Ausstellungen

schen Kult unbefleckten« Versammlungs-
hauses sonderbares Faktum gewonnen. Es
konnte aber die Unbefangenheit erkliren, mit
der die Cranach-Werkstatt in ihrer reformato-
rischen Bildproduktion die Elemente und
Kompositionsformeln vorreformatorischer Zeit
weitergefithrt hat, und darin die Einwirkung

Die Karlsruher Passion

jenes Reformators Luther erkennen lassen,
dem Bilder Adiaphora waren und der die Wei-
he der SchlofSkirche vornehmen konnte, ohne
tber den vorgesehenen und noch fehlenden
Bilderschmuck auch nur ein Wort zu verlieren.

Johannes Erichsen

Ein Hauptwerk StrafSburger Malerei der Spatgotik

Karlsrube, Staatliche Kunsthalle, 4. April — 30.Juni 1996. Katalog: Karlsrube und
Ostfildern-Ruit (Hatje) 1996, 272 S., 25 farbige und 233 Schwarzweiffabb.

Aus Anlafs ihres 150jdhrigen Bestehens stellte
die Staatliche Kunsthalle Karlsruhe eines ihrer
wertvollsten Besitztiimer ins Zentrum einer
Ausstellung, die nach dem Aufbewahrungsort
benannte Karlsruher Passion (Abb. 1, 2, 4). In
Zeiten des Sparzwangs und im Sinne eines
zurtickhaltenden Umgangs mit Kunstwerken
im verschleifSenden Leihverkehr war dies eine
verniunftige Entscheidung; ebenso im Blick auf
die Vermittlung jener, breiten Bevolkerungs-
schichten wohl vielfach unbekannten Kunst
der Vor-Diirerzeit.

Doch war die Ausstellung m. E. zu ‘herkémmlich’ kon-
zipiert. Man zeigte viele Originale, darunter schwer zu-
gangliche illustrierte Biicher und frithe Druckgraphik.
Die Schrifttafeln daneben waren aber ein wenig text-
reich und trocken geraten, es gab nur wenig typogra-
phische Auflockerung, und erliuternde Fotografien
fanden sich nur in dem Abschnitt iiber die Restaurie-
rung der Karlsruher Tafeln. In Abteilungen mit kom-
plizierteren Inhalten — Zeichnungen, oberrheinischen
Gebetbiichern — hitte man sich wie so oft einen
Hauch didaktischer Uberlegungen mehr gewiinscht.
D%e heutel wenig eingdngigen Au@erungen. spat-
mittelalterlicher Passionsfrommigkeit lassen sich so
schwerlich vermitteln.

Luckenhaft mufl im Zeichen eines noch vertretbaren
konservatorischen Umgangs mit Originalen wohl jede
Ausstellung mittelalterlicher Kunst bleiben. Es ist aber
zu wenig, darauf zu hoffen, daf§ der Laie diese Liicken
nicht bemerke und der Fachmann sie verstehend ver-
schmerze. In Karlsruhe fehlten einige entscheidende

Stiicke (Colmarer Kreuzigung, Passionsszenen des
Staufener Altars etc.), welche die nur spirlich iiber-
kommene oberrheinische Malerei doch etwas facetten-
reicher hadtten darstellen konnen. Ist es abwegig, zum
besseren Verstindnis der kunsthistorischen Zusam-
menhinge auch Fotografien zu zeigen? Die verscholle-
ne Geifselung, die siebte bekannte Tafel der Karlsruher
Passion, war blofs in einem unauffilligen kleinen Foto
neben den Originalen zu schen.

Der Katalog ist ein opulentes, gut gestaltetes
Buch; nur a6t die schone Stringenz des Lay-
outs manche Abbildung sehr klein ausfallen
(vgl. S. 143-144). Eine Jubilaumspublikation
erweckt Hoffungen fir die Forschung, doch
offenbart schon eine knappe Ubersicht, dafs
selbst die Chance, den Stand des Wissens iiber
dies zentrale Werk der oberrheinischen Male-
rei des 15. Jh.s einmal in tbersichtlicher Form
zusammenzufassen, nicht genutzt wurde: auf
eine kurze Einfiihrung von Dietmar Liidke (S.
9-17) folgt der Hauptteil, in dem derselbe Au-
tor die Karlsruher Passion (S. 27-115) und Ste-
fan Roller ein verlorenes Wandbild der Strafs-
burger Dominikanerkirche (S.117-148) vor-
stellen. Zwei Aufsitze behandeln die
Rezeptionsgeschichte, der erste, allgemeiner
gehalten, von Roller (S. 149-172), der zweite,
auf Zeichnungen des »Meisters der Gewand-
studien« bezogen, von Michael Roth (S. 173-
186). Den Schluf§ bilden der restauratorische
Bericht von Jens Baudisch (S. 187-194) sowie
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Abb. 1 Meister der Karlsruher Passion (Hans
Hirtz?): Dornenkrénung. Karlsrube, Staatl.
Kunsthalle (Museum)

der Tor Nummern umfassende Katalog der
ausgestellten Objekte.

Hier offenbart sich ein »strukturelles« Prob-
lem, das vermutlich auch der Ausstellung ge-
schadet hat und das gleichwohl leicht zu behe-
ben gewesen wire: Die geringe Zahl von Mit-
arbeitern der Staatlichen Kunsthalle, die
zugleich noch die aufwendige Préisentation zu
gestalten hatten, war schlicht nicht in der La-
ge, die Fiille der Fakten luzide zu ordnen. Es
wurde nur ein auswirtiger Autor (Roth) her-
angezogen. Sollte dieses Unterfangen in wis-
senschaftlicher Hinsicht jedoch tber die weg-
weisende Monographie Lilli Fischels (Der
Meister der Karlsruber Passion, Karlsruhe
1952) hinausfiithren, so wire eine Koopera-
tion mit weiteren Fachleuten, womoglich tiber
die engeren Fachgrenzen hinaus, sicher niitz-
lich gewesen.
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Zu Beginn restimiert Lidke sehr knapp den
Kenntnisstand tber die im Zentrum stehende
Passionsfolge (S. 9ff.), jene auf Nuffbaumholz
gemalten Szenen, von denen die Karlsruher
Kunsthalle in einer roojihrigen Sammlungs-
konsequenz fiinf aus verschiedenem Privat-
besitz erwerben konnte: Christus am Olberg
(Inv. Nr. 2436, Kat. Nr. 1), Dornenkronung
(Abb. 1; Inv. Nr. 1136, Kat. Nr. 3), Kreuz-
tragung (vgl. Abb. 2; Inv. Nr. 2180, Kat. Nr.
4), Entkleidung (Inv. Nr. 1497, Kat. Nr. 5),
Kreuzannagelung (Abb. 4; Inv. Nr. 1375, Kat.
Nr. 6). Die zugehorige Gefangennahme im
Kolner Wallraf-Richartz-Museum (Inv. Nr.
WRM 585, Kat. Nr. 2) wurde erstmals seit
langem wieder mit ihnen vereint. Ein 7. Bild,
die Geiflelung, ging 1902 aus der Slg. Raedt
van Oldenbarneveldt durch eine Amsterdamer
Auktion und befindet sich in unbekanntem
Besitz (Abb. 34). Die Zusammengehorigkeit
dieser Bilder zu einem Zyklus wurde nie be-
zweifelt, so sehr entsprechen sie sich in stilisti-
scher Hinsicht und im Format (ca. 66 x 47 cm).
Die von Lilli Fischel mit aller Vorsicht und
guten Grinden vorgenommene Zuschreibung
an den Straflburger Maler Hans Hirtz wird
nur referiert, nicht diskutiert. Sie interessierte
ebensowenig wie eine genauere stilkritische
Einordung. Vielleicht war man der Meinung,
nicht gentigend Neues zum Stand des Wissens
und der Hypothesen, den Roller in einem pra-
zisen, fast zu knappen Forschungsiiberblick
zusammenfafSt (S. 16-17), hinzuftigen zu kon-
nen. Konsequent wird weiterhin nur vom Mei-
ster der Karlsruher Passion gesprochen. Nicht,
dafl es unbedingt darauf ankdme, einen weite-
ren Meister, womoglich ein »Genie«, nament-
lich dingfest zu machen. Der Verzicht schmerzt
aus tiefergehenden Griinden: die konkreten
Herstellungsbedingungen der Karlsruher Passi-
on im Strafsburg des 15. Jh.s sind kaum Thema
der Ausstellung und des Kataloges, so dafs
grundlegende Fragen der historischen Veranke-
rung nicht wirklich gestellt werden. Gerade
weil wir wenig dartber wissen, wire es not-
wendig gewesen, die Quellen problembewuft
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Abb. 2

Meister der Karlsruber Passion (Hans
Hirtz?): Kreuztragung, Detail mit der Strafs-
burger Thomaskirche. Karlsrube, Staatl. Kunst-
halle (BStGS Miinchen)

zu Interpretieren, und dies auch im Sinne der
Leser, die vieles mithsam aus dem fortlaufen-
den, mosaikartigen Text heraussuchen miissen.
Dies beginnt bei der Rekonstruktion des ur-
springlichen Zusammenhanges der Karls-
ruher Passion, die bis heute nicht gegliickt ist.
Lidke zdhlt verschiedene Moglichkeiten auf,
einen Passionszyklus anzuordnen (S. 11-15),
im groben zwei Alternativen: eine grofe, viel-
szenige Schautafel, wie sie aus dem Kolner und
niederdeutschen Raum iiberliefert sind (so
schon Fischel), oder ein Wandelretabel mit ge-
maltem oder geschnitztem Mittelteil.

Sicher ist, daf§ Szenen fehlen, wahrscheinlich sogar ei-
ne ganze Reihe, da die kleinteilige Abfolge Kreuztra-
gung, Entkleidung, Annagelung eher bei bilderreichen
Zyklen anzutreffen ist. Als weitere Themen eines sol-
chen denkbar wiren der Einzug in Jerusalem, das
Abendmahl, Christus vor Pilatus, dessen Hand-
waschung, Christus vor Hannas und Kaiphas. Die
Kreuzigung selbst war sicherlich vorhanden, fraglich
ist, ob sie den tibrigen Darstellungen gleichgestellt war.
Von zeitlich folgenden Szenen hat sich nichts erhalten,
was immerhin auffillt.

Die Komposition der einzelnen Tafeln lifft wenig
Riickschliisse auf die urspriingliche Anordnung des
Zyklus zu. Christus ist nach seinem angsterfiillten Auf-
biumen am Olberg stets Mittelpunkt des Bildes, 1iflt
die Leiden demiitig tiber sich ergehen. Dennoch
schlieen sich je zwei bzw. drei der erhaltenen Dar-
stellungen relativ gut zusammen. Erstens Olberg und
Gefangennahme; die Einsamkeit Christi inmitten seiner
schlafenden Jinger wird eindrucksvoll vom Tumult der
tibermédchtigen Soldateska abgelost. Zweitens GeifSe-

lung und Dornenkronung, bei denen das Personal auf-
fillig gleichbleibt. Drittens die drei figurenreichen Bil-
der bis zur Annagelung. Dabei wiren Kreuztragung
und Entkleidung unmittelbar aneinander anzuschlie-
fen, insofern die Angehorigen Christi im ersten Bild ei-
ne Repoussoirgruppe am rechten Rand der Tafel bil-
den, um sich dann in fast kontinuierender Erzihlung zu
»wenden« und als Einleitungsgruppe des zweiten Bild
zu dienen. Die Annagelung, die den Aufbau der vor-
hergehenden Tafel wiederholt, wire gut auch an den
Anfang eines tieferen Registers zu setzen.

Die technische Analyse anldSlich der Restaurierung der
Karlsruher Tafeln hat einige wichtige Hinweise ge-
bracht (dazu Baudisch S. 187-194). Wie iiblich waren
die Bilder zum Zeitpunkt der Grundierung bereits ge-
rahmt, wurden dann aber aus unbekannten Griinden
wieder aus diesem Zusammenhang gelost, fertiggestellt
und in neue Rahmen eingenutet. Alle Tafeln sind Ein-
zelstiicke: Keine liefs sich als Vorder- oder Riickseite ei-
ner anderen identifizieren; auch waren sie nicht iiber-
einander angeordnet. Besonders merkwiirdig ist, dafS
die relativ kleinen Bilder ringsum eingenutet waren,
was bei groflen Altarfliigeln sonst kaum auftritt, zumal
solche starken Rahmungen Gewicht und Kosten deut-
lich erhéhen. Auch bei den erwihnten Kolner Tafeln
war dies nicht der Fall. Die bildtrennenden Leisten wa-
ren normalerweise aufgemalt, allenfalls aufgediibelt —
bei der Karlsruher Passion lassen sich davon keine Spu-
ren finden.

Die Riickseiten sind bis auf die der Olbergszene par-
kettiert. Diese ist noch 1,8 cm dick, wurde also wohl
nicht in der frither so hdufig praktizierten Weise zer-
sdgt, um aus einer Tafel zwei Bilder zu gewinnen. Es
finden sich aber auch keine Spuren riickseitiger Bema-
lung oder eines Reliefs. Nicht auszuschliefen ist, daf§
einst eine Bemalung vorhanden war, die wegen starker
Beschiddigung abgearbeitet wurde, als das Bild in der
kleinen Dorfkirche von Waldersbach zweitverwendet
wurde. Doch ist diese Frage in keiner Richtung zu ent-
scheiden.

Gehen wir davon aus, daf§ die dufSerst sorgfiltig ausge-
fithrten, bis heute recht gut erhaltenen Tafeln zu einem
grofleren Ganzen zusammengesetzt waren, so bleiben
bei dem Format der Einzeltafeln und angesichts der
vom Oberrhein bekannten Retabelformen nicht allzu-
viele plausible Losungen iibrig. Falls es sich um eine
Bildtafel der kolnischen Art mit gleichwertiger Kreuzi-
gung handelte, konnen eigentlich nur 12 Szenen in drei
Registern angeordnet gewesen sein (ca. 2,10 X 2,00 m).
Alles andere ergidbe entweder seltsame Formate oder
eine Ubergrofe. Schon 9 Szenen, das Minimum, fiigen
sich zu einem eigenartig schmalhohen Format (ca. 2,10
x 1,50 m). Aber gab es am Oberrhein tiberhaupt den
kolnischen Beispielen verwandte Schautafeln der Passi-
on? Bekannt geworden ist meines Wissens noch keine.
Auch konzentrieren sich die stets deutlich kleineren
Kolner Darstellungen auf das unbedingt Notwendige
der Handlung. Die Szenen enthalten weniger Figuren
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Abb. 3

StrafSburg, St. Thomas, Blick in den
Chor, vor 1920 (MefSbild-Anstalt Berlin)

und narrative Details, was zur Polarisierung der Guten
und Bosen beitragt.

Die Rekonstruktion als Wandelaltar birgt ebenso Pro-
bleme. Eine grundsitzliche methodische Frage wire
schon, ob man beliebig Beispiele aus anderen Regionen
heranziehen kann, um Rekonstruktionen in der Art des
Hannoveraner Altars des Meisters Bertram (ca. 1390-
1400, Abb. 5) oder des »Halderner« Altars des Mei-
sters von Schoppingen (1450-60, Abb. 6) zu erwigen.
Nur fiir ersteren Typ, also klappbare, aber gleichwertig
gereihte Darstellungen gibt es ein deutlich kleineres
Beispiel im Baseler Kunstmuseum. Soll man sich im
Falle der Karlsruher Passion wirklich ein solches, tiber-
breites Retabel von 16 Szenen (ca. 1,40 X 4,00 m) vor-
stellen?

SchliefSlich bliebe eine Rekonstruktion aller erhaltenen
Szenen als linker Fliigel eines monumentalen Retabels
von iiber 6 m Breite und 2,10 m Hohe. Dabei ergibe
nur eine Anzahl von urspriinglich neun Szenen eine ei-
nigermafSen plausible Form. In der Mitte wire etwa ei-
ne plastische Kreuzigung oder ein gemalter, volkreicher
Kalvarienberg zu denken. Der rechte Flugel hitte Sze-
nen von der Grablegung bis zum Pfingstgeschehen um-
faflt. Ein so monumentales Werk mit schweren Fliigeln
kénnte allenfalls als Hoch- oder Kreuzaltar der Straf3-
burger Thomaskirche in Frage kommen. Keine dieser
Losungen befriedigt.

Umso bedauerlicher ist es, dafs der Herkunft
nicht sorgfiltig nachgegangen wurde. Das
Auftauchen der Olbergtafel im protestanti-
schen Waldersbach, dessen aufklarerisch ge-

56

sinnter Pfarrer das Bild aus dem evangelisch
gewordenen Strafsburger Thomasstift, seiner
Studienstdtte, mitgebracht haben diirfte,
macht dessen Kirche, die ja auch auf der
Kreuztragung erscheint (Abb. 2), als Bestim-
mungsort sehr wahrscheinlich. Lafst sich darii-
ber nicht mehr herausfinden? Wie sah ihr
Chorraum (Abb. 3) vor der Errichtung des Pi-
galleschen Monumentes fiir den Marschall
von Sachsen aus? Konnte man sich nicht eine
reihende Hangung der Tafeln im Chor der Kir-
che oder in einem der anderen Riaume des Stif-
tes vorstellen? Gab es nicht bemalte Lettner-
oder Emporenbriistungen? Gegen letztere Lo-
kalisierung spriache hochstens die Nahsichtig-
keit der Darstellungen.

Andere Ergebnisse der technischen Unter-
suchung stehen zu sehr am Rande: dafs der
Bildtrager, NufSbaumholz, in Deutschland sel-
ten verwendet wurde, daf die Bleiweif3-Ol-Im-
primitur tber der Vorzeichnung (Baudisch S.
188) fur Deutschland im mittleren 5. Jh. sel-
ten nachzuweisen ist. Besonders wichtig fiir
unser Wissen tiber das kiinstlerische Vorgehen
des » Meisters der Karlsruher Passion« sind die
in der Infrarot-Reflektographie gut sichtbaren
Unterzeichnungen. Gewif$ erfiillen solche Pin-
selzeichnungen im Werkprozefs einen be-
stimmten Zweck, und es ist nicht gesagt, daf§
sie vom »Meister« selbst stammen mussen.
Problematisch bleibt eine stilkritische Zu-
schreibung anderer Produkte einer Werkstatt
wie Stiftzeichnungen auf Papier oder gar
Druckgraphik. Doch die Ergebnisse zeigen,
wie wichtig es gewesen wire, Beobachtungen
zur Unterzeichnung gesondert und eingehend
zu analysieren, vertiefen sie doch unsere Vor-
stellung von den Praktiken — und der Ori-
ginalitit — ihres Malers. Ein lebendiger, oft
suchender Strich weist darauf hin, daf$ die Un-
terzeichnung hier zugleich Entwurf war. Eine
Vielzahl von Pentimenti zeigt, dafl bis zuletzt
verdandert wurde, so ist die Repoussoir-Figur
des Hackentrigers auf der Kreuzannagelung
sogar insgesamt ohne Vorzeichnung eingeftigt
worden.
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Abb. 4 Meister der Karlsruber Passion (Hans
Hirtz?): Kreuzannagelung. Karlsrube, Staatl.
Kunsthalle (Museum)

Schon Fischel schrieb diesem Meister im
deutsch-franzosischen Krieg 1870 zerstorte
Wandmalereien der Strafsburger Dominika-
nerkirche zu. Olberg-Szene und Gefangen-
nahme sind in einer kolorierten Kopie des
noch nicht elfjahrigen Bartholomaus Dietter-
lin von 1621 (Munchen, Staatl. Graph. Slg.,
Inv. Nr. 40578; Kat. Nr. 7, Tafel 7) und einer
danach in Kupfer gestochenen, reprisentati-
ven Version seines Vaters Hilarius (Karlsruhe,
Staatl. Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv.
Nr. I 756, Kat. Nr. 8, Abb. 93) uiberliefert. Auf
S. 117-141 begriindet Roller noch einmal die
schon zuvor tiberzeugende Zuschreibung. Die
Ahnlichkeit der Auffassung und der Motivik,
trotz der zu Recht notierten grofSeren Raum-
lichkeit, riicken die Wandbilder auch zeitlich
in die Nidhe der Karlsruher Passion.

annagelung (M. Lehrs, Geschichte und krit. Ka-
talog, Wien 1908, Taf. 15)

Die Datierung wire wiederum besser gesondert disku-
tiert worden, zumal sie sich hauptsichlich auf Realien-
kunde stiitzt. S. 52 erwihnt Ludke erstmals die Form
der Schaller in der Gefangennahme der Karlsruher Pas-
sion, also eines fortentwickelten Eisenhutes mit spit-
zem Nackenschutz und Sehschlitz, z. T. auch mit Visier
und einem Bart zum Schutz des Halses, als ein um 1450
zu datierendes Riistungselement, doch wird auf S. 67
und 97 verwiesen. An ersterer Stelle erfihrt man nichts
Neues, und auch S. 97 wird knapp der offenbar nicht
zu bezweifelnde Tatbestand referiert, die Schaller mit
hochgeklapptem Visier kénne in dieser Form frithe-
stens um 1450 datiert werden. GewifS, der Autor nennt
viele weitere Details. Hitte aber nicht der Jubildiums-
katalog die Chance erdffnet, die so gewinnverspre-
chende Frage der Datierung und des spezifischen Ein-
satzes der Realien von Grund auf zu behandeln und
dafiir einen Fachmann heranzuziehen? So bleibt vieles
unerklért, von der hermetischen Fachsprache der Ri-
stungskundler bis zur Datierung — zumal nicht plausi-
bel gemacht wird, warum es wichtig sein konnte, ob die
Tafeln in den goer Jahren (wie seit Fischel angenom-
men wurde) oder »um 1450« entstanden sind.

Auch fehlt weiteren Folgerungen die sichere Basis. Er-
zwingt die durch Riistungsdetails begriindete Da-
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tierung der Karlsruher Passion auch beim Strafburger
Wandbild eine spitere Einordnung? Hier fehlen, wie
auch Roller S. 123 betont, die ganz modernen Rii-
stungselemente. Gezaddelte Kleider und Hundsgugeln
gehoren deutlich in die erste Hilfte des 15. Jh.s, wenn
sie nicht iiberhaupt historisierend eingesetzt werden —
als einer lingst vergangenen Zeit, nimlich dem Ende
des 14. Jh.s, entstammende Details. Ohne detaillierte
Untersuchung solcher Fragen sollte einer fast ginzlich
verdeckten Schaller (?) in der Szene der Gefangen-
nahme Beweiskraft zukommen?

Die Karlsruher Passion, dies ‘geheime Hauptwerk’
spitgotischer Malerei, so faszinierend in seiner detail-
freudigen Dramatik, hat schon auf Lilli Fischel einen
gewissen »Sisyphos-Effekt« gehabt: weil der Kern des
tiberlieferten Materials so klein ist, umgeben aber von
einer Vielzahl motivisch und stilistisch mehr oder min-
der verwandter Werke vor allem in den Medien der
Zeichnung und des Kupferstichs, wurden in mithevol-
ler — und ergiebiger — Kleinarbeit Details und Beob-
achtungen gehauft. Es schien so viel Tradition zusam-
menzulaufen, so viel Wirkung auszugehen, daf§ selbst
der Kundige bei der Durcharbeitung kapituliert. Dieser
Gefahr erliegt nun auch der Karlsruher Katalog. Seine
zentralen Anliegen sind zum einen das Aufzeigen der
Bildtraditionen sowie der engen Ubereinstimmungen
zwischen den gemalten Szenen und zeitgendssischen
Passionstraktaten; zum andern die Wirkungsgeschichte
der Passionsszenen. Hierfiir wird reiches Material zu-
sammengestellt, bekanntes und neues, doch steht zu
befiirchten, daf$ die meisten Leser sich kaum durch die
Fiille werden hindurcharbeiten kénnen, zumal zu we-
nig Schliisse gezogen werden und die historische An-
bindung fehlt.

Liidke behandelt Tafel um Tafel auf immerhin 86 Sei-
ten. Die Szene der Dornenkrénung sei exemplarisch
ausgewihlt (Abb. 1; S. 66-74). Nach Beschreibung und
Nennung der zugrundeliegenden Bibeltexte kommen
ausfiihrlich Passionstraktate zu Wort. Zunichst die
zwischen 1348 und 1368 entstandene Vita Christi des
1378 in Strallburg verstorbenen Kartiusers Ludolf von
Sachsen (vgl. schon Michael Wolfson: Originalitit und
Tradition — Zu den ikonographischen und kiinstleri-
schen Quellen der Karlsruher Passion, in: Zeitschrift
des Dt. Vereins fiir Kunstwissenschaft 1-2, 45/1991, S.
67-87, bes. S. 72-73). Dariiber hinaus werden lingere
Passagen aus dem Passionstraktat Christi Leiden in ei-
ner Vision geschaut eines unbekannten Autors zitiert,
der auch in einem elsissischen Exemplar iiberliefert ist
und der in der Tat alle auf dem Bild wiedergegeben De-
tails liefert, freilich in einer noch grausameren, detail-
besessenen Art und Weise jeden Schritt des Leidens ver-
gegenwartigt.

Im Anschluf wandern wir iiber die Details der Tafel. Es
vermischen sich verschiedenste Aspekte, weil neben der
Beschreibung stets Kleidungsdetails und andere Reali-
en mit den Handlungen der Personen sowie deren Bild-
und Texttradition verwoben werden. So verblassen
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wertvolle Einzelbeobachtungen. Hitte es nicht nahege-
legen, einmal konsequent die Beziige zu Ludolf zu ana-
lysieren und gegeniiber anderen Einfliissen zu gewich-
ten? Beispielsweise wird der mit Pilatus argumentieren-
de Rechtsgelehrte unter dem Balkon zur Linken
iiberzeugend als Nikodemus identifiziert, der Christus
noch einmal verteidigt. Hier wire es wichtig gewesen,
die Bedeutung des apokryphen Nikodemus-Evangeli-
ums fiir die Karlsruher Passion, evtl. auch fiir andere
Werke der Zeit, herauszuarbeiten. Stattdessen
schwenkt der Text sofort auf die Rezeptionsgeschichte
der Karlsruher Passion ein, die sich gewif$ mit dieser Fi-
gur verkniipfen lifst — doch hat auch Roller der The-
matik einen Aufsatz gewidmet.

In anderen Zusammenhingen werden noch weit mehr
Schriftquellen herangezogen, z. B. der wohl oberrheini-
sche Passionstrakat Do der minnenklich got (wohl
Stralburg, um 1410, Kat. Nr. 49). Reiches Material
steht also zur Verfiigung. Doch es entsteht nur ein un-
scharfes Bild spatmittelalterlicher Passionsfrommig-
keit. Die historische Zuspitzung, das soziologische
Fundament fehlen. So bleibt fiir ein wichtiges Zentrum
wie Straflburg weiterhin zu differenzieren, was schon
frither, z. B. in gréfferem Rahmen von Robert Suckale
(Stiddt. szenische Tafelbilder um 1420-1450. Erzih-
lung im Spannungsfeld zwischen Kult- und Andachts-
bild, in: Text und Bild, Bild und Text. DFG-Symposion
1988, Stuttgart 1990, S. 15-34), angedeutet wurde: die
verschiedenen Andachtsformen in Text und Bild, im
Verlaufe der Zeit, unter Beriicksichtigung verschiede-
ner Bevolkerungsgruppen und Institutionen.
Schlieflich hétte fiir den Bereich der Bildtraditionen ei-
ne Zusammenstellung konkreter Beispiele geniigt. Eine
konzise, mit Ausschnitten arbeitende Zusammen-
stellung der wichtigsten aus italienischen oder franko-
flimischen Bildern iibernommenen Motive hitte es er-
moglicht, die von jeher angedeuteten »Einfliisse« auf
den Meister der Karlsruher Passion anschaulich zu ma-
chen. Wie lohnend dies gewesen wire, beweisen die
vielen Einzelbeispiele, die man nun aus dem gesamten
Text zusammenlesen mufs.

Roller betont in den einleitenden Sitzen seines
zweiten Aufsatzes (S. 149ff.) zu Recht die Not-

" wendigkeit, sich wieder einmal dem komple-

xen Thema der Wirkung der Karlsruher Passi-
on zu widmen. Fischels Buch habe zwar wich-
tige Anregungen gegeben, den Bogen aber
zugleich iiberspannt, so daf die nachfolgende
Forschung ihre Uberlegungen fast ginzlich ig-
norierte. Roller beginnt mit dem Nichstlie-
genden, einem (bei Fischel nicht erwihnten)
Andachtsbild im Darmstidter Hessischen
Landesmuseum (Inv. Nr. GK 53, nicht in Karls-
ruhe gezeigt), das eine genaue Kopie der Kreu-
zannagelung der Karlsruher Passion dar-
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stellt und beweist, welchen Eindruck die
StraSburger Bilder auf die Zeitgenossen mach-
ten. Eine unbekannte Zisterziensernonne wird
hier gleichsam als Stellvertreterin des Be-
trachters mit ihrem umfangreichen Schrift-
band an zentraler Stelle ins Bild hineingenom-
men. Die allzu heftigen, den Betrachter direkt
ansprechenden Elemente wurden freilich ge-
tilgt, durch traditionellere Schemata ersetzt:
das frontale Antlitz Christi, besonders aber
der aus dem Bild gerichtete Blick des zentral
angeordneten Henkersknechts, der Christi
Lendentuch bindet.

Die komplexe Wechselwirkung zwischen der
Malerei des Meisters der Karlsruher Passion
und der StraSburger Glasmalerei wird nur ge-
streift. Roller verweist auf verschiedene Re-
zeptionen der Nikodemus-Gestalt der Dor-
nenkronung im Umbkreis Peter Hemmels von
Andlau bzw. des Strafsburger Werkstatt-
verbundes um diesen Meister. In der Tradition
Fischels werden die Glasmalereien von Wal-
burg (1461) und die eng verwandten Scheiben
der StrafSburger Wilhelmerkirche angefiihrt.
Zu Recht wird einerseits in der »Bildauffas-
sung« der Einflufs des Meisters der Karlsruher
Passion bemerkt, zum andern die (in den fern-
sichtigen Glasmalereien notwendige) Reduk-
tion auf zentrale Figurengruppen herausgeho-
ben. Die Beschrankungen sind angesichts der
Komplexitit des Themas verstindlich, doch
durfte in Zukunft von einem Austausch der in
letzter Zeit regen Forschung manches zu er-
hoffen sein. Derzeit scheinen sich die Kunst-
gattungen noch gegenseitig ‘abzustofsen’: die
letztjahrige Ulmer Ausstellung Bilder aus
Licht und Farbe. Meisterwerke spdatgotischer
Glasmalerei (Ulmer Museum, 5.2.-27.3.1995)
widmete sich hauptsdchlich ihrem Thema, in
Karlsruhe wurde jetzt Glasmalerei kaum
berticksichtigt. Mitschuldig ist wahrscheinlich
die in Teilen ziemlich verwirrende und mit zu
schlechten Abbildungen begrindete Diskus-
sion, die in den 5oer und 6oer Jahren haupt-
sichlich von Lilli Fischel, Paul Frankl und
Hans Wentzel gefithrt wurde (Frankl: Peter

Hemmel, Glasmaler von Andlau, Berlin 1956;
hierzu Wentzel, in: Kunstchronik 11/1958, S.
100-110; Entgegnung Frankls ebd. 14/1961,
S. 281-286; schliefSlich ders.: Nachtrige zu
den Glasmalereien von Peter Hemmel, in:
Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft XVI/1962,
S. 201-222, und Die Glasmalereien der Wil-
helmerkirche in StrafSburg. Rekonstruktion,
Datierung, Attribution, Baden-Baden 1960;
Wentzel: Das Ratsfenster von 1480 im Chor
des Ulmer Miunsters und sein Meister Peter
Hemmel von Andlau, in: Ulm wund Ober-
schwaben N.E. 1, 32/1951, S. 9-46). Die feh-
lende Materialbasis liefert auch der neue Band
des Corpus vitrearum fiir Elsaf$-Lothringen
nicht (Michel Hérold, Francoise Gatouillat:
Les vitraux de Lorraine et d'Alsace, (CVMA
France V), Paris 1994; zu St. Wilhelm vgl. Fr.
Gatouillat: Saint-Guillaume de Strasbourg,
une vitrerie recomposée, in: Actes du XX VIle
Congres internat. d'Histoire de I'Art, Straf3-
burg 1992, S.103-116.).

In groflen Ziigen zeigt Roller Wirkungen des Meisters
der Karlsruher Passion auf Kaspar Isenmann, den Mei-
ster der Gewandstudien, tiber Martin Schongauer bis
hin zu Hans Schéufelein und Albrecht Diirer. Er stellt
wichtige Fragen, z. B. inwiefern Schiufelein die Werke
des Meisters der Karlsruher Passion direkt kannte oder
ob er auf Zeichnungen bzw. andere Zwischenstufen
zurtickgriff. Stammten diese aus Diirers Besitz, der
nach Schongauers Tod bekanntermaflen Straf$burg be-
sucht, Graphik gesehen und erhalten hatte?
Uberzeugend wird das oberrheinische, insbesondere
mit dem Meister der Karlsruher Passion in Verbindung
zu bringende Motivmaterial der Frankfurter Tafel mit
drei Szenen der Vorbereitung der Kreuzigung Christi
(Stadel, Inv. Nr. HM 43) herausgearbeitet (S. 165), und
so eine Straflburger Tafel des spdten 15. Jh.s »wieder-
entdeckt«. Ja es fragt sich, ob man Schongauers (und
das heifSt im Konkreten jener von Roller mit klugen
Einsichten herangezogenen Baseler Zeichnung des
Christus in der Rast, Abb. 140) als einer »Zwi-
schenstufe« tiberhaupt bedarf. Laf3t sich das Bild nicht
vielmehr direkt in die Tradition auch eines Isenmann
einreihen? Dann wire allerdings die bisher tibliche Da-
tierung um I490-I 500 etwas zu spat angesetzt.

Es ist zu bedauern, dafs der Katalog nur im
Falle des » Meisters der Gewandstudien« einen
Schwerpunkt setzt. Schon Roller behandelt
detailliert das Verhaltnis vieler Zeichnungen
dieses bedeutsamen Werkstatt-Bestandes zur
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Karlsruher Passion, gefolgt von Roth (S. 173-
185, vgl. ders.: Die Zeichnungen des ‘Meisters
der Coburger Rundblitter’, Phil. Diss. Berlin
1988, Mikrofiche 19925 Die Zeichnungen des
sog. ‘Meisters der Gewandstudien’ und ihre
Beziehung zur Strafsburger Glas- und Tafelma-
lerei des spiten 15. Jh.s, in: Dz. Glasmalerei
des Mittelalters. Bildprogramme, Auftragge-
ber, Werkstdtten, (Dt. Glasmalerei des Mittel-
alters 2), Berlin 1992; »...haben nie veracht
oder sich nie geschembt, yr voriltern kunst
vor sich zu nemen und daruf§ zu lernen...«.
Vorlage und Komposition in der StraSburger
Malerei, in: Ausst. Kat. Ulm 1995, S. 27-41).
Die Zusammenhiange miissen sehr eng gesehen
werden, das beweist die seit langem bekannte,
freilich verschollene Zeichnung der Gefangen-
nahme Christi (Abb. 164). Sie setzt in leicht
abgewandelter Form das Gemilde in Koéln
um, zeigt aber Details, die nur auf dessen Un-
terzeichnung vorkommen (vgl. Kat. Nr. 2).
Der Zeichnung des Meisters der Gewandstu-
dien, datiert um ca. 1470, lag also eine Vari-
ante der Karlsruher Komposition vor, evtl. ei-
ne Skizze. Die sich hier stellenden Fragen
streift Roller in Anm. 44: Sind solche Uber-
nahmen durch eine Tradition im Atelier zu er-
klaren, war der Meister der Gewandstudien
also Schiiler oder Werkstattnachfolger des Mei-
sters der Karlsruher Passion? Ist aber der Mei-
ster der Karlsruher Passion mit dem 1421-63
erwihnten Hans Hirtz zu identifizieren, so
handelte es sich bei dessen Haus- und
Werkstattnachfolger um den 1473 erwihnten
Heinrich Liitzelmann aus Ulm. Er wohnte in
unmittelbarer Nahe der Glasmaler-Gruppe
um Peter Hemmel. Fiir diese Identifikation
hatte sich schon Hans Haug in seinem Straf-
burger Katalog von 1938 (Musée des Beaux-
Arts de la ville de Strasbourg. Catalogue des
peintures anciennes, Kat. Nr. 20) ausgespro-
chen. Hartmut Scholz (Hans Wild und Hans
Kamensetzer — Hypotheken der Ulmer und
StraSburger Kunstgeschichte des Spatmittelal-
ters, in: Jabrbuch der Berliner Museen
36/1994, S. 93-140, hier S. 137) hingegen
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zweifelte an dieser Losung, da im Werk des
Gewandstudienmeisters  stilistisch nichts fiir
eine Herkunft aus Ulm spreche. Hier wire in
Zukunft anzusetzen, fragt Roller doch zu
Recht, ob solche Stilkritik im Falle der kom-
plexen StraSburger Verhiltnisse im spiten 15.
Jh.s noch anwendbar sei. Er konstatiert die
ungewohnlich offene Zusammenarbeit der
dortigen Kinstler, gerade auch in Bezug auf
Gattungstiberschreitungen.

Zu wenig klar werden im Katalog Rolle und Bedeutung
der druckgraphischen Medien fiir die Wirkung der
Karlsruher Passion. So wird jene datierte Kupfer-
stichfolge, nach der man den »Meister von 1446« be-
nennt (Kat. Nr. 67, Abb. 205a/b), S.160 fraglos als spi-
ter verbessertes Vorbild der Karlsruher Passion hinge-
stellt. Das diirfte wegen mancher im Gemilde genauer
beobachteter Details einen wahren Kern haben (vgl. in
der Kreuzannagelung die logischere Art des Ziehens
am Seil). Doch geht die Passion von 1446, wie schon
Fischel gesehen hat, wohl selbst auf ein eng verwand-
tes, dem Meister der Karlsruher Passion zuzuordnen-
des Werk zuriick, ist also ihre im Katalogtext konsta-
tierte Originalitdt stark einzuschrianken. Die Kreuzan-
nagelung (Abb. 5; Lehrs 55 Abb. 205b) stimmt eben mit
dem Karlsruher Bild (Abb. 4) nicht nur vom ikonogra-
phischen Typ her tberein, sondern weist viele Einzel-
heiten auf, die in Raumdarstellung und realistischer
Stimmungslage der Bildsprache der Karlsruher Passion
sehr nahekommen: da ist die Art, einen Aufblick auf
eine von Felsriffen durchzogene Bodenfliche zu geben
und die »dahinter« auftauchenden Gewappneten und
sonstigen Juden zu iiberschneiden. Die, entgegen gin-
giger Behauptung, gar nicht so grotesk verzerrten
Schergen tragen vielmehr »individuelle« Ziige — man
vergleiche z. B. den nagelnden Mann mit dem Ohrring
rechts oben oder sein Pendant links unten mit der Le-
derkappe, welcher sehr an den Nagelnden der Karlsru-
her Passion erinnert. Die Komposition schlieflich be-
kommt einen Sinn, wenn man erkennt, daf§ der Stich
seine Vorlage seitenverkehrt wiedergibt. Dann haben
die Personen »hinter« dem Hiigel dieselbe Bildfunktion
wie die Reiter in der Karlsruher Annagelung; dann
lenkt der ins Horn StofSende in der Bildmitte wie sein
Karlsruher Pendant (der auf den Spaten gestiitzte
Mann) den Blick iiber den Stock und das riickwirts ge-
bogene Horn auf Christus zurtick.

Solche und dhnliche Beobachtungen deuten
auf eine Verbreitung von Gemalden mittels der
Druckgraphik. Hinsichtlich der hier nur anzu-
deutenden Rolle der Passion von 1446 und der
anderer frither Kupferstiche, z. B. der zweifels-
ohne eng mit der Karlsruher Passion verwand-
ten Gefangennahme des »Meisters der Spiel-
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karten«, geht die Karlsruher Ausstellung lei-
der nicht auf die von Lilli Fischel und der jin-
geren Forschung (vor allem zum Meister E.S.)
gegebenen Anregungen ein. Die kritische Sich-
tung des Erreichten bleibt eine Zukunftsaufga-
be. Auf dem Gebiet der oberrheinischen Male-

rei und Graphik des 15. Jh.s sind noch viele
Fragen offen. Der vorliegende Katalog liefert
Material und Anregungen in Fulle — mag dies
Ansporn sein, sie auch in Zukunft forschend
zu durchdringen.

Markus Horsch

Ein wiedergewonnenes Hauptwerk mittelalterlicher

Holzskulptur in Italien

Durch eine beispielhaft zu nennende Konser-
vierung ist vor einigen Jahren die Wiederge-
winnung einer hochbedeutenden mittelalterli-
chen Holzskulptur gelungen, die aus unerklar-
lichen Griinden bis in unsere Zeit von der
Forschung fast ganzlich ignoriert worden war.
Es handelt sich um die Monumentalfigur eines
Kruzifixes vom Typus »Volto Santo« in der
Kathedrale von Sansepolcro, die wie das viel
bertthmtere Beispiel im Dom von Lucca seit
Jahrhunderten verehrt wird.

Die funf Jahre wihrende Konservierung, die
1989 abgeschlossen war und 1994 in einer
aufwendig gedruckten, umfangreichen Buch-
publikation (zusammen mit anderen material-
reichen historischen wie kunstgeschichtlichen
Essays) dokumentiert erschien (Il Volto Santo
di Sansepolcro. Un grande capolavoro medi-
evale rivelato dal restauro, a cura di Anna Ma-
ria Maetzke, o. O., Silvana Editoriale 1994,
158 Seiten, 162 teils farbige Abbildungen),
zihlt einmal mehr zu den Verdiensten der Re-
stauratorin Barbara Schleicher. Deren Erfah-
rung, Behutsamkeit und uneitler Objektivitit
verdanken wir unter anderem, daf$ die drei aus
dem Dom von Arezzo stammenden romani-
schen Holzkruzifixe wieder »lesbar« gewor-
den sind, und daf3 die Giovanni Pisano zuge-
schriebenen kleinen Kruzifixe aus Holz in
ihrem kiinstlerischen Rang neu erkannt und
im Werk des Bildhauers mit tiberzeugenden
Argumenten verankert werden konnten.

Die gewaltige Figur in Sansepolcro (Héhe 271
cm, Armspannweite 290 cm; Abb. 1-4) wurde

mit dem Kopf aus einem einzigen, ruckseitig
gehohlten Nufsstamm  gearbeitet. Angefiigt
sind lediglich die Arme, wobei man anlalich
einer »Restaurierung« in fruhester Zeit den
linken Arm vollstindig erneuert hat. Die ei-
gentliche Sensation der jingsten Konservie-
rung besteht in der Freilegung der fast voll-
standig erhaltenen romanischen Fassung des
Bildwerks sowie in dem Befund, dafs weitere
Reste von Polychromie eine noch wesentlich
altere Fassung bezeugen. Die romanische Be-
malung — technisch aufSerordentlich sorgfal-
tig gearbeitet — besticht durch die Kostbar-
keit der in Silber und punziertem Blattgold ge-
fertigten Teile der Gewandapplikationen
(Giirtel, Siume an den Armeln wie am unteren
Teil der Tunika sowie Textilschmuck am Hals-
ausschnitt in Form eines Majuskel-M), auf die
tberwiegend in kontrastierendem Schwarz
vegetabile oder geometrische Muster und in
verschiedenen Farben gemalte Tiere in Ranken-
werk (Abb. 3, 4) gesetzt sind. Die Grundfarbe
des Inkarnats bildet ein helles Rosa. Im Ge-
sicht erscheint die Fassung durch unterschied-
liche Ténung und Schattierung ungewohnlich
differenziert.

Der Zufall der Uberlieferung bringt es mit
sich, dafs aus demselben Ort Sansepolcro die
bedeutende, heute in Berlin befindliche Ma-
donna des Presbyters Martinus erhalten ge-
blieben ist, deren farbiger Fassung durch die
inschriftliche Datierung des Bildwerks 1199 in
der Diskussion um die polychromierte Holz-
skulptur des Mittelalters stets eine Schlissel-
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