Das Benzinosche Legat, aus 151 Gemilden bestehend, umfaflt vornehmlich jenen
Abschnitt Miinchner Kunst, der sich iiber den Zeitraum von 1840 bis 1900 erstreckt,
dariiber hinaus sind neben den Miinchner Meistern wie Spitzweg, Schleich, Lier, Baisch,
auch Bilder von Feuerbach, Schirmer und Morgenstern vertreten (Abb. 4).

In den zwanziger Jahren wurde die Sammlung erweitert durch moderne Maler wie
Max Slevogt, Wilhelm Triibner, Albert Weisgerber und Hans Purrmann. Die Ver-
pflichtung zur Konzentration auf einen beizubehaltenden regionalen Schwerpunkt
schien sinnvoller als nur liickenhafte Uberblicke vermitteln zu wollen. Ferner wurde,
als Erginzung, eine graphische Sammlung angelegt, die eine umfassende Uberschau
tiber die europdischen Stilbewegungen seit der Jahrhundertwende ermdglicht. Leider
erlitt diese Institution betrichtliche Einbufien durch die unrithmlich bekannte ,Ziegler-
Kommission“. Dessen ungeachtet konnte der alte Bestand inzwischen nicht nur wieder
erreicht, sondern noch wesentlich vermehrt werden.

Die kunsthandwerklichen Sammlungen der Landesgewerbeanstalt — urspriinglich
als Vorbildersammlung fiir das damalige Gewerbemuseum gedacht — umfassen nahezu
viertausend Gegenstinde, die laufend durch ausgezeichnete Erzeugnisse fiihrender
deutscher Kiinstler und Werkstitten erginzt werden. Thren Grundstods bildet die im
Jahre 1880 von dem Miinchner Bildhauer Gedon erworbene Kollektion kunstgewerb-
licher Altertiimer. Es handelt sich hier um Textilien, Glas-, Metall- und Eisenarbeiten,
Keramik, Mobel und Buchdruck, die zeitlich gesehen, von der Spitgotik his zum
19. Jahrhundert reichen. Kurzum: Unsere kunsthandwerklichen Sammlungen bilden
auch heute noch einen wichtigen Teil der 1927 aus dem Gewerbemuseum hervor-
gegangenen Abteilung Museum der Pfilzischen Landesgewerbeanstalt.

Im Kriege — das Kunstgut konnte noch rechtzeitig ausgelagert werden — wurde
das Hauptgebiude zerstdrt, wihrend die Galerie und ein Ausstellungsfliigel unver-
sehrt blieben. Die Neuinventarisierung und Neuaufstellung der Bestinde, die Heraus-
gabe eines Kataloges zum fiinfzigjihrigen Jubilium der Pfalzgalerie (Teilkataloge
erschienen 1885, 1916, 1926) und nicht zuletzt der begonnene Wiederaufbau des alten
»Gewerbemuseums®, werden es ermdglichen, die Sammlungen wieder ins rechte Licht
zu riicken.

Die Alternative Galerie oder Ausstellung wurde zugunsten von letzterem entschie-
den. Die Vergangenheit soll nicht mehr mengenmifig, sondern wertmiflig prisentiert
werden. Schausammlung und Studiensammlung werden dies im besonderen legitimieren.

K. E. Ertel

REZENSIONEN

Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Koln in der Zeit von 1450 bis 1515. Berlin,
Deutscher Kunstverlag 1952. 140 S. und 254 Abb. Katoniert DM 43.—, Ganzleinen
DM 46.—. :

Mit diesem fiinften Band seiner Geschichte der deutschen Malerei der Gotik tritt
Stange in die zweite Hilfte des 15. Jahrhunderts ein. Wie er in seinem Vorwort selbst
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betont, steht er damit einer neuen Situation gegeniiber. Ein umfangreicher Bestand an
Denkmilern 1ifit sich auf die Werkstitten von verhiltnismiflig wenigen, in ihrer Ent-
wicklung durch Jahrzehnte hindurch faffbaren Meistern verteilen, die monographisch
behandelt werden. Die Klarlegung des spezifisch Kolnischen und der mannigfachen
Einfliisse von auflen, das Oeuvre der einzelnen Meister nicht nur fest zu umgrenzen,
sondern auch in eine iiberzeugende Reihenfolge zu bringen, die ein Bild von der Ent-
wicklung des einzelnen Kiinstlers und der Kolner Malerei als Ganzes gewinnen lifit,
sind die Hauptanliegen Stangés. Dabei ist auf Vollstindigkeit des Materials Wert
gelegt. Auch die weniger qualititvollen Werke, die innerhalb der Gesamtentwicklung
eine untergeordnete Rolle spielen, werden herangezogen.

Unter Erweiterung des schon im dritten Bande Gesagten verteilt Stange die bisher
ganz allgemein als ,Lochner Nachfolge* gefithrten Werke auf einige, von ihm zum
Teil neu aufgestellte Meister. Dem Schopfer des Heisterbacher Altares wird unter
anderem auch der verstreute Altar mit Szenen aus dem Marienleben und der Passion
zugeschrieben, von dem eine weitere Tafel mit der Anbetung der Konige in das
Rheinische Landesmuseum, Bonn, gelangte (Kunstchronik 5 (1952), S. 167, Abb. 7).
Die Vermutung, dafl die Kreuzigung (ehem. K&ln, jetzt Princeton, Abb. Reiners S.
96) zugehore, ist ansprechend. Der Altar zeigt bereits den mittelrheinischen Einfluf§
des Meisters der Darmstddter Passion, der vom Meister der Johannesvision vermittelt
wurde. Von der reizvollen Farbigkeit des Heisterbacher Altares ist nicht mehr viel
iibrig geblieben. Doch ist ein solches Nachlassen der Qualitit mit der grofleren Ent-
fernung vom Vorbild denkbar. Die Tafel mit Mauritius und Genossen (G. N. M.,
Niirnberg, Gm 17), die Stange als Aufienseite des Heisterbacher Altares vorschiigt, ist
bei Kriegsende verbrannt (Band 3, Abb. 145, zeigt versehentlich Gereon und Genos-
sen G. N. M., Gm. 14). Von dem 1458 datierten Gedichtnisbild fiir Werner Wil-
merinck (W.-R. Mus. Nr. 97) ausgehend, wird eine weitere Werkgruppe zusammen-
gestellt. Auf den Zusammenhang der Kreuzigung mit dem Altar aus dem Augustine-
rinnenkloster in der Zellen zu Kéln (G. N. M., Gm.18 u. 871) hat bereits der Kata-
log des Germ. Nat. Museums (1937) hingewiesen. Eine HI. Agnes (Lugano), ein
Altirchen mit dem Erasmusmartyrium (Koln; Abb. mit Fliigeln bei Reiners, S. 104)
und eine von F. Winkler veroffentlichte Gruppe von Miniaturen (W.-R. Jahrbuch
3/4 (1926/27) S. 123) werden angefiigt. Die Niirnberger Fliigel, das spiteste Werk der
Gruppe, verraten in dem Verhiltnis von Raum und Figur bereits den Einfluff des
frithen Rogier. Mit einem 1456 datierten Ursulazyklus (Kéln, St. Ursula) wird u. a.
die kleine Wiederholung des Dombildes (W.-R. Mus., G. N. M.) im Zusammenhang
gebracht, die Lochners Werk verniedlicht. Der kiirzlich im W.-R. Museum gereinigte
Zyklus zeigt in der Freude am Stoftlichen und den puppenhaften Figuren trotz seiner
sorglosen Ausfilhrung den Zusammenhang mit den Altarfliigeln deutlich.

Wie einst Lochner, zugewandert, der K6lner Malerei neuen Impuls gab, so ist es
nach dessen Tod wieder ein Fremder, der den ersten Anstof} zu grundsitzlich Neuem
gibt. Die Vision des HI. Johannes, die dem Meister den Namen gab, ist spitestens
1455/56, dem Todesjahr des Stifters Hermann Scherffgin, entstanden. Ein fritheres
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Datum ist jedoch wahrscheinlich. Der Meister zeigt sich in diesem Bild nicht moderner
als Lochner, von dem er den Engel iiber Johannes iibernimmt, sondern anders. Seinen
engen Zusammenhang mit dem Meister der Darmstidter Passion hat bereits W. Hu-
gelshofer (Stidel-Jahrbuch 7/8 (1932) S. 79) erkannt. Die Bemerkung Stanges zu der
Anbetung der Konige (Schweizer Privatbesitz) des Meisters ,, . . . dergestalt den Raum
zu einer Grundlage der Bildkomposition zu machen, das war (fiir K6ln) neu®, findet
eine Bestitigung in dem obenerwihnten Bonner Bild. Der Lochner-Nachfolger iiber-
nimmt den iufleren Aufbau der Hiitte, macht sie aber zu einer raum- und schwere-
losen Hintergrundkulisse. Dem von O. Fischer (Pantheon 18 (1936), S. 318) zusam-
mengestellten Werk des Meisters fiigt Stange an: die Tafeln mit der Kreuzlegende
(Frankfurt/M und Miinster), die bereits Aldenhoven mit der Arztetafel (ehem. W.-R.
Mus. jetzt Lugano) in lockeren Zusammenhang gebracht hat, den Schmerzensmann
von Engeln gehalten (Berlin 1198 A) und ,mit einigen Bedenklichkeiten® den rechten
Fitigel einer Verkiindigung (Berlin Nr. 1199). Der direkte Einflufl der niederlindischen
Malerei ist erstmals deutlich faflbar im Werk des Meisters der Verherrlichung Mariae.
Stange erkennt Rogier van der Weyden oder den Meister von Flémalle als die Ge-
benden und schreibt dem Meister bereits den Verkiindigungsengel auf der Auflenseite
der kleinen Wiederholung des Dombildes zu. Ist dies richtig, so wire auch werkstatt-
miflig sein enger Zusammenhang mit der Lochnerschule bewiesen. Aldenhoven sah in
ithm noch einen Meister aus Liittich.

Von dem dritten Meister, dem der Georgslegende, den Stange dem ,Introitus des
neuen Stils“ zurechnet, wird gesagt: ,,Schiiler von Rogier war er, will er sein. Vielleicht
hat er insbesondere bei dem Meister der tiburtinischen Sybille gelernt, aber Rogiers
Kunst war sein Ideal“. Der Hinweis auf den Meister der tiburtinischen Sybille er-
folgte zuerst von W. Schone (D. Bouts, S. 51). Das friiheste Bild dieses Bouts Folgers,
das Frankfurter, kann nicht vor 1473 entstanden sein (W. Schéne, JdpKs 63 (1942) S.
1 1f). Im gleichen Jahr starb der Stifter des Georgsaltares, doch vermutet Stange einen
wesentlich frithere Entstehung des Altares, um 1460. Reiners hat bei den Riickseiten
des 1473 datierten Altares der Werkstatt des Meisters des Marienlebens aus St. Co-
lumba (G. N. M. Nr. 19/20) an den Meister der Georgslegende gedacht. Die Bilder
unterscheiden sich in der Tat sowohl in der Komposition wie in der Farbgebung von
den Vorderseiten und sind bis auf geringfiigige Ausbesserungen unberiihrt. Die Gruppe
um den Konig, Zeugen der Enthauptung der HI. Columba (Abb. Reiners, S. 125),
setzt die Kenntnis des Erasmusaltares von D. Bouts voraus. Sie kehrt aber dhnlich
mit dem gleichen aufdringlichen Spiel der Hinde auf dem Georgsaltar (St. Georg seg-
net den vergifteten Kelch, Abb. Reiners, S. 114) wieder. Der zunehmende Hiafilich-
keitsrealismus wire typisch fiir das letzte Jahrhundertviertel. (Vgl. die Wiederholung
des Miinchner Marienlebens durch den Meister der Aachener Schranktiiren.) Sollte der
Georgsaltar doch erst beim Tode Peter Kannegiessers in Auftrag gegeben worden
sein? Die Moglichkeit, dafl der Meister, aus Léwen kommend, zunichst in der Werk-
stitte des Marienleben-Meisters arbeitete, kann eine Stiitze in Stanges Zuschreibung
der Kreuzigung des Grafen Sayn im Aachener Miinster an den Meister der Georgs-
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legende finden. Auch zwischen dieser Tafel und der Riickseite des Hochaltars in St.
Columba bestehen engere Beziehungen. In einer zweiten Gruppe von Bildern, die er
an die Tafeln aus Werden a. d. Ruhr (London, Nat. Gallery) anschliefit, sieht Stange
die im 8. und 9. Jahrzehnt entstandenen Spitwerke des Meisters, der dem iiber-
michrigen Einflul des Meisters des Marienlebens erlegen sei. Dieser ist seit Lochner
die stirkste Personlichkeit, die in Ko6ln gewirkt hat. Trefflich charakterisiert Stange
seinen Stil und seine Entwicklung vom Miinchener Marienleben bis zum Tersteegen-
Altar in Koln. Eine ausgedehnte Werkstitte mufl er unterhalten haben. Was lifit
sich aber noch in dieser Werkstitte unterbringen und was muff anderen, selbstindigen,
deutlich fafbaren Kiinstlern zugeschrieben werden? In der Frithzeit spitzt sich diese
Frage auf die sog. Lyversberger Passion zu, den 1464 von Johann Rinck und seinem
Sohn Peter der Kolner Kartause gestifteten Altar (W.-R. Mus. und Fliigelauflen-
seiten G. N. M.). Stange spricht sich entschieden fiir einen Meister der Lyversberger
Passion aus, dem er aufler dem Altar in Linz a. Rhein wie schon Reiners Christus am
Kreuz mit Heiligen und die Marienkronung (beide Miinchen, H. G. 629 u. H. G. 625)
zuschreibt. Wir mochten ihm in dieser Trennung beipflichten. Die beiden Meister un-
terscheiden sich Zhnlich wie D. Bouts von dem Meister der Miinchener Gefangennahme,
dessen Gefangennahme vom Altar aus St. Laurenz der Lyversberger wiederholt.
Stange hofft, das Problem endgiiltig 16sen zu kénnen, indem er in den Tafeln der
Darstellung im Tempel (London) und der Himmelfahrt Mariens des Miinchener Ma-
rienlebens die Mitwirkung des Lyversbergers an dem groflen Altarwerk erkennt. Dafl
Gesellenhinde an einem Auftrag von solchem Umfang mitgearbeitet haben, ist anzu-
nehmen. Auch die Verlobung, auf dem gleichen Fliigel wie die Himmelfahrt, unter-
scheidet sich in der Farbe von den ibrigen Tafeln. Im Gewand des Joachim und
des Hohenpriesters treten die sonst nicht gebrauchten Schillerfarben auf. Den Meister
des Linzer und des Rinds’schen Altares eindeutig wiederzuerkennen, war mir nicht
moglich. Wie steht es nun mit dem zeitlichen Verhiltnis? Der Linzer Altar wurde
1463, wahrscheinlich nach einer kurzen Zwischenpause, vollendet. Die Lyversberger
Passion wurde 1464 gestifter, die Kreuzigung mit Heiligen ist 1466 datiert. Fiir
das Marienleben gibt es kein festes Datum; Stange vermutet eine Entstehung zu
Anfang der sechziger Jahre. Bringt man aber den Altar mit der Kunst des D.
Bouts in Verbindung, so sollte man doch annehmen, dafl dessen 1464 bestellter
Lowener-Altar eine der Voraussetezungen gewesen sei. Der Meister des Marien-
lebens hitte dann mit gliicklicher Hand den vom Lyversberger eingeschlagenen Weg
fortgesetzt. Bereits Schone (D. Bouts, S. 51) hat diese Moglichkeit des Verhiltnisses
angedeutet, wihrend Stange zwei durch Herkunft und Schule verwandte Meister er-
kennt, von denen der Schwichere, der Lyversberger, mehr und mehr unter den Ein-
flufl des Stirkeren gerit.

In den Kreis des Meisters des Marienlebens rechnet Stange auch den der Aachener
Schranktiiren, einen ,derben, aber sehr anschaulichen Sittenschilderer®. Auf die kiihne
Theorie H. Buschs (Meister des Nordens, S. 57 u. 106), die sich Thieme-Becker, Band
37, ohne Einschrinkung zu eigen macht, daf es sich bei dem Meister um einen Wan-
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derkiinstler handele, der identisch mit dem Meister des Johannes-Altares in Hildes-
heim sei, wird nicht eingegangen.

Treffend umschreibt Stange die Situation der Kolner Malerei um 1480. Der Meister
des Marienlebens hatte noch einmal die gesamte malerische Produktion der Stadt ein-
heitlich geprigt. Aber noch ehe er seine reifsten Alterswerke schuf, haben junge Mei-
ster, sehr entschiedene Individualititen, diese Einheit gesprengt. Fiir den Meister des
Bartholomius-Altares konnte sich Stange auf die 1941 erschienene Monographie von
Karl vom Rath stiitzen. Der Meister, dessen Kolner Geburt zweifelhaft ist, und der
auf jeden Fall aufs stirkste von nord-niederlindischer Kunst berithrt in Kéln
auftaucht, gehdrt zu den eigenartigsten Personlichkeiten der deutschen Malerei der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts. Die Kolner Kartause erscheint als ein Haupt-
auftraggeber und Stange sieht, einen Gedanken, den schon Reiners ausgesprochen hat,
aufgreifend, in seiner Kunst den Niederschlag einer Mystik, die in der Kartause be-
heimatet war. Er denkt sogar daran, dafl der Maler, der ohne Gehilfen arbeitete und
keine Nachfolge hat, ein Konversbruder gewesen sein kénnte. Nicht erst die Dor-
magen-Madonna (W.-R. Mus.), deren Fliigel vielleicht das in einer Kopie erhaltene
Bildnis des Biirgermeisters von Rottkirchen von 1479 war, mufl bereits in Koln ent-
standen sein, sondern auch schon der Marien-Altar (Paris, Berlin, Miinchen). Der
Marientod (Berlin) schliefft sich an die Darstellung des gleichen Themas auf dem
Hochaltar in St. Columba von 1473 (G. N. M.) an, die wiederum auf ein Werk aus
dem Umkreis des ilteren Sippenmeisters (Reiners, Abb. S. 39) zuriickgeht. Fiir die
Zuschreibung des Leyckmann-Portrits (Miinchen) an den Meister tritt Stange gegen
vom Rath ein. (Wie auch E. Buchner kiirzlich wieder in ,Die Kunst® 4 (1950), S. 311).

Auch die Entwicklung des Meisters der hl. Sippe gewinnt durch Stange an Klar-
heit. Ausgangspunkt ist fiir ithn der Kalvarienberg in Briissel, der aus dem Vergleich
mit dhnlichen westfilischen Darstellungen bereits um 1470 datiert wird. Das Bild
liflt die Herkunft des Meisters aus der Werkstditte des Meisters der Verherrlichung
erkennen. In die Frithzeit gehort auch der Altar der Sieben Freuden Marid (Paris,
G. N. M.), dessen Mitteltafel eine freie Kopie der Darstellung Lochners in Darmstadt
ist. Die Kreuzabnahme in Miinchen endlich setzt die Kenntnis des um 1480 entstan-
denen Tersteegen-Altares des Meisters des Marienlebens und einen Stilwandel aus der
Bekanntschaft mit der Kunst des Hugo van der Goes voraus, die in der Beweinung im
W.-R. Mus. besonders deutlich in Erscheinung tritt. Auch das von Stange besonders
hervorgehobene und dem Meister des Marienlebens zugeschriebene Diptychon im
Bonner Landesmuseum (ehem. Berlin) steht mit dem Sippenmeister in Verbindung.
Der Kopf des linken Reiters auf der Sebastiansmarter und der Joseph von Arimathia
auf der Kreuzabnahme kehren auf der Grablegung (ehem. Slg. Schnitzler) wieder.
»Die aparten, farbig kapriziosen“ Bilder (E. Buchner, ,Die Kunst“ 4, 1950, S. 319,
»verfeinertes, raffiniertes Erzeugnis aus der spiten Marienleben-Meister-Werkstatt®,
lassen sich weder in der Typenbildung noch in der geschlossenen Komposition det
Figurengruppen in der vorderen Bildebene oder der farbigen Haltung, in der ,reifen
Frithzeit dieses Meisters unterbringen.
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Die Jahrhundertwende sieht in K&ln eine Reihe von bedeutenden Meistern auf dem
Hohepunkt ihres Schaffens. 1499 bzw. 1501 entstehen der Thomas- und der Kreuz-
altar des Bartholomidusmeisters fiir die Kartause, zwischen 1500 und 1504 der Sippen-
altar der Famielie Hackeney, 1495 bis 1505 der Ursula-Zyklus des Meisters der
Ursulalegende, um 1512 die grofle Anbetung der Konige des Meisters von St. Severin
und auch schon die fritheren Werke des Meisters des Aachener Altares, den Stange als
den letzten echt kolnischen Maler bezeichnet. Einen entscheidenden Faktor sieht
Stange in dem Wirken des Meisters der Ursulalegende, der aus Holland, aus dem
Kreise von Geertgen und van der Goes kommend, auf den Meister der hl. Sippe und
den von St. Severin gewirkt habe. Gegen die Trennung des Meisters der Ursula-
legende von dem Severiner diirfte sich kein Widerspruch erheben. Ebenso befindet sich
Stange im Recht, wenn er iiber H. Brockmann (Die Spitzeit der Kolner Malerschule,
1924) hinausgehend, im Meister der Ursulalegende den eigentlichen Schrittmacher er-
kennt. Das Bild dieses Kiinstlers ist getriibt durch die unterschiedliche Erhaltung und
Ausfithrung der Leinwandbilder der Legende. Die unvergefiliche Stigmatisation des
HI. Franziskus (W.-R. Mus.) gibt aber die Moglichkeit, den urspriinglichen Eindruck
der eigenhindigen Bilder des Ursula-Zyklus zu rekonstruieren. In Stanges ausfiihr-
lichen Darlegungen erhilt der Meister ein ganz neues Gewicht.

In dem ganzen behandelten Zeitraum ist kein einziger dem Werk nach faflbarer
Meister mit seinem Namen und seinen Lebensumstinden bekannt. Mit Recht be-
schrinkt sich Stange darauf, Méglichkeiten der Identifizierung anzudeuten. Nur ganz
wenige der Werke sind durch Jahreszahlen festdatiert; auch das Wissen um Stifter
lift in den meisten Fillen einen Spielraum von mehreren Jahren offen. Manches
Problem wird ungeldst bleiben miissen, wenn nicht neue gliickliche Archivfunde zu
Hilfe kommen. Es steht zu hoffen, dafl Stanges Werk dem Streben um die Kenntnis

der Altdeutschen Malerei neuen Auftrieb gibt. Peter Strieder

Der Brunnen auf dem Altstadtmarkt zm Brauwnschweig. Mit einem Geleitwort von
Oberstadtdir. E. W. Lotz und Beitrigen von Metallbildhauer W. Kump, Dr. Ing. H.
Gries, Prof. Dr. J. Géderitz und Dr. O. Stelzer. Braunschweig 1951, 4°, 59 S.,
19 Abb.

Der Dreischalenbrunnen des Braunschweiger Altmarktes von 1408 wurde im Okto-
ber 1944 durch Brandbomben weitgehend zerstdrt: grofie Teile der aus Blei gefertig-
ten, mit figiirlichen Reliefs, Wappen, Inschriften und Ornamenten gezierten Bedsen
zerschmolzen, ebenso der neugotische Baldachin mit der Madonna und den vier Evan-
gelisten von Howaldt (1847). Die erhaltenen Reste wurden in das Stidt. Museum
iiberfiihrt. Sie bildeten die Grundlage fiir die Herstellung einer Kopie durch W. Kump
1945—51, deren besondere Schwierigkeit nicht zuletzt in dem Fehlen einer zuverlids-
sigen mafigerechten Aufnahme des schon in der Romantik verinderten alten Be-
standes lag. Die vorliegende Schrift verbreitert sich ausfiihrlich {iber das Berechnungs-
verfahren der Quadratur und Triangulatur fiir den architektonischen Grundrifl und
Aufrif sowie iiber die zeitbedingten Erschwerungen der technischen Durchfithrung des
die Stadt Braunschweig ehrenden Unternehmens, 1ifit aber einen exakten Restau-

189



