1 Conrad von Einbek: Der HI. Mauritius. Halle/Saale,
Moritzkirche

DIE PLASTIK CONRAD VON EINBEKS
Wulf Schadendorf

Anno domini m® cccc® x| conradus de Eynbeke me perfecit in vigi* sci mathei lautet die
Umschrift der Standplatte des Hl. Mauritius, der am zweiten stidlichen Arkadenpfeiler der
Moritzkirche in Halle steht. Der Text bezeugt die Vollendung der Figur am 20. 9. 1411
durch Conrad von Einbek, zwei Tage vor dem 1125. Todestag des Heiligen, an dem, wie
angenommen werden muf, die neu errichteten Chore und die anliegenden Schiffsabschnitte
der hallischen Augustinerchorherren-Kirche geweiht wurden'.

Der MauriTius (Abb. 1) steht am Anfang der Reihe der Bildwerke Conrads, die inner-
halb des weichen Stils eine Sonderstellung einnehmen und von auflerordentlicher kiinst-
lerischer wie ikonographischer Bedeutung sind als Arbeiten eines Hiittenmeisters, dessen
gesichertes architektonisches Werk dhnliche Eigenwilligkeit wie die Plastik besitzt®. Das
Sockelrelief zeigt, hart in die knappe Flache eingeprefit, den iiberwundenen maximinianus
keyser. Die fast zu einer Kostiimstudie erstarrte Figur des Mauritius wendet sich leicht
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nach links gegen den Eintretenden, die Rechte grf?ift zu den Gebetsperlffr{s die I'Jiflke Zum
Schild, die Gebirden werden zu Hinweisen auf die Hauptrugenden des Ritterheiligen, ’:“f
Glaubensstirke und Tapferkeit®. Trotz der mit den zah]relcheq Emzelhm.ten von Kostiim
und Bewaffnung prunkenden Reprisentationslust wohnt _der Flgur_ fast ein elegischer ?ug
sine. Stilistische Merkmale lassen sich kaum fassen, doch ist die naive Freude am Ta:‘.sad'l-
lichen allein schon kiinstlerisches Charakteristikum; der Wille zum B!ockhaflten l]iliﬁt S'l.Ch an
den geschlossenen Rundungen von Gesicht und Panzer ablesen, die 1_(181"‘_‘91118“3“ der
Naturabschrift vermag nicht die Ruhe zu stéren, in der der Heilige an sich halt. Wir haben
es mit dem ersten grofplastischen Werk Conrads zu tun, in d?m nach der vorangegangenen
Bauplastik der Wille zur Vollfigur aus der Hintergrundsbindung zur massigen Gestalt
durchstofit.

Die Inschrift des ScHMERZENSMANNES (Abb. 2) von 1416 ist verstimmelt: anno dni m°
ccec® xvl conradus de einbeke me fecit . . 5. Dem Meflopfernden ist die ganze Fiille
der Arma beigegeben, der schwere blutende Leib scheint unter der Last des Mantels, der
Leidenswerkzeuge und des iibergrofen, von michtigem Nimbus hinterfangenen Hauptes
zusammenzubrechen. Der nadkte Oberkdrper, fast schwammig weich, ist von einem will-
kiirlichen Adernetz iiberzogen, das Gesicht von Hohlungen, Gravierungen und Furchen
aufgerissen, iiber die Fiille der malerisch angeordneten Teile des Bildes spielt ver-
wischend das Licht und fiihrt die Einzelheiten zum Ganzen zusammen. Eine geradezu ur-
wiichsige Erlebniskraft vereint sich mit auflerordentlichem Raffinement der Darstellung.
Vom Mauritius her gesehen, ist die harte Oberfliche einer weichen Bildsamkeit gewichen,
die Eigenkdrperlichkeit des Steines ist vom optischen Gesamtsinn des Bildes verdringt,
doch die Gewichtigkeit der Masse der Figur ist noch eindringlicher geworden.

Die ScHMERZENSMARIA (Abb. 3) steht den beiden Werken nicht fern, sie diirfte bald nach
dem Schmerzensmann entstanden sein, von der Inschrift ist nur das conradus noch lesbar?.
Auf dem Sockel liegt die durchschnittene Schlange, die Gewandfigur steigt, sich nach oben
kriftig verbreiternd, zum Konzentrationspunkt des Gesichtes auf, in dem sich aller Aus-
druck sammelt. Der keulenartige rechte Unterarm durchstéft den Mantel, den Maria
frierend vor Schmerz® an sich zieht: die Unméglichkeit, sich offen dem eigenen Schmerz
zu liberlassen, wird zur Steigerung des Schmerzausdruckes selbst. Gegeniiber der klein-
formig aufgelosten Oberfliche des Schmerzensmannes sind Gewand und Figur der Maria
weicher und grofiziigiger geworden, die Korpertiefe ist fast zum Relief zuriickgezogen, vor-
sichtig wird Bewegung aufgenommen, die rundende Kontur stirker eingesetzt, die tragende,
untere Figurenhilfte wird reduziert.

Solche und andere Elemente weisen auf den GeceisseLTEN CHrisTus (Abb. 4) hin, der
kiinstlerisch wie stilistisch weit iiber die bisherigen Werke hinausgeht”. Auf der fiinfeckigen
Standplatte ist die Inschrift eingemeifelt: conradus de einbeke me perfecit, zwei weitere
Inschriften weisen auf die Darstellung selbst hin und erliutern das Geschehen®. In grofi-
artiger, raumerschliefender Windung ist der Korper nach oben gefithrt, hin zu den iiber
dem Kopf gebundenen klobigen Hinden; Lockerheit und Standfestigkeit vereinen sich in
dieser halb stehenden, halb schwebenden Figur. Im Gesicht sind die eingegrabenen Falten,
die scharfen Linienzusammenhinge und die freien Schlifen auffillig?. Man zweifelt trotz
der Inschrift an der Autorschaft Conrads', doch zeigt der Vergleich der schweren Glieder
und zahlreicher Einzelformen, dafl auch der Christus an der Geifelsiule ein durch und
dut:ch eigenhindiges Werk Conrads ist. Die sich in der Maria ankiindigende Bewegung ist
frei geworden, die Verschmilerung bemichtigt sich der ganzen unteren Kérperhilfte,
schwere Gewichte werden deutlich nach oben gelegt. Der Gegeifelte gibt in einer uner-
horten Leistung die Synthese der bisherigen Bemiihungen Conrads um das freiplastische
Werk: was durch die raumverzichtenden Losungen von Schmerzensmann und Maria an
Freiheit des bewlvegten Kérpers langsam gewonnen war, wird nun mit der plastischen Kraft
des Mauritius in den Raum vorgeschoben. Um 1420 ist der Christus an der Geiflelsiule

entstanden. Auf der Deckplatte diirfte die Halbfigur Gottvaters oder die Jesajas zumin-
dest vorgesehen gewesen sein!!,
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2 u.3 Conrad von Einbek: Der Schmerzensmann und die Schmerzensmaria. Halle/Saale, Moritzkirche

37



4 Conrad von Einbek: Der gegeifielte Christus.

Halle/Saale, Moritzkirche

Durch den Auftrag an das Vorbild gebunden war Conrad offenbar bei dem kiinst-
lerisch unerheblichen kleinen ANBETUNGSRELIEF, das durch die Inschrift Conradus de Ein-
beke me fecit ebenfalls fiir ihn gesichert ist; zeitlich ist es aufgrund des Gewandstiles und
der Kopfe in unmittelbare Nihe der Maria einzureihen!2.
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Die Grenzen seines Schaffens durchbricht Conrad nach dem Gegeifielten mit der BusTE
im Nordchor (Abb. §) zum zweiten Male, im eigentlichen Sinn des Wortes prigt er der
Uberlieferung des mittelalterlichen Hiittenverbandes seine eigenen Ziige auf'®. In dem
entschlossenen und harten Gesicht scheint sich Niedersichsisches mit Slawischem zu ver-
einen, individuelle Ziige, wie die Einbettung der Augen, der Mund und die Gesamtform
des Kopfes, zielen auf die Darstellung eines bestimmten Mannes. Ein festes Mafisystem, das
fortlebende vitruvianisch-byzantinische Dreikreisschema, iiber der Grundeinheit von
6—6,5 cm bestimmt die Ordnung aller Teile und die Abmessungen der Biiste selbst'®.

Die Frage nach dem Dargestellten kann nur in einer Richtung beantwortet werden: es
handelt sich um das Bildnis Conrads'®, das Standesportrit'® des Hiittenmeisters, der sich
selbst betont in den Inschriften herausstellen darf. Thren Sinn erhilt die Bildnisbiiste jedoch
erst als Gedichtnismal, das durch die Halbfigur eines Schmerzensmannes und durch eine
unter der Biiste auf die Wand gemalte Inschrift zu erginzen ist'?. Fiir die Zuschreibung
bleiben wir auf stilkritische Mittel angewiesen. Oberflichenspannung und Gravierungstil
weisen zurlick zu dem Gegeiflelten, ebenso die Behandlung der Haare und das lebendige
Verhaltnis von bedeckender Hautoberfliche und spiirbarem Knochengeriist, zugleich bleiben
Schwere und Massigkeit dhnlich den ersten Werken, besonders etwa am stumpf zuriick-
genommenen Oberkorper. Hirte und Kantigkeit aber gehen iiber den Geiflelungschristus
hinaus: der Formenflufl steht still, die Form beginnt zu brechen. Um 1425 schuf Conrad
sein eigenes Bildnis, sein letztes nachweisbares Werk!®, und damit eines der ersten spit-
mittelalterlichen echten Selbstportrits, die die deutsche Kunstgeschichte kennt; um so mehr
gilt, dafl der Anteil des imago den des Abbildes noch iiberwiegt. Der Kern des Bildwillens
heiflt Vergegenwirtigung'.

Weder Halle noch Mitteldeutschland tragen wesentlich zum Verstindnis Conrad’scher
Plastik bei®, deren kiinstlerische Quellen vornehmlich in Prag liegen; dort erhielt Conrad
seine Ausbildung und steht somit in der Reihe der Junker von Prag*'. Doch neben die
Anregungen der Hiittenkunst treten die der stammesgebundenen siidostdeutschen Plastik,
der sich Conrads Werk im grofleren Kreis mittel- und ostdeutscher Kolonialkunst einreiht.

Die Herkunftsfrage mufl beim Mauritius ikonographisch geklirt werden, einzig der
Kopf des Maximinian ist eine spite Nachfolge des Prager Ottokar-Typs®2. Eine festgefiigte
Typenfolge fehlt fiir die Darstellung des Hl. Mauritius®®, dem hallischen unmittelbar ver-
wandt jedoch ist der Typ des Hl. Wenzel, wie er in der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts in
Prag und Bohmen geprigt wurde®*. Das Wenzelsideal kann die verhaltene Mauritius-
auffassung klaren®?, der nischenbildende Konigsmantel des Mauritius (Hermelinschwinze!)
laft an der Vorbildhaftigkeit des Parler’schen Typs — und vielleicht auch des Wenzel von
1377 selbst — kaum einen Zweifel?$, So riicken zwei andere Wenzelsnachfolgen, der Ritter
in Berlin®*” und der Esiko im Merseburger Dom?® neben die hallische Figur, doch Conrad
unterdriickt den Korperschwung, rustikalisiert die hofisch-zierliche Tradition®.

Der Gegensatz zur eigenen Zeit wird noch starker beim Schmerzensmann, gerade weil
die Vergleiche hier der Malerei zu entnehmen sind. Das Faltensystem des Mantels kann
einerseits in der hofischen Buchmalerei der Wenzelswerkstitten gefunden werden®’, anderer-
seits in der schlesisch-bohmischen Plastik, der massige Korper Christi jedoch geht weit
hinaus iiber den Schonen Christus der Zeit nach 1400, der des Missale Pragense aus Zittau®!
etwa bleibt einen Schritt vor Conrad stehen, dhnliches ergibt der Vergleich mit dem
Schmerzensmann des Raudnitzer Altares’. Im Kopf bleibt das Grundgeriist der Prager
Tumbenkdpfe erhalten, doch wird die Oberfliache aufgerissen, vergleichbar einigen Képfen
des Schonen Brunnens in Niirnberg®® oder dem Petrus der Gorlitzer Peter-und-Paul-
Kirche*, auch der Wilsnacker Christuskopf muff genannt werden®. Doch der realistische
Protest und dieses dumpfe Dahinbriiten in der Masse des Korperlichen machen Conrad
schlieflich zum Exponenten ostdeutscher Kolonialkunst in Mitteldeutschland®, ihr ist diese
aussagekriftige Korperornamentik, der klotzhafte Stil in hochstem Mafe eigen, wir denken
u. a. an den Kruzifixus in St. Georg in Prag®”, an den der Ossegger Stiftskirche®® oder an
die Kreuzigungsgruppe in Hermannstadt®.
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Auch fiir die Schmerzensmutter konnen keine eindeutigen VO{bilder und Verwafldten
nachgewiesen werden, weder auf der Ebene der Prager Dombauhiittenkunst, etwa mit der
Ludmilla vom Oberen Triforium des Doms, noch auf der nad,fcrlgendcn Ebene der aristo-
kratischen Schénen Pieta-Gruppen stellen sich Verbindungen ein, erst auf der S‘tufe der
Pieta aus der Breslauer Magdalenenkirche®, der Hermam?stidter“ L!nd der aus l\esv'?al“
bewegen wir uns in vergleichbaren Lagen. Kennzeichnend ist etwa, wie Conrad das T::anen-
tiichlein-Motiv durch die Ausnutzung des Mantels rustikal umdeutet**; das Motiv des
michtigen Unterarmes findet sich dhnlich bei der Maria des Miihlhduser Altars von 1385%
und bei einer Thorner Maria®, beide bezeichnen, zusammen mit der Conrad auflerordentlich
nahestehenden anbetenden Frau vom HI. Grab der Dresdener Sophienkirche*” und der
Niirnberger Tonmadonna*” den Ausgangspunkt fiir die hallische Schmerzensmutter, alles
Werke, deren Quellen letztlich in Bshmen zu suchen sind.

Die Hinweise, dafl Conrad nicht nur die Werke der Prager Dombaubhiitte, sondern auch
die der bohmischen Kunst bis gegen 1400 kannte, werden durch das Anbetungsrelief ver-
mehrt. Thm liegt ein Bildtyp zugrunde, der im Siidosten beheimatet ist**. Die Conrad am
nichsten stehenden Stiicke sind das Fragment aus Salnau'’, eine Gravierung von 1400%
und eine Tafel in Augsburg aus dem Kreis des Raigerner Meisters®'.

Es wiirde den Rahmen dieses knappen Abrisses sprengen, wollten wir hier die Frage
erortern, in welchen einstigen Zusammenhang die Schmerzensmaria gehorte oder gehoren
sollte’?, doch laflt sich, vom erhaltenen Bestand ausgehend — Verluste Conrad’scher Bild-
werke in St. Moritz sind nahezu ausgeschlossen, — nachweisen, daf Schmerzensmann und
Schmerzensmutter zusammen eine geschlossene Gruppe bildeten®®, mit der Conrad eine
Formulierung der bshmisch-schlesischen Tafelmalerei in die Plastik umsetzte. Die Beispiele
ziehen sich vom Polsnitzer Altar (Schlesien 1380—90) in steigender Dichte in das 1. Viertel
des 1. Jahrhunderts hinein®. Bei Conrad steht erstmals der meflopfernde Schmerzensmann
neben Maria, der vor ihm isoliert nur in Liben, Erfurt und im Kaplitzer Missale auftrat®,
nach ihm nur im Winterfeld’schen Diptychon und im Gorlitzer Marienaltar (beide um
1425—30) neben Maria erscheint. Tkonographisch lift sich Conrad so mit dieser letztlich
einmaligen Gruppe einem Kreis einfiigen, der westlich unter bhmischem Einflufl nicht iiber
Schotten (Hessen) hinausreicht, siidéstlich bis nach Thorn und Danzig ausgreift®”.

Lagen die Vergleichsstiidke fiir die bisher behandelten Figuren vornehmlich im ausgehenden
14. Jahrhundert, so finden sich die dem Gegeiflelten nahestehenden Werke in der nach-
parlerischen Plastik und Malerei; zumal der Hauptmann unter dem Kreuz im Tympanon
der Prager Teynkirche mufl genannt werden®, das selbst auf Vorlagen der Buchmalerei
zuriickgehen diirfte; die Darstellung des nackten Kérpers findet im Kruzifixus unter der
Vladislav-Empore des Prager Doms eine Entsprechung®, in die unmittelbare, auch zeit-
liche Nachbarschaft des Gegeiflelten gehort auch das bshmische Vesperbild des Germanischen
Nationalmuseums, dessen Christus eine ihnliche graphische Oberflichenbehandlung auf-
weist. Bereits iiber Conrad hinaus gehen die beiden werkstattgleichen Schmerzensminner
des Altstidter Rathauses und der Neustidter Rathauskapelle in Prag, hier zeigen sich schon
Brechungen und Verhirtungen, die Conrad erst im Selbstbildnis erreicht®®. Zahlreiche Ver-
bindungen lassen sich auch zum Havelberger Lettner ziehen, die nicht nur fiir den Ge-
geiflelten gelten®. Die Havelberger Hiitte steht ihnlich Conrad z. T. in einem Protest-
verhdltnis zur Kunst um 1400, doch wo dort in einen schon harten Realismus ausgewichen
wird, antwortet Conrad, nun ganz auf der Hohe der Zeit, mit der schwermiitigen Schonheit
seines spaten Christus.

Ein Wort ist zum eigenwilligen ikonographischen Typ des isolierten Gegeiflelten, zudem
in c!er Sonderform mit erhobenen Armen, erforderlich. Daf wir es tatsichlich absichtsvoll
allein mit der Figur Christi ohne Schergen zu tun haben, macht der isolierte Gegeiflelte
im unteren Wandbildzyklus der Prager Wenzelskapelle (1372) fast zur Sicherheit. Die
Umsetzung dieses fast ahistorischen gegeiflelten Christus ins Andachesbild findet sich,
soweit ich sehe, in der Plastik des 15. Jahrhunderts nur noch in der Franziskanerkirche in
Freiburg/Schweiz®2. — Die Sonderform Christi mit den iiber dem Kopf gebundenen Armen
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5 Conrad von Einbek: Selbstbildnisbiiste. Halle/Saale, Moritzkirche

muf als von der Zeit bevorzugter Stiltyp verstanden werden, auch wenn sich einige Bei-
spiele locker mit Conrad verbinden lassen; die erhobenen Arme gaben im schon dsthetischen
Sinne des spiten weichen Stils die Moglichkeit zur eleganten und vollen Entfaltung der
Glieder und des Korpers®,

Das Conrad’sche Selbstbildnis ist nicht denkbar ohne die Prager Triforiumsbiisten, vor-
bildhaft sind der Radetz, Peter Parler und auch Matthias von Arras. Wiewohl sich die
Straffung und Verhirtung der Formen auch in Prag weiter beobachten lassen, so setzt sich
doch der Conrad’sche Kopf deutlich als Vertreter einer neuen Verbiirgerlichung gegen die
hofisch gebundenen Prager Blisten ab. Unmittelbar vergleichbar ist dem Conrad eine Havel-
berger Lettnerkonsole, die Verwertung des Radetzkopfes spricht hier wieder fiir ein Bau-
meisterbild. Die Vereinigung von Konsolfunktion und Bildnis im Gedichtnismal, die in
Halle begonnen war, wurde 1432 in der Radetznachfolge des Stethaimerbildnisses zu Ende
gefiihrt®, dem aufler der Conrad’schen Biiste auch Losungen wie das Meisterbildnis an
St. Georg in Nebra (Unstrut) vorangingen®. — Schaut man von Landshut auf Halle, so
wird die Schliisselstellung des Conrad’schen Selbstbildnisses klar, die ihm fiir die Uber-
fiihrung parlerischer Portritgedanken nach der Bildnisfeindlichkeit des weichen Stils%
in das Baumeisterbildnis des 15. Jahrhunderts zukommt. Statt der Prager Biistenreihe steht
die verselbstindigte Epitaphbiiste, das Gesicht ist gefestigt, die Biiste durch die Miitze zur
Konsole ausgebaut. In dieser Entschiedenheit des Riickzuges auf die eigene, vereinzelte
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Person und deren neue Einordnung liegt etwas von dem kiinstlerischen Selbstbewuftsein,
das aus Conrads eigenwilligen Bildschopfungen und deren stolzen Insdl'rlﬁen spricht.
Blickt man iiber das kleine Oeuvre zuriick zum Mauritius, so wird deutlich, welche aufler-
ordentliche Entwidklung Conrad von Einbek in kurzer Frist durdhlief, bzw. welche Mégl_id:—
keiten sich ihm als einem Mann zwischen den Generationen boten. Er begann mit einer
fast primitiven Naturabschrift als krasser Auflenseiter, wird der vollendete Stilist, um
endlich am SchluB seiner Arbeit zukiinftige Formen anzudeuten. Unter seinen Generations-
genossen zwischen reifer Parlerkunst und weichem Stil — Ulrich von Ensingen, Claus von
Lore’”, Wenzel Parler und dem Meister des Kolner Petersportals — zihlt Conrad sicher
nicht zu den Grofen. Diese Generation aber setzt sich erstmals nicht allein aus Stilreprisen-
tanten, sondern vornehmlich aus Minnern mit einer hochstpersonlichen kiinstlerischen
Handschrift zusammen®, die notwendigerweise mit der Hiittentradition in Konflikt kom-
men mufiten, so dafl Conrads Werk doch eine der eigenartigsten und eben durchaus indivi-
duellen Leistungen der deutschen Kunst des frithen 15. Jahrhunderts werden konnte.
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1 Wulf Schadendorf: Conrad von Einbek, Bau und Plastik von St. Moritz in Halle an der Saale. Diss.
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Arbeit, dort finden sich weitere Nachweise. Vgl. auch W. Schadendorf: Die Moritzkirche zu Halle. Berlin
1958 (Das christliche Denkmal 43). W. Schadendorf: Wien, Prag und Halle, ein Beitrag.... In: Ham-
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H. einschl. Stand- und Deckplatte 222,5 cm, kein mittelalter]. Sockel erhalten, Sandstein, die Olfassung
von 1674 verdeckt die alte Bemalung vollstindig.
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W_’ilhelm Pinder (Die Kunst der ersten Biirgerzeit. 3. Aufl. Frankfurt/Main 1952, S. 105) ihnlich fiir
die Prager Triforiumsbiisten. Vgl. auch: Dagobert Frey: Kunstwissenschaftliche Grundfragen. Wien
1946, 5. 117, 125,

Vgl. Herbert Kunze: Die Plastik des 14. Jahrhunderts in Sachsen und Thiiringen. Berlin 1925,

W. Pinder (Die deutsche Plastik, a.a.0.) und K. Gerstenberg (a.a.0.) wiesen erstmals auf die Prager
Abhingigkeit hin.

Die Ottokar-Nachfolger sind im Elbe-Saale-Gebiet relativ zahlreich. Hier handelt es sich um eine
Variation der spiten Prager Ottokar-Ausformung Spitignews II.

Sieht man von den meist verbindlichen Waffen ab.

Vgl. grundsitzl. Otto Kletzl: Die Wenzelsstatue mit einem Parlerzeichen. In: Z. f. bild. Kunst 65, 1931/32,
S. 136 ff.; auch O. Kletzl: Zur Parlerplastik. In: Wallraf-Richartz-Jb. NF 2/3, 1933/34, S. 144,

Vgl. Anton Blaschka: Die St. Wenzelslegende Kaiser Karls 1V, Prag 1934, S. 98 ff.

Der Prager Wenzel bringt erstmals in der Parlerhiitte das Zeitkostiim an einer groflen Figur, vgl. Karl
Maria Swoboda: Peter Parler. Wien 1940, S. 27.

Um 1390, vgl. Kurt Martin: Die Niirnberger Steinplastik im 14. Jahrhundert. Berlin 1927, S. 116,
Abb. 340.

Um 1380, vgl. H. Kunzc: Gotische Skulptur in Mirtteldeutschland. Bonn 1925, Abb. 45.

Grundsitzlich vgl. Vojtech Stech: Rustikalisierung als Faktor der Stilentwicklung. In: Résumés des
Communications présentées au XIIIe Congrés international d’histoire d’art. Stockholm 1933, S. 210 ff.

Vgl. Heinrich Jerchel: Das Hasenburgische Missale von 1409, die Wenzelswerkstatt und die Mettener
Malereien von 1414. In: Z. d. deutschen Vereins f. Kunstwiss. 4, 1937, S. 218.

O. Kletzl: Studien zur béhmischen Buchmalerei im spiten 14. Jahrhundert. In Marbg. Jb. f. Kunstwiss. 7,
1933, S. 58.

Um 1410. Antonin Matéjéek: Gotische Malerei in Bohmen. Prag 1939, S. 138 ff., Taf. 166.

K. Martin, a.a.O. S. 109 ff.,, Abb. 319.

Erich Wiese: Schlesische Plastik vom Beginn des 14. bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts. Leipzig 1923,
S. 84 u. Taf. 48.

Vgl. Lotte Kersten: Der Havelberger Lettner. Diss. Marburg 1923 (Masch.), S. 6.

Hilde Bachmann (Schlesien und die bohmische Plastik des 14. Jahrhunderts. In: Z. f. Ostforschung 2,
1953, S. 518) schreibt zu dem, hier mit dem Hilfsbegriff Kolonialkunst angesprochenen, Problemkreis
in ihnlichem Zusammenhang: ,Bemerkenswert daran ist, dafl der schlesische Einfluf nur eine Unter-
stromung bohmischer Plastik berithrt. Doch gewinnt gerade diese mehr provinzielle Schicht auferhalb
der karolinischen reichsstidtischen Kunst fiir die folgende Stilstufe, fiir die Kunst um 1400, eine beson-
dere Bedeurung.©

Foto Marburg 72983. — Vgl. Josef Cibulka: Kostel svatého Jif{ na hradé PraZském. Prag 1936, S. 3,
mit zu spiter Datierung.

Joseph Opitz: Zwei Jahrhunderte gotische Malerei und Plastik in Nordwestbohmen. Ausstellung.
Komotau o. J., S. 272.

1417 von P. Lantregen, vgl. Viktor Roth: Die deutsche Kunst in Siebenbiirgen. Berlin 1934, S. 127 fi,,
Abb. 127.

Vgl. zum Problem Gertrud Otto: Die Ausstellung altdeutscher Kunst aus Krakau und aus dem Kar-
pathenland. In: Pantheon 31, 1943, S.51. — E. Wiese, a.a. O. S. 45.

V. Roth, a.a. O. Abb. 125.

Albert Kutal, Dobroslav Libal, A. Matéjéek: Ceské uméni gotidké 1. Prag 1949, Abb. 219.
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Kurt Oettinger (Der Meister von Wittingau und die Malerei des spiteren 14, Jahrhunderts. _I_n:_ zZ &
deutschen Vereins f. Kunstwiss. 2, 1935, S. 295) spricht in ihnlichem Zusammenhang von , Verhifllichung
als Vermenschlichung®. ‘ :

Alfred Stange: Die deutsche Malerei der Gotik 2. Berlin 1936, S. 41 ff., Abb. 31; Suftung eines Prager
Biirgers! _

A. Stange, a.a. O. S. 93; Reinhold Heuer: Thorner Kunstaltertiimer 1. Die Werke der bildenden Kunst _
und des Kunstgewerbes in Thorn bis zum Ende des Mittelalters. Thorn 1916, S. 22, Taf. 8.

Robert Brudk: Die Sophienkirche in Dresden. Dresden 1912, Taf. 4. - An der ehem. Dresdner Franzis-
kanerkirche (Sophienkirche) konnte Conrad nach den von C. Gurlitt gegebenen Belegen um 1400—20
gearbeiter haben.

Hubert Wilm: Gotische Tonplastik in Deutschland. Augsburg 1929, S. 49, Abb. 47.

K. Gerstenberg, a.a. 0. S. 20 verwies auf eine Tafel, die von Otto Paecht (Osterreichische Tafelmalerei
der Gotik. Augsburg 1929, S. 44) Jacob Sunter (um 1450) zugeschrieben wird.

A. Matéjéek, a.a. O. S. 150: um 1420.
Outo Fischer: Eine Metallgravierung — siidostdeutsch um 140C. In: Pantheon 30, 1942, S. 245 ff.

Kurt Martin: Ein Augsburger Altar aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts. In: Festschrift fiir Julius Baum.
Sturtgart 1952, S. 70, Abb. 30.

Von K. Gerstenberg (a.a. O. S. 10) und von Elisabeth Hohmann (Meister Conrad von Einbek. In: Das
Bild 6, 1936, H. 7, S. 206) als Figur einer Kreuzigung oder einer mehrfigurigen Passionsdarstellung
angesprochen.

Khnlich nahm dies schon Max Sauerlandt (Halle an der Saale. Halle 1912, S. 48) an. — Die Aufnahme
Foto Marburg 10163 hilt die ehem. gemeinsame Aufstellung des 19. Jahrhunderts in einer Nordchornische
fest, wie sie auch schon Biisching 1819 sah.

U. a.: Raudnitz, Graudenz, Zarzesche/OS, Gorlitz (Altar aus Prag), Brieg, Niirnberg, Erfurt, Thorn.
Vgl. grundsitzlich Gert v.d. Osten: Der Schmerzensmann. Berlin 1935. Liiben: Tympanon der Burg-
kapelle 1349; Erfurt: Tiefengruberfenster des Domchores um 1400; Kaplitzer Missale Bl. 16 (Didzesan-
museum Budweis) nach 1380. Nicht ganz eindeutig ist der Meflopferer in einem Fenster aus Slivenec
im Kunstgewerbemuseum Prag (nach 1390?).

Danzig: Marienkirche; Gorlitz: wie Anm. 55. — Ahnlich der Altar der Peterskirche in St. Lambredht,
Steiermark, 1420. Vorform im Cod. 370 der Usterr. Nat.-Bibl., aus Bohmisch-Krumau, um 1370.

Das ikonographisch Wichtige zur Gruppe Schmerzensmann — Schmerzensmaria hat Erwin Panofsky
gesagt: Imago Pietatis. In: Festschrift fiir M. ]. Friedlinder. Leipzig 1927, S. 261 ff.; nur dafl die
literarischen Quellen eher im Kap. 30 als im Kap. 39 des Speculum humanae salvationis zu suchen sind,
vgl. W. Schadendorf: Conrad von Einbek, S. 101 f.

Um 1400, vgl. Joseph Opitz: Die Plastik in Bohmen zur Zeit der Luxemburger 1. Prag. 1936, S. 114 ff.
Foto Marburg 72 829.

Prag-Altstadt: Vdclav VojtiSek: Das alte Rathaus in Prag. Prag 1936, S. 27 f.; Prag-Neustadr: Albert
Kutal u.a., a.a.O. Abb. 216.

1400/10, vgl. L. Kersten, a.a.O.

Heribert Reiners: Der Meister des heiligen Grabes zu Freiburg (Schweiz). In: Oberrhein. Kunst 4, 1929/30,
Taf. 17,3; 1438 datiert. Die anderen isolierten Gegeifielten sind doch wohl vornehmlich Reste von Szenen
und aus Altarzusammenhingen. Interessant der Christus vor dem Ostfenster der Stadtkirche Rothen-
burg 0. T. und der Gegeiflelte in der Thorner Marienkirche, neben Maria (Wandmalerei)!

Ich kenne bislang zwei Gruppen von Gegeiflelten mit erhobenen Armen innerhalb des fraglichen Zeit-
raums: eine ostdeutsche (Kalkau/Neifle, Thorn, Halle u. a.) und eine umfangreichere ,nordwestdeutsche®
Gruppe (Liineburg, Werben, Hamburg, Kéln). Der Typ selbst schon im Hochaltar von Wetter und
weiter vereinzelt im 14. Jahrh.

Vgl. Luisa Hager: Biiste und Halbfigur in der deutschen Kunst des ausgehenden Mittelalters. Wiirzburg
1938, S. 26. Grundsirzlich RDK 2, Sp. 96 ff.; 3, Sp. 263 ff. mit weiteren Beispielen.

Inv. Provinz Sachsen 27, S. 165: Inschrift von 1416 (2), Ausfiihrung um 1430.

H. Keller, a.a. 0. S. 353,

Der Stilbruch, der 1398/99 in Straflburg zum Prozef fithrte, wurde im Werk Conrads von ihm selbst
iiberbriickt.

Lisa Schiirenberg: Mittelalterlicher Kirchenbau als Ausdruck geisticer Stré In:
wedmgrog Aoy geistiger Stromungen. In: Wiener Jb. f.
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