Die kiinstlerischen Beziehungen Polens zum deutschen Reich
im spéten Mittelalter. Krakan und Siiddeutschland”

VON ADAM S. LABUDA

Die Problemstellung dieses Beitrages fiihrt uns in das Interessenfeld der Kunstgeographie,
die sich dem Zusammenhang zwischen Kunst und Ort widmet. Wenn dieser Zusammen-
hang noch vor 60-70 Jahren, als die Kunstgeographie ihre Hochkonjunktur erlebte, recht
eindimensional aufgefafit wurde, setzt heute jeder Versuch, den Charakter der kiinstleri-
schen Tradition eines Ortes zu definieren, die Erkenntnis vieler kiinstlerischer und histori-
scher Merkmale voraus. In diesem Beitrag werde ich mich vor allem auf die Untersuchung
reprisentativer Kunstwerke und die Position ihrer Schopfer im System der kiinstlerischen
Produktion konzentrieren. Aspekte des Auftraggebers bzw. der Rezeption flieflen in
meine Uberlegungen ein, ohne dafl sie jedoch systematisch erértert werden. Im Blickfeld
befinden sich die bildenden Kiinste: die Malerei und die Bildhauerkunst, die in den hier
vorgefiithrten Beispielen fiir umfassendere Prozesse des kiinstlerischen Austausches stehen
sollen. Einige Aspekte der Kontakte zwischen Konig- und Kaiserreich sind sehr gelaufig,
wie zum Beispiel die Beziehungen zwischen Krakau und Niirnberg im 15. Jahrhundert. Es
ist vor allem die Dichte dieser Beziehungen, die immer wieder die Frage nach ihren histo-
rischen Mechanismen ebenso wie die nach den Ursachen des Aufstiegs der polnischen
Hauptstadt zum Rang eines tberregionalen Kunstzentrums an der Wende des 15. zum
16. Jahrhundert neu stellen laf3t.

Das Problem des Zusammenhangs zwischen der polnischen und der europiischen
Kunst, darin auch selbstverstandlich des Verhaltnisses gegentiber der deutschen Kunst
wurde vor mehr als 20 Jahren von Piotr SKUBISZEWSKI in seiner umfassenden historiogra-
phisch-methodologischen Studie unter dem kennzeichnenden Titel »Die polnische Kunst
des Mittelalters oder die mittelalterliche Kunst in Polen?« aufgegriffen!). Bei der Charak-
terisierung der Rolle der »polnischen Kunst« in der europiischen Tradition hat Skubi-
szewski zwischen der romanischen und frithgotischen Epoche einerseits und der goti-
schen und spatgotischen Epoche andererseits unterschieden.

* Katja Bernhardt (Berlin) danke ich herzlich fiir ihre Hilfe bei der Vorbereitung des Aufsatzes.
1) Piotr SkuBIiszZEWSKI, Polnische mittelalterliche Kunst oder mittelalterliche Kunst in Polen?, in: »Jahr-
buch fiir Geschichte«, 23, 1981, S. 9-56.
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In einer ersten Periode dieses Kontaktes dominierte die importierte Kunst. Damit sind
sowohl Kunstwerke gemeint, die aus weiter entlegenen Produktionszentren herbeige-
schafft wurden, als auch Werke, die in Polen von fremden Kiinstlern hergestellt wurden.
Dabei kamen und gingen diese Kiinstler, ohne hier Wurzeln zu schlagen und ohne, was
vielleicht wichtiger ist, irgendwelche Formen einer fortwihrenden, institutionalisierten
Anwesenheit herauszubilden. Fiir die weitere Betrachtung ist dabei von Interesse, daf§
sich dieser Import, oder generell der duflere kiinstlerische Impuls durch eine starke terri-
toriale Streuung seiner Herkunft auszeichnete, die etwa die damaligen italienischen, fran-
zosischen, maaslindischen wie auch die deutschen Kunstlandschaften umfafite.

Dieses verhiltnismaflig klare Bild wird in der Zeit der Gotik komplexer, sowohl hin-
sichtlich der geschichtlichen Kunstiiberlieferung als auch ihrer historischen Interpreta-
tion. Der Zerfall der zentralen Herrschermacht und die gleichzeitige Entstehung regiona-
ler Machtzentren im Polen des 12. und 13. Jahrhunderts, der Wiederaufbau des polnischen
Staates in veranderten Grenzen Anfang des 14. Jahrhunderts, die Entwicklung eines dich-
ten Netzes von Dorfern und Stadten als Orten standiger, auch kiinstlerischer Produktion,
die stindig fortschreitende Christianisierung der breiten Gesellschaftsschichten — all das
zog eine rege, intensive, flichendeckende Auftragstitigkeit, eine Regionalisierung der
Kunstsprache und eine Differenzierung der Anspriche — wohl nach Rang und Bestim-
mung — nach sich. Der Charakter und die Zahl der inneren ortlichen Faktoren, die tiber
die Gestalt des Werkes entschieden, veranderte und vergroflerte sich wesentlich.

Mit der Frage der Lokalisierung der kiinstlerischen Produktion wurde die Forschung
vor ein anderes Problem gestellt. Dabei wurde das Augenmerk oftmals einseitig auf die lo-
kale Produktion gelegt. Der nach wie vor andauernde Import wurde hingegen als Fremd-
korper betrachtet. Dariiber hinaus ist die Bedeutung des »Lokalen« zugleich — angesichts
zahlreicher Abhingigkeiten lokaler Kunst von fremden Modellen, geschweige denn der
Migration der Kiinstler — oft alles andere als eindeutig.

Die historische und kiinstlerische Verflechtung Polens mit dem Kaiserreich in der Gotik
ist fiir die polnische Kunst von zentraler Bedeutung. Skusiszewskr weist kritisch darauf hin,
dafl dieses Verhiltnis lange Zeit in ethnischen Kategorien aufgefafit und dafl die spatmittelal -
terliche Kunst in Polen in der deutschen Kunstgeschichtsschreibung nicht selten schlichtweg
als Teil der deutschen Kunst gesehen wurde. Zugleich betont er, »dafl die Besetzung entschei-
dender wirtschaftlicher und gesellschaftlicher Positionen durch die deutsche Bevolkerung in
den fithrenden Stidten iiber die Einbeziehung der polnischen Gebiete in den unmittelbaren
Wirkungsbereich der im umfassenden Sinne verstandenen deutschen Gotik entschied. Vor
dem Hintergrund der vorangegangenen Epoche gesehen, war dieser Wandel ein sehr wesent-
licher, da er zu einer weitgehenden Einschrinkung der Bedeutung anderer Einflisse in der
Kunst fithrte und weil der nichste grofie kiinstlerische Umschwung erst in der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts durch die Initiative des koniglichen Patronats erfolgen sollte«?.

2) Ibidem, S. 44-45.
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In dem vorliegenden Beitrag soll im Sinne einer Veranschaulichung dieser allgemeinen
These SkuBiszewskis der polnische Anteil an der kiinstlerischen Kultur, die als »deutsche
Gotik« bezeichnet wurde, aber vielmehr als »mitteleuropaisch« bestimmt werden sollte,
zur Darstellung gebracht werden. Dabei stehen im Folgenden die Malerei und die Plastik
im Vordergrund der Betrachtung. Wie im Titel bereits angedeutet, stellen Krakau auf der
polnischen und vor allem die siiddeutschen Gebiete auf der Seite des Reiches die wichtig-
sten raumlichen Bezugspunkte meiner Ausfithrungen dar. Die uiberregionalen Kontakte
des Krakauer Kiinstlerkreises konnen dabei fiir das Mittelalter in zwei Etappen unterglie-
dert werden. Die erste dauerte etwa bis zu den 70er—80er Jahren des 15. Jahrhunderts.

Die zweite Etappe, die bis ca. in die 40er Jahre des 16. Jahrhunderts reichte, war eine
Zeit grofler kultureller und politisch-zivilisatorischer Beschleunigung, die teilweise eng
mit dem wachsenden internationalen Ansehen der Jagiellonen verbunden war.

Zunichst soll auf die sehr starke stadtische institutionelle Basis der Malerei in Krakau
in der genannten Zeitperiode aufmerksam gemacht werden. Seit der Mitte des 14. Jahr-
hunderts finden in den schriftlichen Quellen der bedeutendsten Stadte Polens immer hau-
figer Maler Erwihnung. Diese griindeten 1404 in Krakau ihre Zunft, die moglicherweise
als eine selbstindige Korperschaft betrachtet werden kann®. Zwei Jahre spiter sind sie
schon in einer Zunft nachweisbar, die Schnitzer, Glaser, Tischler (mensifices), Goldschla-
ger und Drechsler vereinigte. Die an Bedeutung gewinnenden Tischler etablierten mit der
Zeit eine eigene Zunft. Eine neue Form der Malerzunft fand ihre Widerspiegelung in de-
ren Statut von 1490. In seinem Titel werden zwar nur Schnitzer (sculptores, Snitczer) und
Glaser genannt, jedoch bilden die Maler unter den Zunftmitglieder die starkste Handwer-
kergruppe. Es ist dabei zu bemerken, daf} die Schnitzer in den Quellen gleichfalls als Ma-
ler bezeichnet wurden, was von der hoheren Position dieses Handwerks in der Rangord-
nung der Krakauer Kunstberufe zeugt. So wird auch Veit Stof in den Krakauer Quellen
als Maler bezeichnet.

Unabhingig vom Zunftzwang, der in Krakau herrschte, gab es Handwerkergruppen,
die besondere Rechte hatten. Krakau, der Sitz des Hofes, des Bistums und hoher Beamter,
schuf die Voraussetzungen fiir den Zuzug solcher Kiinstlergruppen, die von den Grofibe-
sitzern im Rahmen eines Dienstleistungssystems protegiert werden konnten, wie es in
keinem anderen Zentrum zu dieser Zeit in Polen méglich war. Jedoch fehlen Informatio-

3) Die folgenden Ausithrungen basieren auf meinem Beitrag zur Synthese der gotischen Malerei in Polen,
in dem deren institutionellen Grundlagen behandelt sind — Adam S. LaBupa, Malarstwo, zleceniodaweca i
malarz w Polsce w okresie gotyku, in: A. S. LaBupa, K. SEcomska (Hg.). Dzieje sztuki w Polsce. II1.3:
Malarstwo gotyckie w Polsce, Warszawa 2003 (im Druck). Siehe auch: Michat Waricki, O malarstwie
polskim XV wieku, in: DErs., Ztoty Widnokrag, Warszawa 1965, S. 17-52; Barbara DAB6wNa, Warsztat
malarza cechowego w Polsce, in: Studia Renesansowe, 4, 1964, S. 331-377; Jerzy Gapowmski, Gotyckie
malarstwo tablicowe Matopolski 1460-1500, Warszawa 1988, S. 89-106; Barbara Miopoxska, Matopols-
kie malarstwo ksiazkowe 1320-1540, Warszawa 1993, S. 72-100; Jerzy Wyrozumski, Dzieje Krakowa.
T. 1: Krakéw do schytku wiekéw srednich, Krakéw 1992, S. 351-352.
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nen aus dem 15. Jahrhundert tiber diese Gruppe der Kiinstler. Die in den Quellen seit dem
ersten Viertel des 15. Jahrhunderts auftauchende Bezeichnung »kéniglicher Maler« muf§
wobhl eher als eine Ehrenbezeichnung interpretiert werden. Sie deutete darauf hin, dafl der
K6nig und der Hof gern die Dienste des betreffenden Malers in Anspruch nahmen. Das
schliefit allerdings nicht aus, dafl sie gleichermafien auch Maler beauftragten, die in das
stidtische Zunftwesen eingebunden waren. Ein klarer organisiertes Patronat des Konigs,
das sich durch die Beschaftigung von »Servitoren« duferte, liflt sich erst fiir das erste Vier-
tel des 16. Jahrhunderts als eine feste Einrichtung nachweisen und ist mit einer grofieren
Zuwanderung fremder Kiinstler verbunden.

Das umfassende, seit fast hundert Jahren systematisch publizierte Quellenmaterial der
Stadt Krakau enthalt etwa 150 Namen bzw. Nachnamen von Malern und Schnitzern, de-
ren Nennung weitgehend gleichmifiig iiber das uns interessierende Jahrhundert verstreut
sind®. Der Charakter der meisten Uberlieferungen (Gerichtsverhandlungen, Schlichtung
von Streitigkeiten), lifit keine Rekonstruktion der gesellschaftlich-kiinstlerischen Biogra-
phie der jeweiligen Kiinstler zu. Sehr selten gelingt eine unzweifelhafte Zuschreibung des
tberlieferten Werkes zu einem konkreten Namen. Aber selbst wenn von der Krakauer
Malerei materiell nichts {iberliefert wire, wiirde die Summe dieser Informationen allein
fur die Existenz eines starken Produktionszentrums sprechen, das fest im rechtlich-insti-
tutionellen Stadtgeflige verwurzelt war. Dabei waren die titigen Maler iiber Generationen
hinweg in der Stadt seffhaft. Es gab eine ununterbrochene Kette von einem »internen« Ge-
ben und Nehmen, von Transfer und Ubertragung des Werkstattwissens, der technischen
Praktiken und Gewohnheiten. In diesem (»intern-lokalen«) Rahmen vollzog sich eine
Evolution, deren Charakter sowohl Stetigkeit als auch Wandel bestimmte.

Es stellt sich nun die Frage nach dem Anteil des Fremden an dieser Evolution und, all-
gemein, an einem komplexen Spiel des Austausches, in dem sich die Stadt als kiinstleri-
scher Mittelpunkt konstituierte. Das geschah durch die Rezeption der anderswo voll-
zogenen Innovationen und durch die Zuwanderung von Menschen, die neue Impulse
mitbrachten. Was die letzteren angeht, wurden die in der Regel lakonischen Quellen-
erwihnungen der Kiinstlernamen als ein Indiz fiir ihre Herkunft herangezogen. In der al-
teren Forschung wurde dabei insbesondere die Frage nach der Nationalitit des Kiinstlers
in den Vordergrund gestellt. Die Kiinstler wurden mit ihren polnisch, slawisch oder
deutsch klingenden Namen zu Tragern einer spezifisch und unzeitgemifl verstandenen
Nationalkunst stilisiert und so anachronistische Trennlinien durch die Gesamtheit des

4) Siehe: Cracovia artificum (Bd. I: 1300-1500, hg. von J. Prasnik, Krakéw 1917; Bd. II: 1501-150, hg.
von J. PTasnik und M. FRIEDBERG, Krakéw 1936); Cracovia artificum. Supplementa, Bd. I-II, hg. von B.
PrzYBYSZEWSKI, Wroctaw 1985-1988. Siche auch: Tadeusz DoBROWOLSKI, Zycie, tworczos¢ znaczenie ar-
tystéw polskich i w Polsce pracujacych w okresie péznego gotyku (1440-1520). Z pogranicza historii,
teorii 1 socjologii, Wroctaw 1965; Bolestaw PrzyByszewsk1 (Auswahl und Bearbeitung), Cracovia artifi-
cum. Supplementa. Krakowskie srodowisko artystyczne czaséw Wita Stwosza, Wroctaw 1990.
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Krakauer Kunstkreises gezogen. Befreit man sich von dieser Sichtweise, zeigt sich, dafl die
polnischen bzw. slawischen Namen, die die Mehrheit bilden, vom lokalen Nachwuchs
sprechen und somit die Grundlage der oben betonten Kontinuitit widerspiegeln. Gleiches
gilt aber auch fiir deutsche Namen, da bedeutende Maler mit solchen Namen den in Kra-
kau und der Umgebung seit Generationen ansassigen Familien (u. a. Haberschrack,
Speckfleisch) entstammten. In den Jahren 1390-1470 »bildeten die hiesigen Kiinstler eine
entscheidende Mehrheit unter den Krakauer Malern«®).

Was die Einwanderer angeht, muf nach Jerzy Gapowmskr im allgemeinen auf eine star-
ke Einwanderung der Maler aus Schlesien (wo sich in Breslau frith ein Malerverein konsti-
tuiert hatte) sowie aus Bohmen und Mahren (seit 1372 bis 1470) hingewiesen werden.
»Die Zahl der Maler, die aus weiter entfernten europdischen Lindern angekommen sind,
wurde proportional zur geographischen Entfernung dieser Lander von der Region Klein-
polen immer geringer«<®. In den Quellen werden nur zwei Maler aus Osterreich (1400,
1428) ausgewiesen. Bis zum Umbruch der Jahre 1470/80 sind das alle Informationen, die
uns diesbeztiglich vorliegen.

Wovon zeugen nun die tiberlieferten Denkmaler? Dem Befund der schriftlichen Quel-
len entsprechend, fiigen sie sich in entwicklungsstilistisch zwar differenzierte Gruppen
zusammen, in ihrer kiinstlerischen Sprache aber erscheinen sie als ein lokales Krakauer
Gut, das gleichzeitig in einem gewissermaflen eindeutigen Verhaltnis zu den dufleren
kiinstlerischen Impulsen steht. Ich werde diese Beobachtung anhand der Werke aus den
60er und 70er Jahren des 15. Jahrhunderts naher erlautern. Es handelt sich dabei um mo-
numentale, von prominenten Auftraggebern gestiftete Werke, in denen sich der Wechsel
zum spatgotischen Realismus, der den Charakter lokaler Krakauer Werkstattproduktion
bis in die 20er Jahre des 16. Jahrhunderts hinein bestimmte, vollzogen hat.

Die Serie beginnt mit dem Retabel des Hochaltars in der Krakauer Dominikanerkirche
aus den 60er Jahren des 15. Jahrhunderts. Sein Maler war fiir die Krakauer Malschule re-
prasentativ, was allein durch die Tatsache nahegelegt wird, daf} er gleichfalls mit der An-
fertigung des Hochaltars fiir die Domkirche auf dem Wawel beauftragt wurde. Ein eben-
falls grofles Vorhaben war der Hochaltar fir die Katharinenkirche im Krakauer Viertel
Kazimierz, der 1468 bei Nikolaus Haberschrack von den Augustinern bestellt wurde. In
unmittelbarer Nihe zum koniglichen Hof (vielleicht als eine Stiftung des Konigs
Wihadystaw Jagiellonczyk und der Konigin Elisabeth von Habsburg selbst) entstand eines
der hervorragendsten spitgotischen Kunstwerke: das Triptychon der Hl. Trinitit von
1467. Der Altar war fiir die Domkapelle der 1461 verstorbenen Konigin Zofia Holszanska
bestimmt. Zweifelsohne auf eine konigliche Stiftung geht die Entstehung des Triptychons
der Schmerzensmutter zuriick, das fiir einen der Altire der HI. Kreuz-Kapelle gleichfalls
in der Domkirche vorgesehen war (um 1480).

5) Jerzy Gapowmskr, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1420-1470, Warszawa 1981, S. 66.
6) Ibidem, S. 65.
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Werfen wir einen Blick auf das erstgenannte Kunstwerk, das heiflt auf die Tafeln des
dominikanischen Polyptychons”. Hier wird der Realismus sichtbar, wobei der korperli-
chen Prisenz der Figuren mehr Aufmerksamkeit geschenkt wird als ithrem rdumlichen
Umfeld. Ein in dieser Hinsicht stilbildendes Mittel war die winklige und nahezu metallen
wirkende Gestaltung der Draperien, wodurch die materielle Beschaffenheit der darge-
stellten Gegenstinde vor Augen gefithrt wurde. Im Unterschied zu der vorangehenden
Stilphase, wird das Nicht-Schéne, das Alltigliche inszeniert, was man an der Gestaltung
der Gesichter erkennen kann.

Mit all diesen Gestaltungsmitteln kntipft der Maler an die neuesten Errungenschaften
der groflen Niederlander an, wenngleich der Horizont der Inspirationen — so die For-
schung — nicht Gber die osterreichische Malerei hinausreicht: die Werke vom Meister des
Albrechtsaltars und die des Meisters des Schlosses Liechtenstein wiren hier zu nennen?®).
Erwahnenswert ist auch eine mogliche Berithrung des Kiinstlers mit der in Breslau titi-
gen Werkstatt des Meisters des Barbara-Altars (der Passionszyklus), womit auch die
Malerei in Franken als nichster Erfahrungsbezug fiir den Krakauer Maler in das Blickfeld
gerat.

Der Maler des Polyptychons in der Dominikanerkirche ist Teil der tiberregionalen,
nahezu samtliche Gebiete des nordalpinen Europas iibergreifenden Kunsttendenz, die in
den Niederlanden wurzelt. Der osterreichische Meister des Albrechtsaltars erstrebte
zweifelsohne bewuflt eine Anpassung der eigenen Kunstsprache an die niederlindische
Norm. Fiir den fiir die Dominikaner arbeitenden Maler hat wohl die Kunst des Meisters
des Albrechtsaltars Modellfunktion gehabt. Sein kiinstlerischer Standard, sein kiinstleri-
sches Wissen bestimmte das Anspruchsniveau des Krakauer Malers, der in Krakau ausge-
bildet worden war und der wihrend seiner Gesellenwanderung die 6sterreichische
Malerei kennengelernt hatte. Die Wahrscheinlichkeit dieser These ergibt sich aus der
Analyse anderer Krakauer Kunstwerke, die Ahnlichkeiten in deren Formstruktur und in
ihrem kunstgeographischen Bezugsfeld erkennen laflt. Im Falle des bereits erwihnten
Haberschrack, dem Autor der Augustinertafeln, haben wir es mit einem Kiinstler
Krakauer Herkunft zu tun?. Gapomskr merkte im Zusammenhang mit Haberschrack
folgendes an: »Osterreich und Wien wurden Mitte des 15. Jahrhunderts unter den jungen
Krakauer Malern zu einem attraktiven kiinstlerischen Reiseziel; in ihrer Stadt wurde die

7) GapoMskI 1988, S. 124-130 (mit weiteren Literaturangaben), Abb. 1-22; der ehemalige Hochaltar der
Domkirche — Abb. 29. Siche auch Jerzy Gapowmski, Péznogotyckie retabulum oftarza gtéwnego w kate-
drze na Wawelu, Krakéw 2001.

8) Vgl. E Rouric (Hg.), Der Albrechtsaltar und sein Meister, Wien 1981, hier insbesondere Artur Ro-
SENAUER, Zum Stil des Albrechtsmeisters, S. 97-122. Zu zweitem Maler vgl. Alfred STaANGE, Deutsche Ma-
lerei der Gotik. XI: Osterreich und der ostdeutsche Siedlungsraum von Danzig bis Siebenbiirgen in der
Zeit von 1400 bis 1500, Miinchen 1961, S. 24-28.

9) Gapowmskr 1988, S. 138142 (mit weiteren Literaturangaben), Abb. 61-74.
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Autoritit des Wiener Malerzentrums wohl nach 1454 grofler, nachdem Koénig Kasimir IV.
Elisabeth, die Tochter Albrechts des II. von Habsburg geheiratet hatte«!?.

Durch lokale Krifte werden also Bediirfnisse bedeutender Auftraggeber gestillt. Die
stidlichen Reichslinder waren, neben ihrer lokalen Tradition, ein beinahe natiirliches Re-
servoir, aus dem Mittel zur Erweiterung des technischen Koénnens und kiinstlerischen
Wissens geholt wurden. Sie waren dabei (was sich aus dem ersteren ergibt) Mafl und gele-
gentlich auch Filter fiir die Rezeption der im damaligen Europa musterhaften Strémun-
gen, so der niederlindischen und der italienischen Malerei.

Die Gemilde des Trinitits-Triptychons in der Domkirche gehen dabei deutlich uiber
den Horizont der Ssterreichischen Malerei hinaus!?). Gapomskr bemerkt dazu, dafl im
Triptychon »Elemente (auftreten), die der Malerei in Siiddeutschland, Osterreich und die-
sen alpinen Lindern dhnlich sind, die bei der Uberlieferung nach Norden manche, durch
die Kunst des Quattrocento hervorgebrachten Formen vermittelten«'?. Dabeti ist hervor-
zuheben, dafl die Maler bemiiht waren, ihre Kenntnis von der damals hochgeschitzten
niederlindischen Kunst unter Beweis zu stellen. Die Vielfalt dieser Inspirationen ergibt
sich aus einer intensiven Verwendung deutscher Grafik, die als Informationsquelle iiber
aktuelle Bilderfindungen diente. »Die Krakauer Maler der 60er Jahre« — so GADOMSKI —
»beherrschten die Fahigkeit der Adaptation, Verarbeitung und Verschmelzung heteroge-
ner Elemente, die sie aus grafischen Abdrucken holten. Deshalb erklart die Kenntnis die-
ser leicht zu befordernden Muster hinreichend das in der Krakauer Malerei neue Verhalt-
nis zur Landschaft und den sich in ihr bewegenden Menschen«!?.

Ein besonderer Fall, der a rebours die obigen Verallgemeinerungen bestitigt, ist das
Triptychon der Schmerzensmutter — in seinen malerischen Teilen eines der anspruchsvoll-
sten Vorhaben der Krakauer Kunst des 15. Jahrhunderts!*. Der Schopfer der Fliigel ging
mit seinen osterreichisch-frankischen, oder — allgemeiner formuliert — siiddeutschen Ver-
bindungen aus der Krakauer Tradition hervor. Er versuchte, dem niederlindischen Muster
als solchem, und nicht etwa als einem Teil der lingua franca im gemeinsamen polnischen
und stiddeutschen (6sterreichischen, frankischen etc.) Raum gerecht zu werden. Es han-
delt sich hier um eine bewufite Annahme einer besonderen kiinstlerischen, wahrscheinlich
durch die koniglichen Stifter angeregten Herausforderung.

Das Mittelfeld des Triptychons nimmt ein Schrein ein. Er ist eine raumliche Biihne, auf
der die Figuren des Schmerzensmanns und der Schmerzensmutter — wie in einem Ge-
sprich versunken — gegeniibergestellt sind. An den Fliigeln der Feiertagsseite wurden Sze-

10) Ibidem, S. 141. Siehe auch: Jerzy Gapomski, O podrézach artystycznych malarzy cechu krakowskie-
go w drugiej polowie XV i na poczatku X VI wieku, in: »Folia Historiae Artiume, 29, 1993, S. 2747, hier
S. 28-29.

11) Gapowmskr 1988, S. 134142 (mit weiteren Literaturangaben), Abb. 41-50.

12) Ibidem,S. 138.

13) Ibidem, S. 138.

14) Ibidem, S. 152-156 (mit weiteren Literaturangaben), Abb. 117-126.
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nen aus der Kindheit und der Passion Christi angebracht. Auf der Riickseite gibt es vier
Szenen, die ausschlieflich der Kindheit Christi gewidmet sind. Auf diese Weise dokumen-
tieren die historischen Szenen die grofie Teilhabe der Muttergottes an der Erlésung der
Menschbheit, die vielleicht sogar mit der Teilhabe des Sohnes vergleichbar ist. Hierin liegt
der tiberzeitliche Gehalt der Darstellung im Mittelschrein.

Der Niederlandismus bzw. die niederlindische Kunst bilden fiir dieses Werk das Maf§
des kiinstlerischen Anspruches'. Dabei geht es um eine iiberzeugende realistische Wie-
dergabe der dufleren Welt und ihrer Elemente, die mitunter eine starke, wenngleich dis-
kret angedeutete religios-symbolische Konnotation haben. Realismus war auch das Po-
stulat des Dominikanerpolyptychons. Ein Blick auf die Bildfelder des geschlossenen
Schmerzensmutteraltars zeigt jedoch, daff hier der Realismus eine neue Stufe erreicht hat.
Die Figuren werden zu Bestandteilen des Bildraumes, der dargestellten Landschaft bzw.
eines Innenraumes. Der Bildraum selbst ist wiederum ein Bewegungsraum. Ein anderes
Charakteristikum ist die Aufmerksamkeit, mit der die Einzelgegenstinde in der Art eines
Gegenstandsrealismus gemalt werden. Dariiber hinaus begegnen wir zum ersten Mal in
der Krakauer Malerei einem derart tiefgehenden Studium des menschlichen Gesichts.
Diese Studien erinnern an niederlindische Portrats. Die differenzierteWiedergabe der
Stoffe und kleiner Gegenstande erwecken den Eindruck, daf§ wir es mit einer glaubwiirdi-
gen Widerspiegelung empirischer Wirklichkeit zu tun haben. Es gibt hier u. a. Dinanderi-
en, Gefafle und Kerzenleuchter aus Kupfer oder Messing, die beinahe ein Symbol der ma-
lerischen Nachahmung 4 la Flandern sind. Programmatisch ist in dieser Hinsicht die Sze-
ne der Verkiindigung Maria!®. Die Tafel zeigt einen Innenraum, der sich durch das
Fenster auf die Landschaft hin 6ffnet. Der Raum ist mit Alltagsgegenstanden gefiillt, die
ihm die Wirme und Gemiitlichkeit eines Wohnraumes verleihen. Die Bewegungen Ma-
rias, die in threm Gebet unterbrochen wird, zeigen eine natiirliche Ungezwungenheit und
Anmut. Die Gegenstande, einschliefllich eines Topfes mit Nelken und der kreuzartigen
Anordnung der Fenstersprossen spielen mit ihrer »versteckten« Symbolik auf den theolo-

15) Eine grundlegende Auseinandersetzung mit dem Problem des Einflusses der niederlindischen Male-
rei auf die Kunst Mitteleuropas im 15. Jahrhundert enthilt das Buch von Achim Simon, Osterreichische
Tafelmalerei der Spitgotik. Der niederlindische Einfluss im 15. Jahrhundert, Berlin 2002. Vgl. auch Artur
ROSENAUER, Zum Einfluff der Niederlande auf die mitteleuropaische Kunst, in: J. HorLER (Hg.), Gotik in
Slowenien. Vortrige des internationalen Symposiums, Ljubljana, Narodna galerija, 20.-22. Oktober 1994,
Ljubljana 1995, S. 37-45; Didier MARTENs, Le rayonnement européen de Rogier de la Pasture (vers
1400-1464), peintre de Ville de Bruxelles, »Annales de la Société Royale d’Archéologie de Bruxelles<, 61,
1996, S. 9-78. — Zu den niederlindischen Elementen in der Malerei Polens vgl. u. a.: Krystyna Gut-
MANOWNA, Wplywy niderlandzkie na sredniowieczne malarstwo cechowe w srodowisku krakowskim,
Krakéw 1933; Adam S. Lasupa, Problemy ikonografii i funkcji wroclawskiego obrazu Madonna w kom-
nacie. Z zagadnieri recepcji malarstwa niderlandzkiego w Polsce w XV wieku, in: P. Skusiszewskr (Hg.),
Sztuka i ideologia XV wieku, Warszawa 1978, S. 327-358; Gapomsk1 1993, S. 31-33.

16) Leicht greifbare Reproduktion der Bildtafel: Jan Bratostockr, Propyliden Kunstgeschichte. Bd. 7: Spit-
mittelalter und beginnende Neuzeit, Berlin 1972, Abb. 80b (mit dem Kommentar von P. SKUBISZEWSKI).
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gischen und heilsgeschichtlichen Sinn des dargestellten Ereignisses an, wobei die Bedeu-
tung Marias an der Erlosung der Menschheit hervorgehoben wird. Die Umrahmung der
Szene in Form einer Arkade mit Wappen (Davids Turm) vergegenwartigt hier die »Rea-
litit« der symbolischen und theologischen Wirklichkeit. Sie reprasentiert zugleich die
Malerei, die sich die Eroberung des Raumes zum Ziel setzte. Als Vorbilder dieser Weltvor-
stellung konnen die Bilder der Verkiindigung von Roger van der Weyden (die Korper-
sprache von Maria)!” und Dirk Bouts (Arkade, Innenraum der quasi-Kapelle)'® herange-
zogen werden. Als Quintessenz des »Niederlandismus« kann auch die Darstellung von
Maria und Joseph in der Geburt Christi gelten: Maria wirkt hier wie ein Echo der entspre-
chenden Gestalt in der Mitteltafel im Bladelin-Altar von Roger van der Weyden!”; auch
hinter der Auffassung von Joseph, der seine Kopfbedeckung herabnimmt, scheint ein nie-
derlandisches Vorbild zu stehen?®. Dafl dem Maler diese Muster vorgeschwebt haben,
wird kaum bezweifelt. Gleichzeitig mufl festgestellt werden, dafl das Wissen iiber sie bzw.
die Art ihrer kiinstlerischen Uberlieferung besonders der deutschen Kunst viel verdankt,
so einerseits der Graphik von Meister E. S. und andererseits der Malerei Oberrheins. Die
Graphik mit der Verkiindigung (L.12) vermittelt die Anordnung der Gestalt von Maria
und ihre Gestik. Gleichermafien finden wir hier eine Arkade und eine Form der Wolbung
des kapellenartigen Innenraumes, die vollkommen im Widerspruch zu den Gesetzen der
Perspektive steht?). Einer Vorliebe fiir eine solche Raumkonstruktion begegnet man in
der oberrheinischen Malerei, was das Hans Murer zugeschriebene Bild der Verkiindigung

17) Vgl. die folgenden Verkiindigungsdarstellungen: die Tafel aus Paris, Musée du Louvre; die Tafel aus
New York, Metropolitan Museum of Art; die Tafel aus dem Columba-Altar, Miinchen, Alte Pinakothek —
Max J. FRIEDLANDER, Early Netherlandish Painting II: Rogier van der Weyden and the Master of Flémalle,
Leyden 1967, Abb. 17, 69, 72.

18) Vgl. die folgenden Verkiindigungsdarstellungen: die Tafel aus dem Marienaltar, Madrid, Museo del
Prado; das Gemailde in Richmond, Va., Museum of Fine Arts (Kopie nach Bouts); die Tafel aus dem Reta-
bel aus Ehningen, Stuttgart, Staatsgalerie (ein deutscher Maler nach Bouts) — Max J. FRIEDLANDER, Early
Netherlandish Painting III: Dieric Bouts and Joss van Gent, Leyden 1968, Abb. 2, 88, 89.

19) Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie — FRIEDLANDER 1967, Abb. 60. Gapomsk1 1993, S. 31.

20) Vgl. die Darstellung der Geburt Christi in den wahrscheinlich siidniederlindischen Stundenbiicher
aus der Zeit um 1460 — Bert CARDON, Manuscripts of the Speculum Humanae Salvationis in the Southern
Netherlands (c. 1410—. 1470). A Contribution to the Study of the 15" Century Book Illumination and of
the Function and Meaning of Historical Symbolism, Leuven 1996, S. 79-80, Abb. 39, 37.

Die flémallesken Ziige sowohl von Maria als auch von Joseph sollen auch nicht iibersehen werden (Geburt
Christi, Dijon, Musée de la Ville), allerdings in einer Version, die durch eine Geburt Christi, die sich im Be-
sitz der Miinchener Kunsthandlung Biihler befindet, bekannt sind — vgl. Bodo BRINkMANN, Eine flémal-
leske Geburt Christi, der Kardinal Rolin und der »Mann mit dem Weinglas« im Louvre«, in: »Stidel-Jahr-
buch«, NF. Bd. 16, 1998, S. 91-113, Abb. 1-2.

21) Wie bereits angedeutet, handelt es sich vor allem um den Stich L.12. Man beriicksichtige auch seine
Variante L.11. Das rundbogige Portal als Rahmung der Szene sowie das Fenster mit kreuzartigen Sprossen
kommt auch im Stich L.13 vor. Vgl. Holm BEvErs, Meister E. S. Ein oberrheinischer Kupferstecher der
Spatgotik, Ausstellungskatalog, Miinchen 1987, Abb. 4-6.
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belegen kann??. Was die Darstellung von Maria angeht, kann man also in der Grafik und
Malerei des Oberrheins Zwischenstufen finden, die zwischen dem niederlindischen Ideal-
vorbild und der Krakauer Losung vermitteln. Trotz aller dieser Zwischenstufen kann
kaum geleugnet werden, dafl der Maler sich auf ein konkretes kiinstlerisches Modell, nim-
lich auf die niederlindische Kunst selbst beziehen wollte?®). Das ist vor dem Hintergrund
der Tatsache zu sehen, daf} die Malerei des Meisters des Triptychons werkstattmiflig im
Sinne der Grundausbildung in der Krakauer Tradition verankert ist und aus ihr erwichst.
Wie kann man nun die historische Rolle der oberrheinischen Malerei und Graphik als
Zwischenstufen charakterisieren, die dem Maler den Weg zum Verstindnis der recht kom-
plizierten Strukturen der niederlindischen Malerei geebnet haben? Stand dahinter eine ge-
wisse Zwangslaufigkeit, die in der dichten Verflechtung der kiinstlerischen Kultur Polens
mit der des Reichs begriindet war? War das die bewufte Wahl eines Malers, dem eine ex-
terne Aufgabe gestellt wurde, eines Malers, der eine anspruchsvolle und fremde Sprache
sich irgendwie aneignen und in ein eigenes Idiom einbeziehen mufite? Diese Fragen lasse
ich hier offen.

So viel zur ersten Phase. Indem man zur zweiten Phase iibergeht, die um 1470/80 ein-
setzt, mufl man — der Klarheit des Bildes wegen — auch andere Gattungen in die Betrach-
tung mit einbeziehen. Um die Jahre 1470/80 scheint sich im kiinstlerischen Leben der
Hauptstadt des Konigreichs und im ganzen Konigreich eine Zisur abzuzeichnen: die
Kunst gewinnt an Bedeutung als Bildmedium; die Stiftung eines Kunstwerkes, die zwar
eine religiose Botschaft bleibt, wird jedoch in einem starkeren Mafle zur politischen Mani-
festation des Auftraggebers, der sich in seiner Wiirde und seiner sozialen Stellung prisen-
tierte. Mehr Kunst! Diese Tatsache bzw. dieses Postulat, das der Entfaltung der Kunst im
spatmittelalterlichen Europa zugrunde liegt, hat im Konigreich Polen konkrete histori-
sche Hintergriinde: die wachsende internationale Bedeutung der Jagiellonen, die Verande-
rungen der staatlichen Verfassung, die steigenden Anspriiche der miteinander konkurrie-

22) Donaueschingen, Fiirstenberg Sammlung — Claus GriMM, Bernd Konrap, Die Furstenberg Samm-
lungen Donaueschingen. Altdeutsche und schweizerische Malerei des 15. und 16. Jahrhundert, Miinchen
1990, S. 102-103 (Oberrhein); Alfred STaNGE, Deutsche Malerei der Gotik VII: Oberrhein, Bodensee,
Schweiz und Mittelrhein in der Zeit von 1450 bis 1500, Miinchen 1955, Abb. 75 und Alfred StanGE, Kriti-
sches Verzeichnis der deutschen Tafelbilder vor Diirer, Bd. 2, Miinchen 1970, Nr. 216 (Meister des Miinch-
ner Drachenkampfes, seeschwibischer Maler); Sven LtkeN, Die Verkiindigung an Maria im 15. und
frithen 16. Jahrhundert. Historische und kunsthistorische Untersuchungen, Géttingen 2000, S. 209,
Abb. 70. Vgl. auch drei weitere Verkiindigungsdarstellungen: das Werk eines seeschwibischen Meisters,
um 1470, Privatbesitz, LGUKEN 2000, S. 214, Abb. 72; Hans Strigel der Jiingere, das Monfort-Werdener-Re-
tabel, um 1465, Stuttgart, Staatsgalerie, LUKEN 2000, S. 235-236, Abb. 83; das Werk des Meisters der Wer-
denbergischen Verkiindigung, Lyon, Musée des Beaux-Arts — STANGE, 55, Abb. 95; STANGE 1970, Nr. 252.
23) Das kann auch die Szene mit der Anbetung der Kénige belegen, die als Echo der Haupttafel des Co-
lumba-Altares (siche Anm. 17) angesehen werden soll, fiir die allerdings auch siidwestdeutsche Vermittler
angefihrt werden kénnten. Siche STANGE 1955, Abb. 9; STANGE 1970, Nr. 56 (Meister des Gebweiler Fli-
gels). Vgl. aber den Stich L.25 von Meister E. S. - BEVERs 1987, Abb. 11.
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renden Stinde sowie der Einflufl des Humanismus. Die Intensitdt dieser Erscheinungen
und Tendenzen war in Krakau besonders stark. Sie brachten eine breite Offnung fiir ex-
terne kiinstlerische Impulse. Das zeigte sich in einer grofleren Anteilnahme der Einwan-
derer aus dem Reich und — dies erscheint als eine zukunftstrachtige Wende — aus Italien am
kiinstlerischen Leben. Diese integrierten sich in die stidtische Struktur des Handwerks
und konsolidierten zugleich das konigliche und hochadlige Dienstbarkeitssystem, was je-
doch zu keiner Einschrinkung des regen kiinstlerischen Austauschs zwischen Hof und
Stadt fuhrte.

Anzeichen einer bedeutenden Wende verdichteten sich in der Person von Veit Stofi.
1477 wurde dieser aus Niirnberg nach Krakau berufen, um dort das Retabel fiir den
Hochaltar in der Marienkirche zu schaffen. Der Meister hielt sich 18 Jahre in Krakau auf.
In dieser Zeit fiihrte er, aufler dem monumentalen Altar, auch zahlreiche andere hervorra-
gende Werke in der Stadt aus. Der vorrangige Auftraggeber seiner Produktionen war die
stadtische Gemeinde um die Marienkirche. Dartiber hinaus stellte er sich in den Dienst
der Patrizier, des hohen (nicht nur Krakauer) Klerus und des koniglichen Hofes.

Die enge Verflechtung zwischen Krakau und dem Reich, die sich in den Kunstwerken
widerspiegelt, sich aber schwer in den Biographien der Schopfer dieser Kunst ablesen lief3,
kommt im Falle von Veit Stoff mit aller Deutlichkeit in dessen Biographie zum Vorschein.
Mit der hohen Qualitit der Kunst von Veit Stof§ erreichte dieser Kontakt ein neues kiinst-
lerisches Niveau.

Es ist nicht leicht, zu dem »historischen« Veit Stof8 vorzudringen. Die langwierige, na-
tionalistisch gefarbte deutsch-polnische Debatte um diesen Bildhauer 16ste ihn weitge-
hend aus seiner Historizitit heraus. Einwanderung und Anwesenheit ist ein Aspekt. Fiir
die deutsche Kunstgeschichtsschreibung war Stoff in Krakau ein Vertreter der deutschen
Kunst im deutschen Krakau; in diesem Sinne wurde er aus dem multiethnischen Milieu,
de facto also aus einem wichtigen Teil der koniglichen Stadt Krakau herausgetrennt. Fiir
die polnische Geschichtsschreibung (abgesehen von vollkommen grundlosen Versuchen
der Polonisierung des Kiinstlers), die ihn in der Schatzkammer der eigenen kiinstlerischen
Tradition halten wollte, war Stof§ ein Vertreter der anachronistisch begriffenen hohen
Kunst, was gleichermaflen zu ahistorischen Urteilen fithrt?*.

Es waren vor allem Historiker, die viel fiir das Verstindnis der »sozialhistorischen« Bio-
graphie von Stof§ getan haben. Jene Forscher, die von konkreten Menschen, ihren Familien
und weitreichenden Verbindungen, ihren praktischen Zielen und Taten sprachen. Ein Wis-

24) Stephan MutHEstus, Aspekte der polnisch-deutschen Auseinandersetzung um Veit Stoss, in: Ars sine
scientia nihil est. Ksiega ofiarowana Profesorowi Zygmuntowi Swiechowskiemu, Warszawa 1997,
S. 166-170; DERrs., Kunst in Polen, Polnische Kunst. Eine Einfithrung, Kénigstein 1994, S. 177; Hanna
Faryna-Paszkiewicz, Spor o Wita Stwosza, in: D. KoNsTaNTYNOW u. a. (Hg.), Nacjonalizm w sztuce i hi-
storii sztuki 1789-1950, Warszawa 1998, S. 61-70; Adam S. LABUDA: ... eine von sinnvollen Zweckge-
fiihlen erfiillte, herbe und grofartige Kolonialkunst ... . Zum kunsthistorischen Diskurs iiber Ostmittel-
europa, in: » Zeitschrift fiir Kunstgeschichte«, Bd. 56, 1993, S. 5-6, 12-14.
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senschaftler wie Jan Prasnik, der Begriinder der Quellenausgabe zur Kunstgeschichte
Krakaus, widmete im Jahre 1904 eine grofle Abhandlung der aus Landau stammenden Fa-
milie Boner, die sich nicht nur um die Kunst selbst, sondern auch um die Organisation des
kiinstlerischen Lebens in Krakau verdient gemacht hatte?”). Die Untersuchungen Adolf
JAEGERs waren bereits kiinstlerzentriert und wurden 1958 im Buch Veit Stof§ und sein Ge-
schlecht veroffentlicht?®. Im Hinblick auf die Biographie des Bildhauers hat er »akribisch
die personale und wirtschaftliche Verfilzung (Niirnbergs, Stiddeutschlands und Krakaus)
bisin dieletzten Faserchen verfolgt« —so Wolfgang von STROMER, der selbst mit seinen aus-
gedehnten Forschungen zum Beitrag der siiddeutschen Unternehmer, Financiers und Tri-
ger neuer Technologien am zivilisatorischen und kulturellen Aufstieg des damaligen Ost-
mitteleuropas den Kontext rekonstruiert hat, in dem die Ankunft des Kiinstlers in Krakau
gesehen werden muf3?”). Veit Stoff wurde durch einen dhnlichen Unternehmergeist getrie-
ben — wobei das Kapital, das er in Krakau und im Konigreich Polen zu investieren beab-
sichtigte, sein kiinstlerisches Konnen war. Diese Einstellung lag wohl auch anderen Ent-
scheidungen und Vorhaben des Bildhauers und seiner Familie zugrunde — so seinem deutli-
chen Bekenntnis zum Krakauer Milieu, der Berufung seines Bruders, des Goldschmieds
Matthias Stof§ nach Krakau (1482) sowie spiter, 1505, der Niederlassung des Sohnes Sta-
nistaw Stoff in Krakau®®. Einen weiteren Aspekt seines Unternehmergeistes stellen auch die
ubrigens ungliicklichen finanziellen Operationen des Kiinstlers dar.

Jorg RasmusseN hat seinerzeit darauf hingewiesen, daf§ das Bediirfnis von Stoff nach
Vollkommenheit und sein unnachahmlicher, virtuoser Stil Antworten auf Bediirfnisse des

Marktes bzw. Ausdruck der Suche nach einer Marktliicke waren?”

. Dem Autor zufolge
war Stof3, indem er seine Kunst im Hinblick auf ihren aktuellen und potentiellen Markt-
wert gestaltete, ein Pionier. Es besteht kein Zweifel, daff die Ankunft eines Kunstlers die-
ses Formats in Krakau und sein langer Aufenthalt in fernen Regionen des Ostens eine
neue Qualitit darstellte, dafl sie eine neue Situation auf diesem Kunstmarkt, neue Erwar-
tungen der finanzkriftigen Auftraggeber der Kunst gegeniiber signalisierte, auf die man
reagieren muflte. Es wire jedoch verfehlt, diesen Bildhauer als einen Einzelfall zu betrach-

ten und 1thn somit aus seinem historischen Kontext herauszulosen. Vielmehr ist seine Bio-

25) Jan Prasnik, Bonerowie, in: »Rocznik Krakowski«, 7, 1905, S. 1-134.

26) Adolf JaEGER, Veit Stof§ und sein Geschlecht, aus dem Nachlafl hg. von Otto PUCHNER, Neustadt/
Aisch 1958.

27) Wolfgang von STROMER, Krakau und Niirnberg zur Zeit des Veit Stof 1447-1533, in: R. KansniTz
(Hg.), Veit Stof. Die Vortrige des Niirnberger Symposions, Miinchen 1985, S. 9-18 (mit weiterfihrenden
bibliographischen Angaben), hier S. 11.

28) Zu Matthias Stoff vgl. zuletzt PrzyByszewskr 1990, S. 105-107. Zu Stanislaus: Tadeusz DOBRZE-
NIECKI, Dziatalnos¢ artystyczna Stanistawa Stosza w Krakowie, in: »Biuletyn Historii Sztuki«, 11, 1949,
S. 188-212.

29) Jorg RASMUSSEN, »... far stupire il mondo«. Zur Verbreitung der Kunst von Veit Stof}, in: KaHsNITZ
1985, S. 107-122.
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graphie als »ostmitteleuropaischer« Kiinstlerunternehmer typischer als sie zunichst
scheinen mag. Hier muf} die Forschung mehr tun, um die bekannten Tatsachen richtig so-
zialgeschichtlich einzuordnen.

Einen ihnlichen Fall reprisentiert die aus dem Elsaf§ stammende Familie Schilling®.
Vier Briider, S6hne von Friedrich, dem Schoffen in Weissenburg, sind in das Polnische
Kénigreich gezogen. Der erste von ihnen, Friedrich, kam 1473 nach Krakau’V. Durch
Heirat und gelungene Investitionen wurde er bald reich und gewann eine hohe Position in
der Krakauer Stadtgesellschaft. 1485 wurde er Schoffe, und funf Jahre spater Mitglied des
Stadtrates. Seine Investitionen in der Metallindustrie stiitzten sich auf lokale Rohstoffe,
wihrend die Griindung einer Papiermiihle eine hier innovative Investition war, die der Er-
findung von Gutenberg folgte. Nach Friedrich kam sein Bruder, der Maler Johann, nach
Krakau. 1475 erlangte dieser die Krakauer Stadtbiirgerschaft, auf die er 1483 verzichtete
und nach Posen umzog, wo seine Schwester, die Frau des Biirgermeisters Maciej Sultzer
lebte*?. Was verursachte den Umzug? Moglicherweise eine niichterne Einschitzung des
schwierigen Malermarktes in Krakau, aber auch die Absicht, die Interessen der Familie
auch in anderen Stadten des Konigreichs zu etablieren. Johann erreichte in Posen schnell
eine hohe Position in der Malerzunft; zwischen 1492 und 1511 war er vierzehnmal der
Zunftilteste. Seine Werke sind uns nicht bekannt, dafiir ist seine Karriere greifbar. Als
Vertreter des Grofibiirgertums heiratete er Katarzyna Czeplowna, die Tochter eines Pose-
ner Patriziers, und befaflte sich kennzeichnenderweise neben seiner malerischen Tatigkeit
mit Finanz- und Immobiliengeschiften. Auf diese Weise erweiterte er das Netz der Kon-
takte und forderte die Geschafte der Gruppe, zu der er in Krakau gehort hatte. In der
zweiten Generation wurde die Familie Schilling polonisiert und blieb Mitglied der stadti-
schen Posener Oberschicht.

Einen anderen Fall, der nichts mit Krakau zu tun hatte, stellte Hans Brandt dar, der wie
Stof Bildhauer war*. Auffallend ist nicht nur die Ahnlichkeit der kiinstlerischen Sprache,
sondern auch das hohe kiinstlerische Niveau der beiden Kiinstler. Diese Gemeinsamkeit

30) Vgl. Feliks KoPera, O emigracji Niemcéw z Wissenburga i Landau do Polski w wieku XV i XV, in:
»Sprawozdania z posiedzen Komisji Historii Sztuki za rok 1900« (»Sprawozdania Komisji do Badania
Historii Sztuki w Polsce«, 7, Krakéw 1906), S. CLXXII-CLXXXVI, hier CLXXVI-CLXXVIII.

31) Janina BIENIARZOWNA, Schilling Fryderyk, in: Polski Stownik Biograficzny, 35, Warszawa 1994,
S. 477-478.

32) Witold Maiskt, Schilling Jan, in: Polski Stownik Biograficzny, 35, Warszawa 1994, S. 479-480. Zu Jans
Karriere in Posen sieche auch Adam S. LaBuDA, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce. Szkice do dziejéw
ksztaltowania si¢ Srodowiska artystycznego na przetomie Sredniowiecza i czaséw nowych, in: Malarstwo
gotyckie w Wielkopolsce. Studia o dzietach i ludziach., hg. von A. S. LaBUDA, Poznas 1994, S. 59-120, hier
S.111-112.

33) Teresa Mroczko, Brand Hans, in: Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajacych, Bd. 1,
Wroctaw 1971, S. 225-226; Andrzej Woziksk, Z rozwazan nad Hansem Brandtem, in: »Porta Aurea.
Rocznik Historii Sztuki Uniwersytetu Gdanskiego, 6, 1999, S. 25-30; Przemystaw Mrozowski, Jeszcze
o Hansie Brandtcie, dort, S. 31-34.
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bewirkte, daff man in Brandt einen unter dem Einfluf} von Stoff stehenden Kiinstler, einen
Exponenten seines Stils sah. Vielleicht gab es zwischen beiden Kiinstlern einen solchen
Kontakt. Wichtig ist hier jedoch die Ahnlichkeit der Lebensstrategien der Bildhauer, die
beide aus Siiddeutschland stammten (den Herkunftsort von Brandt konnen wir allerdings
nicht prazise bestimmen). Dieser Kiinstler Brandt war seit 1476 in Gnesen beim Erzbi-
schof Jakub von Sienno angestellt, in dessen Auftrag er um 1478 sein Grabmal schuf.
Ebenfalls fiir den Gnesener Dom wurde in den 80er Jahren das Grabmal des hl. Adalbert
geschaffen. Gleichzeitig (1484/85) arbeitete Brandt in Thorn und in Danzig als Architekt.
Spater nahm er wohl die Stadtbiuirgerschaft von Posen an (nachweisbar 1504 und 1505).
Kehren wir aber nach Krakau zuriick. Nach Stoff ist hier aus Passau der Maler und
Bildhauer Jorg Huber eingewandert, der die Skulpturen am Baldachin des Grabmals von
Kasimir IV. und, héchstwahrscheinlich, das Grabmal des Konigs Johann Albrecht aus-
fuhrte’®. Huber hielt sich in Krakau mindestens 15 Jahre auf und war Mitglied der Maler-
zunft. 1505 wahlte Veit Stof3” Sohn Stanistaw Krakau zu seinem festen Wohnsitz, da er
hier eine Bildhauerwerkstatt leitete. Michael Lancz von Kitzingen machte in Krakau Kar-

3%, Dieser Kiinstler, der wohl vom Krakauer Bischof Jan Konarski berufen worden

riere
und in das stidtische Handwerk eingebunden war, war von 1508 bis 1516 im koniglichen
Schlof beschaftigt. Spater, bis zu seinem Tode 1527, hielt er sich in Krakau auf, wo er u. a.
der Zunftalteste war und im Auftrag des Krakauer Bischofs und der Krakauer Biirger ar-
beitete. »Seine soziale Position mufl durch die zweite Heirat mit Elisabeth, der Tochter
von Jan Czimmerman, dem vermégenden Goldschmied und mehrjahrigen Biirgermeister
von Krakau gestirkt worden sein. Der Schwiegervater von Lancz gehorte also zur Elite
des Krakauer Biirgertums. Da er mit den Fetters und Matthias Stoff verwandt war, nahm
er an zahlreichen Verhandlungen der lokalen Goldschmiede in Vermogenssachen teil.
Dartiber hinaus pflegte Czimmerman zahlreiche Kontakte mit solch bedeutenden Kra-
kauer Familien wie den Boners, sowie mit den Krakauer Intellektuellen«3®).

Hier soll auch auf den Autor eines der hervorragendsten Werke der Krakauer Buchma-
lerei hingewiesen werden, nimlich des Behem-Kodexes, die illustrierte Sammlung der
Stadtrechte vom Anfang des 16. Jahrhunderts. Im Lichte neuester Untersuchungen setzt
sich die Ansicht durch, dafl ein Maler aus Deutschland, wohl vom Niederrhein, das Werk
ausgefithrt hat. Angesichts eines deutlichen Lokalkolorits in den Illustrationen muf} er

lingere Zeit in Krakau geweilt haben®”.

34) Maria fopyfska-Kositiska, Huber Jorg, in: Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce
dziatajacych, Bd. 3, Wroctaw 1979, S. 128-129.

35) Maria Eopvfska-Kosifska, Lancz Michal, in: Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce
dzialajacych, Bd. 4, Wroctaw 1986, S. 432-433; Maria GoeTeL-KopFr, Die Tatigkeit des Michael Lancz in
Krakau, in: »Miinchener Jahrbuch der Bildenden Kunst«, 3. Folge, 15, 1964, S. 99-112.

36) Maria GorTeL-Korrr, Tryptyk wawelski Michata Lancza, in: »Studia Renesansowes, 2, 1957,
S. 91-133, hier S. 98.

37) Miopoxska 1993, S. 175-182.
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Die Zahl der Einwanderer aus dem Reich war natiirlich nicht unbegrenzt. Erwihnen
wir noch Hans Diirer, Albrechts Bruder®®. Ganz neu ist die Hypothese, daf} kein Gerin-
gerer als Lukas Cranach seine Karriere in Krakau bereits um 1500 beginnen wollte®. In
den Quellen taucht auch ein gewisser Georg Alamanus auf*?; der Ankémmling aus Ulm,
Lazarus Gertner, ist durch seine Signatur, die er auf zwei seiner Werke angebracht hatte,
bekannt*). Unter den Vertretern des Handwerks zieht ein Sticker aus Niirnberg namens
Jan Holfeder die Aufmerksamkeit auf sich. Holfeder nahm 1518 die Krakauer Stadtbiir-
gerschaft an; er arbeitete fiir den koniglichen Hof*?). Mit dieser Aufzahlung beanspruche
ich keine Vollstindigkeit. Die Anwesenheit deutscher Einwanderer, insbesondere im Hin-
blick auf die immer zahlreicher kommenden italienischen Architekten und Steinmetze,
zeigt sich als ein wichtiges Element des kiinstlerischen Lebens in Krakau.

Es soll nun die Frage nach dem kiinstlerischen Ausmafl deutscher Einwanderer in Kra-
kau gestellt werden. Kehren wir zu Stof§ zuriick. Ist bereits seine Biographie fiir diesen
Ort modellhaft, so gilt dies um so mehr noch fiir seine Kunst. Wie oben bereits angedeu-
tet, brachte Stoff mit seiner Kunst neue Werte und neue Standards in die Kunst des Konig-
reichs ein. Viele Forscher meinen, daff dieser talentierte, aber frither eher wenig bekannte
Niirnberger Kiinstler erst in Krakau unter dem unmittelbaren Einfluf} einer einzigartigen,
lokalen Konstellation von Auftraggeber seine hochste kiinstlerische Spannung erreichte.
Diese Auftraggeber suchten nach Kunstwerken, in denen politische und religiose Inhalte
klar artikuliert wurden, ohne daff sie dabei der Erfindungsgabe des Kiinstlers enge Grenze
auferlegten. Bei der Betrachtung des Grabmals von Kasimir IV. oder des Kruzifixes aus
der Marienkirche bestitigt sich dieser Eindruck. Auch das in den Jahren 1477-1489 fur die
Marienkirche in Krakau geschaffene Hochaltarretabel soll hier genannt werden. Die Posi-
tion von Stoff — dem Schopfer von Modellosungen — dokumentiert das Beispiel des Altar-
teldes mit der Auferstehung. Diese Tafel ist vielleicht neben der Hauptszene die eigenwil-
ligste Losung im Rahmen dieser groffen Ganzheit, die nicht in all ihren Bestandteilen das
gleiche kiinstlerische Niveau aufweist*).

Die Szene ist in der oberen Zone des rechten Fliigels des geoffneten Retabels plaziert.
Der Einfallsreichtum des Kiinstlers ist bereits an der im Hinblick auf die theologischen

38) Barbara Miopoxfska, Diirer Hans, in: Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajacych,
Bd. 2, Wroctaw 1975, S. 126-129; Matthias MENDE, Diirer Hans, in: Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon,
Bd. 30, Miinchen, Leipzig 2001, S. 308-310.

39) Fedja ANzELEWSsKY, Studien zur Frithzeit Lukas Cranachs d. A., in: »Stidel-Jahrbuch«, NF. Bd. 17,
1999, S. 125-144, hier S. 130-134.

40) PrzyBYSzZEWSKI 1990, S. 71.

41) Siehe unten die Anm. 54.

42) Adam BocuNAK, Mecenat Zygmunta Starego w zakresie rzemiosta artystycznego, in: »Studia do
Dziejéw Wawelu«, 2, 1960, S. 131-301, hier S. 212-214.

43) In den folgenden Ausfithrungen greife ich auf meine Untersuchungen zuriick — vgl. Adam S. LaBUDA,
Die Auferstehung Christi im Krakauer Marienaltar. Zum Problem von Kérper und Bewegung in der
Kunst von Veit Stoss, in: » Artibus et Historiae. An Art Anthology«, 18 (IX), 1988, S. 17-39.
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Inhalte ungemein konsequenten und systematischen Organisation des Bildprogramms
der Feiertagsseite des Altars erkennbar. Der ganze Fliigel kann als eine chronologische
Folge gelesen, zugleich aber auch als ein dauerhafter Zustand gesehen werden. Der Aufer-
standene in seinem verklarten Leib befindet sich iiber der mittleren Himmelfahrtsszene,
scheint also bereits im Himmel zu weilen und auf sein zweites Ankommen zu warten. Im
unteren Bildfeld, das die Ausgieffung des HI. Geistes schildert, setzt er seine irdische Exi-
stenz in der Kirche fort, die ebenso auf dieses zweites Ankommen wartet. Es besteht auch
eine tiefere Verbindung auf der horizontalen Ebene der Altaranlage: so wird man zur ge-
meinsamen Lektiire der Auferstehungs- mit der Verkiindigunsgsszene aufgefordert. Hier
werden die inhaltlichen Fiden entwickelt, die die Hauptidee des gesamten Altars vertie-
fen: Wie Maria den Sohn empfingt, ohne ihre Jungfriulichkeit zu verlieren (die geschlos-
sene Tiir!), so verliflt der Sohn in seinem verklarten Leib das Grab, ohne seine Steinplatte
zu beriihren.

Allein das Altarfeld selbst stellt eine meisterliche, einzigartige Analyse der sichtbaren
Merkmale des verklarten Leibes des Auferstandenen dar, insbesondere jenes, das von den
Theologen als »dos agilitatis« bezeichnet wurde. Das Wesen dieser Gabe besteht in der
Unterwerfung des Korpers unter die Seele, die sein Beweger ist. Den Theologen zufolge
bewegt sich der Leib des Auferstandenen ohne die geringste Miihe, er ist von jeglicher
Tragheit frei. Um solchen Begriffen gerecht zu werden, entwickelte der Bildhauer als zen-
trales Thema der dargestellten Figur Christi das dynamische Moment, ihre Bewegung,
und zwar als Prinzip, als absolutes Zeichen fiir das Leben seines Korpers. Im ungewohn-
lich entfachten, aktiven Korper von Christus ist keine Anstrengung spiirbar — weder eine
korperliche noch eine willentliche. Die Selbstverstindlichkeit dieser Wirkung ergibt sich
aus einer geschickten Anwendung von zahlreichen kiinstlerischen Mitteln. Ein Teil davon
geht auf die Darstellungstradition der Auferstehung Christi im 15. Jahrhundert zuriick.
Die Wurzeln dieser Darstellung sind in Nurnberg, wohl in der verloren gegangenen Bild-
idee von Hans Pleydenwurff zu suchen. Das bestatigt u. a. das Feld aus einem Altar im
schlesischen Liegnitz, der sich auf die Niirnberger Bilderfindungen stiitzt. In Frage kom-
men aber auch weiter entlegene Inspirationen: vielleicht die Niederlande selbst (Pleyden-
wurff war Triger des Niederlandismus), ganz bestimmt die Gegenden an Nieder- und
Oberrhein, insbesondere das Werk von Caspar Isenmann in Kolmar mit dem geome-
trisch-tanzenden Auferstandenen*?.

Die Tour de force hat sich in Krakau vollzogen. Die genannte Kette der kiinstlerischen
Losungen erreichte ihren Hohepunkt nicht irgendwo im Westen, von wo er bis hin zu den
ostlichen Randgebieten ausstrahlte, sondern eben im Osten, im Altarfeld von Veit Stof.
Er schafft hier eine absolut neue Qualitit in der Auferstehungs-Ikonographie. Wie anders
verliefen die Vektoren der Beziige und Anregungen im Falle des Altars der Schmerzens-
mutter!

44) Ibidem, Abb. 2, 9.
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Nun hatte die Auferstehung von Veit — anders als die Geburt Christi oder die Anbe-
tung der Konige der niederlindischen Maler — keine Riickwirkung (soweit ich sehe) im
Westen. Vielleicht ist das ein Zeugnis der »kulturell-kommunikativen« Situation in Kra-
kau, das nun zu einem Schaffenszentrum geworden ist, das aber als solches nicht wahrge-
nommen wurde oder werden konnte.

Die Wirkung von Stoff in Krakau, im Konigreich und ganz Ostmitteleuropa (Oberun-
garn-Slowakei, Schlesien) war dagegen auf manchen Gebieten tiberwaltigend. Seine Kunst
wurde Objekt von sklavenhaften Nachahmungen, in denen auf duflere, dekorative Acces-
soires dieser vergeistigten Kunst zuriickgegriffen wurde. Um bei unserem Beispiel der
Auferstehung zu bleiben, die Stoff-Inspirationen finden wir bei den lokalen (polnischen
und deutschen) Malern und Bildhauern in prominenten Stiftungen: im Feld des von Jan
Olbracht gestifteten Triptychons (1501)*), im dem Krakauer Meister der Heiligen Sippe
zugeschriebenen Feld des Hochaltars im heute slowakischen Sabinov in der Zips*® und
eine vollkommen provinzielle Variante auf einem Bildfeld des Triptychons aus Skrzys-
z6w*). In der Werkstatt des Meisters der Heiligen Sippe, deren kiinstlerisches Niveau mit
den frither geschilderten Kunstwerken aus dem 15. Jahrhundert vergleichbar ist, pflegte
man mit Vorliebe die Formen von Stoff — ein Kennzeichen der Werkstatt und zugleich eine
Antwort auf den durch die Kunst des Niirnberger Meisters gestalteten Geschmack der
Kundschaft.

Die Kunst von Stof3, die die hochste Qualitit erreichte, veranderte auch die Mafistabe
der Kunstempfinger, die — wie bereits angedeutet — gehobene Anspriiche hatten. Neben
oder zusammen mit der intensiven und breiten Rezeption der Kunst von Stof§ zeigte sich
das gesteigerte Ansehen stiddeutscher Kunst, die ihren Gipfel in den Werken Albrecht
Dirers erreicht hatte. Es ist bis heute nicht geklart, ob Hans Stiss von Kulmbach, einer der
bedeutenderen Maler im engen Umkreis von Albrecht Diirer, Krakau personlich im zwei-
ten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts besucht hat*®). Dieser Maler arbeitete im Auftrag der
Familie Boner. Er ist vermutlich der Autor der Bildtafeln im Johannesretabel in der Fami-
lienkapelle der Boner in der Marienkirche. Strittig ist dagegen seine Autorschaft in Bezug

45) Krakau, Domkirche — Katalog Zabytk6éw Sztuki w Polsce. Bd. 4: Krakéw. 1. Teil: Wawel, hg. von J.
SzasLowski, Warszawa 1965, S. 161 (Textband), Abb. 569 (Abbildungsband).

46) LaBupa 1988, Abb. 7. Zur Zuschreibungsfrage siehe Jerzy Gapomski, Mistrz Rodziny Marii — kra-
kowski malarz pierwszej éwierci XVI wieku, in: »Folia Historiae Artium« 28, 1992, S. 75-99, hier S. 85-87
und DEgs., Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1500-1540, Warszawa 1995, S. 74.

47) Gapowmskr 1992, Abb. 19.

48) Barbara Burts, Kulmbach, Hans Siiss [Suess] von, in: The Dictionary of Art, hg. von J. TURNER, Gro-
ve 1996, S. 509-512; Wanda Drecka, Kulmbach, Warszawa 1957; Torsten FiicuseL, Hans Siiff von Kulm-
bach — Ein Maler der Niirnberger Renaissance in Krakau, Berlin [1999] (unpublizierte Magisterarbeit,
Kunstgeschichtliches Seminar, Humboldt-Universitit zu Berlin); Wojciech MarciNkowski, Rzezby reta-
bulum §w. Jana Chrzciciela w kosciele Sw. Floriana na Kleparzu w Krakowie. Geneza stylu — twérca, in:
»Folia Historiae Artiume, 24, 1988, S. 13-37.
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auf die plastischen Partien dieses Retabels, die der siiddeutschen (»Donau«-) Schnitzkunst
zuzuordnen sind*?). Hans Siiss hat auch im Auftrag von Jan Boner die Gemalde fiir die
Krakauer Stanislaus-Kirche gemalt. Die Malerei von Kulmbach vermittelte in monumen-
taler Gestalt den Charakter des neuen Renaissancestils, nicht in der italienischen, sondern
in der Form von Diirer. Dessen Kunst war in Krakau schon frither hochgeschitzt. Dies
wird speziell durch die Werke der Miniaturenmalerei belegt, was Barbara Miopoxiska da-
zu veranlafit hat, innerhalb der Krakauer Illuminationskunst eine Diirer-Strémung auszu-
sondern®®. Es ist dabei kein Zufall, dafl die entsprechenden Stiftungen einen deutlichen
Anspruch auf konigliche Reprasentation oder auf die Reprisentation des staatlich-kirchli-
chen Zeremoniells erhoben. Ich mochte hier nur das Missale von Jasnagéra, das im Auf-
trag von Konig Sigismund dem Alten geschaffen wurde, bzw. das Pontifikale von Erazm
Ciotek nennen®.

Manche Kunstgattungen haben in Krakau und im polnischen Konigreich nie eine stir-
kere Tradition entwickelt, wie zum Beispiel die Bronzekunst®?. Daf} es hier aber Giefler-
werkstatten gab, belegt u. a. die Grabplatte der Koniecpolskis in Wielgomtyny (1477).
Anfang des 16. Jahrhunderts wurde die Einfuhr der Bronzen aus Niirnberg intensiver.
Man importierte Werke aus der Vischer-Werkstatt, deren kiinstlerisches und technisches
Niveau ohne Probleme den hochsten Anspriichen gerecht werden konnten. Zu den Kun-
den der Nirnberger Giefwerkstatt gehorten: Konig Sigismund 1. (die Grabplatte fiir sei-
nen Bruder Kardinal Friedrich Jagielloriczyk, gest. 1503), die Vertreter des Hochadels (die
Grabplatte fiir Piotr Kmita, gest. 1505, in der die Vorlage Albrecht Diirers aus den Ritter-
darstellungen des Baumgartneraltars verarbeitet wurde) und das Krakauer Patriziat (Peter
Salomon, gest. 1516; Seweryn Boner, 1535-38). Es sei dabei angemerkt, dafl die Beliebtheit
der Vischer-Werkstatt im Konigreich in erster Linie dem Posener Wirdentrager, nimlich
dem Bischof Uriel Gérka zu verdanken ist, der in den 80er Jahren den Kontakt mit der
Nirnberger Werkstatt aufgenommen hatte.

So darf gesagt werden, daf} die »deutsche« oder in Deutschland geschaffene Kunst hier
nicht deshalb erscheint, weil sie zum Beispiel die in Europa hochgeschitzten Errungen-
schaften der Niederlinder tibertragen kann. Sie reprisentiert eher sich selbst: die Kunst-
sprache von Veit Stof}, perfekte grafische Muster von Martin Schongauer, eine neue Welt-
vorstellung von Diirer und die technische Vollkommenheit der Niirnberger Bronzen. Ei-
ne solche Einschitzung der Situation wird noch zwingender und stirker, wenn wir uns die
enorme Vielfalt des kiinstlerischen Lebens in Krakau um 1500 vor Augen fithren. Neben

49) MarciNkoOwsKI 1988, S. 30-33.

50) Miopoxfiska 1993, S. 182-185.

51) Miopoxiska 1993, Katalog Nr. 27, 28.

52) Zu dieser Problematik, mit dem Katalog der auch unten erwihnten Werken der Bronzekunst siche Ja-
rostaw Jarzewicz, Alicja Karrowska-Kamzowa, Barbara TRELISsKa, Gotyckie spizowe plyty nagrobne
w Polsce. Studia o formie i tresciach ideowych, Poznan 1997.
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der deutlichen »neuen« deutschen Komponente gibt es eine starke und lebendige lokale
Komponente, die sich traditionell im stindigen Austausch mit den Reichslindern konsti-
tuierte. Kurz nach 1500 beginnen italienische Kiinstler vorherrschende Positionen zu be-
setzen. Trotzdem blieben manche Gebiete in der Hand der » Deutschen«, was der Silberal-
tar aus der Sigismundkapelle, Werk der Niirnberger Goldschmiede und Maler, nahezu pa-

53). Sie konnten diese Position auf dem immer schwierigeren

radigmatisch belegen kann
und anspruchsvolleren Markt, der sich im Hinblick auf die Geschmacksvorstellungen der
Abnehmer sehr differenzierte, erfolgreich verteidigen.

Neben dieser Stromung der »hohen« Rezeption gab es weiterhin einen stindigen Kon-
takt der lokalen in Krakau ausgebildeten Kiinstler mit den Erfahrungen der deutschen
Kunst, und zwar in der Art und Weise, wie sie in Bezug auf die erste Phase herausgearbei-
tet werden konnte. So soll zum Schluff auf die verschiedenartigen Reaktionen der einge-
wanderten Kinstler auf den polnischen Binnenmarkt hingewiesen werden. Hier war
nicht nur das Modell von Stoff gultig, der einen Dialog mit dem neuen Milieu aus der War-
te seiner ungemeinen schopferischen Vorstellungskraft, der eigenen, wandlungsfahigen,
aber doch in ithrer Grundlage festgelegten Kunstsprache aufgenommen hat. Anders ist es
beispielsweise um den Maler Lazarus von Ulm bestellt, der im ersten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts in Polen titig war®®. Im Auftrag des hervorragenden Stifters, des Pose-
ner Bischofs Jan Lubrariski, fiithrte er u. a. die Tafelbilder des Hochaltars in der Johannes-
kirche in Warschau aus. In diesem Werk sind die schwabischen Wurzeln des Kiinstlers
sichtbar, der kein grofles Talent zeigte. In seinem zweiten Werk, Marias Tod aus £.¢ki Gor-
ne, brachte er sich in die lokale Tradition nicht nur im Hinblick auf die Ikonographie ein,
sondern er pafite seine Bildersprache an das Idiom der hiesigen Malerwerkstitten an. Die
fremde Ausbildung dieses Malers wire schwer bemerkbar, wenn er nicht seine Signatur:
Lazarus von Ulm sowohl auf dem Warschauer Retabel, wie auch auf dem Gemilde aus
Eeki Gorne hinterlassen hitte. Der schwibische Maler, der seine Herkunft aus Ulm be-
tonte, wurde zu einem untrennbaren Bestandteil der kiinstlerischen Realitit der Malerei
in Polen.

Riickblickend méchte ich noch einmal die ungewohnliche Vielfalt der besprochenen
Kontakte und deren historische Dynamik betonen. Wihrend in der ersten Phase (also von
ca. 1400 bis 1470/80) vor allem die Rezeption und Verarbeitung der dufleren fremden Im-
pulse durch die lokalen Kiinstler im Vordergrund stand, erfolgte der Austausch in der
zweiten Phase auf verschiedenen Ebenen. So wurden auch weiterhin kiinstlerische Anre-
gungen von auflen aufgenommen und verarbeitet. Hinzu kommen jedoch die verstirkte
Einwanderung von Kiinstlern aus dem Reich sowie eine deutliche und vielseitige Anteil-

53) Zum Silberaltar siche: BocHNAK 1960, S. 179-202; Michat WoZn1ax, Zur Niirnberger Gold- und Sil-
berschmiedekunst des 15. und 16. Jahrhunderts in Mitteleuropa, in: »Anzeiger des Germanischen Natio-
nalmuseums«, 2002, S. 164—176, hier S. 164.

54) Maria LopyRska-Kosifska, Lazarus Pictor, in: »Biuletyn Historii Sztuki«, 37, 1975, S. 305-311.
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nahme der Auftraggeber am Prozef der Entstehung des Kunstwerkes. Krakau als ein
Zentrum einer selbstindigen kinstlerischen Produktion 6ffnete sich dabei stirker als an-
dere polnische Stadte den dufleren Impulsen und schuf so einen Raum fiir die Entfaltung
fremder Kiinstler. Kann man also sagen, daf§ Krakau in dieser neuen Rolle gleichzeitig auf
die Nachbarlinder ausstrahlte? In Bezug auf die Zips und Oberungarn ist das evident. Da-
gegen bleibt die Bestimmung der Riickwirkung dieses im Spatmittelalter bliihenden
Kunstzentrums auf das Reich nach wie vor eine Herausforderung an die Forscher. Einige
diesbeziigliche Tatsachen wurden in der alteren Forschung bereits zusammengestellt, je-
doch muf} diese Aufgabe intensiver angegangen werden, sowohl was die historischen Un-
tersuchungen als auch die methodische Reflexion betrifft.



