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EINLEITUNG

Die Entwicklung der siiddeutschen Malerei der ersten
H8lfte des 15. Jahrhunders kann auf Grund der JuBerst
liickenhaften Erhaltung nicht allein in der Tafel- und

1)

Wandmalerei studiert werden. Es liegt deshalb nahe,
daB die Forschung auch die Erzeugnisse der Buchmalereil
bzw. ihre fiir Siiddeutschland charakteristische Form, die
gezeichnete Buchillustration, heranzieht. Uber ihre
Funktion als Hilfsmittel der FOrschung hinaus hat die
gezeichnete Buchillustration des frihen 15. Jahrhunderts
in Siliddeutschland eine eigenstédndige entwicklungsge-

schichtliche Bedeutung als "Wegbereiterin der deutschen
2) die bekanntlich "zu den originellsten Exr-

Grafik",
zeugnissen der spdtgotischen Kultur Deutschlands ge-
hért,3)
ein wahrhaft Originales, Unvertretbares bereichert

hat."4)

Werke, "mit denen sie das Bild der Epoche um

Um so erstauniicher ist es, daB die spadtgotische
Buchmalerei Deutschlands bzw. die gezeichnete Buch-
illustration bis heute ein oft unbeachtetes und unter-
schdtztes Randgebiet der kunstgeschichtlichen Forschung

5)

geblieben ist. Die Griinde fir diese Situation liegen
nur teilweise in objektiven Faktoren, die zum Teil aus
den Eigenarten des Mediums resultieren: die Handschrif-
ten werden an weit verstreuten Orten aufbewahrt (Biblio-
theken in den USA!), sind oft schwer oder iberhaupt
nicht zugdnglich (Privatbesitz!), die Vielzahl der
Illustrationen macht eine vollstd&ndige Publikation
kostspielig, die Bilder sind oft nur im Zusammenhang
mit dem Text versténdlich.G)
Die wesentlichen Griinde filir die Unterbewertung
vor allem der gezeichneten Buchillustration Siiddeutsch-
lands liegen aber (auBer in der MiBachtung der bisher
geleisteten Forschung7)) vor allem in einer dem kin-
stlerischen Material des 15. Jhs. inadiguaten Grund-

einstellung des Forschers: In der bilirgerlichen Ideclo-



3)

vom Original als

9)

kiinstlerischer Einzelleistung und Geniestreich, in

logie vom 'autonomen' Kunstwerk,

der falschen Gleichsetzung von entwicklungsgeschicht-
licher Bedeutung und Hdsthetischem Anspruch(Qualitdt)
des Einzelwerks.1o)
Die Illustrationen der Biblia Pauperum Weigel-
Felix (im folgenden kurz als BP W.-F. zitiert) ist
aber nicht unter die "rasch hingeworfenen, flﬁchtig
kolorierten Federzeichnungen des Oberrheins und
Schwabens zu zdhlen, die Wegener als Volkshandschriften

1 Sie gehOren vielmehr - wie wir

apostrophiert hat.
zeigen m&chten - zu den bedeutendsten Werken im Um-
kreis der groBen Realisten der siliddeutschen Malerei
des 2. Viertels des 15. Jahrhunderts.

Die BP W.-F. teilt dennoch das 'Schicksal' der
siiddeutschen 'Volks'handschriften: sie ist auBerhalb
der Spezialforschung so gut wie unbekanntf11) Eine
monographische Bearbeitung dieser BP bediirfte also
keiner weiteren Begriindung. Dennoch mdchten wir kurz
auf die Ziele eingehen, die sich die vorliegende Arbeit
gesteckt hat. ‘

Neben der katalogmdBigen Erfassung der BP W.-F.,
welche auch die Frage nach der Erhaltung und dem Ent-
stehungszusammenhang (Kopie oder Original)
umfaBt; konzentriert sich die Arbeit auf zwei Schwer-
punkte, die allerdings kaum voneinander zu trennen
sind, ndmlich die Frage nach der Dialektik wvon Inhalt
und Form und die Frage nach dem Charakter des Realis-
mus der BP W.-F.

Zundchst wird die Frage nach den Charakteristika
des thematischen Vorwurfs gestellt, seines theologi-
schen Inhalts und den urspriinglichen formalen Bestand-
teilen, mit welchen der theologische Inhalt 'transpor-
tiért' wurde. Mit den Andeutungen zur sozialen Funktion
des Urexemplars der BP soll eine Grundlage zum histo-
rischen Verstdndnis der strukturellen Veridnderungen von

Inhalt und Form der BP gelegt werden. Die spezifische



Form der BP W.-F. wird als entwicklungsgeschichtliche
Etappe der Verdnderungen der BP verstanden, nicht nur
als formale Verdnderung. Der Realismus der BP W.-F.
und der durch diese kiinstlerische Methode vermittelte
Inhalt wird also in Beziehung gesetzt zur urspriinglichen
Tendenz und Zweckbestimmung der BP.

In einem Exkurs iiber die Minchen-Londoner Familie
der BP michte die Arbeit einen Beitrag- leisten zur
Erforschung der Armenbibeln des 15. Jahrhunderts.

AuBerdem soll der spezifische Charakter des
Realismus der BP W.-F., also die Methode der kiinstle-
rischen Aneignung der Wirklichkeit untersucht werden.
Im Vergleich mit der noch von idealisierenden Gestal-
tungsmitteln bestimmten BP Wolfenbiittel III (Wolf III),
einem Werk der selben BP-Familie, soll zundchst das
gednderte Verhdltnis zum thematischen Vorwurf, der
Charakter und die Funktion der ge&dnderten,im Sinne
der realistischen Methode eingesetzten Gestaltungsmit-
tel der BP W.-F. untersucht werden. Die Feststellung
motivischer und stilistischer Ubereinstimmungen mit
Werken der kiinstlerischen Zentren, vor allem des
Westens und schlieBlich auch der Avantgarde des Realis-
mus in Siiddeutschland, wird nicht nur als formale
Analogie verstanden, sondern dient in bewuBter Be-
schrdnkung zundchst der Erfoischung der Bildtradition
und des kiinstlerischen Milieus, die Voraussetzung und
Basis waren filir die spezifische Art der realistischen,
q;E;’auch wertenden Aneignung der Wirklichkeit.

“ Die Frage nach den historischen Ursachen der am
kiinstlerischen Material festgestellten Entwicklungen
und Tendenzen muBte zwar offen gelassen werxrden, aber
ihre Beantwortung wird vielleicht durch die vorliegen-

de Arbeit erleichtert.



DIE BIBLIA PAUPERUM1)

Buchillustration ist untrennbar verbunden mit In-
halt und Tendenz des Buchtextes. Deshalb miissen wir zu-
ndchst eine Vorstellung gewinnen von Inhalt, Aufbau
und Zweck der Biblia Pauperum (dt.: Armenbibel).
Gliicklicherweise existiert bereits eine ganze Reihe
von Untersuchungen zur BP (zumeist von Kunsthistorikern),
zweili davon sind besonders hervorzuheben: H. Cornells
umfassendes Werk von 1925 und G. Schmidts Arbeit iber
die Armenbibeln des 14. Jahrhunderts, 1959. Die Ergeb-
nisse dieser Forschungen bieten die Grundlage flir die
folgende kurze Darstellung.

Als BP bezeichnet man in der neueren Forschung eine
bestimmte typologische Schrift des Mittelalters, die
wzhrscheinlich in der ersten Hidlfte des 13. Jahrhunderts
von einem unbekannten Verfasser in einem siliddeutschen

2)

Kloster geschaffen wurde. Die 79 bekannten Handschrif-
ten oder Fragmente dieses Werkes stammen alle aus dem
14. und 15. Jahrhundert und sind iberwiegend (ca. 65)

illustriert.3)

Inhaltlicher Aufbau

Die BP ist ein typologisches Werk. Mit der Gegen-
{iberstellung von alttestamentarischen Ereignissen, Fi-
guren und Prophezeiungen und Ereignissen des Neuen
Testaments soll der Nachweis erbracht werden, daB das
Leben Christi die "Erfilillung der vorangegangenen Mensch-
heitsgeschichte" - wie sie im Alten Testament beschrie-
ben wird - "und deren messianischen Hoffnungen dar-
stellt und gleichzeitig Schlilissel ist zum verborgenen
Sinn der alten Bﬁcher.“4)

In der BP werden jedem neutestamentlichen Ereignis
(Antitypus) zwei Szenen des Alten Testaments als Prafi-
gurationen (Vorbilder, Typen) und vier Prophezeiungen
~als "auctoritates" gegeniibergestellt. Den "Komplex aus

Antitypus, Typen und Propheten bezeichnet man als Grup-



pe".S) Im folgenden die treffende Beschreibung
G. Schmidts:

"Bei den bebilderten Exemplaren der BP (...)
setzt sich eine Gruppe also aus insgesamt 7 Darstel-
lungen zusammen: aus drei Szenen und vier (meist als
Halbfiguren gegebenen) Propheten. Dazu kommen die
Texte, die dieser Gliederung weitgehend entsprechen.
Jeder der drei Szenen ist ein Titulus (meist in Form
eines Leoniners) zugeordnet, der den Vorgang deutet.
Die Typen werden ferner von je einer Lektion beglei-
tet, die das Buch des AT angibt, aus dem die Begeben-
heit stammt, den Vorgang kurz schildert und schlieBlich
die Sinnbeziehung zum Antitypus herstellt... Dement-
sprechend eriibrigt sich flir den Antitypus eine ndhere
Beschreibung; er besfitzt also keine Lektion. Das

dritte textliche Element bilden die Prophetenspriiche,

die in bebilderten Handschriften entweder in Spruch-
binder oder in den die Propheten umgebenden Rahmen ein-
gefiigt sind."

"Die Anzahl und Reihenfolge derartiger Gruppen
schwankt in den einzelnen Handschriften; sie umfassen
aber in ihren Antitypen stets die Hauptmomente des
Lebens und Wirkens Christi von der Verkiindigung bis

zur Marienkrénung bzw. bis zum Weltgericht."6)

Urexemplar

Die #dltesten erhaltenen Exemplare der BP aus dem
frithen 14. Jahrhundert "unterscheiden sich untereinander
bereits in so vielen Punkten, daf wir annehmen niissen,
das ihnen gemeinsame Urexemplar sei nicht unerheblich
dlter gewesen.“7)

Die Rekonstruktion des Aufbaus und der Entstehungs-
bedingungen dieses Urexemplars ist aber in zweifacher
Hinsicht von Bedeutung: Erstens lassen sich nur im
historischen Vergleich mit verwandten typologischen

Bilderkreisen des Mittelalters die spezifischen Eigen-



schaften der BP ermitteln. Und zweitens miissen die
Kriterien gewonnen werden, mit denen die strukturellen
Verdnderungen der BP im Laufe ihrer weiteren Entwick-
lung beurteilt werden kénnen.S)
Nach den eingehenden Forschunéen G. Schmidts
hatte diese erste BP, das Urexemplar, folgendes Ausse-
hen, das in der BP Benediktbeuren (clm 4523) und der
BP Wien I (CPV 1198) relativ getreu iliberliefert ist:9)

"1. Es umfaBte 34 Eil&ergrupwcn, die so angeordnet waren,

daB sich insgesamt acht thematisch zusammengehdrige
Gruppen (Pfingsten, Marientod bzw. -kr&nung) als Ab-
schluB folgten.

2. Einganz analoges Streben nach optisch sinnfdlliger

Systematik zeigt sich im Seitenschema; dieses verdeut-

lichte die Beziehung zwischen den Einzelelementen jeder
Bildgruppe durch deren symmetrische, die zentrale Stel-
lung des Antitypus betcnende Anordnung. Durch die An-
bringung von je zwei Gruppen pro Seite ergab sich

die M&glichkeit, die oben erwdhnten Gruppenvierheiten
jeweils als Ganzes zu iliberblicken.

3. Wahrend Gruppenfolge, Seitenschema, Ikonographie und
die den typologischen Sinn jeder Gruppe erlduternden
Lektionen offenbar als Grundbestandteile des Konzeptes
im Urexemplar vollstdndig ausgebildet waren, scheinen
die ergdnzenden Texte der Prophetenspriiche und Tituli
noch nicht fertiggestellt gewesen zu sein, als der

Autor seine Arbeit abbréch."1o)

Charakteristika der BP

Die BP baut in ihrer inhaltlichen Konzeption auf
den zahlreichen typologischen Werken des 12. Jahrhun-
derts auf, vor allem der "westlichen" (franz&sischen)
Gruppe. Ein Hauptwerk dieser Gruppe, der Klosterneubur-

11)

ger Altar des Nikolaus Verdun (1181) zeigt bereits die

Zweizahl der Typen, die Einbeziehung der Propheten und



die Ausstattung jedes Bildes mit einem Titulus. Der
Unterschied der BP zu dlteren typologischen Werken
liegt im wesentlichen nicht in der inhaltlichen Kon-

gepkion, sondern in der Form, mit der die typologischen
Gedanken vermittelt werden. Statt eines kostbaren
Kirchenmdbels, statt einer Glas- oder Wandmalerei,
die an Architektur und kultische Funktion gebunden
sind, stand mit einer illustrierten Bilderhandschrift
dem Klerus ein transportables, in Material und Herstel-
lung weniger aufwendiges Medium zur Verfiigung. Die BP
diirfte der &dlteste typologische Bilderzyklus in Buch-
form gewesen sein, zumindest im deutschen Sprachraum.12)
Zugleich sind bestimmte Neuerungen und Besonder-
heiten in der Auswahl, Anordnung und Systematik des
typologischen Materials in der BP festzustellen, die
die besonderen M&glichkeiten des Buches "verwerten".

Bezliglich des Textbestandes sind die Lektionen
"13)
t L]

ein "Novum fiir die typologische Kuns "Sie dlirften

als neuartiges Mittel, die Typologie eindringlich zu
erkldren und dem Leser einzuprdgen, liberhaupt erst

14) Neu ist auch die Konsequenz,

erfunden worden sein."
mit der jedem-Antitypus vier Prophetenspriiche zuge-
ordnet werden und dadurch die typologischen Beziehungen
verstdrkt werden.

Fir den Bildbestand der BP ist das Bestreben nach

optisch sinnf&dlliger Systematik, nach "Anschaulichkeit"
15)

charakteristisch. Dieses Prinzip widerspiegeln nicht
nur die erwdhnte Anordnung und Auswahl der Antitypen
zu Gruppenvierheiten und der strenge Aufbau des Seiten-
schemas, sondern auch die Art der typologischen Bezie-
hungen.

G. Schmidt hat den typologischen Gehalt der Bild-
gruppen ausfihrlich analysiert. Er unterscheidet im
wesentlichen zwei Arten der typologischen Beziehung:

1. Der "Situationsreim", in dem der typologische Ver-

gleich "auf einer &duBeren Ahnlichkeit der Situationen

6)

bzw. der handelnden Hauptfiguren" beruht.‘I Diese

Art der A - t1 und t2 - Relation kann sich auch auf



eine reine "Bildassimilation" beschrdnken. In der
"Kreuztragung" z.B. ist Christus in t2 die Witwe gegen-
iibergestellt, die im Wald Holz sammelt. Die Ahnlichkeit
ergibt sich nur dadurch, daB die Witwe zwei HOlzer {iber
Kreuz h&dlt!

2. Der "Bedeutungsreim", in dem der Vergleich "auf

einer theologischen Ausdeutung der beiden aufeinander
bezogenen Vorgénge"17) beruht; z.B.: Taufe Christi
im Jordan - Durchzug der Israeliten durch das Rote
Meeﬁ.18)
reiﬁ“, der aber nur im Zusammenhang mit der mariani-

Eine Sonderform dieser Relation ist der "Symbol-

schen Virginitdts-Symbolik vorkommt.

Der weitaus grtBte Teil der A - t1 u. 2 -Relatio-
nen der Urfassung der BP (40 von insgesamt 68) beruht
auf dem "Situationsreim" bzw. der "Bildassimilation".
Im Vergleich mit dlteren typologischen Werken stellt
G. Schmidt fest, "daB der Verfasser der Armenbibel aus
dem vorhanderen typologischen Material vor allem jene
Parallelen auswdhlte, die Situationsreime bildeten und
daher seinem so sehr auf die Mitwirkung des Bildes an-
gewiesenen Werke besonders gut entsprachen."19)

Zusammenfassend kann man also sagen, daB die BP
in ihrer ganzen Konzeption als ein auf didaktische
Frdgnanz angelegtes Werk zu sehen ist. "Die eigentlich
didaktische Auswertung der Typologie beginnt zweifel-
los erst mit der BP, da erst diese deren Gedankengut
in weitere Kreise der Geistlichkeit trdgt, nachdem es
bisher auf die Besucher einiger weniger Kloster- und

Bischofskirchen beschrdnkt gewesen war."zo)

Enkstehiungsort und -zeit des Urexenplars

Besonders die Herkunft aller &ltesten erhaltenen
BBPP aus bayr. und Osterr. Benediktinerkldstern bzw.
Stiften der Augustiner-Chorherren und das Verbreitungs-
gebiet der spdteren Kopien lassen die Forschung als

Ursprungsort der BP ein siddeutsches Benediktinerkloster




vermuten. 21)

Das Urexemplar muB - wie man auch aus retardieren-
den Stilmerkmalen der &dlteren Exemplare schlieBen kann,-

"spdtestens um 1250" vorgelegen sein.zz)

Der Name der BP und ihre soziale Funktion

Die heute in der wissenschaftlichen Literatur als
BP bezeichnete typologische Bilderhandschrift hatte
zur Zeit ihrer Entstehung wahrscheinlich keinen be-
stimmten Namen. Die &dlteren erhaltenen Exemplare tragen
iberhaupt keinen Titel. Soweit in den spdteren Hand-
schriften ein Titel vorkommt, ist die Bezeichnung "BP"
gegeniiber anderen wie z.B. "speculum salvatoris" eher
... byblia
pauperum" bereits durch eine Handschrift von 1398
belegt.23)

Daneben sind eine ganze Reihe mittelalterlicher

seltener. Immerhin ist aber die Bezeichnung

Klosterhandschriften bekannt, die schon urspriinglich
den Titel "Biblia Pauperum" trugen.24) Diesen stets un-
bebilderten Schriften gemeinsam ist die populdrdidak-
tische Tendenz. Meist handelt és sich dabei um Kurz-
fassungen oder Inhaltsangaben der Bibel, auf wenige
Seiten zusammengedrdngt, die Texte teilweise in mnemo-
technischer Absicht in Versen abgefaBt. Von anderen,
weniger bedeutenden Handschriften dieses Namens hebt
sich die hier zu besprechende BP durch ihren in Schrift
und Bild vermittelten typologischen Inhalt ab.

Die Typologie ist der Ausgangspunkt einer kirchen-
geschichtlichen Untersuchung A. Weckwerths ilber die

"Zweckbestimmung der Armenbibel und die Bedeutung ihres
25)

Namens".
Die typologische Kunst trat seit dem Ende des

siebten Jahrhunderts "weitgehend in den Hintergrund,

um im 12. Jahrhundert wieder hervorzutreten und nahezu

schlagartig zu einer Zeit hochster Bliite zu gelangen."26)

Mittels einer inhaltlichen Analyse einiger typologischer



- 10 -

Werke des 12. Jhs. (z.B. Christus in der Kelter, Regens-
burg, St. Emmeran; Hildesheimer Missale, 2. Viertel

12. Jh.; Hortus deliciarum der Herrad von Landsberg u.a.)
zeigt Weckwerth auf, "daB alle diese Werke als Mittel

zur Bekdmpiurniy des Katharertums geheint waren" .2 ")

Als "Katharer" bezeichnet man eine bedeutende hdretische
Bewegung, die sich im 12. Jh. in ganz Europa ausbreitete,
vor allem in den politischen Schwerpunkten. Ihre Lehre
war von manichdischen Elementen getragen, sie lehnten
das AT - zumindest teilweise - als Autoritdt ab und
anerkannten nur die Evangelien.

Die typologischen Werke des 12. Jhs. hatten also
einen antihdretischen Zweck. Sie beabsichtigten, die
Bibel in allen ihren Teilen gegen die Angriffe der

28) Der

Katharer als Lehrautoritdt aufrecht zu erhalten.
selbe Zweck ist nach Weckwerth auch filir die BP als
"Kompendium derartiger typologischer Zusammenstellungen"
anzunehmen.zg)

In der wahrscheinlichen Entstehungszeit der BP,

A. 13. Jhd., hatte das Katharertum (gazzari, Ketzer)
30)

eine besonders groBe Zahl von Anhdngern gefunden.
Die Katharer wurden von der Papstkirche iliberwiegend

gewaltsam verfolgt. In der Inquisitionsbewegung spielten
die Dominikaner eine dominierende Rolle.31)
Die BP ist demgegeniiber ein Dokument fiir den

unblutigen ideologischen Kampf des Mdnchtums gegen die
2)

katharischen Lehren.3 Sie diente als Schulungsmaterial

der Monche, sei es filir die direkte Diskussion mit den

Katharern oder zur Festiqung des Glaubens der Anhé&nger

33) Die Buchform dieses typologischen

der Papstkirche.
Kompendiums, seine inhaltliche und formale Systematik,
sein geringer Umfang und s2ine Reproduzierbarkeit
machten es fiir diese didaktischen Zwecke bestens ge-
eignet. Sehr bald nach der Entstehung der BP fand vor
allem in Osterreich eine nicht bebilderte Handschrift
Verbreitung, die "rota in medio rotae", deren anti-

hdretische Zielsetfuny ebenfalls erwiesen ist.34) Be-
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zeichnenderweise ist die "Rota" in einigen Handschrif-
ten mit der BP gepaart.35)

Weckwerth vertritt die Auffassung, daB der Name
der BP "bereits in der Entstehungszeit des Werkes ge-
prédgt" wurde, wenn auch nicht als "offizieller Titel",
so doch als "volkstiimliche Bezeichnung", daB also
"zwischen der Entstehung der genannten Typologiensamm-
lung, ihrer Bestimmung und ihrem Namen ein sinnvoller

n36) Weckwerth faBt seine Argumen-

Zusammenhang besteht.
tation folgendermaBen zusammen: Unter den Bedingungen
einer von verschiedenen Synoden (Toulouse 1229,
Tarragona 1233) verfiigten weitgehenden Beschrd&nkung des
Bibelbesitzes fir Laien und Priester "schufen die
Benediktiner, die gemdB8 ihrer Ordenstradition eine Uber-
windung der Hdresie durch Belehrung und Uberzeugung ohne
Anwendung von Gewalt anstrebten, eine Typologiensamm—
lung ... Das war gewissermaBen ihre 'Bibel', auf die sie
sich in ihren Predigten gegen das Katharertum berufen
konnten. Die Katharer nannten sich damals selber
'pauperes Christi' oder kurz 'pauperes' (= die Armen).
Unter den gegebenen Verhdltnissen lag es nahe, die
Typologiensammlung, die sich gegen die 'Armen' (paupe-
res) richtete ..., als 'Armenbibel', als 'Biblia
Pauperum' zu bezeichnen."37)

G. Schmidt lehnt diese direkte Verkniipfung des heutigen,
nicht urspriinglichen Namens der BP mit dem Titel, den
sich die Katharer selbst gegeben haben, u.E. zu Recht
ab.37a)

tiimliche' Bezeichnung trug, muB8 Spekulation bleiben,

Ob die BP ihren Titel urspriinglich als 'volks-

durch die Argumentation Weckwerts wird diese These
jedenfalls nicht bewiesen. Ein lateinischer Titel scheint
nicht gerade 'volkstimlich' zu klingen. Er deutet eher
auf ein Milieu, in dem Lateinisch Umgangssprache war und
die 'paupertas' eine in Theorie und Praxis besonders
hervorgehobene Eigenschaft , also das Milieu der Bettel-
ménche.

Dennoch sind die Thesen Weckwerths fir die Frage

bedeutsam, ob der heutige, seit dem 14. Jh. gebrauchte
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Titel der BP in einem sinnvollen Zusammenhang mit _
ihrer kirchengeschichtlichen, d.h. - wie ich kurz zei- g?
gen werde - sozialen Funktion steht. Der Begriff 'pauper’
als solcher ist im 'christlichen' Mittelalter sehr un-
spezifisch, da ihn alle kirchlicheﬁ Kreise bis hinauf

37b) Durch eine

zum Papst filir sich in Anspruch nahmen.
rein kirchengeschichtliche Er&rterung der Bezeichnung
der BP 148t sich also die gestellte Frage nicht beant-
/ worten. Nur durch die Analyse der Ursachen der Entste-
hung und der sozialen Funktion der BP 148t sich klé&ren,
ob ihr Name ihrem Inhalt ad&quat ist, d.h., genauer,

ob die seit 1389 nachweisbare Bezeichnung der BP in
einem sinnvollen Zusammenhang zu ihrer Zweckbestimmung,
ihrer sozialen Funktion steht.

Es ist zweifellos verdienstvoll, daB Weckwerth die
antihaeretische, gegen die Katharer gerichtete Tendenz
der Typologie des Hochmittelalters und damit auch der
BP erwiesen hat. "Die Frage ist nur, ob man diesem
Phdnomen rein religi&se Bedeutung zumift, d.h. den
religi&sen Faktor zu einem Urprinzip geschichtlicher
Entwicklung macht"?s) diese Kdmpfe also nur als "hefti-
ge theologische Zénkereien"39) deutet "und damit
auf eine wissenschaftliche Erkl&rung der Ursachen ihrer

40)

Entstehung und Verbreitung ... verzichtet", oder

ob man das "Movens der mannigfachen Einzelerscheinun-
gen“,41) "den sozialen Kern bloBzulegen versucht".42)
Im Rahmen dieser Arbeit ist eine derartige Analyse,

die auf eine bereits umfangreiche Literatur iiber die

43) auf-

— ™ T eI T =

bauen kann, nicht zu leisten. So miissen einige wenige
Andeutungen geniligen.
Die Opposition der Katharer stellte trotz des

"apostolischen Mantels" der Rechtgl&ubigkeit, den sie
sich besonders im friihen 12. Jh. teilweise umhéngten,44)

nicht nur eine "radikalisierte .Frucht der Kirchenreform

45) Ihre Ablehnung der Sakramente z.B. - als Mittel

6)

dar.
der 'Erl6sung' wichtige Machtinstrumente der Kirche4
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ihre Kritik am "silindigen Lebenswandel" des mit den

weltlichen Mdchten verbundenen, simonistischen Kle-

us47) und ihr Anspruch, nur s i e wilirden als "Reine"

48)

r
(griech.: katharoi) den Spuren Christi folgen und
ein apostolisches Leben fihren - dies alles war nicht
nur eine Ablehnung dogmatischer Normen, sondern dem so-
zialen Inhalt nach ein mehr oder weniger offener An-
griff auf die Kirche als Institution.

Die feudale Kirche des Mittelalters stellte aber
das "wichtigste Kettenglied der feudalen Gesellschaft"

49) Ihre hierarchische Struktur war weitgehend

dar.
auch die organisatorische Struktur der Gesellschaft. Sie
verfiigte liber &konomische und politische Vorrechte,

0)

die ihr die Dominanz iiber den Staat sicherten.5 Unter
der Herrschaft der feudalen Kirche "blieben Politik und
Jurisprudenz, wie alle iibrigen Wissenschaften, bloBe
Zweige der Theologie, und wurden nach denselben Prin-
zipien behandelt, die in dieser Geltung hatten. Die
Dogmen der Kirche waren zu gleicher Zeit politische
Axiome". Diese "Oberherrlichkeit der Theologie (...)
war zugleich die notwendige Folge von der Stellung

der Kirche als der allgemeinsten Zusammenfassung und
Sanktion der bestehenden Feudalordnung.

Es ist klar, daB hiermit alle allgemein ausge-
sprochenen Angriffe auf den Feudalismus, vor allem An-
griffe auf die Kirche, alle revolutiondren, gesell-
schaftlichen und politischen Doktrinen zugleich und vor-
wiegend theologische Ketzereien sein muSten. Damit die
bestehenden gesellschaftlichen Verhdltnisse angetastet
werden konnten, muBSte ihnen der Heiligenschein abge-

w>1) "Die Bestimmung des sozialen Stand-

52) An

streift werden.
ortes dieser Opposition ist &duBerst verwickelt".
ihr beteiligten sich alle Klassen, die von den Feudal-
instanzen und ihrer zunehmenden &Skonomischen und poli-
tischen Macht bedrdngt wurden, Handwerker, Bauern und
plebejische Schichten, auch Teile des mittleren und

niederen Adels und der stddtischen Kaufleute und Wuche-
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rer, wenn auch zunehmend mit klassenspezifischen Mo-

3)

tiven.5 Auch religitse Massenbewegungen innerhalb der

Kirche haben ihre Bedeutung fir die gesellschaftliché

Entwicklung.54)

Der Charakter und die soziale Basis
dieser sozialreligitsen Bewegungen wird oft dadurch
verstellt, daB ihre Flihrer und Theologen in vielen
Fdllen aus den Oberklassen kamen.ss)

Wie die meisten anderen sozialreligidsen Bewegun-
gen stellten auch die Katharer in Theorie und Praxis
den Anspruch auf eine wahre vita apostolica. Dieser
dem BewuBtsein nach rilickschrittliche Anspruch, der
gleichsam das Rad der Geschichte zuriickdrehen wollite,
reaktivierte aber seinem sozialen Inhalt nach auch die
sozialethischen Forderungen des Urchristentums. Dies
zeigte sich z.B. in ihrer Haltung zu den Frauen, deren
Gleichberechtigung sie prcpagierten.

Im 12. Jh. waren "die Trdger dieser (katharischen)
Lehren die unteren Schichten, "Tageldhner und vor allem
die in den Quellen immer wieder auftauchenden Weber".ss)
E. Werner sieht in ihnen "das soziale Riickgrat der
Sekten des 12. Jhs."57)

"ihre Hauptbasis", war damit "die spannungsgeladene

Der Ort der Auseinandersetzung,

Atmosphdre der jungen Stadtsiedlungen", nicht mehr wie
bei den Wanderpredigern des 11. Jhs. das feudale

Land.ss)
Mittelstandsreligion und paBte sich in seiner Lehre

Erst im 13. Jh. wurde das Katharertum eine

den Interessen des Biirgertums an, das gegen den Feu-
dalismus seine Anspriiche verteidigte und sich als Klas-
se entwickelte. Es gestattete sogar Besitz und Zins-
nehmen, also den Wucher, eine der schdrfsten Waffen,
iiber welche das Biirgertum in seinem Kampf gegen die

9)

Feudalordnung verfiigte.5 Seine soziale Basis wurde
nun heterogener, aber sein EinfluB und damit seine
Gefdhrlichkeit fiir die herrschende Klasse gr&fier. Der
sich immer mehr entwickelnde Handel von Stadt zu Stadt
bot gleichzeitig auch die Kommunikationsm&glichkei-

ten60) und f&rderte die schnelle Verbreitung der katha-



rischen Lehren.

Die pauperes Christi-Bewegung war eine "echte
Volksbewequng, die darin nicht nur ihre soziale und
okonomische Gedriicktheit in einem Erl&sungsbedilirfnis
von den 'unchristlichen' Zustdnden demonstrierte, son-
dern auch praktische Versuche macht, um eine soziale
und wirtschaftliche Besserstellung der am schwersten
Beladenen und Milhseligen zu erreichen: der Frauen"ﬁ1)
Ihr Armutsbegriff bezog sich seinem sozialen Inhalt
nach nicht nur auf eine Kat#egorie christlicher
Ethik. Es waren im Kern die Okonomisch Armen, dariiber
hinaus aber auch andere von der feudalen Kirche &kono-
misch und moralisch bedrdngte Schichten, die von der
Kirche Besitzlosigkeit forderten.62)

In diesem Zusammenhang ist also auch die BP nicht
nur als Dokument theologischer Auseinandersetzung mit
der Katharerbewegung anzusehen, sondern ihrer sozialen
Funktion nach Teil der Klassenauseinandersetzung
zwischen den Feudalinstanzen und den von ihnen bedrdngten
blirgerlichen und der von beiden Klassen ausgebeuteten

bduerlich-plebejischen Schichten.



FAMILIEN DER BP

Seit dem Beginn der 14. Jhs. erlebt die BP zu
gleicher Zeit mit dem Auftauchen der SHS eine 2zu-
nehmende Verbreitung, vor allem im deutschsprachigen
Raum. Im 15. Jh. erschienen sogar Blockbuchausgaben,1a)
bis mit dem Beginn der frihbilirgerlichen Revolution die
Produktion von Armenbibeln abbricht.

Es bildeten sich verschiedene Typen heraus, die
betrdchtliche Verdnderungen der BP in ihrer typolo-
gischen und dsthetischen Struktur im Lauf ihrer Ge-
schichte widerspiegeln. Vor allem Varianten in der
Auswahl und Reihenfolge der Szenen, also der Gruppen-
folge und Varianten des Textes bieten die M&glichkeit,
die vorhandenen Handschriften und Drucke nach bestimmten
"Familien" zu ordnen. Die Forschung gewinnt auf diese
Weise feste Anhaltspunkte fiir die Entwicklungsgeschichte
der BP, sowohl beziiglich ihrer Typologie wie ihrer

formalen Erscheinung.

Cornell hat diese Familien erstmals zusammenge-
stellt und G. Schmidt die Gruppierung filir die Armen-
bibeln des 14. Jhs. prézisiert.1)

Demnach lassen sich die Handschriften des 14; Jhs.
drei Hauptfamilien zuordnen, die in der Gruppenfolge im
allgemeinen relativ geringe Unterschiede aufweisen:
Osterreichische F?miliez)
3.

4)

Weimarer Familie

Bayrische Familie
Aus der "Bayrischen Familie" der BP entwickelte sich
bereits in der Mitte des 14. Jhs. der Historienbibel-
typus (oder: deutscher erzdhlender Typ), in dem der
Text (in deutscher Ubersetzung!) so umfangreich erweitert
ist, daB die Bildgruppen nach Art einer illustrierten
Historienbibel nur noch zwischen den Textseiten ver-
streut erscheinen.s)

Zwei jlingere Typen der BP zeigen z.T. betrdcht-

liche Erweiterung der Anzahl der Bildgruppen:
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6) fir die der EinfluR

7)

1. Die "Westliche Familie",
des SHS "von grodfter. Bedeutung" ist und aus der
sich die Blockbuchausgaben entwickelt haben.
2. Die "Minchen-Londoner" Familie.
Zur Mi.-Lo. Familie gehdrt such die BP W.-F. Sie
soll deshalb eingehender besprochen werden.8)
Pt
Cornell nennt die Familie nach dem heutigen Verwahrungs-
ort der seiner Ansicht nach 'wichtigsten' Handschrif-

ten (Miinchen a und London Ij.

Zur Mi.-Lo. Familie z&hlen folgende Handschriften:
London I : London Brit. Mus. Add. Ms. 15249
Wolf III : Wolfenbilittel, LB., Cod.Aug. 69,6. Fol

BP W.-F. : N.Y., Pierpont Morgan Libr. Ms. 230
Cgm 155 : Minchen Bayr. Staatsbibl. cgm 155

Mi. a : ebenda , clm 28141
Cgm 3974 : ebenda, egm 3974, nicht illustriert.
clm 18255 : ebenda, clm 18255, nicht illustriert.

Eine Handschrift der Miinchen-Londoner Familie diente
als Vorlage fir die 3. Ausgabe der typographischen
Holzschnitt-BP von Pfister, Bamberg 1464 (Xyl Pfister
III.).

Eine Konbination des SHS mit der Mii.-Lo. Familie
der BP bietet die Handschrift clm 3003 in Miinchen,

BSB.
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BIBLIA PAUPERUM WEIGEL-FELIX
(Pierpont Morgan Library Ms. 230)

KATALOG

Pergament, 38,1 / 29,2 cm (Wescher), 24 fols,

eine Lage von 12 Doppelfols.

Das im Original 12., also innerste Doppelfolio wurde
beim rezenten Binden zwischen Doppelfolio 9/16 und
10/15 gebunden und damit die urspriingliche Reihenfolg
der fols (und damit der Darstellungen) folgendermaBen
verdndert:

fol 9 urspriinglich fol 9

10 " 12
n 1 1 ] al 10
o120 "1
N 13 " " 14 -
1] 14 " r 15
r 15 " " 13
1] 16 " In 16

In der hertigen fLihlung ergibt sich also folgende ur-
spriingliche Reihenfolge:

9 11 12 10 15 13 14 16

Q W i 3 I I T ¥ 11 4r iB iy .fl i o P

HEUTIGE REIHENFOLGE URSPRUNGL. REIHENFOLGE

Fergameont /Erhal tuna

Material: Keine besonders gute Qualitdt. Unterschiedlich
dich, eher dicker. Z.T. stark wellig, viele natilirliche
Unregelmdfigkeiten in Form von L&chern und Verhdrtungen
oder/und ungeraden Kanten durch mangelnde Gr&Be der
verwendeten Pergamentbldtter:

Die Doppelfols. 5/20, 7/18, 9/16, dazu fol 1, "13"
(urspr. 14), "14" (urspr. 15), 21.

(Die fols. mit Loch sind unterstrichen.)

Erhaltung: alle fols zeigen am duBeren Rand und an der
unteren Ecke Spuren der Benlitzung und sind dort beson-
ders verschmutzt. Die ersten 6 fols. und das letzte

(fol 24) sind an diesen Stellen beschéddigt.

Je weiter auBen, um so gr&fBer die Beschddigung, weil
hier das Perg. durch Feutigkeitseinwirkung briichig
wurde. Fol. 1-6 sind entsprechend der Beschddigungen auf



BP 41,46

BP 23-26
BP 21,27

BP 25
BP 39,45

BP 6
BP 2
BP 3-7

BP 29
BP 46-47

BP '9/15/17
BP 19/21/17

BP 1/48

BP 1/4

der R%-Seite mit diinnen, seideartigen Stoffstreifen
beklebt, die aber grdftenteils wieder abgefallen sind.
Die fols. sind im Ganzen im urspriinglichen Format er-
halten, aber bei einigen fols. ist das untere Drittel
(also die Textfldche) teilweise oder ganz weggeschnit-
ten (fol. 4/21, 20, 23), dabei aber der Falz jeweils

vollstdndig belassen. .
Eij: ’

cav ev At s = ae

Doppelfol "10"/"15" (urspr. 12/13): auch der Falz abge-
schnitten.

Doppelfol. "12"/"13" (urspr. 11/14): die unteren Ecken
schrdg abgeschnitten.

Da beim Abschneiden teilweise die spdtere Beschriftung
(s.u., Hd. 1) ein wenig "mitgenommen" wurde (fol. "15"",
(urspr.13), 20r, 23V), muB dieser Eingriff nach der
Beschriftung erfolgt sein.

Ebenfalls nach der Beschriftung, und zwar auch der
spdteren (Hd. 2, s.u.) muB die Reinigung der Pergament-
flidchen erfolgt sein, sowohl der leeren Fl&chen im
unteren Drittel der fols., wie der R&nder und sogar
leerer Fldchen innerhalb der Zeichnungen (z.B. fol. 3V,
A u. t1). Diese offenbar jiingeren Radierungen sind

auf folgenden fols. zu beobachten: 1V (hier wurde auch
die Schrift dabei etwas in Mitleidenschaft gezogen), 2t
bis 4%, "14; (urspr. 15), 16r, 20Y. In fol. 23V und 243
sind kleine weiBe Fetzchen eingepreft. Dies sind Riick-
stdnde von den Radierungen. Sie sind als rein "kosme-
tische" MaBnahmen anzusehen, die vor allem die Stock-
flecken beseitigen sollten, nicht als Entfernung von
spdteren Einzeichnungen - auBer einer jlingeren Blei-
stift-Faginierunyg, die nur auf den ro-Seiten ¥orhanden
war. Sie ist im Foto noch zu sehen_auf fol. 5 ,(9};

8t (15); 9T (17); "11Fr(19) (1); "12Fv(21) (1); "13°"
(27) (Y1) 16(31); 19(37; 20(39): 21(41); 22(43).

Diese Paginierung ist also ein erster Beleg dafiir, daB
die fols. mit Sicherheit in der oben beschriebenen
Reihenfolge angeordnet waren (Der Befund bezliglich der
"zusammengehdrigen" Wasserflecken, die Zirkelldcher
fir die Durchzeichnung des Seitenschemas, die filir die
BP dieser Gruppe traditionelle Reihenfolge der Szenen
bestdtigen dies.).

Das erste Doppelfol. (1 u. 24) ist durch Feuchtigkeits-
einwirkung stark verbrdunt und verfleckt. Man kann
daraus schlieBen, daB die 12 gehefteten Doppelfols.
lange Zeit ohne Einband aufbewahrt wurden (wenn iber-
haupt urspriinglich ein Einband vorhanden war). Die
durchdringende Feuchtigkeit hat auch das folgende Dop-
pelfols. in Mitleidenschaft gezogen, wenn auch zunehmend
weniger. AuBerdem ist ein besonders stdrender Wasser-
fleck von fol. 1 auf fol.2 durchgedrungen, ebenso von



BP 45/47

BP 19-22

BP 25
BP 24,23,22

BP 14

BP 15/16

BP 23
BP 35

BP 23

"BP 23/24
BP 25/26
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fol. 24 auf fol. 23.

(Zwischen fol. "11" und "12" (urspr. 10 und 11) war ein
kleines vom Zukleben noch nasses Kuvert gelegt worden)
Das sehr wellige Pergament wurde it dem ursprilnylichen
Zeichenvorgang z.T. krédftig geschabt Die Oberflache
wurde dadurch noch rauher (z.B. fol "15r (urspr. 13T ))
(ll10 ll ll1o n (12), ll12 (11), 17 , 18 )

An den geschabten Stellen erscheint das dunklere Per-
gament teilweise heller und streifig (z.B. fol. 7V, P1,2,
4, David und Kbpfe der Pferde in t2). Das Pergament war
also offenbar in irgendeiner Weise vor der Verwendung
imprdgniert worden, um die rauhe Oberfldche zu gl&dtten.
Da iber diesen Radierungen die priginale dcichnuns liegt,
muB8 das Pergament schon vor seiner Verwenduay alt und
verschmutzt gewesen sein” (die Verwendung von Perg. war
in dieser Zeit in Siiddeutschland (2. Viertel 15. Jh)
gegeniiber der des Papiers bereits eher seltener.).

Das Schaben vor dem Zeichnen wurde nicht sehr sorgfil-
tig ausgefiihrt. Man sieht nicht nur streifige Fahrer
des Messers. In einem Fall (fol. 8r, t2 bzw. 8V, t1)
ist das Messer sogar an einer Welle des Pergaments aus-
geglitten .und das Perg. durchschnitten worden. Die
Rauhheit der Oberfldche ist auch verantwortlich fir
die "malerische" Unschdrfe des Federstrichs an manchen
Stellen (z.B. fol "10r", P4 (Haare), oder fol. 18r, t2
(klagender Soldat und Haare des Jodas Macc.)).

An den unteren &duBeren Ecken des gezeichneten Seiten-
schemas der recto-Seiten ist eine Bleistift-Foliierung
angebracht, die bereits die falsche Reihenfolge der
fols. der neuen Heftung zur Grundlage hat. Sie ist auf
den ersten 4 fols. durch die oben erwd&hnte neuere Ra-
dierung beseitigt bzw. kaum lesbar. Wo das untere
Drittel abgeschnitten ist, sin die fol.-Nummern etwas
héher geriickt.

An dex oberen Ecke der recto-Seiten eine zweite Blei-
stiftfolilcrung, entspricht der heutigen fols.-Reihen-
folge.

Auf fol. "10%" (urspr. 12 T) links oben in Bleistift:

1
[ = A o
é; u?fff :fﬁ}gr‘
(Doppelfol. "10" (urspr. 12) "15" (urspr. 13) ist ur-
spriinglich das oberste der Jl2:gehefteten Doppelfols.
gewesen und als einziges durchgehend, also auch im Falz,
um das untere Drittel beschnitten.

Da 2zudem v.a. die Prophetenkdpfe der recto-Seiten

von besonders hoher Qualitdt sind, kann man sich vor-
stellen, daB dieses Doppelfol. als Ansichtsexemplar

von diesem "E.Sch." verschickt wurden und durch Ab-
schneiden der leeren Textfldche der Eindruck des Unfer-
tigen, Leeren als Hindernis fiir den Kaufanreiz vermie-
den werden sollte.)



D1 grin
D47/48

rot

gelb
D12-14
D40, 39,37,
D23,48,30

D31

D24,20

D37/38

D13-23
D29

UBERZEICHNUNGEN (siehe Dokumentation im Anhang)

Die Uberzeichnungen rithren im wesentlichen von 3 H&dnden
(des 19./20. Jhs.?) her:

(1) grau-griine Uberzeichnung: schwer zu sechen, oftvnur
stilistisch erkennbar, u.a. fol. 1, fol. 24 und 24°.

(2) (Hand 2) Verbrdunte Tusche, selbe Farbe wie die
spdtere Schrift. Sie gibt in geradezu pedantischer
Manier kleinere Ergdnzungen wie Fingerndgel, Binnen-
zeichnungen der Bdrte und Gewdnder und Gesichter etc.
Diese Zeichnungen, die klar erkennbar sind, verdndern
den stilistischen Habitus weniger als der Uberzeichner
(1) (Was nicht heiBen soll, daB er friiher ist als

Hand 2). Fast in jeder Seite feststellbar.

(3) Grobe Bleistifteintragungen. Sie schmieren auf den
Lektionenfldchen (fol. 6V,7), tduschen_Vorzeichnung
vor (fol. 20Y) oder Lavierung (20Y, 20%Y, 19T (p3), 10f
(P3) und iliberzeichnen auch (fol. 24V, s.a. 14V).

Lavierungen

Die Lavierungen beschrédnken sich auf wenige Propheten-
kobpfe. Sie beginnen ohne ersichtlichen Grund erst auf
fol. 16% (p2) , bezeichnenderweise bei einem frontal
gegebenen Kopf, dessen Binnezeichnung mit der umrig-
haften, linearen Methode des_Zeichners nicht.zu bewdl-
tigen war (vgl. 1OV, P3; "11V", P2; etc.)

Die Lavierung unterscheidet sich nicht von den Tonwer-
ten und der Tuschfarbe der originalen Zeichnung und ist
sehr locker mit dem fast trockenen Tuschpinsel ausge-
fihrt (s. Not. 27 f). Die Methode der Lavierung ist
unterschiedlich. Teilweise wird die Einzelform plastisch
hervorgehoben (z.B. fol. 19, P1), teilweise ein Form-
komplex (Turban) vereinheitlichend zusammengefafBt
(fol. 19, P4).

Die Ausfilhrung ist auch in der Pinselfiihrung so unter-
schiedlich - bei gleichen Tonwerten der Tusche - daB
man an die Ubungen verschiedener Schiiler denken muB.
Die lavierungen sind also mdglicherweise zeitgen&s-
sich. Sie unterstiitzen die These, daB die Vorlage in
entsprechender Weise koloriert gewesen sein mufl, bei
den vorliegenden Zeichnungen es sich also um Kopien
handelt, daB also der Zeichner nicht identisch ist mit
dem Erfinder der Kompositionen.

Seitenschema

Das Seitenschema schwankt in den Abmessungen betrdcht-
lich. Ab Fol. 7 bis fol. 13 sind je 16 Durchstichl&cher
zu sehen, vorher nicht (?), ab fol. 14 nur noch 4 Locher
sichtbar, spdter wieder mehr.

Der Zeichner hdlt sich nicht genau an die Durchstich-
16cher. Oft ist der Strich um 2-3 mm verschoben.
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Entsprechend den Erfordernissen der Darstellung (?)
bzw. der Steigerung ihrer Qualitdt in den Passions-
szenen sind die Antitypus-Szenen ab fol. "14" immer
héher (bis fol. 19) (14,16,17..19).

Die Steigerung der Gr&Be des Seitenschemas und
vor allem der Abmessungen von A 1ldB8t eine Anndherung
des Zeichners an den monumentalen Stil der Vorlage ver-
muten. Damit ein weiterer Hinweis darauf, daB es sich
um eine Kopie handelt.

Die unkonsequente Vorzeichnung des Seitenschemas
spricht auch dafilir, daB es sich um das Werk eines
Schiilers handelt.

Das Buch wurde sicher im gehefteten Zustand ge-
zeichnet (Durchstichlécher) (s. Lagenschema, S. 18).

Beischrifteg

Ohne neuerliche fachkundige Untersuchung lassen
sich beziiglich Datierung, Lesung und Dialekt keine
stichhaltigen Angaben machen. Wir gehen also von den
Angaben der bisherigen Forschung aus. Allerdings hat
sich nur Jaro Springer, 1907, Sp. 53 f., eingehend mit
den Beischriften befaBt. Ohne Autopsie des Originals
konnte er nur nach den drei Faksimile-Abbildungen in
der Monographie Dodgsons (1906) urteilen: Epiphanie
(ohne Text im Lektionenfeld!), Kreuztragung I, Kreu-
zigung. .

Beitragen k&énnen wir nur die Feststellung von
zwel Schreiberhdnden, eine auch von Dodgson, der das
Original lange studiert hat, lbersehene Tatsache und
mdglicher Grund filir die Unsicherheiten in der Datie-
rung der Schriften. Die Unterscheidung der Schreiber-
hdnde ist auf Grund der verschiedenen Verfdrbung der
Tusche und des allgemeinen, auch flir den Laien erkenn-
baren Schriftcharakters méglich. Die Schriften ent-
sprechen in Tuschfarbe und Strichdicke den Uberzeichner-
h&nden: 1 und 2.

Da aber die Schriften (bzw. 'die Schrift') nach
Ubereinstimmender Auffassung der Forschung spéter
sind als die Kompositionen, bleibt, wie J. Springer
richtig feststellt (1907, Sp. 54), "fiir die Herkunft
derZeichnungen belanglos, ob der Text nach Dodgson
im 16. cder 17., oder ob er meiner (Springers) Meinung
nach im 18. Jh. geschrieben ist", "zur Zeit, als
Goethe jung war." "Der Text dieser Handschrift ist
zweifellos in der zweiten Hdlfte, wenn nicht am Ende
des 18. Jhs. geschrieben." (J. Springer, 1907, Sp. 53).

Folgende Beischriften sind also festzustellen:

1. Unter den Typen der Bildgruppen 'Abendmahl', 'FuB-
waschung' und 'Olberg' sind in abgekiirzten Zeichen
korrekt die entsprechenden Stellen im Alten Testa-
ment angegeben (Gleichzeitig mit Zeichnungen?):
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fol. 8V, t1: Abraham und Melchisedech: gene(sis)
am xiiij (Genesis, XIV)

t2: Mannalese: exod(is) xv' (exodus, XVI)
fol. 9r, t1: Goldenes Kalb: exod(us) xxxz (Exodus
XXXII)
t2: Job und sein Weib: Job z° m® (?)
(Hiob II, 7 ff) o
fol. 97, t2: Davig holt die Bundeslade: z r(e)g(um)
vj m- (2 Reg. VI)

2. Weitaus die meisten Beischriften stammen von Hand 1
(griin, s. Dokumentation). Sie umfassen:

a) Titel liber dem Antitypus und unter den Typen.
Jeweils in Deutsch mit Angabe der Bibelstelle, bei
den christologischen Szenen oft mehrere Evangelien
(z.B. 'Christus vor Herodes', fol. '15' r.A)

b) Prophetenspriiche meist deutsch (z.B. fol '13'V)f
einige auch lateinisch und deutsch (z.B. fgl. '14'~,
P1), teilweise auch nur lateinisch (z.B. 9°, P4
oder e entsprechend der Lage des Buches umgekehrt!

- '"10-, P1).

c) Die Texte in den wenigen Spruchbdndern innerhalb
der Szenen sind immer lateinisch (z.B. fol SV,A)

d) In der Mitte iber den Typen ist immer das Wort
"figuren" geschrieben, einmal auch "die figuren hierauf"
(Epiphanie; fol. 27). Es ist wohl das in deutscher
Form geschriebene lateinische Wort fiir 'Typen'

(siehe .G.. Schmidt, 1959, S. 118).

3. Hand 2 (rot), die sehr viele kleinere 'Ergédnzungen'
der Zeichnungen vorgenommen hat, filigte nur wenige
Beischriften, vor allem in den ersten fol.-Nummern,
hinzu:

a) Lektionentexte, nach T.O. Weigel;Zestermann (1866)
mit "aszetischem" Inhalt )fol. 1°-27).

b) Prophetenspruchbédnder, teilweise lateinisch.
V .
- fol.1”f pP2-4

- fol. 2r' P2 und 3

" fo1. 77, ba

- fol. 16_, P4

- fol. 217: Dreimaliger Versuch, die Schrift von
Hand 1 ('figuren') 2zu kopieren. Daraus kann man

wohl schlieBen, daB Hand 2 die jlingere ist.

Nach J. Springer (1967, Sp. 54) kein bestimmter Dialekt
nachweisbar. C
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Einband

Entsprechend der reinen Heftung der 12 Doppelfols.
ohne Riicken, nur in der Art eines Heft-Umschlages. Der
moderne Einband besteht aus dickem:-gelblichem Pergament,
verstdrkt mit einer rel. dinnen Pappfolie und von
einem zweiten Pergamentblatt gegengeklebt. Der Einband
ist an zwei Stellen mit einfachen Chromlederstreifen
zuzukniipfen.

Ein weiteres Pergament-Doppelfol. im Format der origi-
nalen fols. dient als Vorsatzblatt. Die neuen Perg.
fols. sind durch kiinstliche Verschmutzung dem Ton des
Originals angeglichen. Filir die Bleistiftbescariftuny von
1906 auf der Einband-Innenseite wurde vorher radiert.

An diesen Stellen erscheint das Perg. hell:

"RV Biblia Pauperum - German 15t half of XV cent.

29
C (ca. 1430?)

Style of Conrad Witz

(die folgenden'beiden Eintragungen spéter):

cf. with Munich-London group = Austria (Vienna
acc. to Dr. Benesch)

cf. Cornell - Biblia Pauperum 1925

Described by Campbell Dodgson, The Weigel-Felix BP

(Unten das Wappen von John Pierpont Morgan (Leder, Gold))
Darunter in Bleistift: M.230

Die originalen fols. sind nicht geklebt, sd. nur mit
einem einfachen diinnen Bindfaden, der teilweise schon
gerissen ist, geheftet. Die moderne Heftung orientiert
sich nicht genau an den 7 L&chern der friheren Heftung.
Dodgson (6) zitiert die Fols. noch in der richtigen
urspriinglichen Reihenfolge. Da in den reference-notes
der PML die Neuheftung der Handschrift nicht erwdhnt
ist, kann man schlieBen, daB die Bl&dtter, die ja zur
fotograf. Reproduktion wohl ohnehin zerlegt wurden, auf
Veranlassung des Londoner Antiquars Pearson kurz ver dem
Verkauf an J. Pierpont Morgan (1906) in der falschen
Reihenfolge geheftet, mit einem neuen Umschlag und Vor-
satzblatt versehen und neu foliiert wurde (7).

Ausstellungen:
P. Morgan Library, New York 1958 (s. Meta Harrsen,

1958, S. VvV ).




Provenienz

1852 im Besitz von R. Weigel in Leipzig1)
Von dort kam die Handschrift vor 1866 in Q}e Sammlung
von T.0. Weigel, Kunsthdndler in Leipzig. Auf der
Auktion T.O. Weigels fiir 620 Taler (= ungef. 1860 MK)
erworben von Eugen Felixg)der sie aber noch bei Leb-
zeiten wieder verkaufte.
1898 im Besitz von Ludwig Rosenthal, Kunsthdndler in
Minchen. Im Katalog L. Rosenthals angegebener Preis:
1800 Mk. 4)
(Schniitgen erwdhnt Sept. 19057 °, daB die BP W.-F.
von der "Direktion des Berliner Kupferstichkabinetts
(bei L. Rosenthal) vor kurzer Zeit bestellt" wurde,
aber "schon nach England verkauft" war "und der gegen-
wdrtige Besitzer noch nicht ermittelt worden" sei.)
Im Frithjahr 1906 von dem Londoner Antiquar Pearson
an J. Pierpont Morgan in New York verkauft "fir einens)
nach ezropdischen Begriffen unerschwinglichen Preis".
(Pearson lieB von Dodgson "eine nach Belieben wissen-
schaftliche, vor allem aber schdn auszustattende Mono-
graphie liber die BP zur Erbauung des erhofften Krdsus
... verfassen, deren auf 50 Exemplare beschrénkte
Auflage nebst dem wertvg}len Originale in seinen Be-
sitz lbergehen sollte."
In der Bibliothek Pierpont Morgans in New York aufge-
stellt unter der Nr. M.230.
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A. Schmarsow, Die Biblia Pauperum Weigel-Felix und
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1906, S. 129-54.

J. Springer, die Biblia Pauperum Weigel-Felix, in:
Zschr. f. christl. Kunst XX, 1907, Sp. 50-58.

A. Haseloff, Konrad Witz und die Biblia Pauperum, in:
Zschr. f. christ. Kunst XX, 1907, Sp. 313/14 (mit
13 Abb.).

C. Dodgson, Biblia Pauperum - und nicht Konrad Witz,
in: Rep. f. Kunstwissenschaft XXX, 1907, S. 169-172.

H.v.d. Gabkelentz, Die Biblia Pauperum und Apocalypse
der Grofherzoglichen Bibliothek zu Weimar, StraBburg
1912, S. 54, Nr. 33.



W. Molsderf, Fihrer durch den symbolischen und typolo-
gischen Bilderkreis der chEistlichen Kunst des Mittel-
alters, Leipzig 1920 (1926%), S.X, 11, Nr. 66, 117.

H. Cornell, Biblia Pauperum, Stockholm,6 1925, Kat. Nr.
51, S. 60, 110.

H. Engelhardt, Der theologische Gehalt der Biblia Pau-
perum (Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft
243), StraBburg 1927, S. 108-24, 131-35.

A. Hind, An introduction to a history of woodcut,
London 1935, S. 234, Anm. 1.

P. Wescher, zur Lokalisierung der sogenannten Weigelschen
Biblia Pauperum der Bibliothek Pierpont Morgans, in:
Jahrbuch d. Preuss. Kunstsammlungen LVIII, 1937,

S. 107-13, Abb. 1-4.

H.A. Schmid, Konrad Witz, in: Thieme-Becker 36, Leipzig
1947, sS. 153.

A. Haseloff (?), Meister der (New Yorker) Biblia Pau-
perum, in: Thieme-Becker 37, Leipzig 1950, S. 47.

M. Harrsen, Central Eurcpean Manuscripts in the Pier-
pont Morgan Library, New Yoek 1958, Nr, 50, Abb.

A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Bd. X. Salzburg,
Bayern und Tirol in der Zeit von 1400-1500, Berlin
1960, S. 30.

0. Benesch, Meisterzeichnungen der Albertina, Salzburg
1964, Nr. 62, S. 335.

A. Heimann, A twelfth century manuscript from Winchcombe
and its illustrations, in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes XXVIII, 1965, S. 100, Anm. 40.

B.G. Lane, An Immaculist Cycle in the Hours of Catherine
cf Cleves, Ous Holland 87, 1973, S. 177 f££, Abb. 20.

C. Ziegler, Studien zur Stilherkunft und Stilentwicklung
des Buchmalers Martinus Opifex, Diss. Univ. Wien 1974,
passim.



BP W.-F.: Wege der Forschung

Die BP Weigel-Felix wird zuerst erwdhnt und kurz be-
schrieben vom Besitzer R. Weigel in seinem "Kunstlager-
katalog"v. 1852. R. Weigel: Unbekannter Mr. aus der
zweiten H3lfte des 15. Jhs. Erinnert an den Mr. b X s
(Monogramm ist b x g) und Martin Schongauer, also
oberrheinische Kiinstler.

Weigel-Zestermann (1866) denken sich die Zeichnungen
von einem "C&lner oder niederldndischen Kiinstler ent-
worfen" und datieren 1460-90 (S.135).

Schmarsow kennt die Handschrift nur auf Grund der
Abb. bei R. Weigel (Dornenkrdnung, nur Antitypus) und
Weigel-Zestermann (Marienkrdnung, ganze Seite).
Schmarsow (1905, S.349 ) sieht in den Zeichnungen ein
eigenhdndiges Werk des Konrad Witz und datiert ent-
sprechend in das zweite Viertel des 15. Jhs. (um 1440).
Er 18st damit eine lebhafte Suche nach der seit dem
Verkauf an Eugen Felix 1872 fiir die Fachwelt verschol-
lenen Handschrift aus. Die Suche wird noch unterstiitzt
durch Schniitgen, der die Beschreibung der BP bei
Weigel-Zestermann im Nachdruck verSffentlicht (mit Abb.).
Schniitgen gibt auch die - Schmarsow entgangene - Notiz
{iber die Handschrift im Verkaufskatalog des Miinchener
Antiquars L. Rosenthal als Fund Kristellers bekannt
(1909, S. 267). Rosenthal datiert in das "commencement
du XVe siécle". Die Handschrift war aber vor Bekannt-
werden der Notiz bereits nach England verkauft worden.

In der zu Verkaufszwecken von dem Londoner Anti-
guar Pearson hergestellten Privat-Monographie der BP
gibt Dodgson (1906, S. 7 ff) zwar eine Beschreibung der
Handschrift nach Autopsie, aber aufer einem vagen Da-
tierungsvorschlag ("um 1450") keinen Hinweis zur Loka-
lisierung der Zeichnungen. Schmarsows und Schniitgens
Bemerkungen kennt er zu diesem Zeitpunkt nicht.

Die Faksimiledrucke der Monographie Dodgsons
von 3 ganzen Seiten (Epiphanie, Kreuztragung I, Kreu-



zigung) und die verkleinerte Abb. in L. Rosenthals
Katalog (Christus vor Herodes) und Schmarsows Zuweisung
an Konrad Witz 18st 1907 bei den deutschen Fachgelehr-
ten eine Reihe von Stellungnahmen aus.

J. Springer (1907, S. 56 f) folgt beziiglich der
Kompositionen der Datierung Schmarsows (vor der Mitte
des 15. Jhs., hdlt aber die von Schmarsow beschriebenen
bereinstimmungen mit dem Oeuvre von Witz eher fir
Ziige des Zeitstils und schldgt eine Lokalisierung des
Originals im "8stlichen Siiddeutschland" vor ("&stl.
des Rheins, wo der niederldndische EinfluB sich nicht
unmittelbar geltend macht"). Springer hilt die vorlie-
genden Zeichnungen aber fiir Kopien; ob diese sicher
im 15. Jh. entstanden sind, ist fir ihn ungewiB: "Wann
die Kopien entstanden sind, vermag ich nicht zu sagen.
Es spricht manches fir das 15. Jh., es spricht aber
auch nichts gegen eine spdtere Entstehung, selbst nicht
gegen eine aus der Zeit der Beischriften” (éweite Hdlfte
18.Jahrhundert). Springer unterscheidet hier allerdings
nicht zwischen dem Original und den Uberzeichnungen!

Schmarsow verteidigt noch einmal seine Zuschrei-
bung an Konrad Witz (1907), wobei er auch Ankldnge an
die schwidbische Kunst und Hans Multscher erwdhnt/!
Haseloff (1907) unterstiitzt die Zuschreibung Schmarsows
an Witz mit Reproduktionen aus der sehr seltenen
Dodgson-Monographie, die er Werken von K. Witz gegen-
{iberstellt. Dodgson nimmt im gleichen Jahr (1907,
S.172) nachtrdglich zu Schmarsows ersten Beobachtungen
Stellung und lehnt mit Burckhart-Zitaten die Zuschrei-
bung an Witz ab.

Die BP blieb in unbekanntem USA - Privatbesitz
verschollen, bis sie P. Wescher (1937) als Besitz der
Pierpont Morgan Library bekannt macht und sie in den
Zusammenhang der Osterreichischen Kunst stellt, und
in den Umkreis des Meisters des sogenannten Znaimer

Altars, verwandten Zeichnungen und der salzburgischen
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Kunst. Wescher datiert wie Dodgson um 1450, erwdhnt
aber die Diskussionbeitrdge Schmarsows, Haseloffs
und Springers nicht.

Ohne Weschers Auffassung zu zitieren und offenbar
ohne Autopsie des Ofiginals schreibt H.A. Schmidt
(1947) die Zeichnungen - "gleichviel ob nun Originale
oder Kopien" - einem "Zeitgenossen" des Konrad Witz
zu; demselben Urheber und z.T. derselben Hand die
Zeichnungen im Umkreis des "Znaimer Altars". Er hdlt
fir m6glich, daB die Zeichnung und der Schnitzaltar
von einem "schwdbischen Kiinstler" stammen, "der in
Burgund gelernt hat, dann erst im Stidwesten, zuletzt
in Wien t&tig war."

Haseloff (1950) h&lt ebenfalls an dem Zusammen-
hang mit Konrad Witz fest und schldgt als Autor einen
"oberrheinischen (?) Zeichner und Buchmaler (?)" vor
(1. Halfte 15. Jh. ).

Meta Harrsen (1958) stiitzt sich auf eine miindliche
Mitteilung von Otto Benesch: "Wien, um 1435", eine
Lokalisierung, die - wie Wescher - vom "Znaimer Altar"
und verwandten Zeichnungen ausgeht.

A. Stange (1960) h&dlt mit Wescher den Zusammenhang
mit Konrad Witz und der oberrheinischen Buchmalerei
ohne nidhere Begriindung filir "ausgeschlossen" und loka-
lisiert nach Salzburg, um die Mitte des 15. Jhs.

Charlotte Ziegler (1974): bayrisch, um 1435
(s. 112, Anm._2).?§git der "Entdeckung" der friihen
sliddeutschen Réaiisten wie Konrad Witz und Hans
Multschers "Berliner Altar von 1437" durch die Kunst-
geschichtsforschung 1901 (8) sind also folgende Loka-

lisierungen und Datierungen vorgeschlagen worden:

Konrad Witz, um 1440 (Schmarsow 1905, 1907; Haseloff
1907, 1950)
Ostl. Siiddeutschland (Springer 1907)

um 1440



zwischen Salzburg und
Wiener Neustadt, um
1450

schwidbischer Kiinstler

(Zeitgen.v.K.Witz)

Wien, um 1435

Salzburg, Mi. 15. Jh.

Bayern, um 1435
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(Wescher 1937)

(H.A. Schmidt 1947)

(Renesch 1964 -_M. Harrsen 1958)

(Stange 1960)

(Ziegler 1974)
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MUNCHEN-LONDONER FAMILIE

(siehe Cornell, 1925, 183 £ und
G. Schmidt, 1959, 122 £f£f)

zeichenerkl&drung: Verhdltnis zum Aufbau der Gruppenfolgen
I bis III (G. Schmidt)

(¥}

"Verkilindigung"

"Geburt"

"Anbetung"”

"Darbietung"

"Flucht”

"Gitzensturz"

O:
X:

A:

A:
0 t1:

t1:

t2:

t1 + t2 abweichend

neu hinzugefiigt (A, oder ganze
Gruppe)

selten

Verkiindigung an Maria
Verkiindigung der Geburt Isaacs
(Abraham, Sara) (Gen. XVIII,

2 ff)

Verkiindigung der Geburt Samsons
(Jud. XIII, 19 ff)

Geburt Jesu

Ruth gebiert den Obed (Ruth IV,
13-16)

Johannesgeburt (Elisabeth una
Zacharias) (Luc. I, 57)

Die Kdnige beten das Jesuskinad
an

Abner fiihrt David cdie Israeliten
zu (2Reg. III, 20-21)

Die K&nigin von Saaba huldigt
Salomon (3Reag. X, 1-2)

Darbringung des Jesuskindes im
Tempel

Reinigungsopfer nach dem Gesetz
(Lev. XII,6)

Hanna bringt Samuel zu Eli

(1 Reg. I, 24)

Flucht der Heiligen Familie
nach Agypten :
Rebekka rit Jakob zur Flucht
vor Esau (Gen. XXVII, 42)
pDavid flieht vor den Hdschern
Sauls (1 Reg. XIX, 11-12)

Die Agypt. Gotter fallen bei
der Ankunft des Jesukinaes
Moses zerschldgt das Goldene
Kalb (Exod. XXVII, 19-20)

Die Bundeslade im Tempel Dagons
(1 Reg. V, 1-4)



10.

11.

12.

13.

15.

"Kindermord"

"Rickkehr"

"Taufe"

"Versuchung"

"Verkldrung"

"Simeon"

"lTazarus"

"Einzug"

"Wechsler"

A
t1:

t2:

t1:
t2:
A:
t1:
t2:
Az

t1:

t2:

Herodes 1ldBt die Kinder toéten
Saul 143t die Priester t&ten

(1 Reg. XXII, 17-18)

Athalia 186t die Kinder des KO-
nigs toten (4 Reg. XI, 1-2)

Rickkehr der Heiligen Familie
aus Atypten

Riickkehr Davids nach dem Tode
Sauls (2 Reg. II, 1-2)

Rickkehr Jakebs (Gen. XXXI, 17 £f)

: Taufe Jesu

Durchzug durch das Rote Meer
(Exod. XIV, 22-31)

Die Kundschafter mit der Traube
(Num. XIII, 24)

Jesus wird vom Teufel versucht
Esau verkauft seine Erstgeburt
an Jakob (Gen. III, 1-6)
Versuchuna im Paradies (Adam
und Eva) (Gen. III, 1-6)

Verkldrung Jesu

Isaias sieht die Herrlichkeit
Jerusalems (Is. XXXIII, 20)
Die drei Jlinglinge im Feuer-
ofen (Dan. III, 24-26)

BuBe der Maria Magdalena beim
Gastmahl im Hause Simeons
BiBpredigt Nathans vor David
(2 Reg. XII, 1-13)

Moses heilt die aussdtzige
Miriam (Num. XII, 1-13)

Auferwveckung des Lazarus
Blias erweckt den Sohn der Witwe
von Sarepta (3 Reg. XVII, 17-23)
Elias erweckt den Sohn der Suna-
mitin (4 Reg. IV, 32-36)

Einzug Jesu in Jerusalem
Die Frauen Israels begriifen
David (1 Reg. XVIII, 6-7)
Die Prophetenknaben begriifen
Elisa (4 Reg. II, 15)

Jesus vertreibt die Wechsler
aus dem Tempel

Darius 1l&8t durch Esra den
Tempel wieder herstellen (Esra VI)
Judas HMakkabdus ld3t den Tem-
pel reinigen (2 Mach. X, 1-3)



16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

"Abendmahl"

"FuBwaschung”

"Olberg”

"Verschwdérung"

"Verkauf"

"JudaskuB"

"Jesus vor
aAnnas"” X

"Verspottung" X

"Ecce homo"
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Az
t1:
t2:

A:
t1:

t2:

t1:

t2:

t1:

t2:

t1:

t2:

Az
t1:
t2:

Abendmahl Jesu mit seinen
Jliingern

Abraham und Melchisedech
{Gen. XIV, 18-19)
Mannalese (Exod. XVI)

FuBRwaschung

Moses bittet fiir das Volk
(Exod. XXXII, 11 £f)

Hiob und sein Weib (Hiob II,
7 ££)

Jesus in Gethsemane

Ezechias betet zu Gott (4 Reg.
XIX)

Gebet der Susanna (Dan. XIII,
42-43)

Verschwdrung der Juden gegen
Jesus

Jakob wird getduscht (Gen.
XXXVII, 31-32) (BP W.-F.: Ver-
schwdrung der Briider Josephs)
Absolon verschwdrt sich gegen
David (2 Reg. XV, 2-6)

Judas verkauft Jesus

Joseph wird von seinen Briidern
verkauft (Gen. XXXVII, 25-28)
Abimelech 188t seine 70 Brii~
der tdten (Jud. IX, 5)

JudaskuB - Gefangennahme Jesu

Joab tdtet Abner (2 Reg. III,27)

Tryphon iiberlistet Jonathan
(1 Mach. XII, 48)

Jesus vor dem Hohen Priester
(Annas (?) oder Kalphas)
Jezabel will Elias tdten las-
sen (3 Reg. XIX, 1-2)

Die Babylonier fordern von
Nebukadnezar den Tod Daniels
(Dan. VI bzw. XIV, 28)

Verspottung Jesu

Dexr trunkene Noa (Gen. IX, .
21-23)

Elias wird von den Knaben ver-
spottet (4 Reg. II, 23-24)

Jesus wird dem Volk gezeigt
Judas Makkabdus wird beim
Kénig Demetrius verklagt

(2 Mach. X1v, 3f)



25,

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

"Jesus vor
Herodes"

"Hindewaschung"

"Geisselung"

"Dornenkrdnung"
0

0]

"Kreuztragung 1"

"Kreuztragung
IIll

"Entkleidung"

"Kreuzannagelung" A:
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t2:

A:

t1:s

t2:

A:
t1:

t2:

t1:
t2:

Jonathan wird beim &dgypt.
Kénig Ptolemdus verklagt
(1 Mach. X, 61-62)

Jesus vor Herodes

Verleumdung des Onias bei
Statthalter Apollonius

(2 Mach. IV, 1f)

Kdnig Amon 1&8t den Gesandten
Davids verhthnen (2 Reg. IX,4)

Hindewaschung des Pilatus
Achabs Tyrannei gegen Naboth
(3 Reg. XXI, 13)

K&nig Antiochus 1dB8t Jonathan
und die seinen toten (1 Mach.
XII, 42-48)

Geisselung Jesu

Kain erschl&gt Abel (Gen. IV,8)
Antiochus 148t die 7 Briider und
ihre Mutter foltern (2 Mach.
vii, 1 f£f)

Jesus wird mit Dornen gekrdnt
Blendung Samsons durch Deliah
und die Philister (Jud. XVI,21)
David und die Knechte des K&-
nigs Achis (1 Reg. XXI, 11 £ff)

Jesus trdgt das Kreuz
Opfergang Abrahams und Issaks
(Gen XXII, 6)

Elias und die Witwe, die Holz
gesammelt hat (3 Reg. XVII,
10-12)

Jesus mit dem Kreuz und die
Frauen (Luc. XXIII, 27f)
David und Jonathan nehmen Ab-
schied (1 Reg. XIX, 1 ff)
Jephta nimmt von seiner Toch-
ter Abschied (Jud. XI, 30 £f)

Entkleidung Jesu

David tanzt nackt vor der Bun-
deslade (2 Reg. VI, 14)
Geisselung von Achiors Weib
(apokr. Judith, IV)

Jesus wird ans Kreuz genagelt
Arche Noahs (Gen. VIII, 8-9)
Der Traum Jakobs (Gen. XXVIII,
11-15)



33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

"Kreuzigung"

t2:

"Kreuzabnahme" &\ A:

"Beweinung"

"Grablegung"

"Vorhdlle™

"Auferstehung”

"Frauen am
Grabe"

"Noli me
tangere"

"Emmaus"

t1:
t2:

t2:

Az
t1:

t2:

Jesus am Kreuz

Abraham opfert seinen Sohn
Isaak (Gen. XXII, 9-13)
Errichtung der ehernen Schlange
durch Moses (Num.XXI, 8-9)

Jesus wird vom Kreuz genommen
Erschaffung Evas (Gen. II, 21)
Moses schldgt Wasser aus dem
Felsen (Exod. XVII, 5-6)

Beweinung Jesu

Jeremias beklagt den Tod des
Kénigs Josias (2 Paral. XXXV,
24 f£)

Beweinung des Judas Makkabd&us
(1 Mach. IX, 18 ff)

Jesus wird ins Grab gelegt
Joseph wird in den Brunnen ge-
worfen (Gen. XXXVII, 24)

Jonas wird ins Meer geworfen
(Jon. I, 15-II,1)

Jesus in der Vorhdolle
David t&tet Goliath (1 Reg.
XVII, 50-51)

Samson zerreiBlt den Lowen
(Jud. XIV, 5-6) )

Auferstehung Jesu

Samson mit den Tliren von Gaza
(Jud. XVI, 3)

Jonas wird vom Walfisch aus-
gespieen {(Jon. II, 11)

Die drei Frauen am Grab Jesu
Ruben sucht Joseph (Gen. XXXVII,
29-30)

Die Braut sucht den Br&utigam
(Cant. III 1-3)

Jesus erscheint Magdalena als
G&rtner

Der K&nig findet Danien un-
versehrt (Dan. VI, 19-23 bzw.
X1iv, 32-40)

Die Braut findet den Br&dutiganm
{Cant. III, 4)

Jesus im Emmaus

Jacob erschleicht sich Issaks
Segen (Gen. XXVII, 18 f)

Der Engel bringt den jungen
Tobias zu Raguel (Tob. VII,
1£)



42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.

"Jinger"

"Thomas"

"Himmelfahrt"

"Pfingstwunder"

"Marientod"

"Marienkr&nung"

"Weltgericht"
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A:
t1:

t2:

A:
t1:

t2:
t1:
t2:

A
t1:

t2:

Jesus erscheint seinen Jiingern
Joseph gibt sich seinen Brii-
dern zu erkennen (Gen. XIV,1ff)
Heimkehr des verlorenen Sohnes
(Luc. XV, 20 ff)

Unglauben des Thomas

Gideon, das goldene Vlief und
der Engel (Jud. VI, 36-37)
Jakob ringt mit dem Engel
(Gen. XXXII, 24)

Himmel fahrt Jesu

Henoch wird ins Paradies ent-
riickt (Gen. V, 24)
Himnmelfahrt des Elias (4 Reg.
Ir, 11-13)

Ausgiefung des Hl. Geistes
Moses empfdngt das Gesetz
(Exod. XXIV, 12)

Brandopfer des Elias (3 Reg.
XVIII, 30-38)

Tod Marid

David Uberfiihrt die Bundeslade
(2 Reg. VI, 1 ff)

David empfédngt Abigail (1 Reg.
XXV, 42) :

Kr&nung Marid

Salomon setzt seine Mutter
Bathseba auf den Thron (3 Redg.
I, 19)

: Ahasver setzt Esther auf seinen

Thron (Esth. II, 17)

Das Jiingste Gericht

Das Urteil Salomons (3 Regq.
I1II, 16-28)

Das Urteil Daniels (Dan. XIII,
44-60)



ERFINDUNG - AUSFUHRUNG

(Kopie oder Original?)

In der Frage nach dem Verhdltnis zwischen Erfin-
dung der Kompositionen der BP W.-F. und der Ausfihrung
der vorliegenden Zeichnungen stehen sich in der Forschung
zwel gegensdtzliche Meiﬁungen gegeniiber. Wdhrend Stange
in der "Sicherheit der Strichfihrung" die Hand eines
"sehr geschulten und begabten Meisters" sieht,1)
schlieB8t J. Springer, der sich am ausfiihrlichsten zu
dieser Frage &duBert, aus Flichtigkeiten in der Zeichnung
der Hinde, Haare usw. und der pedantisch genauen Be-
handlung der Architekturen lapidar und sicher iibertrie-
ben: "Der bei diesen Zeichnungen die Feder filihrte, war
kein groBer und kein kleiner Kiinstler, sondern ein

2)

Stiimper.*” Springer mdchte nicht einmal ausschlieBen,

daB die Zeichnungen aus der Zeit der Beschriftung, also
vermutlich aus dem 18. Jh. stammen k6nnten.3)
Diese extrem unterschiedlichen Auffassungen erkla-
ren sich u.a. daraus, daf weder Stange noch Springer
nach dem Original urteilen konnten, sondern nach weni-
gen bis dahin verdffentlichten Reproduktionen.4) Die ein-
zigen bisherigen ndheren Beschreibungen, die auf
Autopsie beruhen, ndmlich von Dodgson und Wescher, beriih-
ren das Problem nicht.
Springer konnte in den Reproduktionen nicht

zwischen Original und Uberzeichnung unterscheiden. Aus-

serdem waren zwei Reproduktionen von Bildgruppen, niam-
lich der Marienkrénung und der Dornenkrdnung, selbst

5) Gera-

Nachzeichnungen bzw. Pausen des spdten 19. Jhs.
de jene Prophetenkdpfe, die einen "nazarenerhaften"
Eindruck machen, erweisen sich aber in der Originalhand-
schrift als von spdterer Hand ﬁberzeichnet.s) Nach Be-
rﬁcksichtigung der Uberzeichnungen lassen sich keinerlei
Hinweise entdecken, die gegen eine Datierung der Zeich-
nungen ins 15. Jh. spré&chen. Auch bei einer genauen

Kopie des 16., 17. oder 18. Jhs. wdren doch wenigstens
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in Einzelheiten Merkmale des entsprechenden "Zeitstils"
BP16-18 durchgeschlagen. Zudem finden sich auf fol. 8V-9V
Schriftziige, die nach Dodgson aus dem 15. Jh. stammen.7)
SchlieBlich ist die heutige Farbe der Tusche von Text
und Zeichnungen verschieden (s. Katalog S. 5).
Wenn es sich alsc um Zeichnungen des 15. Jhs.

handelt, stellt sich dennoch die Frage: Ist der Zeichner

auch der Erfinder der Kompositionen? Das ist keine aka-

demische Frage, die von einer Vorstellung von kiinstle-~
rischer Originalitit ausgeht, die den angeblich "autono-

" 8)

men" Kinstler voraussetzt. Vielmehr muB klar gestellt
werden, was wir - im kiinstlerischen Sinne - mit diesen
Zeichnungen vor uns haben: Einen intendierten Endzu-
stand? War die BP so fertig gedacht und nur der Text
nicht mehr ausgefilhrt? Handelt es sich um genuine Fe-
derzeichnungen oder um Vorzeichnungen fir farbige La-
vierung, Grisaille oder gar Miniaturmalerei?

Oder haben wir zeitgendssische Kopien nach einer
méglicherweise gemalten oder zumindest lavierten BP-
Handschrift vor uns? Dann erhebt sich aber die Frage,
zu welchem Zweck die Kopien angefertigt wurden, bzw.
ob sich im 15. Jh. eine solche Kopie-Tdtigkeit sonstwo
nachweisen ldBt.

Flir die Kopie;These J. Springers sprechen viele

Merkmale des Originals, wenn auch Springers Einschdtzung
der kiinstlerischen Qualitit der Zeichnungen durch das
Original eindrucksvoll widerlegt wird.

Das Percament war, wie erwdhnt, schon vcr Gebrauch
fehlerhaft, d.h. es wviies Locher auf, war faltig und
wellig, z.T. etwas zu klein und leicht vergilbt. Zur
Vorbereitung der Oberfldche flir die Zeichnung wurde
cberflichlich und nicht sehr sorgfdltig geschabt. Das

BP 14 Pergament bekam dadurch eine streifige (fol. 7V) und z.T!

BP 25 noch rauhere Oberflidche (fol. 15). An einer Stelle ist
offenbar das Messer ausgeglitten und das Pergament wur-
de durchschnitten (fol. 8r, t2).

Die Abmessungen des Seitenschemas schwanken be-

trichtlich. Das wire an sich nicht so merkwiirdig, wenn

man
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man bedenkt, daf auf Grund der hidufigen Uberschneidun-
gen die Rahmenlinien entgegen der bisherigen Praxis
erst nach den Darstellungen gezeichnet werden konnten.
Aber entsprechend der - spdter noch zu analysierenden -
Steigerung der realistischen Darsfellungs-Qualitéten
wird auch das Bildfeld des Antitypus, und damit auch
der Prophetenfelder - immer hdher, was eine Verkleine-
rung der Lektionenfelder zur Folge hat. War iberhaupt je
die Anfilhrung des Textes vorgesehen? Wahrscheinlich
nicht, auch der Spdtere Schreiber hatte Mihe, in den
Blichern bzw. den halb lUberdeckten oder geknickten
Spruchbdndern den Text unterzubringen, , s. Kapitel
Typologie - Realismus. Dann wdre allerdings der fir
die Lektionen (-Spruchb&dnder) freigelassene Raum
nutzlos.

Ein wichtiges Argument, das fir den Kopien-Charak-
ter der BP W.-F. spricht, ist die Tatsache, daB die
Prophetenbiisten zwar oft in spiegelverkehrter Form
auf der verso-Seite erscheinen, sodaf man sie sich
durchgezeichnet vorstellen kénnte. Das Pergament ist
aber oft so dick, daB dies gar nicht méglich war.
AuBerdem decken sich die Linien - wie man im starken
Durchlicht sehen kann - selten einigermafen genau. Man

kann sich also wohl den Vorgang des Durchzeichnens

0)

bei der Vorlage Vorstellen,1 nicht aber bei den vorlie-

genden Zeichnungen,

Abgesehen von den deutlichen Stilunterschieden
(die noch zu besprechen sir seisen die Zeichnungen
starke Schwankungen im Grad der Ausfiihrung und der
Detailgenauigkeit auf.11)

Bereits erwdhnt wurden die Varianten in der Ausbil-

dung des Seitenschemas, d.h. vor allem die Propheten-

nischen, die nur sporadisch und in verschiedenen Formen
vorkommen (5%, P2; "12V" (11V), p2; "10%" (12%),p4;
17r, P1-3) und das Lektionenspruchband, das nur einmal,

auf der letzten Seite, ausgefiihrt ist. Hiufig sind Tei-

le des Rahmensystems nicht ausgefiihrt (z.B. 6V, P3; 9V,
a; "13V" (1Y) ,a; "1t (12%), p3; 16V,a; 19Y,A).
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Ebenso vereinzelt werden die - mdglicherweise

originalen - Lavierungen eingesetzt (s.u.).

Bereits J. Springer hat an Hand weniger Reproduk-
tionen auf "kopistenhafte" Vereinfachungen und Unge-
schicklichkeiten in der Zeichnung der Kdpfe (Mund
der Propheten oft wie "schiefgestellte Knopflédcher"),
der Hinde (Dreikidnige, A) und FiliBe (Kreuztragung,A)

12)

aufmerksam gemacht. Wichtig ist in diesem Zusammen-

hang die Inkonsequenz, mit der Detailgenauigkeit und

summarische UmriBzeichnung bzw. Andeutung nebeneinander-

stehen. Gerade in der Binnenzeichnung menschlicher
Figuren, der Inkarnate und Haare, aber auch der Gewén—
der, und des Ambientes, sind durchgehend und nebeneinan-
der verschiedene Verfahrensweisen festzustelle.

Man vergleiche z.B. die Prophetenk&pfe auf fol.

6'. Wihrend die Haupt- und Barthaare von P3 nur als

UmriB mit einem krduselnden Strich gegeben sind, wer-
den die Locken von P2 mit lockeren Strichen zu einer
bestimmbaren Frisur prédzisiert, ja sogar andgutungs—
weise ein Hell-Dunkel-Effekt erzeugt. Dem Bart von P]
wird - obwohl auch nur im UmriB gezeichnet - mit
schummernden Strichen aus halbtockener Feder entlang
der Bartform eine Andeutung von Volumen verliehen,

in P1/6V wird zum selben Zweck in deutlichen Strichen
schraffiert. Wie z.B. die Prophetenkdpfe auf fol. 21F
zeigen, sind durch die ganze Folge dhnliche Schwan-
kungen zu beobachten.

In der Geisselung (fol. wq3te (14r) ist der nackte
K8rper Christi sehr schematisch wiedergegeben, wdhrend
in der selben Zeichnung am Arm des Schergen, der nmit
einer Kette um Christus herumrast, um ihn an der Sdule
festzubinden, mit unbeholfenen Strichen eine Oberfla-
chendifferenzierung angestrebt wird, wie sie nur in
einer gemalten Vorlage verwirklichbar erscheinen. Ein
Vergleich zwischen dem Christuskdrper in der Taufe und
in der Grablegung zeigt ein wachsendes Kdnnen des Kopi-
sten in der Anndherung an die Effekte einer gemalten Vor-

lage.



BP

BP

Bll

BP
BP

BP

BP

12

12,

44

18

28

- 42 -

Auf die Kopie einer gemalten oder zumindest la-
vierten Vorlage weisen auch die hdufig, aber durchaus

nicht konsequent eingesetzten Schraffuren in Gewdndern,

Architektur- und Landschaftsteilen. Besonders deut-
lich kann dies mit fol. 7V illustriert werden. Die
Schraffuren, die im Antitypus zu sehen sind, fehlen
im t2 sowohl an den Gewdndern wie in der Landschaft.
t2 zeigt eine andere Strukturierung des Bodens, die an
Kupferstiche denken 148t (z.B. Mr. der Weibermacht,
Lehrs 56).

In der Darstellung "Hl. Familie bei der Arbeit"
(Gotzensturz) wirft das aufgewickelte Fadenbiindel
einen Schatten auf das Armchen des Jesuskindes, ein
Effekt, der nur in einer gemalten Vorlage denkbar er-
scheint (Trotz teilweiser Uberzeichnung ist diese Stel-
le original).

Trotz der geradezu pedantischen Detailgenauigkeit

der Zeichnungen, die nicht nur architektonische Details
betrifft, sondern alle mdglichen "Nebensachen" wie Ge-
wandstilicke und Ristungen, Gerdte und Warren (z.B.

Simeon, A; Dornenkrdnung, t1) und die als Komponente

des Erzdhlstils des Erfinders der Kompositionen zu wer-

ten ist, sind auBer den erwdhnten Schwankungen in der

Ausfithrung des Seitenschemas und der Charakterisierung
der Binnenzeichnung durchgehend eine Reihe von Flichtig-

keiten, Ungeschicklichkeiten und sogar Mifverstdndnis-

sen zu beobachten, die keinen Zweifel daran lassen, daB
es sich hier um Nachzeichnungen/Kopien handelt:

Z.B. In der Riickkehr, A "fehlt" ein Stiick des
Horizonts, in der Kreuzannagelung (A) der Strick, an
dem dér Henkersknecht mit allen Leibeskrédften zu zie-
hen hat, in der Himmelfahrt (A) die Wolken, in denen
Christus verschwinden soll. Und es diirfte nicht nur
auf die Verschiedenheit der Vorlagen fiir die Komposi-
tionen zurlickzufithren sein, daB h&ufig die hl. Figuren
keine Nimben haben, z.B. Christus im Olberg (wdhrend
in der gleichen Szene die Apostel mit Nimben versehen

sind) . Freilich spielten fiir die Fliichtigkeit, mit der
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der nackte Kdrper Christi in der Taufe gezeichnet ist,
wohl auch Pietdtsrilicksichten des Kopisten mit. Sogar
einen Tuschklecks - in einer Pergamenthandschrift! -
lieB der Kopist unbeachtet (Riickkehr, A).

Ungeschicklichkeiten der Zeichnung, vor allem bei
"schwierigen" Korperprojektionen und Handdarstellungen,
lassen sich zwar weitgehend mit der immer wieder ver-
besserten Anndherung des Kopisten an die Darstellungs-
mittel der Vorlage, sie tauchen aber auch in den spa-
teren Zeichnungen wieder auf (z.B. FuB des Schergen mit
der Kette in der Geisselung).

Selten hat der Kopist seine Vorlage mifverstanden,

wie etwa in der Darstellung der verschrdnkten Arme
des Antiochus (GeiBelung, t2).
Ein besonderes Problem scheint dem Kopisten das

maBstidbliche Verhdltnis von Kopf und H&énden (bzw. Fiien)

einer Figur bereitet zu haben: Die ausdrucksvollen

und in der Projektion oft komplizierten Handbewegungen
der Figuren der Vorlage verleitete ihn offenbar teil-
weise zu einer {ibermdfigen VergrdBerung der Hidnde
(z.B. 5V, t1 (Jakob); 17°, t2 (Moses)).

Die verh#Blichende Differenzierung der Gesichts-

oberfldche in der gemalten Vorlage, vor allem der

Prophetenkdpfe, scheint sich in den kleinen, andeuten-
den Strichen der Zeichnungen widerzuspiegeln. Trotz
der durchgehenden Schwankungen 1&8t sich doch diesbe-
zliglich eine dynamische (nicht lineare) Anndherung an
die Vorlage beobachten. Die reine andeutende Strich-
zeichnung bietet allerdings bei frontal gegebenen Ge-
sichtern, wie der Prophetenkopf P3, fol. wqQVn (12v)
zeigt, nur begrenzte Moglichkeiten der Modellierung.
In diesem Zusammenhang erscheint es verstdndlich, das

die - méglicherweise originalen - Lavierungen, die sich

auf wenige Prophetenkdpfe beschrdnken (warum?), zum
ersten Mal bei einem frontal gegebenen Kopf eingesetzt
werden, nachdem offenbar die nur strichmdBige Modellie-

rung der gesteigerten Anndherung an die Vorlage nicht-
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mehr entsprach.

Die Lavierungen unterscheiden sich nicht von den

Tonwerten der Tusche der originalen Zeichnung, sie
kénnten vom technischen Befund her zeitgendssisch,

also original sein. Sie sind sehr locker mit dem fast
trockenen Tuschpinsel ausgefiihrt. Die Methode wie auch
die Pinselfilhrung ist allerdings unterschiedlich. Teil-
weise wird in altertiimlicher Weise die gezeichnete
Einzelform im Helldunkel hervorgehoben (fol. 19r, P1),
teilweise ein Formkomplex (Turban) im Sinne der Illusion
einer einheitlichen Lichtrichtung zusammengefaBt. Wenn
man also die Gleichzeitigkeit der Lavierungen akzeptiert,
k&nnte man an mehrere Kopistenhdnde oder - wahrschein-
licher - an die Ubungen eines lernenden Kopisten den-
ken. Die Unterschiede entsprédchen also jenen Schwankun-
gen, die den Konflikten in der Umsetzung vom maleri-

schen ins zeichnerische Medium entspringen.

Wie erklidren sich die stilistischen Unterschiede

zwischen den Zeichnungen auf den ersten fol.-Nummern
zu den folgenden? Miissen nicht doch mehrere Zeichner
angenommen werden?

Vergleicht man einen Prophetenkopf vom Beginn der
BP (z.B. fol. 3%
griffenen Propheten gegen Ende der BP (z.B. 22r, P3): II,

, P3):I mit einem beliebig herausge-

scheint es sich nicht nur um zwei verschiedene Zeiten
zu handeln. Der Prophet I ist im Verh&dltnis zum Rahmen
sehr klein, erscheint fast als Halbfigur. Nicht das
K8rpervolumen ist hervorgehoben, sondern die durchlau-
fend schwingende, mit dem Spruchband zusammenliegende
Linie. Die Herkunft des Zeichners von Gestaltungsprin-
zipien des Weichen Stils ist hier besonders offensicht-
lich. Die Binnenformen des Gesichts sind nur mit weni-
gen kleinen Strichen angedeutet, die ganze Biliste macht
einen eher sanften und glatten Eindruck.

In krassem Gegensatz dazu der Prophet II (obwohl -
wie erwdhnt - mit denselben Abbreviaturen, z.B. des

Barts, gearbeitet wird). Die im Verhdltnis zum Rahmen
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veridnderten Proportionen bedingen, daB im wesentlichen
nur noch der Kopf des Propheten ins Bild gebracht wird,
die Gestaltung wird auf die Physiognomie konzentriert.
Die betonten Binnenformen des Gesichtes mit der heftig
vorgebogenen Nase und der verzerrten Mundpartie verlei-
hen den Képfen einen grimmigen, "dramatischen" Aus-
druck. Auch im Gewand ist die weiche Schdnlinigkeit
verdringt. Das Kopftuch des Propheten wirkt wie zer-
kniillt und unterstiitzt so die knorrige Verhdslichung
der Physiognomie.

Auch in den Szenen findet sich dieser Gegensatz,
man vergleiche z.B. Moses, der das Goldene Kalb zer-
schlagt (fol. 3V, t1) mit Abraham, der Isaac opfert
(fol. 17r, t1). Wihrend hier eine feingliedrige Figur
mit schwingendem Gewand und sanften Gesichtsziligen, die
wenig von der beriihmten biblischen Wut spliren lassen,
gegeben ist, erscheint dort ein gedrungener alter Mann
mit stdmmigen Beinen, riesigen FiiBen und einem fetten
Hingebauch. Die Erregung Abrahams ist mit grimmassieren-
den Gesichtsziigen und den wirren Haaren eindrucksvoll
veranschaulicht.

Versucht man nun, den Anteil dieser "beiden
Zeichner" an der BP W.-F. zu bestimmenk st&8t man auf

eine groBe Schwierigkeit: es 1ldBt sich keine Grenze

zwischen "Meister 1" und "Meister 2" festlegen!

Besonders an den Prophetenképfen wird vielmehr
deutlich, daB auch die stilistischen Unterschiede, eben-
SO wie die besprochenen Schwankungen im Ausfiihrungsgrad,
mit einer zunehmenden, impulsartig immer wieder ge-

steigerten Annidherung des Kopisten an den Stil des Ori-

ginals, d.h. der Vorlage erkldrt werden kdnnen.
Bereits in der Bildgruppe von Prophet I (fol. 3r,

P3) ist im Gesicht von P4 das Grimmassieren angedeutet,

auch ein Ohr gezeigt und dergestalt die Physiognomie im
Detail verlebendigt. Auf der Versoseite (fol. 3V) ver-

indert der Zeichner zum ersten Mal die Proportionen im

Sinne etwa der Propheten in den Bildgruppen mit der

Passion, ohne aber entsprechend die Binnenzeichnung zu
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gestalten. Die folgenden Prophetenkdpfe sind meist wie-
der kleiner. In einzelnen Kopfen (z.B. fol. 4V, P4) ver-
sucht allerdings der Zeichner Merkmale jener drastisch
charakterisierenden Physiognomik einzutragen, erreicht
aber noch nicht das Kérpervolumen'und die Dramatik der
realistischen K&pfe. Wie schwankend diese stilistische
Anndherung an den Realismus der Vorlage geschieht,
illustriert deutlich die Bildgruppe fol. 7V: Den fade
gezeichneten Kopfen BP 2 steht der schon recht "knorrige"
Prophet P4 gegeniiber. Bis fol. "11Y; (10Y) sind &hnliche
Schwankungen zu bemerken. Fol. npqVo (1OV) bringt mit
dem Propheten P4 eine gewisse Steigerung. Die Umrisse
verlieren immer mehr an Gl&tte, scheinen jeder\Uneben—
heit eines durchaus nicht mehr idealen, sondern typisier-
ten, charakterisierten Gesichtes zu folgen.

Einen qualitativen Sprung bedeuten allerdings die
Képfe auf fol. "10%" (12T1) und fol. "15%(13%1). 1In

diesen acht Kopfen ist auf jede Abreviatur verzichtet.

Mit unerhodrter Sicherheit ist die Feder gehandhabt, die
Bdrte und Binnenzeichnung bis in feinste Linien abge-
stuft. Sogar die Zdhne sind in einem offenen Mund sicht-
bar (fol. "15r", P1). Durch eine Art beschleunigter
Perspektive des Gesichts (indem nd@mlich die gedachte
Linie der Augen und des Mundes nicht parallel sind,
sondern in spitzem Winkel aufeinander zulaufen), durch
die - entsprechend der Rundung des Gesichts - verschie-
dene Zeichnung der Augen (fol. "15% (13%), P2) und ent-
sprechenden Einsatz der feinen Binnenzeichnung haben die
Képfe ein bisher in der BP W.-F. nicht erreichtes Vo-
lumen bekommen, ein Volumen, das aus der Koérperform .
selbst entwickelt ist. So ist gerade bei’ diesen K&épfen
das Mittel der Uberschneidung des Rahmens nicht beson-
ders eingesetzt. In einem Fall ("10r" (12r), P3) ist
der Rahmen sogar weggelassen, was sonst nicht vorkommt.
Die Sicherheit der Zeichnung dieser 8 Propheten-
kopfe wird besonders deutlich im Vergleich mit den

Kopfen der entsprechenden verso-Seiten. Wohl ist z.B.
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Vo (12Y) beim Propheten P2 versucht, jede

in fol. "10
Schénlinigkeit zu eliminieren und das Gesicht typisie-
rend zu verh&dBlichen. Aber das geschieht mit weniger
fein abgestuften graphischen Mitteln. Der Kopf ist im
ganzen weniger vom Volumen (wie der entsprechende Kopf
wq5ku (13r), P2) als von der UmriBform her gedacht.

Das Ergebnis - ein mit der Physiognomie auch in der
Zeichnung hdBlicher Kopf - schien den Kopisten so we-
nig zu befriedigen, daB er in derselben Bildgruppe -

ein letztes Mal - Zuflucht nahm zu den gewohnten und uns
von den ersten fol.-Nummern bekannten Stilformeln.

Wir mGchten also annehmen, daB diese 8 Prophetenkopfe
von einer zweiten, besseren Hand ausgefiihrt wurden -
vielleicht sogar von dem Kinstler der von uns vermute-
ten Vorlage? A

In der folgenden verso-Seite kann der (1.) Zeichner
die auf den recto-Seiten vorgetragenen realistischen
Gestaltungsmittel bereits sicherer handhaben. Das einmal
erreichte Stilniveau wird in den folgenden Bildgruppen
gehalten, freilich nicht ohne Schwankungen, wie etwa
die Propheten der Bildgruppe Auferstehung (fol. 19V)
zeigen (Schwankuncen auch in der Vorlagen?).

Die Szenen zeigen im Laufe der Handschrift keine so
gravierenden Stilunterschiede wie die Propheten. Der ’
Kopist hat sich offensichtlich von Anfang an fir die
detaillierte Ausfiihrung der - von Springer so apostro-
phierten - Nebendinge wie Architekturen, Gewdnder und
Riistungen, Waffen und Gerdte interessiert (Die Prophe-
tenkSpfe wurden, wie einige Uberschneidungen zeigen,
immer zuerst gezeichnet). AuBerdem £f&llt bei den klei-
nen Figuren die Abbreviatur der Gesichtszeichnung gegen-
iber der ganzen Komposition weniger ins Gewicht: Sie
ist, wenigstens zum Teil, in der ganzen BP beibehalten.
Eine Entwicklung l&dB8t sich im wesentlichen nur in jenen
stilistischen Komponénten feststellen, mit denen der vom
Weichen Stil geprdgte Zeichner am meisten zu kdmpfen

hatte: Der Naturalismus der Gewandbehandlung, das Volu-

men der Figuren, veranschaulicht durch Gedrungenheit,
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Korperprojektion und entsprechende Binnenzeichnung,

und vor allem der phvsiognomische Realismus.

Die Methode der Landschaftsdarstellung bzw. deren

Abbreviatur, wie z.B. die Zusammenfassung einer Gruppe
von Baumkronen mit einer einzigen kringelnden Linie,
bleibt durch die ganze BP hindurch gleich.

Die Steigerung in der narrativen und realistischen
Darstellungsqualitdt, die vor allem in den Passions-
szenen zu beobachten ist, wird man nicht nur auf die
verstédrkte Anndherung des Kopisten an den Realismus
der Vorlage zuriickfiihren kdnnen. Das zeigen die Unter-
schiede im Realismus zwischen Typen und Antitypen (z.B.
Verspottung (fol. "10T (12r)),bzw. zwischen verschiede-
nen Antitypen (z.B. zwischen Auferstehung und Grable-
gung) . Offenbar ging der Erfinder der Kompositionen von

Vorlagen verschiedener Art aus. Zwei Indizien bestdti-

gen diese Vermutung: Die charakteristischen Felsstlicke

sind teilweise in der trecentesken, unregelmdfigen
Manier ausgefiihrt (z.B. 8?, t1; 16r, A: 19V, A; 23r,
t2), ein paarmal (z.B. Olberg, 9v, A; "13r"‘(14r)’ t1)
aber auch als kristalline, kubistisch anmutende Forma-
tion gegeben. Die Nimben sind z.T. ganz weggelassen
(Flucht, Christus vor Herodes, Handwaschung, Kreuzan-
nagelung), teils als Strahlen ausgebildet (Kreuzab-
nahme), in einem Fall (Pfingsten) sogar in trecentesker
Manier als rdumlich verstandene, perspektivisch proji-
zierte Gegenstédnde aufgefaft.

Vielleicht sind auch die hdufigen Reminiszenzen
an den Weichen Stil zu Beginn der Gruppenfolge nicht
nur dem Kopisten, sondern zum Teil auch bereits dem
Erfinder der Kompositionen zuzuschreiben, war dieser

also selbst ein Realist in Entwicklung?

In der Diskussion der Frage nach dem Verhdltnis
zwischen der Erfindung der Kompositionen und den Zeich-
nungen der BP-W.-F. wurden die in den Anfangsszenen

hidufigeren, aber durchgehenden Schwankungen in der De-
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tailgenauigkeit und in der Form der Binnenzeichnung

als Ausdruck des Konflikts zwischen verschiedenen kiinst-

erischen Mitteln, ndmlich gemalter Vorlage und Nach-

zeichnung, interpretiert, die Schwankungen wurden also
(mit Ausnahme der erwdhnten 8 Prophetenkdépfe!) nicht
mit der Beteiligung verschiedener Zeichnerhinde erkliart,
sondern mit dem wiederholten und immer besser gelungenen
Versuch eines Kopisten, sich an die M&glichkeiten der
Oberfléchendifferenzierung und die Hell-Dunkel-Werte
einer sehr realistisch gemalten Vorlage - zunichst -
mit zeichnerischen Mitteln anzundhern, spdter deren
Effekte mit Lavierungen zu kopieren.

In dhnlicher Weise m&chte ich auch die stilisti-

schen Unterschiede der Zeichnungen - mit der erwihnten

Ausnahme - nicht mit der Ausfiihrung durch mehrere
Zeichner erkldren (s.o.), sondern als dymamische in
mehreren Etappen vollzogene Anndherung des Kopisten,
der zundchst von den Gestaltungsnormen des Weichen
Stils ausgeht, an den modernen Realismus der gemalten
Vorlage. So gesehen, k&nnen wir also in dieser einen
Folge von Bildgruppen einer BP gerade jene bedeutende
Etappe der Kunstgeschichte miterleben, die als der
Ubergang vom h&fischen Weichen Stil zum frihblirgerli-

chen Realismus beschrieben werden kann.

Die Annahme einer zweiten, meisterlichen Zeichner-—
hand fir die 9 Prophetenkdpfe fiihrt nochmals zu den
eingangs gestellten Fragen, die mit dem Verwendungs-
zweck der BP W.-F. zusammenhingen: Fiir wen wurde die
BP W.-F. gezeichnet? Stellen die Zeichnungen einen ge-
wollten kiinstlerischen Zustand dar? Warum wurde nur
teilweise laviert? Warum war offenbar kein Text vorge-—
sehen, obwohl fiir die Lektionen mehr oder weniger Raum
gelassen ist?

Die bisher gefundenen Indizien scheinen mir fiir
die Hypothese zu sprechen, daB8 die BP W.-F. das Resul-
tat einer Kopie oder einer Werkstattiilbung darstellt,
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die von einem technisch versierten, aber in einem alter-
tiimlichen Stil verhafteten Zeichner angefertigt wurde.
Der Zeichner konnte mbglicherweise auf die Unterstiitzung
und teilweise Mitarbeit eines bedeutenden Realisten
Zvielleicht sogar des Malers der Vérlage selbst?) zu-
riickgreifen.

Es muB auch die Frage offenbleiben, zu welchem
Zweck die BP W.-F. bzw. die Vorlage ihres Zeichners

angefertigt wurde. Auch eine unterschiedliche Zweckbe-

stimmung fiir die Vorlage bzw. die BP W.-F. ist nicht
auszuschlieBen.

Sicher scheint, daR die Prophetentexte schon in
der Vorlage nicht mehr vorgesehen waren. Der Zeichner
der BP W.-F. hat dann wohl auch nicht mehr an die
Lektionentexte gedacht, denn die Bildgruppen nehmen
gegen Ende der 'Handschrift' eine immer gr&B8ere Fldache
ein (siehe Katalog, S.22). AuBerdem sind die Zeichnun-
gen ganz durchgefilhrt, wdhrend das Lektionen-Spruchband
nur auf der letzten Seite eingetragen ist. Es scheint
die BP W.-F. also gar nicht mehr als BP, fiir'welche die
Kombination von Text und Bild charakteristisch ist,
konzipiert worden zu sein, sondern quasi als 'Bilder-
buch', bei dem nicht der religidse, sondern der reali-
stisch-narrative Gehalt der Darstellungen im Vorder-
grund steht. '

War dieses 'Bilderbuch' nun ein Auftragswerk?

Oder wurde es nur zu Ubungszwecken hergestellt? Wurde

4)

es als Musterbuch verwendet?1 Wurden die Texte spd-
ter eingetragen, weil man das Buch zu diesem Zeitpunkt
zur religidsen Betrachtung verwendete? Wir wissen es

vorldufig nicht.
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DIE BIBLIA PAUPERUM WOLF III

KATALOG

BP Wolf III

Wolfenbiittel, Landesbibliothek, Cod. guelf. 69,
6a Auf. 2°. Um 1410/20 (?)
Stiddeutsch (bayr. oder Bodensee, nach A. Stange: Salz-
burg) Cornell, S. 110, Kat. Nr. 50:
Papier, 22 fols. Neuer Einband, Pergament. Auf Deckel-
innenseiten sind Zeichnungen geklebt:
Vorne: Hll. Sebastien und Helena
Hinten: Architekturzeichnung (Cornell: eines Altar-
schrankes). Beide Zeichnungen frither (E. 14. Jh.) (siehe
Art Quarterly, XXX, 1967, 163 ff).

43 Gruppen,nicht in chronologischer Reihenfolge (siehe
Tabelle). Die ersten Gruppen fehlen (also mindestens

3 fols.). ,

Die BP begann auf der verso-Seite, falls sie nicht, wie

etwa die BP Rom, pal. lat. 471 einen nicht-typologi-

schen 'Vorspann' hatte.

Beim Neu-Binden wurden.einige Bl&itter vertauscht.

Das jetzige fol. 1 ist mit seiner urspriingl. AuBenkante
in den Riicken gebunden.

Ende der BP: fol. 22%; fol. 22V: Kruzifix mit Maria und
Johannes, gleichzeitig. |

Bildanordnung und Szenenauswahl stimmen im wesentlichen
mit LoI, Mia, Cgm 155 iberein.

Urspriingl. Reihenfolge: fol. 15, 1Y, 1%, 2-14, 17-19,
21, 16, 22-24 (= BP W.-F.)

Cornell: "Federzeichnungen, deren Hintergrund oft gelb
oder grin getdnt ist, sonst aber ohne Kolorierung."
Rasch gezeichnete Skizzen.

Text: dt., bayr. Dialekt (nach I0G, Dr. Wocelkar, Ass.
v. Prof. Wandruska, frdl. Mitt. A. Haidinger.
Textprobe: Cornell, S. 59 (Abendmahl, t1 Moses));
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Auch Prophetenspriiche und Tituli deutsch.

Schreiber: mehrere Hinde (mindestens 2): fol. 15, 1-4%;
4V-9V, Lektion t1; (schwungvoller, schérfer) 9V,

Lektion t2 - SchluB (wird kleiner).

Lit.: H. Cornell, 1925, Kat. Nr. 50, S. 110 u. passim
~mit Abb., P. Wescher, 1973, S. 109 f£., mit Abb. A. Stange,

DMG X, 1960, S. 30 £., Abb. 26.

BP Wolf III - Lokalisierung

Die Lokalisierung der BP Wolf III bereitet, wie

bei der bekannten Internationalitdt des "Weichen Stils"

nicht anders zu erwarten, betrdchtliche Mﬁhe.1)

Ihr Text ist in einem wahrscheinlich bayrischen

2)

Dialekt geschrieben.
In der Forschung werden die Zeichnungen einmiitig

als "siidostdeutsch" bestimmt. Bezliglich der Stilher-

kunft wird wohl zutreffend "als bdhmischer Prototyp"

T 18 das Hasenburg-Missale des Laurin von Klattau (1409)
3)

erwdhnt. Stange und Cornell verweisen noch auf
"spdte Wenzelshandschriften", Cornell auch auf den
Meister von Wittingau (Trébon)(1385—90).4) Stange loka-
lisiert Wolf III zundchst nur auf Grund des von ihm an-~
genommenen "Schulzusammenhangs" mit der BP W.-F. (die
er vage als salzburgisch, jedenfalls als Osterreichisch
bezeichnet) nach Salzburg und versucht sie dann im
Vergleich mit der Grillingerbibel (1428!), der Rauchen-
T 1C berger Votivtafels) und der BP St. Peter 16)

bemitht imit diesem Kunstkreis zu verbinden. Wescher

mehr als

vergleicht mit zwei Apostelzeichnungen in Wien und
Dresden, die Benesch als "steirisch, um 1405" bzw.

7)

T 1C als "m&hrisch, um 1410-15" angesprochen hat, weist
auch allgemein auf die Plastik hin und h&dlt diesen
"weichen Stil in aufgelockerter Form" flir "nur in
Usterreich denkbar."

Angesichts der auBergewShnlichen Breitenausladung
der Figuren, etwa von Maria und Johannes unterm Kreuz

BP 92 (fol. 22V), welche durch die kelchartige Einschniirung
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der Beinpartie und das breite Auslaufen des Gewandes
auf dem Boden besonders betont wird - Merkmale, die

man in der Dresdener Zeichnung trotz frappanter moti-
vischer Ahnlichkeiten ebensowenig ausgeprdgt findet wie

jenen fir Wolf III charakteristischen dynamischen

- Schwung, der die ganze Figur erfaB8t - erscheint

Weschers Hinweis auf die Plastik filir weitere Unter-

8) In der Salzburger BP

suchungen fruchtbar zu sein.
bietet auch die BP St. Peter I keine spezifischen
Analogien.

Auch in der bayrischen BM und deren Hauptwerk,
der Mettener BP von 14149)

Hl. Barbara im Frankfurter Stédel1o) findet man zwar

oder in der Zeichnung der

viele verwandte Ziige, auch zum Teil in der Erfassung
rdumlicher Werte. Man findet in ihnen aber gerade nicht
diese fast extatische Dynamik und Skizzenhaftigkeit
in der Zeichenweise und diese Drastik im Erz&hlstil,
welche die BP Wolf III in Verwandtschaft rilickt zu jenen
bedeutenden Erzeugnissen der "jungen stddtischen Kul-
tur" zwischen dem weiteren Bodenseegebiet und dem
Elsa, ndmlich der gezeichneten'Buchillustration, die
Wegener nicht wegen ihrer kiinstlerischen, sondern ihrer
darstellerischen Qualit&dten und ihres Leserkreises als
"Volkshandschriften" apostrophiert.11)
Charakteristisch filir diese "Volkshandschriften"
ist u.a. das verwendete Material, ndmlich das im Ver-
gleich zum Pergament billigere Papier. Auch die BP
Wolf III ist eine Papier-Handschrift. Nach der BP St.
Peter III12) ist die BP Wolf III die friiheste illu-
strierte BP auf Papier, wdhrend die spdteren Armenbibeln
der Miinchen-Londoner Familie wieder' auf Pergament aus-
gefiihrt sind.
In Illust rationen wie z.B. der New York-Freiburger
Bilderbibel (ElsaB, um 1410-20) 13)
Genauigkeit in der Schilderung der Detailform und die

ist allerdings die

schénlinige Eleganz v.a. der Gewandformen einem Zeichen-

stil gewichen, der seine Mittel der expressiven Drastik
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der Erzdhlung radikal unterordnet. Direkter vergleich-
bar mit der BP Wolf III scheint ein oberrheinisches (?)
Skizzenblatt, nach Benesch "vorldndisch", um 1410.14)
Hier findet man neben der dynamischen Linienfiihrung auch
die fir Wolf IIIX charakteristisché Ummantelung eines
schlanken K&rperkerns mit dem weit ausschwingenden Ge-
wand, dazu auch einige motivische Details wie die obere
Hand mit dem abgespreizten Zeigefinger und den rund-

5)

lichen Kopftypus mit dem Band im Haar.1 Das Sitzmotiv
und die KoOrperbildung Marias scheint mit einer Miniatur
aus der bodenseeschwdbischen Toggenburg-Chronik von 1411

16) Auch altertlimliche Stilmerkmale sind

vergleichbar.
festzustellen. So erinnert das kontrapostische Gegen-
einanderlaufen und hdufige Ausfahren von Faltenschlei-
fen (fol. "15"") noch an das b&hmische "Braunschweiger
Skizzenbuch" (letztes Viertel 14. Jh.). ')

Eine ikonographische Untersuchung und genauere

18) werden eine eindeutigere Antwort auf die

Vergleiche
Frage nach Herkunft und Datierung dieser bedeuten BP-
Illustrationen geben. Filir jetzt kdnnen wir sie nur als

sliddeutsch, um 1410-20 bestimmen.
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KATALOG DER HANDSCHRIFTEN DER MUNCENER-LONDONER
FAMILIE AUSSER BP W.-F. u. WOLF III

Cgm 155
Miinchen, Bayr. Staatsbibl. cgm 155

~ bayrisch (?) um 1440

(Cornell: nach der Mitte des 15. Jhs., Ch. Ziegler:
Mi 15. Jh.) Cornell, S. 110, Kat. Nr. 49:

Rauhes Pergament, 24 fols., 40 x 27.5 cm.

Pappeinband des XVII/XVIII Jhs., mit einem doppelten
Pergamentblatt aus einem Antiphonar des 14. Jhs. iiber-
zogen.

Brandstempel? Von "St. Erentrudis/Nunberg"

(Kloster Nonnberg, Salzburg).

48 Gruppen auf je einer Seite. Deutscher Text.
Einfache, krdftige Federzeichnungen, in ein spdtgoti-
sches architekton. Rahmenwerk eingestellt.

Lit.: Heitz-Schreiber, Nr. 10, S. 30.

Cornell, 1925, Kat. Nr. 49, S. 59-61, 110, 182, 235.

G. Schmidt, 1959, s. 103.

Ch. Ziegler, 1974, passim.

E.Rothe, Das Kirchenjahr. Wort und Bild im Dienst des
Glaubens, Berlin 1956, mit Abb.

P. Frankl, Dt. GM. Der Mr. d. Speculumfensters von
1480 in der Milinchner Frauenkirche, Berlin 1932.

H. Zirnbauer, Ulrich Schreier ...

H. Friedemann-Soller, Die Mil. Handschriften der BP,
Erfurt 1921, Minchen 1927 (Diss. Bonn).

H.v.d. Gabelentz, 1912.

H. Brandt, Die Anfdnge d. dt. Landschaftsmalerei im 14.
und 15. Jh., Strasburg 1912.

F. Eichler, Die dt. Bibel des Erasmus Stratter in der
UB Graz..., Leipzig 1908.

H. Detzel, Christl. Iko. Ein Handbuch zum Verstidndnis der
christl. Kunst, Bd. 1.2., Freiburg 1894-96.

J. Strzygowski, Iko. der Taufe Christi. Ein Beitrag zur
Entwicklungsgeschichte der christl. Kunst, Miinchen
1885. '

Laib-Schwarz, 1892, S. 6 (Mit Nach-Z. Verkii.).

B. Riehl, Studien zur Geschichte der bayr. Mal. 4. 15.
Jhs., Miinchen 1895, S. 52 ff.

E. Pezet, Katalog der dt. Handschriften, S. 287/88 (aus-
fihrl. Beschreibung).

B. Haendke, Berthold Furtmayr, Diss. Minchen 1885.
Schmarscw, 1905, S. 341 f££. RDK IV: Ecce Homo
{Abb.).
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Lendon I
London British Museum Add. Ms. 15249

1. Viertel 15. Jh.?, siiddeutsch? c
(Cornell: Mi. 15. Jh., Tf£. 54 (Handwaschung) £fol. 137)

-

Pergament, 24 fols. (Lagen, MaBe?)'

Neuer Ledereinband.
46 Gruppen, lat. Text, pro Gruppe eine Seite,
von fol. 17-24%,
Kolorierte Federzeichnungen. Das Seitenschema als
"Wurzel Jesse" ausgebildet. Unter den Farben griin vor-
herrschend.
fol. 1°: Arma Christi, 2 Engel mit Passionsgerdten
und drei kleinere Wappenschilder (identifizierbar?
Text?)
Reihenfolge der Gruppen entspricht Wolf III und BP W.-F.
Abendmahl und FuBwaschung fehlen (fehlendes fol.?).
BP beginnt auf verso-Seite. Propheten meist entsprechend
Miinchen a. Besondere 'Typen' in Verki. (Verkii. an Sara,
Verkii. der Geburt Samuels) und Geburt besonders:
(Ruth gebiert Obed, Johannesgeburt).
Schrift einheitlich. Die Personen mit dazugeschriebenen
Namen.
Tituli von A iiber der Darstellung.

von t1 und 2 unter der Darstellung (entspricht
Mi a, diff. zu Wolf III).

Lit.
Cornell 1925, Kat. Nr. 45, S. 8, 14 ff. 107, 182 ff.

Miinchen a
Miinchen BSB, clm 28131
siiddt. (bayr.?) um die Mitte d. 15. Jhs.

Diinnes Pergament, 24 fols., 26 x 35 cm.

Neuer Einband der BSB Mii. Nov. 1963 (Rest Nr. 2661)
Dickes Pergament-Vorsatzblatt und SchluBblatt.

BP von fol. 1% - 24T (fol 24" leer).

Vor fol. I ein viereckiges, kleines Blatt mit Aufschrift
von 1622 (Papier).

Einfache Federzeichnungen mit sparsamen Lavierungen

in lichtgelb oder rdtlich-grau, Inkarnate rosa, wenig
rot: Blut, Feuer, Schwert. Wasser blau.

Text: lat. und dt. Namen und Satzanfdnge rubriziert. -
simtliche Texte lat. und deutsch (sonst nur noch in

BP Weimar!). Der deutsche Text ist keine Ubersetzung
des lateinischen (wie in Wolf III und Cgm 155), sondern
aus einer anderen Handschrift.

Provenienz:

nach suppl. Bde. zum Handschriften-Katalog Mu. BSB:
Gekauft aus der Gridflich Toerringschen Bibliothek
z.I. 1909 (Hechendorf, Seefeld, Ammersee, TOrring)
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Lit.:

Cornell, 1925, s. 107, Nr. 46, S. 3, 8, 10,14 f£f, 59,

60,182 ££f, Tf. 50~53.

G. Leidinger, Mitteilungen der K. Hof- und Staatsbiblio-
thek (Handschriftenabt.) Mi. Jb. d. bild. Kst.,
1909, I. S. 104.

E. Guldan, Eva und Maria. Eine Antithese als Bildmotiv,

. Graz- KOln 1966.

H. Rost, Die Bibel im MA. Beitr. zur Geschichte und
Bibliographie der Bibel, Augsburg 1939.

M. Friedemann-Soller, Die Miinchener Handschriften d. BP,
Erfurt 1921, Diss. Bonn (um 1440/50, eine der be-
deutendsten Armenbibeln des 15. Jhs.).

H.v.d. Gabelentz, 1912.

Xyl Pfister

BP mit beweglichen Lettern aus der Druckerei Albrecht
Pfisters in Bamberg.
Drei Ausgaben:

1. deutscher Text. 1462 oder Anf. 1463.
Wolfenbilittel, Paris, Manchester.

Gruppenfolge und Szenenauswahl entspricht Weimarer
Familie. Text "wohl selbstd&ndiger Ubersetzungstypus"
(Cornell, S. 187. Text siehe Schramm, S. 5 ff).

2. lateinischer Text. 1463.

Miinchen BSB, Manchester.

Text stimmt teilweise mit Mi.-Lo. Fam., z.B. Marien-
kronung, iberein, teilweise mit Weimarer Familie (z.B.
Verki., Geburt).

3. deutscher Text. 1464.

Paris, BN, koloriert.

Die Gruppenfolge ist um die 11 filir die Mi.-Lo. Familie
charakteristischen Szenen vermehrt (s. Tabelle).

Fiir die lUbrigen Szenen wurden die Holzstb&cke der vor-
ausgehenden Ausgaben verwendet.

Es handelt sich um folgende Szenen:

FuBwaschung, Getsemane, Anklage (Ecce Homo), GeiBelung,
Handwaschung, Entkleidung, Kreuzannagelung, Beweinung,
Emmaus, Marientod, Jingstes Gericht.

"Der Text schlieft sich der deutschen Ubersetzung in

der BP Mii a an" (Cornell). Es ist also keine Ubersetzung
des lateinischen Textes von Lo. I oder von Mi.a selbst.
Zwischen Mii.a und Xyl Pfister III miissen also engere
Beziehungen bestehen.

Die Kreuzigung der Ausgabe I und II ist weggelassen,

die Antitypen der Verkiindigung und der Geburt sind ent-
sprechend der Besonderheit der Mii.-Lo. Fam. ausgetauscht.

Lit.:

A. Schramm, Der Bilderschmuck der Friihdrucke, 1. Die
Drucke von Albrecht Pfister in Bamberg, Leipzig
1922, Abb. 167-268 (I,II), 269-305 (III).
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Cornell, 1925, S. 186 ff., S. 6, 183.

A. Hind, 1935, S. 277 f.

G. Zedler, Die Bamberger Pfisterdrucke, Ver&ff. der
Gutenberg-Gesellschaft, X u. XI, Mainz 1911,
S. 20 ff, 76.

Cgm 3974
Miinchen, BSB, cgm 3974.
sliddeutsch, dat. 1446, BP nicht ill.

Papier, 270 fols. (Lagen, MaBe?)

Alter Einband.

Enthdlt auBer BP: SHS, Salomo und Marcolfus, beide
illustriert, Defensorium Mariae Virginis (!) (ill.) u.a.
BP auf fol. 250-270 (siehe A. Goldschmidt 1947). 48
Gruppen ohne Bilder. Oft Hinweise auf entsprechende
Illustrationen des SHS desselben Bandes. Oft doppelte

t1 und 2, weil die BP auf der Weimarer und der Mii.-Lo.
Familie basiert.

Text entspr. Mii.~Lo. Fam., im allgemeinen lat. u.
deutsch, in einigen Lektionen nur lat.

Fol. 250%Y: ein nicht-typologisches Vorspiel: Engelsturz,
Erschaffung Adams und Evas, Vermdhlung Adams und Evas,
Verbot des Baumes, Siindenfall, Vertreibung aus dem Pa-
radies, Arbeit der ersten Eltern nach der Vertreibung
(entspricht dem Vorspann des SHS!).

Fol. 270%: Jiingstes Gericht. Dritte Lektion aus d. NT
(Matth. 25,35). Dazu langer deutscher Text, entspr.
deutscher erzihlender Typ (Historienbibel-Typ).

Fol. 270V: 1446 in die Sancti Ottmari confessoris.

Lit.:
H. Cornell, 1925, S. 109.

clm 18255
Miinchen BSB clm 18255.
deutsch, 15. Jh., nicht illustrierte BP.

Papier

Alter Einband

BP auf fol. 110-115. 19 Gruppen ohne Bilder. Unvoll-
endet.

Text: lat. Bei Verkii. und Geburt auBer t1 u. 2 der
Mii.-Lo. Familie auch die fiir die iibrigen Armenbibeln
gewShnlichen t1 u. 2.

Gruppenfolge siehe Tabelle.

Fol. 111, unten auf der Seite: Liber figurarum veteris
et novi testamenti incompletus (spdtere Hand).
Nach fol. 115 Platz fiir nicht zustandegekommene Fort-
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setzung.

Lit.:
Cornell, 1925, Kat. Nr. 48, S. 109.

~Clm 3003
Miinchen BSB, clm 3003
bayr., um 1420/30?

Pergament, 48 fols.

Prolog, SHS cap, I, III, VI-XLV, c. IV und V fehlen.

Am SchluB Inhaltsverzeichnis, gefolgt von einem Traktat
iiber Tugenden und Laster.

Miniaturen in krdftigen Farben.

Breitenbach S. 12 (Nr. 70): Die den Bildern beigefiligten
Prophetenfiguren samt ihren Spriichen entstammen einer
BP, die - wie ihre Anordnung und Szenenauswahl bewei-
sen - zur sog. Mi.-Lo. Gruppe gehdrt".

"Wo dem Antitypus vier Propheten zugeordnet sind,

steht dieses auf der Seite allein, wdhrend sich die
jeweils folgende Seite in drei Antitypen (Typen!) teilt.

Provenienz: Aus Kloster St. Nikolaus, Andechs.

Auf Grund des Wappens in der Darstellung in c. XXXVIII,
1 gehdrte die Handschrift urspr. einem Mitglied der
Fam. von Venningen, wahrsch. Dieter von V., Domherr

zu Wirzburg, der 1439 starb.

Lit.:
Cornell, 1925, S. 164

Lutz-Pedrizet, 1909, S. 208, Nr. 70, Tf£. 98.
Breitenbach, 1930, Ss. 12 f£.

BESCHREIBUNG DER MUNCHEN-LONDONER FAMILIE DER BP

Cornell nennt drei Hauptmerkmale, welche die

Mii.-Lo. Familie von den iibrigen BP-Familien unterschei-

det:g) |

1. Abweichende Typen bei einigen Szenen (z.B. Verkiindi-
gung) .

2. Einfligung neuer Bildgruppen, fast ausschlieBflich der

Passionsgeschichte (ProzeR Jesu).

Die vollstdndigen Exemplare dieser Familie enthalten
48 Bildgruppen.
3. Seitenschema: Hauptbild (Antitypus) oben, zwei Vor-

bilder unten.
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Uber die im Vergleich zur BP-Tradition abweichen-
den Szenen, fehlende Bildgruppen einzelner Handschrif-
ten und neu hinzugefligte Bildgruppen gibt die Aufstel-
lung S. AufschluB (siehe auch Cornells Tabelle V).

Die Reihenfolge der Bildgruppen ist gegeniiber

Cornells Tabelle V in 2 Punkten korrigiert:

1. 'Verschwdrung' und 'Verkauf' sind nach den drei
Gruppen Abendmahl, FuBwaschung und Olberg eingereiht,
was der Gruppenfolge der &dlteren Handschriften ent-
spricht, d.h. Wolf III, London I (Abendmahl und FuB-
waschung fehlt), BP W.-F., cgm 155 10) .

2. Die Hdndewaschung ist vor der GeiBelung eingereiht,
was Wolf III, Lo. I, cgm 155 1) und der BP W.-F.
entspricht.

Bezliglich der BP W.-F. nennt Cornell die urspriing-
liche Reihenfolge der Bildgruppen, wahrscheinlich nach
der Aufstellung von Dodgson (1906), ohne den heutigen
Bindefehler.

Nur cgm 155 und Mii a haben die Vertauschung der
acht Gruppen zwischen 'Darbringung' und 'Lazarus’'
gemeinsam.12)

Innerhalb der Mii.—-Lo. Familie sind nur drei echte

thematische Abweichungen festzustellen:

A. 'Taufe', t1:
Wolf III, Lo. I, (BP W.-F. miBverstanden)
gleichzeitige, obwohl vom Bibeltext her nicht zuge-
hérige Darstellung
- der Kundschafter (Num. XIII, 24) und
- Naamans Reinigung vom Aussatz (4 Reg. V, 14)

cgm 155 (und Xyl Pfister):
- nur Kundschafter

Miinchen a:

- nur Naaman

B. Statt 'Kreuzabnahme' wird in Miinchen a (und Xyl
Pfister)13)
stellt.

die traditionelle 'Seitenwunde' darge-
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C. In 'Jinger',6 t2, ist in Minchen a die Riickkehr des
jungen Tobias durch die traditionelle 'Riickkehr des
verlorenen Sohnes' ersetzt. In Xyl Pfister III ist

die Bildgruppe der ersten zwei Ausgaben beibehalten.

Text

-Die Tituli sind auBer bei den abweichenden oder neu

eingefiihrten Szenen auch bei der Marienkréhung neuar-
tig.14)

Nach Cornell zeigen die Prophetenspriiche ebenfalls
Abweichungen, eine sowohl filir die Mi.-Lo. wie die

"westliche Familie charakteristische Erscheinung“.15)

Szenenauswahl - Gruppenfolge

Verhdltnis zu fritheren BP-Familien

Wie schon Cornell feststellte, zeigt die Mi.-Lo. Familie
in der Auswahl von Szenen, die im vorhergehenden BP~-
Material gewdShnlich nicht vorkommen, die meisten Be-
rﬁhrungspuﬁkte mit gewissen Handschriften der bayri-

schen Familie, die nach G. Schmidt16)

zur Unterfamilie

Benediktbeuren gehdren.

Folgende Gruppen und deren Tituli und Szenen sind

gemeinsam:

- FuBwaschung
- Olberg

- GeiBelung
Die Handschrift 'Benediktbeuren' bringt bei der GeiBelung
allerdings abweichende Type.17)

Das Jlingste Gericht' stellt eine filir das spdtere

14. Jh. libliche Erweiterung dar, wie u.a. die Hand-
18)

schriften 'Weimar' und 'Metten' (1414) zeigen, mit

der Unterfam. Kremsmiinster (Osterr. Fam.) hat die Mi.-

Lo. Familie aber auch die Typen gemeinsam. Der Text ist
jedoch, was die Tituli betrifft, so abweichend, daB -
wie Cornell schreibt - "man kaum anzunehmen wagt, die

. s 19
Szene sei von dort libernommen worden." )
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Auffallend sind allerdings die mehrfachen Uber-

einstimmungen mit Cgm 20. Eine ndhere Abhdngigkeit

148t sich aber nicht nachweisen, da cgm 20 (auBer bei
der 'Kreuzigung') keine Tituli hat.

In cgm 20 kommt sowohl die 'Seitenwunde' mit dem
iiblichen Typen vor wie die 'Kreuzabnahme' mit neuen
Typen (t1: Gesetz des Moses v.d. Kreuzigung und dem
Begrdbnis der zum Tod verurteilten. t2: Der Leichnam
Sauls).

In der Handschrift ‘'Konstanz' (0. Fam., Unterfam.
Konstanz) sind wie in der Mi.-Lo. Familie zwei Antitypen
unter Beibehalten der Typen verdndert: statt 'Dornen-

krénung' (A): Verspottung; statt 'Seitenwunde' (A):
20)

Kreuzabnahme. Also fiir das SHS charakteristische
Szenen (s.u.).

Die Unterfamilie St. Florian bringt statt der

iblichen 'Marienkrdnung' den 'Marientod', aber die fiir
die 'Marienkrdnung' iliblichen Typen. Ein Zusammenhang

ist also nicht anzunehmen.

Verhéltnis zum SHS in der Szenenauswahl

Ein wesentliches Charakteristikum der Gruppenfolge
der Mii.-Lo. Familie ist die Betonung der Passion Christi.
Vor allem der 'Prozefl Jesu' wird mit nicht weniger als
sieben Szenen geschildert, gegeniiber zwei traditionellen
Bildgruppen zu diesem Thema: 'Christus vor Pilatus' und
Dornenkrdnung'. Cornell stellt fest, daB diese Tendenz
innerhalb der typologischen Zyklen auch im SHS auf-
tritt.21)
Gestaltung der Mi.-Lo. Familie annehmen, weil in den

Er will aber keinen EinfluB des SHS auf die

neu eingefiihrten christologischen Szenen der Minchen-
Londoner Familie, die auch im SHS vorkommen, in keinem
Fall auch die Typen gemeinsam sind (auBer 'Verspottung',
t1: Noa).

Einige Anhaltspunkte deuten aber darauf hin, dag
zwischen SHS und Milinchen-Londoner Familie dennoch ein

ndherer Zusammenhang besteht.
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Die 'Verspottung Christi' kommt in den typologi-
22)

schen Zyklen des 14. Jhs. gewdhnlich nicht vor. Im
SHS erscheint diese Szene aber gleich zweimal. AuBerdem
ist die 'Dornenkr&nung' ebenfalls als 'Verspottung'
ausgebildet (Giotto!). Diese Ausfiihrlichkeit ist nicht
zufdllig. "Veranlassung hierzu bot der Text, der die
Passion Christi zwischen der Gefangennahme und der

23)

Kreuztragung sehr ausfiihrlich behandelt." In den

Specula des 15. Jhs. wird die Szenenfolge zum ProzeB
Jesu noch erweitert und schlieBflich auch 'Christus
vor Annas' und 'Christus vor Herodes' eingefﬁgt,24)
also Szenen, die bisher als Teil eines typologischen
Zyklus nur in der Miinchen-Londoner Familie bekannt wa-
ren.

Die Kreuzannagelung diirfte ebenfalls dem SHS ent-

nommen sein, zumal auch beide "Typen" (t1 u. 2) auf
das SHS zurlickgreifen (s.S5.64 ).

Die Kreuzabnahme' ist in typologischen Zyklen
des 14. Jhs. ebenfalls nur als auBergewthnliche Dar-

stellung bekannt, wdhrend sie im SHS zur normalen Grup-
25)

penfolge gehdrt.
Ikonographische Merkmale machen wahrscheinlich, daf

zwel weitere Antitypen der Miinchen-Londoner Familie in
ihrer Gestaltung vom SHS beeinfluft sind:

1. 'G8tzensturz' als 'Hl. Familie bei der Arbeit'

(sieche S. ).
2. In den Armenbibeln des 14. Jhs. wird die 'Versuchung'

Christi durchwegs so dargestellt, daf Christus und
26)

der Teufel sich in einer Szene gegeniiberstehen,
wdhrend in der Mi.-Lo. Familie wie im SHS alle drei
Versuchungsszenen zu einem Bildkomplex zuéammenge—
fligt sind.27)
Auch eine Reihe von Typen, die in den bekannten
typologischen Zyklen des 14. Jhs. auBer im SHS gewdhn-
lich nicht vorkommen, machden den EinfluB des SHS auf

die Miinchen-Londoner Familie der BP wahrscheinlich:
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“'Taufe', t2:

In Wolf III, London I und der BP W.-F. ist gleichzei-
tig mit den Kundschaftern Naaman dargestellt, der sich
durch ein Bad vom Aussatz befreit. In Minchen a ist

sogar ausschlieffilich Naaman dargestelltzs)

'Jesus vor Herodes', t2 (Verhdhnung der Gesandten Davids
29) 30)

durch die Ammoniter) SHS: 'Dornenkrdnung', 4

'Kreuzannagelung', t2:
Arche Noas (Taube mit Olzweig, und Rabe, der an einem

Kadaver hackt). SHS: Prolog, Kap. II, 4.31)

'Kreuzannagelung' t2:
Jakobs Traum. SHS: 'Himmelfahrt Christi', 3.

32)

'Marientod', ti:

David iiberfiihrt die Bundeslade. SHS: ‘'Marienkrdnung',
33)
2.

'Marientod', t2:

Abigail kommt zu David. SHS: 'Maria bittet fﬁr die
34)

Predigermdnche', 2

Obwohl die gyenannten Szenen sehr wahrscheinlich
dem SHS entnommen sind, lassen sich die Neubildungen
der Miinchen-Londoner Familie der BP nicht allein mit
dem Einfluf des SHS erklé&ren. Die folgenden der neu
eingefiihrten Szenen kommen in den typologischen Zyklen
des 14. Jhs. gewdhnlich nur in der Concordantia
Caritatis (CC) des Ulrich von Lilienfeld Vor.35)

Antitypen:

'Christus vor Herodes': CC, Gr. 8
'Kreuztragung II' (Abschied): CC, Gr. 90.
'Entkleidung': CC Gr. 91.

'Emmaus': CC Gr. 103.

636)

Vollstdndig identisch mit der CC u.a. ist die
Gruppe 'Verkiindigung' der Mi.-Lo.-Familie der BP.37)
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Typen:
Von zwel der oben genannten christologischen
Szenen wurden auch die 'Typen' der CC verwendet; Aller-
dings mit einer Ausnahme bei anderen christologischen

Szenen.

'Dornenkrénung', t2 (David vor K&nig Achis):

CC:'Christus vor Herodes',t2 (s.o.)
'Dornenkrdnung’', t1 (Blendung Samsons):

CC:'Christus vor Pilatus',t2 (Gr. 88).
'Kreuztragung II' (Abschied), t1 (Klage um Jephtas
Tochter) : .

CC: derselbe Antitypus wie BP Mii.-Lo. (Gr...90)

(s.o.!)

'Beweinung', t1 (Klage iber Josias):
CC:'Klage der Weiber' (entspr. BP Mii.-Lo. Abschied?)

'Emmaus', t1 (Jacob bringt Issaac Speise):
(t2: Tobias und der Engel)

CC: 'Erscheinung Christi am See Tiberias', Gr. 105
t1 und 2.
'Kreuztragung II', t1: David und Jonathan nehmen Abschied:

CC: TLiebet ihr mich, so haltet meine Gebote'
Gr. 119, t1.
'Entkleidung', t1 (David tanzt vor der Bundeslade):
CC: 'Vom Hl. Geist', t2. Gr. 112.

Die Texte sind aber einschlieflich der Tituli

verschieden. Cornell, der auf drei der Gemeinsamkeiten

in der Szenenauswahl mit der CC bereits hingewiesen
38)
hat,

Neubildungen des Miinchen-Londoner Typus vollstdndig er-
39)

bemerkt mit Recht: "Eine Quelle, die allein die

kldren kénnte, gibt es meines Wissens nicht."
Er sieht in den "typologischen Traditionen, die

vor allem auf bayrischem Gebiet im 14. Jh. so heimisch

waren", die Wurzel der Neubildungen der Miinchen-Londoner

... 40)

Familie.
Die neuen Gruppen wurden jedenfalls aus verschie-

denen Quellen zusammengestellt, wobei der engere Zusam-
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menhang mit dem SHS bisher nicht bekannt war. Vor allem
die auf den 'Prozef Jesu' konzentrierte Konzeption der
Miinchen-Londoner Familie ist wohl ohne den EinfluB des

SHS nicht denkbar.

Filiationen innerhalb der Minchen-Londoner Familie

Eigentiimlichkeiten in Gruppenfolge, Text, Ikono-
graphie und Seitenschema der verschiedenen Handschrif-
ten der Mii.-Lo. Familie der BP lassen verschiedene Fi-
liationsstridnge erkennen. Aus ihnen 1&Bt sich eine Vor-
stellung iiber die Zahl der urspriinglich existierenden
Exemplare gewinnen. Sie geben auch einigen Aufschlu8
iiber das chronologische Verhdltnis der einzelnen Hand-
schriften und ihre Herkunft und fiihren zum Verstdndnis
der ikoncgraphischen Besonderheiten und anderen Varian-

ten und deren Herkunft.

Gruppenfolge

Daf 'Verschwdrung' und 'Verkauf' vor der Gruppe
'Abendmahl’' eingeordnet ist und 'H&ndewaschung' nach
'Dornenkrdnung' und 'GeiBelung' (statt vorher), ist
charakteristisch filir cgm 3974 (dat. 1446, nicht ill.),
Miinchen a und die zweite deutsche Ausgabe von Pfisters
Holzschnitt-BP (Bamberg 1464), also der spdtesten be-
kannten Exemplare dieser BP-Familie.

Minchen a und die frithere BP cgm 155 haben die Ver-
tauschungen der Szenen zwischen ‘'Darbringung’ und
'Lazarus', die vielleicht durch zweimaliges Uberbl&ttern
des Kopisten entstanden sind, gemeinsam.

In der BP cgm 155 sind die beiden Gruppen 'Christus
vor Herodes' und 'Urteil des Pilatus' vor der 'Verspot-
tung' angeordnet. _

Bemerkenswert ist, daB die beiden friihesten Hand-
schriften, Wolf III und London I, auf der verso-Seite
beginnen (bzw. begonnen haben), also hierin der ur-

spriinglichen Anordnung folgen, obwohl keine Gruppen-
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vierheiten im Sinne G. Schmidts gegeben waren.41)

Text

Bezliglich des Textes lassen sich ohne weiteres nur
die lateinischen Ausgaben vergleichen, weil die kriti-
sche Ausgabe der lat. Tituli durch Cornell vorliegt.42)
Die in Dialekt und Diktion unterschiedlichen deutschen
Texte zu vergleichen, wdre eine eigene philologische
Arbeit.

Der Vergleich der lat. Tituli der Handschrift
London I cgm 3974 und Miinchen a ergibt folgendes:43)

Offensichtlich ist der Zusammenhang von London I

und cgm 3974. Diese beiden Handschriften bringen eine

Reihe von Tituli, vor allem in den fiir die Miinchen-

Londoner Familie charakteristischen Szenen, die sich
von den Tituli der Handschrift Miinchen a mit cgm 3974
nur dann gemeinsame Tituli, wenn cgm 3974 mehrere Va-

45) Zudem zeigen die Tituli in Miinchen a

rianten bringt.
h&dufig kleinere Abweichungen. Die Tituli der Handschrift
London I bringen wenig ‘individuelle’ Besonderheiten,

es handelt sich meist nur um Abweichungen in einzelne
Worter oder Silben. In drei Fidllen bringt London I

zwel Tituli fiir eine Szene.46) Auffallend h&ufig stimmen
die zweiten Verse von cgm 3974 mit der BP Rom, einer

Deszendenz der Weimarer Familie, ﬁberein.47)

Ikonographie

Die finf bekannten illustrierten Handschriften

der Minchen-Londoner Familie sind in ihrer ikonogra-
phischen Konzeption nicht durchgehend einheitlich. Wenn
auch nicht so tiefgreifende Verinderungen (von den frii-
hen Handschriften Wolf III und London I bis zur Xyl-
Ausgabe) wie in den Gestaltungsprinzipien vorliegen, so
sind doch eine Vielfalt von ikonographischen Besonder-
heiten und Abweichungen zu beobachten, welche die mit-
tels Untersuchung voh Gruppenfolge und Text gewonnen
Ergebnisse noch verkomplizieren und deutlich machen,

welche groBe Zahl von Handschriften allein dieser BP-
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Familie existiert haben miissen und wie sehr die Dar-
stellungen innerhalb der wenigen Jahrzehnte der ersten
Hilifte des 15. Jhs. dem gestaltenden Eingriff der
Zeichner unterworfen waren. Freilich f&11lt die Unter-
scheidung zwischen ikonographischem Wandel und kilinstle-

rischer Erneuerung oft nicht leicht.

Wolf III/W.-F.
Trotz tiefgreifender stilistischer Unterschiede

finden sich eine Vielfalt von ikonographischen Beson-
derheiten der BP Wolf III in der BR W.-F. wieder.48)

Innerhalb der Miinchen-Londoner Familie muB also zwischen

diesen beiden Handschriften ein besonders enger Zusam-
menhang bestehen. Allerdings zeigt ein n&dherer ikono-
graphischer Vergleich der einzelnen Handschriften der
Miinchen~Londoner Familie, daB Wolf III nicht zu dem
Kreis von Handschriften dieser BP-Familien gehdren kann,

die unmittelbar dem Erfinder der Kompositionen der
49)

BP W.-F. als Vorlage gedient haben. Viele. Zwischen-
stufen sind vorauszusetzen. Und die Vielfalt der iko-
nographischen Beziehungen zwischen den einzelnen be-
kannten Handschriften der Miinchen-Londoner Familie be-
weist auch, daB sehr viele dieser Handschriften existiert
haben miissen und daB die erhaltenen Handschriften eine
eher zuf&dllige 'Auswahl' aus einem offenbar sehr ver-

dstelten Filiationsgefiige darstellt. Wenn es auch kaum

zu gelingen scheint, einen faktengerechten 'Stammbaum'
der einzelnen Handschriften aufzustellen, wie das

G. Schmidt fiir die Armenbibel-Familien des 14. Jhs.
getan hat, so lassen sich doch ikonographische Bezie-
hungen nennen, die einen kleinen Einblick in das Filia-

tionsgefiige erlauben.

Wolf III/W.-F.

Mi.a Eine ganze Reihe der Wolf III und der BP W.-F.
gemeinsamen ikonographischen Besonderheiten finden
sich auch in der spdteren Handschrift Miinchen a wie-

der.so) Dariiber hinaus hat die BP W.-F. mit der BP
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Miinchen a auch spezielle, in der BP Wolf III noch nicht
vorkommende ikonographische und motivische Gemeinsam-
keiten.51)
Dennoch kann man daraus nicht auf eine direkte
Abhingigkeit der BP Miinchen a von der BP W.-F. schlies-

sen, weil Wolf III und Miinchen a besondere ikonographi-

sche Ubereinstimmungen aufweisen, die nicht in der BP
W.-F. auftauchen.sz)
Die neu hinzugefligten Szenen von Pfisters zweiter
deutscher Ausgabe (Xyl Pfister III) nehmen diese Be-
sonderheiten in drei Fdllen wieder auf. Wolf III,

Minchen a und Xyl Pfister III stellen also eine eigene

Filiation dar, wobei zwischen Miinchen a und Xyl Pfister
III keine besonderen Ubereinstimmungen bestehen, eine
direkte Abhédngigkeit also auch hier ausgeschlossen ist.
Mit den zwei chronologisch dltesten Handschriften
der Miinchen-L&ndoner Familie, Wolf III und London I,
hat die BP W.-F. einige wenige ikonographische Motive
gemeinsam, die in den Armenbibeln cgm 155 uqd Miinchen a
entweder im narrativen Sinn verdndert oder auf die
traditionelle Ikonographie zuriickgefiihrt wurden.53)
Wenn man bedenkt, daf8 in Wolf III und London I, wenn
iiberhaupt, nur solche ikonographischen Besonderheiten
ibereinstimmen, die mit dem Beibehalten eines &lteren
und itiblichen ikconographischen Schemas erkldrbar sind54)
- sie also in keinem spezifischen ikonographischen
Zusammenhang zueinander stehen - ist der besondere Zu-
sammenhang zwischen diesen und der BP W.-F. wohl so
zu deuten, daB der Erfinder der Zeichnungen der BP W.-F.

auf ein eher Hlteres oder jedenfalls die urspriinglichen

ikonographischen Formen bewahrendes Exemplar der Mi.-

Lo. Familie zurilickgegriffen hat.

Dem gegeniiber 148t sich kein spezifischer ikono-
graphischer Zusammenhang der beiden Armenbibeln Wolf ITI
und London I mit dexr.BP cgm 155 nachweisen.SS)
Trotz der mittelbaren Abhdngigkeit der BP W.-F. von der

BP Wolf III sind eine Reihe von 'Abweichungen' festzu-
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stellen. Zumeist sind diese auf die klinstlerische

Erneuerung des gegebenen ikonographischen Vorwurfs zu-
riickzufiihren. Eine kleine Anzahl von Merkmalen zeigen
aber auch den besonderen Zusammenhang der BP W.-F. mit

LoI/W.-F./ der von den Armenbibeln London I und cgm 155 vertre-

Cgm 155 tenen Filiation.

Die der BP London I und der BP W.-F. gemeinsamen
Besonderheiten finden sich immer auch in der BP cgm
155, °6)

LoI/cgm 155 Mit der BP London I verbinden die BP cgm 155
auBerdem eine ganze Reihe besonderer Motive, die sich
allerdings fast ausnahmslos als ein Festhalten an dlte-

ren ikonographischen Schemata erkldren lassen.57)

Dariiber hinaus weist die BP cgm 155 einige Neubildungen

des Bildvorwurfs auf.58)

Da die ikonographischen Zusammenhdnge der BP W.-F.
mit den beiden Armenbibeln London I und cgm 155 nicht
sehr dicht sind, kdnnte man glauben, daBf damit zwei we-
sentliche Filiationen innerhalb der Mii.-Lo. Familie
klarer geworden sind, ndmlich auf der einen Seite die
Armenbibeln Wolf III, Weigel-Felix, Miinchen a und Xyl
Pfister III, auf der anderen London I und cgm 155.

W.-F/cgm 155 So erscheint es iiberraschend, daB die Armenbibeln
W.-F. und cgm 155 einige motivische Ubereinstimmungen
aufweisen, die einen relativ unvermittelten Zusammen-

hang der beiden Handschriften wahrscheinlich machen.59)

BP 25 Der thronende Herodes in der BP cgm 155 z.B. entspricht

T 73 bis in alle charakteristischen Einzelheiten wie die
Form der Krone, Haltung der Figur und die Ubereinander-
geschlagenen weggestreckten Finger der das Szepter
haltenden Hand dem Antiochus im ersten 'Typus' der

BP 25 selben Bildgruppe der BP W.-F. Fast 'wdrtlich', aller-

T 74 dings seitenverkehrt, ist der Herodes in der BP W.-F.
(25, A) fiir den Salomon im zweiten 'Typus) der Epiphanie
in der BP cgm 155 (3, t2) ilbernommen.

Dieses Beispiel zeigt auch in der Art. wie die
Thronarchitektur in der BP cgm 155 verkilirzt wieder-

gegeben ist, daB die Komposition der BP W.-F. die Vor-
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aussetzung fir jene in der BP cgm 155 sein muB, die
BP cgm 155 also jedenfalls spdter zu datieren ist als
die BP W.-F.

Ikonographische Besonderheiten, die nur den spé-
teren Armenbibeln W.-F., cgm 155 und Minchen a gemeinsam
sind, wie etwa das Vorzeiten des Gewandes durch den
Engel im Antitypus 'Frauen am Grabe' oder die Aufer-
stehung Christi durch das geschlossene Grab, finden
sich auch in der ersten deutschen Ausgabe von Pfisters
Holzschnitt-BP, das sich in Szenenauswahl und Text

60) Diese Gemeinsam=-

der Weimarer Familie anschlieBt.
keiten sind also eher auf zeitiibliche ikonographische
Formeln zurilickzufiihren und sprechen nicht fiir einen

ndheren Zusammenhang aller drei spdteren Armenbibeln.
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DAS SEITENSCHEMA DER BP W.-F. IM RAHMEN STRUKTURELLER
VERANDERUNGEN DER ARMENBIBELN

A) Strukturelle Verdnderungen der Armenbibeln

Die im einzelnen sehr verschiedenartigen Verdn-
derungen lassen insgesamt eine gemeinsame Tendenz er-
kennen, ndmlich die Aufl&sung des strengen typologischen
Systems des Urexemplars und dessen dsthetischen Aquiva-
lents, v.a. des streng zentral angeordneten Seiten-

schemas.

Schon im 2. Viertel des 14. Jhs. wird das System

der Gruppenvierheiten, das den Beginn der BP auf einer

Versoseite bedingte, aufgegeben zu Gunsten einer linea-

1)

ren Abfolge der christologischen Szenen. Noch vor
der Mitte des 14. Jhs. wird bereits flir eine Bildgrup-
pe eine ganze Seite verwendet. Die urspriinglich groB-
formatige BP mit ihrem 2-Gruppenschema konnte nun als
kleineres, damit billigeres und handlicheres Buch ge-

2)

staltet werden. Simultane Ubersetzungen ins Deutsche

- sei es nur der Lektionen und Prophetenspriiche, oder

3)

dann des gesamten Textes - zelgen an, daB die BP

nicht mehr ausschlieBlich fiir einen geistlichen Leser-

kreis bestimmt war, sondern sich nun auch direkt an ein

4)

Laienpublik wandte. Bereits im 14. Jh. wurde auch

ein BP-Typus geschaffen, Cornells "deutscher erzdhlen-
der Typus" oder "Historienbibel-Typus", der auf den
lateinischen Text ganz verzichtet und nur noch einen

5)

sehr ausfiihrlichen deutschen Text bringt Damit ver-

schiebt sich auch das Verh#dltnis wvon Wort und Bild,

aus der BP wird eine Art Historienbibel mit eingestreu-

6)

ten Illustrationsgruppen. Diese Tendenz - d.h. der
Vorrang des Wortes vor dem Bild - ist auch in der Kon-

7)

zeption des SHS zu bemerken. Dem sich erweiternden
und sich auch klassenmdfig verschiebenden Leserkreis

konnte schlieBlich mit dem Blockbuch eine besonders
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wohlfeile Ausgabe der BP angeboten werden. Gleichzei-
tig waren mit dem Blockbuch mehr Leser zu gewinnen.
Wo die erste Blockbuchausgabe entstanden ist,
konnte noch nicht eindeutig gekldrt werden, nach
Musper in den ndrdlichen Niederlanden (Haarlem), um
1430-40. %)
T 50 dessen erster bekannter Handschrift, Kings V, (holl.,
um 1400) )
ist auch zum ersten Mal die Ausbreitung der BP uber

Mit dem "westlichen Typus" Cornells und
und den daraus hervorgehenden Blockbiichern

das deutsche Sprachgebiet hinaus nachweisbar. Interes-
santerweise stammt die erste bekannte deutsche Uber-
setzung der urspriinglich lateinischen Blockbuchausgabe
erst aus dem Jahre 1470.10)
Schon in einer Handschrift der bayrischen Familie
T 32 (Unterfamilie Benediktbeuren) aus dem 1. Viertel des
14. Jhs. (Clm 23425) ist bereits jene Tendenz zur Ver-

mehrung der Gruppenanzahl, vor allem um Szenen der

Passion und des Weltgerichts zu beobachten, die in

50-blidttriger Blockbuch-Ausgabe gipfelt.11)

Das wichtiaste Charakteristikum der BP in ihrer

Urfassung ist ihre optisch sinnfdllige Systematik,

ihre auf die Typologie bezogene Anschaulichkeit. Wenn

auch die wichtige Frage nach dem Aussehen der Bildan-
ordnung des Urexemplars noch nicht eindeutig beantwor-

T 31 tet werden konnte - ni#mlich, ob das Fiinfring-Schema

T 32 der Weimarer Familie oder das Arkadenschema der BP

Benediktbeuren die urspriingliche Bildanordnung genauer
ﬁberliefert12) - fest steht jedenfalls die zentrale
T 65 Stellung des Antitypus, um den sich die Typen und Pro-
pheten symmetrisch gruppieren, wdhrend sich die Lektio-
nen und Tituli wie ein Rahmen um die Bildgruppe legen.13)
So kann man das Seitenschema (Komplex von Bild und
Text) geradezu als das wichtigste &dsthetische BEquiva-
lent des strengen typologischen Systems ansprechen.
Das Seitenschema wird im Lauf der Entwicklung der

BP noch hiufiger und weitgehender verdndert als Ikono-
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graphie und Gruppenfolge. An diesen Verdnderungen wird

also die Stellung der einzelnen Handschrift zum ur-

- spriinglichen strengen typologischen System, zur ur-

spriinglichen Intention der BP wahrhaft sinnf&llig. Die

Analyse des Seitenschemas gibt gleichzeitig einen An-

haltspunkt fiir die entwicklungsgeschichtliche Stellung

einer Handschrift.

B) Das Seitenschema der Minchen-Londoner Familie

Das Seitenschema der Handschriften der Mi.-Lo.
Familie stimmt insofern mit dem der CC des Ulrich von
Lilienfeld iiberein, als der Antitypus mit den re. und
li. seitlich gruppierten Propheten iiber die rechtecki-
gen Felder der Typen geordnet ist. Cornell vermutet
deshalb wohl zu Recht den EinfluB der CC (zw. 1351-58)

auf die Gestaltung des Seitenschemas der Mi.-Lo. Fam.,

zumal eine ganze Reihe von Gemeinsamkeiten in dex Szenen-

4)

auswahl bestehen.1 In den friilheren Handschriften der

CC sind allerdings der Antitypus und die Prophetenbilisten

5)

Medaillons einbeschrieben,1 wihrend in der Mi.-Lo.
Fam. trotz starker Unterschiede zwischen den einzelnen
Handschriften der Antitypus im Prinzip die gleiche
Flichenform einnimmt und auch maBstdblich gleich ist
wie die Typen, die drei Szenen also quasi gleichberech-

tigt nebeneinander gestellt sind. Aus der Medaillonform

des Antitypus der CC 1d8t sich vielleicht auch die

oben halbrund geschlossene Form des Antitypus von Wolf
ITI erklédren.
Die von G. Schmidt bereits apostrophierte und

beschriebene Aufldsung der zentralistigchen Bildanord-

nung der frithen Armenbibeln zu Gunsten eines "gleich-
berechtigten" Nebeneinanders von christologischen und
typologischen Szenen und einer Autonomisierung der
Einzelbilder ist in den erhaltenen BP-Handschriften seit
dem 2. Viertel 4. 14. Jhs. zu beobachten.16) Sehr bald
wird damit auch die Medaillonform fiir den Antitypus

aufgegeben und ersetzt durch rechteckige Bildfelder,
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die denen der Typen grdfenmdBig entweder entsprechen

oder sie sogar ﬁbertreffen.17)

Dieses "gleichberechtigte" Nebeneinander der Bil-

der, diese Funktion der Bilder als 'autonome' illustra-
tive Beigabe des Textes, findet sich bereits voll aus-
geprdgt - und das wurde bisher noch nicht gesehen -~ im
SHS. Im SHS wird iiberhaupt nicht versucht, mittels einer
bestimmten Flichenordnung eine anschaulich wertende
Beziehung zwischen den einzelnen Szenen herbeizufihren.
Da in der Struktur des SHS auch der Vorrang des Textes
vor der Anschaulichkeit des Bildes angelegt ist, wdh-
rend sich dies in der BP erst im Lauf der Entwicklung
herausbildet, kann man wohl von einem EinfluB der Struk-
tur des SHS auf die BP sprechen.18)das SHS erweist

sich als entwicklungsgeschichtlich jiinger als die BP.

Das urspriingliche Seitenschema der BP veranschau-
licht die in einer realistischen Vorstellungsweise
nicht erfaBbaren und nur innerhalb eines abstrakten
theologischen Denksystems hypostasierten typologischen
Beziehungen als Zusammenhdnge auf der Bildfldche. Je

mehr nun in der Malerei des 14. Jhs. mit entsprechenden

Darstellungsmitteln die dritte Dimension erfafSt wird,
damit auch der Bildrahmen nicht mehr nur Teil eines
abstrakten Flidchengefiiges bleibt, sondern auch Begren-
zung oder gar Ausschnitt des Bildraums wird, um so mehr

geridt das tendenziell 'autonome' Bild in Widerspruch zu

9)

der abstrakten Fldchenordnung der Buchseite.1 Dieser

Widerspruch fiihrt, wie gesagt, zur weitgehenden Aufls-
sung des urspriinglichen Seitenschemas, sofern nicht der
typologische Zusammenhang "mit einem System meist archi-
tektonischer Rahmen” verdeutlicht wird, "das die ganze
Gruppe einem ‘Geh&duse' einschreibt".zo)G. Schmidt
schreibt zu diesem neuen Zusammenhang der Bilder tref-
fend: "Ihre mehr intellektuell als visuell wahrnehmbare
BAnalogie schafft sich im 'Gruppengehduse' der spdteren

Armenbibeln ein Hilfsmittel, dem der Rang eines histo-
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rischen Symbcls zukommt: Indem es die ursprilinglich

bloB imagindren Zusammenhinge der Gruppenelemente im
pseudorealistischen Architekturgeriist vergegenstidnd-
licht, bezeugt es das Ende einer geistesgeschichtlichen
Epoche, in deren abstrakter und Ubersinnlicher Vorstel-
lungsweise letzten Endes auch die Typologie selbst ge-

wurzelt hatte."21)

C) Das Seitenschema der BP W.-F.

Wie in der BP Wolf III nimmt in der BP W.-F. die
Bildgruppe ein Drittel der Buchseite ein. Dennoch lassen
sich auch {ilber den Unterschied in der Fl&dchenform des

Antitypus hinaus betrdchtliche Unterschiede feststellen.

In der BP Wolf III sind von dem urspriinglichen geomet-

risch strengen Seitenschema der BP eine fllichtig hin-
gezeichnete lineare Bildbegrenzung ibriggeblieben, die
zudem wie von den bildimmanenten expressiven Bewegungs-
energien verschoben erscheinen. Wo die Bildbegrenzung
als "MaBstab" der linearen und damit auch szenisch re-
levanten Bewegungsenergien und als Mittel zur Raumge-
suggestion inhaltlich nicht unerl&dgflich ist, ndmlich
bei den Prophetenbilisten, wird in der BP Wolf III das
Fldchenschema iiberhaupt weggelassen und die Propheten-
blisten auf die blose Pergamentfldche gesetzt. Der Zu-
sammenhang mit dem Antitypus ergibt sich aus der linea-
ren Analogie der Spruchbdnder zum halbrunden AbschluB
der christologischen Szene.

ie selbe Form der Propheten-Spruchbédnder findet

sich teilweise auch noch in der BP W.-F., und zwar
nicht nur in den retardierenden, vom "internationalen
Stil" stidrker bestimmten Partien am Anfang des Buches,
sondern auch noch bei Propheten, in deren Gestaltung
der Realismus der Vorlage veoll zur Geltung gekommen
ist (z.B. S. 37, P3/S. 24 P2). Aber die Propheten sind
hier - wieder - in das Gruppenschema integriert. Auch

insgesamt spielt das Gruppenschema in der BP W.-F. fir
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den Zusammenhang dexr Einzelbilder gegeniiber Wolf IIX

eine wichtigere und dazu neuartige Rolle.

Es ist folgendermaBen aufgebaut:

Einem ungefdhr quadra-

o

o -

tischen Feld (das meist 7

vor duBeren Rand zum

Falz gerilickt ist) sind

die drei gleich gros-

sen, guadratischen
Szenenfelder und die

den Antitypus flankie-

renden Prophetenfelder
so angeordnet, daB

sich zwischen allen Tei-

len ein Rand ergibt, der

wie das Rahmengeriist

eines Polyptychons er-

scheint. Das Rahmengeriist ist manchmal etwas fliichtig
gezeichnet und zwar, wie die vielen Uberschneidungen
vor allem bei den Propheten, zeigen, erst n a ¢ h
der Bildzeichnung. Teilweise ist der Rahmen sogar ganz
weggelassen (S. 13, P4/ S. 28, A).

Die letzte Seite gibt eine Vorstellung davon, wie

im Original der Lektionen-Teil, also das untere Drittel

der Buvchseite, gestaltet war. Der in der vorliegenden
Kopie nirgends vom Zeichner bzw. einem Zeitgenossen
ausgefiihrte Text sollte auf ein in der Mitte gefaltetes
und an den Seiten eingeknicktes gezeichnetes Spruch-
band in der Art, wie es die Propheten tragen, geschrie-
ben werden.

Bei einigen Prophetenbilisten hat sich der Zeichner
nicht mit einem bloBSen Rahmenstrick begniigt, sondern
mit einigen Strichen angedeutet, daB mit diesem Rahmen
Offnungen, Fenster gemeint sind, die den Blick in

ein Interieur bzw. eine enge Nische freigeben; z.B.

Rundbogen, an welchen die Wandstdrke angegeben ist
(S. 33, P2 u. 3), eine Raumecke (S. 22, P2), und in
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einem Fall sogar in der Projektion von der Oberkante
der Fensterd8ffnung iberschnittene rlickwdrtige Fenster
(23, P4). Solche Andeutungen tauchen aber nur spora-
disch auf, und zwar vorzugsweise dort, wo in den Pro-
phetenblisten der Realismus der Vorlage besonders zur
Geltung gebracht ist (S. 23, P4), bzw., wo offenbar
eine grdRere Sorgfédltigkeit inhaltlich notwendig er-
schien (Kreuzigung, S. 33, P1-3).

Allerdings sind diese Architekturformen nur in

das Rahmensystem eingesetzt, sie greifen nicht auf die
durchgehenden Rahmenbédnder iiber. Es ist also nicht

der Rahmen (das Seitenschema) als ganzes, was als
reales, der Bildwirklichkeit entsprechendes architek-
tonisches Objekt aufgefaBft wird, sondern nur die in
den Rahmen eingesetzten Nischen, als deren Bewohner
die Propheten erscheinen und aus denen sie wie aus

Fenstern herausschauen.

Zum Verstidndnis dieser Beobachtung muB zundchst

kurz auf die Entwicklung des architektonisch geformten

Seitenschemas eingegangen werden.

Ein glicklicher Zufall hat uns jene BP erhalten,

in der wahrscheinlich zum ersten Mal das ganze Seiten-

Schema als architektonisches Gefiige dargestellt ist,

das von den Figuren iberschnitten wird und seiner-
seits die Figuren iiberschneidet, also den selben
"Realitdts"-Charakter erhdlt wie die Darstellungen
selbst,zz) die BP Tegernsee.

In den Miniaturen des Ludwigspsalters (frz.,
zw. 1253 und 1270)23)

beginnende Verrdumlichung des architektonischen Rahmens

haben wir frithe Beispiele flir jene

einer Bildgruppe. Im Lauf des 14. Jhs. wird diese 'Ver-

rdumlichung' des architektonischen Rahmensystems noch

weiter getrieben, vor allem in der englischen Buchma-
lerei. Im Queen Mary Psalter z.B. (friihes 14. Jh.) be-
kommt das architektonische Gefiige bereits einen schrein-
artigen Charakter, indem es ohne besonderen Rechteck-

rahmen auf die Buchseite gesetzt, wenn auch in der
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Breite korrespondierend mit dem Schriftblock.24)
In den auf die Verkiindigung folgenden Bildgruppen
der BP Tegernsee wird - wohl aus Griinden der Okonomie
der Zeit - auf die durchgehende Architektonisierung
des Seitenschemas verzichtet und die Propheten teil-
weise nur noch in einfache Rechteckfelder eingesetzt.
in der etwas spdteren BP Cgm 20, die nach G. Schmidt
aus der selben Werkstatt wie die BP Tegernsee stammt,zs)
ist vollends jedes architektonische Detail im Seiten-
schema weggelassen, mit Ausnahme des marmorierten
Mittelpfostens, der die 'Typen' bzw. die Lektionentexte
trennt.
Unter den erhaltenen Exemplaren der BP finden

sich erst nach 1400 wieder architektonisierte Seiten-

schemata. Eine Ausnahme bildet das "Wurzel Jesse-Schema
der BP Lo. I der Mi.-Lo. Familie, das recht glicklich
die Idee der Genalogie des Seitenschemas der Unterfa-
milie St. Florian mit der Vergegenstdndlichung (Mate-
rialisierung) der typologischen Beziehung verbindet.26)
Ein frihes Beispiel fiir ein architektonisches
Seitenschema im 15. Jh. stellt die slddeutsche chiro-
xylographische BP in Heidelberg dar, deren Vorlage aus
den zwanziger Jahren des 15. Jhs. stammen dﬁrfte.27)
Der Antitypus ist von einer Monstranz-&hnlichen Form

28) wdhrend die 'Typen' nur von einem Drei-

eingefaBt,
blattbogen oben abgeschlossen sind.

MBglicherweise gleichzeitig oder gar frilher ist
die von Wegener rekonstruierte Vorlage zum niederldn-

dischen Blockbuch der BP, dessen architektonisches

Seitensystem auch fiir alle deutschen Kopien, also bis

29) Nach Wegener

in die 70er Jahre, beibehalten wurde.
gibt die Rotulus-BP eine gute Vorstellung vom Seiten-
schema dieser Vorlage.

Dem Blockbuch und den mit ihm zusammenhdngenden
Handschriften (s. Anm. 29) gemeinsam ist, daB das ge-

samte Seitenschema, wie bereits in der BP Tegernsee, als

architektonisches Gebilde aufgefaft wird, wenn es auch

im Blockbuch aus technischen Griinden mit einer ein-
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fachen Linie eingerahmt ist.3o)

Das Gruppengehduse der BP Cgm 155 der Mii.-Lo. Fam.

dirfte wohl unter EinfluB des Rahmenschemas der Vorlage
des Blockbuchs entstanden sein. Daflir spricht unter
anderem die Form der DreipafBbdgen, die mit lappigen

Krabben besetzt sind.31)

In der BP W.-F. erinnert die Art, wie die Propheten-
nischen in das im ibrigen flache Rahmensystem eingesetzt
sind, an den Aufbau des Genter Altars, vor allem der
AuBenseite. Freilich handelt es sich um verschiedene
Medien, d.h. in der BP W.-F. um die Fl&dchenorganisation
einer Buchseite, beim GA um die reale, greifbare Kon-
struktion eines Polyptychons. Im Genter Altar wird nicht
mehr versucht, die Rahmenleisten in das architektoni-
sche Gefiige der Nischenfront mit einzubeziehen und
solcherart - wie z.B. noch in dem Altdrchen von

2)

Champmol3 -~ den Zusammenhang der einzelnen Figuren
als Sein im gemeinsamen Gehduse zu vergegenstdndlichen.
Wie im Genter Altar jede Figur in eine eigene Nische
gestellt ist, so erscheinen in der BP W.-F. die Pro-
pheten als Bewohner einer je autonomen Nische.

Im Genter Altar wie in der BP W.-F. drdngt sich
vom Grad der Wirklichkeitsillusion her die Frage auf,

wo man sich den Rumpf der Prophetenbilisten vorzustellen

habe. Die Propheten erscheinen also nicht auf Grund
einer alten Darstellungsformel als Bliste, sondern weil
sie am Rumpf verdeckt sind.33) In beiden Werken bleibt
diese Frage ungeldst, das alte Darstellungsschema ge-
nligt noch dem zugrundeliegenden Vorstellungsmodus.

Der Vergleich mit dem Genter Altar bringt aller-

dings auch prinzipielle Unterschiede zu Tage. Dies be-

zieht sich auf die Funktion des Rahmens wie auf die
Art des Zusammenhangs zwischen den einzelnen Darstel-
lungen.

Die Doppelfunktion der Rahmen als Vermittlung

und Grenze zwischen der Wirklichkeit des Betrachters
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und dem illusionierten Bildraum ist im Genter Altar

auf besonders 'ausgesprochene' Weise verdeutlicht:
"Sie gehOren der den Sinnen unmittelbar zugidnglichen
Wirklichkeit an, da sie Teile des grofen Altaraufbaues
sind, zugleich aber sind sie Bestandteile der abgebil-
deten Realitdt, denn wie werfen (in der Verkiindigung)
ein wenig nach links fallende Schatten auf den Boden,
deren Richtung mit dem Figurenschatten im (illusionier-
ten) Raum zusammengeht. Zu beiden Seiten der Flé&che,
welche die Welt des Betrachters und die Welt der Kunst
trennen, vor und hinter dem Rahmen, liegt die selbe
Wirklichkeit - so jedenfalls m&chte van Eyck es uns
glauben machen."34)
Der Zusammenhang der Figuren erscheint dement-

sprechend als Sein im gemeinsamen Licht und an einemn

vom stillstehenden Betrachter aus definierten Ort.
Ortogonal aus der Bildebene heraustretende Formteile
{iberschneiden also nicht notwendig den Rahmen. Jede
iberschneidung des Rahmens ist vielmehr sorgfdltig ver-
mieden. Wenn solche Gegenstdnde von unten gesehen wer-
den sollen, wie z.B. die Bilicher der Propheten oder
der FuB Adams, werden sie nicht am oberen Rand ange-
ordnet, sondern immer unten, und dann als hochgezogene
Fldchen in die Bildebene projiziert.

BP 33 Auf ganz andere und charakteristische Weise wird

in der BP W.-F. zwischen Betrachter und Bildraum ver-

mittelt.

Auf viel radikalere Weise als im Genter Altar
wird ndmlich in der BP die Grenze zwischen illusionier-
tem Bildraum und fiir den Betrachter erfafbarer Reali-
tdt verwischt: Sie wird einfach von den Raum erzeugenden

Figuren und Dingen "iiberschritten"und zwar stdndig.

Das flache Seitenschema erscheint einerseits als

aus der Pergamentfldche ausgegrenzte Bezugsebene, von

der aus der illusionierte Bildraum in die Tiefe bzw.
iber den Rahmen hinaus nach vorne, zum Betrachter hin,
entwickelt ist. Der ungegenstdndlich gedachte, auf die

Pergamentfldche bezogene Charakter des Rahmensystems
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wird auch dadurch erhellt, daB Interieurs, wie bei den
Prophetennischen gezeigt und auch sonst zu beobachten
(z.B. "Jinger", t1 und 2, S. 42), nicht unmittelbar aus
dem Rahmen entwickelt sind, sondern in ihn eingesetzt.
Andererseits bekommt aber das Rahmensystem dadurch,
daB es die illusionierten Figuren und Objekte lber-
schneidet bzw. immer wieder von ihnen Uberschnitten

wird, einen Realitdtsgrad, welcher der Bildwirklichkeit

entspricht. Entsprechend ist der Rahmen aktiv in den
Bildzusammenhang einbezogen. Manchmal erscheint ein
einzelnes Rahmenfeld nicht bloB8 als Abgrenzung, sondern
geradezu als Einengung, die von den agierenden Figuren
und volumin®sen Architekturen durchbrochen wird (S. 35,
t2), manchmal als Portal-Aspekt.

Der Rahmen ist also nicht wie im Genter Altar
durch das gemeinsame Licht zu einem Teil der Bildwirk-
lichkeit gemacht, sondern durch das betonte Einbezie-

hen in die den Bildraum erzeugenden Darstellungsmittel.

Dieses Einbeziehen des Rahmens wird veranschaulicht
in seiner dialektisch vermittelten Doppelfunktion,

einerseits als (hemmende) Grenze der Bildwirklichkeit,

des illusionierten Bildraums, die stdndig nach "vorn"

in Richtung Betrachter sich zu erweitern scheint und

andererseits als Ausschnitt aus der Pergamentseite als

Tejil der Wirklichkeit des Betrachters, der aus dem wei-

ter gedachten imagindren Raum einen Teil ausgrenzt.

Freilich sind die Hinterschneidungen und das Uber-

greifen des Rahmens ein schon lange gebrauchtes kiinstle-
risches Mittel zur Kl&rung oder zumindest zur Intensi-
vierung rdumlicher Beziehungen. Die bekannte Miniatur

35)

aus dem Vreviar Phillips des Schdnen (vor 1297) und

6)

eine Zeichnung aus der BP Paris3 bieten dafiir rela-

tiv frihe Beispiele.37) Aber hier handelt es sich - trotz
der in der franzdsischen Handschrift flir diese Zeit
auBerordentlichen Detail-Plastizit&@t der Figuren - noch
um keinen dreidimensionalen Bildraum, flir den der Rah-

men Ausschnitt und "MaBstab" der Raumillusion wire,
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sondern im wesentlichen um ein Fladchenmuster, in
welches durch die Uberschneidungen gewisse rdumliche
Elemente eingehen.

Eine #dhnliche Funktion haben auch noch die weni-
gen Uberschneidungen in der BP Wolf III (z.B. Verspot-
tung, fol. 8V).

Ein charakteristisches Stilmittel sind aber Uber-

schneidungen des Rahmens in der sogénannten Toggenburg-
38)

Weltchronik (Bodenseegegend, dat. 1411). In dieser

Handschrift ist kaum eine Miniatur zu finden, in welcher

die Darstellung ohne jede Uberschneidung in den Rahmen

39) Es handelt sich allerdings meist

eingezeichnet wdre.
nur um Uberschneidungen des Rahmens durch die Darstel-
lung, also ein seit dem 12. Jh. viel gebrauchtes
kiinstlerisches Mittel, das auch in den siddeutschen

40)

Weltchroniken des 13. und 14. Jhs. vorkommt. In der

Toggenburg-Weltchronik werden die iberschneidungen des

Rahmens aber teilweise so extensiv eingesetzt, daB die
in den Einzelformen enorm plastisch wirkenden Darstel-
lungen i{iber die Buchseite hinauszugreifen und den Be-
trachter in das Geschehen mit einzubeziehen scheinen.

Der Rahmen wird zur Folie der Darstellung reduziert,

die den - wenn auch losen - "Kontakt" mit der Buchseite
erhilt und zu der zweidimensionalen Ordnung der Schrift-
zeichen vermittelt. Wo gleichzeitig Hinterschneidungen
und Ubergreifungen des Rahmens vorkommen, wie etwa in

41) wird dieses Mittel in traditio-

der T&duschung Jakobs,
neller Weise eingesetzt, um eine Bewegungsrichtung und
verschiedene Standorte der Figuren zu veranschaulichen:
Die Briider Josefs kommen von drauBen zu dem in einem
Stuhl (als einzige Interieurangabe) sitzenden Vater.

Wo es sich um eine gemeinsame Bewegung aller
Akteure der Szene handelt, wie im Zug Jakobs nach
Kgypten,42).wird die Darstellung gdnzlich vor die
gerahmte Folie des flachen blauen Hintergrundes gesetzt.
Wie in den Darstellungen selbst die dritte Dimension

vorerst nur in einer Detailplastizitdt, in z.T. 'ge-
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wagten' Projektionen und Gegenstandsiliberschneidungen

zum Ausdruck kommt, so kann auch der Rahmen noch nicht

eine Funktion als Ausschnitt aus dem illusionierten

Bildraum erfiillen, sondern bleibt - sehr drastisch
ausgewertete - Bezugsebene flr die transitorischen und
plastischen Momente des Bildes.

Das Mittel der Uberschneidung des Rahmens wird in
der Buchmalerei - so weit ich sehe - nirgends so exten-
siv eingesetzt wie in der Toggenburg—Weltchronik.42a)
Sucht man hach Voraussetzungen, so wird man gerade in
solchen Buchmalereien vergleichbares finden, fir die
das narrative Moment und die Plastizitdt der Einzelform
eine besondere Bedeutung hat. So lassen sich in der

lombardischen Buchmalerei des spdteren 14. Jhs. Bei-

spiele finden, die das Mittel der Uberschneidung in
dhnlicher Weise und sehr hdufig verwenden, wenn auch
nicht so lberspitzt wie die Toggenburg—Weltchronik.43)
(AuBerdem: Meister Theoderich von Prag, siehe: G.
Piltz, 1964, S. 76 ff.).

In der BP W.-F. sind die Elemente einer Raum-

Perspektive und damit auch die Raumillusion in einer

neuen Qualitit entwickelt. Damit verdndert sich - wie

gezeigt - scowohl die Funktion des Rahmens wie auch
der Charakter der Uberschneidungen. Die beschriebene

Doppelfunktion des Rahmens als dialektische Vermittlung

zwischen illusioniertem Bildraum und Realitdt des Be-

trachters wird durch die Uberschneidungen auf ebenso
spezifisch materielle, fast "handgreifliche" Weise

reflektiert und anschaulich gemacht wie im Genter

Altar durch die in den Bildraum fallenden Schatten auf

4)

seine spezifisch optische Weise.4

Der Zusammenhang der Szenen und Propheten, der ja

vom vorgegebenen Inhalt der Darstellung her ein typo-
logischer, also abstrakter Zusammenhang ist, wird in
der BP W.-F. besonders eindeutig nicht mehr mittels

eines abstrakten Seitenschemas, also mittels einer
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Fldchenbeziehung veranschaulicht, sondern erscheint

als aktives Ineinandergreifen der Figuren und Objekte,

als Ausgreifen in den selben Raum, in die selbe Reali-
tdt (allerdings nur, insofern die Figuren und Objekte
den Rahmen iiberschneiden!).

Fir die Art, wie in der BP W.-F. die Bildgruppe
aufgefaBt wird, ist charakteristisch, daB der Text der
Lektionén nicht als Folge von zweidimensionalen, entlang
der Buchseite zu lesenden Zeichen verstanden wird, son-
dern als integrierender Bestandteil der Szenerie,

quasi als liberdimensioniertes Spruchband.45)

Damit ist das Seitenschema seines abstrakten
Charakters weitestgehend entkleidet, ein fiir die BP

'maximal' realistischer Zusammenhang des Antitypus mit

den alttestamentarischen Personen und Ereignissen er-

reicht. Gleichzeitig wird aber durch diese Gestaltung

auch der Sinn der Typologie in Frage gestellt: Die

christologische Szene kann keine besondere Realitédt
und Dignitdt mehr beanspruchen, die christologische
Richtung der typologischen Beziehung ist also kaum

noch anschaulich.

Die Beziehung der BP W.-F. zur Toggenburg-Welt-
Chronik scheint auch einen Hinweis zu geben fir die

Lokalisierung der beschriebenen Konzeption vom Bild-

Rahmen-Verhdltnis. Sie fand sich offenbar in dhnlicher
und gegeniiber der Toggenburg-Weltchronik entwickelte-
rer Form in dem nur noch in Kopien erhaltenen Haupt-
werk der siiddeutschen Buchmalerei des frihen 15. Jhs.,
der Chronik des Konstanzer Konzils des Ulrich von
Richental (Konstanz, um 1425-30).46)




- 86 -

IKONOGRAPHIE DER BP W.-F.

EINLEITUNG

Die tiefgreifende Wandlung in den Gestaltungs-
prinzipien, welche im Vergleich zu der BP Wolf III
in der BP W.~F. zu beobachten ist, 1dBt auch die iko-

V) aAllerdings

nographischen Motive nicht unberiihrt.
muB man gerade in diesem Fall das dialektische Verhdlt-
nis zwischen ikonographischer Erneuerung und kiinstle-
rischer Originalitdt besonders im Auge behalten, ist es
doch oft unmdglich, eine auch nur einigermafien prdzise
Unterscheidung zwischen ikonographischer und stilistischer
Erneuverung zu treffen.

Auffallend ist zundchst, daB neue und besondere
Bildmotive fast ausschlieBlich in jenen Bildgruppen
auftauchen, die fiir die Mi.-Lo. Fam. in ihrer Auswahl
bzw. Verdnderung charakteristisch sind, ndmlich die
'Kindheit Jesu' und - vor allem - die Passion. Die Ver-
dnderungen beziehen sich auBerdem meist auf die christo-
logischen Szenen, also die Antitypen.

Die Mehrheit der motivischen Verdnderungen kann
man zundchst grob als Bereicherung und Erweiterung der
jeweiligen Darstellung im narrativen und realistischen
Sinn ansehen. Nur in wenigen Fdllen zeigen sich Motive,
die weniger eindeutig im Dienst der kilinstlerischen In-
tentionen, des Erzidhlstils stehen, deren Einfihrung
nicht so sehr der 'Logik' des Erzdhlstils entspricht,
sondern die eher willklirlich, beliebig erscheinen und
insofern besonders geeignet sind, ganz bestimmte Strdnge
der Bildtradition, auf die sich die jeweilige Darstel-
lung stiitzt, aufzuspiliren.

Dazu gehdrt die Ikonographie der 'Geburt' (s.S. ),

der als Mdnch verkleidete Teufel in der 'Versuchung',

die Schlange mit weiblichem Oberkdrper und Krone,

Christus ohne Fesseln in der 'Handwaschung', der ste-

hende Engel mit Leidenswerkzeugen in der 'Vorhdlle'

(Anastasis) und die Weltkugel in der Hand Christi in



'Jinger' und 'Thomas', Fahne und Schaufel in einer

Hand in 'Noli me tangere'.
Fir die Geburt haben wir den EinfluB des SHS be-

reits wahrscheinlich gemacht, auch die anderen ge-

nannten Motive sind z.T. mit dem EinfluB des SHS er-

klérbar.z) (Das SHS hat gerade in den Niederlanden und

Frankreich eine besonders wichtige Rolle als ikono-

graphische Quelle gespielt!)
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VERKUNDIGUNG

Die Verkiindigung an Maria in PML 230 (fol. 1, A)
bietet in bestimmten Zligen, vor allem in der Raumdis-
position, nicht die modernste Konzéption der dreipiger
Jahre.

Der Vergleich etwa mit der Verkiindigung von 1444
des Meisters der Pollinger Tafeln (??. Alte Pinakothek)

zeigt - trotz vieler &dhnlicher Ziige einen wesent-
lichen Unterschied: Maria und der Engel sind nicht in
einer Raumeinheit zusammengefaBft. Vielmehr ist nur
Maria mit einer "portico"-Architektur ummantelt, deren
Interieuransicht durch sich liberschneidende Gew&lbe-
und Fensterformen kapellenartig nach hinten erweitert
erscheint, wdhrend der Engel "auBen" kniet und nur auf
Grund der Fldchenprojektion mit einer Hand in die
Architektur einschneidet. Dennoch sind die beiden Fi-
guren nicht getrennt, sondern durch Uberschneidung der
unteren Gewandteile - wiederum in der Fl&dchenprojek-
tion - in Zusammenhang gebracht. Die Trennung wurde
sogar bewuBt vermieden: Der Eckpfosten der "portico"-
Architektur verlduft einfach hinter der Gewandsilhouet-
te Marias. Die Unklarheit in der r&umlichen Disposition
des Architekturgehduses wurde dabei in Kauf genommen.

Auf die bahnbrechende Errungenschaft des Mrs. von
Flémalle, der im Mérode-Altar (New York, The cloisters,
ca. 1425) die Verkiindigung gdnzlich in eine blirgerliche
Wohnstube verlegt - das erste moderne Interieurbildz)
- wird in PML 230 nicht eingegangen. Sehr wohl dagegen
in der Verkiindigung des Pollinger Meisters von 1444,
welche die Kirchenarchitektur mit Elementen und Requi-
siten der bilirgerlichen Wohnstube kombiniert.

Wihrend in den Niederlanden der vom Mr.v. Flémalle
zum ersten Mal konsequent dargestellte Typus des bilir-
gerlichen Interieurs vorherrschend wird und weiterbe-
arbeitet (Rogier, Verkii. im Louvre)3), bleibt fiir Frank-

reich und besonders Burgund das im 14. Jh. entwickelte
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Kircheninterieur fast das ganze 15. Jh. hindurch

4)

verbindlich. Auch in Verkilindigungsdarstellungen der
Griindergeneration der niederldndischen Malerei spielt
der franz®sisch-burgundische Kirchentypus eine Rolle,
z.B. die friiheyckische Verkilindigung im New Yorker
Metrop. Mus.,s) Jans Verkiindigung in Washington,

NG6) und die Flémalleske Verkiindigung im Prado.7)Die
Kapellenmotive des Interieurs in der PML 230 weisen
also auf einen EinfluB dieser Kunstkreise.

Fiir Melchior Broderlams Verkiindigung des Altars
in Dijon ist u.a. charakteristisch die Diagonalstel-
lung der Architektur und der Verkiindigungsgruppe. Die
Drehung des Engels ins Halbprofil zum Betrachter hebt
aber die ridumliche Beziehung zu Maria teilweise auf.

Eine oberrheinische Zeichnung, die nach Winkler

8)

eine verlorene Arbeit Broderlams kopiert, zeigt den

konsequenten ndchsten Schritt: der Engel ist halb vom

Ricken gesehen, der Kopf dabei im Profil, in der

Flichenprojektion ist die Kontur Marias sogar teilwei-

se iiberschnitten. Bei dieser leichten Drehung zur Riicken-

ansicht gehen die Fliigel nicht, wie iiblich, von der

Riickenlinie aus, sondern dringen iiber die Silhouette

und scheinen von einem bestimmbaren Ort des Riickens

des Engels zu entspringen. Die Idee, den Fliigel nicht

als Attribut, sondern als integrierenden Bestandteil

des Engelskdrpers darzustellen, geht letzten Endes

auf italienische Vorbilder zurﬁck,g) kommt (bezeichnen-

derweise) auch im Grabower Altar des Mr. Bertram von

1379 vor, findet sich aber gehduft in siliddeutschen

Verkiindigungen der\1. Hilfte des 15. Jhs., die von

westlichen Vorbildern beeinflufit sind.1o)
Der mit diesem Mittel anges;rebte Kldrung.der

rdumlichen Beziehung zwischen Maria und dem Engel in

der BP W.-F. widerspricht aber, daB8 der Engel in der

Flichenprojektion durch das Gewand der Maria liberschnit-

ten wird, also dadurch eher neben als vor ihr erscheint.

Dieses Zusammenriicken von Engel und Maria - eine
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Voraussetzung filir die Integration der beiden in einem
gemeinsamen Interieur - findet sich zuerst in Werken

1)

des Mrs. von Boucicaut1 in einer bildparallelen, bei
den Briidern Limburg dann in einer Diagonalkonzeption
der Architektur12)

prdgt, im Mérode-Altar des Flémallers. Ahnlich wie in

und schlieflich, konsequent ausge-

der Miniatur des Boucicaut-Meisters erscheint in der

BP W.-F. die Architektur mit ihrem Interieureinblick

dadurch eher als Folie und weniger als Umraum der

Maria.

Diese Konzeption findet sich auch in der Verkiindigung

eines oberrheinischen Altars (um 1440/50) im Freiburger

Augustinermuseum. 3)
Von allen genannten Beispielen unterscheidet sich

die Zeichnung der BP W.-F. dadurch, daB der Engel

nicht von der Kirchenarchitektur, d.h. ihrer AuBenan-

sicht, foliiert wird, sondern von einem Landschaftshin-

tergrund kniet, und nur in die Architektur einschneidet.

n14) steht in einer italia-

Dieser "exterior type
nisierenden Tradition, wie sie z.B. auch von Broderlams
Dijoner Altar oder den Miniaturen der Briider Limburg
vertreten wird. Obwohl der Engel bei Broderlam wie bei
den Limburg auBerhalb des Architekturgehduses kniet,
ist er doch nicht vor eine Landschafts"tapete" gesetzt.
Diese Idee 148t eher an die friiheyckische Verkiindigung
denken, die ja ihrerseits in ihrer Diagonalkonzeption,
ihrer Aufsichtigkeit und mit ihrer Kirchenarchitektur
auf italianisierende burgundische (franco-fldmische)
Quellen zuriickgreift. Freilich lassen sich keine direk-
ten Beziehungen feststellen. Aber auffallend ist immer-
hin, daB die Anlage des Gewandes der Maria in der
BP W.-F. gewisse Ahnlichkeiten zeigt mit der Maria
des Genter Altars, einer Figur, die zum Engel des Genter
Altars u.a. in der Rdumlichkeitsillusion des Gewandes
strukturelle Unterschiede aufweist und die P&cht in
der Anlage als von Hubert geschaffen vermutet.14) Auch

das betonte Halten des offenen Buches scheint vergleich-
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bar, wenn auch diesb ezliglich wohl das Werk des
Flémaller Voraussetzung ist.15) SchlieBlich f&llt auf,
da in der BP W.-F. der Engel wie in der friheyckischen
Verkiindigung in New York ein Szepter tr&dgt, kein Spruch-
band, wie es in der deutschen Kunst des friihen 15.

Jhs. liblich ist.

Der "exterior type" wurde in der deutschen Male-
rei nur selten aufgenommen, wie z.B. in einem Kblner
Bild aus der Lochner-Nachfolge. In Italien dagegen wur-
de dieser Typ - wie z.B. das friihe Bild Leonardos zeigt

konsequent weiterentwickelt.
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GEBURT

‘Der Antitypus der "Geburt" in der BP W.-F.,
fol. 1V, zeigt eine so besondere Ikonographie, daB
auf ihre Herkunft und ihren Inhalt ndher eingegangen
werden mufB, zumal die entsprechende Szene in Wolf II
verloren ist.

Der seit dem Beginn des 15. Jhs. ibliche Typus
der "Geburt Christi" zeigt die vor dem Kind knieen-
de Maria, also nicht eigentlich die Geburt, sondern
die Anbetung des Kindes. Dieser Typus wird auch fir
die BP allgemein verbindlich, wie drei beliebige
Beispiele zeigen (BP Metten 1414, Spencer 35,
Miinchen a).1)

Von diesem Grundtypus weicht die Darstellung
in der BP W.-F. v6llig ab:

Maria liegt mit aufgerichtetem Oberk&rper auf
einer Matte, geschiitzt vom Vordach einer Stallarchitek-
tur. Rechts von ihr sitzt Josef auf einem Felsen.

Maria hdlt das auf ihrem SchoB stehende nackte Jesus-
kind, dessen linke Hand von Josef so gefaBft wird,

als ob er das Kind von Maria ilibernehmen wollte. Das
Besondere an der Darstellung ist also die enge Be-
ziehung zwischen den drei Familienmitgliedern und
die gleichberechtigte Stellung Josefs (vgl. auch
Spencer 35 mit Metten).

Ein Vergleich mit Darstellungen der Geburt in
BBPP des 14. Jhs. erklidrt sofort das Liegen Marias auf
einer Matte als Riickgriff auf &dltere Tradition der Ge-
burtsdarstellung, die seit der Spdtantike bis ins
14. Jh. Glltigkeit hatte. Allerdings wird in den BBPP
wie in anderen Geburtsdarstellungen des Nordens das
Lager Marias meist als Bett oder doch zumindest mit

einem faltenreichen Tuch charakterisiert, wdhrend im
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Siiden (Italien) die aus dem byzantinischen "Pfihl"
entwickelte Matte die verbindliche Form des Lagers zu
sein scheint. In der BP des 14. Jhs. kommt sie - sO
weit ich sehe - nur zweimal vor (St. Peter III und
Londen I).Z)

Auf den EinfluB trecentesker Kunst diirfte auch
die Tatsache zuriickzufiihren sein, daB die aufrechte
Haltung Marias nicht durch ein Umknicken des "Pfiihls"
oder durch in den Riicken geschobene Kissen motiviert
wird. Dies mag ein Vergleich mit dem bekannten
giottesken Fresko in der Unterkirche von Assisi zei-
gen (die kurvige Form des Sitzmotivs Marias in der
BP W.~-F. ist darauf zuriickzufihren, daB beim Kopisten
in den ersten fols. die Stilkategorién des Weichen
Stils noch stdrker "durchschlagen").

Die enge Beziehung zwischen Mutter und Kind, die
in Weihnachtsbildern seit karolingischer Zeit immer
wieder anklingt und sich verstdrkt im Laufe des 13.
Jhs. duBert, erfihrt eine Akzentuierung, wenn Maria
das Kind aus der Krippe genommen hat und in den Armen
hidlt. Dieses Motiv tritt im 14. Jh. hdufiger auf;3)
auBer in einigen BBPP wie Wien I, St. Florian und
Wien III. Diesen Darstellungen gemeinsam ist aller-
dings, daB das Jesuskind meist nicht nackt erscheint
und jedenfalls nicht auf Marias SchoB stehend wie
in der BP W.-F. Die stehende Haltung des Kindes ist
als besonders auBergewdhnliches Moment der Darstel-
lung festzuhalten, zumal hier auch kein Riickgriff
auf eine dltere Tradition festzustellen ist.

Die Tendenz zur genrehaften Ausgestaltung des
Weihnachtsbildes - eine Tendenz, die durch das Thema
selbst beglinstigt wird - macht sich im Laufe des
14. Jhs. immer stirker bemerkbar. Entsprechend greift

auch Josef immer mehr in die Bildhandlung ein. Er sitzt
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oft nicht mehr nur mit in die Hand gestiitztem Kopf

und einem Spazierstock (nur ndrdl. der Alpen?) "neben"
den Ereignissen, sondern verrichtet verschiedene hdus-
liche T&tigkeiten wie Feuermachen, Kochen, Tiere tr&n-

ken, Badewasser wdrmen oder &hnliches. Vor allem "in
der Kunst ndrdlich der Alpen sind die genremdfigen Mo-
tive innerhalb des Geburtsbildes h&ufiger und fallen
noch volkstiimlicher und intimer, oft auch derber
aus."4) Im Geburtsbild des 15. Jhs. nimmt Josef ent-
sprechend der verdnderten Grundkonzeption des Bildes
meist an der Anbetung des Kindes teil.

AuBer im Riickgriff auf die &dltere Tradition und
in der Haltung des Kindes liegt also eine wesentliche
Besonderheit des Bildes der BP W.-F. darin, daB Josef
nicht irgendwelchen h&duslichen Arbeiten nachgeht, son-

dern unmittelbar mit dem Jesuskind und Maria in Bezie-

hung gebracht ist: Maria reicht Josef das Kind, Josef
hat es an der Hand ergriffen. Die Darstellung der

BP W.-F. entspricht also weder dem um das 15. Jh.
tiblichen Typus, noch in wesentlichen Punkten. dem
Schema des trecentesken Geburtsbildes.

Dennoch lassen sich die Voraussetzungen angeben,
auf denen die vorliegende Bilderfindung aufbaut. Es
sind diejenigen, die auch in der Ikonographie der
"Heiligen Familie bei der Arbeit" ("G&tzensturz") eine
Rolle spielen.

)

In den Meditationes—Illustrationen5 finden sich
bereits Ans&dtze zu einer engeren Verkniipfung Josefs mit
Maria und dem Kind. Im ersten Bild nach der eigent-
lichen Geburt (Maria steht, an eine S&ule gelehnt!)
sieht man Josef, wie er eine Hand nach Maria und dem
Kind ausstreckt. Es bleibt allerdings unklar, in wel-
cher g?nktion. Das Bild ist iibrigens keine Textillustra-

tion. In einem anderen Bild, nach Epiphanie und

Hirtenanbetung, h&dlt Josef sogar das Kind in seinen

7) ‘

Armen.
In einem sienesischen Tafelbild (Lorenzetti-Kreis)

ist der narrative Zusammenhang - ndmlich die Krippe

mit Ochs und Esel - eliminiert. Die Szene bekommt so
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den Charakter eines Andachtsbildes, sie ist heraus-

8)Trotz

geldst aus einer bestimmten Ereignis-Situation.
dieser Tendenzen zum Familienbild hat auch das trecen-
teske Weihnachtsbild, wie kurz angedeutet, eine andere
Form.

Der Vergleich mit dem ersten Typus (t1) der Geburt
in der BP W.-F. kann hier weiterhelfen: Der gewickelte
Obed wird von seiner im Bett aufrecht sitzenden Mutter
Ruth einer Amme lbergeben. Ist vielleicht das Weih-
nachtsbild in der BP W.-F. aus solch einer "normalen"
Geburtsdarstellung entwickelt worden? Diese Frage kann
meines Erachtens positiv beantwortet werden:

In der frilhesten bekannten Handschrift des SHS
(clm 146, Mi. 14.Jh) aus Schlettstatt, einer Kopie nach

9) und in einigen ihr

einer bolognesischen Handschrift,
folgenden Handschriften des SHS aus dem 14. und 15. Jh.
wird die Geburt Christi nicht in der iblichen Weise
dargestellt (eine von Breitenbach beobachtete Tatsache,
die von der Ikonographie-Literatur bisher offenbar

9a) Vielmehr wird der

nicht registriert worden ist).
Typus der Geburt Mari& auch fiir das Bild der Geburt
Christi Ubernommen. Die Geburt Marid wiederum ist be-
kanntlich meist in folgendem ikonographischem Schema
dargestellt: Anna sitzt aufrecht in ihfem Bett und
ibernimmt das gewickelte Kind aus den Hdnden der

10) In der genannten Handschrift 69 des SHS (clm

Amme.
146) erscheint die Ubergabe des gewickelten Kindes
(Marias) als feierliche Prdsentation durch Anna und
Joachim. Das Kind Maria hat sogar eine Krone auf seinem
Haupt. Der narrative Inhalt der Szene wurde also hier
im reprdsentativen Sinne abgewandelt oder sogar aufge-
hoben.11)

Breitenbach die Mariengeburt als Darreichung des Kindes

In spdteren SHS-Handschriften wird nach

dargestellt.

Das Schema der Mariengeburt wird in den genannten_SHS—
Handschriften auch auf die Geburt Christi ibertragen.

Die Szene ist von der Mariengeburt nur unterscheidbar

durch den Kreuznimbus des Kindes und die vor das Lager
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gesetzten Tiere mit der Krippe.

Der oben (S. 62) beschriebene EinfluB des SHS auf
die Konzeption der Mii.-Lo. Gruppe der BP und die auch
in der Ikonographie des "GOtzensturzes" (Hl. Familie
bei der Arbeit) aufgezeigte spezielle Verbindung der
BP W.-F. zum SHS kann den hier aufgezeigten Zusammen-
hang bestdtigen.

Es kann nun nicht mehr iiberraschen, daB8 im Grabower
Altar des Mr. Bertram (1379) eine Darstellung der Ge-
burt Christi zu finden ist, die in der direkten Bezie-
hung Josefs zum Jesuskind und Maria eine zur BP W.-F.
sehr verwandte Auffassung des Themas bietet und die
ebenso isoliert in der (bekannten) ikonographischen
Tradition steht. Die Bertram-Forschung hat bereits be-
merkt, daB im SHS eine wesentliche Quelle fir das Pro-
gramm des Grabower Altars zu sehen ist. Im Geburtsbild
148t sich der Zusammenhang mit dem SHS nun auch iko-
nographisch fassen: Maria sitzt aufrecht auf ihrem La-
ger und {ibernimmt das notdiirftig gewickelte Kind aus
den Armen des stehenden Josef. Die Krippe mit den Tie-
ren ist vor Marias Lager an den unteren Rand gesetzt.12)
Die Ubergabe des Kindes - in diesem Fall von Josef an
Maria - wird hier allerdings ohne die reprdsentative
Note in der frithen Schlettstdtter SHS-Handschrift 69
(clm 146, Mi.14.Jh)und verwandter SHS-Handschriften,
vielmehr ganz narrativ gestaltet. In der dem Geburts-
bild folgenden Epiphanie des Grabower Altars steht das
nackte Jesuskind auf dem SchoB seiner Mutter. Es
streckt sein Hindchen dem ersten Kdnig zum KuB entge-
gen.

Vielleicht ist die Haltung des Kindes in der
BP W.-F. von einer derartigen Darstellung iibernommen?
M8glich ist natilirlich auch der Rickgriff auf eine "Dar-
bietung". ,

Wohl lassen sich einige Beispiele aus Frankreich
und Italien anfilhren, in denen die Geburt Christi als

Ubergabe des Kindes thematisiert ist (z.B. eine Minia-
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tur aus einem franzdsischen Stundenbuch, Leningrad,
Staatsbibliothek, Ms. Q.v.I. 8) oder eine Miniatur
von Givannino dei Grassi (Florenz, Bibl. Naz., Landan-
Finaly 22, fol. 11),13)
Kindes an die Amme bzw. von der Amme an Maria.
holldndisches Tafelbild aus dem frihen 15. Jh. (Ant-

werpen, Musée Mayer van den Bergh) bringt mit der Amme,

aber immer als Ubergabe des

14) Ein

die das Kind in die Krippe legt, wohl noch einen Reflex
dieser Bildidee. In all diesen Bildern ist aber Josef
nur genrehaft mit h&uslichen T&tigkeiten in die Bild-
handlung integriert, nie direkt avf Maria und das Kind
bezogen.

Worin hebt sich die Darstellung in der BP W.-F.
von der sonst im 15. Jh. iblichen Darstellung der Ge-
burt Christi inhaltlich ab?

Das Liegen Marias auf einer Matte entspricht eher
den Realitdten einer Geburt als das Knien,15) die
Verbildlichung der "Geburt" als Anbetung des Kindes
leitet sich bereits im Text und Illustrationen der
"Meditationes" aus der Forderung nach Compassio ab.

Sie trigt sicher nicht zu einer realistischen Vorstel-
lung tiber die tatsdchlich mit einer Geburt zusammen-
hi&ngenden Vorginge bei, im Gegenteil. So ist es kein
zufall, daB sich in einer Geburtsdarstellung, die

sich eher dem Zugriff der theologischen Formierung ent-
ziehen konnte als das zentrale Thema der Geburt Christi,
wie z.B. in der Geburt Marid, genrehafte, auf den
realen Vorgang der Geburt bezogene Motive frilher durch-
setzen konnten. Man vergleiche etwa Mariengeburt und
Geburt Jesu von Cavallini (St. Maria in Trastevere,
Rom) oder von Giotto (Arenakavelle, Padua).

In den Weihnachtsbildern des 14. Jhs. wird die
Josefsfigur iiberwiegend nur additiv eingesetzt, sei
es, daB Josef nur teilnahmslos dasitzt oder daB er mit
irgendwelchen h&duslichen T&dtigkeiten beschdftigt ist.
In der Hervorhebung oder gar Isolierung von Mutter
und Kind liegt eine reprisentative Tendenz. In dem
Geburtsbild der BP W.-F. wird Josef zum gleichberechtig-

ten Mitglied der Hl. Familie. DaR seine Gestalt etwas
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kleiner erscheint, wird perspektivisch motiviert.

In keiner anderen BP, weder des 14. noch des 15. Jhs.,
ist die Geburt Christi so dargestellt, auch nicht inner-
halb der Mii.-Lo. Gruppe. Es handelt sich hier also um
den bewuBten Rickgriff auf diejenigen Impulse der
Bildtradition, die das Thema im Sinne einer realisti-
schen Vorstellung und damit auch im Sinne einer Ver-
menschlichung bearbeitet haben. Eine vergleichbare Ten-
denz war auch bereits in den "Meditationes"-Illustra-
tionen, in Bilderfindungen des Lorenzetti-Kreises und
bei Mr. Bertram zu beobachten. DaB diese Impulse auch

in der Darstellung der Geburt Christi in frilhen SHS-
Handschriften festzustellen sind, k&nnte die Vermutung
einer italienischen oder gar franziskanischen Herkunft
des SHS stiitzen, eine Frage, die jingst durch G. Schmid
wieder ins Rollen gebracht wurde, u.a. durch die wichti-
ge Beobachtung, daB die friiheste bekannte SHS-Hand-
schrift (Handschrift 96, clm 146, Mitte 14. Jh.)

eine Kopie nach einer bolognesischen Handschrift ist,

siehe "G&tzensturz", Anm. 2.
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GOTZENSTURZ

Die Ikonographie des "GOtzensturzes" und die Heilige

Familie bei der Arbeit in Agypten.

Der Antitypus der Bildgruppe "G&tzensturz", die
in allen BBPP vorkommt, soll ein Ereignis aus der
Jugend Christi illustrieren, das schon im Pseudo-
Matth&dus aus dem Ende des 5. Jhs. berichtet wird.:j)

Bei der Ankunft der fliichtenden H. Familie in
Agypten stiirzten durch die Anwesenheit des Christus-
kindes im Tempel der Stadt Sotine (im Gebiet von
Hermopolis) die G&tzenbilder herab.

Wolf III und entsprechend PML 230 zeigen aber eine
Szene, die sich aus dieser Geschichte nicht erkldren
148t, n3mlich die Hl. Familie bei der Arbeit. Maria
sitzt in der Mitte am Spinnrocken, rechts hinter ihr
behaut Josef einen Balken, links das Christuskind, mit
einer Spindel in der Rechten. (Uber die Iko-Unterschiede
in der Haltung des Kindes siehe unten). ‘

In Wolf III ist die Szene von einem Architektur-
prospekt foliiert. Rechts ein unfertiges Haus, filir das
Josef offenbar die Dachbalken vorbereitet. Links ein
"Kastenraum”" mit 2 Sdulen, von denen 2 G&tzen in Men=-
schengestalt und Teufelsfratze stlirzen. In simultaner
Erzinlweise sind gleichzeitig die am Boden liegenden
Trimmer des zweiten GOtzen dargestellt.

Das Motiv des Gdtzensturzes hat nur akzessorischen
Charakter, im kompositionellen und inhaltlichen Zen-
trum steht die Arbeit der Hl. Familie. Ebenso in PML
230. Hier f&llt aber eine - wie wir sehen werden -
bedeutsame Anderung sofort ins Auge: Der Architektur-
prospekt ist fortgelassen und die Szene in die freie
Landschaft gesetzt. (Die weite Entfernung der HI.
Familie von menschlichen Behausungen wird durch einen
kleinen Architekturkomplex auf einem Hiigel am Horizont

sinnfdllig gemacht.) HHiusliche Arbeit irgendwo in der
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Landschaft also! Wie kommt dieser inhaltliche Wider-
spruch zustande? Um diese Frage kl&ren zu kOnnen und
auch die Frage nach dem Zusammenhang mit dem GOtzen-
sturz, miissen mehrere Strdnge der Bildtradition ver-
folgt werden.

Die BP bringt 3 Bildgruppen zum Thema "Flucht nach
Agypten": Die eigentliche "Flucht", der "G&tzensturz"

und die "Riickkehr nach Nazareth". Das Thema "G8tzen-

sturz" ist also besonders hervorgehoben.z)
Nach G.Schmidt (1959, S. ) zeigt die BP in der
"Normalform" - also in den Familien Bayern und Weimar -

"in der Mitte den von einer Sdule stiirzenden Gdtzen,

wiadhrend links Maria mit dem Kind thront und rechts

3) Die Ikonographie

4)

ein Agypter das G8tzenbild anbetet".
der Szene zeigt aber betrdchtliche Instabilitit.
Zwel zeitlich aufeinanderfolgende Momente der apo-
kryphen Geschichte werden in der Darstellung kompi-
liert: Der Sturz der Gotzen bei der Ankunft der Hl.
Familie in Sotine und das Resultat des Wunders, die
Bekehrung der Agypter. Das zweite Moment eﬁtspricht
einer byzantinischen IKO-Tradition (s.Anm.2). DaB
Maria mit dem Kind thront, verleiht der Szene einen
inhaltlichen Charakter, der zum Andachtsbild hin ten-
diert. Tatsdchlich ist in der BP Konstanz (3/4 14.Jh.)
der "Gdtzensturz ganz weggelassen und nur Maria ge-
zeigt, die mit dem Kind auf einem grofen Thron sitzt.
Fir die Ikonographie des 14. Jhs. interessant
scheint eine Variante, in einigen Handschriften der
Weimarer und der Bayrischen Familie der BP: Statt der
Agypter sehen wir den sitzenden, auf seinen Wander-

5)

stab gestlitzten Josef. Man kann sich eine Ubernahme
der Josefsfigur aus Darstellungen der Geburt Christi
vorstellen. Haben wir in dieser Version eine ikono-
graphische Vorwegnahme der in den folgenden Jhh. so

6)

beliebten "Ruhe auf der Flucht zu sehen? Die ent-

sprechende Szene in der BP Rom (viertes Viertel 14.

Jh.) st&rkt diese Hypothese: Hier ist sogar auf den

Thron verzichtet worden. Maria mit dem gewickelten
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Kind sitzt auf einem Terrainstilick, neben ihr hat
sich Josef gelagert. In der Ikonographie des G&tzen-
sturzes innerhalb der BP des 14. Jhs. ist also bei
einer eigentlich narrativen Darstellung bereits jenes
"FlieBen der Grenzen zwischen inhaltich wie ausdrucks-
mdBig verwandten Bildthemen zu beobachten", das O.
Pdcht als ein besonderes Phdnomen im Bereich des An-
dachtsbildes der Kunst um 1400 hexrvorgehoben hat.7)

Wie kommt nun die Darstellung der Hl. Familie bei
der Arbeit in die Ikonographie des GOtzensturzes?
Die Tendenz zur Variation des Themas war - wie oben
gezeigt - schon im 14. Jh. in der BP zu beobachten.
Die Variation bewirkte einerseits die erzidhlerische
Verdeutlichung des Bildinhalts (mehrere Agypter beten
das Jesuskind an), andererseits durch Eliminieren
narrativer Faktoren (der Agypter) und Einfiihren der
sitzenden Josefsfigur eine andachtsbildhafte Konzen-
tration auf die Hl1l. Familie - kurz: eine Vermensch-
lichung des Themas. Dies ist freilich kein auf die BP
beschrdnktes Phdnomen. Die BP reflektiert hiermit
bereits Errungenschaften des italien. Trecento.

Die Illustrationen der "Meditationes" zeigen die
Arbeit von Maria und Joseph in 3 getrennten Szenen:
2 Szenen mit Maria beim N&dhen, unterstiitzt von 2
Frauen, die spinnen bzw. den Stoff zuschneiden. Die
dritte Szene bringt allein Josef als Zimmermann. Josef
hat gerade seine Arbeit unterbrochen und verkauft
einen eben gefertigten Backtrog. Nach Ragusa-Green
sind das die frilhesten bekannten (wenn auch nicht
simultanen) Darstellungen von Maria bzw. Josef bei
der Arbeit (in Agypten), also nach Pdcht Erfindungen
der Cavallini-Zeit (spdtes Ducento). Bemerkenswert
ist dabei, daB die bildliche Phantasie im Realismus
oft weit Uber den Text des Pseudo-Bonaventura hinaus-
reicht. Der Handel josephs z.B. ist im Text nicht
erwéhnt.11) ‘

In den Illustrationen zu den "Meditationes vitae

Christi" des Pseudeo-Bonaventura (2/2 14. Jh.), die
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nach O. Picht auf einem Zyklus der Cavallini-Zeit
basieren,a)wird bereits dieser "new trend, the new
humanity in the pictorial treatment of the Gospel
story" augenscheinlich. Eine der gesellschaftlichen
Wirklichkeit (Realit#dt) in ganz'unmittelalterlicher’
Weise verpflichtete Phantasie bemichtigt sich des
religidsen Stoffes und stellt Fragen an das Heils-
geschehen, die weniger mit dem religidsen Inhalt zu
tun haben als mit dem "wirklichen" Leben Christi.Ge-
radezu ketzerisch genaue Fragen werden gestellt: z.B.
nach dem Ablauf der Geburt Christi, oder: mit welchen
Mitteln hat sich die Hl. Familie in Agypten am Leben
erhalten? Die der gesellschaftlichen Wirklichkeit
verpflichtete Frage nach dem genaueh duBeren Verlauf
des Lebens Christi wird aber durch den Text kanalisiert
und von der Realitdt abgezogen durch die Forderung
des Textes nach religidser Compassio des Lesers und
Betrachters der Illustrationen. Die Erkenntnis der
Realitit soll also durch Meditation iiber Realitét
substituiert werden. In der bildlichen Ver-"wirklichung"
kommt aber der realistische Aspekt dennoch klar zum

Vorschein, er findet sein Aquvalent in der Erzdhl-

‘'und Gestaltungsweise, er setzt sich sozusagen in epi-

sodischen, narrativen und genrehaften Motiven durch.
Durch die literarische "Ettikettierung" erhalten die
Darstellungen einen Doppelalspekt, der auf ihre bild-
liche Form zuriick wirkt und sich in der Variation der
Bildthemen tendenziell zum Andachtsbild ausdrickt.
Ein gutes Beispiel dafilir bieten die Variationen des
G&tzensturzes in der BP.

DaB die Bildideen der "Meditationes"-Illustratio-
nen im ital. Trecento zumindest in der sienesischen
Kunst weitertradiert wu-den, zeigt eine Tafel aus
der Schule des Ambrogio Lorenzetti (Mi. 14. Jh.?).
Josef und Maria sitzen am Boden. Maria ist mit Hand-
arbeit beschiftigt (Hikeln?), Josef streckt die H&dnde
nach dem Kind aus, das bei der Mutter Schutz sucht.13)

Die Lokalangabe bewirkt mit dem Durchblick in ein
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zweites hinteres Gemach eine einprédgsame Interieur-
illusion - eine wichtige Etappe in der Entwicklung
zum reinen Interieurbild. Auch im weiteren Verlauf
des Trecento scheint es keine simultane Darstellung
der Arbeit Marias und Josefs gegeben zu haben,
auch nicht in einem anderen szenischen Zusammenhang.14)
In der Miinchen-Londoner Familie der BP, d. h.
in ihrem friihesten bekannten Exemplar, Wolf III,
wurde offenbar zum ersten Mal der stimmungshafte
devotionale Charakter des trecentesken Bildes der H1.
Familie in Agypten abgeldst durch eine narrativ-
realistische Version des (ven den "Meditationes" vor-
gepridgten) Themas. Das Zusammensein der Hl1l. Familie
T 33 wird bestimmt durch die gemeinsame Arbeit.
Die Beschreibung der menschlichen Arbeit tritt
in der Bildthematik der Kunst des ital. Trecento vor .
allem im letzten Viertel des Jhs. immer mehr in den
Vordergrund. Die aus den Kalenderbildern entwickelten
TIllustrationen der Tacuinum Sanitatis - Handschriften

15) Die genre-

T 34 sind dafiir ein sprechendes Beispiel.

hafte Ausgestaltung der Bilder, deren Zweck zundchst
die bildliche Vorstellung des beschriebenen Gegen-
standes oder Vorganges, z.B. einer Pflanze ist, schliefit
hier die Beschreibung einer bestimmten Funktion des
Gegenstandes oder Vorganges in der realen Lebens-
tidtigkeit der Menschen mit ein.16)(Fabulantibus)

Eine verwandte realistische Bildfantasie wirkt
bei der Neuschdpfung des G&tzensturzes der Minchen-
Londoner Familie der BP.

Auch fiir die ikonographische Erneuerung urspring-
lich devotional gefaBter anderer Bildthemen spielt
in der Kunst des Nordens im frithen 15. Jh. die Dar-

stellung der Arbeit eine Rolle. Das berihmteste Bei-

T 37 spiel ist die Verkiindigung des Meisters von Flémalle,
der Mérode-Altar, der auf dem rechten Fliigel den ar-
T 34 beitenden Josef zeigt (und dessen ikonographische Vor-

aussetzungen).17) Allen diesen Bilderfindungen gemein-
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sam bleibt, daB die Josefsfigur nur eine genrehafte
Beifiligung ist, die Arbeit Josefs nicht ins inhaltliche
Zentrum der Szene geriickt wird. Dies gilt auch noch
flir die StraBburger Tafel mit dem "Zweifel des Josef"
(20er Jahre 15. Jh.?). Immerhin wid hier das gemein-
same Leben als gemeinsames Arbeiten verstanden. Maria
wickelt Fiden, Josefs Arbeitsgerdt ist deutlich ins
Blickfeld geriickt. o)

M.W. die einzige bekannte Darstellung der HIL.
Familie bei der Arbeit in der ersten H&dlfte des
15. Jhs. auBerhalb der Mii.- Lo.-Fam. der BP findet
sich im Stundenbuch der Katharina von Cleve (hollén-
disch, um 1430/40).19) Abweichend von Wolf III -
und realistischer! - ist aber die Szene in ein Interi-
eur gesetzt. Maria webt, das Kind arbeitet nicht mit,
sondern fdhrt mit einem Gehwdgelchen.

Dennoch ist wohl die "Heilige Familie bei der
Arbeit" in der Landschaft in der Mii.-Lo.-Fam. keine
v511lig neue Bilderfindung, denn wahrscheinlich hat
der Zeichner des "Urexemplars" der BP der Mii.-Lo.-Fam.
in Skonomischem Einsatz der Bildmittel bei dieser
Szene auf die bekannteste Darstellung der menschlichen
Arbeit zuriickgegriffen, n&mlich die Arbeit von Adam
und Eva nach der Vertreibung aus dem Paradies. Die
Szene ist Bestandteil des SHS, das - wie oben (S.62)
gezeigt - die Konzeption der Mi.-Lo.-Familie der BP
beeinfluBt hat.zo)

bei der Arbeit" im SHS zeigt nach Breitenbach die am

Die "Normalform" von "Adam und Eva

Boden sitzende Eva mit dem Spinnrocken, neben oder
hinter ihr Adam, der hackt oder gr&dbt. Die genrehafte
Ausgestaltung des Themas im Lauf des 14. und zu Anfang
des 15. Jhs. bezieht sich im wesentlichen auf die
Kinder, Kain und Abel. Ein Kind in der Wiege wird
beispielsweise von Maria mit dem Fuf geschaukelt, oder
es sitzt auf ihrem SchoB, oder die Kinder spielen

und raufen miteinander, etc. Vor allem im 15. Jh. wird

das genrehafte Kindermotiv meist ganz weggelassen, oder
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nur noch ein Kind gezeigt, und die Darstellung auf
die Arbeit der Stammeltern in der Landschaft konzen-

21)

triert. Schon friih wird auch die Mitarbeit eines
Kindes beim Spinnen oder Fadenaufrollen gezeigt -
ein Motiv, das in PML 230 besonders hervorgehoben

.22) Mit der Ubernahme des Bildvorwurfs aus dem

ist
SHS 1#Bt sich wohl auch die vom Inhalt her merkwlirdige
Tatsache erkliren, daB in Wolf III die Arbeit der HL.
Familie nicht in ein Interieur gesetzt, sondern nur

mit einem Archtitekturprospekt foliiert ist.

Somit bleibt die Frage, warum in PML 230 dieser
Architekturprospekt weggelassen wurde, die hdusliche
Arbeit also in der freien Landschaft verrichtet wird.

Dies scheint mir mit dem EinfluB einer Bilderfin-
dung erkldrbar, die das Motiv des Gotzensturzes mit
dem der ruhenden Hl. Familie kombiniert und bei der
die Integration einr Figurengruppe in Landschaft wesent-
licher Bestandteil ist - ja sogar zum kiinstlerischen
AnlaB der Darstellung wird: Die Ruhe der Hl. Familie
auf der Flucht nach Agypten. Findet sich doéh dieses
Thema in mehreren Versionen bei dem grofen Protago-
nisten der niederlind. Landschaftsmalerei, Joachim
Patinir (A.des 16. Jhs.). 23)

Wie oben bereits angedeutet (S.100),ist wahr-
scheinlich die Kombination von GOtzensturz und "Ruhe
auf der Flucht" in der BP entwickelt worden, zumin-
dest treten m.W. in diesem Rahmen die ersten bekannten
Darstellungen auf. Aber zwischen diesem Bildmotiv
in der BP und demselben bei Patinir klafft eine Liicke.
Nur die offensichtlich zusammengesetzte Darstellung
in PML 230 steht dazwischen. Kompiliert nun Patinir
selbstindig, nimmt er das Motiv etwa aus der Mi.Lo.
Familie der BP oder greift Patinir (und andere Nieder-

linder des frilhen 16. Jhs.) auf dhnliche Quellen wie

- der Erfinder der Zeichnung in PML 230 zuriick? Zur

Beantwortung dieser Frage muB kurz auf die Tradition

der "Ruhe auf der Flucht" eingegangen werden.
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Die ikonographische Literatur nennt die Dar-
stéllung auf dem Grabower Altar des Meister Bertram
»(1379) als das friiheste bekannte Beispiel.24) Sie
ist die letzte Tafel eines Retabel-Zyklus von Gene-
sis und Jugend Christi. Eine illustrierende Zeich-
nung aus einer lombardischen Vita Christi (Mitte
14. Jh.) zeigt aber, daB das Thema im italien. Tre-

25) Die Zeich-

cento schon frilher dargestellt wurde.
nung kombiniert zwei "wunderbare" Ereignisse wdhrend
der Ruhe auf der Flucht: die sich neigende Dattel-
palme und der pldtzlich sprudelnde Quell, angedeutet
durch eine kleine Brunnenarchitektur. Die als

26)auf der Erde sitzende Maria pflilickt

"Humilitas"
Datteln, wdhrend das Kind auf ihrem SchoB auf den
Brunnen zeigt und so das Wunder andeutet. Daneben
steht Josef mit dem grasenden Esel am Halfter. Er
hat seinen Stab mit dem TrinkfdBchen noch geschultert.
Zwel deutsche Beispiele sollen zeigen, daB die
"Ruhe auf der Flucht" als Bildthema nicht erst um
1500 sich verbreitet hat, wie die Literatur oft

27) In einem leider

bis in jlUngste Zeit annimmt.
sehr abgeriebenen (d.h. durch friihere unsachgemé&sge
Restaurierung verputzten) T&felchen in Frankfurt/M.
(schwibisch, um 1440) 2%) wird das Dattelpfliicken
seines metaphysischen Charakters entkleidet. Es ist

- neben den Engeln -Josef selbst, der sich stehend

nach den Friichten auf dem Baum reckt. Ahnlich reali-
stisch aufgefaBt ist das Thema in einer einfachen kolo-
rierten Federzeichnung aus einer 1440 datierten siid-
deutschen (vielleicht augsburgischen) Leben Christi-
Handschrift.zg)
stammes wird als knorrige Verwachsung motiviert. In
den Niederlanden wurde die"Ruhe auf der Flucht" eben-
falls schon im 15. Jh. als Bildmotiv aufgegriffen.
Dies beweist eine Tafel von Hans Memling (?) in Glas-

gow {um 1470) 30), auch hier mit dem Motiv des Friichte-

Das wunderbare Umbiegen des Baum-

pflickens.
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Die oben genannte "Ruhe auf der Flucht" des Jéachim
Patinir im Prado kann uns vielleicht noch einen Hin-
weis geben auf eine Komposition dieses Themas aus
der Griindergeneration der Niederld&ndischen Malerei:
z.B. die betont pyramidal aufgebaute Marienfigur, der
in nur wenigen Knicken iiber die ganze Figur flieBen-
de Gewandsaum, das Sichtbarmachen des Mantelfutters
durch Umknicken des Saums, die pralle, kugelige Brust,
der das Haupt Marid einrahmende Kopfputz und schlieB-
lich der ldngliche Gesichtstypus erinnern an Werke
des Meisters von Flémalle. Hat der Mr. von Flémalle
eine profanierte Version der"Ruhe auf der Flucht"ge-~
schaffen, ohne das Palmwunder, nur mit der Darstellung
des Gotzensturzes? Wir kennen diesen Meister als
Protagonisten filir die Profanierung religifser Themen.
Die Betonung der blirgerlichen Hduslichkeit in der
Verkiindigung des Mérode-Altars ist daflir ein beredtes
Beispie1.31)

Wenn es tatsdchlich eine profamierte "Ruhe auf
der Flucht" des Flémallers gegeben hat, scheint der
EinfluB8 einer solchen Komposition auf die Gestaltung
des sogen. "G&tzensturzes" in der BP PML 230 nicht
mehr so schwer vorstellbar.

Die Darstellung der Heiligen Familie bei der Ar-
beit in Agypten im "G&tzensturz" der Miinchen-Londoner
Familie der BP zeigt sich also als spezifisch realisti-
sche Version des vor allem in der sienesischen Kunst
entwickelten Bildes der "Hl. Familie". Eine mittelbare
Voraussetzung fiir die Beschreibung der Arbeit der H1.
Familie sind Text und Illustration der Meditationes
Vitae Christi des (Pseudo)-Bonaventura. Die unmittel-
bare bildliche Vorlage diirfte eine Darstellung von
Adam und Eva bei der Arbeit sein (wohl aus dem SHS).
Die Version des "GOtzensturzes" der Miinchen-Londoner
Familie der BP, die den Aspekt der Arbeit so besonders
hervorhebt, ist die Vorwegnahme einer Reihe von xylo-

graphischen und gezeichneten Darstellungen, wie z.B.
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Knoblochtzers Leben der Hl. Drei K&nige in StrafBburg
(um 1483), die in Dilirers Holzschnitt aus dem Marien-
leben (B. 90) ihre bekannteste Formulierung finden.32)
Sie ist zugleich eine - zundchst vom Bildvorwurf zu
konstatierende -~ realistische Zwischenstufe eines
seit dem Beginn des 16. Jhs. in den Niederlanden, in
Deutschland und in Italien 35) sehr beliebten und
dann oft ins idylllische transponierten Bildmotivs:
der "Ruhe auf der Flucht".

Die vom Bildthema her widerspriichliche Einfiihrung
des reinen Landschaftshintergrundes in dem Bild der
BP PML 230 reflektiert vielleicht den EinfluB einer
"Ruhe auf der Flucht" aus der Griindergeneration der

Niederl&ndischen Malerei.



45

- 109 -

PROZESS JESU

Die Ikonographie des "Christus vor Pilatus" und der

"Prozess Jesu'".

Cornell gibt dem Antitypus von fol. 10" (ehemals
12v) von PMI 230 einen anderen als den hier genannten
Titel, ndmlich: "Christus wird dem Volke gezeigt“.1)
In der Literatur wird eine Darstellung dieses Inhalts
meist als "Ecce homo" oder - genauer - als "Ostentatio
Christi" bezeichnet.z)

Eine BP der Miinchen-Kondoner Familie, cgm 155,

zeigt eindeutig die "Ostentatio Christi" (wenn auch
einem fiir diese Handschrift charakteristischen
"Kompaktstil", der dem narrativen Element eher ent-
gegenwirkt) . Der dornenbekrdnte Christus, mit ent-
bl8B8ter Brust und einem pluviale-&hnlichen Umhang,
steht neben Pilatus auf den Stufen des Richthauses,
die anklagende Menge ist seitlich an den FuB der

Stufen herangerﬁckt.3) Die iibrigen finf BBPP der

‘Mii.-Lo.-Familie bringen eine andere Darstellung, die

in keinem Fall einer sofort erkennbaren Passions-

szene mit herk&mmlicher Ikonographie entspricht.
Welches Thema ist aus den Inschriften zu schieBen?

Sowochl die Tituli ven A und t1 wie die Lektionen be-

ziehen sich eindeutig auf die falsche Anklage der

5)

Hohen Priester und ihrer Anhdnger bei Pilatus. vom
Text ist also die Anwesenheit der Hohen Priester ge-
fordert. Der Text nimmt aber nicht Bezug auf Joh.
19,4-6, also die "Ostentatio Christi", in der Pilatus
den von den GeiBelwunden gezeichneten und dornenge-
krdnten Christus den Verleumdern prédsentiert, sonderr
auf Joh. 18,28 £ff und Luc. 23,1-5, also die Uber-
fiihrung Christi vor das Gerichtsgebdude und die fal-
sche Anklage der Hohen Priester. Pilatus spricht nach
dem Joh.-Text (18, 28) vor dem Gerichtsgebdude mit

den Ankldgern, weil diese wegen ihrer religidsen
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Regeln das Gerichtsgebdude an diesem Tag nicht be-
treten dirfen.

Eine Szene dieses Inhalts ist eindeutig in der
BP Miinchen a (fol 12V) dargestel%t: PilatusG)

mit gekreuzten Armen aus dem Fesnter des Gerichtsge-

schaut

bdudes. Vor ihm wird Christus von einem Soldaten an
den Handfesseln vor ihn geschleppt und von einem Juden
verleumdet. (vgl. PML 230, fol. 15V, Handwaschung) .
Die Identit&t der Szene wird bestdtigt durch die In-
schrift bzw. das Spruchband in der entsprechenden,
aber ikonographisch abweichenden Szene in Wolf IIIX
(fol. 9) bzw. Lo. I) fol. 12), die jeweils die Fragen
des Pilatus nach dem Inhalt der Anklage wiedergeben
(nach Joh. 18, 29).7)

Allen BBPP der Mii.-Lo.-Familie auBer den BBPP
Mirchen a und cgm 155 ist nun gemeinsam, daB bei
dieser Szene die anklagenden Juden fehlen und Pilatus
stehend gegeben ist.8)

In Wolf III sehen wir Pilatus im Torbogen des
Gerichtsgebdudes verschwinden, wobei er ilber seine
Schulter zu Christus zufﬁckblickt. Dieses Motiv ist
in Xyl IIT klar wieder aufgenommen.g) In PML 230
erscheint Pilatus zwar in der selben Kd&rperhaltung,
aber die Architektur des Gerichtsgebdudes ist fort-
gelassen. (Dies ist besonders auffallend, wenn man
bedenkt, daf in den Bildern dieser Handschrift kaum
eine M&glichkeit ausgelassen wird, das rdumliche Am-
biente der Szene mit architektonischen Versatzstilicken
zu charakterisieren). Zudem ist die Handbewegung des
Pilatus in Wolf III, mit der er die Soldaten und
Christus auffordert, ihm zu folgen, in PML 230 (be-
wuBt oder unabsichtlich) in eine Redegeste umge-
deutet. :

Wir konnen festhalten:

In der BP Wolf III - und ihr folgend, in PML 230
und Xyl III - ist eine Szene dargestellt, die nicht

genau der von den Inschriften geforderten entspricht,
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also Joh. 18, 28-32, die Vorfiihrung Christi vor Pila-
tus und Verleumdung der Hohen Priester, sondern -

wie Wolf III am klarsten zeigt - der im Bibeltext
folgende Moment, nidmlich wie Pilatus ins Gerichts-
gebdude zurickgeht und Christus nachfiihren 1&Rt

(Joh. 18, 33).10)

Man dirfte wohl vergeblich nach Vorbildern
suchen, die genau diese Szene wiedergeben. Dennocch
ist die Darstellung dieser Szene nicht ohne inhalt-
liche und ikonographische Voraussetzungen.

Die "Christus vor Pilatus-Szene" ist Bestandteil

11)

aller Familien der BP. In den dlteren Handschrif-

ten des 14. Jhs. wird zumeist die Vorfilhrung Christi

12) in den

vor den thronenden Pilatus dargestellt,
BBPP des 15. Jhs. meist die Handwaschung des Pilatus.
Diesen Darstellungen gemeinsam ist, daB der gefessel-
te Christus von Soldaten (Juden) an den Armen oder
(im 15. Jh.) am Gewand gepackt und so vor Pilatus
geschleppt wird.13) Insofern entspricht die Szene auch
in PML 230 einer &lteren ikonographischen Tradition.

Wie ist also die ikonographische Umgestaltung
der Pilatusfigur - und damit auch die inhaltliche .
(thematische) Verdnderung der Szene - zu erkliren?
Diese Frage 1l&4Bt sich nur beantworten, wenn man die
Szene als Teil eines Zyklus versteht, der den Prozess
Jdesu besonders hervorhebt.

Wie oben (S. 59 ) schon angedeutet, ist filir die
Mi.-Lo.Familie der BP die Einfiligung einer ganzen
Reihe von Szenen der Passionsgeschichte charakteri-
stisch. In allen anderen Familien der BP ist der
Prozess Jesu in zwei, héchstens drei Szenen zusammen-
gefaBt: Christus vor Pilatus, Dornenkrdnung, (GeiBe-
lung) . Dies entspricht auch der iiblichen Szenenaus-
wahl in Passionszyklen des 12.-14. Jhs. ndrdlich der
Alpen.14) In der Miinchen-Londoner-Familie der BP ist
der Prozess Jesu in nicht weniger als 7 Darstellungen

erzdhlt:



BP
BP
BP
BP
BP
BP
BP

22
23
24
25
26
27
28

47

- 112 -

Christus vor Annas (mit t 1+2 von Christus vor Pilatus)

Verspottung (mit t 1+2 von Dornenkrdnung)
Christus vor Pilatus (neue T 1+2) ("Auslieferung")
Christus vor Herodes
Hdndewaschung
Geifelung

Dornenkrdnung

Dementsprechend koﬁmt das Vorfiihrungsmotiv viermal vor.

E. Panofsky hat mit seiner Analyse der Ikono-
graphie des Ecce homo zugleich auch einige wesent-
liche historische Linien nachgezeichnet, mit welchen
auch die dltere Tradition der ausfiihrlichen Darstel-
lung des Prozesses Jesu beschrieben werden kann.15)
Es braucht deshalb hier nicht ndher darauf eingegan-
gen werden. Zum Verstdndnis des folgenden nur soviel:
Auf der Riickseite von Duccios Maestd (Siena 1308-11)
wird der Prozess Jesu in epischer Breite mit nicht
weniger als 10 Darstellungen erzdhlt, davon allein
fiinf Szenen mit Christus und Pilatus: ‘

Christus vor Annas

Verleugnung Petri

Verspottung »

Christus vor Kaiphas 16)
Christus vor Pilatus (Anklage der Juden)
erstes Verhtr des Pilatus

Christus vor Herodes

zweites VerhOr des Pilatus

Geifielung

Dornenkrdnung

Der Prozess Jesu wurde offenbar nach Duccio im
Trecento auch im sienesischen Kunstkreis nur selten
in dieser Ausfiihrlichkeit mit bildlichen Mitteln er-

. 17)
zdhlt.

einer Ostentatio Christi auf eine vorhandene Tra-
18)

Immerhin weist ein veronesicher Zyklus mit

dition.
Im Norden tauchen mit Duccios Maestd vergleich-
bare Zyklen mit dem ausfiihrlichen Prozess Jesu wohl
erst im frihen 15. Jh. auf.
Ein K8lner Altar von ca. 1425-30 (K6ln, Wallraf-

Richartz-Mus. Nr. 90) = ein Beispiel dieser im Nord-
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westen hdufigen sogenannten "Bilderbogenaltdre", die
auch im Typus Duccios Maestad am ndchsten stehen -
enthdlt neun Szenen des Prozesses Jesu mit vier
Pilatus—Szenen.zo) Die erste Pilatus-Szene kommt

nun der Ikonographie von Wolf III (fol. 9) recht nahe.
Pilatus thront nicht, sondern steht vor dem Gerichts-
gebdude frontal zu Christus, mit dem Zepter des
Richters in der Linken. Seine zeigende Handgeste
deutet die Frage nach dem Inhalt der Anklage der
Juden an.21)

Es ist bezeichnend fiir die ikonographie-ge-
schichtliche Situation des frithen 15. Jhs. und auch
verstdndlich angesichts der literarischen Tradition
der Passionsgeschichte, daB die ausfiihrlichsten Pro-
zess Jesu-Zyklen des fiihren 15. Jhs. in der Buch-
malerei bzw. in der gezeichneten Buchillustration
Siddeutschlands zu finden sind.

Eine oberrheinische, wahrscheinlich straBburgi-
sche Bilderbibel (ca. 1410-20) mit insgesamt 210
drastisch narrativen (lavierten) Zeichnungen erzihlt
die Passionsgeschichte besonders ausfiihrlich. Sie
zeigt allein 26 Szenen des Prozesses Jesu.22) Hierin
zeigt sich also eine Verwandtschaft mit der Konzeption
in der Szenenauswahl der Miinchen-Londoner Familie
der BP, die in der Erweiterung der Zahl der Passions-
darstellungen und besonders der Prozess Jesu-Szenen
liegt.

Die oberrheinische Bilderbibel bringt zwei Szenen,
die inkonographisch der "Christus vor Pilatus"-Szene
in Wolf III (fol. 9) am nichsten kommen. Allerdings
sind damit andere Szenen geschildert als in Wolf I1I,
ndmlich nicht "Christus vor Pilatus (Vorfithrung) ",
sondern die Vorfiihrung Christi vor Annas bzw. Kaiphas.
In der Vorfiihrung vor Annas (oberrh. Bilderbibel,

fol. 29r) erscheint - freilich in einer derben Zeichen-

23)

weise - Annas in der gleichen Haltung im Torbogen wie
Pilatus in Wolf III (fol. 9). Die Gruppe mit Christus
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und den Soldaten entspricht allerdings eher der
zweiten Szene dieser Art, der Vorfiihrung vor Kaiphas
(Oberrh. Bilderb. fol. 30). Die Vorfihrung vor
Pilatus (fol. 31V) sieht ganz anders aus.

Angesichts der bekannten westlichen Orientierung
der rheinischen Malerei kann man auch in diesem Be-
reich &hnlich ausfthrliche Zyklen erwarten.

In einem bisher unbeachteten holldndischen Gebet-
buch (um 1430, Spencer Coll.) mit einem Leben Jesu-
Zyvklus von 85 Miniaturen steht der Prozess Jesu mit
26 Darstellungen noch eindeutiger im Mittelpunkt als
in der oberrh. Bilderbibe1.24)

{berraschend, wenn auch nicht unerkl&@rbar ist,
daB ein so ausfihrlicher Zyklus dieser Art (vermehrt
um viele Szenen aus der Jugend Christi) sehr bald
in Siiddeutschland aufgenommen wurde. Dies zeigt eine
bisher ebenfalls nicht beachtete schwdbische Leben-
Christi-~-Handschrift mit 256 kolorierten Federzeichnun-
gen, datiert 1440 (Spencer Coll.Ms. 102).25)

Beziehung dieser Handschrift zur holl&dndischen (?)

Die engere

Spencer 151 zeigt sich in vielen ikonographischen und
motivischen Ahnlichkeiten.ZG)

Die ungewdhnliche Ikonographie der ersten
"Christus vor Pilatus"-Szene in Wolf III (fol. 9)
und entsprechend PML 23C (fol. 10Y) 148t sich als
Kompilation verschiedener Szenen aus viel ausfiihr-
licheren Passionszyklen als den in der Mii.-Lo. Familie
der BP vorliegenden erkléren.27)

Ein Beispiel fiir die Instabilitdt der Prozess
Jesu-Ikonographie im frithen 15. Jh. ist auch die
einzige "Christus vor Pilatus"-Szene in einer hollén-
dischen BP um 1400 (London, BM Kings 5). Dargestellt
ist die "Handwaschung des Pilatus", aber Pilatus
blickt dabei &hnlich wie in Wolf III und PML 230 iber
die Schulter zu Christus zurﬁck.zg)

Fiir die Lokalisierung und Datierung der Ur-Reak-

tion der Miinchen-Londoner Familie der BP ist die
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Beantwortung der Frage wichtig, wo und wann solche
ausfiihrlichen Prozess Jesu - Zyklen entstanden sind.29)
Die bisher angefiihrten Beispiele stammen alle aus
dem "Westen": Oberrhein, Koln, Nordwestdeutschland
und Holland. In Siidostdeutschland, in Osterreich und
in Bdhmen scheint es im frithen 15. Jh. solche aus-
fiihrlichen Zyklen nicht gegeben zu haben.

In der Forschung wurde die Vermutung geduBert,
dag "die spatmitfelalterliche Redaktion des Passions-
zyklus im burgundischen Kunstkreis besorgt wurde“.3o)
Zwei Szenen in den Trés Riches Heures der Brilider
Limburg geben einen Hinweis darauf, daB im friihen
15. Jh. auch in Burgund solche ausfiihrlichen Passions-
zyklen mit Betonung des Prozess Jesu existiert haben
konnten.

AuBer der GeiBelung (fol. 144) sieht man die
"Uberfilhrung Christi zum Gerichtshaus (praetorium)
(fol. 143V) und die "Abfilihrung Christi aus dem Ge-
richtshaus" (fol. 144V) - beides sehr ungewShnliche
Szenen, die den Prozess Jesu betonen. Sogar zwei
charakteristische Motive sind hier wiederzufinden:

Die iiber die Schulter zurilickblickende Figur des Juden
(2. v. re.) und das Treten auf den ausfahrenden Ge-
wandzipfel (dieses Motiv kommt auBer in Wolf III und
PML 230 auch in der oberrh. Bilderbibel vor!).

Spdrliche Reste von Wandmalerei belegen die
Existenz solcher umfangreichen Passionszyklen im

1)

burgundischen Kunstkreis.3 Dies wird durch eine

schriftliche Quelle bestdtigt: Der Herzog von Berry
besaB seit 1409 "...uns grans tableaux de bois tous
neufs .... bien ouvré de menuz ymaiges de paincture,
de la Vie et Passion Nostre Seigneur et de plusieurs

sains et sainctes..."32)
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VERSPOTTUNG

BP 23 Die Verspottung Christi vor dem hohen Priester
als eigenes, von der Dornenkrdnung getrenntes Bild-
thema kommt im SHS zweimal vor: in der normalen Gruppen-
folge (cap. XXI) und als Teil der sieben Passions-
stationen.1) AuBerhalb des SHS wird das Thema eher

selten dargestellt. Es fehlt z.B. auch in so aus-

fiihrlichen Passionszyklen wie der K&lner Tafel um
T 53 1400 in Berlin Dahlem.z)

kannte Komposition mit dem stehenden Christus hdlt

Die von Duccios Maestd be-

sich bis ins 15. Jh., wie etwa die Bas de Page - Mini-
T 55 atur im Turiner Stundenbuch beweist;3)
In Anlehnung an die Komposition der Dornenkrdnung
und zur Steigerung des im Sinne der Compassio ex-
pressiven Gehalts der Szene wird Christus schon sehr
friih als sitzender dargestellt, z.B. in den SHS-Glas-
T 55 malereien in Mulhouse (ElsaB), Mi. 14. Jh.4)

reprisentative Note wird durch die leichte Drehung

Die

Christi aus der Frontalansicht vollends eliminiert,
eine Idee, die von Giotto (Arenakapelle) vorwegge-
nommen und gerade von jenen franz8sichen Kiinstlern
aufgegriffen wurde, die besonders intensiv das narra-
tive Pathos der fiirhen (sienesischen) Trecentomalerei
in ihrem Werk verarbeiten wie der Passion-Master und
T 55 die Brider Limburg.s)
Die gefesselten Hidnde sind ein realistisches

Motiv, das wohl aus der Ikonografie der "Verspottung"
mit dem stehenden Christus iibernommen wurde. Jeden-
falls ist in der &dlteren Ikonographie die Dornen-
krénung des SHS Christus nicht gefesselt.6)
Realistisch-drastische Motive, mit denen die

Schergen ihre Fratzen schneiden, wie das AufreifBen
des Mundes durch gleichzeitiges Zerren an Bart und
Haaren und das Herausstrecken der Zunge, sind zwar
bereits in der BP Wolf III zu beobachten, finden sich

aber sonst nur - soweit ich sehe, in einer Reihe be-
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sonders narrativer Werke der niederl&ndischen Buch-
malerei, speziell des Utrechter Kreises.7)
Dieser Kunstkreis verwendet besonders hdufig

das Motiv der zu langen Armel, die lber die Fesseln

hinausragen, ein Motiv, das auch in der BP W.-F.

vorkommt.8)

Aus dem von Breitenbach zusammengestellten SHS -

9)

Material geht hervor, daB die Ubergabe des Szepters,

ein aus der Dornenkrdnung/Verspottung libernommenes
Motiv, um die Mitte des 14. Jhs. in Sﬁddeutschland
in der IKO der Verspottung eingefiihrt wr-de, wie z.B.
das Glasfenster in Mulhouse (ElsaB) beweist. Viel-
leicht handelt es sich um ein trecenteskes Motiv,
denn es erscheint auch bei den Briidern Limburg als
wesentliches Bildmotiv.

Innerhalb des sehr ausfithrlichen Passionszyklus
der hollidndischen Handschrift BM, Add. 50005 ist die
ibergabe des Szepters sogar Thema einer eigenen Dar-

stellung (zur Dornenkrdnung). Diese Konzentration auf

einzelne narrative Aspekte der Passion Christi und

deren drastisch-expressive Thematisierung in einzelnen
Darstellungen - wohl ein typisch nordniederl&ndisches
Verfahren - findet auch ihren Ausdruck in der wohl
nicht deutschen, sondern holldndischen Zeichnung im

British Museum. Hier ist das SchlieBen der Augenbinde,

das schon in der BP Wolf III vorkommt, zum zentralen
Bildmotiv gemacht worden. Die limburgische Idee des
Zuhaltens der Augen mag dazu ebenso Anregung geboten
haben wie fiir den Realismus, mit dem das Verschwinden
der Christusfigur unter der Masse der Unterdrilicker
gezeigt wird.

Der von oben eindreschende Scherge der limburgi-

schen Komposition ist seitdem gidngier Bestandteil der
Verspottungs—IKO.1O) Die eng anliegende Spitzkappe

des Schergen in der Londoner Zeichnung findet sich
auBer in der BP W.-F. in einer ganzen Reihe von Werken,

deren Zusammenhang mit den ndrdlichen Niederlanden
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z.T. nicht nur ikonographischer Natur ist.11)
Zwischen der Londoner kolorierten Zeichnung
und der Erfindung der Verspottung in der BP scheint
sogar ein éngerer Zusammenhang zu.- bestehen. Denn in
einer Nachzeichnung zur Londoner Verspottung in
Basel (U 8.21)12) findet sich wie in der BP W.-F und

motivisch #hnlich die stehende Figur des Hohen

Priesters.

Zusammenfassung:
Wie bereits flir andere Kompositionen der BP W.-F.
nachgewiesen, ergibt sich auch fiir die Verspottung
eine Beziehung zu jener italianisierenden IKO - Tra-
dition, die in den Briidern Limburg ihre bedeutendsten
Vertreter hat. Die expressiv-narrative Note der Dar-
stellung in der BP W.-F. verbindet sie mit Werken
der nordniederldndischen Kunst. Das SHS scheint als
Trdger dieser Tradition eine groBe Bedeutung zu

habhen.
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KREUZABNAHME

Wie der Vergleich der Kreuzabnahme in der BP W.-F.
mit dem Bild Simone Martinis in Antwerpen (Avignon?,
30er J.14.Jh.) zeigt, hat der Erfinder der Komposition
der BP bei der Erneuerung des szenischen Aufbaus an
die Tradition der "pseudohistorischen Ikonographie

1)

des (Sienesischen) Trecento" angekniipft, die auch
in Werken des "spiten weichen Stils" wie dem Bamberger
Altar von 1429 verarbeitet ist. Charakteristisch fir
die trecenteske Konzeption der Kreuzabnahme (Duccio,
Simone) ist das Herabsacken des Oberkdrpers Christi,
beide Arme herabhéngend.z)
Die Art, wie ein Arm Christi dem ihn auffangen-
den Nikodemus auf gie Schulter f£d11t und die verhiillten

Arme des Nikodemus verbinden die Komposition der

BP W.-F. auch mit Werken der Briider Limburg, die ja
auf die selben Quellen zurﬁckgreifen.4)

Gerade die Bamberger Tafel von 1429 zeigt aber,
daB man nicht unbedingt fiir alle Details eine Ver-
mittlung der trecentesken Erfindungen durch - z.B. -
die Briider Limburg annehmen muf, daB auch mit einem
direkten Riickgriff auf trecenteske Kompositionen ge-
rechnet werden mufl.

Alte, geldufige Motive sind das Kiissen des Armes
Christi und der am FuB des Kreuzes knieende Nagel-
zieher. Eigentiimlich fiir die BP W.-F. ist nur, da8
der Kiissende offenbar nicht Maria, sondern Johannes
ist, wdhrend die Frauen ohne aktive Teilnahme an der
Seite knien und nur in ihrer Blickrichtung teilweise
mit Christus verbunden sind - hierin vielleicht ein
der limburgischen Komposition verwandter Zug.S) _

Die fiir die 'Verrdumlichung' der Komposition wich-
tige Idee der von hinten an das Kreuz gelehnten Leiter,
eine nur den Armenbibeln Wolf III und W.~-F. gemeinsame
Besonderheit, kommt auBer im Bamberger Altar auch im

nordwestdeutschen Bereich vor, z.B. in der Liineburger
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Goldenen Tafel.6) (Dieselbe Idee in Rogiers Kreuz-
abnahme im Prado legt den Gedanken an eine gemein-
same (nord)niederld@ndische Quelle nahe. Mit der Bam-
berger Altartafel von 1429 verbindet die BP W.-F.
das die Kd&rperschwere betonende Motiv des Helfers,
der sich iiber den Querbalken des Kreuzes lehnt und
das Motiv der abgenommenen tabula ansata. Zumindest
das Motiv des Helfers scheint trecentesken Ursprungs,
denn es findet sich bereits in der stark vom ober-
italienischen Detailnaturalismus beeinfluBten sid-
deutschen Historienbibel (um 1380) in der Pierpont

Morgan Library, Ms. 268, fol. 32r.7)
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REALISMUS UND NATURSTUDIUM
Zur kiinstlerischen Methode der BP W.-F.
Ein Vergleich mit der BP Wolf III.

Die Zeichnungen der BP W.-F. verdienen unter
anderem deshalb besonderes Interesse, well sie unsere
Kenntnis der deutschen Kunst jener Zeit bedeutend
erweitern kann, die h#dufig als die "Generation der

1)

groBen Realisten" bezeichnet wird. Dasselbe
Phinomen, der Realismus, wird oft als Naturalismus
apostrophiert,z) auch Hilfswdrter wie "expressiv"
oder "veristisch" werden synomym hin und wieder ein-
gesetzt.

Andererseits tauchen die selben Begriffe auch
zur Charakterisierung frilherer Stiletappen auf. G.
Schmidt spricht etwa - m.E. zu Recht - von "reali-
stischen Tendenzen", in den Armenbibeln des 14. Jhs.,
einmal sogar vom "Sieg des Realismus" in den Zeich-
nungen einer siiddeutschen BP vom Ende des 14. Jhs.
(st. Peter-III),B)
Prinzipien", speziell vom "psychischen Naturalis-

Cornell von naturalistischen

mus", der in den Passionsszenen der BP Wolf III
seinen deutlichsten Ausdruck finde.4)

Bereits ein fliichtiger Vergleich zwischen den
Armenbibeln Wolf III und W.-F. zeigt, daB wir unter-
schiedliche Formen der Illusion anschaulicher Wirk-
lichkeit vor uns haben, ein unterschiedliches Ver-
hiltnis zwischen inhaltsgesdttigter Organisation der
Bildfliche und naturalistischer Projektion der aus
empirischer Erfahrung gewonnenen Daten der natir-
lichen Objektwelt.

E$ muB betont werden, daB mit Begriffen wie
"natﬁriiche, empirische Anschauungserfahrung" hier
und im folgenden nie ein autonomes, veraussetzungs-

loses Naturstudium gemeint ist. Das Sehen und die

kiinstlerische Aneignung der Natur ist immer gesell-

schaftlich vermittelt, sie baut auf den historisch

N

mdglichen und erreichbaren Gestaltungsmitteln auf.S)
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Der Vergleich zwischen den beiden Armenbibeln
bietet sich besonders deshalb an, weil unvergleich-
bare Faktoren wie verschiedene Medien, verschiedener
thematischer Zusammenhang u.d. wegfallen, weitgehend
sogar die Ikonographie der Szenen identisch ist.

Analysieren wir zundchst die Illusionsform der

Zeichnungen der BP Wolf III. Wir gewinnen dadurch

eine Grundlage, von der wir die beziiglich der Aneig-
nung der Wirklichkeit spezifischen Qualitdten der
Zeichnungen der BP W.-F. abheben k&nnen.

Mit welchen Mitteln wird in der BP Wolf IIT das
Thema der Erzdhlung auf der Bildfldche illusioniert?
Welche Funktion haben die Gestaltungsmittel fiir die
Wirkung des Bildinhalts auf den Betrachter? In wel-
chem Verhdltnis stehen sie zu der erfahrbaren, realen
Objektwelt?

Wir konzentrieren uns dabei auf eine Szene,
deren Wirkung im Sinne eines "psychischen Naturalis-
mus" Cornell besonders hervorgehoben hat: die Ver-

spottung Christi.

Die Komposition ist einseitig aﬁs figuralen
Elementen aufgebaut. Auf die Andeutung des vom Thema
geforderten Inérieurs ist verzichtet. In altertim-
licher Weise wird nur durch einen Sockelstreifen
der 2ktionsraum der Fﬁguren markiert. Sich nach oben
verdichtende Kreuschraffuren geben diesem Streifen
aber eine gewisse Tiefenillusion.

Die Auswahl der Obijektwelt, also der Figuren,

zeigt die Konzentration auf den Vorgang der Verspot-—
tung, der in antithetischer Weise ins Bild gebracht

wird: Einerseits die Schergen des Hchen Priesters,
die von allen Seiten auf Christus eindrdngen und ihn
mit Grimassen, St&Ben und Schldgen beleidigen, wobei
zwei von ihnen ihm eine Binde vor die Augen halten.
Andererseits Christus selbst, der fast frontal zum
Betrachter gesetzt ist, die H&nde nicht gefesselt,
vielmehr seine Rechte wie in der Auferstehung oder

im Weltgericht in einer Herrschergeste erhoben.
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Den expressiven Verspottungsmotiven, die auf realis-
tischen Vorstellungen basieren, steht also die mit-
telalterlich-symbolhafte Prdsentation Christi als
Herrscher gegeniiber, dem die Beleidigungen nichts
anhaben k&nnen.

Der Verzicht auf die Andeutung des Ambientes,
also des Interieurs, bedeutet aber nicht, daB fiir

den Kiinstler die Illusionierung dreidimensionaler

Koérper auf der Bildfldche ohne Interesse wdre. Wie
die Schergen im Halbprofil gezeigt sind, die Rundung
ihrer Taille mit mehreren Strichen angedeutet ist,
ihre Beine wie aufsichtig erscheinen (-das Schien-
bein iliberschneidet die FuBspitze!-) und der Mantel
Christi seinen Kdrper wie eine Schale den Kern um-
hiillt, das zeigt die Bemilhung des Zeichners um Ver-
anschaulichung der X&rperlichkeit der Einzelfigur,
und zwar mit kiinstlerischen Mitteln, in welche die
(trecentesken) Projektionserfahrungen der realen Ob-
jektwelt mit eingegangen sind. Dennoch sind diese

projektiven Elemente nicht auf einen fixen Augen-

punkt des Betrachters bezogen. Sie dienen vielmehr

im wesentlichen der Versinnlichung von starker,

dynamischer Ko&rperbewegung. Es sind eigentlich nicht

die dargestellten Figuren, sondern es ist der Be-
trachter, was 'bewegt' wird. Die Bewegung der Augen
des Betrachters dient als ausl®sender, sensomotori-
scher Vorgang flir die emotionelle Bewegung, die
compassio des Betrachters. Derselben Schergenfigur
links vorne, die in der Beinpartié aufsichtig er-
scheint, blickt man von unten in die Nasenl&cher. -

‘Das Mittel der perspektivischen Projektion wird
tiberhaupt nur dort eingesetzt, wo es fiir die Kldrung
der Gegenstandsform notwendig erscheint oder wo es
einen besonderen Sinn im Erzdhlzusammenhang bekommt

BP 36 (Frauen am Grabe, leeres Grab).
Durch die der Aufsichtigkeit entsprechende Staf-

BP 23 felung der Figuren, durch den vorderen Schergen,
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der aus dem geschlossenen Bildumriss heraustritt
und wenigstens andeutungsweise die Hauptfiguren
vom vorderen Bildrand abriickt, durch abrupte Uber-
schneidungen und nicht zuletzt durch einseitig ver-
schattende Schraffuren wird versucht, auch in die

gesamte Figurenkomposition einige Elemente rdumlicher

Illusion einzubringen.

Dennoch kann der Betrachter das Bildganze nicht
erfassen, wenn sein Blick den projektiven Elementen
der Einzelformen nachgeht. Wie Otto Pdcht in seiner
fundamentalen Analyse der Gestaltungsprinzipien der
deutschen spidtgotischen Malerei feststellt, 1&Bt
das Bildganze seine "innere Notwendigkeit" erst dann
erkennen, wenn man seine dynamische Struktur erfaBt.

BP 66 Die Zeichnung der BP Wolf III zeigt sich als geradezu

klassisches Beispiel des Weichen Stils "mit dem

Unisono seines expressiven Bewegungsduktus"..., in
dem "alle von dem speziellen Illusionsbedlirfnis
geforderten und zul&dssigen Lebens- und Wachstumsfor-
men der Materie in der Variierung der expressiven

6)

Bewegungsformel beschlossen liegen". Den zugrunde
liegenden Vorstellungsmodus faBt Pdcht mit dem

~ Begriff "suggestive Illusion" zusammen.

Es handelt sich sozusagen um eine Eigenbewegung
des Rildgefiiges, eine dynamische Bewegung, die nicht
primir aus der Logik der Kdrperform, d.h. auf der
‘natiirlichen Anschauungserfahrung' aufbaut, sondern
aus der immanenten Logik eines expressiven Linien-
gefiliges entwickelt ist.7)

So hat auch der Rahmen des Bildes nicht den

Charakter eines Raumausschnittes, sondern - so for-

@

[ on muliert P&cht —é"steht dann dort, wo die innerbild-
liche Bewegung aus ihrer inneren Gesetzlichkeit zu
Ende gelaufen ist, nicht mehr bedeutend als eine
Anerkennung ldngst vollzogener Tatsachen".s)
Diesem geradezu kalligrafisch wirkenden, ex-
pressiven Liniengéfﬁge ordnen sich alle dargestellten

Dinge unter, auch charakterisierende, genrehafte,



- 125 -

narrative Details wie etwa das Bocklein in der Ver-

BP 66 spottung Noas (t1) oder der Dolch am Giirtel des
Schergen. Die Zeichnungen haben Merkmale einer |

Skizzenhaftigkeit und einer Unmittelbarkeit der

Strichfilhrung, welch die Detail-integrierende Wir-
kung des Bildgefiiges noch verstdrkt und zu einer

Aufldsung oder gar Deformation der durch die natir-

liche Anschauungserfahrung begriindeten Projektion

9)

der Gegenstandsform tendiert. Die Vereinfachungen

der Detailform und der Verzicht auf alles fir das

Verstindnis des Erzdhlthemas Unwesentliche verhindern
eine Unterbrechung des expressiven Linienduktus, das
Auge bleibt an keinem Detail hé&éngen, sondern wird
gleichsam stédndig mitgerissen von der Dynamik des
Liniengefiiges.

Mit karikierender Drastik sind die Physiognomien

verhidflicht, vor allem jene der im Sinne der bibli-
schen Erzihlung negativen Figuren. Es geht also bei
der Differenzierung der Physiognomien nicht um die
Anniherung an die reale Erscheinungsform eines mensch-
lichen Gesichts, sondern einerseits um die Integration
der Physiognomien in den expressiven Linienduktus,
andererseits um die wertende Trennung zwischen Gut
und B&se, in welcher die mittelalterliche Trennung

10) wichtig fiir die

von Schén und HiBlich nachklingt.
BP Wolf III ist, daB auch die Physiognomien der 'posi-
tiven' Figuren durch die expressive Bewegungsformel
entidealisiert sind (z.B. P4!). Trotz der Elemente

der Typisierung sehen aber die Physiognomien gleich-

artig alterslos aus, sie sind nicht individualisiert,

der physiognomische Ausdruck ist nur Teil der expressi-
ven Linienkalligrafie.

Die Detailform der Hinde spielt in der BP Wolf IIT |
keine Rolle, die Gestik wird nur als Richtungselement
der Bewegungslinien bzw. als sybolische Andeutung
bestimmter Gemiitszustdnde oder bestimmter Aktionen

BP 23 (Japhet, t1, der sich das Gesicht mit den H&nden be-
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deckt, der Scherge, A, der sich selbst an Kopf- und
Barthaaren zerrt) eingesetzt, ohne daB die konkrete
Aktion der Hinde und die Wirkung ihrer Aktion auf den
Gegenstidnden (z.B. auf den Gewdndern, s.tl, Sem) deut-

lich gemacht wird. Sprachliche Kommunikation wird,

wie im Weichen Stil iiblich, mit-ondulierenden Spruch-

bdndern angedeutet.

Die Gewdnder sind in ihrer fiir den Weichen Stil
charakteristischen Funktion als Trdger der expressi-
ven Grundstimmung der Szenerie eingesetzt, als
"Formgelegenheit", mittels der eine ausdrucksrele-
vante Linienordnung auf der Bildfl&dche erzeugt werden
kann. Dieses Mittel wird vor allem dort extensiv
eingesetzt, wo es nicht der verstindlichen Vermitt-
lung motorischer Aktion im Wege steht (z.B. 'Pfingsten’,
fol 21)

Die dialektische Aufhebung des Widerspruches

zwischen Gegenstandprojektion und Eigenbewegung des

expressiven Liniengefiiges gelingt dort am besten, wo

vom Bildthema her nicht die Form und Funktion der
Gegenstinde und Figuren gekldrt werden muB, sondern
vom Thema die Vermittlung einer gemeinsamen, alles
erfassenden heftigen Emotion nahegelegt, in einer
bestimmten, idealistischen Interpretation sogar ge-
fordert wrid.

Gerade das ist in der Verspottung der BP Wolf TIII

der Fall. Das expressive, skizzenhafte, die Detail-
form verhdBlichende Liniengefiige und das flackernde
Hell-Dunkel der Schraffuren ist das &sthetische Sub-
strat der Interpretation der Schergen als hé&sliche,
rasende Meute, die Christus lirmend umkreist. Ebenso
entspricht die Eigendynamik und die frontale Prédsen-
tation der Gewandfgur Christi einer inhaltlichen Inter-
pretation, die Christus nicht als wehrloses Objekt

der Verspottung sehen will, sondern als mdchtiges
Subjekt, das 'freiwillig' am Prozess der Verspottung

teilnimmt.
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Das Bildgeflige erweist sich als eine alle Materie-
erfassende, ihre konkrete Gestalt vereinfachende,
iberdeckende und nlvelllerende Gesetzllchkelt, die

e ohoy A caa J L 56 Ao SR ey /ng A

im wesentlichen uber51nnllche Vorstellung§welsen

Vermittelt, deren Stidrke aber gerade in ihrer zur
compassio herausfordernden Expressivitdt und Urspriling-
lichkeit liegt. ')
Wie verh&dlt sich dazu die entsprechende Dar-
BP 23 stellung in der BP W.-F. (fol 1 Or, ehem. 12r)?

Zundchst zum Gegenstdndlichen:

Einige charakteristische narrative Motive der BP

Wolf III in der Aktion der Schergen (wie das Zuhalten
der Augenbinde oder das Herausstrecken der Zunge

bei gleichzeitigem Zerren an Haaren und Bart) finden
sich in der Darstellung der BP W.-F. wieder. Aber
bereits in der Auswahl der Objektwelt widerspiegelt

sich ein ge#ndertes Verhidltnis zum Darstellungsthema.

Die Zahl der Schergen ist zwar um einen vermindert,
aber - im Riickgriff auf die trecenteske realistische
Tradition (Giotto!) - ist wieder der Hohe Priester
als Verursacher und Verantwortlicher fiir die brutale
Szene ins Bild gebraﬁcht. Christus sitzt gefesselt,
als wehrloses Opfer der Verspottung, nicht mehr frontal,
sondern zur Seite geneigt, mit gesenktem Haupt. Die
Dignitdt Christi wird also nicht mehr durch Heraus-
hebung aus dem narrativen Zusammenhang unmittelbar
und antithetisch zur Aktion der Schergen versinnlicht.
Die Szenerie ist mit gegenstdndlichen Motiven

angereichert, die das Interesse der Bilderzdhlung fir

den realen, wahrscheinlichen Vorgang der Handlung

ausdriicken; das schlieBt das Interesse fiir den Schau-
platz der Szene mit ein. Gegeniiber Wolf III sind die
Elemente perspektivischer Projektion von Figuren und
Gegenstdnden - zundchst rein quantitativ betrachtet -
viel extensiver einéesetzt. Gerade in der -trecen-
tesken- vorne gedffneten Kastenarchitektur wird das

ganze Arsenal des perspektivischen Kénnens des Zeich-
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ners mit geradezu padantischer Genauigkeit ausge-
breitet, fast so, als miBte man die Architektur nach
dieser Zeichnung auch bauen k&nnen. Es fehlen auch
nicht so feine Beobachtungen wie der Durchblick durch
ein Fenster, in dem ein Stilick der riickwdrtigen Mauer-
zinnen sichtbar wird oder ein durch die Oberkante

der vorn gedffneten Mauer {iberschnittenes Fenster

mit Kreuzstock - eine Idee, die, fiir sich genommen,
den Betrachterstandpunkt fixiert denkt. Aber ein
Blick auf andere Architekturdetails wie etwa die
schridg nach unten laufende Gesimskante iiber der Arkade
links - die also Untersichtigkeit vermitteln soll -
zeigt, daB es sich hier nur um eine Filille projektiver
Details und Einzelbeziehungen handelt, nicht um einen
Raumzusammenhang, der von einem fixierten Betrachter-
standpunkt aus erfaft ist.

Ahnliches 188t sich auch in der Figurendarstel-

lung beobachten. Die Figuren sind fast immer iber Eck
gestellt, man sieht also zwei Seiten. Dadurch ergibt
sich die Mdglichkeit, wie die Figur Christi zeigt,
die Kubik des ganzen Korpers zu verdeutlichen. Im
Halbprofil kann auch die Plastizit&dt der Physiogno-
mien besser zur Geltung gebracht werden. In dem vor-
deren Schergen sind projektive Elemente einer halb
von hinten gesehenen Figur 'eingebaut': der rechte
Oberarm ist verdeckt, ebenso das nach oben blickende
Gesicht auBer Stirn und Nasenspitze, auf dem Riicken
sieht man die beiden Z6pfe, am knieenden Bein die
FuBsohle. Aber es sind - wie auch in den anderen
Figuren - eben nur projektive Elemente, die zu einem

diskontinuierlichen figilirlichen Gebilde zusammenge-

fiigt sind, das den Eindruck dynamischer KOrperbewegung
durch eben jene spannungserflillte Diskontinuitdt
vermittelt. Wir haben es also nicht etwa mit "Fehlern”
in der Anwendung der Gesetze der Perspektive zu tun,
sondern mit Gestaltungselementen, die positive,

konstituierende Komponenten der spezifischen Illusions-
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form sind.

Besonders aufschluBreich fiir die raumbildende
Funktion der projektiven Elemente der Komposition
ist die Rolle der Architektur. Man mdchte glauben,

daB die Betonung des Architektur-Ambientes den Fi-

guren eine Grundrigfliche, einen Aktionsraum schafft,
der ihre kdSrperliche Existenz und Bewegung anschau-
lich macht. Beim ndheren Hinsehen stellt man aber er-
staunt fest, daB die Komposition weiterhin nur}aus
einer - wenn auch tieferen - Reliefschicht von Figuren
besteht. Durch die Ubereckstellung der Figur Christi
und die projektive Anordnung eines Schergen ‘vor' ihm
(gegenstédndlich gedacht eigentich seitlich von ihr!),
eines zweiten 'hinter' ihr wird ihre Kubik zus&tzlich
betont. Die Kastenarchitektur ist aber nicht etwa

in diesen Raum-erzeugenden Zusammenhang mit einbezogen,
sie wird vielmehr allenthalben iiberschnitten. Be-
sonders deutlich kommt dies bei dem von oben schlagen-
den Schergen zur Wirkung, der wie eingezwdngt erscheint.
Und nun wird klar, daB es primdr nicht die Architektur
ist, die den Aktionsraum 'bildet', sondern die mit

projektiven Elementen erzeugten Bewegungsenergien

der Figuren selbst, die von den architektonischen Ele-

menten in ihrer sinnlichen Wirkung unterstiitzt werden:

Die Arkade scheint nur wie ein Reflex des Armbogens

des Schergen, der in seine Haare greift, der Eck-
pfeiler 'bestdtigt' nur noch einmal den seitlichen
AbschluB der Figurenkomposition durch die iliber Eck
gestellte Figur des Hohen Priesters und der Grund-
rigverlauf der Architektur (eine nur virtuelle Uber-
eckstellung, die Vorderfront 1§uft Bildparallell)
scheint nur noch einmal die Torsionsbewegung des vor-
deren Schergen zu wiederholen.

Es ist also nicht der Hohlraum, der leere Raum

des Interieurs, der den agierenden Figuren ihre
riumliche Existenz ermdglicht, sondern es ist gerade

die k&rperliche Qualitdt der Architektur, welche
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die Figuren bedrdngt und beengt und dadurch ihre
kdérperliche, dynamische Wirkung unterstiitzt.
Nun wird auch das im Verhdltnis zu Architektur

und Genre auffallende Desinteresse an Landschafts-

darstellung verstdndlich. Sie wird in der BP W.-F.

nur dort ins Bild gebracht, wo es vom Bildthema un-
bedingt gefordert wird. Es ist klar: Jedes Detail
einer naturalistischen Landschaftsdarstellung wiirde
die Illusion von leerem Raum verstdrken, ein dem
Bildgefiige der BP W.-F. zuwiderlaufender Vorstellungs-
modus. Die Landschaftselemente entsprechen in ihrer

Funktion den bei der Architektur ermittelten Prin-

‘zipien. Einerseits sind sie geeignet, die kOrper-

ridumliche Wirkung der Figuren zu unterstreichen wie
z.B. in der 'Verspottung Noas', in der die Hiigel-
formen wie Ausbuchtungen iiber den Kpfen erscheinen.
(Gleichzeitig wird allerdings auch das projektive
Mittel der tberschneidung des Horizonts durch eine
Figur (Japhet) angewendet!). Anderseits werden die
gegenstdndlichen Formen, v.a. die Felsen, in ihrer
kubischen Wirkung betont, dabeidie natiirlichen Formen
stereometrisch vereinfacht (z.B. Olberg, fol 9V) und
iiberall dort eingesetzt werden, wo die r&umliche
Illusion den Charakter der Korper-erfilillt-heit ver-
lieren kbnnte.

Die dialektische Verbindung der Architektur mit
der Figurenkomposition erzeugt notwendig in der
Projektion auf der Bildfldche Widerspriiche mit der

natiirlichen Anschauungserfahrung, die mit verschie-

denen 'Kunstgriffen' aufgehoben werden. Z.B. ist der
in der Projektion stumpfe Eckwinkel der Grundplatte
der Architektur chne weiteres in den spitzeren Winkel
der Projektion der Basis der Ecks#ule lberfiihrt wor-
den. Wie die Ecks#dule zeigt, wird statt der Projektions-
form manchmal auch die Gegenstandsform gedndert.

Die Architekturdetails und die Projektionsform

sind nicht Selbstzweck, sondern Teil der von Kdrper-
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12) Das Rund-

energien motivierten Bildorganisation:
bogenfenster in der Rlickwand erhellt das Wesen der
Arkade als konstruktive Uberbriickung einer Mauer-
6ffnung, die Ecksdule erscheint als Drehpunkt fir
die Richtungsédnderung der Mauer und gleichzeitig
als verstdrkendes Element flir den Eindruck des Krei-
sens der Schergen um Christus, das oben liberschnit-
tene Kreuzstockfenster vermittelt zusdtzlich eine
Vorstellung von der Enge des Interieurs.

AuBer dem Nimbus ist die Figur Christi nur mit

kompositionellen Mitteln hervorgehoben, um die reli-

gidse, am gegenstdndlichen Tatbestand nicht ables-

bare Interpretation der Person Christi (als 'Kdnig

der Juden') anzudeuten. In altertiimlicher Weise ist
sie maBstdblich etwas vergréBert, achsial angeordnet
und Zentrum einer zusammen mit den Schergen gebil-
deten Dreieckskomposition.

Diese Dreieckskomposition als vereinheitlichen-

des Element der Fldchenorganisation des Bildes wdre

als 'zuf&llig' benachbarte Projektion von isoliert
betrachteten Gegenstdnden (wie in der niederldndischen
Malerei13)) nicht richtig beschrieben. Sie ist auch
nicht aus der szenischen Komposition heraus als har-
monische 'Pr&dfiguration' der k&rperlichen Gebilde

(wie in der italienischen Malerei14)) entwickelt.
Vielmehr sind es die Figuren selbst, deren mit pro- ’
jektiven Mitteln veranschaulichte Aktion diese Bild-

15) Der Erfindcr der Komposition

einheit erzeugt.
scheut sich auch hierbei nicht, Kagﬁegorien der
natiirlichen Anschauungserfahrung wie die maBstdb-
liche Einheit diesem Ziel unterzucrdnen: Der Scherge
'Uber' Christus z.B. wirkt viel zu klein.
AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang die

16)

Funktion des Bildrands. Der Widerspruch zwischen

der Illusicn von rdumlich-dyvnamischen Kr&ften und
der quasi autonomen Einheit der Bildfl&dchenorgani-

sation wird nicht verdeckt, sondern dieser Wider-
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spruch wird mit dem Mittel der Uberschneidung der
Bildgrenze offen 'feormuliert'. Die bildlichen Ener-
gien sind als k&rperliche Energien am Bildrand nicht
zu Ende, sondern dridngen iiber ihn,K hinaus bzw. scheinen

von aufen in das Bild hineinzuwirken.

weist also wie die Zeichnung der BP Wolf III eine

Der Vorstellungsmodus des Bildes in der BP W.-F. (
&
%
dynamische Struktur auf, auch hier handelt es sich 1

um eine Form der "suggestiven Illusion". (projektive

Illusion!?
Aber das an der Zeichnung der BP Wolf III be-

schriebene Spannungsverh&dltnis hat sich umgekehrt:

Das fiir die Dynamik des Bildgefiiges und damit auch
fiir die inhaltliche Infcrmation Bestimmende ist nicht
die expressive, ilber alles Gegenstdndliche hinweg-
gehende und den Gegenstand z.T. defcrmierende Linien-

kalligraphie,sondern die durch detailnaturalistische

Projektion erzeugten k&rperlichen Energien, die nicht

kontinuierlich, sonder impulsartig in einzelnen Raum-
stdBen riumliche Illusion vermitteln. Das Auge des

Betrachters wird durch die naturalistische Genauig-

keit, mit der kdrperliche und dingliche Details in
ihrer Erscheinungsform definiert werden, geradezu
abgezogen von den Elementen der expressiven Organi-
sation der Bildfl&che und durch die kleinteilige
Schilderung der jeweiligen Gegenstandsform 'gezwungen',

jedes gegenstdndliche Detail in sich aufzunehmen.

Die Linie als Gestaltungsmittel entfaltet nicht
mehr eine von der Gegenstandsform losgeldste expres-
sive Kalligraphie, sondern sie dient in der BP W.-F.

im wesentlichen der Definition der Gegenstandsform,

des Umrisses, der rdumlichen Ausdehnung und - in den
vorliegenden Kopien nur ansatzweise verwirklicht,

der Oberflichencharakteristik. Die Dynamik des Bild-

gefiiges hat sich von der iber den KSrper hinweg-

gehenden, verselbstdndigten Linie in den mit Hilfe der

Linie illusionierten Kdrper selbst verlagert.
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Die gegenstdndlichen und narrativen Details

haben nun eine verdnderte Funktion. Sie werden nicht
dem Bildgefilige untergeordnet und verwischt, sondern
im Gegenteil klar definiert und zu einem wesentlichen

Bestandteil der Bildwirkung.gemacht.

Wie bereits an der Architekturdarstellung ge-
zeigt, heiBt das nicht, daf die Details allgemein
den Charakter des Zufdlligen, Beliebigen haben (der
ihnen in der niederldndischen Malerei dieser Zeit
zukommt) . Wie O. Pdcht fiir die deutsche Malerei dieser
Zeit grundsédtzlich feststellt, "verliert die Einzel-
beobachtung den Wert des neutral und objektiv Kon-
statierten und wirbt fiir eine ganz bestimmte Inter-
pretation der geschilderten Szene. Aus der bunten
und vieldeutigen Erscheinungsfiille - die sich den
Deutschen in der komplexen und naturalistischen Bild-
welt der Niederlidnder darbot - wird nur das herausge-
griffen und zugelassen, was eine bestimmte Stimmungs-
farbe besitzt bzw. mit ihr legierungsfé&hig ist".17)

Entsprechend dem im wesentlichen figuralen Aufbau

der Bildwelt sind gerade jene Datailmomente besonders

hervorgehoben, die geeignet sind, Aktion und Inter-

aktion der menschlichen Figuren zu verdeutlichen.

Ein besonderes Gewicht in der Bildwirkung hat die

Gestaltung der Physiognomien. In der vorliegenden

Kopie sind die Physiognomien innerhalb der Szenen
sehr abbreviiert wiedergegeben. Da aber zwischen den
Szenen und Propheten auBer im Mafstab kein prinzipiel-
ler Unterschied besteht, wie etwa der Vergleich des
linken Schergen mit dem Propheten P2 in der 'Ver-
spottung' deutlich macht, konzentrieren wir uns in
der Analyse der Physiocgnomien auf die Propheten.
Bestimmte Elemente der abwechslungsreichen Gestal-
tung der Prophetenbiisten in der BP»W.-F. finden sich
bereits in der BP Wolf III. Gemeint sind die Ver-
dnderungen in der Projektionsseite der Biiste (z.B.

Riickenfiguren, Halbprofil und Frontalansicht), der
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Kopfbedeckung, der Haar- und Barttracht, z.T. auch

in der Kopfbewegung. Bereits ein fliichtiger Uberblick
iiber die Prophetenbiisten in der BP W.-F. zeigt auch,
- und die (S. ) beschriebene Technik der Durchzeich-
nens von der r° zur v° - Seite (in der Vorlage) legt
das nahe -, daB es sich nur um eine begrenzte Anzahl
von Typen handelt, die in Variationen stédndig wieder-
holt werden.

Dennoch wirken diese Prophetenk&pfe in der BP
W.~-F. besonders realistisch. Warum? Mit welchen Mitteln
und welcher Methode wird diese Wirkung erzeugt?

Es ist jene, bereits mehrmals festgeStellte,
intensive Bemiihung um die reale Erscheinungsform
eines k&rperlichen Gebildes, die sich mit Detail-
naturalistischen Mitteln artikuliert, die Methode
eines deskriptiven Realismus,18) der in oft gerade-
zu demonstrativer Weise den lebendigen Erscheinungen
des Gewdhnlichen, ja sogar HdBlichen zugewandt ist.

Die besonders realistische Wirkung gerade der

Propheten erkldrt sich auch daraus, daB den detail-
naturalistischen Mitteln das Thema als Detail einer
menschlichen Figur entspricht, zumal sie oft noch
die Oberkdrper durch Spruchbdnder oder Blicher ver-
deckt haben.

Die Vielfalt der Ansichtigkeiten und der Kopf-
haltungen, die gegeniiber Wolf III noch gesteigert ist,
erscheint also nicht nur als narrative Abwechslung,
sondern macht die kdrperliche Existenz der Propheten
erfasbar. Die Variation von Haar- und Barttrachten,

von Kopfbedeckungen, sind nur Mittel der Charakteri-

sierung, die in ihrer Detailgenauigkeit nicht nur
bestimmte Typen veranschaulichen, sondern sogar
Andeutungen geben iiber Stand und Herkunft der Dar-
gestellten. Neben dem Propheten mit fremdldndsich
wirkenden Zopfbart (Christus vor Herodes, fol. "15“r,

P3) findet man einen sehr "unprophetisch" aussehenden

blirgerlichen Typ mit faltigem Doppelkonn. Ehnlich wie
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in der Architektur sind in die Gestaltung der Physiog-
nomie wie der gesamten Kopfform eine Filille von Merk-
malen eingebracht, die eine intensive Kenntnis der
plastischen Erscheinungen der Wirklichkeit (im ein-
gangs erwdhnten vermittelnden Sinn) voraussetzen.
DaB es sich um Propheten handelt, sagt uns nur unsere
Kenntnis, nicht der Augenschein.

Die Oberfliche der Physiognomie ist mit feinen

Strichen z.T. bis in eizelne Hautfalten plastisch

differenziert (nicht optisch, etwa mit Bartschatten),

die Augen sind nicht nur mit Kreisen angedeutet, son-
dern haben Lider und manchmal sogar eine bestimmte
Blickrichtung (fol. "15"" P2), die Nasen haben alle
méglichen knorrigen Formen, die Miinder verschiedene
Stellungen - bis zum Schlitz des zahnlosen Alten, bei
offenen Miindern werden sogar die Z&hne gezeigt.

Die Rundung der Gesichter wird oft mit der be-
schriebenen beschleunigten Perspektive angedeutet,
wobei (ansatzweise) auch die Augen entsprechend ver-
schieden projiziert werden (z.B. fol. "10"r, P1).
Trotz der Vielfalt projektiver naturalistischer De-
tails kann gar nicht der Gedanke aufkommen, daB es
sich bei den Propﬂégénképfen um aus dem Leben ge-
griffene Portrdts, um Individuen mit einmaligen, sich
nie wiederholenden und deshalb wiedererkennbaren

Ziigen handelte. Es sind vielmehr nur Charaktere,

Typen, deren realistische Wirkung auf nur individuali-

sierenden naturalistischen Elementen beruht. So gilt

in gewisser Weise immer noch, was G. Piltz iiber das
Brustbild des hl. Hieronymus von Meister Theoderich
schrieb: "Der Blick des Meisters haftet am Detail,
sein Realismus erschdpft sich darin, die Resultate
seiner Beobachtungen in einen gedachten - nicht er-
schauten - Zusammenhang zu bringen.“19)

Was die Kopfe in der BP Wolf III entidealisiert

erscheinen 1&8t. ist nicht bewuBt angestrebt, sondern

ergibt sich sozusagen aus der Deformation aller Detail-
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formen durch das liber alle Gegenstdnde hinweggehende
expressive Liniengefiige und die skizzenhafte Zeichen-
weise. In der BP W.-F. dagegen ist die Verh&Blichung

aller Physiognomien explicit angestrebt, sie ergibt

sich aus der detailnaturalistischen Beobachtung des
gewShnlichen, ja sogar h&Blichen Gesichts. Es gibt

deshalb in den Szenen der BP W.-F. keinen Unterschied

mehr zwischen 'negativen' und 'positiven' Figuren

durch karikierende Verzerrung (oder gar durch Ideali-
sierung) der Gesichtsziige. Die Erscheinungsform und
kiinstlerische Methode, mit der die entidealisierte
Wirkung zustande kommt, ist vollkommen verschieden.
Der gesteigerte projektive Naturalismus des

Details, der gerade das Gewdhnliche, ja H&Bliche und
die lebendige mimische Bewegung besonders heraus-
streicht, befdhigt unseren Meister ilber eine allge-
meine Typisierung hinaus, das Alter der Typen zu be-

stimmen und eine sehr weite Skala des physiognomischen

Ausdrucks psychischer Reaktionen zu vermitteln, die
von der grimmigsten, ja bedrohlich wirkenden Miene
(“15"r P2) iiber das feine L&cheln ("17"v

herzlichen, wirklichen Lachen des Propheten in der

P3) bis zum

Dornenkrénung (fol. "13"V, P4) reichen. Bei diesem
Propheten ist es ndmlich nicht nur der Mund und die
Nasenfliigel, die grimassierend hochgezogen sind, auch
die Wangen sind gerundet und an den Augen sind Lach-
fdltchen angedeutet. Die Darstellung dieses nur dem
Menschen vorbehaltenen psychischen Ausdrucks ist in
der deutschen Malerei wohl ohne Vorbilder, in der
Plastik ist sie in Multschers Wappentrdger vom Ulmer
Rathaus von 1428-1430 vorweggenommen. Auch aus der
westlichen Kunst ist mir kein Beispiel aus dem zweiten
Viertel des 15. Jhs. oder frither bekannt, nicht einmal
im Eremitenfliigel des Genter Altars, das ganz ohne

den Beigeschmack des Grimassierens wdre. Wir haben
also wchl eine nicht nur fiir die deutsche Kunst denk-
wiirdige realistische Neubildung in der Malerei vor

19a)
uns.
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Neben den Physiognomien sind es die Hdnde und

ihre Gestik, die im Erz&dhlstil der BP W.-F. eine her-

vorragende Rolle spielen. Ihre Uberproportionierung
ist im Ganzen nicht Resultat der Ungeschicklichkeit
des Kopisten (s.S. 43 ), sondern ist die bewuBte
Hervorhebung des neben der Physiognomie wichtigsten
Ausdruckmittels filir die physische und psychische
Aktion und Reaktion des Menschen.

Die gegenstdndliche Form der H&nde ist bis in
Kleinigkeiten wie die Form der Fingerndgel definiert

20) Die Beweglichkeit der

(Verspottung, P2 u. 4).
einzelnen Finger wird eigens betont, ein charakteri-
stisches und hdufig angewandtes Merkmal dafilir ist
das Wegstrecken eines oder mehrerer Finger. In dem
detailprojektiven Bildgeflige, das k&rperliche Be-
wegungsenergien vermittelt, haben die Hdnde eine
wichtige Funktion als Trdger von Bewegungsrichtungen
und zur Veranschaulichung von Beziehungen zwischen
den Figuren. Auffallend ist der hdufige Versuch -
wie z.B. beim Hohen Priester in der Verspottung -
die Hd@nde oder nur die Finger in zur Bildfldche senk-
rechter Richtung zu zeigen. In der Projektion ent-
stehen dadruch jene charakteristischen verkrilimmten
Handgebilde, die wiederum (-wie bei dem vordern
Schergen-) nicht so sehr als 'fehlerhafte' Projek-
tionen zu sehen sind, sondern als Veranschaulichung
dynamischer K&érperbewegung.

Das alte Prinzip der Darstellung von Sprache und

sprachlicher Kommunikation, dariiber hinaus auch des

Denkens, ja sogar der gesellschaftlichen Stellung
21)

einer Person durch Handgeb&rden wird in der BP

W.-F. vor allem in den Szenen so intensiv und klar

eingesetzt, daBf die 'Bandrollengesprédche' der BP Wolf

21a) Bandrollen werden in der

IIT wegfallen k&nnen..
BP W.-F. bezeichnenderweise nur noch dort eingesetzt,

wo es thematisch um ilbersinnliche Vorgdnge geht,22)
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aber auch dann nur in den Anfangsszenen. (Der Erfin-
der der Zeichnung war also wohl tatsdchlich ein
Realist 'in Entwicklung'). In spédteren Szenen wird
ein Spruchband nur verwendet, wenn ein Engel - also
eine Ubersinnliche Erscheinung - spricht (Thomas,
Gideon t1) oder wenn leises Tuscheln angedeutet werden
soll (Verrat, t1) Josef und sein Briider).
Entscheidender noch als die freie Gestik ist im

Erzdhlzusammenhang die Veranschaulichung der Aktion

der H&nde und die Wirkung ihrer Aktion - auf den

Gegenstdnden und in den H&nden selbst: die behand-
schuhte rechte Hand des linken Schergen in der Ver-
spottung Christi preBt seinen Bart wirklich zusammen,
wobei mit dem ausgestreckten Mittelfinger die Ziel-
richtung seiner Gestik deutlich gemacht wird. Der
Pfophet P4 preBt so energisch die - wie das lose Blatt
zeigt - offenbar stdrrischen Pergamentseiten zusammen,

dafB sich beide Daumen durch den Druck durchbiegen.

Das Spruchband des Propheten P3, das fast brettartig
steif wirkt, knickt und zerkniillt sich unter der Kraft,
mit der es von den H&nden gehalten wird. Die Hdnde
verharren nicht in einer bestimmten Haltung, sie
prdsentieren nicht die Spruchbéhder, sondern sie
sind in Aktion, sie packen zu.

In vielen Figuren, wie beim Elias (Verspottung

P2) finden sich noch Ankldnge an die Gewandfigur des

Weichen Stils, etwa das Ausschwingen des Gewandes auf
dem Boden oder die rythmische, nicht in jedem Detail
motivierte Faltenstruktur. Wie in einer niederlén-
dischen Gewandfigur, z.B. des Meisters von Flemalle

(Merode-Altar), wird aber das Oberfldchenrelief des

Gewandes mit k&rperlich aufgefaBten, gegeneinander
gefilhrten und hart gebrochenen Faltenstegen erzeugt,
das trotz seiner Eigendynamik in einem stdndig arti-
kulierten Wechselverhdltnis zu dem verhiillten mensch-

lichen Korper steht. Die Kubik des Kdrpers wird nicht

negiert, sondern betont.
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Es entspricht der realistischen Methode des Er-
finders der Kompositionen in der BP W.-F., daB die
langen Gewdnder als Formgelegenheit flir diese Ober-
fldchenrythmik oft durch andere Gewandformen ersetzt
werden (nicht éuféllig gerade bei den 'profanen'

BP 45 Figuren) oder daB wie im Pfingstbild (fol. 23r) oder

BP 24 in der Auslieferung (fol. 10', t1) durch die Briistung
eines Architekturambientes die Gewdnder verdeckt sind.
In der Figur des Hohen Priesters in der Verspottung
ist auf jede Oberfldchenrhythmik verzichtet und das
Gewand - entsprechend der kompositionellen und inhalt-
lichen Funktion der Figur - nur mit starr parallelen
RBhrenformen, die unten abrupt abbrechen und die
Stellung der FiiBe sichtbar werden lassen, destaltet.
Die stereometische Starrheit erscheint als das
dsthetische Aquivalent zur inhaltlichen Interpre-
tation des Hohen Priesters als einem Mann, der unge-
rihrt die MiBhandlung Christi anstiftet.

Noch deutlicher kommt das im realistischen Sinn
inhaltliche Primat bei der Gestaltung des Gewandes
(und nicht nur des Gewandes) in der groBartigen Sitz-

BP 23 figur des Herodes heraus (fol. "15"r) also das auf die

Verspottung urspriinglich folgende Blatt).

Wir sehen einen fetten Mann mit H&ngebauch, dem
sich das Gewand so iiber Brust und Bauch spannt, das
die angedeuteten N&hte schier zu platzen scheinen.
Die enge Thronarchitektur verstdrkt den Eindruck des
Volumindsen. Der am Glirtel hidngende dicke Beutel
betont (in fast ordindrer Weise) das Hd@ngen des Bauches.
Das iliber das Bein fallende Gewand klafft ab dem Knie
auseinander und vermittelt so einen Eindruck vom
herrischen Vorschieben des FuBles. Der realistische
Eindruck der Gespreiztheit, der Aufgeblasenheit und
des Hochmuts des K&nigs wird durch alle Details
spezifisch betont: die iiber die Lehne gespreizte
Hand, der ballonartige Hut und die Physiognomie mit

dem nach unten gerichteten Blick und den herabgezo-
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genen Mundwinkeln. Die reale Machtfunktion des Herr-
schers kommt in dem entgegen der 'natiirlichen An-
schauungserfahrung' vergréBerten MaBstab zum Ausdruck.
Auch die naturalistische Schilderung einer Viel-
falt von Gewanddetails und vor allem Einzelheiten der
Riistungen ist nicht Selbstzweck: die Metallteile der
Ristungen der Schergen konnen einen Eindruck ver-
mitteln von der H&rte der Umklammerung Christi durch
die Schergen - wie ihre Aktion selbst. Es handelt sich

also wirklich um einen Kostﬁm—Realismus.23)

Die bereits (S. 14) erwdhnte inhaltsbezogene

Funktion der Genre-Details soll nochmals an einem

Beispiel demonstriert werden. Im Simeonsgastmahl

(fol. 6V) ist an auffidlliger Stelle, an einer Raumecke,
ein minutids gezeichneter Korb mit Nahrungsmitteln
gezeigt. (Der Korb ist zudem noch auf einen Schemel .
gestellt, damit er nicht in der Projektion hinter der
Magdalenenfigur verschwindet).

Das gegenstdndliche Thema der Darstellung ist
das Gastmahl, wdhrenddessen die Siinderin Maria Mag-
dalena Christus die FiliBe salbt und mit ihren Haaren
trocknet. Die Szene wird in der Bibel selbst als
gleichnishafte Vorwegnahme der Salbung des Leichnams
Christi interpretiert (Markus 14,8), also in einen
ibersinnlichen Zusammenhang gestellt. '

In der BP Wolf IITI wird schon in der szenischen
Anordnung auf diesem Zusammenhang besonders eingegan-
gen, indem die Apostel ins Bild gebracht sind, die
Christus nach dem Sinn des Vorgangs fragen.

Der Erfinder der Komposition in der BP W.-F. macht
aus dem Vorgang eine gewShnliche Essensszene, in dem
die Salbung der FiiBe Christi nur ein narratives Detail
ist. Die Apostel sind weggelassen, Christus ist am
Rand halb iberschnitten (Giotto!) und der Diener, der
das Essen auftrédgt, kompositionell hervorgehoben.

Der Korb mit Nahrungsmitteln trédgt also zur Profanie-
rung der Szene bei, zur realistischen Vorstellung

eines Gastmahls.



BP 35, 15,8

BP 77, 34

BP 77

- 141 -

Es ist zwar charakteristisch fiir den Stil der
Zeichnungen, daf die kOrperplastische und rdumliche
Wirkung der Details und der BewegungsstdBe im wesent-—
lichen nur mit linearen Mitteln zustande kommt.
Dennoch darf nicht vergessen werden, daB wir
(h6chstwahrscheinlich) Kopien einer gemalten oder
zumindest lavierten Vorlage vor uns haben. Die weni-
gen (in den Figuren und Gegenstdnden vom Kopisten

angedeuteten Schraffuren (z.B. Beweinung, P4; Wechs~-

ler P2; Einzug) und vor allem die Lavierungsversuche
zeigen, daB die kOrperplastische Wirkung im 'Original',
d.h. in der Vorlage, noch sehr viel gr&Ber war (s.S. ).
Die Dialektik zwischen kilinstlerischer Methode

und Darstellungsthema ist dort aufgehoben und auf

einer qualitativ hdheren, die kiinstlerische Entwick-
lung weitertreibenden Stufe reproduziert, wo das

Thema der kinstlerischen Methode nicht widerspricht,

sondern sie im Gegenteil provoziert und zugleich

die kiinstlerischen Stilmittel mit der Interpretation

des szenischen Vorgangs und der dargestellten Objekte
in Einklang stehen.

Was das konkret heift, kann der Vergleich der
Kreuzabnahmen in der BP Wolf III und in der BP W.-F.

zeigen.
Vom Thema verlangt wird die verstdndliche Dar-

stellung motorischer Aktion. D.h.im realistischen

Sinn: der schwere, leblose Kérper des geliebten Men-
schen wird von den am Kreuz fixierenden N&dgeln befreit
und mit vereinten Krdften vorsichtig herabgelassen.

In der BP Wolf III wird versucht, den gegenstdnd-

lichen Forderungen des Themas mit einer Reihe narra-

tiver Motive gerecht zu werden. Die Vermittlung des
szenischen Vorgangs kommt dabei abér in einen doppelten
Widerspruch: einerseits zu der altertiimlichen, ideali-
stischen Methode, Christus dabei immer noch in einer
Formel zu pridsentieren, welche der ihm zugedachten

Dignitdt entspricht. Es ist immer noch "Der Gekreuzig-
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te", nur in seinem bereits gesenkten rechten Arm
deutet sich in seiner Figur der szenische Vorgang

an. Andererseits verhindert die notwendige Verstdnd-
lichkeit der Handlung, die 'Uberlagerung' der Gesamt-
heit der Figuren und Gegenstdnde mit jenem expressiven
Liniengefiige, das der Vermittlung {ibersinnlicher
Vorstellungen dient, und das der oben beschriebenen
Verspottungsszene ihre zurcompassio herausfordernde
Ausdruckkraft und Urspriinglichkeit verleiht. Das
Ergebnis bleibt disparat und qualitativ unbefriedigend.

Im Gegensatz dazu ermdglicht in der BP W.-F.
die realistische Interpretation des Themas eine Hochst~
leistung der Gestaltung. Es ist wirklich ein schwerer
K6rper, der, nachdem die N&dgel von den Hdnden geldst
sind, mit hidngenden Armen herabsackt. Der Mann auf
der von hinten angelehnten Leiter scheint durch den.
zug des Korpergewichts fast nach vorn lberzukippen,
die haltende Hand zieht die Schulter Christi weit
anch oben, sein Kopf h&ngt tief herunter.

Die Schubkraft, welche die Knie zur Gegenseite
driicken und sie beugen wiirde, wird vom knienden
Nagelzieher mit der Hand aufgefangen. Deutlich ist
auf dem naturalistisch durchgebiideten Korper die
Wirkung des Einknickens der linken Hiifte, die Haut-
faltung eingetragen. Die rechte Hand Christi héngt
schlaff {iber die Schulter des Nikodemus, die linke,
von Johannes aufgehobene Hand ist entsprechend aus-
einander gedriickt. Sogar in der Physiognomie Christi
wird durch den halboffenen Mund und die fehlenden
Augensterne seine Leblosigkeit gezeigt. Die Torsion
des Kdrpers Christi wird mit Hilfe der Hinterschnei-
dung des Kreuzes durch den FuBf des Nikodemus noch
deutlicher erfaBbar. Auch die hockende Stellung der
Frauen ist nicht Selbstzweck, auf diese Weise wird
der in einer quadratischen Bildfl&che nicht leicht zu
gewinnende Eindruck verstdrkt, daf der Korper Christi

von oben herabgelassen wird.
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In der gegenstdndlichen Artikulation des Themas,

vor allem in der Spannung zwischen dem schweren Herab-
sacken des OberkOrpers, der bereits vom Kreuz geldst
ist und der doppelt fixierten Lage der Beine ergibt

sich zugleich ein iberzeugender Einklang mit einem

Bildgefiige, das mit detailnaturalistischen Mitteln

spannungserfiillte kdrperliche Energien vermittelt.

Die Gestaltungsmittel sind nicht Selbstzweck, sondern

dienen der realistischen, der Funktion des korper-

lichen Geschehens zugewandten Veranschaulichung der

Kreuzabnahme.

In der beriihmten, nur in einer Kovie erhaltnenen
Kreuzabnahme des Meisters von Flemalle wird bereits
eine andere ikonographische Form gewdhlt: das Herab-
lassen des vollkommen vom Kreuz geldsten Christus-
kdrpers. Das in dieser Bilderfindung latente ideali-
stische Element der Prdsentation des toten Kbrpers
Christi, das in Rogers Prado-Bild zum wesentlichen
Bildinhalt wird, bestimmt die weitere Entwicklung
dieses Bildthemas auch in der deutschen Malerei des
15. Jhs. Diirer kniipft in seinem Holzschnitt der Kleinen
Passion von 1509 auf einer neuen Stufe an die realisti-
sche Tradition wieder an, die durch die Kreuzabnahme
der BP W.-F. in ihrer filir die Uberwindung der mittel-
alterlichen idealistischen Methode vielleicht wichtig=-
sten, aber eben zundchst nicht folgenreichsten Etappe
in einem groBartigen Beispiel reprédsentiert wird.

Aus der Analyse des Realismus der BP W.-F. geht

hervor, daB zwischen kiinstlerischer Methode und kiinst-

lerischen Gestaltungsmitteln wie in der BP Wolf III

ein sehr enger, wenn auch nicht widerspruchsfreier

Zusammenhang besteht. Es ist eine kiinstlerische Methode,
25)

der eine stilistische Bestimmtheit zu eigen ist.
Deshalb scheint es berechtigt, die im Vergleich zwi-
schen der BP Wolf III und der BP W.-F. festgestellte
Umkehrung des dialektischen Verh#dltnisses der Gestal-

tungsmittel - ndmlich zwischen der inhaltsgesdttigten
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Organisation der Bildfl&che und der Projektion der
aus 'natlirlicher Anschauungserfahrung' gewonnenen
Daten der Objektwelt - auch als Umkehrung der kinst-
lerischen Methode zu sehen: der idealistischen, in
der inhaltlichen Interpretation des Themas von iliber-
sinnlichen Vorstellungen primdr bestimmten kiinstleri-
schen Methode der BP Wolf III steht die in einem be-
stimmten Sinne realistischen Methode der BP W.-F.
gegeniiber.

Welche Prinzipien in diesem bestimmten Realismus
wirken, wdre eine weitergehende im Zusammenhang mit
anderen historischen Formen des Realismus zu kl&rende
Frage.

Die aus dem Vergleich mit der BP Wolf III gewonne-
nen Kriterien filir die entwicklungsgeschichtliche Stufe
des Realismus der BP W.-F. erlaubt die wichtige Fest-

stellung, daB es sich um einen Detail-Realismus handelt,

der in immer neuen Anliufen sich um die reale Form und

Bewegung der Objekte und den realen, wahrscheinlichen

Verlauf der szenischen Handlungen, um die Wirkung der

Aktion und Reaktion der kdrperhaften Krdfte bemiiht.

Es ist ein Detail~Realismus, der nicht nur das Sicht-
bare - bzw. das als Sichtbares dargestellte - beschrei-
bend wiedergeben will, sondern eine Vielfalt von

wertenden Beziehungen herstellt, das Dargestellte

wesensmdfig miteinander verkniipft. Die Kriterien der

wesenmdfBigen Verknlipfung werden dabei aus der Korper-

lichkeit der Objekte und ihrer realen Funktion gewon-

nen, nicht aus iibersinnlichen Vorstellungen.

Der Detail-Naturalismus war in einer Epoche, in
der die religitse Thematik noch immer vorherrschend war,
und die "Dialektik der Wahrhaftigkeit der kinstleri-
schen Welterkenntnis und der Freiheit des kiinstleri-

n26) erst wenig entwickelt war, offen-

schen Schaffens
bar das wirksamste Formprinzip, um die in diese The-
matik eingezwidngten fortschrittlichen Realitdtsvor-

stellungen der Epoche zu verwirklichen. Es handelt
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sich sozusagen noch um einen 'immanenten', auch im

inhaltlichen Sinn auf Wirklichkeits-Details bezogenen

Realismus, der die Betrachtung der Wirklichkeit im

wesentlichen noch nicht direkt, also auch mit einer
der gesellschaftlichen Wirklichkeit entnommenen The-
matik zum Ausdruck bringen konnte. Es gab auch noch
wenige Gestaltungsaufgaben wie das Portrdt oder die
Chronik (Richental-Chronik!), in der auch das Thema
direkt die zun&dchst die Detail-realistische Ausein-

andersetzung mit der sichtbaren, erlebbaren, begreif-

baren und von einer bestimmten sozialen Seite bewer-
teten gesellschaftlichen Wirklichkeit und deren

klinstlerische Aneignung erm&glicht h&tte.

_‘
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BEOBACHTUNGEN ZUR KUNSTLERISCHEN HERKUNFT

Entwicklungsgeschichtliche Bedeutung des Realismus
der BP W.-F.

Thesen zur Lokalisierung und Datierung

Einleitung

Die ikonographische Untersuchung einiger Szenen aus

der Kindheit und der Passion Christi in der BP W.-F.
ergab, daB die Bilderfindungen in einer vom italie-
nischen Trecento ausgehenden Tradition stehen, die

den thematischen Vorwurf in einer realistischen Weise
verwirklicht, die den szenischen Vorgang historisierend
und auf psvchische Momente der Akteure eingehend ver-

gegenwdrtigt.

Die wahrscheinliche Kenntnis von Werken der Malerei

1)

der Avantgarde des Westens wie z.B. des Meisters

von Flémalle und von friilheyckischen Kompositionen
(Drei K&nice, Ruhe auf der Flucht) einerseits und an-
dererseits wahrscheinlich auch der direkte Riickgriff
auf trecenteske Kompositionen sind als Anzeichen jener
'Doppelorientierung’ z)der sliddeutschen Malerei der
30er und 40er Jahre zu werten, die - spdter - in
Diirers Schaffen ihren prdgnantesten Ausdruck gefunden
hat.

Mit einigen - im Rahmen dieser Arbeit notgedrungen -
kursorischen Hinweisen soll dieser Sachverhalt konkre-
tisiert werden. Es geht dabei um die entwicklungsge-
schichtliche Stellung des Realismus der BP W.-F. im
Zusammenhang mit den realistischen Bestrebungen der
siidlichen und westlichen Avantgarde. Eine umfassendere
Erdrterung dieser Probleme miiBte auch die realistischen
Errungenschaften z.B. innerhalb der Plastik (Parler!)
miteinbeziehen. Eine grofe Schwierigkeit fiir die Unter-

suchung liegt in der bekannten Tatsache, daf in den
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Werken der westlichen Avantgarde die Wirkungen der
trecentesken Malerei selbst sich ausdriicken und daher
meist schwer zu entscheiden ist, ob der deutsche
Kiinstler die trecentesken Elemente nur vermittelt {iber
diese westlichen Malereien aufgenommen oder ob er auf
die trecenteske Kunst direkt zurlickgegriffen hat. AuBer-
dem existieren vielfdltige kilinstlerische Beziehungen
zwischen den Zentren der westlichen Avantgarde (Bourges,
Dijon, Briissel-Briigge, Utrecht). Zu beachten ist auch,
daB wir in der BP W.-F. eine wohl zeitgendssische Kopie
nach einer gemalten Vorlage vor uns haben, deren
plastischen Illusionswerte durch die Hand des Kopisten
und das Fehlen einer hell-dunkel-Differenzierung abge-

schwédcht sind.

Physiognomischer Realismus

Bezliglich der Gestaltunag der Physiognomien vor
allem der Propheten in der BP W.-F. haben wir zwei
charakteristische Merkmale herausgestrichen£ die be-
wufte Entidealisierung, ja Verhdflichung aller
Physiognomien, also auch der im Sinne der biblischen
Erzdhlung positiven Figuren, und die Vermittlung einer
breiten Skala psychischer Ausdrucksmuster , von der
grimmigen, bedrohlich wirkenden Miene bis zum herzlichen
Lachen.

Die Verh&plichung und Verzerrung der menschlichen
Phsyiognomie ist - wie erwdhnt - ein mittelalterliches
Prinzip. Sie findet sich nicht nur schon seit romani-
scher Zeit in kiinstlerischen Randgebieten wie Drdlerien
oder Masken an Kapitellen und Wasserspeiern, sondern
auch als expressives Element in szenischen Darstellungen,
in welchen die wertende Trennung der 'guten' und 'b&sen'
Figuren als Trennung von schdn und h&Blich erscheint.

Die Verzerrung der Physiognomien der Schergenfigu-
ren in Passions- und Marterszenen z.B. (CC oder
Parament v. Narbonne) bei gleichzeitiger Idealisierung

der Heiligenfiguren ist ein beliebtes Mittel vor allem



91

92

- 148 -

der nordischen Kunst, die 'Heiligkeit' des Gecgudlten
durch die als HdRlichkeit ausgedriickte Schlechtigkeit
3)

der Qudler symbolhaft zu veranschaulichen. Die Ver-
zerrungen entstehen aber im Prinzip in der Malerei
nicht durch Projektion erschauter mimischer Aktion,
sondern durch karikaturhafte Deformation der symbol-
haften Daten einer menschlichen Physiognomie.

Die zunehmende Erfassung der anschaulichen Wirk-
lichkeit, die im italienischen Trecento seit Giotto

4)

einen gewaltigen Aufschwung nimmt duRert sich auch

in der Erfassung der menschlichen Physiognomie und ist
eng verknilipft mit der Entstehung des Portraits.s)
Fiir eine zundchst plastische, morphologische
Differenzierung des menschlichen Gesichtes bot sich be-
sonders die Darstellung des greisen Antlitzes dar.

6) "in

Vereinzelt gibt es - wie P&cht feststellt
der italienischen Trecentomalerei, am {iberraschendsten
bei Tommaso da Modena, Anzeichen eines zunehmenden
Interesses und Verstindnisses flir die Morphologie des
Gesichtes alter Menschen und ihrer Eignung fﬁr poxr--
traithafte Individualisierung."7)
Die HiBlichkeit hatte im Mittelalter nur "als
Ausdruck des BBsen Platz gefunden, durch Jan's(van
Eycks) Darstellung bejahrter Individuen ist sie als
unerlidpliches Charakteristikum in der Malerei form-
wiirdig geworden, nachdem kurz zuvor Sluter es erstmalig
gewagt hatte, in seinen Propheten und Patriarchen das
Zerfurchte, Verwickelte und Verbrauchte eines Greisen-
antlitzes zu zeigen". 8)
Es war aber konseauenterweise nicht nur die
'"HiBlichkeit', Zerfurchtheit des Greisengesichtes,
die ins Bild gebracht wurde. Das realistische Interesse
begann sich bereits im 14. Jahrhundert auch auf die
Zlige des gewdhnlichen, g&nzlich unidealen, unschénen

9)

Gesichts, auf 'Volkstypen' zu richten. Es ist ein
Interesse, da¢ gerade flir die nordwestliche Malerei,
vor allem die niederlé&ndische, typisch bleiben wird

(Bosch, Breughel, Brouwer, Rembrandt). So ist es wohl
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kein Zufall, daB gerade ein auf franzdsischem Boden,

am pdpstlichen Hof in Avignon malender Italiener,ndm-
lich Matteo Giovanetti, hdBliche Volkstypen bei Heili-
genfiguren ins Bild bringt, wie sie wdhrend der Herxr-
schaftszeit der Luxemburger auch in BShmen und in der

10)

hollindischen Buchmalerei zu beobachten sind. Das

Skizzenbuch Jaacgues Daliwe zeigt die anhaltende Bemiihung
um Volkstypen im frankofldmischen Milieu}11)

Eine neue und sehr bedeutsame Qualitit des
physiognomischen Realismus bringt die Tafel mit der
Dionisius-Marter aus Dijon, die wahrscheinlich 1416
von Henri Bellechose vollendet wurde. Es entspricht
dem realistischen Interesse dieser burgundischen Male-
rei flir volumindse, an Giotto erinnernde Korperlichkeit
und starke motorische Akzente - die der noch den Ge-
staltnormen des weichen Stils verbundenen Plastik
Sluters trotz einiger Ansdtze noch fremd sind -, daB
nun auch die Physiognomien sich von 'innen her' zu be-
wegen beginnen, daB mimische Aktion gezeigt wird, die
einen bestimmten psychischen Ausdruck vermitteln kann,
wenn auch zundchst auch in typisierter Weise: einer
der M3nner in orientalisierender Kleidung, mit Turban,
hat zwel Finger an seinen leicht gedffneten Mund,in
dem Z&hne sichtbar sind, gelegt und scheint nachdenklich
iber den Betrachter hinweg zu blicken. Der Andere,
halb verdeckt, schaut - tats&chlich! - lachend auf den
Betrachter, wdhrend er den Monch vor ihm am Oberarm
und Nackentuch gepackt h&lt. Die leicht grimmasierende
Note dieses Gesichts erkldrt sich wohl daraus, daB der
Kinstler noch nicht von der rundplastischen Vorstellung
eines Kopfes ausgeht, sondern beide Gesichtsh&dlften
in die Fl&dche geklappt erscheinen, somit beide Augen
mandelf6rmig projiziert werden.

Durch eine Art beschleunigter Perspektive - in dem
ndmlich die gedachte Linie der Augen und des Mundes
in einem spitzen Winkel gegeneinander gefiihrt werden,

wie z.B. beim Henker mit dem riesigen Beil - versucht



BP 25
T 96
T 89
T 97
T 95

- 150 =~

Bellechose den Eindruck von rdumlicher Ausdehnung der
Physiognomie zu vermitteln - ein Verfahren, das wir

in der BP W.-F. z.B. im Propheten P1 im "Christus

vor Herodes" wiederfinden. In der‘BP W.-F. ist aber

- das 1&Bt auch die Kopie und die rein zeichnerische
Ausfihrung noch erkennen - die Oberfldche der
Physiognomien stdrker plastisch differenziert, sogar
verhdBlicht. Es ist dies ein Verfahren, das an Werke
des Meisters von Flémalle aus der Zeit der Vollendung
des Genter Altars denken 1l&B8t. Die K&pfe der unter

dem Kreuz des 'guten Schdchers' Stehenden sind aus-
gehend von einem fixen Blickpunkt mit minutidser Genauig-
keit in der plastischen Erscheinung des gesamten
Kopfes und der Gesichtsoberfldche ohne jede Idealisie-
rung charakterisiert. Wie aber ein Detail aus der
Marienvermdhlung im Prado zeigt, fehlt diesen Kopfen
gerade dadurch das transitorische, motorische Element,
das die Darstellung der lachenden Physiognomie zu mehr
als einer Grimasse werden 1l&Rt.

Gerade das transitorische, narrative, die mimische
Beweglichkeit betonende Element zeichnet die physiogno-
mische Gestaltungsmethode des Turiner Meisters aus,
der in seiner Kreuzigungstafel in New York - ungefdhr
gleichzeitig oder nur wenig spidter als Bellechose -
eine Vielfalt psychischen Ausdrucks vermittelt, die
(wie spdter in der BP W.-F.) eine ganze Skala,von
Grimmigkeit bis zum Lachen,umfaft. Im Gegensatz zu
Bellechose und auch zur BP W.-F. wird das transitorische
Element, in unserem Fall auch mimischer Bewegung, nicht
durch motorische Bewegung k&rperlicher Energien erzeugt,
sondern durch Hell-Dunkel und Farbwerte in deren Auf-
blitzen das Momentane, Transitorische sein dsthetisches
Aguivalent bekommt.

Im Genter Altar scheinen in der Gestaltuﬁg der
Physiognomien beide Elemente, das Transitorische und
das in ruhiger Betrachtung die K&rperform und -ober-

flidche beschreibende sich zu iliberlagern: Einerseits z.B.
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der auf die Verkiindigungsmaria blickende Prophet

oder der grimmasierend Lachende im Eremitenfliigel
(Hubert ?!), andererseits die wie Stilleben in ihrer
Oberflichenwirkung minuti&s geschilderten Kopfe der
ersten Eltern oder Gottvaters, deren Physiognomien
jeden spontanen Aspekt verloren haben, nur in ihrer
kdrperhaften Wirkung und durch die naturalistische'Be-
schreibung' der Reflexion von Licht durch die Hautober-

fldche vergegenwdrtigt werden (Jan).12)

Das Lachen, eine nur dem Menschen eigene psychische
Regung, die auf den gesellschaftlichen Charakter seiner
Ausdrucksformen hinweist, ist nur dann iberzeugend zu
gestalten, wenn die Beobachtung des natiirlichen Vor-
gangs und der realen Erscheinung der Physiognomie ein
hohes MaB an Differenziertheit erreicht hat. Geht es
doch darum, einen psychischen Vorgang zu gestalten,
der nur dann das Grimassenhafte verliert, wenn er
nicht auf die Physiognomie aufgesetzt, sondern als
von innen her kommend erscheint. 13)

Es scheint nicht verwunderlich, ist aber flir die
Geschichte des Realismus hdéchst bedeutsam, daB in der
franzdsischen Plastik (Reims) und beim davon ausgehenden
Naumburger Meister die Darstellung des Lachens um rund

14) In Reims bleibt es

300 Jahre vorweggenommen ist.
allerdings noch ein 'archaisierendes' Licheln mit ge-
schlossenem Mund, das erst vom deutschen Kiinstler in
seiner realistischen Wirkung gesteigert wurde.

In der Gestaltung der Physiognomien hat sich als
Voraussetzung fiir den Realismus der Propheten der
BP.W-F. die Friiheyckische Kunst (Turiner Meister,
Hubert) und als das auch in den Gestaltungsmitteln
nichste die Tafel des Henri Bellechose, also ein
burgundisches Werk, erwiesen. Nur waren in der BB.W.-F.
entsprechend der spidteren Entstehung in dem projektiven
Naturalismus entwickeltere Ziige zu erkennen. Kann man
daraus schliepen, daB der Erfinder der Kompositionen

der BP W.-F. die Ansidtze der burgundischen Malerei
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selbstdndig weiterentwickelt hat?
Tatsdchlich wissen wir - wie zuletzt G.Panhans
festgestellt hat - {iber die weitere Entwicklung der

burgundischen Malerei nach Bellechose (1416) "auf

Grund des HuBerst liickenhaftes Materialbestandes nur

sehr wenig".15)

Eine Untersuchung des burgundischen Paramenten-
schatzes in der Wiener Schatzkammer im Rahmen eines
Seminares unter der Leitung von O.Pdcht im KHI Wien
(1972) hat aber gezeigt, daB von der burgundischen
Kunst nach Bellechose noch durchaus eine Vorstellung
zu gewinnen widre, und daB diese Kunst in ihrer Bedeu-
tung flir die Entwicklung des neuzeitlichen Realismus

16) Ein wichtiges

gar nicht liberschdtzt werden kann.

Teilergebnis dieser Untersuchung war die Datierung

der Entwiirfe fiir die Stickereien der Antependien in
T 100 die frithen 20er Jahre des 15. Jahrhunderts.17)

kommen bei der Behandlung der Figurenkonzeption auf

Wir

diese Stickereien nochmals zuriick. Uns sdllén zundchst
nur die Kopftypen interessieren.
In der unteren Reihe des Marienantependiums und

im Johannespluviale finden sich noch Koépfe, die jenen
des Bellechose in ihrer Raumauffassung entsprechen.
Auch in der Seitenansicht sind die Augen mandelfdrmig
gestaltet. Die Kopfe der oberen Reihe und jene der

T 101 Propheten und Apostel des Christusantependiums sind
als vollrunde Kdrper projiziert und zeigen jene
plastische Differenzierung der Physiognomie und jene
dynamische Motorik in Kopfhaltung, Mimik und Haarbe-
handlung wie wir sie in den besten Prophetenk&pfen

T 100 der BP W.-F.wiederfinden. Man vergleiche etwa den

BP 25 David des Marienantependiums mit dem Propheten P4

T 101 in 'Christus vor Herodes', oder den Thomas des

BP 23 Christusantependiums mit dem Propheten P1 in der
'Verspottung': die starken Uberaugenbdgen, der zur
Nase hochgeschobene, halbgedffnete Mund, die plastische
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_ Differenzierung der Gesichtsoberfldche. Den Propheten
BP 25 P2 in 'Christus vor Herodes' verbindet mit dem Petrus
T 102 des Christusantependiums jene fast bedrohlich wirkende

Grimmigkeit des Gesichtsausdrucks.

Daf in der burgundischen Kunst auch noch in den
20er Jahren Werke geschaffen wurden, die wohl eine sehr
groBe Bedeutung flir die Leistungen des Realismus der
30er und 40er Jahre - nicht nur in Siideutschland -
hatten, kénnen uns auch die Reliefs des Claus de Werve

8)

T 103 in Bessey-les-Citeaux bei Dijon belegen.1 Wir finden

T 104 =~ zundchst in den Kopftypen - jenes Interesse flir die
gewdhnliche, h&Bliche Physiognomie, flir 'Volkstypen',
deren aus der Dynamik mimischer Bewegung entwickelter
psychischer Ausdruck jene "Vehemenz und bisweilen

19) bekommt, die sich auch

bedrohliche Einprdgsamkeit"
in den Propheten der BP W.-F. und auch in den plasti-
schen und malerischen Werken der Multscher-Werkstatt
juBert. Claus de Werve, ein Neffe Claus Sluters, stammt
aus Hattem in Holland. Die bereits in der Luxemburger -
T 105 Zeit in den ndrdlichen Niederlanden begonneﬁe Tradition
der Darstellung gewdhnlicher, unidealer, ja hdglicher
Physiognomien wird durch die fritheyckische Kunst auf
eine neue Stufe gehoben: Es ist gerade und betont der
einfache, gewdhnliche Mensch und dessen Physiognomie,

T 106 der in immer neuen Variationen die Bildwelt bevélkert.zo)

Im folgenden soll uns die Frage beschadftigen, wo
zundchst in der italienischen,. dann in der siiddeutschen
Kunst des zweiten Viertels des 15. Jahrhunderts der
physiognomische Realismus und dessen hdchste Steigerung,
die Darstellung des lachenden Gesichts,vorkommt.

Da die Darstellung des Menschen, seiner Korperlichkeit
und seiner Aktion, entsprechend auch seiner Physiognomie,
in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts eine zentrale
Gestaltungsaufgabe ist, erhoffen wir uns erste Auf-
schliisse iiber das kiinstlerische Milieu, in welches die

BP W.-F. zu lokalisieren ist.
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In der italienischen Kunst ist mir nur ein Beispiel
eines lachenden Gesichts bekannt geworden:In Gentile
T 107 da Fabriano's beriihmter Epiphanie von 1423, also einer
Malerei aus einem Kunstkreis, dessen bahnbrechende
Leistungen im Naturstudium seit langem bekannt sind.21)
Das Lachen bei Gentile kommt aber nur durch Eintragung
von mimischen Elementen in eine Gesichtsoberfldche
zustande, die nicht ursichlich miteinander verbunden
werden. Es behdlt daher seinen grimmasierenden Charakter,
es wirkt wie aufgesetzt.zz)
Auf andere Weise erstarrt wirkt das Ldchelns
T 107 » K&nig Ahasvers im SHS-Altarg des Konrad Witz von
ca. 1435 in Basel. Die Gestaltung ist ganz auf die
Stereometrie des Kopfes angelegt, jedes plastische De-
tail, wie Nase und Ohren, sind fast Ulbertrieben heraus-
gearbeitet. Der stereometrischen Klarheit des Kopfform
sind alle Oberflichendetails untergeordnet, die Einzel-
formen besitzen eine Glitte, die ihre Korperhaftigkeit
um so schidrfer hervorhebt. Der mimische Ausdruck be-
kommt eine eigentiimliche Unbeweglichkeit, ef wirkt
- {ibertrieben ausgedriickt - wie eingefroren. Diese
eigentiimliche ﬁberiagerung des Transitorischen der
mimischen Bewegung mit der Zust&ndlichkeit in der
Charakterisierung der stereometrischen Korperform
versuchten wir beziiglich der Gestaltung der Physiogno-
mien im Genter Altar als Ausdruck der aufeinanderfol-
genden Arbeit zweier in ihrer Gestaltungsmethode sehr
unterschiedlichen Kiinstler, von Hubert und Jan van
Eyck,am selben Werk zu sehen. Man k6nnte sich also
in den Witz'schen K&pfen hypothetisch einen direkten
EinfluB des Genter Altars vorstellen, wobei sich aller-
dings schon in der Grimasse des Josef in dem frilhen
neapler Bild von Konrad Witz und im sehr zerstdrten
Christopherus-Bild Reflexe der frilheyckischen Typik-
finden.23)
Wie bereits erwidhnt, hat schon der Protagonist

des Realismus in Siiddeutschland, Hans Multscher, in
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seinem Wappentrdger vom Ostfenster des Ulmer Rathauses
ein wirklich lachendes Gesicht gestaltet. Die Plastik
setzt - wohl unbewuBt - die realistischen Pionierlei-
stungen der Werke in Reims und des Naumburger Meisters
fort, indem er am Realismus der burgundischen Kunst,
wie sie in der Tafel des Bellechose noch faRbar ist,
und der fritheyckischen Werke ankniipft.

Ungefdhr gleichzeitig, wenn nicht etwas friiher,
(zwischen 1424 und 1436) hat sich der Kinstler des
verloren gegandenen Originals der Chronik des Konstanzer
Konzils des Ulrich von Richental intensiv mit der Ge-
staltung von alltdglichen Gesichtern, Volkstypen, aus-
einandergesetzt. Pd&cht hat zuerst erkannt, daB die
nach Kautzsch benannte Handschrift Pt (friiher Peters-
burg) um 145C "die beste Vorstellung vom Realismus
des Originals gibt".24)

In den Marktdarstellungen dieser Chronik (lbri-
gens hochbedeutenden Zeugnissen einer friihen Profan-
kunst in Siiddeutschland) findet sich ein Fischverkdufer,
der mit gezogenem Hut lachend seine Kunden~begrﬁﬁt.25)
Auch in der Kopie 148t sich die Bemihung des Kiinstlers
der Richental-Chronik um oft schonungslose Charakteri-
sierung der menschlichen Physiognomie verfolgen, deren
Verfahren, detailplastische Typisierung mit motorischer
Dynamik der mimischen Bewegung zu verbinden, &duSerst
verwandt zu jenen der BP W.-F. erscheint. Wohl nicht
zufdllig ergeben sich dadurch enge Analogien in
Typik und mimischem Ausdruck, man vergleiche etwa
die grimmigen Gesichter des Koénig Sigismund in der
Chronik bzw. des Propheten P2 ('Christus vor Herodes') .

in der BP W.-F.

Tn diesem Zusammenhang gehdren auch die gezeichne-
ten Illustrationen einer - wie wir sehen werden -

auBerordentlich bedeutenden BP, die zwar in Cornells

T 114~ Werk als BP der Sammlung Jagues Rosenthal, Minchen,

117

katalogisiert und mit einer Bildgruppe abgebildet ist,26)
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die aber in der Kunstgeschichte bisher aber unbeachtet

27) Die BP Rosenthal soll in einem kleinen

28)

geblieben ist.

Exkurs vorgestellt werden.

Aufbewahrungsort: New York, Public Library,
Spencer Coll. Ms. 35.
Biblia Pauperum, Pergament, 19 fols. (fol. 1-10: 5
Doppelfols, fol. 11, fol. 12-19: 4 Doppelfols.).
38 Bildgruppen auf je einer Seite. MaBe: 29 x 21 cm.

Deutsche Lektionen ohne Tituli und Prophetenspriiche.
Dialekt?

Rohkolorierte, sehr feine Federzeichnungen. Metallteile,
Nimben und dhnliches in Goldbronze. Initialen der
Lektionen in rot.

2 Hinde: meisterliche Hand 1: fol. 1-10%, fol. 10V:

P 1-4, fol. 19°: A. Der Rest von einer schwdcheren
Hand 2, teilweise von Hand 1 ibergangen (z.B. fol. 18V,
Propheten) .

Konstanz,um 1420 bis 1430.

Einband: braunes Kalbsleder, 16. Jahrhundert, auf der
Vorder- und Riickseite mit eingepreftem Wappen des
Bischofs Johann IV von StraBburg (Johann von Mander-
scheid-Blankenheim) 1569-1592.

Provenienz: ehemals Sammlung Jaques Rosenthal, Miinchen.
Fiir die Spencer coll. erworben von Dr. Karl Kip.

Literatur: H. Cornell, 1925, Cat. Nr. 32 (S. 99),
Taf. A (fol. 7Y, ‘Abendmahl'); LCI1, 1968, Sp. 297
(G. Schmidt - A. Weckwerﬁgg (Aufbewahrungsort) ;
Kat. Spencer Coll. 1971.

Wappen: auf fol. 1%, 30) (nach A. Rieber, Stadtarchiv

Ulm) .

‘1. Die Wappen zeigen die einzige Allianz Ehinger-
Neithart, ndmliche die Ehe Hans Ehinger, Patrizier
und Ratsherr in Konstanz, Mitglied des Kleinen Rats,
geb. wahrscheinlich in Konstanz, 20.5.1456, gest.
wahrscheinlich in Konstanz 16.6.1505. Heirat in
Konstanz am 5.8.1482 (am Montag vor St. Lorenz) mit
Margarete Neithart, geb. in Konstanz vor 1467 (weil
sie zum Zeitpunkt der Heirat wohl mindestens 15
Jahre alt war), gest. 15.11.1513 in Konstanz.

2. Dieses Datum entspricht nicht dem Stilbefund.

3. Die Wappenform entspricht nicht der um 1480 iiblichen,
ndmlich das Tartschen-Wappen, sondern der Wappenform
des frihen 15. Jahrhunderts.

4. Das Wappen der Familie Ehinger wurde am 25.5.1430
durch Kénig Sigismund vermehrt (geviert) (ndmlich
mit dem Habichtwappen).
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Ergebnis: Die Handschrift war nach Aussage des linken
Wappens vor 1430 im Besitz der Konstanzer Familie |
Ehinger, das Neidhart-Wappen mufl spdter dazugemalt
sein.31) ‘
Wenn man bei der BP Rosenthal, also dem durch
Wappen dokumentierten Besitzer bzw. dessen Wohnort
auch als aussagekrdftig flir den Herstellungsort der
Handschrift annehmen kann, was in diesem Falle wahr-
scheinlich ist, so haben wir mit diesexr BP ein
originales Werk aus der Zeit und dem kiinstlerischen
Milieu des verlorenen und nur in spdteren Kopien erhal-
tenen Hauptwerks der realistischen Buchmalerei des
15. Jahrhunderts in Siiddeutschland der Illustrationen
der Chronik des Konstanzer Konzils von Ulrich von
Richental, vor uns.32)
In den Typen der BP Rosenthal - am meisten ins
Auge fallend bei den Propheten - zeigt sich eine unab-
ldssig variierende Bemihung um drastische, verh&dpli-
chende Charakterisierung der Physiognomien, aber auch
- teilweise - um Differenzierung der mimischen Bewe-
gung. In den Unterschieden der Gestaltungsmittel schon
beziiglich der Physiognomien geben sich die Zeichnungen
als echtes Ubergangswerk zu erkennen. Wir finden einer-
seits ~ und besonders deutlich bei der nachahmenden
Hand 2 - jene karikaturhafte Verzerrung des Kopfumris-
ses und der physiognomischen Grundelemente, die -
trotz projektiv motivierter Details - den physiognomi-
schen Ausdruck mittels der Eigendynamik der verzerrten
Formelemente typisierend erzeugt, also ein Verfahren,
das letztlich noch auf den expressiven Traditionen des
14. Jahrhunderts aufbaut, deren westliche (englisch -
fldmisch - franzdsische) Herkunft G. Schmidt mehrmals
betont hat33)

schen Kunst der 80er Jahre (Wittingauer!) sehr ver-

und flir das sich gerade in der bdhmi-

wandte Beispiele finden lassen. Allerdings bezieht
sich dieser karikierend-expressive Physiognomiestil
in der BP Rosenthal nicht mehr nur auf die im Sinne

der biblischen Erzdhlung negativen Figuren, sondern
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wird ilibergreifend auf alle Figuren, z.B. auch auf die
Propheten, als Mittel zur expressiven Verlebendigung
und verhdglichenden Entidealisierung eingesetzt. An-
dererseits sind in diesen Képfen schon intensive
Versuche einer von der 'natiirlichen Anschauungser-
fahrung' ausgehenden detailplastischen Differenzierung
herausgearbeitet, und zwar mit linearzeichnerischen

und schummernd schraffierenden Mitteln (vor allem

Hand 1), die den Gesichtern eine mimische Beweglichkeit
verleihen, die auch durch die Kopien der Richental-
Chronik hindurch noch spilirbar bleibt. Neben den grofen,
immer zur Seite blickenden Augen, die nur ansatzweise
entsprechend der Rundung des Kopfes projiziert werden,
finden wir hdufig sinnlich dicke Lippen mit hochgezo-
genen Winkeln, welche den Physiognomien ihren charakte-
ristisch freuhdlichen Ausdruck verleihen, der manchmal

an das Lachen grenzt.

Ein &hnliches Interesse fiir Oberfléchepplastik
und mimische Dynamik findet sich,wie Multschers Wappen-
tridger, wiederum in Ulm, namlich in den Glasfenstern
der Besserer-Kapelle im Ulmer Minster (um 1425 - 1430) .
Schon die Typik erlaubt es nicht, diese Fenster
mit dem Maler des Tiefenbronner Magdalenenaltars von
1432, Lukas Moser, in direkte Verbindung zu bringen.34)
Es sind nicht die rundlich-kugeligen Kopfe Mosers mit
ihrer relativ glatten Oberfldche, die trotz verhdBlichen-
der physiognomischer Formelemente eher beschaulich,
in sich versunken wirken. Vielmehr finden wir Typen,
die in ihrer plastischen und auch mit graphischen Mit-
teln hergestellten Oberflédchendifferenzierung und in
ihrer mimischen Beweglichkeit quicklebendig wirken,
oft - wie in der BP Rosenthal - mit einer gewissen
freundlichen Note im Ausdruck, daneben aber auch eher
grédmliche' Gesichter. Und fast selbstverstdndlich be-
gegnen uns auch hier wieder lachende Gesichter, wie

jenes der Sarah oder des Christus in der FuBwaschung.
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Die teilweise noch in die Fldche gedehnte Projektion
der Kopfform (auch in der Seitenansicht mandelfdrmige
Augen!) und Elemente des ausgehenden Weichen Stils
in der Behandlung der Haare (Abraham!) lassen beziig-
lich der Physiognomien eine Datierung noch in die
20er Jahre moglich erscheinen.

Auch das nidchste in diesem Zusammenhang wichtige
Werk ist fiir Ulm gesichert: die Altarfligel von 1437

in Berlin - Dahlem aus Multschers Werkstatt.

Zwischenbemerkung zum Berliner Altar von 1437
(Multscher) .

Im Rahmen dieser Arbeit wiirde es zu weit fiilhren, wenn
wir auf die seit der 'Entdeckung' der Fliigel durch
M.Friedldnder (1901) stindig diskutierte Frage des
Verhiltnisses zwischen der sicher eigenh&ndigen Plastik
Multschers und der Malerei gg? 1437, die Multschers
Namen tr&dgt,ndher eingehen.

Die Erforschung der kiinstlerischen Herkunft und
der entwicklungsgeschichtlichen Stellung der Malereien
der Berliner Fliigel von 1437 scheint wohl unter anderem
auch deshalb bis heute noch nicht zu einem festbegrin-
deten Ergebnis gekommen zu sein, weil man immer wieder
auf die Plastik Multschers hinschielend die Malereien
erkldren wollte. Es w%g? deshalb gut sein, dem Rat
0. Fischers zu folgen , zundchst innerhalb des Mediums
Malerei das relevante Material zu sammeln und zu ana-
lysieren und dann erst das Verhdltnis zur Plastik zu
diskutieren. In so ferne ist vor allem der Vergleich
Sterlings zwischen Multschers Grabmalvisierung fir
Herzog Ludwig den Gebarteten (1435) und dem Berliner
Alt@s)lehrreich beziiglich der stilistischen Unterschie-
de.

Im Berliner Altar von 1437 sind die Physiognomien
zentrale Ausdruckstridger. Sie sind in einem noch nie
dagewesenen MaBe verhdglicht, auch und gerade Jjene der
*positiven, heiligen' Figuren. Es ist wie ein Symbol
fiir die Auffassung des Themas, daB auf Nimben meist
verzichtet wurde (Geburt, Pfingsten), nur in der
Epiphanie sind sie eingetragen, allerdings nicht in
Gold, sondern in einer lasierenden, dem Ambiente ange-
paBten Farbe. Die feinen Kreuzstrahlen am Kopf Christi

in der Handwaschung , Kreuztragung oder Auferstehung
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fallen dsthetisch kaum ins Gewicht. In den Gesichtern
der Marien in der Kreuztragung zum Beispiel ist auf
jeden idealisierenden Zug verzichtet, sie erscheinen
als bduerliche, selbstbewuBte Typen, in denen sich das
besondere Interesse des Malers fiir die Physiognomien
des 'gewdhnlichen', der Masse des Volkes zugehOrigen
Menschen ausdriickt. Insofern setzen diese Kopfe
jene zuerst in der Richenthal-Chronik, also der Kunst
des Bodenseeraums fafbaren Tradition fort, der viel-
leicht auch die BP W.-F. angehdrt und die auf burgundi-
sche Quellen und auf die Kunst der friihen Eyckzeit zu-
riickgreift.

So mag uns nicht mehr erstaunen, auch hier,ndmlich
in der Kreuztragung, bei einem Zuschauer die Darstellung
eines lachenden Gesichts zu finden. Der Maler der Ber-
liner Tafeln von 1437 geht aber in der plastischen und
dynamischen Differenzierung und Verhdflichung der
Physiognomien noch um einiges weiter: Geradezu demon-
strativ werden oft die Gesichtshdlften unterschiedlich
gestaltet. Die mimische Aktion gerade der im Sinne
der biblischen Erzdhlung negativen Figuren ist oft der-
art iliberzeichnet, daB diese Physiognomien eine grimma-
sierende, expressive Note bekommen, welche nur durch
ihren oft geradezu bedrohlichen Ausdruck und die
kdrperrdumliche Vergegenwdrtigung nicht als karikatur-
haft empfunden wird.38)

In der Gegeniiberstellung solch verzerrter Physiogno-
mien und der 'nur' kompromiflos entidealisierten Ge-
sichter der 'positiven' Figuren taucht wieder das
moralisierende Element in der Darstellung des H&Blichen,
Verzerrten auf, das im Mittelalter den Impuls zu seiner
Verwendung als Bildmotiv gegeben hatte (siehe Hand-
waschung!) .

Jenes karikierende, das H#Bliche moralisch abwer-
tende Element kommt in den Tafeln des bayrischen Meisters
der Tabula Magna (Teggernseer Tafeln um 1440) und des
StraBburger Meisters der Karlsruher Passion {(um 1440)39)

wieder voll zur Geltung und bestimmt als Ausdruck des
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'spidtgotischen Realismus' in der Gestaltung der
Physiognomien die weitere Entwicklung der siliddeutschen

Tafelmalerei auch iber die 40er Jahre hinaus.

Eine enge Beziehung des Berliner Altars von 1437
T 131 zu dem wahrscheinlich 'in Wien entstandenen 'Wiener
T 132 Schnitzaltar' (auch 'Znaimer Altar' genannt) von ca.
1440 auch im physiognomischen Realismus wurde schon
von Baldass festgestellt, ndmlich "die gleiche Vorliebe

fiir hdpsliche Charakterképfe"4o). In den projektiven,

41) finden wir Jjene

von einem Maler konzipierten Reliefs
Betonung der mimischen Aktion, die zusammengepreften

und bis zur Nase hochgeschobenen Miinder, die vorge-
schobenen oder gedffneten Lippen, die gerunzelten Augen-
brauen, die im ganzen oft verschobenen und verzerrten
physiognomischen Elemente. Die Verh&dgflichung und Ver-
zerrung der 'negativen' Physiognomien scheint uns aber
im Verhiltnis zu den Heiligenfiguren nicht stdrker aus-

42) Freilich

T 124 geprdgt als in den Altarfliigeln von 1437.
wird im Wiener Schnitzaltar in den Physiognomien nicht
jene expressive Drastik wie im Berliner Altar von 1437
erreicht. Das spricht u.E. aber nicht gegen einen
engeren Zusammenhang der beiden Werke in der Typik,
mag vielmehr auf die Umsetzung des gezeichneten (oder
gemalten) Entwurfes in das plastische Medium des
Reliefs zurilickzufiihren sein.

So bekommt auch das Lachen des Zuschauers in der

Kreuztragung (an der selben Stelle wie im Berliner

T 125 Altar von 1437!) einen grimmasierenden Aspekt. Die
Verschobenheit des Mundes erinnert aber wiederum an
den Schergen rechts auBen in der Handwaschung des

43) Die Herkunft des entwerfenden

44)

Berliner Altars.
Klinstlers ist bis heute umstritten, wenn auch

die burgundisch-niederléndische Grundlage des Realismus
der Darstellungen bereits erkannt wurde (wir werden

weiter unten diese Frage nochmals kurz aufgreifen).
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Die Typik der Zwickelpropheten des Weildorfer Altars
in Freising - vielleicht Frithwerke des filihrenden
Salzburger Malers der Jahrhugg?rtmitte, Konrad Laib,-
aus der Mitte der 30er Jahre verrdt zwar eine Aus-
einandersetzung mit den westlichen Formenvokabular,
das der physiognomischen Charaktexrisierung dient, z.B.
die Falten des Doppelkinns. Aber die formzeichnenden
Elemente sind nicht Teil einer detailplastischen Model
lierung mimischer Energien, sondern sind in einem
umrighaft konzipierten Kopf in gratiken Formen, die
ohne Stockung ineinander laufen, eingetragen. In ihrem
dynamischen Eigenwert klingen Prinzipien des Weichen
Stils nach. Trotz kubischer Elemente findet sich diese
graphisierende Eigendynamik auch noch in spdteren
Werken Laibs, wie im Grazer Dombild von 1457 und sogar
in der Physiognomie des 'Hermes' (14497?).

Die Gestaltung der Physiognomien in der BP W.-F.
hat - soweit das in den summarischen Zeichnungen einer
Kopie erkennbar ist - auch in den ‘negativen' Figuren
der Szenen noch nicht wieder jene karikierende und
damit auch moralisierende Note, wie sie sich bereits
in den monumentalen K&pfen des Berliner Altars von
1437 ankiindigt und um 1440 am Oberrhein (Meister der
Karlsruher Passion), in Bayern (Meister der Tabula
Magna) und anderswo (z.B. Meister des Regler Altars)
voll zur Geltung kommt.46)

AuBerdem finden sich in der BP W.-F. auch in den
spdteren Folionummern Prophetenkdpfe wie z.B. dex
Prophet P1 in der'Kreuzigung', die auch in der Seiten-
ansicht beide Augen gleichfdrmig zeigen und auf eigen-
tiimliche Art projektiv verzerrt sind, wie wir es beim
Henker in der Dionysius-Tafel des Henri Bellechose
beobachten konnten (dies kann freilich auch dem Kopi-
sten zugeschrieben werden). Es ist .sicher gewagt -
aber vielleicht als Hypothese niitzlich - wenn wir
allein von der Typik ausgehen auf eine Datierung der
Vorlage der BP W.-F. und der wohl nicht viel spédteren
Zeichnungen um 1435, jedenfalls vor dem Berliner Altar

von 1437/schlieBen.
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Wir sind bei der Frage, welche Etappe des Realismus
in der Gestaltung der Physiognomien der BP W.-F. vor-
liegt, vor allem von jener Komponente ausgegangen, in
der sich die realistische Gestaltung am deutlichsten
manifestiert: von der differenzierten Gestaltung mimi-
scher Beweqgung als Trdger psychischen Ausdrucks und
ihrer h&échsten historisch mdglichen Form, der Darstel-
lung des von innen her, nicht grimmasierend lachenden
Menschen.

Beziiglich der kiinstlerischen Herkunft haben sich
dabei, entsprechend den Ergebnissen der ikonographischen
Analyse, zwei Kunstkreise als bedeutsam erwiesen: der
franzdsisch-burgundische und der niederldndische, die
schon durch die meist niederlindische Herkunft der
in Dijon arbeitenden Kiinstler, aber auch politisch mit-
einander verbunden waren.

Unter den Werken der siiddeutschen Malerei (und
Plastik) stieBen wir auf die Bodenseekunst und ihr
Hauptwerk im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts, die
Richenthal-Chronik, auf ulmische Werke im Uﬁkreis des
grofen Protagonisten des frithblirgerlichen Realismus
in Siddeutschland, Hans Multscher, und den mit dem
Berliner Altar von 1437 stilverwandten Wiener Schnitz-
Altar.47) Haben wir damit einen ersten Anhaltspunkt

fiir die Lokalisierung der BP W.-F.?

Kiinstlerisches Milieu und Realismus

(Konrad Witz und die BP W.-F.)

Wie im Katalogteil bereits erwdhnt, wurde die
BP W.-F. mehrfach als eigenh&ndiges Werk des Konrad
Witz bezeichnet. Die Argumentation stiitzte sich - neben
der von uns bereits angezweifelten Analogie in der Ty-
pik - auf Ubereinstimmungen in der Kubik des Aufbaus
der Gewandfiguren, in bestimmten Gewandmotiven und
in der Form der Gestik.

Die von der Forschung herangezogenen Vergleiche
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beschrinken sich aber im wesentlichen jeweils auf die
BP W.-F. und das Werk von Konrad Witz. Dadurch konnte
nicht unterschieden werden zwischen dem in einer be-
stimmten Epoche allgemein verbindlichen und vor allem
in den fiihrenden Kunstzentren durchgehend zu beobachten-
den Normen der Gestaltungsmittel, also dem'Zeitstil'
und stilistischen Merkmalen, die einen direkteren,
engeren Zusammenhang zwischen verschiedenen Werken der-
selben Epoche nahelegen, sei es ein Zusammenhang des
kiinstlerischen Milieus, das oft - abstrahierend von
historischen und gesellschaftlichen Gegebenheiten -
als nationaler oder regionaler Zusammenhang oder gar
Konstante verstanden wird, sei es ein Zusammenhang,
der von einer - oft autonom verstandenen - Kiinstler-
persdnlichkeit ausgeht, einer 'Schule', einer Werk-
statt oder eines eigenhdndigen Oeuvres.48)
Auch wenn es richtig ist, daB im 15. Jahrhundert
noch den realistischen Elementen der kiinstlerischen
Methode eine stilistische Bestimmtheit eigen ist, die
man als detailnaturalistische Aneignung der anschauli-
chen bzw. in einem vorgegebenen szenischen Zusammenhang
vermittelten Wirklichkeit beschreiben kdnnte, liegt in
dieser Aneignungsform zugleich ein den Gegenstand und
den szenischen Zusammenhang wertendes Element, von dem
ausgehend der Charakter der Stilmittel im Sinne des
Realismus beurteilt werden soll. Erst bei dieser Be-
trachtungsweise bekommt die Feststellung motivischer
und stilistischer Analogien einen iibergreifenden, auf

die kiinstlerische Methode gerichteten Sinn.

Wie bei Konrad Witz
sind in der BP W.-F. Elemente der blockhaften,
kubischen Erfassung des Figurenganzen festzustellen,
was sich in eckigen Faltenziigen und an Armeln und Saum
hart abbrechenden Gewandformen #uBert, z.B. der alte
Tobias (Fol. 21r, £2) oder der Hohe Priester in 'Ver-
rat' (Fol. "11"r,A). Wir beobachten auch jene grof-

flichige, nur durch wenige Knicke gegliederte Gewand-
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behandlung, die langen, nahezu orthogonalen Faltenziige
des Gewandes an der stehenden Figur (BP W.-F., "11“r,
£2 - K. Witz: David) und die charakteristische, als
Knick ausgebildete Ausbuchtung des Gewandes iiber dem
Glirtel. Hart daneben (z.B. in 'Verrat' t2) finden wir
aber in der BP W.-F. noch Gewandfiguren, deren Zusam-
menhang mit den Formen des Weichen Stils offensichtlich
ist. Wie z.B. der Vergleich zwischen den Christusfigu-
ren in 'Noli me tangere' (Fol. 20Y) und 'Emmaus’

(Fol. 21%) zeigt ist es uberhaupt nicht moglich, in

der BP W.-F. einen durchgehend verbindlichen Gewandstil
2u fixieren. Auch der Stil verschiedenartiger Vorlagen
scheint hier 'durchzudriicken'.

Der Vergleich zweier thematisch &hnlicher Szenen
(BP W.-F.: Salomon und Bathseba, K. Witz: Ahasver und
Esther) kann (trotz der Uberzeichnungen in der BP W.-F.)
noch deutlich machen, daB die Gewdnder der BB W.-F.
nicht die stereometrische Brillanz der Witz'schen Fi-
guren aufweisen, sondern sozusagen aus weicherem Mate-
rial gedacht sind, mit Faltenformen, die - wie in
dem Berliner Altar von 1437 - ihre Herkunft vom
Weichen Stil nicht verleugnen kdnnen, hierin vielleicht
auch noch an das Frilhwerk von Witz, die Kreuzigung in
Berlin erinnernd.49)

Im Vergleich zweier knienden Figuren, des Nagel-
ausziehers in der BP W.-F. (Fol. 17V) und des Witz'schen
Antipater wird dieser Sachverhalt bestdtigt.

Der Vergleich der Typik, und auch der Hinweis auf
den Berliner Altar von 1437 hat u.E. gezeigt, daB aber
die Annahme ausscheiden muB, wir hidtten hier ein vor
dem SHS-Altar in Basel, also in die erste Hilfte der
30er Jahre zu datierendes Werk von Konrad Witz vor uns.
Vielmehr diirfte es sich wie bei der Typik um Unter-
schiede in der 'Verarbeitung' der gleichen Quellen
handeln, die in der BP W.-F. auch in der Gewandbehand-
lung zu einem "Realismus der Erzdhlung” fﬁhrtso),

wihrend bei Witz, wie bei Jan van Eyck, die Stereometrie
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der Gewandfigur und ihrer Falten betont ist. Wie fir
die Typik ergeben sich auch fiir das Koérper-Gewandver-—
hdltnis enge Parallelen im burgundischen Paramenten-
T 137 schatz. Im Johannes-Pluviale (noch vor 1430?)51) z.B.
finden sich jene sowohl bei Witz wie in der BP W.-F.
beobachteten charakteristischen Gewandformen wie der
Knick iliber dem Gilirtel (Figur mit der 'Sigismund-Pelz-
mitze') oder die grogfldchigen, nur durch wenige
Knicke unterbrochenen Faltenformationen. Die kubische
Art, wie der Simeon (?) daneben das Tuch vor sich hdlt,
entspricht jener des Engels auf dem leeren Grab in der
BP 39 BP W.-F. Und vor allem in den Antependien des burgun-
dischen Paramentenschatzes, deren Entwiirfe wahrschein-
lich noch aus den frilhen 20er Jahren stammen, ist Jjene
T }ggr Kubik der Gewandfiguren bereits voll ausgebildet, die
in der Verbindung mit der Stereometrie Jan'scher Figu-
ren (die letztlich wohl auf die selben Quellen zuriick-
greifen) in den Witz'schen Figuren so betont hervor-
tritt. Die Figur Christi in der Verspottung der
BP 23 BP W.-F. ist mit jener des auf sein Buch zeigenden im
T 140  christus-Pluviale (Genter Altar!) in der Verbindung von
Kubik und geschlossenem UmriB durch Dehnung des den
Betrachter abgewandten Arms in die Fl&dche verwandt. Der
Eindruck k&rperlicher Schwere und Massigkeit, den z.B.
BP 25 die Figur der Herodes vermittelt, ist in den Propheten
T 103 der Lntependien vorgeprdgt (z.B. Joel), auch die
Projektionsform mit der stark aufsichtigen Bodenfléche,
welche die kd&rperliche Ausdehnung der Figuren grundrig-
haft veranschaulicht, ist vergleichbar.

In der Herodes-Figur der BP W.-F. kommt aber auch
etwas von def Weichheit und dynamischen Beweglichkeit
des massigen K&rpers zum Ausdruck, wie wir sie noch
shnlicher in der burgundischen Reliefplastik des Claus

T 103 de Werve (um 1430) vorfinden.
Mdglicherweise bietet die Kubik auch einen Reflex
% des direkten Ricktritts auf giotteske Kdrperplastizitdt
- was aber den Zusammenhang mit der burgundischen Kunst

nach Henri Bellechose nicht ausschlieft, zumal sich die
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an den franzdsisch-burgundischen Filirstenh6fen arbeiten-
den (niederldndischen!) Maler selbst intensiv mit dem
trecentesken Realismus auseinandergesetzt haben. Jeden-
fails sind neben der Kubik auch bestimmte motivische
{ibereinstimmungen mit Werken des oberitalienischen
Giotto-Nachfolgers Altichiero auffallend, z.B. das
Packen des vor den Bauch gezogenen Gewandsaums oder

der gedehnte abseitige Arm einer Uber Eck gesetzten

Figur.

Gestik

A.Haseloff hat als "wichtigsten Beweis" fiir die
Tdentitdt des Kiinstlers der BP W.-F. mit Konrad Witz
die Form der Gestik apostrophiert. Aber auch hier ist
es nicht notwendig, einen direkten Zusammenhang anzu-
nehmen, zumal bei Witz nie jene von der Daumenwurzel
bis zum Zeigefinger laufende gerade Linie vorkommt,
die den Hinden in der BP. W.-F. ihre sprechende Dynamik
verleiht.

Gerade die Dynamik der oft kontrapostischen Hand-
geste ist ein charakteristisches Merkmal der burgundi-
schen Malerei, freilich nicht ohne Vorstufe im italie-
nischen trecento (siehe die Zeichnung nach Altichiero).
Wir finden sie schon bei Bellechose, vor allem aber
in den kubischen Figuren des Christusantependiums des
Paramentenschatzes (z.B. Jeremias). Charakteristisch
ist auch das Motiv des gespreizten Aufstiitzens der
Hand. Im Kdnig David (t1) der BP Rosenthal ist bereits
diese Form der Gestik zu finden. Die Figur scheint wie
eine Vorwegnahme des Herodes in der BP W.—F.Sz)

Auch in der physischen Aktion der Hdnde finden
sich in Figuren des Paramentenschatzes die n&dchst-ver-
wandten Zilige: sie lesen nicht, indem sie auf das Buch
schauen, sondern hantieren mit den Seiten, bldttern
herum. Wie in der BP W.-F. (Fol. "1o"T, p4) packt der

Prophet Josua so heftig zu, daB sich sein Daumen durch-
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biegt.53)

Auch in Italien finden sich verwandte Bestrebun-
gen, die Aktion der Pfophetean zu veranschaulichen:
Quercias Propheten an der Porta Magna in Bologna,

S. Petronio kniillen den Pergamentétreifen oder werfen
ihn sich Uber die Schulter. Die oft gesuchte und dann
teilweise in die Fldche gekrliimmte Projektion der H&nde
diirfte auf direkte italienische Anregungen zuriickgehen
(siehe Altichiero Padua S.Giorgio, Detail aus der
Radmarter und Giotto, Dornenkr®nung, Padua, Arena-

kapelle).

Eine ganz auBergewShnlich realistische Komposi-
tion haben wir (auBer in der Kreuzabnahme) in der
Grablegung der BP W.-F. vor uns. Noch nie vorher in
der Kunstgeschichte diirfte so radikal das rein physi-
sche, motorische Moment des Themas zum eigentlichen
Darstellungsinhalt gemacht worden sein: ein lebloser
und schwerer Kdrper wird in den Sarkopharg gesenkt.
Mit dem volumindsen Kdrper Christi im Tondo des
Jean Malouel ist vielleicht eine mittelbare Voraus-
setzung angegeben, aber nicht die auf Diirer, ja ins
17. Jahrhundert weisende Veranschaulichung von Kérper-
schwere erkldrt.

Die Durchmodellierung des Korpers, vor allem des
Brustkorbs und die Art, wie das Haupt Christi schwer
auf seine Schulter gesackt ist, sodaB die eine Seite
der Nackenpartie straff gespannt ist, die betonten
Querfalten am Knick zwischen Brust und Bauch und das
auffdllige und fast ein wenig verkrampft wirkende
Verdrehen eines FuBes, sodaB die Sohle sichtbar wird,
- alle diese charakteristischen Merkmale finden sich
in Werken des Meisters von Flemalle, aber erst aus dem
Beginn der 30er Jahre (?), ndmlich in dem Fragment

mit dem guten Sché&dcher und in der'Trinitét, beide im
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Frankfurter Stddel. Auch die Art des Kopfputzes

der Frauen mit den am oberen Rand gestauten Falten-
wiilsten erinnern an flemaleske Formen, z.B. im
Marien-Pluviale oder in der Liverpooler Kopie des
Kreuzabnahme-Altars, von dem der Frankfurter Schidcher
ein Fragment ist. Ebenso ein beim Meister von Flémalle
bekanntes Motiv ist die Zusammenstellung dreier Kopfe
und zwar dergestalt, daB ein frontal gezeigter Kopf
von zweien im Halbprofil gegeneinandergestellten halb
{iberschnitten wird (Marienvermdhlung, Prado) .

Haben wir den Reflex einer verlorenen Komposition
des Meisters von Flémalle aus dem Anfang der 3Oer
Jahre vor uns?

Wenn wir recht sehen, gibt es dafilir einen Indi-
zienbeweis: Im hollindischen Stundenbuch der Katharina

>4) gibt es bekanntlich einen

von Kleve (um 1440)
Reflex, der nur in der Liverpooler Kopie erhaltenen
Kreuzabnahme des Meisters von Flémalle, eine Miniatur,
in der allerdings die Schwere des Korpers Christi nicht
mehr durch massige K&rperplastizitdt deutlich gemécht,
dafiir aber durch das Einknicken der Beine im narrati-
ven Sinne veranschaulicht ist.

Die Grablegung derselben Handschrift zeigt mit
jener der BP W.-F. einige charakteristische Uberein-
stimmungen: der eingeknickte Kdrper Christi mit den
scharf herausgearbeiteten Rippenbdgen,der zur Seite
fallende Kopf, der abgewinkelte, zum KuB hochgehobene
linke Arm und die sichtbare linke FuBsohle. Die narra-
tiven Details zeigen aber, da8 die Komposition eine
Erfindung der Briider Limburg ist.

Eine enge Analogie in der Auffassung der schweren,
leblosen Kdrpers findet sich in der Kreuzabnahme des
Wiener Schnitzaltars. Die Haltung Christi mit dem
senkrechten Korper, dem zur Seite gefallenen Arm und
den fast rechtwinkelig abgeknickten Beinen stimmt
ihrerseits auffalleﬁd genau mit der Miniatur des

5)

stundenbuchs der Katharina von Kleve iberein.
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Gerade in der detailplastischen realistischen
Durchbildung des Kdrpers ist auch auf die Analogien
im Werk Multschers und seiner Werkstatt hinzuweisen.
Im Schmerzensmann vom Westportal des Ulmer Miinsters
(1429), in der Grabmalvisierung flir Herzog Ludwig den
Gebarteten (1435, Minchen BNM) und in der Auferstehung

der Berliner Altars von 1437.

Sachrealismus

Allgemein und speziell bei der Darstellung des
Simeons-Gastmahls der BP W.-F. haben wir bereits darauf
hingewiesen, daB die Objektwelt nicht Selbstzweck hat,
zuféllig ins Bild gebracht wird, sondern nur insofern,
als damit eine "bestimmte Stimmungsfarbe" und damit
eine bestimmte Wertung der Szene bewirkt werden soll.

Ahnlich aufzufassen ist die Einfilhrung von Ver-
satzstlicken eines Interieurs (Blicherstilleben!) in
einem Kirchenraum bei der Verkiindigung an Maria, wie
sie sich in verschiedenen im ikonographischen Kapitel
erwdhnten siliddeutschen Verkiindigungen des zweiten
Viertels des 15. Jahrhunderts finden. Wenn die Bestim-
mung der (auf Leinwand ibertragenen) Tafel im Madrider
Prado als Werk des Meisters fon Flémalle vor dem

56) hat der Meister von

Mérode-Altar richtig ist
Flémalle, ein Protagonist der Milieuschilderung, diese,
die Intimit&dt der Szene betonende Auffassung,vorweg-
genommen.

O. Pdcht hat auch gezeigt, daB fiir die naturali-
stische Objektdarstellung des silidwestdeutschen Realis-
mus des 2. Viertels des 15. Jahrhunderts der Sachrealis-
mus der frithen Naturstudien der oberitalienischen
Tacuinum Sanitatis-Handschriften eine groBe Bedeutung
hat.57)

Der Vergleich etwa der Fischmarktschilderung in
dem Litticher Tacuinum-Sanitatis und in der Richenthal-

Chronik bietet schlagende Ubereinstimmungen. Gerade das
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Interesse fiir die naturalistische Projektion eines
Gegenstandes und filir seinen konstruktiven Aufbau,

in der BP W.-F. z.B. bei der Darstellung der Stihle
im Abendmahl, der Arche Noahs, eines Schiffes, aber
auch architektonischerElemente, findet sich bereits
in diesen Tacuinum-Handschriften - aber auch beim
Meister von Flémalle. Verwandt mit den Tacuinum-Hand-
schriften ist auch die Hervorhebung von Nebenfiguren:
Ahnlich wie im Simeons-Gastmahl der BP W.-F. wird im
Tacuinum der bedienende Page durc¢h Skandierung mit
einer Arkade im Bildmuster zugleich von den Essenden

isoliert und hervorgehoben.ss)

Durch die Untersuchung einiger Komponenten der
Gestaltungs- und Erzdhlweise der BP W.-F. bestdtigt
sich also nochmals die bereits in den ikonographischen
Analysen gefundene Doppelorientierung an de; Malerei
der Avantgarde des Westens und der giottesken und
sienesischen Bildwelt des italienischen Trecento. Es
widre aber falsch, diese Riickgriffe als Eklektizismus
im pejorativen Sinne zu werten. Vielmehr muB darin
die intensive und selbstdndige Bemithung verstanden
werden, jene kiinstlerischen Errungenschaften der
fiihrenden Kunstzentren aufzugreifen, die den deutschen
Kiinstler zu seiner spezifisch realistischen Vermittlung
der im gegebenen religiésen Thema beschlossenen Wirk-
lichkeitsmomente befdhigen.

Dabei ist nicht nur der Reflex auf die modernste
Kunstrichtung des Westens (Meister von Flémalle!) zu
beobachten, sondern - fast querschnitthaft - auch die
Aneignung der realistisch-narrativen Errungenschaften
der frilheyckischen Malerei (Turiner Meister, Hubert
van Eyck) und sogar .der erzdhlfreudigen Kunst ihrer
groBen Vorliufer, der in Frankreich am Hof des Herzogs

von Berry arbeitenden Briider Limburg (Kostimrealismus,
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Rﬁstungen)?g)

Von besonderer Bedeutung flir die westliche Kompo-
nente der kilinstlerischen Schulung des Erfinders der
Kompositionen der BP W.-F. war offenbar das burgundische
Milieu. Fand er doch in ihm jene Verbindung der an die
Malerei der trecentesken Stadtstaaten, also vor allem an
Giotto mahnenden Kubik der Einzelfigur mit dem 'nor-
dischen' transitorischen Element, das z.B. den Figuren
der Dionysius-Tafel des Bellechose ihre motorische und
durch ihre Massigkeit, z.B. im Henker, fast bedrohlich
wirkende Dynamik verleiht, die in den deutschen
Zeichnungen auf einer neuen Stufe angestrebt ist.6o)

In den Zeichnungen der BP W.-F. finden sich An-
zeichen einer erneuten, selbstdndigen Auseinander-
setzung mit der giottesken Kunst des spdten Trecento,
vor allem in Oberitalien, aber auch mit den narrativen
Qualititen der sienesischen Malerei, z.B. in der Be-
miihung um rdumliche Projektion plastischer Details,
nicht nur von Objekten (Architektur) oder den dinglich
gedachten Nimben (Pfingsten), sondern auch von Figuren
und ihren Gliedern (H&nde). 61)

Fir den ikonographischen und motivischen Zusam-
menhang mit trecentesker Kunst scheint - wie schon
flir Meister Bertrams Grabower Altar - das SHS eine
wichtige Vermittlerfunktion zu haben: die einzige
uns bekannte Darstellung eines sich Entkleidenden im
Einzug Christi in Jerusalem findet sich in einem
italianisierenden siliddeutschen SHS in Cambridge (2.
HEl1fte 14. Jahrhundert).62)

In der Darstellung des 'Noli me tangere' der
BP W.-F. (Fol. 20V) ist jene Doppelorientierung gerade-

zu symbolhaft vergegenstindlicht: In der "wie festge-
3)

wurzelt" knieenden Magdalena6 mit den parallel aus-

gestreckten Armen, im gespannten, kontrapostischen
Standmotiv Christi und in seiner Fahne sehen wir Reflexe

einer giottesken Tradition.64)
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Im Widerspruch zur Auffassung Christi als Aufer-
standener mit der Fahne, die sich auch in der Gewand-
form duBert, ist Christus gleichzeitig ein Spaten in
die Hand gegeben, welcher die momentane Verwirrung
Magdalenas, die Christus zuerst mit dem Gdrtner ver-—
wechselte, andeuten soll. Der Spaten ist ein in der
Ikonographie des Nordens im 14. und 15. Jahrhundert,
auch in der BP, gebrduchliches Motiv.65)

Trotz der italianisierenden Momente in der Hal-
tung Christi erscheint er doch mit den kubischen
Faltenziigen und dem eckig erstarrten Gewandzipfel
als gotische Gewandfigur, welche in ihrer dynamischen
Wirkung dem Auferstehenden in Claus de Werves Retabel-
relief in Bessey-les-Citeaux verwandt ist.66)

Der Widerspruch in der Auffassung Christi, der
auch im gleichzeitigen Halten von Fahne und Schaufel
zum Ausdruck kommt,'findet sich bereits in der BP Wolf
III, interessanterweise auch in der erwdhnten el-
sissischen Bilderbibel (um 1410/20)%7), in der
italianisierende Elemente aufweisenden BP Rosenthal
(projektive Nimben, Fol. 15Y) und bei Meister E.S.
(Lehrs 153), also in Werken vom Oberrhein bzw. vom
Bodenseegebiet.68) Wir haben vielleicht damit einen
weiteren Hinweis auf die Lokalisierung der BP Wolf III
an den Oberrhein und das kiinstlerische Milieu, von

dem auch die BP W.-F. ausgeht.

Der Forschungsbericht im Katalogteil macht deut-
lich, daB iiber die Frage der Lokalisierung der BP W.-F.
in der Forschung grofie Uneinigkeit herrscht. Es wirde
den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen und wdre
auch angesichts der unzureichenden entwicklungsge-
schichtlich—monographischen'Bearbeitung und Publika-
tion des Materials, vor allem der Buchmalerei bzw. der
gezeichneten Buchillustration in Siiddeutschland, ver-

friiht, bestimmte Lokalschulen oder gar bestimmte Mei-
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sterhinde fixieren zu wollen. Wir verzichten deshalb
auch auf die Erdrterung der mit der BP W.-F. in Zusam-
menhang gebrachten Zeichnungen und verweisen auf die
zitierte Forschung. Wir beschrédnken uns jetzt darauf,
die Beobachtungen, die sich aus der Analyse der kilinstle-
rischen Herkunft einiger fiir die realistische Bilder-
zdhlung wichtiger Gestaltungselemente beziiglich Loka-
lisierung und Datierung innerhalb des siiddeutschen

Realismus ergeben haben, kurz zusammenzufassen.

Bei der Untersuchung des physiognomischen Realis-
mus wurde der Zusammenhang mit Werken der 20er Jahre
aus dem Bodenseeraum und dessen bedeutendsten Ort,
der Konzilstadt Konstanz, mit Werken der 30er Jahre in
Ulm, der Stadt des groBen Realisten Multscher und
dem Wiener Schnitzaltar, dessen stilistische Verwandt-
schaft mit dem Berliner Altar von 1437 aus Multschers
Werkstatt seit langem bekannt ist, konstatiert.

Mit den selben Werken konnten auch andere wichti-
ge Gestaltungselemente verglichen werden: die Kubik
der Gewandfiguren, die Dynamik der Gestik und Aktion
der Hinde, der Sachrealismus und nicht zuletzt der
Realismus in der Durchbildung des menschlichen Kdrpers.

Die zweifellos bestehenden Ubereinstimmungen mit
den Basler Tafeln der Konrad Witz (Faltenformationen)
wurden als Indiz fiir eine Datierung der BP W.-F. in
die Mitte der 30er Jahre gewertet, bestimmte motivische
ibereinstimmungen mit der gleichen kiinstlerischen
Herkunft erkldrt.

Gerade in den Werken von Konstanz und Ulm waren
auch Anzeichen eines difekten Riickgriffs auf die
trecenteske Kunst festzustellen, die wir in der
BP W.-F. wiederfanden, auBer in ikonographischen Zi-
gen auch z.B. in der projektiven Form der Nimben und
in der gesuchten Projektion der Hénde.

Die Vermutung liegt also nahe - und wir wollen

sie mit der gebotenen Vorsicht juBern, solange keine



- 175 -

genaueren Vergleiche durchgefiihrt wurden -, daB auch
die BP W.-F. in diesem kiinstlerischen Milieu entstan-
den ist, d.h. im Umkreis der Ulmer Kunst. In Ulm lei-
tete seit 1427 der Bildhauer und geschworene Werkmann
Hans Multscher steuerfrei einen grofien Werkstattbe-
trieb.69)

Freilich ist es verfriiht, zu dieser Frage eine
auch nur halbwegs prdzise Antwort zu geben. War doch
die Forschung bisher nicht einmal in der Lage, das
Verhidltnis zwischen der eigenhdndigen Plastik Multschers
und der sicher in seiner Werkstatt entstandenen Male-
rei, vor allem dem Berliner Altar von 1437, eindeutig
und giiltig zu beantworten. AuBerdem zwingt der Umfang
des Erhaltenen in der Tafel- und Wandmalerei f&rmlich
dazu, die Buchmalerei bzw. die gezeichnete Buchillustra-
tion genauer zu bearbeiten. In den grofBen Bibliotheken
Europas, aber auch vor allem der USA, wdren sicher
noch viele 'Schidtze' aus dieser Zeit zu heben.

Auch die Graphik, der Holzschnitt und der Kupfer-
stich diirfen nicht l&nger ein Gebiet filir Spezialisten
bleiben, sondern miissen bei der Erforschung der sid-
deutschen Malerei des 15. Jahrhunderts herangezogen
werden. Die Bedeutung der Bodenseekunst nach dem
Konstanzer Konzil fiir die Entstehung der Graphik ist

seit langem bekannt.

Dennoch seien, als Anregung fir weitere Forschungs-
arbeit, einige wenige zus#dtzliche Beobachtungen aufge-
zeigt, die iibereinstimmende Zlige der genannten Werke
betreffen. Selbstverstdndlich kénnten nur genaue Ver-
gleiche einen engeren Zusammenhang plausibel machen.

Die riumliche Anlage der 'noli me tangere'-Dar-

BP 40 stellung in der BP W.-F. mit dem bogenfdrmigen Schlu8,
den einzelnen (trecentesken) Felsbrocken, den der Um-
zdunung folgenden Bdumen mit einfacher Krone iliber ver-
zweigtem Stamm ist gut vergleichbar mit dem Auferste-

T 121 hungsbild des Berliner Altars von 1437 (auf die KOr-
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pergestaltung haben wir schon hingewiesen). Die auf-
fallende, in die Fliche gekriimmte Projektion der Hén-
de in der BP W.-F. ('Verrat',6 t2; 'Verkauf' t2) ist
geradezu ein Charakteristikum des Berliner Altars

von 1437 (Pfingsten). '

Wie soll man sich die verwandte Typik des Christus
in 'Noli me tangere' (Fol. 20V) und des Auferstehenden
in den etwas fritheren Glasmalereien der Besserer-Kapelle
im Ulmer Miinster (um 1430) erkléren?7o)

Gleichzeitig weist die Typik der BP Rosenthal
mit den Besserer-Scheiben verwandte Ziige auf, vor
allem in der charakteristischen Mundpartie (Fol. 19V,
Gottvater - Auferstehender, Gottvater des Jingsten
Gerichts).

SchlieBlich scheinen auch Uberinstimmungen
zwischen dem Wiener Schnitzaltar und einem bisher
noch nicht genannten Werk, dem Passionsfenster im Chor
des Berner Miinsters, der Erklirung bediirftig: Der
vierschrdtige Scherge in der Kreuztragung des Wiener
Schnitzaltars ist in der K&rperbildung mit jenen der
Berner Chorscheiben vergleichbar, der Gekreuzigte -
wenn auch nicht in der Gesamthaltung-jedenfalls im
Hingen des Kopfes mit der einen Haarstrdhne (siehe
auch BP W.-F. , Kreuzigung), den verdickten Gelenken
und sogar in der Stellung der FuBe.

Fiir die Berner Chorscheiben wurde 1441 ein Meister

m Er wird meist mit "Hans

Hans von Ulm bezahlt.
Acker", von dem kein gesichertes Werk bekannt ist,
identifiziert. Warum denkt man eigentlich nicht an
Hans Multscher? Zeigen nicht die Tafeln des Sterzinger
Altars, daB Multscher verschiedene Malerpersdnlichkei-
ten beschiftigte? Man hat sogar mit Recht Miihe, den
Berliner Altar von 1437 mit dem bildhauerischen Werk
Multschers zu verbinden. H.A.Schmid sah in dem Urheber
der Zeichnungen der BP W.-F. einen Zeitgenossen des
Konrad Witz, einen "schwébischen Kiinstler, der in
Burgund gelernt hat, dann im Slidwesten, zuletzt in

Wien tdtig war " (siehe S. 153). Sollte seine Spekula-
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tion der Wahrheit nahe kommen? Sind wir in den Kompo-
sitionen der BW W.-F. (oder in dem Zeichner der BP?)
dem Maler der Berliner Altarfliigel von 1437 in der
Werkstatt Multschers auf‘die 'Spur' gekommen? Ist die
BP Rosenthal gar als ein Frithwerk von ihm anzusehen?
War er an der Ausfilhrung der Illustrationen der
Richenthal-Chronik beteiligt? Wir koénnen diese Fragen
heute noch nicht sicher beantworten.

Aber das vorgelegte, zum Teil weitgehend unbe-
kannte Material macht es vielleicht sinnvoll, eine
heute fast vergessene Frage wieder aufzurollen, deren
Beantwortung fiir die Kenntnis des friihblirgerlichen
Realismus in Siiddeutschland von gr8fter Wichtigkeit
ist, nidmlich die Frage nach der kiinstlerischen Her-
kunft und Entwicklung des Malers der Berliner Tafeln

von 1437.
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TYPOLOGIE UND REALISMUS

Ausgehend von den Beobachtungen und Uberlegungen
G. Schmidts wurden bei der Vorstellung der Minchen-
Londoner Familie der BP und der entwicklungsgeschicht-
lichen Analyse des Seitenschemas ein Komplex von
strukturellen Verdnderungen der BP im Lauf ihrer Ent-

D Als gemeinsame Tendenz dieser

wicklung festgestellt.
Verinderungen zeigte sich eine Verstdrkung des

Widerspruchs zwischen kiinstlerischer Gestaltung der

BP und ihrer didaktischen Prégnanz, dem flr ihre

Zweckbestimmung wesentlichsten Prinzip ihrer ur-
spriinglichen Konzeption. Als Charakteristikum fir die
BP wurde in diesem Zusammenhang auch die Konsequenz
herausgestellt, mit der jedem Antitypus vier Prophe-
tenspriiche zugeordnet sind und dadurch die typologi-
schen Beziehungen verstdrkt werden.z)
An den Propheten in der BP W.-F. soll das Verhdlt-

nis zwischen ihrer kiinstlerischen Darstellung und der

Funktion untersucht werden, die ihnen innerhalb der
urspriinglichen Konzeption der BP zugedacht ist.

In der Gestaltung der Armenbibeln des 14. Jhs.
kommt die urspriingliche Funktion der Propheten in der
BP meist klar zum Ausdruck: Wesentlich an den Prophe-
ten ist, daB ihre Weissagung, also ein Text, fir den
Betrachter leserlich zu prisentieren ist. Anders als
bei den Szenen, die narrative Zusammenhdnge visuell
verstindlich machen miissen - wobei in den Hss des
14. Jhs. oft die Schrift zu Hilfe genommen ist! -
spielt die konkrete Form und Aktion der Propheten—
bilisten fiir das inhaltliche Verstdndnis also keine

Rolle, ihre bloBe Existenz geniigt, um ihre Texte als

Weissagungen von Propheten auszuweisen. Die Seiten-
schemata, in denen die Propheten ihre Spruchbdnder -
wenigstens andeutungsweise - wirklich halten, sind
im 14. Jh.in der Minderheit. Meist wird der Text der

Einrahmung der Propheten, also einem Teil des Seiten-
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schemas, einbeschrieben (z.B. BP Metten).

Die Anordnung und Form der Spruchbdnder in der
BP Wolf III wird ihrer urspriinglichen Funktion, einen
den Szenen der Bildgruppe zugeordneten Weissagungs-
Text 2zu vermitteln, immer noch gerecht - (wenn auch
nicht ohne deutlich hervortretende Widerspriiche) - :
Sie sind in ihrer Anordnung konstanter Teil des Sei-
tenschemas und sind in ihrer Bandform fiir die Ein-
tragung von Schrift geeignet.

Wie schon in den Armenbibeln Kremsminster und
Tegernsee4) - bezeichnenderweise Hss mit deutlichen

5)

trecentesken Stilelementen - werden in dex BP

Wolf III die Spruchbdnder von den Propheten in der

Mitte gehalten, sie schwingen nicht wie in den an-
deren genannten Beispielen (z.B. BP Benediktbeuren)
von der Hand des Propheten weg.

In den Prophetenblisten selbst sind in der Art

ihrer Projektion und ihrer gestischen Aktion gewisse

narrative Elemente entfaltet, fiir deren WirKung der
expressive Linienduktus eine entscheidende Rolle spielt.
Fir die Gestaltung der Prophetenblisten ist aber charak-
teristisch, daB ihre Aktion durchaus nicht immer mit
der Pré&dsentation der Spruchbdnder verkniipft ist:

Der Prophet P3 in der Verkl&rung (fol. 2Y) hilt ein
Buch und zeigt auf seine Augen, das Spruchband bleibt
mit ihm unverbundene, auf der Buchseite ausgebreitete
Eingrenzung der Schrift.

Die narrativen Elemente in den Prophetenblisten
erzeugen dgewisse Widerspriiche zur Funktion der Spruch-
bdnder. Z.B. werden manchmal die Spruchbidnder durch
Hdnde oder Gewandstiicke iliberschnitten und dadurch der
Lauf der Schrift unterbrochen (fol. 3r, P1+3). In den

narrativen Elementen ist die Tendenz spilirbar, von den

Texten abzulenken. Dennoch bleibt die urspriingliche
Funktion der Propheﬁen, Texte zu vermitteln, im wesent-

lichen gewahrt.
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In der BP Wolf III sind die Spruchbinder noch

eindimensionale, aus der Buchfliche ausgegrenzte Text-
streifen, die in traditioneller Form nur durch die
kurvige Bewegung und das Einrollen der Enden als
Bander charakterisiert sind.

In der BP W.-F. dagegen sind die Spruchbé&nder
meist als materielle Gebilde illusioniert - (auch
wenn teilweise noch die Anordnung des Weichen Stils
lbernommen ist) - als dicke, steife Pergamentblidtter,
die manchmal wie Schilder wirken und die unter der
Kraft, mit der sie gepackt werden, geknickt und sogar
zerkniillt werden (fol. 13V, "15"r). Durch angehédngte
Siegel (in gegenstidndlicher Weise) (fol. "12"V, P2)
und durch das Knicken (in der Projektion) wird die
materielle Existenz der Pergamentstreifen verdeut- _
licht. So scheint es nur konsequent, wenn auch massi-
vere Gebilde den Propheten als Schriftstiicke in die
Hand gegeben werden - und das ist neu fiir die BP und
kommt charakteristischer Weise nur in der BP W.-F.
vor | -: né&mlich Bilicher und in einem Fall sogar ein
entfalteter Brief. (fol. "14"v, P4) . Besonders bei den

Blichern wird die Bemiihung des Kiinstlers um die rium-

liche Existenz der illusionierten Gegenstidnde beson-
ders augenscheinlich. Sie sind in den verschiedensten
Ansichten projiziert, SchlieBen h&ngen herunter,
einzelne Bl&dtter stehen auf oder haben gar 'Esels-
ohren' ("10"r).

Allein die Form bzw. der Zustand und die Projek-

tionsweise der Schriftstiicke macht sie also oft un-

tauglich fiir die Funktion, die ihnen in der BP ur-

spriinglich zugedacht war: als Tridger von Texten mit
6)

den Weissagungen der Propheten.

Im Zentrum des kiintlerischen Interesses steht

nun endgiiltig nicht mehr die Funktion der Propheten

als Vermittler von Testen, sondern sie, die Propheten,

selbst, ihr physiognomischer Ausdruck, ihre Gestik,
die Form ihrer Gewandung und Kopfbedeckung, ihre
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Aktion. Sie entfalten aber auch nicht eine verselb-
stdndigte, oft von ihrer Aufgabe, Spruchbdnder zu
halten, losgeldste Bewegung wie in der BP Wolf III,
sondern die kiinstlerischen Energien sind darauf ge-—
richtet, zu zeigen, wie die Propheten ihre Schrift-
stiicke halten, wie sie mit ihnen hantieren.

Die Aktion der Propheten kommt oft sogar in einen

antagonistischen Widerspruch zu ihrer urspringlichen
Funktion als Vermittler von Texten. Und zwar nicht
nur deshalb, weil die Propheten mit ihren Hé&nden,
Armeln oder auch mit ihrem Bart die filir die Schrift
bestimmte Fliche teilweise verdecken. (Solche Tenden-
zen finden sich auch schon in der BP Wolf III!).
Sondern auch deshalb, weil die gezeigte Fldche von
vorneherein zu klein bzw. zu schrédg-ansichtig ist
(wie beim Briefleser fol. "14"V, P4) oder weil die
Schriftseite gar nicht mehr gesehen werden kann (wie
beim Propheten, der in seinem Buch bldttert, fol.
"1O"V, P3), der Kiinstler (oder nur der Zeichner ?)
behilft sich in diesem Fall mit einem dazugesteckten
Spruchband.

Der Widerspruch zwischen gezeigter Aktion der
Propheten und ihrer in der BP urspriinglich zugedachten

Funktion wird mit der Erfindung des Propheten P2 in

_der Kreuzannagelung (fol. 16V) mit duBerster Schérfe

'formuliert': Dieser Prophet 1l&8t den Betrachter nicht
einemal mehr in sein Buch blicken. Der Betrachter
muB sich mit einem vor den Propheten projizierten

Spruchband begniigen. Der Prophet aber liest selber

seinen Text.

Auf welche Weise in der BP W.-F. die Beziehung
zwischen Propheten und Antitypus vermittelt wird, zeigt
symbolhaft die Riickenfigur des Propheten P4 in der
Kreuzigung (fol. 17r). Er deutet selbst, die Bild-
grenze iberschneidend, auf die Kreuzigungsszene.

Die beiden (letztgenannten) Propheten erweisen
sich als dem Realismus der Propheten des Genter Altars

wiirdige Erfindungen:
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So wie es im Genter Altar ja in der Darstellungs-—

7)

form eigentlich gar kein Prophet ist, °sondern ein
zeitgenOssischer Typus mit den physiognomischen Zligen
und der Pelzmiitze des K&nigs Sigismund,s)der im

Zeigen auf die entsprechende Stelie in einem mittel-
alterlichen Bibelkodex die Prophetie in geradezu
materialistisch gedachter Weise bestdtigt, so macht
auch die Gestaltung des lesenden Mannes in der BP
W.-F. nicht zwingend, daf wir wirklich einen Propheten
vor uns haben. Uberspitzt ausgedriickt: DaB es sich

um einen Propheten handelt, sagt uns nur unsere Kennt-—
nis des thematischen Vorwurfs, nicht der Augenschein.
Wie gezeigt (Realismus u. Naturst., S.17), scheinen
die Typen in der BP W.-F. oft wie der zeitgenOssischen
Wirklichkeit entnommen. Es ist also in der Gestaltung

der Propheten nicht mehr der Betrachter, der die

Texte lesen und die abstrakte typoligische Beziehung
zum Antitypus herstellen muB. Sondern die Propheten,
die der Wirklichkeit des Betrachters entnommen scheinen,

treten an die Stelle des Betrachters und lesen die

Texte selbst. Die Beziehung der Prophetentexte zum

Antitypus wird bei Gestaltung dieser Propheten als

Lesende als gedankliche Beziehung ausgewiesen.

Ebenso scheint die Auffassung des von hinten ge-
sehenen Propheten der BP W.-F. mit dem nach unten auf
die spiegelverkehrt geschriebenen Worte der Verkiindi-
gungsmaria schauenden Propheten im Genter Altar ver-
wandt:

Prophet und Szene werden nicht mehr in einer
abstrakten, iibersinnlichen Vorstellungen entspringenden
Weise in Zusammenhang gebracht. Der Prophet im Genter
Altar hat sein Buch (das in den Betrachterraum hinein-
zuragen scheint) zur Seite gelegt, der Prophet in der
BP W.-F. hat sein Spruchband sich iber die Schulter
gehdngt. Der Kontakt zwischen Prophet und Szene wird

direkt, rdumlich und sinnlich erfaBbar, hergestellt,

und zwar in den Malereien des Genter Altars durch
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die Blickrichtung und Schrift in ihrer spezifischen

optischen Weise, in den Zeichnungen der BP W.-F.

durch die Uberschneidung der Bildgrenze mit dem

Zeige~-Finger in ihrer spezifisch kOrperdynamischen

Weise.

An den Propheten der BP W.-F. haben wir noch-
mals gesehen, was schon bei der Analyse des Seiten-
schemas und der realistischen Tendenzen des Stils
deutlich wurde: Daf ndmlich zwischen der kiinstlerischen

Gestaltung der BP W.~F. und der dadurch vermittelten

inhaltlichen 'Information' einerseits und dem fiir die

Zweckbestimmung wesentlichsten Prinzip der urspriing-

lichen Konzeption der BP, ihrer auf die Typologie

bezogene didaktische Prdgnanz andererseits ein tief-

gehender, ja manchmal sogar antagonistischer Wider-
spruch besteht.

Tatsdchlich ist wohl in keiner der bekannten Hss
der BP zu gleicher Zeit, also im 2.V.d.15.Jhs., oder
spdter ein solches MaB an (historisch m&glichem!)
Realismus erreicht worden, auch nicht in der Block-

9)

buchausgabe. Die spdteren Hss fallen eher in eine
idealistischere kilinstlerische Methode zurilick, was
nicht nur eine Frage der (geringeren) kiinstlerischen
Qualitdt ist.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann auf die

wichtige Frage der sozialen Funktion der BP im 15.Jh.,

vor allem zur Zeit der Entstehung der Armenbibeln
Wolf III und W.-F. nicht nd&her eingegangen werden,

auch nicht auf die historischen Ursachen der struk-

turellen Verdnderungen der BP. Es gibt an den beiden

Armenbibeln auch keinerlei Zeichen, welche direkt

iiber Auftraggeber, Erfinder der Kompositionen, Zeichner

und Benilitzer der Hss Auskunft geben kénntenL1o)
Soviel wird man aber fiir die BP W.-F. sagen

kdnnen, daB sie nicht in einer Klosterwerkstatt ent-

standen ist und daRf sie - da der Text des 15.Jhs.

fehlt und offenkbar auch gar nicht vorgesehen war -
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auch (urspriinglich) nicht als BP beniitzt wurde,
htchstens als 'Bilderbibel' (s.S.13, Erfindung-

Ausfithrung) - wenn iliberhaupt je der religidse Gehalt

fiir die Entstehung der BP W.-F. ausschlaggebend

war. 1)

Es soll aber nochmals das Verhdltnis zwischen

der urspriinglichen sozialen Funktion der BP (s.s.9%)
(BP allg.) und des Realismus der BP W.-F. als be-

stimmte Etappe der strukturellen Verdnderungen der

BP zusammenfassend angesprochen werden.

Das Grundprinzip der urspriinglichen Konzeption
der BP ist ihre in Wort und Bild zusammengefaBte,
auf die Typoligie hinzielende didaktische Pré&gnanz.
Die Aufldsung dieses Prinzips, die unter dem Begriff
'strukturelle Verdnderungen' als Prozess beschrieben
wird, bedeutet beziiglich der sozialen Funktion der
Ur-BP die Aufldsung einer Konzeption, welche - wie
S.12 f gezeigt - der Bekdmpfung der unterdriickten
und sich befreienden gesellschaftlichen Schichten
gewidmet war. Die BP verfolgte also in ihrer theo-
logischen Konzeption ein reaktiondres, der fortschrei-
tenden gesellschaftlichen Entwicklung entgegenstehen-
des Ziel.

Die strukturellen Veridnderungen der BP sicherten
ihr unter veridnderten gesellschaftlichen Krédftever-
hdltnissen ihre Tauglichkeit als ideol gisches Kampf-
mittel der 'offiziellen' Kirche und damit ihre weitere

2)

Sie lassen sich tatsdch-
13)

Existenz und Verbreitung.‘|
lich als Prozess der "Anpassung" beschreiben.
Sie sind Ausdruck der - auf immer héherer Stufe er-
folgten - Aufhebung eines Widerspruchs, der von An-
fang an in der Konzeption der BP angelegt war: Der

Widerspruch zwischen den abstrakten, ilbersinnlichen

Vorstellungsweisen der Typologie und dem Prozess der

kiinstlerischen Aneignung der Wirklichkeit, der sich

in immer neuen Impulsen der Entwicklung der kilinstleri-

schen Mittel wiederspiegelt.

e
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Je weniger die Bildgruppen der BP noch eigene

Illusionswerte besafen, um so eher konnten sie noch

in einem abstrakten Fldchenschema, das den Antitypus

in eine zentrale Position riickte, den - von der Bild-
illusion losgeldsten - Eindruck eines 'logischen'

und ‘rationalen' Zusammenhangs auf der Fl&dche vor-
tiuschen. Nicht der 'Historische Zusammenhang' der
Szenen (den es ja nur in den K&pfen der Theologen-
gibt!) wurde einsichtig, sondern der Fldchen-Zusammen-

hang auf der Buchseite. Die bildliche 'Arguméntation'

stiitzte sich also urspriinglich nicht auf die histo-
risierende Formulierung narrativer Zusammenhdadnge,

sondern im wesentlichen auf die Assimilation von

4)

Situationstypen.1

NDie Entwicklung einer narrativen und r&dumliche
Werte vermittelnden, realistischen Bildillusion muBte
diesen urspriinglichen, zum Wesen der BP geh&renden
Flidchenzusammenhang immer mehr aufheben.15) Gleich-
zeitig lieB sich aber in einer handlungsmdBigen,
historisierenden Verbindung der Typen mit dem Anti-
typus die abstrakte Idee der Typologie am besten in
eine Epoche weiteriiberliefern, deren in der (herrschen-
den) Kunst widergespiegeltes gedndertes Weltverhdlt-
nis zu der urspriinglichen inhaltlichen und &sthetischen
Konzeption in Widerspruch geriet.

Die alle Objekte und Zusammenhdnge erfassende
antiidealistische Tendenz des Realismus der BP W.-F.
verschirft diesen Widerspruch aufs &uBerste. Wir
haben - trotz des gleich gebliebenen thematischen

Vorwurfs - nicht nur formale Anderungen zu konsta-

tieren, sondern auch eine tiefgreifende Anderung

des vermittelten Inhalts.

Die Widerspriiche waren schlieBlich nicht mehr
aufhebbar. Das Seitenschema 18st sich nach der Mi.
d.15. Jhs. vollkommen auf, die BP wird zu einem
illustrierten Lesebuch. Auch die vielen Blockbuch-

ausgaben der BP, v.a. in der 2.H.d.15.Jhs., konnten
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schlieBlich nicht verhindern, daf die BP wie ihre
noch bedeutendere 'Schwester', das SHS, gegen Ende
des 15. Jhs. funktionslos wurde, sodaB ihre Produk-
tion eingestellt werden muBte. Die feudale Instanz
Kirche und ihre Parteigidnger muBten angesichts

des sich verstirkenden Drucks der immer breiter wer-
denden biirgerlichen und b&duerlich- plebejischen
Opposition am Vorabend der friihblirgerlichen Revo-
lution und des Thesenanschlags Luthers ihren ideo-

logischen Kampf mit anderen Mitteln weiterfﬁhren.17)
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Bei ausreichenden Kenntnissen des Lesers Ulber die
BP empfiehlt es sich, nur den Absatz Uber Namen und
Funktion der BP (S. 9 ff.) zu lesen.

LCI 1, 1968, Sp. 293 ff (G. Schmidt - A. Weckwerth)

G. Schmidt, 1962, S. 14; s.a. A. Weckwerth, 1957,
S.

G. Schmidt, 1959, S. 1.
Ebenda, S. 2.

Ebenda.

G. Schmidt, 1962, S. 26.
Ebenda, S. 27.

G. Schmidt, 1959, S. 85.

Die spezifische Form des ursprilinglichen Seiten-
schemas konnte bisher durch die Forschung nicht
genau bestimmt werden (s. G. Schmidt, 1959, S. 81,
140 und ders., 1962, S. 28 (Kapitel 5), H. Brauer,
Rezension zu G. Schmidt, 1959, 2£fKG 1960, S. 278 ff).
Brauer sieht in dem "Arkadenschema" der BP Benedikt-
beuren die genaueste Uberlieferung des Seitenschemas
(S. 283), wihrend G. Schmidt, 1962, eher das "Flnf-
ringschema" der Weimarer Familie als ursprilingliches
Gliederungsprinzip flir m8glich hdlt (S. 53, Anm. 11).
Die Rekonstruktion des urspriinglichen Seitenschemas
wire sehr wichtig, weil in der BP in ihrem ur-
spriinglichen Aufbau gerade auf die visuelle Ein-
pragsamkeit des strengen typologischen Systems be-
sonderes Gewicht gelegt ist und dessen formale Ver-
mittlung spezifisch kunsthistorische Problemstel-
lungen aufwirft. Gerade in den Verdnderungen des
Seitenschemas 138t sich der "Dekompositionsprozef
der BP, von dem G. Schmidt wiederholt spricht, be-
sonders gut beobachten, wird also der Widerspruch
zwischen urspriingiichem inhaltlichem Xonzept und
realisierter duBerer Form der BP, - der uns im fol-
genden noch beschdftigen wird - besonders offen-
sichtlich. Die Aufhebung des Widerspruchs wirkt in-
haltlich verdndernd.

Dazu ausfithrlich: G. Schmidt, 1959, s. 88 ff (Ab-
schnitt 9) und ders., 1962, S. 26 ff.

Zum Verduner Altar: O. Demus, Nicola de Verdun, in:
Enciclopedia Universale Dell'Arte, IX, 1963, Sp.
917 £f£f.

Der englisch-zisterziensische "pictor in carmine”
(um 1200) ist nur eine typologische Motivsammlung
und nicht illustriert. G. Schmidt, 1959, S. 98, be-
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"tont, “"daB die gelegentlich in anderen Handschrif-

ten auftretenden typolog. Bildgruppen vereinzelt

auf Zierseiten standen, nicht aber zyklisch zusam-
mengefaft und schon gar nicht Hauptinhalt der

Biicher waren." Die aufwendige "Bible moralise&"

blieb nach Schmidt ohne entwicklungsgeschichtliche
Bedeutung fir das typolog. Schrifttum. War die

Bible Moralisée deshalb auch kunsthistorisch - zumin-
dest ikonographisch - ohne Bedeutung?

G. Schmidt, 1962, S. 29 f.
Ebenda, S. 30.

Ebenda, S. 29.

ders., 1959, S. 109.

Ebenda, S. 112.

Die Grenzen zwischen den Beziehungsformen sind nicht
immer eindeutig zu ziehen. Zudem muB in Betracht
gezogen werden, daB die teholog. begriindeten Be-
ziehungen selbst z.T. allegorischen Charakter haben
und ihrerseits mit Sprach-Bildern arbeiten.

G. Schmidt, 1959, S. 115. Nicht wie im Verduner
Altar t1: "ante legem" und t2: "sub legem" (s.
G. Schmidt, 1962, S. 23 f). '

G. Schmidt, 1959, S. 98, Anm. 42.

Erst ab der Mitte des 14. Jhs. sind Kopien der

in Mitteldeutschland und in Bohmen nachweisbar.

In Siiddeutschland gab es eine bedeutende Tradition
typologischer Werke und starke Hdretikerbewegun-
gen. S. Anm. 43 und H. Cornell, 1925, S. 189 ff.
Auch das unbeholfene Latein spricht flir die Entste-
hung im deutschen Sprachraum (s. G. Schmidt, 1962,
S. 32).

Ebenda, S. 32.

BP Ranshofen, clm 12717, nicht ill.

BP Wolf II (Mitte 14. Jh.) tr&dgt die Inschrift von
einer Hand des 15. Jhs.: hic incipitur bibelia
pauperum (Abb.: Lutz/Pedrizet, SHS, Tfl. 140 a).
Die #lteste Notiz zum Inhalt der BP in BP Zwettl
(um 1330), fol. 47%: "in isto tractatu continentur
septuaginta due historie eum auctoritatibus et
concordantiis theologie et sacre scripture et cum
versibus qui comprehendunt easdem hystorias, et
dicitur vel appellatur sive intitulatur iste tracta-
tus speculum salvatoris." (s. G. Schmidt, 1959,

S. 117 f£.).
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Zusammengestellt bei Lutz/Pedrizet, SHS, S. 275 ff;
Tietze, 1904, Sp. 39 f; G. Schmidt, 1959, S. 117

und ders., 1962, S. 13 £f.

Die Herkunft, Entstehungszeit, der angestrebte

Zweck und der Leserkreis dieser Handschriften miiBten
genauer untersucht werden. Sie kommen teilweise
angeblich aus"benediktin."Milieu (Lutz/Pedrizet,
SHS, S. 276, Sp. 2).

A. Weckwerth, 1957, S. 225 ff.
Ebenda, S. 233.

Ebenda, S. 249.

Ebenda.

G. Schmidt, 1959, S. 120, Anm. 15.
A.Weckwerth, 1957, S. 251.

Ebenda, S. 250.

Dies entsprach nach Weckwerth, (1957, S. 250 und
Anm. 77) besonders der benediktinischen Ordenstra-
dition.

Herrad von Landsberg spricht bereits von "praemunire"
der Gldubigen bzw. von Bekehrung der Irrlehrer zum
"Weingarten des Herrn" (s.A. Weckwerth. 1957,

S. 248). Betrachtungen iiber einen "an Besessenheit
grenzenden geistigen Drang zur systematischen und
umfassenden Synthese noch des Widersprilichlichsten"
(G. Schmidt, 1962, S. 20), diirften aber keine
historische Erkl&drung bieten flir die Ursachen des
Aufbliihens typologischer Werke seit dem 12. Jh.

(s.a. A. Weckwerth, 1957, S. 238).

F. R6hrig, Der englische Einfluf in der mittelalter-
lichen Typologie Osterreichs, in: Osterreich und
die angelsdchsische Welt, Hrsg. O. Hietsch, Wien-
Stuttgart 1961, S. 268 ff. (zit. nach G. Schmidt,
1962, S. 23, Anm. 18).

Siehe G. Schmmdt, 1959, S. 92.
A. Weckwerth, 1957, §. 230.

Ebenda, S. 257 £.

37a) G. Schmidt, 1959, S. 120, Anm. 15, und G. Schmidt,

1962, S. 15, Anm. 8. Schmidt geht davon aus, daB fiir
nicht-typologische Schriften auch keine antihédre-
tische Tendenz anzunehmen ist. Man darf aber nicht
ibersehen, daf aufier den Katharern eine ganze Reihe
von von der Papstkirche verketzerten religitsen Be-
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wegungen existierten, deren Lehren nicht manichdisch
waren. AuBerdem gab es im Mittelalter immer wieder
breite Bewegungen einer "Volksfrdommigkeit", die
nicht zuletzt mit Hilfe der Bettelorden "im Strom-
bett der Katholizit&dt" gehalten wurden. Fir die
Auseinandersetzung mit solchen Bewegungen diirfte
ein groBes Bediirfnis des Klerus nach Schulungs-
material bestanden haben, das schnell verbreitbar
und leicht vermittelbar war. S. H. Bredekamp, 1972,
v.a. S. 115 ff, u. E. Werner, 1956 (Pauperes).
Also nicht einmal die typologische Struktur ist
zwingender Bestandteil einer prokirchlichen,
apologetischen Schrift. Die Aufldsung der strengen
typologischen Struktur der BP filihrte nicht zum Ver-
schwinden der BP, sondern machte - wie die Block-
buchausgaben zeigen - eine verstdrkte Produktion
und Verbreitung erst méglich. Es waren (wie noch
gezeigt werden wird, S. 178) neue, liber die reine
Vermittlung von typologischen Gedanken hinausgehen-
de Qualitdten, die der BP ihre weitere Tauglichkeit
und Verwendung als Hilfsmittel der 'offiziellen'
Kirche und ihrer Parteigdnger (Benediktiner, Bet-
telmdnche?) fiir ihren ideologischen Kampf sicherten.
Wir werden kurz zu zeigen versuchen,daf die
Hiretiker nicht eine kirchengeschichtliche Rand-
erscheinung waren, sondern der hervorstechenste
ideologische Ausdruck der antifeudalen Opposition.
Jede pro-kirchliche, apologetische Schrift ist in
diesem Zusammenhang als Mittel der ideologischen
Schulung und Auseinandersetzung zu verstehen, zu
der offenbar vieles taugte - auch die von G. Schmid
(1959, S. 120, Anm. 15) angesprochenen 'Armen-
bibeln', also Kurzfassungen der Bibel, Bilderbibeln
u. dhnliches ~ nur eben nicht die Bibel selbst,
vor allem nicht in ihrer vollstdndigen Form. So
scheint es nicht von ungef&hr, daf gerade Luther
mit seiner Ubersetzung der Bibel ins deutsche allen
gesellschaftlichen Krdften, die zwar lesen konnten,
aber eben nicht - wie die M&nche - lateinisch,
die Bibel als ganzes wieder verfiigbar machte.

37b) S.E. Werner, 1956, Passim.
38) E. Werner, 1956, S. 8 f.

39) F. Engels, Der deutsche Bauernkrieg, in: MEW 7,
Berlin/DDR, 1973, S. 342.

40) E. Werner, 1956, S. 9
41) Ebenda, S. 8.
42) Ebenda, S. 9.

43) Hier sind nur einige grundlegende Werke und neuere
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mittelalterlichen Plebejertums, Berlin/DDR 1960.

E. Werner, Pauperes Christi. Studien zu sozial-
religidsen Bewegungen im Zeitalter des Reform-
papstums, Leipzig 1956 (Diese Lit. Angabe im Origi-
nal an anderer Stelle, aber auch unter 43).

M. Erbst6sser, Sozialreligidse Strbmungén im spé&-
teren Mittelalter. Geissler, Freigeister und Walden-
ser im 14. Jh., Berlin/DDR 1970.

R. Kalivoda, Einleitung zu: Das Hussitische Denken
im Lichte seiner Quellen, Hrsg.: R. Kalivoda und
A. Kolesnyk, Berlin/DDR 1969.

E. Werner/M. Steinmetz (Hrsg.), Stddtische Volks-
bewegungen im 14. Jh., Tagung der Sektion Madidvistil
der Deutschen Historiker-Gesellschaft vom 21. -
23.1.1960 in Wernigerode, Bd. I, Berlin/DDR 1960.

H. Bredekamp, Autonomie und Askese, in: Autonomie
der Kunst. Zur Genese und Kritik einer blirgerlichen
Kategorie (Autorenkollektiv), Frankfurt/M. 1972,

S. 88-172.

A. Borst, die Katharer. Schriften der Monumenta
Germaniae historica, Bd. 12, Stuttgart 1953.

J. Russel, Interpretations of the origins of
medieval heresy, in: Medieval Studies 25, 1963,
S. 26-53.

H. Ley, Geschichte der Aufkl&drung und des Atheismus,
Bd. 2/2, Berlin/DDR 1971.
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A.P. Evans/W.L. Wakefield, Heresy of the Middle
Ages, London 1969.

M.B. Becker, Florentine politics and the diffusion
of heresy in Trecento, in: Speculum 34, 1959.

H. Thode, Franziskus von Asaisi und die Anfdnge der
Kunst in Italien, Wien 1934°%.

44) E. Werner, 1956, S. 177.

45) A. Borst, 1953, S. 89, Anm. 24, zit. n. E. Werner,
1956, S. 185. :

46) H. Bredekamp, 1972, S. 90.

47) E. Werner, 1956, S. 181 £.

48) A. Weckwerth, 1957, S. 244.

49) R. Kalivoda, 1969, sS. 11.

50) H. Pirenne, Sozial- und Wirtschaftsgeschichte Europas
im M%ttelalter, Paris 1933 (dt. Ausgabe: Miinchen
1971%), S. 1i6.

51) F. Engels, 1972, S. 343 f.

52) H. Bredekamp, 1972, S. 89.

53) s. dazu E. Werner, 1956, S. 174 und 187 £.

54) Ebenda, S. 12, siehe Anm. 37.

55) H. Bredekamp, 1972, S. 89 u. F. Antal, 1958, S. 59.

56) E. Werner, 1956, S. 188. Zu den Quellen: ebenda,

S. 123 (nach A. Borst, 1953, S. 248) und S. 182,
Anm. 115.

Auch A. Borst stellt fest, daB "die unteren Schich-
ten das Gros der Anhdnger bildeten" (S. 104 £,
zit. n. E. Werner, 1956, S. 174 f.).

57) E. Werner, 1956, S. 174 und 202.

58) Ebenda, S. 186.

59) Ebenda, S. 188; A. Borst, S. 125; H. Ley, 1971,
S. 55.

60) E. Werner, 1956, S. 188.
61) Ebenda, S. 178 und 203 f.

62) Ebenda, S. 184.
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1) Schreibers Einteilung nach der Form des Seiten-
schemas hatte sich als ungeeignet erwiesen.
Heitz-Schreiber, 19 03.

1a) G. Schmidt, 1959, S. 99, 101; ders., 1962, S. 36.
Zur Analyse der Ursachen dieses neuerlich aufle-
benden Interesses an typ. Bilderhandschriften
wdren die gesellschaftlichen Ursachen zu untersuchen,
welche die kirchlichen Kreise zu einem verstdrkten
ideologischen Kampf zwangen. Literatur dazu s.
BP Anm. 43. Uber die m6gliche Entstehung des SHS in
Italien siehe Ikonographie Hl. Familie bei der Ar-
beit, Anm. 2.

2) G. Schmidt, 1959, S. 9.
3) Ebenda, S. 34 ff.
4) Ebenda, S. 45 ff.

5) Cornell, S. 66 f. AuBer cgm 20 alle erhaltenen
Handschriften aus dem 15. Jh. Cornell Kat. 37-44,
Tf. 61-68. h

6) Cornell nennt die Familien "Gruppen". Da diese Be-
zeichnung zu Verwechslungen mit den "Bildgruppen"
fiihren kann, benenne ich wie G. Schmidt, 1959,

S. 2, Anm. 2, die Filiationen als 'Familien'.

7) Cornell, S. 168. Nach Wegener geht der Ursprung
der westlichen Familie auf die Mitte des 14. Jhs.
zuriick. Deissmann-Wegener, 193, S. 46.

8) Die Bemerkungen Cornells, S. 182 ££f, sind in ver-
schiedener Hinsicht ergdnzungs- und korrekturbe-
dirftig, ndmlich hinsichtlich der Ikonographie,
des Verhdltnisses zum SHS, zur CC und der einzelnen
Handschriften zueinander.
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R. Weigel, 1852, S. 93-95 (Nr. 19223).

J. Springer, 1907, Sp. 49.

Ebenda und Heitz/Schreiber 1903, S. 31, Nr. 20.

A. Schniitgen, Zschr. f. car. Kunst XVIII, Nr. 9
(Sept.), 1907, Sp. 274.

C. Dodgsons 1907.
Ders., (1906), S. 15.

C. Dodgson 1907, S. 169, schreibt, ohne einen Namen
zu nennen, daB von diesen 50 Exemplaren "der Exrwer-—
ber auf meine (Dodgsons) durch Vermittlung des Lon-
doner Antiquars eingelegte Fiirbitte zehn den &ffent-
lichen Bibkiotheken und Kupferstichkabinetten
Englands und des Kontinents gestiftet" hat, "an
Orten, wo die leider iiberaus seltene Monographie
denjenigen Forschern, welche die Sache n&her inte-
ressiert, am leichtesten zug&nglich sein diifte:
Basel, Berlin (K. Kupferstichkabinett), Briissel
(Bibl. Royale), Cambridge (University Libr.),
Dresden (K. Kupferstichkabinett), London (Print
Room des British Museum), Miinchen (Staatsbiblio-
thek), Oxford (Bodl. Libr.), Paris (BN), Wien
(Hofbibl. (heute Albertina))". Dazu Priv. Bes.

C. Dodgson u. W.L. Schreiber.

Wege der Forschung:

Berliner Altar von 1437: M.J. Friedldnder, Hans
Multscher Altarfliigel von 1437, Jdb. d. Preuss.
Kunstsmlgn.22, 1901.

Konrad Witz: Daniel Burckhardt, Das Werk des Konrad
Witz, in: FS zum 400. Jahrestage des ewigen Bundes
zwischen Basel und den Eidgenossen, Basel 1901,

S. 273.
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DMG X, S. 30 (1960).
Spalte 55 (1907).

"Es spricht manches fir das XV. Jh., es spricht
aber auch nichts gegen eine spdtere Entstehung,
selbst nicht gegen eine aus der Zeit der Beischrif-
ten." Ebenda.

Springer (Sp. 52) z&hlt die bis dato verdffentlich-

ten Reproduktionen von 6 Bildgruppen auf:

Dornenkrdnung. R. Weigel, 1852, S. 94. OriginalgréBe
ohne Text.

Marienkrdnung. Weigel-Zestermann, 1866, S. 128. Nr.
47, Originalgr6Be, ohne Text.

Christus vor "Pilatus". (vor Herodes?). L. Rosenthal,
Kat. 100, S. 52, Nr. 25. Verkleinert.
Mit Text.

Epiphanie (ohne Lektionentext)

Kreuztragung I

Kreuzigung Faksimile Dodgson 1906. Schwer zu-
gdnglich.
Von Haseloff (1907), zw. Sp. 304 und
305 nach Dodgson reproduziert:
Epiphanie A, t1 (Abner vor David)
Kreuztragung I, t1 (Abraham und
Isaak)
Epiphanie, P2 und P4 (!)
Kreuztr. I, P1-4. )

spdtere Abb.:

Entkleidung

Beweinung (und Kreuztr. I u. Kreuzigung):
Wescher, 1937, Abb. 1-4.

"Gotzensturz", A B.G. Lane, 1973.

Wiederholte Abb. siehe Lit.Verz. (z.B. M. Harrsen,
1958, Entkleidung).

Prof. O. Pdcht verfligt liber 3 OriginalgroBe Fotos
(seit den 40er Jahren?) von:

Kindermord

Kreuzannagelung

Noli me tangere

In der Pierp. Morgan Libr. waren Herbst 1972 folgen-
de Foto-Negative der BP W.-F. vorhanden:

Geburt (1Y)

Einzug (7V)

Entkleidung (16%)

Jiinger (217)

Himmelfahrt (23%)

AuBerdem existiert seit langem ein S-W.Microfilm.
Die restlichen Fotos wurden 1973 neu aufgenommen.
Von den Lavierungen existieren Farb-Diapositive
(klein) (seit 1973). A
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5) Siehe Anm. 4.

6) Siehe Dokumentation der Uberzeichnungen.
1 Verkiindigung, P1 u. 2
3 Epiphanie, P4
4 Darbringung, P1 und 2
37 Vorh&lle, P2
39 Frauen am Grabe, P1 u. 2
40 Noli me tangere, P1 - 3
47 Marienkrdnung, P1 u. 2
48 Weltgericht, P1-4

7) Siehe Katalog.

8) Zum historischen Standort dieser Kategorie siehe:
Autonomie der Kunst, Autorenkollektiv, 1974. und
L. Fischel, 1963, Einleitung.

9) G. Schmidt, 1962, weist darauf hin, daB die BP ent-
gegen der iiblichen BM-Praxis zuerst illustriert
und dann beschriftet wurde.

10) Die BP Tegernsee hat bereits durchgepauste Prophe-
tenkOpfe! Siehe: G. Schmidt, 1959, S. 53.

11) Es kommen dabei nur jene Merkmale in Frage, die sich
durch die ganze Handschrift hindurch verfolgen las-
sen. Auf die Stilunterschiede, vor allem derxr
Prophetenkdpfe, aber auch der Szenen, also die
Frage einer Beteiligung mehrerer Hdnde, wird erst
weiter unten eingegangen.

12) 1907, Sp. 53.

13) Der Kopist 'reagiert' dabei aber auf ein Stilprin-
zip der Vorlage, welche die Hd&nde als Ausdruck
physischer und psychischer Aktion besonders betont
und wirkungsvoll einsetzt (Dornenkrdnung t2!); s.S.
18f (Realismus und Naturstudium).

14) Uber Musterbiicher zuletzt: Ulli Jenni, Das Skizzen-
buch der Internationalen Gotik in den Uffizien,
(Wiener Kunsthistorische Forschungen IV) Wien 1975
(erscheint demné&dchst). Uber einen evtl. Musterbuch-
Charakter der BP siehe: Deissman-Wegener, 1934, S. 17.



Wolf III
- 199 -

1) Siehe Diss. U. Jenni, 1973 .

2) Nach Dr. Wocelkar, Inst. f. Osterr. Geschichts-
forsch., frdl. Vermittlung A. Haidinger.

3) s. G. Schmidt, Malerei bis 1450, in: Gotik in Bo&hmen,
Hrsg. K.M. Swoboda, Miinchen 1969, S. 245, Abb. 186.
Lit. zu BP Wolf III: H. Cornell, 1925, S. 236 ff.;

P. Wescher, 1937, S. 107, mit Abb.; A. Stange, DMG
X, Berlin/wW. 1960, S. 30 f., Abb. 26.

4) s. G. Schmidt, 1969, S. 235 ff. u. 225 ff.

5) Ausst. Kat. Spdtgotik in Salzburg. Die Malerei,
6) Salzburg 1972, Nr. 2 und 237; G. Schmidt, 1959, Abb.
20a,b. -

7) O. Benesch, Osterr. Handzeichnungen des 15. und 16.
Jhs., Freiburg 1936, Nr. 4 und 8; Kat. Europ. Kunst
um 1400, Wien 1962.

8) Kat. Europ. Kunst um 1400, Abb. 130.

9) G. Schmidt, 1959, S. 46 f; H. Cornell, Tf. 28-45:
(vollstdndige Reprod. der BP).

10) H. Lehmann-Haupt, 1929, Abb. 2; DMG IV (augsbur-
gisch) Abb. 180; FfM, Stddel, Kat. 4. dt. Zgn.,
Alte Meister, Miinchen 1973, Nr. 186.

11) H. Wegener, Die deutschen Volkshandschriften des
spidten Mittelalters, in: Festschrift H. Degering,
Leipzig 1926, S. 316 ff. Der volkstilimliche Charak-
ter dieser Buchzelchnungen, deren Verhdltnis zur
gleichzeitigen Tafelmalerei und Plastik, vor allem
in Hinblick auf die Klassenherkunft der jeweiligen
Auftraggeber, einer Untersuchung wert wdre, kann
nicht dariiber hinwegtduschen, daB die arbeitenden
Massen in Stadt und Land trotz der neuen Rolle des
stidtischen Bilirgertums von Selbstdarstellung und
Rezeption in der Buchkunst ausgeschlossen blieben.
Insofern ist der Begriff "Volkshandschriften" irre-
fphrend. Siehe auch: F. Anzelewsky, Rez. einiger
Arbeiten Lillv Fischels (von 1963, 1964, 1966),
ZzfKG 13, 1968, S. 335 ff.

12) 3. Viertel 14. Jh.; siiddeutsch. G. Schmidt, 1959,
Tf. 34-36; Cornell, 1925, Tf. 14-18 (vcllstédndige
Reprod.). Die v8llig anspruchlose BP cgm 341, 3.
Viertel 14. Jh., kann hier auBer Betracht bleiben.

13) New York, PML 719/720 und Freiburg/Br., UB, Cod.
334. Faks.: Mittelalterliche Bilderbibel, Hrsg.:
J.B. Beckmann u. I. Schroth, Konstanz 1960.
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O. Benesch, 1936.

Die kontrapostische Stellung der Beine des drallen
Kindes: vgl. Xyl Neujahrsgruf, bodenseeschwdbisch,
um 1430? Abb.: Musper, Der Holzschnitt in finf
Jahrhunderten, Stuttgart 1964, Abb. 14; BP Spencer
35, Konstanz, vor 1430, fol. 3V; siehe M. Meiss,
2rt. Bull. 1936 (Hl1. Fam. bei der Arbeit, Anm. 26).

Vielleicht geh&rt in diesen stilistischen Zu-
sammenhang auch das Kaselkreuz im Louvre (OA 9943)?
Abb.: Ausst. Kat. Europ. Kunst um 1400, 1962, Tf.
99? (Genre, dickes Kind!).

F. Anzelewsky (Einleitung), Toggenburg Welt-Chronik
(1411), Raachen 1970. Der Zusammenhang der T.-W.
mit den Wenzelshandschriften ist seit G. Schmidt,
1969, S. 317, allgemein bekannt.

Drobna, Die gotische Zeichnung in Bdhmen, Prag
1956, Abb. 97; s.a. R.W. Scheller, A survey of
medieval model books, Haarlem 1963, S. 120 £ff. (das
Bild fig. 82 gehdrt zum von Musper so genannten
Ulmer Hochaltar)

Neben Vergleichen mit der Plastik (Sch&ne Madonnen)
(s. Anm. 8) sind auch die Analogien zu frihen Ein-
blattholzschnitten wie z.B. der Miinchner Marien-
krénung (Graph. Samml., Schreiber 729) unter-
suchenswert (G. Troesch, 1966, Abb. 724).
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S. 183.

Die Gruppenfolge der Tabelle Cornells (V) gilt in
diesem Punkt filir Mlinchen a, cam 3974 und Xyl
Pfister III.

Die Verdnderung ist wohl nicht durch Uberblé&ttern
des Koristen entstanden, sondern diirfte bewuBt
durchgefiihrt worden sein: In den Evangelientexten
wird in allen vier Fassungen die Verschwdrung vor
dem Abendmahl beschrieben. Die westliche Familie
der BP und damit auch das Blockbuch zeigt dieselbe
Reihenfolge. Cornell, Tab. VI.

Wechslerx
Abendmahl
FuBwaschung
Olberg
Verschwdrung
Verkauf
Judaskus

< R4 AR
0O0000O0O0

cgm 155: Die Gruppen 25/26 und 23/24 sind ver-
tauscht, offenbar durch Uberbl&ttern des Kopisten;
die erste Gruppe der Vorlage mufBl dann auf der verso-
Seite begonnen haben. Die Bildgruppen 'Christus vor
Herodes' und 'Urteil des Pilatus' (nicht als Hand-
waschung dargestellt) sind in cgm 155 vor der
'Verspottung' eingereiht.

Flucht und G8tzensturz bzw. Taufe und 'Versuchung'
nicht in der traditionellen Reihenfolge.

Wenn man annimmt, da8 die Mi.-Lo. Fam. in der BP
urspriinglich auf der Verso-Seite begonnen hat
(siehe Wolf III und London I!), kann man sich vor-
stellen, daBR der Kopist zuerst ein fol., dann an-
schlieBend zwei fols. lUberbldttert hat:

3r Darbringung
3v Flucht

4r GOtzensturz
4v Kindermord

5r Rickkehr

5v Taufe

6r Versuchung

6v Verkldrung

7r Simeon

7v Lazarus

O0000000O0O

Xyl Pfister III: filir die nicht ver&nderten Bild-
gruppen sind die alten Druckstdcke der ersten und
zweiten Ausgabe verwendet worden.

Cornell nennt auch den Titulus zu 'Verkauf Josefs
an Potiphar' (20,t2). Diese Szene ist aber in der
Mii.-Lo. Fam. ausgetauscht, statt dessen: 'Abimelech
148t seine 70 Briider to&ten'.

In der 'Kreuztragung I' bringen London I und

cgm 3974 einen besconderen Titulus, ebenso Minchen a
in 'Thomas' A. (Cornell, S. 38 und 46, 184).
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15) Cornell, S. 57, u.a. in:

3. 'Anbetung der Konige'
5. 'Flucht'

7. 'Kindermord'

8. 'Riickkehr'

9. 'Taufe'

10. 'Versuchung'
47. 'Krbnung Marid'

16) G. Schmidt, 1959, S. 47 und 72.
Es sind folgende Handschriften:
clm 23425, bayr.? 1. Viertel 14. Jh.
'Benediktbeuren' (clm 4523), bayr., 1. Viertel
14. Jh.
'Mallersdorf' (clm 8121) bayr., A. 15. Jh.
'Diessen', nicht ill., um 1400,

17) nur bei clm 5683 (Handschrift Benediktbeuren):
'GeiBelung’,
t1: Lamech und seine beiden Weiber
t2: Achior an einen Baum gefesselt (vgl. Mi.-Lo.
Fam.: 'Entkleidung', t2).
Die Tituli von Minchen a, London I und cgm 3974
zeigen gegeniiber der BP Benediktbeuren Jjeweils
nur geringe Abweichungen. Cornell, S. 30, 21, 34)
G. Schmidt, S. 124.

18) G. Schmidt, S. 53. Ebenso die westl. Faﬁilie mit
{ibereinstimmendem ersten 'Typus' (Salomonsurteil).

19) Cornell, S. 184.

20) Osterr. Familie, Unterfamilie Konstanz:

BP Konstanz (Rosgartenmuseum Ms. 31), Schmidt,
S. 16f. BP Innsbruck (Univ. Bibl. cod. 591),
Schmidt, S. 22. In der BP Metten ist die FuBSwaschung
mit der Abendmahlsdarstellung kombiniert. Die Dop-
pel-Tituli entsprechen aber der fiir das 'Abendmahl'’
{iblichen Form (s. Cornell, S. 29). Wahrscheinlich
EinfluR des SHS (Lutz-Pedrizet, Tf. 85).

Die Armenbibeln Rom, cagm 3974 (nicht ill.) und
Xyl 50 bringen auch die Kreuzabnahme, aber mit
diff. t1 u. 2.

21) s. 184.

22) Konstanz! Siehe Anm. 20 S.

23) Breitenbach, S. 177 £f. Lutz-Pedrizet, Tf. 37 und 86.

24) Breitenbach, S. 178, Anm. 4 (siehe Ikonographie
ProzeB Jesu). Breitenbach erwdhnt folgende SHS-

Handschriften:

Christus von den Hischern vor den thronenden Richter
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gefiihrt:

10 Briissel BR 9345, dat. 1428, Liittich

125 Paris, Bibl. de l'Arsenal 40( 42.D.T.L.) Papier,
Kopie des 18. Jhs. nach SHS des 15. Jhs., 1116
fig.!

341 Berlin SB Ms. tehol. lat. fol. 734, 14./15. Jh.
(Proph.) 15. Jh.: Mi. ‘

Verspottung Christi a) vor Kaiphas und b) vor Pila-
tus: 288 Kopenhagen GKS Nr. 80, 1. Hdalfte 15. Jh.,
holl.

Christus vor Annas, Kaiphas und Herodes:
303 Mainz, Stadtbibl. II,10 (aus Jesuitenkolleq)
Papier und Perqg., 43 fols., 15. Jh.

Christus vor Herodes, t1: Susanna wird angeklagt,
t2: Jezabel 1&dB8t Naboth téten, t3: Joab verteilt
das Gut des Zacharias, A: Christus an S&ule gebun-
den, wird mit einer Keule geschlagen:

232 St. Gallen, Vadiana.

Christus vor Kaiphas, Dornenkrdnung:
117 Nirnberg GNM Ms. 5970, 4. Viertel 14. Jh.,
Kol. Fdz., bShmisch-siidostdeutsch.

Kreuzabnahme: cgm 20 (Historienbibel-Fam.), Cornell
S. 297. s. auch Anm. 20.

Die Betonung des Abschieds Christi von den Frauen
in der Kreuztragung II der Mi.-Lo. Fam. zeigt be-
sonders deutlich jene auf die Compassio gerichtete
Tendenz, die flir die Konzeption des SHS charakte-
ristisch ist, die aber auch in den vielfdltigen
ikonographischen Neuerfindungen der Kunst um 1400
zum Ausdruck kommt.

Die Kreuzabnahme wird im SHS in spédteren Hand-
schriften teilweise als Beweinung dargestellt
(Breitenbach, S. 210, Anm. 2). SHS Nr. 130, 131, 172,
201, Gr. 203, 232 (s.o. Anm. 24), 287 (Kreuzabnahme).

Cornell, S. 265.

Breitenbach, S. 152 f. In der CC und in der CVNT in
3 Bildgruppen (Haider, S. 115 und RDK III, 1954,
Sp. 840, Nr. 33-35).

Breitenbach, S. 150, und Anm. 1

In einer SHS-Handschrift von Nonnberg, Salzburg

(cgm 534, SHS Nr. 215) ist die Naamanszene durch die
Darstellung des Pferdes und des Elisdus ebenso er-
weitert wie in der BP Minchen a, fol. 6.

SHS, c. XXI, 4. Breitenbach, S. 190.

SHS c¢. XXVIII, 3. Ebenda, S. 221. Nur in der BP
W.-F. wird innerhalb der Mi.-Lo. Fam. 'Daniel in
der Lowengrube' ('Noli me tangere', t1) narrativ
ausgeweitet zu 'Habakuk bringt Daniel Speise'. Dies
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muf aber nicht unbedingt als EinfluB des SHS
('Vvier Regionen des Totenreiches', 4) erklédrt
werden. Denn in BP des 14. Jhs. wird diese bereits
6fter- so dargestellt, z.B. Metten, St. Peter II,
cgm 20.

SHS, c¢c. II, 4. Ebenda, S. 93, Anm. 3.
SHS, c. XXXIII, ebenda, S. 239.
SHS, c. XXXVI, ebenda, S. 252.

SHS, c. XXXVII, ebenda. S. 257.
Also die auf die 'Marienkrdnung'folgende Bildgruppe.

s. Schmidt, S. 93 f£f, und RDK III, 1954, Sp. 833 ff.

Teilweise auch in spdteren Handschriften des SHS
(s.o. Anm. 24) und in den CVNT (Heider, S. 119,
XLVIII: coram Herode stultum se simulat et
illuditur).

Und mit den CVNT (Heider, S. 113 I), worauf schon
Schmidt hinweist. Die gleiche Bildgruppe bringt
auch der Verduner Altar! (Cornell, S. 142)

Cornell (S. 185) erwdhnt t1 u. 2 von 'Emmaus' der
Mi.-Lo. Fam. (die aber nicht identisch sind mit

den t1 u. 2 der Gruppe 'Emmaus' der CC, wie Cornell
annimmt, sondern mit 'Erscheinung Christi Am See
Tiberias' der CC), und die 'Blendung Samsons'.

S. 184.

Cornell verweist auf einen Priifeninger Codex von
ca. 1170-1185 (St. Emmeran,) (clm 14159) (S. 136 £f£f)
mit einer "Serie von alttestamentarischen Vorbildern,
welche sich fast sdmtlich auf die Passion Christi
beziehen."” (S. 140) In diesem Codex kommen vier
fiir-die Mii.-Lo. Fam. charakteristischen Szenen vor:

Arche Noas
Jephtas Tochter
David vor Achis
Tod Naboths

Dieser Zusammenhang mag auf eine alte typologische
Tradition gerade in Bayern hinweisen. Aber fiir die
Frage der Herkunft der Szenenauswahl muf man doch
wohl vor allem auf die im 14. Jh. gdngigen Schriften
zurlickgreifen.

Cornell verweist noch auf die nicht erhaltenen
typologischen Wandmalereien von St. Ulrich und Afra
in Augsburg (2. H&lfte 12. Jh.), deren Tituli uns
itiberliefert sind und in denen sich als Vorbild der
Verkiindigung an Maria die Verkiindigung der Geburt
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Samsons findet. In den Emails des Niklas von Verdun
in Klosterneuburg findet sich allerdings 1181 das
gleiche Vorbild!

In der BP Wolf III fehlen die ersten finf Gruppen.
Die Rekonstruktion ergibt aber diese Anordnung -
vorausgesetzt, es waren keine weiteren Szenen 'vor-
geschaltet' wie etwa in der BP Rom (Bibl. Apostolica
Vaticana lat. 471), s. Schmidt, S. 79 ff.

Cornell, S. 16 ff.

Clm 18255, nicht illustriert, unvollstdndig, lasse
ich weg.

Folgende Szenen seien erwdhnt (Lo. I-cgm 3974):

Christus vor Herodes, A.

Handwaschung, t1 (Steinigung Naboths)

Kreuztragung, A (die zweiten Verse von cgm 3974
sind mit Miinchen a gemeinsam)

Kreuzigung, A (lUberz&hlige Verse)

Marientod, A (gemeinsame Tituli mit Handschriften
der Weimarer und westl. Familie)

Marienkrdnung, t2 (Ahasver und Esther), (Mlinchen-a -
Tituli sind ebenfalls mit Hand-
schriften d. Weimarer und westl.
Fam. identisch)

Jii. Gericht, A (zweimal!) (gleichzeitig - 'gemeinsam
mit BP Rom)

Z.B. Kreuztragung, A; Jiingstes Gericht, A. Die Un-
terschiede, die auf bloBem Verschreiben oder fal-
schem Lesen des Kopisten beruhen kdnnten, habe ich
nicht gezdhlt.

Versuchung, t2 (Sindenfall)
Entkleidung, t2 (GeiBelung von Achiors Weib)
Ji. Gericht, A.

Cornell, Xat. 26; Schmidt, S. 41.
Rom wie cgm 3974 sind stark vom SHS beeinfluBt.
BP Rom bringt:

Kreuzabnahme
Kreuzannagelung
Absolons Tod
Jiingstes Gericht

(Statt eine Tabelle wie bei G. Schmidt (1959) sind
hier die Vergleiche im einzelnen aufgefiihrt).

Wolf III - BP Weigel-Felix:

Wolf III: Gruppe 1-5 fehlt. Nur die ganz eindeutigen
und die allein fir Wolf IIY und die BP Weigel-

Felix zutreffenden Gemeinsamkeiten werden genannt.
(Gruppenzahl, Szene, Motiv)
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6, t1 (1. Israelit: Entsetzensgeste)
10, t1 (Esau bdrtiqg)
14, A (Architektur, Mannim Baum)

14, t1 (Ristung Goliaths, Davids Gewand)

15, t2 (Macc. mit Zaddelgewand)

16, t1 (Altar auf trecenteskem Felsen) (Lo. I fehlt)
17, A (altertiiml. Komposition)

17, t2 (Tanzender als Riickenfigur)

18, t2 (ganze Komp.)

19, A (Komp. Judas, Disputiergeste, bartloser
Priester)

20,A (Teufelszunge im Ohr, Priester bartlos)

20 t2 (Henker schaut zuriick zu Abimelech)

21, A (Komp., Haltung Christi, Judas h&lt ihn am
Kopf)

21, t2 (Joab h&dlt Abner am Bart)

23, t1  (Komp., Gewandstlick auf der Bl&B8e Noas)

23, t2 (Komp., Haltung Elisas)

26, A (Haltung des Pilatus)

28, t2 (Komp.,Blendung mit Stange)

30, t1 (Beinstellung, Jonathan mit Krone)

30, t2 (Henker hdlt sich entsetzt die Wange) (fehlt

BP MU a)
31, t1 (Haltung Davids)
32, A (Soldat, der mit d. Beinen das Seil spannt)
34, A (Leiter von hinten)

34, t2 (Komp., Haltung des Moses)

39, t1 (Haare raufen)

41, A (Haltung der Jiinger)

44, t2 (Komp., Henoch im Paradies, Gewand)

46, A (2 Lesende, am FuBende und an der Seite)

49) - wie P. Wescher meint (Jb. der Preuss. Kunstsammlun-—
gen 58, Berlin 1937, S. 110.

50) Wolf III - BP Weigel-Felix - Minchen a

z.B.: :

10, A (Komp., Christus sitzt auf dem Kirchendach)

11, t2 (Unter dem Ofen liegende Soldaten)

14, t1 (Frau mit Harfe)

15, A (Frau mit Vogelkorb, Trichter, Geldein-
sammler)

15, t1 (Maurer auf den Zinnen) (in BP W.-F. 15, t2)

16, t2 (Mannasammler am Boden)

22, t1 (Jezabel thronend)

33, t1 (Issak vor dem Altar)

36, t1 (Josef frontal, an den Haaren gepackt)

36, t2 (Form des Ufers)

41, t2 (Engel mit Flligeln)

43, t1 (Gideon kniet)

44, t2 (Elias fdhrt durch Paradiespforte)

45, t1 (aus dem Zelt lugende Leute)
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51) BP Weigel-Felix - Minchen a

z.B.:
15, t2 (Mann am Bauaufzug)
16, A (Mii a iibernimmt die Bank mit Rlickenfiguren

fiir 17, A)
22, t2 (Nabucco in Trauergeste)
27, A (Riickenfigur des Schergen)
42, A (Architektur)
43, A (Architektur)
43, t2 (Komp., Jacob und der Engel)
45, A (Architektur)

52) Wolf III - Miinchen a

z.B.: :

18, t1 (tote Assyrer) vgl. Xyl Pf. III

26, t1 (Achab und Jezabel) Xyl Pf. III

31, A (Christus mit verhiilltem Haupt) Xyl Pf. III

53) London I - Wolf III - BP W.-F.

8, A - {(als Ankunft in Nazareth)

8, t2 (Jakob wendet sich nicht zuriick)

9, t2 (Kundschafter und Naaman)

24, t2 (Judas Macc. nicht festgehalten) )

35, t2 (Beine festgehalten) (Arme iiber d. Kopf)
Xyl Pf. III

54) Wolf III - London I

7, A (Kompos. Kindermord)
30, A (Simon von Cyrene)
34, A (Kreuzabnahme, Komp.)

38, A (offenes Grab)

55) Wolf III - London I - cgm 155

9, A (Taufe, Christus) (alte Ikonographie)

56) London I - BP W.-F. - cgm 155

11, t1 (Abraham rechts knieend)

18, t1 (keine toten Assyrer)

26, A (Diener und Schiissel)

31, A (Kleid von den Armen gestreift)

33, A (Kreuzigung nicht 'volkreich')

46, A (Christus ganzfigurig) cgm 155: letztes
Gebet.

57) London I - cgm 155
6, t1 (Kalb neben Altar)
32, A (Christus stehend)
27, t2 (Sarkopharg)
28, t1 (Deliah stehend)
30, A (Christus frontal zu den Frauen) vgl. CC!
37, A (Hllenrachen)
40, A (nur Schaufel)
43, t1 (kein Vl1ieR)
44, t1 (kein Paradiesgarten, sondern Himmel)
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58) Neubildungen cgm 155

9, t2 (nur Kundschafter)
24, A (Ecce homo)
26, A (Urteil des Pilatus, keine Handwaschung)

28, t1 (Samson auf einem Tisch)
32, t1 (Arche mit Ruderern)
34, A (Kreuzabnahme als Beweinung)
35, A (Statt Grablegung Pieta )
46, A (Letztes Gebet Marid)
4, A (Darbringung, Komp.
3, A (Epiphanie, Komp.)
2, A (Geburt, Komp.)
17, A (Christus als Riickenfigur, Bank mit Rii.Fig.

Zush. m. Mi a ?)

59) BP W.-F. - cgm 155

Es handelt sich im wesentlichen nur um motivische
Gemeinsamkeiten, wdhrend die gemeinsamen ikono-
graphischen Besonderheiten eher belanglos sind.

cgm 155 BP W.-F.

3, ti (David) 15, t1 (Darius) seitenverkehrt
3, t2 (Salomon) 15, A (Herodes) seitenverkehrt
47, t2 (Ahasver) =

7, t1  (Saul) 15, t1 (Antiochus) ganze Figur
7, t2 (Athalia) 47, t1 (Bathseba) Kopfputz
26, A (Pilatus) 15, t2 (barius) Haltung, H&nde, Ge-

. , wand, li. FuB entbldft

" 27, A (Pilatus) Kopfputz

26, t2 (Achab) 7, t1 (Saul) Szepter an d. Schul-
ter

" 26, t2 (Antiochus) Kopfbedeckung!
26, t2 (Antiochus) 26,t2 (Abimelech) gesamte Figur
25, A (Herodes) 25, t1 (Antiochus) gesamte Figur
25, t1 (Antiochus) 25, t2 (Amon) gesamte Figur

25, t1 (Onias) 23, A (Pilatus) gesamte Figur
25, t2 (Amon) 48, t1 (Salomon) ges. Fig., Uber-
zeichnet

27, A (Architektur
GeiBelung) 27, A (Arch. und ganze Komposi-
tion)

60) s. Cornell, S. 187.
BP W.-F. - Miinchen a - cgm 155
1, A (Interieur)
3, A (Johannes kniet)
24, t1 (Judas Macc. wird festgehalten)
38, A (geschlossenes Grab)
39, A (Gewand vorzeigen)
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G. Schmidt, 1959, S. 102 (Budapest, Seitenstetten,
Lo/Br., Tegernsee).

Ebenda, Anm. 53; BP Tegernsee, um 1340-50 (ebenda,
sS. 50 £f, Tf. 37,38).

Nur Lektionen und Proph. Spr.: BP Konstanz, 3.
Viertel 15. Jh.; G. Schmidt, 1959, S. 16.
Gesamter Text: jlingere Gruppe der Weimarer Fan.,
Mi. 14. Jh.; ebenda, S. 37.

G. Schmidt, 1959, S. 102. Cornell, 1925, S. 67,
nennt dafiir einen Beleg: die BP Prag, dat. 1480
(Historienbibeltypus) wurde hergestellt filir "Jdrgen
Sultzeren", "der Zeyt Burgermeister zu Augsburg",
s.a. BP Jena, Cornell 1925, Kat. Nr. 39 u. 44.

5) s. G. Schmidt, 1959, S. 53; Cornell 1925, S. 61

6)

7)

8)

und 67. Vergleicht mit dem Aufbau von Historien-
bibeln. Unter den BBPP der Mii.-Lo. Fam. haben
nur Wolf III und cgm 155 einen ausschlieflich
deutschen Text.

Zur Funktion des Worts in der BP siehe G. Schmidt,
1959, S. 115. '

Ebenda, S. 102.

H. Th. Musper, Der Holzschnitt in finf Jahrhunder-
ten, Stuttgart 1964, S. 78; dort weitere Lit.

Wenn die Datierung Muspers richtig ist, stammt
der Entwurf zur Xyl-BP aus der "Griindergeneration"
der niederldnd. Malerei!! Zehn Blockbuchausgaben
sind bekannt. s. A. Hind, An introduction to a
history of woodcut, London 1935, S. 236 ff. Hind
(S. 242) datiert viel spdter: "sicher nicht vor 1460".
Zumindest der Entwurf kdnnte aber doch friiher sein.
In der Esztergomer Xyl-BP scheint sich ein der
Urausgabe besonders nahes Exemplar erhalten zu
haben (siehe z.B. die Physiognomien). Elizabeth
Soltész (Einleitung), Biblia Pauperum. Facsimile
edition of the forty leaf blockbook in the library
of Esztergom cathedral, Budapest 1967.

Der Blockbuch-Ausgabe voraus geht eine chiro-
xylographische BP in Heidelberg, vollstdndig ab-
gebildet in: P. Kristeller, BP Unikum der Heidel-
gerger Univ. Bibl., Graph. Gesellschaft II, Berlin
1906. Nach Musper um 1420, oberdeutsch (cf. Spencer
35!1). Handschriftlicher lat. Text; s.a. A. Hind,
a.a.0., S. 238, 240 f, Abb. 97. Jede Gruppe ist mit
mehreren Platten gedruckt.

(Bei 3 fols.einer Blockbuch-BPist das Papier vor
1430 datiert und in die ndrdl. Niederlande lokali-
siert. Die 3 fols. sind in einem Auktionskatalog
(von Sotheby, London?) abgebildet. Leider finde
ich derzeit die genauen Angaben nicht mehr).
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Die Pfisterschen Ausgaben (Bamberg, 1462-64) sind
bereits mit beweglichen Lettern gedruckt. Lit.:

Cornell, 1925, S. 186; A. Hind, 1935,

S. 240.

Zur Frage des Blockbuches siehe auch A. Deissmann-

H. Wegener, Die Armenbibel des Serai.

Seragliensis Nr. 52, Berlin-Leipzig 1934, S.

Rotulus

18 ff.

Kings V, London Brit. Mus., H. Cornell, 1925, Kat.
Nr. 52. Abb. in: L.M.J. Delaissé&, 1968. Abb.

A. Hind, 1935, S. 238. Diechiro-xylografische BP

hat allerdings deutschen Text ( 1420)
Ebenda, S. 239; Heitz-Schreiber, 1903
Siehe Anm. 10, BP allgem.
G. Schmidt, 1959, S. 102.
H. Cornell, 1925, S. 185.

Wohl ein EinfluB der Weimarer Familie

;, S. Anm. 8.

, S. 38 ff.

. Lit.:

G. Schmidt, 1959, S. 94. Siehe RDK III, 1954,
Sp. 853 (A.A. Schmid). Gemeint sind folgende
illustrierten CC-Handschriften: (A als Medaillon)

1. Lilienfeld, NO, Zisterzienserstift, Handschrift
151, Pergament, Mitte 14. Jh (Originalhand-

schrift!)

2. USA Priv. Besitz, Perg., um 1420-40, vormals
Wien, Filirstl. Liechtensteinsche Bibl.

3. Eichstitt, Staatsbibl. Handschrift 212, Pap.,

vor 1427/28 (s. Weis-Lieberdorf, 1913)
4. Miinchen, BSB clm 8832., Papier, um 1450.

Ebenda, S. 102; G. Schmidt, 1962, S.

36 £, Anm.

14. Osterr. Fam.: BP Budapest (um 1330); Wolf I

(1340-50, Unterfam. Kremsmiinster). Kremsmiinster,

12-

1360-70. Bayr. Fam.: Tegernsee (um 1340-50), Zus.-

hang mit Unterfam. Benediktbeuren.

Ebenda; in der einzigen bdhmischen BP - aus Krumau
ONB Cod. 370, sind die einzelnen Szenen ohne Tren-
nung als Doppelfries aufgereiht. Cornell, Tf. 49,

G. Schmidt, 1959, s. 15 £, Tf. 17.

Die BP Kings V (holl. um 1400) ist in Ikonographie

und Seitenschema von SHS beeinfluft.

Gemeinsame

Szenen BP cgm 20-SHS: Olberg, Absalom (s.a. CVNT,
Judas' Tod), Kreuzabnahme, Salus Gebeine, Ji. Ge-

richt.

Siehe &hnl. Gedaﬁken bei G. Schmidt, 1959, S. 104,
die wohl auf Analysen von O. Pdcht aufbauen. Z.B.

0. Pdcht, A giottesgue Episode, 1943,

S. 51 ff.

Die Autotonomisierung des Einzelbildes ist eine

Errungenschaft des italien. Trecento.

Der Bild-
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rahmen ist tendenuiell nicht mehr nur Teil eines
abstrakten Fldchengefiiges, sondern wird auch zur
Grenze des Bildraumes und dessen Tiefenillusion.
Die dsthetische Struktur des SHS - d.h. vor allem
die Bildanordnung, weist also auf eine mdgliche
italienische Herkunft des SHS .(s. Ikonographie
Hl. Fam. Anm. 10).

G. Schmidt, 1959, S. 103.

Ebenda, S. 104.

21a) Die Frage, warum nur bei wenigen Propheten ein

22)

Interieurausschnitt gezeigt wird und sonst nur

die Rechteckfelder, aus denen die Propheten mit
ihren Spruchbéndern wie aus Fenstern herauslehnen -
ob nur fragmentarische Uberlieferung von Ziligen des
Originals oder Experimente des Zeichners - kann
(vorerst) nicht beantwortet werden. Mdglicherweise
geht die Einfilihrung von Interieurelementen zurilick
auf den EinfluB einer beriihmten, heute nicht mehr
erhaltenen, aber in vielen Kopien iberlieferten Fol-
ge von Propheten und Sibyllen, die aus der Zeit der
'Griindergeneration' der niederldndischen Malerei .
stammen. Siehe W. V8ge, Jbrg Syrlin d.A. und seine
Bildwerke, Berlin 1950, Abb. 71, S. 132 f£., u.

L. Fischel, 1963, S. 56 (Anm. 77).

V8ge denkt bei bestimmten Interieurdetails an den
Mr. von Flémalle, bei Trachten und Physiognomien

an den Erfinder der Budapester Kreuztragung (also
den Turiner Meister), erwdhnt in diesem Zusammen-
hang auch den Mr. der Karlsruher Passion und west-
falische Werke (siehe auch: L. Fischel, 1952 (Mr.
d. Karlsruher Passion).

Zur Problematik des Turiner Meisters zuletzt:

D. Hammer-Tugendhat, Hieronymus Bosch und die
Bildtradition, Phil. Diss. (masch.schr.) KHI der
Univ. Wien, Wien 1975, S§. 140 ff. (= Hubert van
Eyck?)

Allerdings ist in der BP W.-F. die Briistung des
Fensters nie als Barriere aufgefagt, die etwa durch
Auflegen der Hand noch besonders betont wird, wie
in der niederl@&ndischen Propheten-Sibylen-Folge

und auch im Genter Altar (der rechte Prophet!). In
der BP ist die Briistung immer verdeckt.

s. O. Pdcht, 1974 (Gonella), S. 45 ff.

G. Schmidt, 1959, S. 73 ff, Abb.: Tf. 37 b (fol.
153 v). Man denkt an d. illusionist. Rahmensystem
der Giotto-Fresken in d. Arenakapelle (1304-06).
Im Seitenschema "Benediktbeuren" bzw. Clm 23425
(G. Schmidt, 1959, Tf. 40,41) sind die Typen und
Propheten bereits unter Arkaden gesetzt, wdhrend
der Antitypus der zentralen Medaillonform einge-
zeichnet ist. Zu G. Schmidt, 1962, Kap. 5, Anm.
11: Tatsdchlich ist der Arbeitsaufwand fir das 5-
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Ring—-Schema geringer als filir das Arkadenschema, weil
mit dem Zirkel Kreise schneller zu zeichnen sind

als mit dem Lineal Vierecke. Wie z.B. die BP
Tegernsee und Cgm 20 zeigen, wird oft aus Zeiter-
sparnisgriinden auf eine genauere Ausfilihrung des Sei-
tenschemas verzichtet. Keines der beiden Seiten-
schemata kann man wohl als genetisch &lter be-
zeichnen, eine Entwicklung vom Arkadenschema ist
unter diesen Aspekten ohne weiteres vorstellbar.

J. Porcher, Franz®&s. BM, Recklinghausen (Paris)
1959, farb. Abb. XLIII (Paris BN, Ms. lat. 10525
fol. 12).Die Glasmalerei diirfte flir solche Rahmen-
formen eine wichtige Rolle spielen.

E.G. Millar, La Miniature anglaise, II, Paris-
Briissel 1928, Tf. 32 (Brit. Mus. Royal Ms. 2 B
VII, f. 151). Siehe auch: M. Meiss, 1967 (The late
14th cent..) S. 119.

Abb. siehe H. Cornell, 1925, Tf. 60, G. Schmidt,
1959, Tf. 38, S. 53. Beide Handschriften stehen nach
G. Schmidt in engem Zusammenhang mit der Unterfami-
lie Benediktbeuren, die ja eine Kimmerform eines
teilweise architektonischen Seitenschemas zeigt.

S. G. Schmidt, 1962, Anm. 11 v. Kap. 5.

Zum Genealog. Seitenschema s. G. Schmidt,, 1962,
Kap. 5, Anm. 11.

Zur Wurzel Jesse s. der ausfiihrl. Artikel in:

LCI 4, 1972, Sp. 549 ff (A. Thomas).

Wurzel Jesse Darstellungen waren offenbar in England
besonders beliebt, s. E.G. Millar, 1928. vgl. auch
Grillinger-Bibel, Salzburg 1428.

A. Hind datiert die Holzschnitte "about 1450"

(S. 241); Musper im Vergleich mit Einblattdrucken
wie den "etwas spdteren" Hl. Bernhard des Jorg
Haspel (S. 1271) um 1420). M. Th. Musper, 1964,
S. 70. Siehe auch Anm. 8.

Vgl. Sherborne-Missale, um 1400, p. 276. Abb.:
E. Millar, 1928, Tf. 83.

A. Deissmann-H. Wegener, 1934, S. 19 f£f.; zum
Seitenschema: S. 34 ff, S. 44 £.

Basis flir Wegeners Rekonstruktion des Seitenschemas
ist - auBer Handschriften der Benediktbeurer Fam.,
Tegernsee und der Weimarer Fam. fiir die seitliche
Anordnung der Lektionen - der Rotulus (venez. um
1450) und die BP Stowe 7 (westl. Familie). Wegener
lokalisiert diese rekonstruierte Vorlage der
Blockbuch-BP mit Vorbehalt nach Oberdeutschland.

Es gibt im 15. Jh., zumindest im friiheren, kaum
einen Holzschnitt ohne Rahmenlinie. Soweit dafiir
technische Griinde maBgebend sind, diente dieser
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Rand wohl als kontrollierbares Auflager fiir den
Papierbogen und als Schutz fiir die feinen Grate
des Schnittes vor einseitigem Druck der Presse.
Ausnahme, d.h. ohne Rand: Prophet und Sibylle,
Oxford. Abb. Musper, 1964, Abb. 20 und 21.

Das Zusammenfassen einer Gruppe von Bildern in
einem Architektur-Ensemble spielt in der 2. H&lfte
des 14. Jhs. als Mittel zur Intensivierung rdum-
licher Beziehungen eine immer gr&Bere Rolle, z.B.
in der Tafelmalerei (z.B. Thron Salomonis, West-
falen, 2. H&1lfte 14. Jh., Abb. W. V&ge, J8rg Syrlin
der Altere und seine Bildwerke, Berlin 1950, Abb. 44)
und in Tapisserien (z.B. Apoc. v. Angers; Heroen-
Teppiche, New York, The Cloisters; beide; Chefs-
d-oeuvre de la tapisserie du XIV~ au XvI€ sidcle,
Ausstellungskatalog, Paris 1973, Nr. 1,3 u. 4).
Siehe auch Pucelle-~Kreis. Vgl. auch franz. Buchma-
lereien vom Beginn des 15. Jhs.: z.B. Boucicaut
Mr., Paris BN lat. 10538, Fol. 31, Abb. in:

M. Meiss, 1968, Abb. 129, Bedford-Mr. Die Xyl-BP
von 1471 zeigt eine Art Wimperg uUber dem Antitypus,
s. A.M. Hind, 1935, I, S. 236 ff.

Abb. in: G. Troescher, 1966, Abb. 100.

Dies wird bereits z.B. im Heroenteppich in N.Y.,
The Cloisters, deutlich.

Jan BiaYostocki,Zur Funktion des altniederl&ndischen
Bildes, in: Spdtmittelalter und beginnende Neuzeit,
Propylden-Kunstgeschichte Bd. 7, Berlin (W) 1972,

S. 50. Bialostocki baut auf Analysen O. Pachts auf.
(s. Lit. Verz.)

Der Doppelcharakter des Rahmens wird noch
dadurch betont und anschaulich gemacht, daB er mit
malerischen Mitteln als Steinrahmen illusioniert
ist, ein Material, das ja dem Material der erfahr-
baren und in einzelnen Fliigeln bewegbaren Realitdt

" nicht entspricht, wohl aber den dargestellten Stein-

figuren.

J. Porcher, %959, Farbtafel XLVIII (Paris, BN lat.
1023, fol. 17).

G. Schmidt, 1959, Fgmt. 5b (um 13207?).

In der Buchmalerei und Wandmalerei des 12. Jhs.
spielte das Mittel der Uberschneidung des Rahmens
durch die Figur bzw. von Fldchenkompartimenten,

mit denen Figuren (und Objekte) foliiert sind,
innerhalb der Bilderganisation eine wichtige Rolle:
0. Pdcht schreibt dazu: "Within their allocated
compartments, and often even trespassing the con-
fines of their cells, figures are able to live

and move according to their own laws and the re-
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quirements of the individual situation of the
narrative." O. Pacht, The St. Albans Psalter,

S. 107.

Berlin, KStK, 78 E 1. F. Anzelewsky (Einleitung),
Toggenburg Weltchronik, (Faksimile v. 24 Buchseiten),
Aachen 1970, S. 19.

Von den 34 abgebildeten Miniaturen nur eine, die
Mannalese (Tf. 15).

Ebenda, Abb. 3, 11.
Ebenda, Tf. 6.

Ebenda, Tf. 9

42a) Mit einer einzigen, mir bekannten Ausnahme: Das

43)

44)

45)

Stundenbuch der Cockerell-Gruppe, London BM
Add 50005, Holl (Utrecht?) Um 1410-20, siehe
Diss. U. Jenni, 1973, 8. 79, Anm. 2.

F. Anzelewsky vermutet die kiinstlerische Herkunft
der Toggenburg Weltchronik von den oberitalien.
Tacuina sanitatis (z.B. Hausbuch der Cerruti,
Wien, ONB, ser. nov. 2644). Diese Beziehung wurde
von R. Becksmann nochmals betont.

F. Anzelewsky, 1970, S. 18, u. Rezension von

R. Beckmann, in: Pantheon, Jg. 30, 1972,.S5. 78.

Zu den Tacuina:

0. Pdcht, 1952/53.

M.L. Gengaro (Einl.), L.C. Arano (Text), Miniature
Lombarde, Mailand 1970, mit ausfiihrl. Lit.angaben.
(Es wdre zu untersuchen, ob Reliefplastik bei der
Entwicklung dieser Technik des Hinterschneidens
und Ubergreifens eine Rolle gespielt hat.)

Die Vorstellung von der Identitdt von Bildraum

und Betrachterwirklichkeit, die in dieser Konzeption
zum Ausdruck kommt, also die Vorstellung von der
Einheit der Welt der Kunst und der Welt des Betrach-
ters, wird in der weiteren Entwicklung zuriickge-
dréngt. Der Rahmen wird zur neutralen Grenze
zwischen dem eigengesetzlichen imagindren Raum und
der Realitdt des Bet rachters. Wohl zum letzten

Mal in der Buchmalerei wvoll zu Bewufitsein und An-
schauung gebracht wird die Dialektik dieses Ver-
hdltnisses in den Buchmalereien des niederli. Mei-
sters der Maria von Burgund. O. Pdcht, Der Meister
der Maria von Burgund (engl.), London 1948.

Spruchbdnder auf der bloBen Buchseite sind an sich
nichts ungewdhnliches, sie kommen aber immer im
Zusammenhang mit einer Szene oder Person vor, so
wie z.B. die Prophetenspruchbénder in der BP Wolf
III! (Siehe auch einige Miniaturen im Stundenbuch
der Katharina von Cleve, wo auf einigen Miniaturen
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einfach auf dem Rand verstreut einige Spruchbdn-
der gemalt sind. Siehe J. Plummer, Die Miniaturen
aus dem Stundenbuch der Katharina von Kleve,
Berlin 1966).

Der Codex St. Georgen 63 in der Karlsruher Landes-
bibliothek gibt in Farbigkeit und Bildanordnung
teilweise eine gute Uberlieferung des Originals.
Die Kompositionen im einzelnen werden am besten
iiberliefert durch das Prager, ehemals Petersburger
Exemplar (Prag, Staats- und Univ. Bibliothek,

Cod. VII A 18).

Zum Prager Exemplar siehe: O. P&cht, 1952/53.

F. Anzelewsky, 1970, S. 19; L. Fischel, 1964.
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Hier sind nur solche Besonderheiten aufgez&hlt,
die ausschlieflich in der BP W.-F. vorkommen. Fiir
eine umfassende Analyse der ikonographischen
Neuerungen in der BP W.-F. wdren auch die mit
Miinchen a, cgm 155 und beiden Handschriften zusam-
men gemeinsamen ikonographischen Motive heranzu-
ziehen. S. Anm. 59 und 60 und 51 (Exkurs).

10,A (Teufel als Mdnch): Breitenbach, S. 152.

10, t2 (Schlange): Breitenbach, S. 89 ff; LCI 4
(1972) Sp. 76; RDK I, 126 ff.
Einziges Beispiel: H. Schmerber,
Die Schlange des Paradieses,
StraBburg 1905, S. 30: SHS
Zainer Augsburg.

26, A (Christus ohne Fesseln): Vielleicht entwickelt
aus der sechsten Station des SHS, in der
Christus bei der Handwaschung bereits das
Kreuz in der Hand hilt, z.B. Clm 146,
Lutz-Pedrizet, P1l. 88.

37, A (Engel und Leidenswerkzeuge): Breitenbach,

S. 222 ff. c. XXIX, XXX, XXXI (Kompilation).
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Kombination Kircheninterieur - bilirgerliche Stube:
Laib, 1449, Padua; Mr. v. St. Leonhard

Lit.: L. Baldass, 1946, Abb. 33; Katalog "Spdt-
gotik in Salzburg, die Malerei, Salzburg 1972,

S 95.; O. P&cht 1929, Abb. 37a.

Vorlesung O. Pdcht Univ. Wien, SS.1972, s. auch
derselbe, 1964, (ersch. 1967), 265 ff.

z. B. Verkii. GA, weiterentwickelt durch Rogier.
Lit.: D.M. Robbs 1936, S. 480 ff, v.a. S. 507 ff.

z.B. Mr. v. Aix, Aix en Provence, (Robbs, Abb. 39)
Fouquet, Stdb. d. Etienne Chevalier, Chatilly,

Ms. 71. s. Robbs, oplcit., S. 516 ff.

Broederlam, Br. Limburg, Boucicaut-Mr., Vorstufe
bei Jagquemart de Hesdin (Stdb. des Hersog v. Berry)
Lit. s. E. Panofsy, 1953, S. 344, Anm. 4.

s. Diss. D. Hammer-Tugendhat, 1975, :S. 141 f£. Anm.
18: von Hubert v. Eyck, siehe auch E. Panofsky,
1953; ders., The Friedsam Annunciation and the
problem of the Ghent altarpiece, in: A. Bull. CVII
(1953), 433 ff.

E. Panofsky, 1953, S. 59, 137-39, 147, 182, 193 f£.
Ebda., S. 175; D.M. Robbs, S. 517, Anm. 123.

vom "Mr. d. Gewandstudien", Berlin, StK. (28,6 X
20,7) Lit.: G. Troescher, 1966, Abb. 85, S. 104,
Anm. 122 (S 390) s.a. F. Winkler, Wallraf-Richartz
Jb., NF 1, 1930, S. 132.

z. B. A. Lorenzetti, Siena 1344; Taddeo Gaddi,
Sakristeischrank in Sta. Croce, Florenz.

Oberrh., Winterthur, Smlg. Reinhart

- M.d.Albrechtsaltars, Klosterneuburg

- bayr. (?), Verkii. ca. 1440, Modena, Gall. Estense
s. F. Winkler, Jost Ammann....
Berliner Jb. 59

- Pollinger Mr. 1444, M4.BP

- Tucher-Mr., Nii.Frauenk., um 1440. Anz.d.Germ.
NMs 1930/31 Taf. 160.

Robbs a.al0., Abb. 25, (Stdb. 4. Marchal deVBlucicaut,
Paris Mus. Jaquemart André, ms. 2, fol. 53°.).
M. Meiss, 1968, Abb. 29.

Trés Ri%hes Heures de Duc de Berry, Chantilly,
fol. 267.

Foto KHI Wien.
0. Picht, Vorl. S.. 1972, Univ. Wien (Anm. 2)

Man beachte, daB diese Szene in der BP W.-F. beson-
ders umfangreiche Uberzeichnungen aufweist.
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In der Niirnberger Verkiindigung des Konrad Witz
(Germ. Nat. Museum) hdlt die sitzende Maria das
Buch in sehr dhnlicher Weise wie die Maria der
BP W.-F. Ublicherweise liegt bei einer sitzenden
Maria das Buch auf ihrem SchoB (Ausnahme:

Merodealtar)
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Weitere Angaben zu Spencer 35 s.u. S5.156.

Gute zusammenfassende Angaben und Lit. zur Iko der
Geburt Christi siehe LCI 2, 1970, S. 86 ff; weiter
Lit.: H. Cornell, 1924; ICK 1, 1966, 69 ff; G.
Aust, 1953.

zur Stilherkunft von BP St. Peter III siehe G.
Schmidt, 1959, S. 75 f£f (ital.-b6hm.)

Bildbeispiele s.: G. Aust, oplcit. Abb. 11, 13.
LCI 2, 1970, Sp. 109/10 (P. Wilhelm)

S. Iko "GBtzensturz" (Hl1l. Fam. bei der Arbeit),
Anm. 8.

Ragusa- Green, 1961, Abb. 28 und Anm.

Ebda., Abb. 43.

s. H.W. van Oos, 1969, Abb. 50 (s. Iko "GObtzen-
sturz" Anm. 12 ) und B.G. Lane, op.cit. (1973),
S. 196, Abb. 24.

G. Schmidt, Kunstchronik 27, 1974, S. 152 ff.
(s. Anm. 2 Iko "GO6tzensturz".)

9a)s. E. Breitenbach, 1930, S. 122 £, 102.

10)

11)

12)

13)

14)

Breitenbach z#dhlt folgende SHS-Handschriften auf:
Handschriften 1 V. 25.

LCI 2, 1970, Sp. 121 ff.

E. Breitenbach, 1930, S. 123 vermutet wohl zu
Unrecht, daB die Haltung des Kindes (Maria bzw.
Jesus) durch Anlehnung an die Szene der "Dar-
stellung im Tempel" entstanden ist. Er stellt
zwar fest, daB in spidteren SHS-Handschriften "aus
dem Zurschaustellen ein Reichgestus" wird, zieht
aber nicht die naheliegende Verbindung zur IKO
der Mariengeburt mit der Darreichung des Kindes.

Eine genauere Untersuchung der IKO im SHS
ist z.Zt. nicht mdglich, da nur ein Bruchteil der
Handschriften bisher publiziert ist. (Das KHI Wien
besitzt Fotos bzw. Mikrofilme von 14 SHS-Hand-
schriften).

Ochs und Esel im Vordergrund findet man h&ufig
in den von italien. Iko beeinfluBten Berry-Hand-
schriften: S.M. Meiss, 1968, Abb. 41, 91, 8, 184,
(Boucicaut-Mr.) Abb. 53, 415, 557.

M. Meiss, 1967, Abb. 259 u. 630.
In der de Grassi-Min. ist das Kind in &hnlicher

Weise nur notdiirftig gewickelt wie im Grabower
Altar.
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15) Die Xyl-BP bringt interessanterweise ebenfalls

die fir das 15. Jh. uniibliche Geburt Christi
mit der auf einem Bett liegenden Maria.
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1) Karl Vogler, s.a. RDK I, Sp. 781 ff (Adolf Katzen-

2)

ellenbogen, Apokryphen), v.a. Sp. 787; LCI.
Cornell, 1925, S. 259.

Titulus in Wolf III: "Do (christus) gegenwertig waz
do fyeln nyed(er) die apgoten."”

Titulus London I entspricht Cornell 1925, S. 22.
Titulus BP cgm 155: "Do (christ) us geg(en) wertig
was do vielen die abtgoter zuhant" (Uber die wei-
geren Inschriften dieser Darstellung s. Anm. 32 ).

Die Hervorhebung des G&tzensturzes scheint nord-
westlichen Ursprungs zu sein. In den Vierpaf-
Sockelreliefs der Westfassade der Kathedrale von
Amiens (um 1220/30) folgt nach der "Flucht" der
"Gotzensturz" (Gdtzen in Menschengestalt). Eine
dritte Szene zeigt die Riickkehr der Hl. Familie
nach der Disputatio im Tempel (s. Hand Wentzel,
Maria mit dem Jesusknaben an der Hand ... in: Zeit-
schrift d. deutschen Vereins f. Kunstwiss. 9, 1942,
S. 203 ff, Abb. 55). Die Kombination von "Flucht"
und "Gdtzensturz" war nach Breitenbach, 1930,

S. 142 "lange vor der frilhesten (bekannten)
Speculum-Handschrift weit verbreitet." (also vor
1324?) Ein franzds., ein deutsches und ein "italien."
Beispiel bestdtigen dies: Moissac, St. Pierre, Sid-
portal, 1125-30 (Abb. in ICK 1, 1966, Abb. 320);
Evangeliar aus Mainz, um 1260, Aschaffenburg,
SchloBbibliothek, Cod. 13, fol. 20: Maria mit dem
Kind im Arm ist vom Esel gestiegen und steht vor
dem Tempel. (Abb. ICK 1, 1966, Abb. 324); Glas-
fenster aus der Oberkirche in Assisi, um 1250/60
Abb.: Beda Kleinschmidt, Die Basilika San Francesco
in Assisi I, Berlin 1915, Abb. 195 und farbig in:
G. Marchini, 1957, Tf. 2. Siehe zum Datierungs-

und Herkunftsproblem dieser Glasfenster: Giotto e i
Giotteschi in Assisi, Einleitung v. Giuseppe
Palumbo, Rom 1969). Maria ist gehend dargestellt
wie in der Illustration zu den "Meditationes" der
Handschrift in Paris (BN Ms. ital. 115) (s. Ragus-
Green, 1961, Abb. 57, 58, 59, S. 417). Die Illustra-
tion zum "GOtzensturz in den "Meditationes" bringt
einen ganzen Landschaftsprospekt, auf jedem Hiigel
ist ein stiirzendes GOtzenbild.

Auch im SHS sind "Flucht" und "Gotzensturz"
kombiniert. Auffallend ist allerdings, wie in den
Handschriften (clm 146) u. Paris Bibl. Arsenal Ms.
lat. 593 der Gotzensturz mit 2 Sdulen und 4 GOtzen
hervorgehoben wird (Die Handschrift clm 146 ist
nach G. Schmidt, 1974, S. 152 ff. eine Kopie nach
einer bolognesischen Handschrift).

Im Byzantinischen Bereich scheint der "Gotzen-
sturz" nicht vorzukommen. Allerdings wird oft das
Ergebnis dieses Wunders, ndmlich die Bekehrung und
Begriissung der Agypter dargestellt (z.B. Paris BN
graec. 74); s. ICK 1, 1966, Abb. 315, s.a. LCI 2,
Sp. 43 ff. (Flucht nach Agypten).
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S. 129.Die erhaltenen BBPP der Weimarer Familie
stammen (auBer clm 23426 und Lo./Br.) alle aus
der 2. Hilfte des 14. Jhs., ebenso die BBPP der
bayr. Fam. (auBer Unterfam. Benediktbeuren).

Siehe auch Gerhard Schmidt, 1959, Tab. C. Zwei Un-
terfamilien der Osterr. Familie (Kremsmiinster und
Budapest) zeigen mehrere Heiden, also die gleiche
Ikonographie wie in den Holzschnitt-Ausgaben Xyl-
140 und 50. Die Unterfamilie bringt nur die Madonna
und den stilirzenden G&tzen.

G. Schmidt, 1959, Tab. C. Dazu cgm 20 und BP Rom.
Die Handschriften mit dieser Variante sind bezlig-
lich ihrer stilistischen Einfliisse und Herkunft
fast alle "problematisch". in BPVK Berlin (Cornell
1925, Tf. 23) stehn Maria und Josef &dhnlich wie

in dem Glasfenster in Assisi (zit. Anm. 2)

G. Schmidt (1959), Tf. 26b, 43a.

G. Schmidt, 1959, S. 129:"Da dieser Agypter offen-
bar (als "Heide") von Anfang an mit einem Juden-
hut dargestellt wurde, erkldrt sich leicht seine
hidufige Umdeutung in den sitzenden Josef."

Ob in der Entwicklung des SHS eine &hnliche Umdeu-
tung zu finden ist, 14Bt sich nicht beurteilen.

Das immense Material, das Lutz-Pedrizet (1909)

und Breitenbach (1930) genannt haben, ist noch kaum
publiziert. Allerdings ist eine solche Umdeutung im
SHS weniger wahrscheinlich, da keine eigene Bild-
gruppe mit dem "G&tzensturz" vorkommt.

Otto Pdcht, 1962, S. 63.

Otto Picht, 1963. Siehe auch 0. Pdcht, Kiinstle-
rische Originalitdt ... (1964).

Die Frage nach der Grundlage dieses realistischen
Denkens und Darstellens und nach dem Ziel einer
solchen Meditationsschrift, die diesen Realismus
flir ihre Zwecke vereinnahmt, kann nur innerhalb
einer Analyse der gesellschaftlichen Verh&dltnisse
beantwortet werden, die Antwort liegt wesentlich
im auBerkiinstlerischen Bereich. Siehe Antal, 1958.

Siehe Ragusa-Green (1961), Abb. 62, 63, 64 u.
Anmerkungen zu den Bildern.

Zur Illustration eine Textprobe, in der englischen
ibersetzung: "Have pity on her with great affection
and consider, that after all the Lady of the world
did not receive the world as a gift. It may have
happened often that some good woman, noting her
poverty, honesty, and holy conversation, sent her
something that she received humbly with reverence
and gratitude. The old Saint Joseph practised the
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art of the carpenter. On every side is material for
compassion."

Abb.: W. van Os, 1969, Abb. 49, S. 111; siehe auch
Barbara G. Lane, 1973, S. 177 f£f., Anm. 38.

Nach Millard Meiss, 1964 (2. Ausg.), S. 134, Anm. 7,
das frpheste erhaltene Bild der Hl. Familie (dem
allerdings die "Meditationes"-Illustration voraus-
geht!).

Eine zweite Tafel aus der Lorenzetti-Schule (Abb.
W.v. Os, 1969, Abb. 50) bringt die Ruhe der HIl.
Familie im Haus in Agypten. Die vorausgehende "Me-

‘ditationes"-Illustration ist librigens keine Text-

illustration (s. Ragus-Green, 1961).

Eine sehr ausfiihrliche Vita Christi in einer
illustrierten lombardischen Handschrift aus der
Mitte des Trecento (Mailand, Ambrosiana, Bod. L 58
sup., Fotos KHI Wien) bringt die Arbeit der Eltern
Christi in Agypten ebenfalls nur getrennt: z.B.:
das Christuskind hilft Josef bei der Schreiner-
arbeit (fol. 15Y) (KHI Wien, II, 127 B).

Wesentliche Literatur iiber die Tacuinum Sanitatis-
Handschriften siehe Otto Pdcht, 1950, S. 13 ff,
v.a. S. 35 £ff und Anm. 1, und O. Pdcht, 1952/53.

Die Geschichte der Darstellungen der menschlichen
Arbeit und ihre Stellung im historischen Kontext
ist m.W. noch nicht genau untersucht worden.

Der Grund fiir dieses bildliche Interesse an der
menschl. Arbeit liegt wesentlich im auBerkiinstle-
rischen Bereich (s. Anm. 9).

zZur Ikonographie des Merodealtars siehe: Otto Pdcht,
1964.DaB die Arbeit des Josef iiberhaupt dargestellt
ist und die Pridsentation der Produkte im Fenster

zum Verkauf, scheint mir vom historischen Kontext

her, also auch beziigl. der Bildtradition wichtiger
als allein die Tatsache, daB Josef Mausefallen her-
stellt. Zur ikonologischen Interpretaticn des Me-
rodealtars siehe: M. Schapiro, 1945, S. 184 f£ff.
Barbara G. Lane, 1973, S. 191, Anm. 39, bringt eine
Aufzdhlung einiger Werke:

PML 866, fols. 33V - 34, ca. 1410-15, holl. (fig. 26).
W-Berlin, Staatl. Mus., Tafelbild, Geburt, Nord
Gueldern oder Cleve-Mr., um 1410-15, Abb: E. Panofsky,
1953, II, Abb. 110, Baltimore, Walters Art Gall.,

Ms. 300, Fol. 19, (Verkiindigung) Franziskaner-Brev.,
Rouen 1412 (P&cht, 1964, Tf. 47, 5).

Fiir die Arbeit der Maria ist noch ein niirnbergisches
Tafelbild zu erwihnen (um 1410), eine Anna Selbdritt
plus dem Johannesknaben, Niirnberg, GNM (Anzeiger

des GNM 1930/31, Tf. 64); s.a. James H. Marrow, 1968,
Abb. 6, Anm. 3.
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Lit. zu dieser Tafel: B.G. Lane, 1973, Anm. 42.
B.G. Lane, 1973, 2bb. 5.

Die BP Rom (pal. lat. 471 Fol. 3), die trotz ver-
schiedener Abweichungen zur Weimarer Familie der

BP zu z&hlen ist, integriert zu Beginn den Genesis-
Zyklus des SHS. (Cornell, 1925, S. 90 ff, Nr. 26).

Edgar Breitenbach, 1930, S. 92.

Das Motiv des gehenden Jesuskindes mit einem hoch-
gestreckten Arm im Wolf III stammt vielleicht aus
der Ikonographie des Bildmotivs "Maria mit dem
Jesusknaben an der Hand"; s. Hans Wentzel, Ad
infantiam Christi, ..., in: Festschrift Hubert
Schrade, Stuttgart 1960, S. 134 ff.

Uber Patinir zuletzt: Dieter Schubert, Rezension von:
Robert H. Koch, Joachim Patinir, Princeton 1968,

in: Kunstchronik 24, 1971, S. 73 ff; s.a. Ludwig von
Baldass, Die niederl&dndische Landschaftsmalerei von
Patinir bis Breughel, in: Jahrbuch der Kunsthistor.
Sammlungen, Wien, XXXIV, 1918, sS. 111 ff.

ICK I, 1966, S. 132, Abb. 328. .
Siehe auch H. Voss, 1957, S. 25 ff; und H. Mdhle,
1966.

Mailand, Ambrosiana Cod. L. 58 sup, s. Anm. 14.
Nach frdl. Mitteilung G. Schmidt noch frither in der
engl. Holkham Hall Bible, Picture Book (um 1320/30)
und in: Schaffhausen, Cod. 8, Osterr. um 1340.

M. Meiss, 1936, S. 456 ff.
S. Anm. 24.

Ein nach Otto Pdcht (miindl. Mitteilung) burgundi-
sches Relief um 1400 in Wien, an einer Hausmauer
in der Dornbacherstr. (Abb.: OZKD 26, 1972, Abb. 36)
kann bereits als Ruhe auf der Flucht angesprochen
werden, allerdings kombiniert mit Motiven anderer
Szenen: Verkilindigung (Lilie), Epifanie (Kind
streckt seine Hand aus), Himmelfahrt (Engel unter
dem Gewand) und Marienkrdnung. Die Josefsfigur ist
vielleicht von einer "Geburt" iibernommen: vgl.

die Handhaltung Josefs mit einer westlich beein-
fluBten salzburgischen "Geburt" in Freising, Prie-
sterseminar, um 1440, farb. Abb. im Ausstellungs-
katalog Sp&dtgotik in Salzburg. Die Malerei, Salz-
burg 1972, Nx. 47, Farbt. III).

Inv. Nr. 2079, Abb.: Stddelsches Kunstinstitut,
Verzeichnis der Gem&dlde..., Frankfurt/M. 1966.
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29) Spencer Coll., Ms. 102, The New York Public
Library.

30) Glasgow, Art Gall. and Museum, The Burrell Coll.
Max J. Friedldnder, 1972, pl. 81 und 125.

31) Die Literatur iliber Patinir bzw. lber den Meister
von Flémalle geht m.W. auf diesen Aspekt nicht ein
(s. Anm. 23 fiir Patinir), zum Flémaller siehe
M.J. Friedl&nder, 1967, Tf£. 73, 76 (Detail),

89 (Detail).

Die Oeuvre-Chronologie des Flémaller ist der Kl&-
rung bediirftigqg.

Man bedenke auch den EinfluB einer verwandten Bil-
derfindung des Meisters von Flémalle, der Madonna
auf der Rasenbank, vor allem auf die deutsche
Graphik, z.B. Meister E.S. und Schongauer.

32) Zu Dirers Holzschnitt von der xylographischen
Bildtradition siehe: Wolfgang Stechow, 1944,
S. 197 f£f£f, (v.a. S. 199).
AuBer dem StraBburger Holzschnitt nennt Stechow:
Reger, Ulm 1487 (Schramm XXII, fig. 218).
In diesen beiden Holzschnitten findet aber die
Arbeit Marias und Josefs nicht im selben "Raum"
statt.

Zur ikonologischen Interpretation der Darstellung
der Heiligen Familie bei der Arbeit in Agypten zi-
tiert Stechow aus Johann Grashove, Bock van der
bedroffenisse unde herteleyde Marien, Magdeburg
1486: "Maria in egypten land, ach sere groten armod
let. Se vodde ihesum moderlyck, yo myt ereme swaren
arbeyde." Die zeitgendssische thematische Deutung
des Bildvorwurfs als Darstellung der Armut Marid
wird bestdtigt durch die Beischrift des "Gdtzen-
sturzes" der BP cgm 155: "Die muter Christi als

ein arme dirn." Das Bild zeigt Maria als junges
Mddchen in der Mitte thronend bei der Arbeit am
Spinnrocken, links das stehende Jesuskind mit
einer Spindel in der Hand, rechts stehend Josef mit
einem Stock. Diese vom Text des Pseudo-Bonaventura
ausgehende Anschauungsweise findet sich auch im
Text zu der erwdhnten Darstellung im Stundenbuch
der Katharina wvon Cleve (s. B.G. Lane, 1973).

In der Bezeichnung der Szene wird noch einmal der
erwihnte Widerspruch zwischen Erkenntnis der Reali-
tdt und deren ideologisch-riickschrittlicher Ver-
brdmung deutlich: DaB die Hl. Familie arbeiten mu8,
um ihr Leben zu erhalten entspricht einer realisti-
schen Vorstellung. In der "Etikettierung" der Dar-
stellung dieser Realitdt wird aber zugleich die
Realitdt auf den Kopf gestellt: Die Hl. Familie
arbeitet nicht, weil sie die Armut dazu zwingt- was
der Realitdt entspricht), sondern der Text suggeriert,
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daB die Hl. Familie arm ist, weil sie arbeiten muSB.
Die Etikettierung geht also davon aus, daB Reichtum
nicht etwas ist, was durch Arbeit entsteht, sondern
etwas, was "man" hat oder eben nicht hat. Es liegt
auf der Hand, daB dies in Kategorien einer Klasse
gedacht ist, die von der Ausbeutung der Arbeits-
kraft derer, die nichts besitzen, lebt, deshalb
reich ist und nicht zur Arbeit, d.h. zur Produktion
ihres Lebens gezwungen ist. Dementsprechend ist also
der Betrachtungsgegenstand flir die religidse
Compassio die Armut, nicht die Arbeit der H1. Fami-
lie.

Eine Hl. Familie bei der Arbeit von Jan van
Coninxloo, siehe M.J. Friedl&nder, ENP vol.,
(Gossaert/Orley, pl. 131 (um 1515, Briissel)

33) Z.B. zwei Bilder mit der Ruhe auf der Flucht von
Gerard David (als unmittelbare Voraussetzung filr
Patinir) in Madrid, Prado und Washington, NG.
(M.J. Friedldnder, Memlinc/David (zit. Anm. 30),
pl. 215-217, und B. v. Orley, M.J. Friedlénder,
ENP Vol. pl. 118.

34) Lucas Cranach d.A.; Diirer, Handz.; Schdufelein;
Altdorfer; Elsheimer etc. siehe: H. Mohle, 1966,
S. 20.

35) Z.B. Coreggio, s. H. Voss.
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Cornell, 1925, S. 33 (Tituli), S. 108 (Reihenfolge),
S. 183 (neu hinzugefiigte Bildgruppen), S. 302
(Ikonographie); s. auch RDK I (vor 1932), Sp.
1081/82 (Hildegard Zimmermann).

P.E. Panofsky (Jean de Hey's "Ecce homo", Bulletin,
Musées Royaux des Beaux Arts, Briissel, V, 1956,

S. 102) bezeichnet die narrative Fassung des Themas
mit dem "fine medieval term" OSTENTATIO und bez
schrdnkt die Bezeichnung "Ecce homo" auf die An-
dachtsbilder ("devotional images"), die Christus
isoliert als Halbfigur zeigen.

Siehe auch: A. Legner, Artikel Ecce homo, in: RDK I,
1968, Sp. 557-561, und RDK IV, Sp. 674-700.

Vgl. z.B. Bamberger Altar (1429), Minchen Bayr.

Nat. Mus. Inv. Nr. MA 2625 und den Leben Christi-
Altar, Kdln, um 1425-30, J0ln Wallraf Richartz Mus.,
Inv. Nr. 90. Abb. in ICK II (1968), Abb. 261, 263.
Zur Datierung des Kolner Altars siehe: Ausst.

Kat. Vor Stephan Lochner, die Kdlner Maler von
1300-1430, Kb6ln, Wallraf Richartz Mus. 1974,

S. 97, Nr. 39.

Cornell (1925, S. 33) gibt Miinchen a die Gruppen-
bezeichnung "Christus vor Pilatus".

Zur I1lustration einige Textproben: s.a. H. Cornell,
1925, s. 33 ff.: '

Titulus A (Miinchen a, nur dt. Ubersetzung): "... o
suBer criste das volck verklagt dich gegen dem"
(Titulus A fehlt in cgm 155 und Wolf III)

Bei den Lektionen entspricht cgm 155 Wolf III in
der Ausfiihrlichkeit. London I und Minchen a bringen
den kilirzeren Text.

Lektion von t1 (cgm 155): "... iudas machabeus be-
deut (christum) dem di iuden hessig waren mit
wille(n) pilati wann er west wol das sie im den
heren durch haB hetten geben darumb gabe(n) sie
schuldig vor ihm den her(r)en und sprache(n). Er
hett bewegt das volk und h&dtt gelart durch das ganz
lant iudeam und hatt angevangen zu galilee untz

bif her und hatt verpotten den zinBf dem kayser

zu geben und vil poBer lugen."

Lektion von t2 {(cgm 155): "... ionathas figurirt
(christum) due unguetigen chlager wider ionathas
die iuden die dem rechten pilato den h(e)ren schul-
dig gaben das was darumb das er sie ermant wann er
ir gutigkeit und ir betrugnif off(n)et und emploBet."

Durch Inschrift {ib er dem Fenster gekennzeichnet.
Miinchen a bringt auch nicht die mifverstdndliche
Szene in t2 (Jonathan kommt zu Kdnig Ptolemidus)
der anderen BBPP dieser Familie.
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In Wolf III: "waz schuldigung habt ihr wide(r)
de (n) menschen." In London I entsprechender lat.
Text (Joh. 18, 29). '

Die im Sinne e€ines Andachtsbildes isolierte Dar-
stellung der Hauptakteure eines urspriinglich narra-
tiven Zusammenhangs (z.B. Pieta, Christus-Johannes
Gruppe, Palmesel, "Schmerzensmann" in der Plastik,
Ecce Homo in der Malerei) kann hier nicht vorlie-
gen, die Darstellung ist immer noch - trotz fehlen-
der Ankl&ger - narrativ.

In der unbeholfenen Zeichnung von London I steht
Pilatus frontal unter dem Torbogen des Gerichtsge-
bdudes. In einer zweiten Tordffnung sieht man eine
kleine Figur, die vielleicht den Boten der Frau
des Pilatus darstellen soll. Handhaltung Christi:
vgl. BP Konstanz (hier sind die Soldaten zugleich
auch die Ankl&ger). Abb.: Laib-Schwarz, BP, Wilrz-
burg 1892, Tf. 10. In der BP Wien I haben die
Ankl&ger selbst Christus gepackt (Abb.: G. Schmidt,
1959, Tf£. 3b).

Vulgata: Introivit ergo iterum in praetorium
Pilatus, et vocavit Iesum...

Cornell 1925, S. 275 u. S. 33 ff.

In Clm 23426 (BP Weimarer Fam., Sliddt. oder
Niederrh. (?) um 1330-40) und Wolf II (Weimarer
Fam., Mitteldeutsch (?), Mitte 14. Jh.) kommt schon
die H&ndewaschung vor. Allerdings stehen beide
Handschriften in Beziehung zu westlichen Stiltra-
ditionen, siehe G. Schmidt, 1959, S. 34 £, 41f,

68 ff.

Handwaschung auch in "Benediktbeuren" (Cornell
1925, Fig. 32, S. 273).

Das Einschlagen auf Christus mit den F&dusten vgl.
BP cgm 20 (bayr., 3. Viertel 14. Jh.), u.a. "mit
got. Realismus westlicher Pr&dgung" (G. Schmidt,
1959, S. 74). Im Text wird auf die Verleumdung
der Juden verwiesen (Tituli und Lektionen).

LCI 111, 1971, Sp. 436 ff (Pilatus) und Sp. 39 ff
(Leben Jesu) und ICK 2, 1968, S. 66 ff.

siehe Anm. 5. Weitere Lit.: Rudolf Berliner, Das
Urteil iiber Christus, in: Die christliche Kunst

XXX, Minchen 1933/34, S. 128 ff, siehe auch Minchner
Jb. der Bildenden Kunst 1954, S. 120, Anm. 89.

Panofsky (s. Anm. 5), S. 106, bezeichnet diese
Szene als Ostentatio Christi, bemerkt aber, daB
Christus ohne Dornenkrone und gefesselt dargestellt
ist (die Fesseln werden in der Ostentatio des
frithen 15. Jhs. nicht dargestellt, s.S. 108).
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ICK 2, 1968, Abb. 19c bezeichnet die Szene wohl

mit Recht als "Christus vor Pilatus und Anklage der
Juden". Eine Szene &dhnlichen Themas zeigt die in
Anm. 5 erwdhnte K&lner Tafel (ICK 2, 1968, Abb. 219)
sie ist eindeutig vom Ecce Homo bzw. der Ostentatio
unterschieden (Ick 2, Abb. 263). Die Darstellungen
Duccios entsprechen im lbrigen:zu genau dem Bibel-
text, als daB man eine solche Ungenauigkeit anneh-
men kénnte. Auffallend ist allerdings die "andachts-
bildhafte" frontale Haltung Christi.

Diese Frage wurde aber m.W. noch nicht genauer un
tersucht. Siehe weitere Beispiele: LCI 3 (1971),
Sp 74.

Verona, Museo Civico, 3. Viertel 14. Jh., Abb.:
Evelyn Sandberg Vavala, 1929, S. 376, Fig. 79; s.a.
E. Panofsky (Anm. 5), Abb. 10.

E. Panofsky (Anm. 5), S. 103 u. 106.

Siehe Anm. 3; beste Abb. der "Christus vor Pilatus"
Szene (Anklage): Ick 2, 19683, Abb. 216.

Die Szenen sind: .

Christus vor Annas, Christus vor Kaiphas, Christus
vor Pilatus (Anklage), Christus vor Herodes, Pila-
tus spricht mit den Juden (entspricht der Szene
bei Duccio , s. Anm. 16), Geifelung, Dornenkrdnung,
Ostentatio Christi, Handwaschung des Pilatus. Die
Verspottung fehlt hier.

In einem frdnkischen Altar in Heilsbronn (um 1350)
wird Pilatus (mit Krone) gezeigt, wie er aus dem
Tor des Gerichtshauses tritt. Die Szene steht aber
hier fliir den ganzen Prozef Jesu und ist gefolgt

von der Auferstehung. Bezeichnend der starke italie-
nische Einflufl. Siehe: Anzeiger des German. Nat.
Museums Niirnberg 1930/31, S. 23, Tf. 25.

In zwei Teilen aufbewahrt: Freiburg, Universitéts-
bibl. Handschrift 334 und New York, Pierpont Morgan
Library, Ms. 719 - 720. Vollstd&ndige Faksimile-
Ausgabe (nur teilweise in Farbe): Deutsche Bilder-
bibel aus dem spdten Mittelalter, Hrsg. und Einfih-
rung: Josef H. Beckmann und Ingeborg Schroth,
Konstanz 1960.

Zu den literarischen Quellen, u.a. der Mystik, die
das bescndere Interesse an der Passionsgeschichte
(vor allem der ausfilhrlichen Johannespassion) im
frithen 15. Jh. - vor allem im Westen - belegen kon-
nen, siehe Josef H. Beckmann, Die Handschrift - Her-
kunft und Geschichte, Einfiihrung (s.o.), v.a. Anm.
2, 3, 18, 21, 22.

Die der Handschrift beigefiigten, z.T. spdteren Texte
(J.H. Beckmann (Anm. 22), S. 3) zeigen MiBversté&nd-
nisse bei den vielen und wohl seltenen Vorfihrungs-

14
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szenen: fol. 297V (unten): Christus vor Annas (nicht:
. Kaiphas)
30" (oben) : Vorfihrung vor Kaiphas

(nicht: Annas)
30Y (unten): Christus vor Kaiphas
(nicht: Annas)

New York Public Library, Spencer Coll. Ms. 151,
Devotie boek (officium beatae mariae virginis),
Perg., 17 x 12, oben beschnitten, 211 fols, 1954
erworben von Helmut Domitzlaff (?), Miinchen.

Nach dem Katalogtext der Spencer Coll. im Stil des

- Guillebert de Metz, um 1420-30.

Die Farbigkeit und die narrative und genrehafte
Grundhaltung der Szenerie mit vielen auBergewdhn-
lichen ikonographischen Motiven weist die Hand-
schrift nach Holland. Die aufwendigen Rahmen-
architekturen der Miniaturen sind nach miindl. Mit-
teilung von O. P&cht auch in Ypern m6glich. Sie

sind aber auch mit den Architekturen der Handschrif-
ten der Cocerell-Gruppe vergleichbar, s. Diss.

U. Jenni (Moser), 1973, S. 78.

New York Public Library, Spencer Coll. Ms. 102.
Leben Christi, Papier, 21 x 14 cm, 203 fols., dat.
1440. Das Wasserzeichen der Handschrift ist iden-
tisch mit. einem WZ in Ms. 782 der Pierpont Morgan
Libr. (Sammelhandschrift, SHS in Prosa, Todsiinden,
Ars moriendi, Hartlieb-Alexander), das sich in den
fol. der Alexandergeschichte findet: Waage (Briquet
2476) . PML 782 ist in Augsburg in den 50er Jahren
des 15. Jhs. geschrieben und illustriert. Das
gleiche Wasserzeichen kommt auch in einer wohl eben-
falls schwdbischen Handschrift in der Spencer

Coll. Ms. 100 (Weltchronik und Antichrist) vor.
Siehe Meta Harrsen, 1958, Nr. 59 und D.J. Ross,

S. 14, 134, 141-50, 182-83, Abb. aller Alexander-
I11.: Fig. 212-237.

Fir Augsburg (nach Lehmann-Haupt 1929) 188t sich

an Buchmalerei "fast nichts aus der ersten Jahr-
hunderthdlfte flir Augsburg sichern" (S. 28, s.a.
Anm. 1 derselben Seite!).

Bei der Besprechung der kiinstlerischen Herkunft
der BP PMIL 230 wird darauf noch n&her einzugehen
sein.

Ein dhnlich ausfiihrlicher Passionszyklus scheint

in einem Speculum Passionis der Colmarer Stadt-
bibliothek (Ms. 306) vorzuliegen (von mir nicht
selbst gesehen).

S. Ingeborg Schroth, Kunstgeschichtl. Betrachtung
(Anm. 22), S. 9, Abb. 1-3.

15 Szenen aus dem Prozef Jesu bringt ein Leben
Jesu - Zyklus aus M&hren (?} von ca. 1440 oder spid-
ter, Wien ONB cod. 485. Bestimmte Kostiimdetails
z.B. deuten auf westlichen EinfluB.
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28) London, British Museum Kings Ms. 5, s. Cornell
1925, S. 111 (= London V). Cornell z&dhlt sie zur
"westlichen Familie". (Tab. IV, S. 112). Siehe
auch L.M.J. Delaissé, 1968, S. 18, figs. 9 (und 10).

29) Cornell 1925, S. 182 £, lokalisiert die Miinchen-
Londoner Familie nach Bayern (Ostbayern - Oster-
reich).

30) K.A. Wirth und Gert von der Osten, Artikel Ecce
Homo in: RDK, Stuttgart 1958, Sp. 676 f.

31) Z2.B. die Wandmalereien in Jenzat/Allier, s. G.
Troescher, Burgundische Malerei, Berlin 1966,
S. 215 ff.

32) G. Troescher (Anm. 31), S. 217.
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Lutz—Pegdriz%t, 1909, Tf. 37, Tf. 86, clm 146,
fol. 217, 46°.

Foto: KHI III/350. S. Katalog Kdlner Malerei vor
Lochner.

Abb. Duccio: Schiller, LCI 2, 1968, Abb. 19.
Miniatur im Tur. Stundenbuch vom Hauptmeister.
Siehe auch SHS in Cambridge/Mass., Havard Univ.
Libr., Ms. Typ. 50, fol. 227, sliddt., 2. H&dlfte 14.
Jh., KHI MF 61. Stdb. der Jeanne de Navarre,
Pucelle Werkstatt, fol. 110°, M. Meiss, 1967,

Abb. 348.

Lutz-Perdrizet, 1909, Tf. 107. Frontal auch noch
beim Parament-Mr. (nach 1483), M. Meiss, 1967,
Abb. 23, S. 134.

M. Meiss schreibt iber den Passion-Master, 1967,
S. 297: "... inherited Pucelles fascination with

~the expressive aspects of early Trecento painting,

its pantomime and his vivid description of the
thought and feeling of the actors." Siehe auch

E. Panofsky, ENP I, S. 44. Von den Briidern Limburg
in der Bible moralisé und in den Belles heures.
Siehe M. Meiss, The Limbourgs and their contempo-
raries, 1974, Belles Heures.

Bei Giotto (Arenakapelle) ist die Dornenkrone im
Sinne des SHS (!) nur als schmale Binde veranschau-
licht, das inhaltliche Schwergewicht liegt auf der
Verspottung. In der Dornenkrdnung des SHS ist
Christus urspriinglich nicht gefesselt. Der Riick-
griff auf das SHS kann erkldren, warum in der Dor-
nenkrdnung der BP W.-F. Christus nicht gefesselt
ist. Beispiele siehe Clm 146, fol. 23", Lutz-
Perdrizet, 1909, Tf. 41; SHS Kopenhagen, GKS 79,
fol. SOV, nordwestdeutsch, um 1430, KHI MF 45.

%Z.B. British Mus. Add. 50005, Stb. d4. Katharina ven
Kleve.

Vielleicht eine Erfindung der Briider Limburg?
Siehe Trés Riches Heures, fol. 143 und 144, M.
Meiss, 1974, Abb. 583, 584. Dasselbe Motiv findet
sich in der 'Handwaschung' der Berliner Tafeln
von 1437!!1

SHS, 1930, S. 178, Anm. 6.

Eine Vorform des Motivs findet sich bereits beim
italianisierenden Passions-Meister, wenn hier auch
nicht so zentral ins Bild gesetzt. M. Meiss, 1967,
Abb. 108.
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Eine Zeichnung in Miinchen, Graphische Sammlung.
Die Zeichnung stammt sicher nicht aus dem 16. Jh.
Sie reflektiert vielmehr eine Komposition DreiBiger,
Vierziger Jahre des 15. Jhs. Schlédgl-Altar (siehe
Katalog Mr. Francke, 1969).

Meister der Veronika (Ausstellungskat. Kéln 1974,
K&lner Malerei vor Lochner, Farbabb.

Auch im Umkreis des Meisters der St. Lambrechter
Votivtafeln finden sich 8hnliche ikonographischen
Motive, s. K. Oettinger, Hans von Tiibingen, Berlin
1938.

Abb. siehe K. Oettinger, 1940 und 1941, S. 217 und
17 f££.
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0. Pdcht, Osterr. Tafelmalerei der Gotik, 1929,
S. 11.

Vorformen finden sich in der byzantinischen Buch-
malerei (Ende 12. Jh.) u. z.B. in einem Bronze-
relief des Barisanus von Trani von 1179, Abb.
Schiller, ICK 2 (1968), Abb. 552 u. 553.

Eine offenbar ndrdliche, nicht trecanteske Idee,
siehe Wolf III, Goldene Tafel Liineburg, Bamberger
Altar von 1429, Mr. Francke Kat. Nr. 11.

Trés Riches Heures und Belles Heures, s. M.Meiss,
1974, Abb. 492-495, 588. Ders., 1967, Abb. 677.
(Pucelle!)

Das Auseinanderbrechen des Kontaktes zwischen den
Marien und Christus, das auch im Bamberger Altar
von 1429 thematisiert ist, scheint eine typisch
nordniederlindische Idee zu sein, die auch in
Rogiers beriihmter Prado-Komposition aufgegriffen
ist, wenn hier auch durch die lineare Analogie
der K6rper von Maria und Christus suggestiv auf-
gehoben. In der sienesischen Komposition (Duccio,
Simone, P. Lorenzetti, Assisi) ist gerade der
Bezug zwischen den Marien und Christus besonders
eindringlich veranschaulicht.

Abb.: Schiller, ICK 2, 1968, Abb. 22; Kat.Mr.
Francke und die Kunst um 1400, Hamburg 1969, Nr.
11, Tf£. 28.

Die Motive finden sich sp&dter noch in Werken der
Donauschule!

Die Form des Kreuzes (crux commissa) wird als Form
des historischen Golgatha-Kreuzes vermutet (LCI 2,
1970, Sp. 570. Selbe Form: Klosterneuburger Altar
(1331) , Wasservassche Kreuzigung, Kolner Malerei,
Mr. Francke, Daruper Altar, Goldene Tafel, Bam-
berger Altar von 1429, Kupferstich Mr. von 1446
(Lehrs 39-41), Xyl. Pfister (Bamberg), Xyl. Zainer
(Augsburg, Ulm)...Holl. Buchmalerei (z.B. Stdb.
der Katharina von Kleve).
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Z.B. H.-P. Landolt, 1968, Ss. 71 f££f; O.Pdcht,
1952/3, s. 177.

O. P&cht, 1929, s. 17 ff.

G. Schmidt, 1959, S. 59; ders., 1959 (Realismus),
S. 22; ders., 1962 (St. Florian), S. .

H. Cornell, 1925, S. 237 ff.

O. Pdcht, 1932 (Gestaltungsprinzipien) S. 111, Anm.]1
Es -wird auch im Auge zu behalten sein, daB das
"einseitig gnoseologsiche Herangehen, das die
kiinstlerische Methode nur als Mittel zur Erkenntnis
der Wirklichkeit betrachtet, bei der Analyse der
GesetzmdBigkeiten des kunstgeschichtlichen Porzes-
ses versagt." (M. Kagan, Vorlesung zur marxistisch-
leninistischen Asthetik, Miinchen 1974, S. 727). So
kann z.B. das Verhdltnis von Lebensdhnlichkeit und
Deformation nicht addquat erfaBt werden. Daher
"erfordert die Bestimmung der kiinstlerischen Methode..
die Analyse des ihr zugrunde liegenden Systems von
Prinzipien und nicht irgendeines willklirlich unter
ihnen ausgewdhlten Prinzips. (Kagan, Ebenda) ‘
Fliir die vorliegende Epoche k&nnen wir auf die
Strukturanalysen von O. Picht aufbauen, deren funda-
mentaler Wert m.E. gerade in der dialektischen Be-
trachtungsweise der Bildphdnomene liegt. Seine Ana-
lysen legen die These nahe, daB8 eine Erkenntnis der
kiinstlerischen Methode als das "System der Prinzipien,
welche die kiinstlerische Aneignung der Wirklichkeit
bestimmen", an einer Analyse des Stils als das
"bestimmte System der Formen, in dem sich die Resul-
tate des Schaffens fixieren" (Kagan, S. 741) nicht
vorbeigehen darf, ja gar nicht vorbeikommt. "Die
kiinstlerische Information (ist) von den sie verkor-
vernden bildhaften Zeichen nicht abzuldsen"
(Kagan, S. 320).

O. Picht, 1931, (Pacher) S. 109; ders., 1952 (dt.
Bildauffassung) S. 70 ff.

Ders., 1931 (Pacher), S. 109, 111.
Ebenda S. 106.

Ebenda S. 109: "Hier gilt das Einzelne als solches
nichts, nur vom Gesamterlebnis her ist es zu ver-
stehen, nur als notwendiges, wenn auch an sich
unbefriedigendes Durchgangsstadium einer nur im
Gesamtaufbau sinnvollen Entwicklung".

G. Schmidt, 1959 (Realismus), S. 22 ff; O. P&cht,
1974 (Gonella), S. 45.
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0. Pdcht, 1931 (Pacher), S. 109, Anm.1 formuliert
einen derartigen Zusammenhang von Form und Inhalt

in folgender Weise: "Der Unterbau der Motivierung
der individuellen Erscheinung durch die &HuBere
Aktion verschrédnkt sich unl&sbar mit dem expressi-
ven Uberbau", und S. 108: "als 'wahr' gilt hier eine
bildliche Erz&dhlung nur in dem MaBe, als sich die
duBerlich anschauliche Notwendigkeit auch als eine
innere, vom spezifischen Bedeutungsgehalt geforderte,
erweist".

0. P&cht, 1931 (Pacher), S. 110 und Anm. 1

ders., 1932 (Gestaltungsprinzipien), S. 78 ff; ders.,
1952 (dt. Bildauffassung), S. 73.

ders., 1931 (Pacher), S. 103 f.

Ebenda, S. 105:"Die 'Gestalt' eines solchen Bildes
wird nicht in einem gleichmiBigen Ausstrahlen des
Blicks aufgefaBt, einem Sichausbreiten in allseiti-
ger Kontinuitdt, man ist vielmehr auf bestimmte
ausgezeichnete Blickwege, Filihrungsbahnen angewiesen,
in deren Abschreiten, Ablesen die Gestalt erst
entsteht."

Siehe dazu auch das Kapitel {iber das Seitenschema,
S. 7 ff.

O. P&cht, 1931 (Pacher), S. 110, u.Anm. 1: "Anderer-
seits kann auch ein Detail in einem Zusammenhang
auftreten, in dem es nach naturalistischen Begriffen
als widersinnig empfunden werden miiBte. Etwa das
Blicherstilleben von Multschers Berliner Geburt
Christi, das sich nur als Element des Wohnlichen,
'Hduslichen' schlechthin in die Szene einfiligt."

Den Begriff entnehme ich dem fundamentalen, von

der Forschung so gut wie unbeachteten Aufsatz O.
Pdchts iber die frihrealistische Tacuinumhandschrift
in Paris, BN lat. 9333., 1952/53, S. 177.

18a)Die nur in Reflexen erhaltenen frithniederlindischen

19)

(friheyckischen?) Propheten und Sybillen - siehe
auch die Serie im Studiolo des Federigo da Monte-~
feltre in Urbino von Justus van Ghent und Berru-
guete! - werden von V&ge (zit. Anm. 21a) als heid-
nische Weise, von Musper (1964, S. 42) als Propheten
bezeichnet!

Georg Piltz, Deutsche Malerei, Leipzig 1964, S. 78.

19a)Auf den'Lachendeﬂ in der Kreuztragung des Znaimer

20}

Altars werden wir noch eingehen.

Der Uberzeichner (Hand 2, rot), der pedantisch meis
nur kleine Einzelheiten ergdnzt hat, die vom Kopisten
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fliichtig libergangen wurden, hat sich eigentlich

nur von der in den Zeichnungen angelegten Detail-
genauigkeit 'provozieren' lassen! Die Fingerndgel
der linken Hand des Propheten P2 in der Verspottung
sind Uberzeichnung, jene der rechten Hand sind

aber originall!

21) S. LCI, 1970, Sp. 214 ff (0. Holl) und RDK III, 1954,
Sp. 1400 f£f (Elisabeth Rosenbaum) .

21a)Vvgl. Diirer, Jesus und die Schriftgelehrten mit
"David vor Kénig Achis" (fol. "13"", t2): Funktion
der H&dnde!

22) 'Versuchung', fol. 5V;'Lazarus', fol. 7r; 'Simeon’',
t2, fol. 6.

23) siehe 0. P&cht, 1962 Mr. Francke, S. 23.

24) M. Friedlsnder, 19671%, Tafel 86. Das Original
(Fragment in Frankfurt, Stddel) wird ca. 1432

datiert.
Cedlo s
25) Die stilistische Bestimmtheit der kinstlerischen,
ist m.E. die Voraussetzung, daB man von "Gestal-:
tungsprinzipien" (0. Pdcht, 1932) sprechen kann.

26) M. Kagan, 1974, S. 746.
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ANMERKUNGEN

1)
2)
3)

4)

5)

6)

7)

8)
9)

10)

11)

12)

13)

14)

15)
16)

O. P&dcht, 1952/53 (Tacuinum), S. 177.
Ebenda.
G. Schmidt, 1959 (Expressionismus).

Also mit dem Beginn einer vom aufsteigendeE Birger-
tum bestimmten Kunst. Siehe F. Antal, 1958~.

Zur Entwicklung des Portraits siehe L. Baldass,
1952, S. 55 ff.

Und vor Pacht schon Baldass, 1952, S. 57.

O. Pdcht, 1974 (Gonella), S. 45, Anm. 17. Tommaso
hat bekanntlich fiir Karl IV. Auftrdge ausgefiihrt.

ebenda, S. 45.

Baldass nennt es in Verkennung der historischen
Situation ein Absinken ins Triviale (1952, S. 57).

Siehe H. Kreuter-Eggemann, das Skizzenbuch des
Jaques Daliwe, Miinchen 1964, S. 25 ff., Anm. 54.

Bis ins zweite Viertel des 15. Jahrhunderts bleibt
die verhdB8lichende, zum karikierend-expressiven
neigende Typik im franz&sischen Milieu gel&dufig, z.B.
beim Rohan-Meister in der Tafel von ca. 1440 in

Laon und in der Tafel mit Maria und Josef in
Washington NG, Kress Coll. Laon: M.Meiss, 1974,

Abb. 887. Washington: M. Laclotte 1972, Tafel XIII.

Uber die m&gliche Identitidt Hubert van Eycks mit
dem Turiner Meister siehe 2zuletzt die Diss. von
D. Hammer-Tugendhat, 1975, S. 140 ff.

Auch die sprachliche Verwendung des Wortes 'Grimasse'
driickt etwas von dem aus, was in der Kunstgeschichte
bei der Entwicklung zur Darstellung des Lachens an-
schaulich wird: "I tried to laugh, but could only
make a grimace" (W. Irving); siehe The Shorter
Oxfozd English Dicitonary, Hrsg. C.T. Omans, Oxford
19557, s. 832.

Siehe auch die Hinweise bei G. Schmidt, 1959 (Expres-
sionismus), S. 22.

Diss. G. Panhans, 1975, S. 49.

G. Panhans hat auf die Ergebnisse des Seminars, die
von O. Pdcht selbst leider bisher nicht publiziert
wurden, in einigen Punkten hingewiesen, ebenda,

S. 50 ff.
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Der Vergleich der Trinit&tskomposition des Christus-
Antependiums mit Werken des Meisters von Flémalle
brachte ein Ergebnis, das Panhans wie folgt zusam-
menfaft (Kap. II/B, Anm. 34): "Die Trinitdt steht
auf alle Fdlle den frilheren Versionen des Meisters
von Flémalle (Kopie in Leuwen, linker Fliigel des
Ditychons in Leningrad) aus den frithen 20er Jahren
nidher als der Fassung im Grisaille in Frankfurt,
Stiddel, die bereits aus der Zeit der Fertigstellung
des Genter Altars stammt, also aus dem Beginn der
30er Jahre."

Trdscher hat diese Reliefs in ihrer Bedeutung und
kiinstlerischen Qualitdt v6llig unhistorisch, also
falsch, beurteilt. G. Tr&éscher, 1940, S. 99, 111.
Auf diese Reliefs hat O. Pdcht im erwdhnten Seminar
ebenfalls hingewiesen.

0. Pdcht, 1952/53, S. 176.
Siehe auch Diss. D. Hammer-Tugendhat 1975, S. 122 ff.

Siehe vor allem die fundamentale Studie von O. P&cht,
1950, S. 13 ff, und die Diss. von U. Jenni (Moser),
1973, die demndchst in Buchform erscheint.

In dem schmunzelnden Karmelitermdnche in Filippo
Lippis Friihwerk, den Fresken aus dem Convento del
Carmine von ca. 1432 (Florenz, Depot der Galerie
des Forte di Belvedere) findet sich ein Anklang

an den physiognomischen Realismus der Avantgarde
des Nordwestens. Es wdre einer Untersuchung wert,
welche Stellung die trecenteske Kunst fir die Dar-
stellung und Entwicklung mimischer Bewegung als
Korrelat psychischen Ausdrucks einnimmt. In der
sienesischen Kunst (Simone, Lorenzetti) spielt die
Darstellung von Schmerz als Verzerrung des Gesichtes
eine wichtige Rolle. Aber die ilbergreifende Bemi-
hung um momentanen psychischen Ausdruck und seiner
héchsten mit detailplastischen Mitteln erreichbaren
Steigerung, das Lachen, scheint eine spezifische
Leistung der Avantgarde des Westens, vor allem der
nbrdlichen Niederlande zu sein, die in Werken von
Rembrandt und Hals ihre Vollendung findet.

Siehe Diss. D. Hammer-Tugendhat, 1975, Typik, Anm.
37. Zur Autorschaft von K. Witz siehe Diss. G.
Panhans, 1975, Kap. II/B, Anm. 42. Vergl. auch
die 'Sigismundkdpfe' bei K. Witz (David) und im
Genter Altar (Zacharias, von Jan).

0. Pdcht, 1952/53, S. 177. Die Handschrift wurde

von der Sowjetunion wegen der auf die Verbrennung
von Hus bezogenen Darstellungen in der Chronik der
Staats- und Universitdtsbibliothek Prag iibergeben
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(COD. VII A 18). Fundamental sind die Untersuchun-
gen von R. Kautzsch, 1894, S. 443 ff. Letzte zu-
sammenfassende Darstellung: L. Fischel, 1964.

Die vorliegende verkleinerte Abbildung ist nach
der russischen Kopie von M.B. Prokhoroff (1875)
angefertigt und sehr getreu, wie sich im Vergleich
mit Fotos nach der Originalhandschrift (Pt) im
KHI Wien ohne weiteres belegen l&8t.

H. Cornell, 1925, Kat. Nr. 32, Tafel A.

Der heutige Aufbewahrungsort der BP Rosenthal ist
uns durch freundl. Mitteilung von Prof. O. Pdcht
bekannt geworden.

Wir hoffen, in B&dlde eine monographische Bearbei-
tung dieser BP Rosenthal vorlegen zu kdnnen.

Reproduktionen: Die von Cornell angegebenen Fotos
der BP Rosenthal von Rien und Reusch, Minchen,

in der Staatsbibliothek Miinchen (Rosenthal 89/126)
waren 1972 nicht auffindbar. Der Curator der
Spencer Coll., Mr. T. Rankin, gestattete uns
freundlicherweise die Herstellung von s.-w.Aufnah-
men und Farbdiapositiven.

Die Wappen sind uns bekannt

a) aus der Richenthal-Chronik: z.B. in der Hand-
schrift K (Konstanz, Rosgartenmuseum), Fol.
13V, 19V, "Statamman" Heinrich Ehinger, der
reichste Mann der Stadt, trug den Thronhimmel
fiir K6nig Sigismund. In der Handschrift A
(N.Y. Spencer Coll. Manuskript 32) ist im Anhang
das Wappen eines Mitglieds der Familie Neidhart
aufgefiihrt.

b) Aus der Kapelle der Ulmer Familie Neidhart an
der Nordflanke des Chors des Ulmer Minsters.

Die genaue Identifizierung der vorliegenden
Allianzwappen stellte uns freundlicherweise Herr

‘Albrecht Rieber, Stadtarchiv Ulm, zur Verfiligung.

Die sehr pr&zisen Angaben von Herrn Rieber k&nnen
im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht im einzel-
nen dargelegt werden. Wir beschrédnken und auf das
fiir die Lokalisierung und Datierung wichtige Er-
gebnis.

Weitergehende Fragen miissen im Rahmen dieser Arbeit
leider unberiicksichtigt bleiben: warum wurde schon
das alte Ehinger Wappen als Allianzwappen konzi-
piert? Vom Befund des Originals her scheint es
méglich, daB das Neidhart-Wappen hinzugefiigt wurde,
absolut sicher ist es nicht.
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32) Zum Original der Richenthal-Chronik gibt es bis
heute die irrige Vorstellung, daB die Illustrationen,
die sicher zwischen 1424 und 1430 entstanden sind,
ungefdhr der Stilstufe der Miniaturen der Toggen-

/ burg—Weltchronik)von 1411 entsprochen haben miissen.

;/< Siehe z.B. F. Anpelewsky, 1970, S. 19.

33) G. Schmidt, 1959 (BP), ; ders. 1959 (Expres-
sionismus), S. 24.

34) Siehe J. von Waldburg-Wolfegg, 1939, und W.
Lehmbruck, 1968. Siehe auch R. Hausherr, der
Magdalenenaltar in Tiefenbronn, in: Kunstchronik 24,
1971, sS. 177 ff.

35) Am Kargaltar steht:"... manu mea propria constructus".
Am Berliner Altar von 1437: "... haut dz werk ge-
macht". Siehe C. Sterling, 1972, S. 150 ff; vor
Sterling bereits von F.J. Stadler, 1907, und O.
Fischer, Hans Multsgher II. Die Malerei, in:
Pantheon XXIV, 1939“, s. 351 f., was Sterling
offenbar ebenso entgangen ist wie die Tatsache,
daf schon vor ihm der Zusammenhang des Berliner
Altars von 1437 mit der Bayrischen Malerei be-
sprochen wurde; siehe F.J. Stadler, 1907, und
H. Landolt, 1965. Bis heute grundlegend das Werk
von K. Gerstenberg, 1928.

36) 0. Fischer, 1907, S. 62.

37) Die Lokalisierung der Tafeln von 1437 in Berlin
nach Landsberg scheint zu spekulativ, um eine
Benennung als "Landsberger Altar" zu rechtfertigen.
Solange die Autorschaft Multschers nicht auf
stilkritischem Wege eindeutig fixiert ist, nennen
wir den Altar - wie auch sonst iiblich - nach dem
Aufbewahrungsort; siehe M. Tripps, Hans Multscher,
seine Ulmer Schaffenszeit, 1427 - 1467, WeiBenhorn
1969.

38) E. Heidrich formuliert diesen Eindruck mit Worten
des von den aktuellen gesellschaftlichen Gescheh-

I nissen verédngstigten Bourgeois (190%): " Der
Grundton der Bilder hat etwas Proletarisches (Siegl)-
- zeigt eine sichtbare Freude an Niedrigkeit und
Gemeinheit der Erscheinung und fanatischer Nieder-
trdchtigkeit der Gesinnung." E. Heidrich, Die
Altdeutsche Malerei (neu bearbeitet von H. Mohle)
Jena 1941. (1. Auflage 1909 erschienen)

e S

39) Die frappierende Zhnlichkeit von bestimmten
Schergentypen des Meisters der Karlsruher Passion
zu Typen von Hieronymus Bosch erkldrt sich nun
leichter, seit wir durch die Dissertation von
D. Hammer-Tugendhat ({1975) die wichtigste Quelle
fiir Bosch kennen. Beide Kiinstler greifen auf frih-
eykische Werke zurilick, z.B. die New Yorker Kreuzi-
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gung mit ihrer guicklebendigen, verhdBlichenden
Mimik; siehe Diss. D. H.T., S. 124, Anm. 12.

L. Baldass, 1935, S. 34; fiir neuere Literatur
siehe den informativen Text von E. Baum im Katalog
des Museums mittelalterlicher &sterreichischer
Kunst, Wien/Minchen 1971, Nr. 37.

L. Baldass, 1935, S. 32 f. und derselbe, Malerei
und Plastik um 1440 in Wien, in: Wienexr Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte 15, 1953, S. 17.

Wir sehen hier anders als Baldass, 1935.

Die Typik in der Nachzeichnung einer Kreuztragung
in der Albertina, vielleicht eine Komposition

des Entwerfers des Wiener Schnitzaltars, ist so
summarisch wiedergegeben, daB sie nicht zum Ver-
gleich herangezogen werden kann. Immerhin lassen
sich aber Andeutungen von lachenden Physiognomien
erkennen und jene charakteristischen, zusammenge-
preBten und hochgezogenen Miinder. Sie lassen eine
dem Wiener Schnitzaltar &hnliche mimische Differen-
zierung fir die Vorlage annehmen. Siehe O. Benesch,
1964, Nr. 62, S. 335.

E. Baum, 1971, S. 66.

Siehe Ausstellungskatalog Spdtgotik in Salzburg.
Die Malerei, Salzburg 1972, Katalog Nr. 4 (Ein-
leitung von Beate Rukschcio, die Salzburger
Tafel- und Glasmalerei in der ersten H&lfte des
15. Jahrhunderts, S. 42).

Pinders "Regotisierung"; siehe W. Pinder, Die
Kunst der ersten Blirgerzeit bis zur Mitte des
15. Jahrhunderts, Leipzig 1937.

Zum physiognomischen Typus der Bodenseekuynst im. .
zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts, siehe auch
Diss. C. Ziegler, 1974, S. 80 ff. und 145 ff.

Prof. O. Demus hat mich auf die Schwierigkeiten

in der Unterscheidung zwischen Zeitstil, Regional-
stil und Stil einer Kinstlerpers®fnlichkeit im

15. Jahrhundert besonders hingewiesen.

Der Vergleich mit der New Yorker Kreuzigung des
Turiner Meisters macht die friiheyckischen Quellen
der Berliner Kreuzigung von Konrad Witz offen-
sichtlich. :

Siehe J. Gantner, 1942, S. 22. Die Analogien mit
Witz wdren dann tatsdchlich aus dem "Zeitstil"
zu erkldren und wiirden damit eine Datierung der
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BP W.-F. um 1435 unterstiitzen.
51) Diss. G. Panhans, 1975, S. 50.

52) Der zweite K&nig in der Zeichnung des Florentiner
Skizzenbuchs (Florenz, Uffizien, Gabinetto
Disegni e Stampe, Nr. 2274 F; siehe Diss. U.
Jeni (Moser), 1973, S. 37) mit der charakteris-
tischen Handbewegung geh6rt zur franzdsischen Kom-
ponente der im ibrigen von friiheyckischen und
hollidndischen Vorbildern bestimmten Bilderfindung.

53) Vergleiche Meister von Aix, Jeremias, Brissel.

54) J. Plummer (Einl.) 1966, Nr. 39, Pierpont Morgan
Library, Guennol-Teil, Fol. 73".

55) Vermitteln vielleicht die Miniatur und der Wiener
Schnitzaltar eine bessere Vorstellung vom Realismus
des Originals des Meisters von Flémalle als die
relativ grobe Kopie in Liverpool, in welcher der
K8rper Christi eher vor der Figurengruppe schwebend
wirkt? Es mutet ja auch seltsam an, daB gerade
Rogier in seiner zum Andachtsbild umfunktionierten
Kreuzabnahme im Prado eine anschaulichere Vorstel-
lung von der Schwere des leblosen Korpers vermit-
teln sollte als der Meister von Flémalle. Vergl.
auch das erhaltene Fragment im St&ddel mit der Kopie!

56) Siehe Diss. G. Panhans, 1975, S. 45, Kap. II/B,
Anm. 23.

57) O. Pdcht, 1952/53.

58) Letzten Endes eine giotteske Idee, siehe Die
Verkiindigung der Geburt Mariens Giottos, Padua,
Arena-Kapelle.

59) Eine Malerei, die ihrerseits auf den friihblirger-
lichen Realismus Italiens, speziell der toskani-
schen Trecentomalerei,zuriickgreift. Zum sozialen
Hintergrund deE florentinischen Malerei siehe
F. Antal, 1956°.

60) Die Beweinung in der BP W.-F. zeigt motivische An-
kldnge zu plastischen Pietadarstellungen in Burgund,
wie z.B. jener in Arnay le Duc von Claus de Werve (?).

61) In der Richenthal-Chronik ist der reale Transport
italienischer Kunstwerke nach Deutschland dokumen-
tiert: Die Bankiers von Florenz lassen Stiftungen
im Minster von Konstanz aufstellen.

62) Auch die BP Metten von 1414 zeigt im Einzug Christi
in Jerusalem einen sich Entkleidenden. Die Hand-
schrift ist ikonographisch vom SHS beeinfluBt:
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In der dem 'Einzug' nebenstehenden Szene, dem
Abendmahl, ist wie im SHS gleichzeitig die FuBwa-
schung dargestellt. Eine siliddeutsche Parallele zu
Meister Bertrands Anlehnung an trecenteske Kunst
ist die schwdbische Historienbibel, Ende 14. Jahr-
hundert, in der Morgan-Library MS 268 (Siehe

M. Harrsen, 1958, Nr. 40). In ihr findet sich

wie in der BP W.-F. z.B. das Vorzeigen des Gewandes
durch den auf dem Grab Christi sitzenden Engel.
Weitere Werke mit dieser wohl trecentesken
Ikonographie: Klosterneuburger Altar (1324-29),

O. P&cht, 1929, Abb. 1. In Duccios Maestad weist
der Engel auf das iliber den Grabrand hdngende Ge-
wand.

-Vita Christi, lombardisch, Mitte 14. Jahrhundert,
Mailand Ambrosiana Cod. L.58 sup., fol. 59V (Foto
KHI, Wien, II1/127B)

-Altar von Heilsbronn, Mitte 14. Jahrhundert (Anz.
des Germ. Nat. Mus. 1930/31, Tafel 25.)

Ebenfalls italienischen (letztlich byzantinischen)
Ursprungs ist die Darstellung des Marientodes,

in dem Christus ganzfigurig mit der 'Seele' (kleine
Figur) Marias im Arm hinter dem Sterbebett steht,
wdhrend im Norden die Verbindung mit der Koimesis
die iUbliche Ikonographie darstellt, z.B. Konrad

von Soest, Dortmund, Marienkirche; Schwibische
Historienbibel, PML, Ms 268; Berliner Altar von
1437.

Siehe Diss. G. Panhans, 1975, S. 75. Panhans weist
auf die giottesken Voraussetzungen fiir die Kompo-
sition des Meisters von Aix in Brilissel hin; siehe

'G. Ring, 1947, Abb. 47/48.

Nach ICK 3, 1971, S. 98, wird Christus in der
florentinischen Trecentomalerei oft auch mit

einer Harke dargestellt; siehe auch Fra Angelicos
Fresco in S. Marco, Florenz (um 1440).

DaB die Arme Magdalenas nicht waagrecht nach vorne
sondern nach unten ausgestreckt sind, ist uns nur
aus zwel Beispielen bekannt:

- Piero de la Francesca, Predella des Polittico
della Misericordia, Borgo S. Sepolcro, nach
1445 (Diss. G. Panhans 1975, S. 75).

- Tympanon mit Auferstehung Christi im Historischen
Museum der Stadt Wien (E. Bacher, OZKD 1972,
Abb. 34). Die kiinstlerische Herkunft und Datie-
rung dieses Tympanons wdre einer weiteren Unter-
suchung wert. Die bildparallel Anordnung des
Sarkophargs erinnert an italienische Kompositio-
nen.

Zum Beispiel Meister der Goldenen Tafel, K&ln WRM;
Meister des Gottinger BarfiiBeraltars, 1. Viertel
15. Jahrhundert, Stuttgart SG. Nach LCI III, 1971,
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Spalte 335,lebt in der deutschen Kunst des 15. Jahr-
hunderts teilweise auch die dltere Tradition fort,
Christus mit der Kreuzesfahne darzustellen, z.B.

- Martin Schongauer, Colmar, Unterlindenmuseum
- Tilmann Riemenschneider, Miinnerstdtter Altar.
In der BP Wien I (CPV 1198) tr&dgt Christus, was
Cornell nicht bemerkt (1925, S. 288), noch eine
Fahne, spiter offenbar immer einen Spaten.

U. Jeni (Moser) hat die kiinstlerische Herkunft
dieses flatternden Gewandzipfels aus dem nieder-
1indischen und frankoflidmischen Raum nachgewiesen
(Diss. 1973 S.67 f££f.). Vergl. auch Gottvater in
den Besserer—-Scheiben in Ulm (W.Lehmbruck, 1968,
Abb. 24, 25).

J.H. Beckmann/I.Schroth (Hrsg.), 1960,fol. 41%,

Die Armenbibeln Metten (1414, clm 8201), Rom
(Vatikan, pal. lat. 871) und Heidelberg (cpg 148,
um 1430) zeigen wie die Armenbibeln der Miinchen-
Londoner Familie London I und cgm 155 Christus
mit dem Spaten.

Wenigstens zu diesen Fragen dirfte unseres Erachtens
das Buch von M. Tripps, 1969, S. 17 ff., einige
zuverlissige Angaben enthalten (siehe Rez. T.
Miiller, Kunstchronik 23, 1970, S. 10) . Die zeit-
gendssische Anerkennung Multschers als Kiinstler
wurde - auBer in den ihm von der Biirgerschaft der
Stadt gewdhrten Privilegien - auch von Herzog
Ludwig dem Gebarteten, der lange am franzd&sischen
Hof gelebt hatte (W. Paatz, 1956, S. 62,79),
indirekt bestdtigt, indem er in seinem Testament
von 1429 beziiglich der Ausfiihrung seines Grabmals,
welches dann Multscher in Auftrag gegeben wurde,
die Forderung aufstellte, "... das das alles

von dem Pesten Werkhman vnnd Visierer gehaven vnd
geuisiert werde, den man vinden mag." (K. Gersten-
berg, 1928, S. 56 f.). Man fiihlt sich an das
"_..maior quo nemo repertus" des Genter Altars
erinnert, also die Einschédtzung, die dem grofien
Hubert van Eyck gilt, dessen Bedeutung gerade fir
die deutsche Kunst des friiheren 15. Jahrhunderts
viel zu wenig bekannt ist; siehe Diss. U. Jeni
(Moser), 1973, S. 84 ff.; O. Pdcht, 1969, S. 25;
Diss. C. Ziegler, 1974, passim; Diss. D. Hammer-
Tugendhat, 1975, S. 122 £f., 8. 140 ff.

C. Ziegler, Diss. 1975, S. 139, hat allgemein

auf die Notwendigkeit der Untersuchung des Zusam-
menhangs zwischen dem Berliner Altar von 1437

und den Besserer-Scheiben (um 1430) hingewiesen,
der in der Literatur offenbar vernachldssigt
wurde.
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71) Siehe W. Lehmbruck, 1968, S. 5.
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1) Siehe S. 1f (Mi.-Lo.Fam.), S.10ff.(Zus.Hadnge mit
anderen BP - Fam., mit SHS u. CC), u.S.1-6,14¢f
(Seitenschema), S.3, Anm.10 (BP allg.)

2) Siehe S.4 (BP allg.). G.Schmidt (1959,S.116) weist
darauf hin, daB bereits die Ur-Konzeption der BP
- im Gegensatz zu anderen typologischen Schriften
wie '"Pictor', SHS,CC -~ nur in 2 Punkten nicht -
anschauliche Analogien, also 'Symbolreime’',bringt:
Flir den 'Beweis' der Jungfrdulichkeit Mariens (sic!)
und in den Prophetenspriichen, z.B.: 'lapis abscisus
de monte sine manibus'. Im idbrigen werden nur
'Bedeutungsreime' gebracht, oder - wie Breitenbach
(sHs, 1930,S. ) anschaulich formuliert: Bild-
assimilationen.

3) Unterfamilie St. Florian, UF Kremsmiinster, UF
Benediktbeuren, BP Stuttgart, BP St.Peter III.
Siehe die Tabelle von G.Schmidt, 1959

4) BP Kremsmiinster: um 1360/70, BP Tegernsee:um 1340-50.,
s. G.Schmidt, 1959, S.17,50.

5) Ebenda, S.67 bzw. 74.

6) Man sieht, wie die Schreiber, welche die Texte nach-
trdglich eingefiigt haben, Miilhe hatten, diese unter-
zubringen!

7) DaB es ein Prophet ist, vermittelt uns nur unsere
Kenntnis, zumal er als Biliste erscheint, und
das hinter ihm in der Halbkuppel ausgebreitete
- Spruchband mit einem Text von Zacharias.

8) B.Kéry, 1972, Abb. 69.

9) Es wdre einer Untersuchung wert, welche entwick-
lungsgeschichtliche Stellung die realistischen
Tendenzen der Armenbibeln des 14. Jhs. und auch
anderer Handschriften dieser Zeit zu klé&ren, auf
die G. Schmidt an verschiedener Stelle ausdriicklich
hinweist, (1959 (BP), S. 59, 68, 73 f£f, Tf. 38
(Text) , u.passim; ders., 1959 (got.Espressionism.),
S. 22 ff.;ders., 1962, S. 150 f£f. Die Frage wdre
im Hinblick auf den in einer bestimmten Epoche je-
weils erreichbaren, historisch mdglichen Realis-
mus zu erdrtern.

10) Es widre kurzschliissig,im konkret vorliegenden Fall
vielleicht sogar falsch, wollte man aus dem tiefen
Widerspruch zwischen kiinstlerischer Gestalt der BP
und urspriinglichen Konzeption der BP auf ein oppo-
sitionelles Verhdltnis des Auftraggebers oder des
Kiinstlers der BP zu den herrschenden Kreisen der
Kirche schlieBen. F. Antal schneidet in seiner Ar-
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beit lber die sozial?T Hintergriinde der florenti--
nischen Malerei 1958 7, 108, diesen Zusammenhang
an, wenn er feststellt,"daB die Entwicklung zum
Realismus nicht etwa von den revolution&dr gesinnten
Klassen der Gesellschaft, sondern vom politisch
konservativen Grofbilirgertum getragen worden sei.
Mehr noch: Auch die Klinstler hdtten in fast allen
Fillen dem GrofRbilirgertum angehdrt oder ihm wenig-
stens nahegestanden. In den auf Veranlassung der
unterdriickten Schichten geschaffenen Werken hinge-
gen prdge sich eine eindeutig altertimliche Kunst-
auffassung aus". Zit. nach G. Piltz, 1964, S. 97.
Historisch auf der Tagesordnung stand die Heraus-
bildung des Bilirgertums als Klasse. Und:"Die Ménner,
die die moderne Herrschaft des Bilirgertums begrin-
deten, waren alles, nur nicht bilirgerlich beschr&nkt"
(F.Engels, Dialektik der Natur, Berlin 1952,S.8)

Ist vielleicht die BP Wolf III bereits ein Werk
einer profanen, einer Zunftwerkstatt? Falls sich
die Lokalisierung der BP Wolf III an den Oberrhein
bestdtigen sollte, kdnnte man sich eine Entstehung
in der Werkstatt eines Vorlidufers (?) des Lauber-
Ateliers in Hagenau/ElsaB vorstellen. Zu Lauber
siehe weitere Lit. in: D.J.A.Ross, 1971. Fundamen-
tal sind die Forschungen von R.Kautzsch, (Diepolt
Lauber und seine Werkstatt), 1926, S. 42 ff.

G.Schmidt charakterisiert die besondere Funktion
der BP innerhalb der mittelalterlichen Typologie
folgendermaBen: (1959, S. 99) "So rettete sie (die
BP, I.H.) - vielleicht gerade deshalb, weil sie

in einem geistigen 'Riickzugsgebiet' (sic!) entstand
- einen Abglanz scholastischer Systematik in eine
Epoche, die von sich aus nicht mehr AnschluB8 an
eine Typologie so strenger Observanz gefunden hdtte,
wie sie etwa der Verduner Altar vorgetragen hatte".

s.a.G.Schmidt, 1959, S. 104.
Ebenda.

G. Schmidt, ebenda, S. 116, stellt fest, daB gera-
de bei "den xylographischen Ausgaben der BP die
ikonographische Selbst&ndigkeit der Einzelbilder
wdchst und ihre optische Ahnlichkeit auch dort
aufhdrt, wo sie im Urexemplar gewiB und noch fast
selbstverstdndlich vorhanden war".

Armenbibeln in Graz und Prag, s. H. Cornell, 1925,
Tf.

Eine knappe Einfilhrung in die historische Situation
bietet G.Piltz, 1964, S. 91 ff.
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LEBENGSLATUTF

Ich, Ivo Hammer, wurde am 18. Mai 1944 in Ulm-S6flingen
als zweiter Sohn des Kunstmalers und Restaurators Walter
Hammer und seiner Ehefrau Annemarie, geb. Fleck, ebenfalls
Kunstmalerin, geboren.

‘ Am 18. Februar 1964 bestand ich die Matura-Prifung am
altsprachlichen Humboldt-Gymnasium Ulm. Nach insgesamt

14 Monaten Milit#drdienst begann ich in der Werkstatt meines
Vaters eine Ausbildung als Restaurator. Im November 1966
nahm ich an der Universitdt Freiburg/Br. das Studium der
Kunstgeschichte, Archdologie und Christlichen Archdologie
auf.

Mein weiterer Studiengang ist durch das Bestreben
charakterisiert, einer Doppelausbildung als Kunsthistoriker
und Restaurator zu geniigen. In den Semesterferien und zum
Teil auch wihrend der Studienzeit war ich weiter als
Restaurator tdtig, unter anderem besuchte ich auch Kurse
am Institut fiir Technologie der Malerei der Akademie in
Stuttgart.

Nach 6 Semestern begann ich bei Prof. W. Sauerlédnder
eine Dissertation iiber das Weltgericht von 1471 an der
Schildwand des Triumphbogens des Ulmer Miinsters.. Im November
1969 setzte ich das Studium an der Univ. Wien fort. Am
11. Dezember 1971 bestand ich bei den Professoren Pdcht
und Demus die Zwischenpriifung und wurde damit ordentliches
Mitglied des Kunsthistorischen Instituts. Prof. O. Demus
ermdglichte mir im M&rz 1971 durch ibernahme der Disserta-
tionsbetreuung den AbschluB des Studiums in Wien. Nicht
zuletzt durch Ermutigung von Prof. O. P&cht &nderte ich
im September 1972 mein Dissertationsthema.

Von Mirz 1971 bis Dezember 1973 war ich als freiberuf-
licher Restaurator in den Restaurierungswerkstdtten des
Bundesdenkmalamts Wien t&tig. Im Rahmen eines Werkvertrags
mit der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften war
ich in den Jahren 1971 bis 1973 Mitarbeiter am Corpuskatalog
der mittelalterlichen Wandmalereien in der Steiermark.

7ur Vorbereitung der Dissertation und zur weiteren Aus-
bildung als Restaurator unternahm ich verschiedene Studien-
reisen, u.a. nach Spanien, Portugal, Frankreich, Belgien,
Holland, Italien, England und USA.

Am 14. Juni 1974 heiratete ich die Kunsthistorikerin
Daniela Tugendhat.





