2. Schaftlarn — Dietramszell — Weyarn — Rott — Alten-
hohenau
3. Ettal — Rottenbuch — Wies — Steingaden

(Programmaénderungen vorbehalten)
Anmeldungen zum Kongref$ sind zu richten an das Zentralinstitut fur Kunstgeschichte,
8000 Munchen 2, Meiserstr. 10

KUNST UM 1400 AM MITTELRHEIN — EIN TEIL DER WIRKLICHKEIT
Zur Ausstellung im Liebieghaus in Frankfurt, 10.12. 1975—7. 3. 1976

Der Untertitel umschreibt ein Programm, dessen Tendenz sich nicht priméar
an der Kunst um 1400 am Mittelrhein orientiert, sondern an dem die kinst-
lerische Entwicklung insgesamt integrierenden Ablauf des historischen Ge-
schehens. Es interessieren die Widerspriiche innerhalb der sozialen, wirt-
schaftlichen, politischen und geistigen Gegebenheiten der Epoche. Plakat
und Umschlagbild des Kataloges transponieren diese Dialektik ins Optische,
indem zwei Kreise lUibereinander jeweils zwei charakteristische Details der

tatue des hl. Martin an der Memorienpforte des Mainzer Domes zeigen:
das in seliger Entriucktheit emporgewendete jugendliche Haupt des Heiligen
und die zu ihm aufblickende Gestalt des verkriippelten Bettlers. Der beide
Gestalten gleichermafien umfangende Mantel des Heiligen ist indessen weg-
gelassen. Das heifit aber nichts anderes als die Negierung der im Kunst-
werk als einem Ganzen vermittelten Realitdt zugunsten einer wie auch
immer abstrahierenden Interpretation.

Die Anordnung der Ausstellungsobjekte in einigen Rdumen des Frank-
furter Liebieghauses gliederte sich nach Themen, die neben kunsthistori-
schen Gesichtspunkten auch soziale oder zeitkritische Aspekte bertiihren.
Ein Faltblatt, zur ersten Orientierung des Besuchers bestimmt, nennt und
umschreibt sie: 1. Der Internationale Stil; 2. Die ,Nachtseite; 3. Kunst als
Zeugnis sozialen Selbstbewuftseins; 4. Krisis und Heilserwartung; 5. Natur-
beobachtung; 6. Die neue Form. Dafi dabei die Einordnung einzelner Aus-
stellungsobjekte nicht ohne Zwang abgeht, liegt auf der Hand: mit welcher
Begriindung ist die Koélner Parlerbuste (Kat.Nr.11) der ,Nachtseite* zuzu-
ordnen, und inwiefern ist die Mainzer Weinrebenmadonna ein Zeugnis
sozialen Selbstbewufitseins? Doch wohl nicht, weil einige Exemplare davon
als Hausmadonnen verwendet wurden. Der 184 Seiten starke, vorzlglich
bebilderte Katalog wurde von Herbert Beck, Wolfgang Beeh und Horst
Bredekamp, die auch fur das Faltblatt zeichnen, verfait. Herbert Beck und
Horst Bredekamp sind die Autoren der nahezu zwei Drittel des Bandes um-
fassenden Beitriage ,Die internationale Kunst um 1400° und ,Die mittel-
rheinische Kunst um 1400°. Thre Gliederung entspricht der Abfolge der
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Katalognummern, die weitgehend von Wolfgang Beeh bearbeitet wurden.
Die die Unterteilungen der Katalognummern jeweils einleitenden kurzen
Texte sind mit denjenigen des Faltblatts identisch. Sie sind nicht frei von
anfechtbaren, selbst grotesken Formulierungen. Wenn zur Verbreitung des
Internationalen Stils gesagt wird, sie beruhe auf ,Kunstexport® (S.111), so
wifite man gerne, wo sich denn das exportierende Zentrum befunden habe.
Es gab keines; vielmehr erweist sich die bei grofler Verbreitung erstaun-
liche Einheitlichkeit des Stils als das Ergebnis intensiven Austauschs und
enger Verflechtung nicht nur auf kiunstlerischem Gebiet. Der Wechsel vom
Internationalen Stil zur Kunst der Mitte des 15.Jahrhunderts wird unter
anderem wie folgt begriindet: ,Das der Welt entriickte Bild der Schonen
Madonna, von dem sich in Erwartung der Erlosung von irdischer Not die
Kraft der Reliquie auf die Glaubigen Ubertragen sollte, konnte nicht langer
Uberzeugen.“ (S. 165)

Der Ausstellungstitel assoziiert sogleich die Erinnerung an jene 1962 in
Wien veranstaltete Ausstellung, die unter dem Aspekt der europaischen
Kunst um 1400 eine Fulle erlesener Werke aller Gattungen versammelt
hatte. Seinerzeit hatte der von Sachkennern bearbeitete Katalog, in dem
sowohl historische als auch geistesgeschichtliche Stromungen aufgezeigt
und integriert sind, den Charakter eines Handbuches annehmen kénnen.

Die Frankfurter Ausstellung, geographisch auf den Bereich zwischen
Worms und Koblenz, Idar-Oberstein und Bad Orb bezogen, war im wesent-
lichen auf Bildwerke beschrankt. Malerei war mit wenigen, wenngleich
charakteristischen Werken vertreten. Die Vereinigung der verstreuten Teile
des Altenberger Altars von 1334 war — obgleich vom Thema her keines-
wegs nahegelegt oder gefordert — sicherlich ein Ereignis. Das ehedem
zentral im Altarschrein thronende Bildwerk der Muttergottes konnte aus
konservatorischen Griinden nicht ausgeliehen werden. Das gleiche gilt etwa
auch fir das Vesperbild aus Unna im Westfalischen Landesmuseum in
Minster. Auf der Ausstellung nicht vertreten war das sogenannte Kunst-
gewerbe. Dies war um so bedauerlicher, als etwa die um 1410/20 geschaf-
fene Turmmonstranz der ehemaligen Stiftskirche St.Peter und Alexander
im ehedem kurmainzischen Aschaffenburg gerade zur Frage des Verhalt-
nisses Mittelrhein zu Niederrhein einen wesentlichen Aspekt hétte bei-
steuern konnen (Lotte Perpeet-Frech, Gotische Monstranzen im Rheinland,
Dusseldorf 1964, Kat. Nr.10). Viele der in Frankfurt ausgestellten Kunst-
werke befinden sich noch — oftmals verehrt als Gnadenbild oder Andachts-
bild — in dem ihnen zubestimmten und gemé&flien kirchlichen Bereich, wie
die Liste der Leihgeber zeigt.

Sowohl der Crucifixus aus St. Georg in Koéln (Kat. Nr.14) als auch die
Kolner Parlerbuste (Kat. Nr.11), vor allem aber die einbezogenen Werke
von Hans Multscher und Nikolaus Gerhaert (Kat.Nr.100, 101 und 103)
machen deutlich, dafl die Ausstellung weit tiber den mittelrheinischen Raum

183



und die Zeit um 1400 hinausgriff. Sollten diese Kunstwerke zur Ab-
rundung des Themas — aus Mangel an geeigneten mittelrheinischen Wer-
ken — beitragen, sollten sie die den Mittelrhein Ubergreifende kiinstlerische
Entwicklung von der Parlerzeit tiber den Internationalen Stil — repréasen-
tiert durch die Schéne Madonna aus Venedig (Kat. Nr.2) — zur Mitte des
15. Jahrhunderts hin bis zur Zeit des Nikolaus Gerhaert anschaulich
machen? Das Moment der Illustration durch Kunstwerke anstelle der
Prasentation von Kunstwerken ist, vor allem, wenn man Faltblatt oder
Katalog zur Hand nimmt, fir die Ausstellung mehr oder weniger charak-
teristisch gewesen.

Daf die Kunst um 1400, bestimmt durch artifizielles Raffinement, formale
Eleganz, hofische Bezlige und durch internationale Verflechtungen, einer
Epoche angehort, die durch Krisen und tiefe Umwalzungen gepragt ist, hat
seit langerem Interesse gefunden. Dem inneren und &ufleren Verfall von
Kirche und Staat in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts, der Bedrohung
durch Seuchen und durch soziale Umschichtung stehen neue geistige An-
satze gegeniiber, die im Bereich der bildenden Kunst tber eine Neuent-
deckung der Natur in der Parlerzeit zu einer Steigerung des Artifiziellen,
verbunden mit einer latenten Regotisierung zur Zeit des Internationalen
Stils um 1400, gefuhrt haben: Widerspriiche, die nach Theodor Miiller
(Sculpture in the Netherlands, Germany, France, and Spain 1400—1500,
Harmondsworth 1966, S.6) auch als Zeichen jener Emanzipation der Kunst
interpretiert werden miissen, die fiir das neue Zeitalter charakteristisch ist.

Diesem Phanomen durch Formanalyse nachzugehen, wird der Katalog
insofern nicht gerecht, als er sich, Kiinstlerisches vor allem als Abbild
historisch-sozialer Gegebenheiten interpretierend, auf die Suche nach Zei-
chen eben jener inneren Erschiitterung der Epoche begibt. Wie einseitig dabei
etwa die geistige Situation umschrieben wird, geht schon aus dem Vokabular
hervor, das die Kirche — als hatte es um 1400 eine weitere im westlichen
Europa gegeben — jedesmal als ,katholisch“ charakterisiert. Auch von
einem ,katholischen System“ — was immer das sein mag — ist die Rede.
Daf3 trotz Schisma, der Mifistande der Kurie und der anwachsenden
Haresien gerade um die Mitte des 14. Jahrhunderts ein breites, in seinen
Auswirkungen noch bis in die geistigen Stromungen des 16. Jahrhunderts
spuirbares religioses Bewufitsein erwacht war, das durchaus in dem breiten
Fluf kirchlicher Kontinuitdt stand, hat soeben der Bochumer Historiker
Ferdinand Seibt unter dem Titel ,Frommigkeit im ausgehenden Mittel-
alter (Kat. 500 Jahre Rosenkranz 1475 Koln 1975, Koln 1975/76, S. 11 ff)
dargelegt.

Die Texte des Frankfurter Katalogs werden dieser innerkirchlichen Ent-
wicklung nicht gerecht. Thre Formulierungen sind oftmals unpréizise. So
ist es natiirlich keine kirchliche Lehrmeinung, dafl ,Wachs... in der Form
der Osterkerze als Leib Christi verehrt® werde; die Osterkerze ist vielmehr
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ein Symbol fir den Auferstandenen. Ebenso unhaltbar ist, dafl Wachs ,den
Mittlungsvorgang zwischen menschlicher Stthne und Danksagung ermog-
lichte“ und ,durch sich selbst Trager von Ubersinnlichkeit* sei (S.8/9). Die
kiihne Schlufifolgerung (S.5): ,indem die Gewandung der Schénen Madon-
na aus der von Klerikern zelebrierten Liturgie hergeleitet wurde, bezeich-
nete sie fir die damalige Zeit symbolisch die besondere Stellung des Klerus
innerhalb der Heilslehre®, mag flir sich selber stehen. Dafi im Alabaster
die Tendenz gipfele, ,Materie zu vergottlichen oder Gottliches materiell aus-
zuweisen“ (S. 6), entspricht nicht mittelalterlichem Verstandnis, das dem im
Kunstwerk geformten Material nur abbildhaften Charakter zuerkennt. Be-
zeichnendes Licht auf die Mangel der Diktion wirft die Behauptung auf
S. 174, daf} der Stifter des Maria-Schlaf-Altars im Frankfurter Dom auf dem
seitlichen Relief die Muttergottes ,anbete®. Auf S.17 wird im Zusammen-
hang mit der Rolle Wyclifs und seiner Reformbewegung mitgeteilt: ,Das
entscheidende Ergebnis war der Abfall Englands vom katholischen Glauben®.
Das ist zwar lapidar ausgedriickt, aber falsch. — Auf S.49 wird von der
Rolle der Stadt Frankfurt ,als Wahl- und Krénungsort des Konigs (Bartholo-
méauskirche = Frankfurter Dom)“ berichtet. Die Goldene Bulle hatte je-
doch 1356 festgelegt, daf nur die Wahl des romischen Koénigs in Frankfurt,
seine Kréonung aber — wie bisher — in Aachen erfolgen solle. De jure blieb
Aachen Kronungsstatte bis zum Ausgang des HIl. Romischen Reiches. Hin-
weise dieser Art mogen hier nicht als Besserwisserei aufgefafit werden,
sie sollen nur ein wenig Licht auf die Grofiziigigkeit der Formulierungen
werfen. Auch die Kunstgeschichte kommt nicht besser weg. So handelt es
sich (Abb. 3) bei den beiden Aposteln aus dem Gewidnde des Petersportals
am Kolner Dom um Andreas und Petrus, nicht Petrus und Paulus: das
ehedem vor der Leibesmitte des links stehenden Apostels gehaltene Andreas-
kreuz ist in den Ansétzen noch zu sehen. Lt. Abb. 10 ist die Statue Mariens
im Kreise der Chorapostel des Kolner Domes vor 1332 entstanden; es ist
wohl 1322 gemeint. Neuere Datierungsversuche wurden nicht bertcksichtigt.
Fir die unter Abb. 12 ,um 1375 datierte Statue des hl. Wenzel im Dom zu
Prag liegt eine exakte Jahreszahl vor, da 1373 eine urkundlich belegte
Zahlung erfolgt ist. Dafi 1t. Abb.17 noch ,um 1420“ an den Trés riches
heures fir den bereits 1416 verstorbenen Jean de France, Herzog von Berry,
gemalt worden ist, diurfte die Codicologen interessieren.

Es kann nicht Aufgabe dieser Rezension sein, die im Katalog der Frank-
furter Ausstellung ausgebreiteten Thesen kritisch zu referieren. Es sei
lediglich herausgestellt, dafl einseitige Interpretation unser Wissen um die
historischen und kunsthistorischen Begebenheiten nicht zu férdern vermag.
Daf es eine ,Nachtseite* des Internationalen Stiles gebe, hat schon Erwin
Panofsky, auf den sich der Katalog beruft, ermittelt. Es ist die Frage, ob
sie nicht auch anderen Epochen inhérent ist, etwa der Zeit vor 1300 mit den
krassen Gegensatzen zwischen hofischer Entriicktheit, den Drolerien und
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der Entwicklung des Andachtsbildes. Dafi die Entdeckung der Natur zu
,JKontrasten der Ausdrucksmittel gefiihrt habe, die unter die ,Nachtseite”
des Internationalen Stils zu subsumieren seien, ist eine Frage der Inter-
pretation und ihrer Ansatze. Das angefiihrte Kalenderblatt mit dem
pfliigenden Bauern aus den Tres riches heures des Herzogs von Berry frap-
piert durch sachbezogene malerische Wiedergabe der Realitat: ein Vor-
gang, der auf einer optischen Aneignung der Umwelt beruht, wie er seit
der Antike so nicht mehr zu beobachten war. Zugleich ergibt sich eine
jahreszeitlich prézisierte Charakterisierung des Monats Marz. Die ein-
deutige Charakterisierung der Stande, Adel und Bauern, etwa auf der Dar-
stellung des August, hat durch die Einbettung in die umgebende Land-
schaft zugleich einen Zug arkadischer Sehnsucht, wie Panofsky angedeutet
hat. Ist der Gabelcrucifixus in St. Georg in Koln (Kat. Nr. 14) fir die ,Nacht-
seite“ um 1400 eigentlich typisch? Vertritt er nicht vielmehr einen Typus,
der so schon gegen 1300 gepragt worden war und das ganze 14. Jahrhundert
hindurch eine in Koln lebendige Tradition hatte, so daf3 von einer Aktuali-
sierung um 1400 nicht die Rede sein kann. Mit dem ebenfalls der ,Nacht-
seite“ zugerechneten Rimini-Altar (S.20) ist die Epoche des Internationalen
Stils bereits tiberschritten. Um 1430 entstanden, hat sein scharfgratiger
Realismus in den jlingeren der 1430 aufgestellten Aachener Chorapostel
eine zeitstilistische Parallele niederlandischer Provenienz, die im Frank-
furter Maria-Schlaf-Altar von 1434 nachwirkt (Kat. Nr. 1086).

Dafl der zugreifende Realismus sich drastisch in den Schrecknissen der
Passion und der Martyrien auflert, sollte nicht dartuber hinwegtiuschen,
daf es sich hier um Darstellungen handelt, die durch Thema, formalen
Vollzug, Farbgebung und Goldgrund Heilsgeschichte spiegeln. Die Kraf-
heit in der Darstellung des Todes, entspringend jenem erschiitternden
Todesbewufitsein im Gefolge der groflen Seuchen, erlaubt keineswegs den
Schluf} (S. 22), darin &duflere sich die ,Absage an eine bedingungslose Hoff-
nung auf das jenseitige Leben”“. Das Motiv des ,transi‘ bezeugt vor allem ein
durch Todeserfahrung und Naturbeobachtung gesteigertes Bewufitsein. Das
Motiv selbst ist im Skelett Adams zu Fifien des Crucifixus im Tympanon
des mittleren Westportals des Miinsters zu Stralburg bereits vorweg-
genommen. Neu ist beim Grabmal des Kardinals de la Grange die Indi-
vidualisierung dieses Motivs auf einen einzelnen Toten hin: die Verbindung
von Tod und Erlésung wandelt sich jedoch nicht, wie der urspriingliche
Aufbau des Grabmals zeigt. Angesichts dieser Tradition mutet die Behaup-
tung des Kataloges ,dafy die Internationale Gotik nicht aus einem einheit-
lichen Formwollen ihrer Zeit, sondern aus einem Sozialwollen entsprang,
das auch das Gegenteil, wie in den Transi-Motiven, ebenso sicher in
Szene zu setzen vermochte® (S.24) wenig Uberzeugend an. Wie klar und
auf das Wesentliche bezogen interpretiert dagegen Albert Kutal das neu-
erwachte Interesse der Epoche am Naturalismus: ,Die Erkenntnis der Dinge
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in ihrer individuellen Form ist der gewichtigste Beitrag der Kunst dieser
Epoche [der Parler-Zeit]. Sie ist gewissermafien eine Analogie zum philo-
sophischen Nominalismus und zum Beginn der empirischen Wissenschaf-
ten“ (zitiert nach Jaromir Homolka, Einige Randbemerkungen zu den Bi-
chern von Dobroslava Menclova, Ceské hrady I/II, Praha 1972, und Albert
Kutal, Ceské gotické uméni, Praha 1972: Mediaevalia Bohemica 1974, 4,
SEo2iy:

Es ist nur konsequent, da} die in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts
zahlreichen Gruppen von Sektierern im Katalog der Frankfurter Ausstel-
lung eine gewichtige Rolle spielen. Doch sollte man die bedeutendste und
auch folgenschwerste, namlich die hussitische Bewegung, im auflerbohmi-
schen Bereich nicht tiberschatzen. Flr die Kunst um 1400 hat der Ausbruch
der hussitischen Revolution 1419 keine Bedeutung mehr gehabt. Ja es hat
den Anschein, als habe sie nicht einmal in Bohmen die kiinstlerische
Entwicklung unterbrochen. Um 1420 wurde jene monumentale Kreuzigungs-
gruppe geschaffen, die sich in der durch Jahrhunderte hindurch von den
Hussiten benutzten Teynkirche in Prag befindet und die, wie es Homolka
formuliert hat, ,den Sinn des schonen Stils abandert (obwohl sie seinen
Formenapparat beibehalt)* (Homolka a.a.O. 1974, S. 223).

Der zweite Beitrag des Kataloges setzt sich mit der Kunst um 1400 am
Mittelrhein auseinander. Innerhalb einer Region spielen weniger land-
schaftliche Gegebenheiten eine Rolle als vielmehr staatliche und kirchliche
Verhaltnisse, wirtschaftliche und verkehrsméafige Verbindungen, die oft-
mals gerade durch ihre Dauer oder auch durch ihr Verschwinden fur die
eigenstandige kiunstlerische Entwicklung einer Landschaft von Bedeutung
sein konnen. Im Volkscharakter liegende Neigungen und Abneigungen sind
nicht auszuschliefen. Wichtig durften vor allem die Diozesangrenzen ge-
wesen sein, wenngleich auch hier die Ubergange immer fliefend bleiben.
Mainz hat ehedem als Zentrum der Erzdiézese sicherlich eine kiinstlerische
Ausstrahlung besessen, von der der dezimierte Denkmélerbestand keine
Vorstellung mehr vermittelt. Die noch zu untersuchende Rolle der Didzesan-
grenzen wird etwa an der Statue der Muttergottes aus Horchheim bei
Worms deutlich (Kat. Nr.7). Im Typus folgt sie der Schonen Madonna aus
Breslau, jetzt Nationalmuseum Warschau. Stilistisch steht sie dem Ober-
rhein nahe, wie ein Vergleich mit den Statuen der Muttergottes in Marien-
thal (Elsaf) und Kenzingen nahelegt (Irmingard Geisler, Oberrhein. Plastik
um 1400, Berlin 1957, Abb. 56, 58).

Der Rang von Mainz als Metropole der groften Kirchenprovinz des
Reiches, als Sitz eines Erzbischofs, der zugleich Erzkanzler und Kurflrst
war, wird heute vor allem durch die grandiose Reihe der Grabmaéler der
Erzbischofe im Dom repréasentiert. Mit Recht nimmt der Katalog auf die
der Zeit um 1400 zugehorigen Denkméler Bezug. Allerdings erscheint die ins
Spiel gebrachte politische Aussage durchaus iiberinterpretiert. Dafl ein
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Grabmal in einer auswartigen Werkstatt bestellt worden ist, wie etwa
das des Erzbischofs Konrad II. von Weinsberg, kann vielerlei Griinde haben
und mufl nicht auf Konflikten zwischen Erzbischof und Bilrgerschaft be-
ruhen. Die Behauptung, dafi in den Grabmélern jener Zeit die ,Darstel-
lung theologischer [sic!] und politischer Anspriiche* der Bischofe formuliert
sei, ware vor allem im Hinblick auf die ,theologischen Anspriiche“ hin erst
zu belegen. Ein Uber dem Dargestellten angebrachter Baldachin reicht da-
fiir nicht aus, da er, ebenso wie die Konsole, zu einem gotischen Bildwerk
gehort. Die fullige Gewanddrapierung der Statue des Erzbischofs Johann II.
von Nassau hat stilistische Parallelen in der Liegefigur des 1414 verstorbe-
nen Koélner Erzbischofs Friedrich von Saarwerden im Dom zu Koln (Kd. d.
Rheinprovinz, 6.Bd. III. Abt, Disseldorf 19382, S.272, mit dem Hinweis
auf das Mainzer Grabmal), die vermutlich in Littich geschaffen worden ist.
Dazu gehoren weiter die Schonen Madonnen in St. Foillan in Aachen von
1411 und von St.Maria Lyskirchen in Koéln. Der Gewandung Johanns II.
einen speziellen Bedeutungsgehalt zuzubilligen, durfte darum kaum zu-
lassig sein. Die hier im Katalog eingeschlagene Richtung der Interpretation
wird an der Grabplatte des Erzbischofs Konrad von Daun (t 1434) irsofern
gesteigert, als nun ,Abstraktion und Uberweltlichkeit der Formen als sinn-
volles Abbild von religiosem Auftrag und politischem Machtanspruch zu
interpretieren“ seien, und sie gipfelt in den Schlufl (S.48): ,Der Stil ist
nun Trager einer politischen Ikonographie“ [sic!].

Es soll hier nicht versdumt werden, ein rheinisches Monument, das einem
politischen Ereignis verpflichtet ist, auf seine politische Aussage hin zu be-
fragen. Es handelt sich um den Kolner Rathausturm, der 1407 bis 1414, nach
dem Sturz des Patrizier-Regiments durch die Ziinfte, errichtet worden ist.
Die Mittel wurden aus den von dem neuen Zunft-Regiment eingezogenen
Vermogen der Patrizier bestritten (Kd. Koln, 2. Bd. IV. Abt., Disseldorf 1930,
S.186). Zwar ist der reiche Statuenschmuck des dem Typus brabantisch-
vlamischer Belfriede folgenden Turmes bis auf Reste untergegangen, er-
halten aber sind die acht Statuen von Propheten, die den Zugang zu dem
im Turm gelegenen Senatssaal flankieren. Im Typus folgen sie den Pro-
pheten des André Beauneveu von der Ste.-Chapelle in Bourges. Lediglich
der Inhalt der von den Propheten entrollten Spruchbidnder atmet einen
neuen, aus Frommigkeit und Romertugend inspirierten Birgersinn (Eduard
Trier, Die Prophetenfiguren des Kolner Rathauses II: Wallraf-Richartz-
Jb. XIX, 1957, S. 193 ff ).

Der im Katalog unternommene Versuch ,die Kontraste der Ausdrucks-
mittel* in der Kunst um 1400 als Spiegelung sozialer Gegensétze zu inter-
pretieren, gipfelt in der Charakterisierung der Statue des hl. Martin an
der Memorienpforte des Domes ‘zu Mainz (S. 51). Hier ist jedoch kein
sozialer Gegensatz aufgerufen, sondern die Bergung auch des Armsten
unter den Mantel des Heiligen, der durch eine das Individuum tubersteigen-
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de, zeitlose Idealitit geprigt ist. Zeitliche Hinfalligkeit wird von der im
Heiligen sich verkérpernden Dauer iberfangen. Eine ,stilistische Dif-
ferenzierung®, die soziale Gegensitze zum Ausdruck bringen sollte, findet
sich weder an der aus einem Gufl geschaffenen Statue des hl. Martin in
Mainz noch auf dem Ortenberger Altarfligel mit der Darstellung der
Epiphanie (Taf.III, S.63ff.), wo der hl. Joseph angesichts der Anbetung der
Konige Brei kocht. Wie die Muttergottes und die Konige tragt auch
Joseph — im Unterschied zu den Pagen — ein golddurchwirktes Gewand,
aber er wird zugleich im Sinne der theologischen Aussage exakt als der
Néahrvater Jesu charakterisiert, der an der Epiphanie des Gottessohnes eben
nur als der Nahrvater beteiligt ist. Es ist nun einmal erforderlich, mittel-
alterliche Kunst auf ihre inhaltlich-theologische Aussage hin zu betrachten,
die man freilich kennen muf3. Zum anderen ist eine klare methodische
Bestimmung von Stil, Ikonographie und Typus zu fordern. Schlieflich hat
das Kunstwerk ein Recht auf genaue Untersuchung: so wére etwa beim
hl. Martin der Mainzer Memorienpforte zu bemerken und im Katalog mit-
zuteilen gewesen, dafl die Nase der Statue ergénzt ist. Zur stilistischen
Herleitung der Madern Gerthner zugeschriebenen Statuen der Mainzer
Memorienpforte ist von ,nordfranzosisch-niederldandischen Anregungen
(André Beauneveu, Claus Sluter)‘ die Rede; man hat also eine breite Aus-
wahl, die auch Gegensatzliches, Beauneveu und Sluter, einbezieht!

Zu den charakteristischen Schopfungen in Mainz am Ausgang des
14. Jahrhunderts gehort die sogenannte Weinrebenmadonna. Sie sei (S. 60),
aufgrund ihrer Charakterisierung durch den szepterartigen, von Wein-
reben umgebenen Crucifixus in der einen Hand und durch das Jesuskind
mit dem Spruchband auf dem anderen Arm, eine ,beispiellose Demonstra-
tion des Glaubens an die Eucharistie*. Wenn man dem Katalog Glauben
schenken soll, ist kirchliche Kunst um 1400 nicht Darstellung von Heils-
wahrheiten, sondern Demonstration gegen Auflenstehende, vor allem gegen
Jadikale® Sekten. Es darf weiter angemerkt werden, dafl der in diesem
Zusammenhang angefiihrte Hussitensturm mindestens zwanzig Jahre nach
dem Auftreten der Weinrebenmadonna, 1419, in Bohmen ausgebrochen ist.
Uber den Typus der Muttergottes mit der Weinrebe unterrichtet Alois
Thomas (Lexikon der christlichen Ikonographie, 4.Bd., Rom - Freiburg —
Basel - Wien 1972, Sp.489 ff)). Die Mainzer Weinrebenmadonnen erweisen
sich zugleich als Identifikation von Maria und Kirche, halten sie doch den
Crucifixus als Zeichen des Altarssakraments und das Jesuskind mit dem
Spruchband als Verkoérperung des menschgewordenen Wortes in Hénden.
Der stark didaktische Zug einer solchen Bildpragung ist der Zeit anschei-
nend nicht fremd, findet er sich doch auch an der Statue der Muttergottes
auf einem Reliquiar im Domschatz zu Xanten, die bis in das frithe 20. Jahr-
hundert anstelle des falsch erneuerten Szepters einen blithenden Zweig
mit einem Vogel, den Stab Aarons mit der Taube des Hl. Geistes, als Hin-
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Gegensatzlich.es

weis auf die jungfrauliche Geburt Christi hielt (Kat. Rhein-Maas 1, Koln
1972, S. 411, Q 15).

Mit Recht weist der Katalog im Zusammenhang mit der stilistischen
Genese der Weinrebenmadonna auf Voraussetzungen innerhalb der Koélner
Plastik um die Friesentor-Madonna von etwa 1370 (Kat.Nr.26) hin. Er-
ganzend ware hier die Statue der Verkindigungsmaria ehedem tliber dem
Westportal der Zisterzienserabteikirche Altenberg bei Koln (Abb. 142) anzu-
fiihren, macht sie doch deutlich, da3 der Typus im Bereich der Huttenplastik,
genauer in der Koélner Dombauhtlitte — man denke an die Apostel im Ge-
wande des Petersportals — entwickelt worden ist. Man kann also die Mut-
mafiungen des Katalogs, auch hier habe ein Gnadenbild zugrunde ge-
legen, auf sich beruhen lassen. Hochstwahrscheinlich gehért auch die
Aachener Silbermadonna, die der Katalog (Nr.27), an Ernst Gunther
Grimme ankntipfend, um 1330 datiert, in diesen Kreis und durfte um die
Mitte des 14.Jahrhunderts entstanden sein. Eine solche Datierung wird
auch von Emanuel Poche vertreten; der Zuweisung des Goldschmiedewerks
an den Prager Parlerkreis wird man dagegen nicht zustimmen konnen
(Kat. Ceské uméni gotické 1350—1420, Prag 1970, S.322). Die Kolner Bild-
werke aus dem Umkreis der Friesentor-Madonna, zu denen noch die Statue
der hl. Katharina in Bensberg-Herkenrath gehort (Jb. d. Rh. Dpfl. XXVII,
1967, S.264 f. m. Abb.) werfen fir eine Reihe eng verwandter Bildwerke am
Mittelrhein, etwa die Statue der Muttergottes auf Schlofl Braunfels
(Kat. Nr. 29), um nur diese zu nennen, die Frage nach ihrer stilistischen
und zeitlichen Einordnung auf. Zum Problem der Datierung mittelrheini-
scher Plastik wird sich demné&chst Max Hasse im Stadel-Jahrbuch auflern.

Mit der Mainzer Weinrebenmadonna taucht ein Phanomen auf, das fir
die Kunst um 1400 bezeichnend ist, und zwar nicht nur am Mittelrhein:
der Steinguf3. Der Katalog interpretiert die Verwendung von Steingufl und
das Auftreten der fur den Mittelrhein um 1400 charakteristischen Ton-
plastik vor allem im Hinblick auf eine ,Vervielfaltigung des Kunstwerks*
(S.79ff.). Das ist sicherlich richtig, wie das Nebeneinander der Statuen
der Muttergottes in Hallgarten und Eberbach (Paris, Louvre) (Kat. Nr. 72, 74)
zeigt, wenngleich das Auftreten von Repliken selbst ja nicht neu ist; man
denke an die grofie Zahl thronender Kélner Madonnen aus der ersten
Halfte des 14. Jahrhunderts und an die Folge nahezu miteinander identi-
scher Reliquienbiisten. Es hat aber durchaus den Anschein, als habe vor
und nach 1400 ein den Zweck der Vervielfaltigung tbergreifendes, artifiziel-
les Moment eine Rolle gespielt, namlich die Austauschbarkeit der Mate-
rialien und das Spiel mit dem Material, das andere Materialien abzubilden
und zu imitieren erlaubt. Steinguff kann auf diese Weise kostbarer als
echter Stein sein. Die Miniaturen der Propheten und Apostel im Psalter des
Herzogs von Berry von André Beauneveu (Paris, Bibl. nat., fr. 13091) tiber-
setzen Marmorbildwerke. Die sogenannte Konigsbiiste von etwa 1385 in
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Abb.1 Altenberg, ehem. Zisterzienserabtei. Marienfigur der Verkindi-
gungsgruppe (Detail)



Abb. 2 Altenberg, ehem. Zisterzienserabtei.
Marienfigur der Verkundigungsgruppe

e



-~

Abb.3 St. Hubert (bei Kempten), kath. Pfarr-
kirche. Madonnenfigur (Foto: A. Munchow)
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St. Ursula in Kéln ,imitiert* eine steinbesetzte Biiste aus Edelmetall (ver-
gleiche die Biiste Karls des Grofien von etwa 1350 im Domschatz zu
Aachen), trug aber eine anscheinend ,echte“ Krone (Hans Peter Hilger,
Eine bohmische Reliquienbiiste aus dem Prager Parlerkreis in St. Ursula in
Koéln: Wallraf-Richartz-Jb. XXXIII, 1971, S.75f). Der Ortenberger Altar
impliziert, wie Panofsky hervorgehoben hat, ein Goldschmiedewerk. Offen-
sichtlich geht es bei alledem nicht um billigeren Ersatz, sondern um eine
gesteigerte Wertung des artifiziell Machbaren. Das aber setzt eine Eman-
zipation des Kunstwerks voraus, die der Epoche seit der Parlerzeit in stei-
gendem Mafle inhdrent gewesen ist.

Unter der Uberschrift,Reliquiencharakter des Kunstwerks® wird auf S. 65
des Kataloges hervorgehoben, dafl die thronende Muttergottes des Alten-
berger Altars von 1334 ,das friheste bekannte ganzfigurige, dreidimen-
sionale Kultbild sei, das Eingang in den Mittelschrein eines Retabels ge-
funden“ habe. Auf S.70 heifit es: ,Die Idee der Reliquie [sic!], ursprung-
lich im dreidimensionalen Bildwerk gelagert und von ihm erléautert, scheint
in der Darstellung der Schonen Madonna restlos materialisiert zu sein®.
Es geht also nicht nur um die Emanzipation des Bildwerks, sondern mehr
noch um den Ersatz der Reliquien durch die Kraft einer bildlichen Darstel-
lung. Bei der Genese der Schénen Madonna waren aber anscheinend
andere Voraussetzungen wirksam, die dem Kult von Gnadenbildern nahe-
kommen. Alter als das Altenberger Reliquienretabel und auch charak-
teristischer fir den hier nur apostrophierten Zusammenhang ist die als
thaumaturga verehrte Statue der Mailander Madonna im Dom zu Kéln.
Urspriinglich war sie an bevorzugter Stelle Uber dem Altar der Marien-
kapelle des Domes frei in einem offenen, steinernen Baldachingeh&ause,
das von Wandgemaéalden mit der Anbetung der Koénige flankiert war, auf-
gestellt (Herbert Rode, Der Altar der Maildnder Madonna. Seine Frag-
mente, Rekonstruktion und Geschichte: Kolner Domblatt 4/5, 1950, S. 30 ff.).
Sie ersetzt ein alteres, von Erzbischof Reinald von Dassel zusammen mit
den Reliquien der hl. drei Konige aus Mailand nach Kéln ubertragenes
Kultbild von besonderem Rang, dessen Gestalt jedoch nicht tuberliefert ist,
durch ein, neuerdings um 1290 datiertes, zeitgemafies, vollrund bearbeitetes
Bildwerk. Es tradiert zwar das altere Kultbild, ohne jedoch dessen Typus
oder Gestalt zu Gbermitteln; zusammen mit dem Reliquienschatz des Kolner
Domes ist es auf einem Pilgerblatt von 1671 abgebildet. Die Tradierung
von Gnadenbildern hat anscheinend auch bei der Genese der Schonen
Madonnen eine entscheidende Rolle gespielt (Eberhard Wiegand, Die
béhmischen Gnadenbilder, Wirzburg 1936. — Ders. Beitrdge zur stdost-
deutschen Kunst, Jb.d. preu. Kunstslg. 59, 1938, S.76 ff.): indem verehrte
halbfigurige Tafelbilder durch die Umsetzung in  dreidimensionale Sta-
tuen eine Realititssteigerung erfahren, vermitteln sie anscheinend dem
Bildwerk zugleich Gnadenbildcharakter durch die Berufung auf ein ver-
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ehrtes Vorbild. Hingewiesen sei nur auf die liber den Typus hinausgehende
Verwandtschaft zwischen dem Gnadenbild der Muttergottes des Prager
St. Veitdoms in der Nationalgalerie in Prag und der Krumauer Schoénen
Madonna im Kunsthistorischen Museum in Wien (Albert Kutal, Ceské
gotické sochaistvi 1350—1450, Prag 1972, Taf. XXIV, a/b). Die auf S. 70 des
Kataloges gezogene Folgerung bedarf keines Kommentars: ,Diese Art
bildlicher Vermittlung reliquienhafter religiéser Gehalte offenbart die Note
der Kirche angesichts zunehmender Zweifel an der Giltigkeit ihrer Lehre
und ihrer Institution®.

Im ubrigen scheint es fur die Bildnerei um 1400 am Mittelrhein charak-
teristisch zu sein, daf3 hier die Typen der drei klassischen Schénen Madon-
nen in Thorn, Breslau (Warschau) und Krumau (Wien) eine vergleichs-
weise geringe Rolle spielen, im Gegensatz etwa zu der nordlich gelegenen
Kolner EinfluBzone, wo nicht nur die Schénen Madonnen, sondern mehr
noch die Schonen Vesperbilder Verbreitung und Nachfolge gefunden haben.
Fir die neuerdings von Karl Heinz Clasen wieder aufgegriffene These, Ur-
sprung und Entwicklung der Schonen Madonnen seien in Nordfrankreich
und im Rheinland zu suchen, fehlen jedoch die Voraussetzungen (Karl
Heinz Clasen, Der Meister der Schonen Madonnen, Berlin — New York 1974).

Hinsichtlich der Entwicklung des Vesperbildes ist den Autoren des Kata-
loges anscheinend in erster Linie an der Rolle dieses Bildtypus in den
Bereichen geistiger Gegenstromungen der Zeit — GeiBllerzlige etc. — ge-
legen. Dafi erst der sog. Horizontaltypus ,um 1400“, als das Vesperbild
.,aus der Verborgenheit der Kloster und der Beschrankung der Privat-
andacht in den o6ffentlichen kultischen Rahmen® tibernommen worden sei,
offizielle Anerkennung der Kirche gefunden habe, entspricht nicht der
Uberlieferung, wie etwa der Artikel im Lexikon der christlichen Ikono-
graphie IV, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1972, Sp. 450 ff. zeigt. Die im Kata-
log differierenden Angaben zur Datierung der Pietda Rottgen im Text und
in der Bildunterschrift hatten sich wohl vereinheitlichen lassen. Das gilt
auch fur die voneinander abweichenden Datierungen des Vesperbildes
in der Pfarrkirche zu Dieburg (S.72, Abb. 52 und Kat. Nr. 40).

Der Typus des Schonen Vesperbildes war in der Ausstellung vor allem
durch die Pietd aus der Zisterzienserabteikirche Marienstatt im Wester-
wald (Kat. Nr.44) vertreten. Hier seien ergianzend zwei neuere Unter-
suchungen genannt, die einerseits die Entwicklung des Typus im Sud-
osten des ehemaligen HI. Romischen Reiches und andererseits die Rolle
des Schonen Vesperbildes in der rheinischen Bildnerei um 1400 prézisieren
(Albert Kutal, Erwagungen tiiber das Verhéaltnis der horizontalen und
schonen Pietas: Uméni XX, 1972, S.485ff. __ Sonja Schirmann-Groborzova,
Die Vesperbilder von Lobberich und Diisseldorf, Beitrage zur rheinischen
Kunstgeschichte und Denkmalpflege II: Die Kunstdenkmaéiler des Rhein-
landes, Beiheft 20, Diusseldorf 1974, S.151ff). Das einheimischer Tradition

196



und wohl auch westlichen Einfliissen verpflichtete Vesperbild des Frank-
furter Liebieghauses (Kat.Nr.41) diirfte frither als ,um 1420° entstanden
sein.

Zu den charakteristischen Schopfungen der Kunst um 1400 am Mittelrhein
gehoren die Bildwerke aus Ton. Es sei hier ergidnzend auf das Problem
ihrer stilistischen Bestimmung hingewiesen. Fur die Statue der Mutter-
gottes in Hallgarten im Rheingau (Kat. Nr. 72) verweist Wolfgang Beeh auf
die Verbindlichkeit eines franzosischen Bildtypus des ausgehenden 13. Jahr-
hunderts. Hier ist jedoch die von Theodor Miiller versuchsweise als sid-
niederldndisch bezeichnete und in das frihe 15.Jahrhundert datierte
Alabasterstatue der Muttergottes im Rijksmuseum in Amsterdam zu nen-
nen (Sculpture in the Netherlands, Germany, France, and Spain 1400—1500,
Harmondsworth 1966, S.24, Taf. 21a), da sie nicht nur im Typus, sondern
auch stilistisch so nahe steht, dafl man die im Katalog umschriebenen Stil-
einfliisse doch auf die Niederlande préazisieren mochte. Auffallend sind ge-
wisse Ahnlichkeiten im Typus zwischen den Tonstatuen der hl. Katharina
und Barbara eines um 1415 entstandenen Altars in Bingen (Kat. Nr. 75, 76)
und einigen, erst gegen Mitte des 15.Jahrhunderts angesetzten, nach
Utrecht lokalisierten Bildwerken aus Pfeifenton. So wiederholt die Ka-
tharina eines Utrechter Bodenfundes (Jaap Leeuwenberg, Die Ausstrahlung
Utrechter Tonplastik: Studien zur Geschichte der europaischen Plastik,
Festschrift Theodor Miller, Miinchen 1965, S.152, Abb. 1) seitenvertauscht
die Statue der Katharina in Bingen. Vergleichbar mit der hl. Barbara
in Bingen ist ein Pfeifentonrelief derselben Heiligen in Amersfoort
(Leeuwenberg a.a.0. S.159, Abb.14) und zwar bis in die schwungvolle
Gewanddrapierung hinein. Hoéchstwahrscheinlich gehen sowohl Bingen als
auch Utrecht auf gemeinsame Vorbilder zurtick, die, wie Einzelheilige der
Altarretabel des Jacob de Baerze in Dijon nahelegen, wohl um 1400 in den
stdlichen Niederlanden entstanden sein dirften.

Bei den Katalognummern vermifit man oftmals einen Hinweis oder eine
Literaturangabe, wo vom Katalogtext abweichende Standpunkte inner-
halb der Forschung vertreten werden. So fehlt etwa bei der Schonen
Madonna aus Venedig, Diisseldorf, Kunstmuseum (Kat. Nr. 2), die Erwdhnung
von Albert Kutal. Sprachliche Schwierigkeiten sind hier nicht gegeben,
da Kutal aufler in den im Literaturverzeichnis des Kataloges aufgefihrten
Werken seine Meinung noch in franzosischer Sprache mitgeteilt hat (La
,Belle Madonne“ de Budapest: Bulletin du Museé Hongrois des Beaux-Arts 23,
1963, S.21ff). — Die Madchenbiiste mit dem Parlerzeichen (Kat.Nr.11)
ist in einem Aufsatz von Gerhard Schmidt (Peter Parler und Heinrich IV.
Parler als Bildhauer: Wiener Jb. f. Kunstgesch. XXIII, 1970, S. 123 ff.) aus-
fihrlich behandelt und um 1380 datiert worden. — Die Fassung der Olberg-
gruppe aus Bingen (Kat.Nr.13) ist nach freundlicher Auskunft von Max
Hasse spatmittelalterlich. — Die Datierung der Reliquienbiiste aus St. Mar-
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tin in Oberwesel (Kat. Nr. 36) ,um 1420“ liegt entschieden zu frih. Im Wiener
Ausstellungskatalog 1962, Nr. 406 wird eine Datierung ,etwa in die zweite
Halfte des 15. Jahrhunderts“ erwogen. — Dagegen ist die thronende Mut-
tergottes der Augustinerkirche in Mainz (Kat. Nr.45) erheblich vor 1420
anzusetzen, zumal Wolfgang Beeh mit Recht auf die Nahe zur Mutter-
gottes auf Schlofl Braunfels verweist. — Die erwogene Zugehorigkeit der
schonen thronenden Muttergottes der Slg. Hack (Kat. Nr.68) zu einer An-
betung der Konige ist wenig wahrscheinlich, weil die frontal sitzende
Maria ehedem in der verlorenen linken Hand einen Gegenstand, wohl einen
Apfel, hielt, nach dem das Jesuskind die Armchen ausstreckt. — Die stilisti-
schen Unterschiede zwischen der thronenden Muttergottes (Kat. Nr. 69) und
dem Leuchterweibchen (Kat.Nr.70) sind so betrdchtlich, daf3 eine Ver-
bindung kaum mdéglich erscheint. — Die Statue der Muttergottes (Kat.Nr. 94)
gehort zu einer brabantisch beeinflufiten, um Koln konzentrierten Gruppe
von Bildwerken, die um 1470 zu datieren ist (Hans Peter Hilger, Eine spat-
gotische Statue der Muttergottes in Menden/Sieg: Jahrbuch der Rhein. Denk-
malpflege XXVIII, 1971, S. 47 ff.; zu vergleichen ist etwa die Madonnenfigur
in St. Hubert bei Kempen, Abb.3). — Zur Buchsbaum-Madonna des Lie-
bieghauses (Kat. Nr. 102): hier ist zwar Manfred Tripps, Hans Multscher,
Weifienhorn 1969, angefiihrt, nicht aber die Rezension dieses Buches von
Theodor Miiller (Kunstchronik 23, 1970, S. 10 ff)). Sie stimmt weder der Zu-
schreibung an Multscher noch der Charakterisierung als seitenvertauschte
Replik der verlorenen Muttergottes der Kargnische im Ulmer Miunster zu;
eine Stilparallele mit der Madonna in Konigstein im Taunus hat Miller
ebenfalls abgelehnt. — Auch zu Multschers Sandizeller Notgottes (Kat. Nr.
101) hatte die Rezension von Miiller herangezogen werden miissen. —
Vollends unverstandlich ist die Interpretation der Alabastermadonna (S. 104
und Kat. Nr.98). Es handelt sich um eine eminent niederldndisch, wenn
nicht sogar nordniederldndisch anmutende Figur, die wohl um 1475 anzu-
setzen ist. Die im Katalog mit adeliger Nostalgie verknipften, angeblich
retrospektiven, an die Schonen Madonnen um 1400 erinnernden Ziige ent-
sprechen dieser hier vorgeschlagenen Bestimmung und Datierung: S-Schwung,
gleiche Hohe der Armeldffnungen verbunden mit dem Tragen des Kindes
auf dem rechten Arm, Gesichtsschnitt, Haarstruktur, schrage Saumfihrung
des umschlagenden Mantels, die metallisch anmutende Faltenstruktur.
Ein wahrend der Ausstellung dankenswerterweise abgehaltenes Restau-
ratorenkolloquium erbrachte unter anderem ein bemerkenswertes Plédoyer
fur Erhaltung von Fassungen des 19. Jahrhunderts auf dlteren Bildwerken,
wenn deren Originalfassung verloren ist, wie etwa bei der Statue der Mut-
tergottes in Horchheim (Kat. Nr. 7), die zudem — als Gnadenbild verehrt —
einem neugotischen Altarschrein eingefligt ist.
Hans Peter Hilger
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