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Bodo Brinkmann
Gotische Malerei in
Deutschland im 14. und
15. Jahrhundert
Der Erforschung altdeutscher Kunst haftete zu Unrecht lange Zun ?;ggf it )"’W

Zeit der Geruch engstirniger Heimattiimeler an. Seit einigen  derKunstgeschichte,

Jabrzebnten bat sich das Blatt jedoch gewendet: Fragen der Germanistk Ar-
chiologie und Philo-

Funktion und der Auftraggeberschaft, Phinomene der Kiinst-  sophie in Kiel und

lerwanderung und des Austauschs sowie der Artikulation Bein 1990 Prome-
tion, Lehrtatigkeit in

kiinstlerischen Selbstbewusstseins sind ins Blickfeld neuerer Betlin und Berkeley, B8
Arbeiten geriickt. Zunebmend kristallisiert sich dabei das Bild St 122 Fustos am Stadel-

- . e i oM™ schen Kunstinstitut in Frank-
einer Epoche beraus, die europdischer dachte und in der indi-  furca M,

viduelle Leistungen eine grofere Rolle spielten, als man frither s Pubikationen sur
annabm. Die deutsche Malerei des 14. und 15. Jabrhunderts — zur altdeutschen Malerei.
erscheint als ein Experimentierfeld, in dem Anregungen aus

Italien und den Niederlanden umformuliert und den spezifi-

schen Erfordernissen eines sich wandelnden Marktes ange-

passt wurden.

Rahmenbedingungen

Bei der Beschiftigung mit der Malerei des spiten Mittelalters sollte man
sich immer wieder eine Zahl vergegenwirtigen: Was wir heute an gotischer
Tafelmalerei kennen, macht nach den Schitzungen der Experten zwischen
3 % und 10 % des urspriinglich vorhandenen Bestands aus. Die Brandlast
mittelalterlicher Stadte lag aufgrund der Menge des verbauten Holzes hoch;
Kirchenbrinde waren damals an der Tagesordnung. In der ersten Hailfte des
16.Jahrhunderts dezimierte dann die Reformation den Bestand an sakralen
Bildern erheblich, auch wenn es keineswegs an allen Orten, die dem neuen
Bekenntnis anhingen, zu Bilderstiirmen kam. Die zahlreichen kriegerischen
Auseinandersetzungen auf dem Boden des Heiligen Romischen Reiches ta-
ten ein iibriges; so fiel beispielsweise die Wormser Tafelmalerei am Ende des
17. Jahrhunderts fast ausnahmslos dem Pfalzischen Erbfolgekrieg zum Op-
fer, der die Stadt verwiistete. Eine grofstadtische Kirche am Ende des
Mittelalters muss man sich voller Bilder vorstellen, auch wenn dieser Ein-
druck heute nur noch selten nachzuvollziehen ist.

Forschungsgeschichte

Eine erste systematische Sammlung biografischer Daten zu alteren Kiinst-
lern in der Tradition italienischer Viten lieferte Joachim von Sandrart mit
seiner >Teutschen Academie< von 1675. Danach erlahmte das Interesse an
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der mittelalterlichen Kunst im Gleichklang mit ihrer negativen ésthetischen
Beurteilung wihrend des Hochbarock und des Rokoko. Zu einer grund-
sitzlichen Neubewertung bedurfte es eines Geschmackswandels, der mit
der Romantik um 1800 einsetzte, nachdem der junge Goethe bereits 1772
mit seinem Aufsatz iber das StraBburger Miinster einer ganzen Generation
die Augen fiir die Schénheit gotischer Kunst gedffnet hatte. Zugleich be-
wirkte die Sdkularisation 1803 einen dramatischen Wandel am Kunstmarkt:
Auf einmal stand eine Fiille von Altiren und Altartafeln aus den aufgelasse-
nen Klostern zu attraktiven Konditionen zum Verkauf. Die Wechselwirkung
zwischen der Marktlage und der #sthetischen Disposition der Intellektuel-
len erzeugte einen regelrechten Boom im frithen 19.Jahrhundert. Ferdi-
nand Franz Wallraf, die Gebriider Boisserée, Baron von Hiipsch und ande-
re sammelten eifrig; Goethe, die Gebriider Schlegel, die Brentanos und an-
dere priesen die neu entdeckte >byzantinische Manier<, wie man sie oft
nannte, in den hochsten Toénen. Folgerichtig beginnen kurz darauf Gustav
Friedrich Waagen und andere Vertreter der sich formierenden Kunstwis-
senschaft mit der Sichtung und Ordnung der zutage getretenen Bestinde.
Abb. 1 Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts miindeten die Recherchen in erste Syn-

Meister der Darmstidter Pas- 1, oo+ die Handbiicher und Uberblickswerke von Franz Kugler bis zu Al-
sion: Kreuztragung, um 1450.

Darmstadt, Hessisches Landes-  fred Woltmann und Hubert Janitschek enthalten erste Abrisse einer Ge-
. museum.  schichte der altdeutschen Malerei. Allerdings liegt der Akzent noch deutlich
BZM}\/IZ%?ZSS]Z?E) Ziuf;gboe auf Werken der Diirerzeit. Letztlich erst die Erfahrung des Expressionismus
Darmstads 1990,  &ffnete zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Kunstwissenschaft endgiiltig die

Augen fiir die Qualitat der Meister vor Diirer. Ge-
org Swarzenski, Otto Benesch, Friedrich Winkler
und andere bemiihten sich besonders um die Et-
forschung der Malerei des 14. und 15.Jahrhun-
derts. Thre stilkritischen Forschungen wurden er-
ginzt durch Quelleneditionen wie diejenige von
Hans Rott. Dass mit Wilhelm Pinder und Alfred
Stange zwei Wissenschaftler zu den besten Ken-
nern altdeutscher Kunst zdhlten, die im Dritten
Reich an exponierten Stellen unrithmliche Rollen
gespielt hatten, lief diese Tradition nach dem En-
de des Zweiten Weltkriegs abreiflen. Altdeutsche
Malerei riickte erst seit den 1970er Jahren wieder
verstarkt ins Blickfeld der Forscher, nun unter den
veranderten Vorzeichen einer an Fragen nach der
Funktion, nach Bildprogrammen und Auftragge-
berschaft interessierten Kunstwissenschaft, auch
wenn der Prozess der stilkritischen Sichtung und
tiberzeugenden Gruppierung des erhaltenen Ma-
terials noch ldngst nicht abgeschlossen ist: So
konnte beispielsweise Stephan Kemperdick 1994
in der Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir
Kunstwissenschaft bis dahin iibersehene Altarfli-
gel vom Meister der Darmstadter Passion verdf-
fentlichen, einem der anerkannt grofiten deut-

schen Maler des 15. Jahrhunderts (Abb. 1).
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3 Brinkmann: Gotische Malerei in Deutschland im 14. und 15. Jh.

Aufgabenstellungen

Grundsitzlich verstanden sich mittelalterliche Maler als Handwerker und
waren bei der Annahme von Auftrigen nicht wihlerisch: Sie strichen Hau-
ser und Zdune, bemalten Kutschen, Satteltaschen und Zaumzeuge, illumi-
nierten Handschriften und Urkunden und entwarfen Fahnenschmuck und
anderen Festdekor. Das erste, was wir von Stefan Lochner, dem bertihmtes-
ten Kolner Maler des 15.Jahrhunderts, aus den Quellen erfahren, ist ein
Auftrag anlisslich des Einzugs Kaiser FriedrichsIII. in die Domstadst, bei
dem das als Willkommensgeschenk tiberreichte Weinfass mit mehreren
Wappen zu verzieren war. Der gleiche Stefan Lochner hat mindestens zweti,
heute in Darmstadt und Berlin befindliche Gebetbtuicher illustriert. Der
Umgang mit einer Vielzahl von Bildtriagern gehorte also zum Malerhand-
werk dazu. Fiir Glasmaler-Ateliers lieferten die Tafelmaler bei Bedarf Risse;
Wandmalereien diirften sie in der Regel selber ausgefthrt haben. Jedoch hat
diese Gattung im Spitmittelalter ndrdlich der Alpen nicht mehr die Bedeu-
tung, die ihr im italienischen Trecento und Quattrocento zukommt, auch
wenn z. B. der letzte Auftrag Martin Schongauers vor seinem Tod 1491 die
Ausmalung des Westturms im Breisacher Miinster mit einem monumenta-
len Weltgericht war.

Dennoch ist die Malereigeschichte nordlich der Alpen im 14. und 15. Jahr-
hundert fast gleichzusetzen mit dem fulminanten Aufstieg eines liturgischen
Ausstattungsgegenstands auf dem Altar: dem mit Malereien und Skulptu-
ren geschmiickten Retabel mit beweglichen Fliigeln, kurz Wandelaltar ge-
nannt. Die allermeisten Gemalde, die wir aus dieser Zeit kennen, stammen
von Wandelaltiren; viele solche Altaraufsitze haben sich als Ensemble,
manche wie Conrad von Soests Wildunger Altar (Abb. 2) von 1403, der Al-
brechtsaltar in Klosterneuburg von 1438/40 oder der Blaubeurer Hochaltar

Abb. 2a (oben) und b (unten)
Conrad von Soest: Wildunger Al-
tar, 1403. Bad Wildungen, Pfarr-
kirche; b: Detail aus Geburt
Christi.

Bilder: Artur Engelbert, Conrad
von Soest, Dortmund 1995.
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Abb.3 von 1480 sogar noch 2z situ erhalten. Dabei bildet in der Mehrzahl der Fal-

Altenberger Altar, um 1330. . - . ..
Frankfurt a. M., Stidelsches le ein Schrein mit Skulpturen und bzw. oder Hohlrdumen zur Aufnahme

Kunstinstitut.  von Reliquien den unbeweglichen Mittelteil, wihrend die Fliigel entweder
Bild: Stidelsches Kunstinstitut.  nur bemalt oder innen mit Flachreliefs und auBen mit Malereien ge-
schmuickt sind. Die Malerei scheint also zunachst eine untergeordnete Rol-
le zu spielen, weil eine Steigerung der Prachtentfaltung vom flachen iiber
das erhabene bis hin zum vollplastischen, dreidimensionalen Bild beim Off-
nen des Retabels angestrebt war. Allerdings hat es anscheinend auch immer
wieder den Fall eines ausschlieflich gemalten Retabels gegeben, ohne dass
dessen Rang deswegen niedriger anzusetzen wire: Der so genannte Grofle
Friedberger Altar in Darmstadt aus dem mittleren 14. Jahrhundert sowie der
1400 datierte Bielefelder Marienaltar vom Meister des Berswordt-Altars und
der bereits erwahnte Wildunger Altar sind frithe Beispiele dafiir. Im {ibrigen
beschrinkte sich der Anteil des Malers auch bei geschnitzten, d. h. in der
Mitte mit Skulpturen ausgestatteten Altaren nicht allein darauf, die Fliigel
zu bebildern; vielmehr hatte er die Skulpturen farbig zu fassen und zu ver-
golden sowie meist auch den Schrein seitlich und auf der Riickseite zu be-
malen.
Entwicklungsgeschichtlich stehen am Anfang die Reste eines gegen 1310
entstandenen Fliigelaltars in der Liebfrauenkirche in Hofgeismar nordlich
von Kassel. Thnen folgt gut zwei Jahrzehnte spater der ehemalige Hochaltar
der Pramonstratenserinnenstiftskirche von Altenberg bei Wetzlar (Abb. 3),
der sich komplett erhalten hat, wenn auch heute auf verschiedene Samm-
lungen verteilt (Schrein: Schloss Braunfels; Fliigel: Frankfurt, Stadel; Ma-
donnenskulptur aus der Mitte: Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum).
Seine Fligel sind von besonderem Interesse, weil sie noch einmal vertikal
unterteilt waren und wie ein Paravent zusammengefaltet werden konnten,
wodurch sich neben dem geoffneten und dem geschlossenen Zustand ein
weiterer herbeifithren lieB, bei dem der Schrein zur Hilfte verdeckt wurde.
Fast zur gleichen Zeit werden in Klosterneuburg nach einem Brand die von
Nikolaus von Verdun geschaffenen Emailplatten des berithmten Ambos aus
dem 12. Jahrhundert zu einem Fliigelaltar montiert. Die Fliigelaufenseiten
und die Riickseite wurden dabei mit vier grofen und hochst qualititvollen
Bildfeldern geschmiickt, deren Stil sich deutlich von der Kunst Giottos be-
einflusst zeigt. Einen ersten Hohepunkt erreicht das wandelbare Altarreta-
bel mit dem vor 1350 entstandenen Hochaltar der Franziskanerinnenkirche
St.Klara (heute im Dom) zu Koln (Abb. 4a). Er ist das fritheste erhaltene
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5 Brinkmann: Gotische Malerei in Deutschland im 14. und 15. Jh.

Beispiel mit einem doppelten Fliigelpaar, das wie beim Altenberger Altar
zwei Wandlungen ermdglicht. Das gesamte Retabel ist in zwei gleich hohe
Register unterteilt. Im Schrein und in die Innenseite des inneren Fliigel-
paars sind in von Wimpergen iiberfangene Nischen oben Apostelstatuetten,
unten Reliquienbiisten der 10 000 Jungfrauen eingestellt. Diese Ansicht war
vermutlich hohen kirchlichen Festtagen vorbehalten. In der Mittelachse des
Schreins springt ein Risalit vor, der oben eine Salvatorfigur (heute 19. Jahr-
hundert, aber vielleicht einen Vorginger ersetzend) beherbergte, unten
wahrscheinlich zur Aufbewahrung der Eucharistie diente. Diesen Risalit,
der durch eigene schmale Leinwandmalereien verschlossen wurde, sparen
die Fliigelpaare im geschlossenen Zustand aus. Bei geschlossenen inneren
und gedffneten dulleren Fliigeln zeigte der Altar 24 gemalte Szenen, im obe-
ren Register aus der Passion, im unteren aus der Kindheit Jesu (Abb. 4b).
Dieser Zustand muss an Sonn- und Gedenktagen zu sehen gewesen sein.
Schloss man auch das duflere Fliigelpaar, so kamen 12 Figuren stehender
Heiliger zum Vorschein, oben und unten nach Geschlecht getrennt und zur
Gewichtsersparnis auf Leinwand in einem duferen Holzrahmen gemalt.
Dies diirfte die Alltagsansicht gewesen sein. Das Erscheinungsbild solcher
Retabel des 14. und frithen 15.]Jahrhunderts wird von dem einheitlichen
Gliederungsraster bestimmt, das den Schnitzarbeiten und der Dekorations-
malerei gleichermallen zugrunde liegt.

Die Herausforderung, immer grolere und prachtvoller ausgestaltete Wan-
delaltdre zu errichten, bringt schlieflich im 15.Jahrhundert einen neuen
Kiinstlertypus hervor, den man als Altarbauunternehmer bezeichnen konn-
te. Gemeint sind Maler oder Bildhauer, die den Auftrag fiir die Errichtung
eines groflen Altars erhalten und einzelne Gewerke an Subunternehmer
weitervergeben, den Schrein bei einem Kistler fertigen lassen, fiir die Skulp-
turen einen oder mehrere Bildhauer heranziehen usf. In grofem Stil hat der
von 1459 bis gegen 1500 in Nordlingen titige Maler Friedrich Herlin so ge-
arbeitet und zwei grofle Altire in Nordlingen und Rothenburg o. d. T. sowie
einen etwas bescheideneren in Bopfingen hinterlassen, deren Malereien aus
seiner Werkstatt stammen, wihrend fiir die Skulpturen verschiedene be-
deutende Bildhauer verpflichtet wurden.

Natiirlich bot die Ausstattung von Kirchenraumen noch eine Vielzahl wei-

Abb. 4a und b

Klarenaltar, um 1345/1350.
Kéln, Doms; a: Festtagsseite,
b: Detail mit Flucht nach

A gypten.

Bild: Kolner Dombild Kalender

1985.
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KAb 3/2004 Mirz

Seite 9



Brinkmann: Gotische Malerei in Deutschland im 14. und 15. Jh. 6

terer Aufgaben. Sakramentsnischen zur Aufbewahrung des Allerheiligsten
konnten mit bemalten Tiirchen verschlossen werden; ein solches Tiiren-
paar, vermutlich aus Aachen stammend, hat sich im Frankfurter Stadel er-
halten. Die in der Sakristei aufgestellten Schrinke zur Aufbewahrung von
Paramenten und liturgischem Geridt waren zu dekorieren; besonders
prachtvolle Exemplare der Gattung sind bzw. waren in Halberstadt und
Marienwerder vorhanden (letzterer seit 1945 verschollen). Ferner werden
im Spitmittelalter zunehmend auch Bilder unabhéngig von Altéren im Kir-
chenraum platziert. Dabei kann es sich um erzihlende Folgen handeln, die
Heiligenlegenden oder das Leben und Leiden Christi in einer Reihe von
Einzelszenen schildern und bei denen gelegentlich eine didaktische Funk-
tion nachgewiesen werden kann. Die Stiftungen einzelner Auftraggeber
oder Familien fiihrten zur Aufstellung von Votivbildern, die einem Heili-
gen, Christus oder der Muttergottes Dank abstatten sollten fiir erwiesene
T ot BEhiis élebrlzoz Gngde, 1.md von Epitaphien, die dem Andenken an Verstorbene dienten.
Rudolsh des Stifiets; wm 1365, Da in beiden Gattungen zumeist die Stifter in Anbetung abgebildet werden,
Wien, Dom- und Diczesan-  tritt hier das Individuum ins Blickfeld der Malerei, eine Entwicklung, die
B Aschio de’;’;‘l;i‘;’z schlieflich zur Entstehung des autonomen Portrits fihrt. Der frithesten
' deutschen Bildnistafel, die um 1365 von Herzog Rudolf dem Stifter gemalt
worden ist (heute im Wiener Dom- und Diézesanmuseum), merkt man die
Herkunft von den Stifterbildnissen auf der Burg Karlstein noch deutlich an
(Abb. 5). Gerade die Gattung der Bildnismalerei erlebt einen kometenhaf-
ten Aufstieg, offenbar angefacht durch kaum zu sittigende Nachfrage. Von
etwa 1450 stammt das fritheste erhaltene Doppelbildnis (Donaueschingen,
Fiirstlich Fiirstenbergische Sammlung), das in einer Tafel in Cleveland, ein
junges Brautpaar darstellend, knapp zwei Jahrzehnte spiter sogar ganzfigu-
riges Format erreicht. Bis zum Ende des 15.]Jahrhunderts bringt diese
Untergattung des Allianzbildnisses von Paaren, die einander zugetan sind,
noch so bewegende Schépfungen hervor wie das Gorhaer Liebespaar des
Hausbuchmeisters.
Portrits wurden in der Nihe von Grablegen angebracht, schmiickten aber
bald sicher auch Hauser und Palaste. Fiir den Hausgebrauch war auch eine
weitere im 14, Jahrhundert aufblithende Bildgattung bestimmt, das private
Andachtsbild, das einem immer stirker werdenden Bediirfnis Rechnung
trug, personliche Frommigkeit auBerhalb der kirchlichen Messfeier auszu-
driicken. Private Andachtsbilder konnen grof8e Altire ins Kleinformat tiber-
setzen, wie das frithe Beispiel des so genannten Kleinen Doms aus der Mitte
des 14. Jahrhunderts im Bayerischen Nationalmuseum zeigt. Da die Bildfin-
dung bei dieser Kategorie nur zwischen Kiinstler und einem individuellen
Auftraggeber festzulegen und auf 6ffentliche Wirkung weniger Riicksicht zu
nehmen war, ist die Gattung ausgesprochen empfénglich fiir Innovationen.
So werden gerade im Medium des privaten Andachtsbildes thematische
Grenzen durchbrochen, Traditionen verschmolzen, ikonografische und
kompositorische Neuerungen eingefiihrt. Das berithmte Paradiesgirtlein
des Frankfurter Stidel von etwa 1410 ist ein Beispiel dafiir (4bb. 6). Der
neutral blaue Fond eines eher abstrakten Himmels und der Verzicht auf die
logische Fortfithrung des Bildraums auferhalb des ummauerten Bezirks er-
halten den Jenseitscharakter der Paradiesesvorstellung aufrecht; die Bele-
bung des Gartens durch botanisch und zoologisch prézise geschilderte
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N

Pflanzen und Vogel verweist indes auf die diesseitige Realitdt der gottlichen
Schopfung und ihrer Schonheit. Ebenso steht die Figurenkomposition zwar
in der Bildtradition des sich aus Heiligen rekrutierenden Hofstaats der Him-
melskonigin Maria, durchbricht diese Tradition aber durch die mangelnde
Identifizierbarkeit der dargestellten Heiligen, ihre nicht hierarchische Ver-
teilung im Bildraum und die zwanglose, beildufige Art ihrer Beschiftigung.
Diese Merkmale stammen ebenso wie das genrehafte Detail des mit Erfri-
schungen gedeckten Tischchens aus der Tkonografie hofischer Gesellschaf-
ten im Freien. Das Bild verkniipft also auf neuartige Weise die empirische
Welt des Betrachters mit der abgebildeten Jenseitsvorstellung und greift da-
bei sogar auf synisthetische Ausdrucksmittel zurtick: Deutlich erkennbar
singen die drei Minner rechts zu den Klangen, die das Christkind dem von
einer Heiligen dargebotenen Psalter entlockt.

Die Eroberung der uns umgebenden Welt durch zunehmend realistische
Wiedergabe in der Malerei spielte sich sowohl in der Fern- als auch in der
Nahsicht ab. Erstere fithrte zum immer stirkeren Gewicht der Landschaft in
den Hintergriinden, aber beispielsweise auch im Fensterausblick aus einem
Innenraum. Ab etwa 1430 werden bestimmte Tages- und Jahreszeiten dar-
stellungswiirdig. Sonnenauf- und -unterginge kommen auf dem Wiener A/-
brechtsaltar von 1438/40 ebenso vor wie etwas spater auf dem hier reprodu-
zierten Feldbacher Altar (Abb. 11). In winterlich verschneiter Landschaft vor
einem mit Eiszapfen behangenem Stall platziert der Meister der Miinchener
Marientafeln um 1440/50 seine Geburt Christi (Ziirich, Kunsthaus). Der
nahsichtige Blick der Kiinstler fallt seit dem 14. Jahrhundert auch auf All-
tagsgegenstande im Bild, die bis dahin nur zeichenhafte Attribute waren,
jetzt liebevoll zu kleinen Arrangements zusammengruppiert werden, die bis-
weilen wie ein Bild im Bild wirken. Die Verktiindigungsszene oder die Dar-
stellung gelehrter Heiliger bieten Gelegenheit fur kleine Stillleben aus Bi-
chern und Schreibzeug. Eigenstindige Stillleben schmiicken erstaunlich

Abb. 6

Meister des Paradiesgirtleins:
Paradiesgartlein, um 1410.
Frankfurt, Stidelsches Kunst-
institut.

Bild: Rolf Toman (Hrsg.), Die
Kunst der Gotik, Kéln 1998.
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frith die untergeordneten seitlichen Flanken von Altarschreinen, fir die
Kinstler wie Hans Schiichlin auf seinem Tzefenbronner Altar von 1469
(Abb. 7) augentiuschend gemalte Nischen mit scheinbar beildufig abgeleg-
tem Gerit ersannen. Der nahsichtige Blick streift aber auch die Mitmen-
schen, deren Tagwerk und Benehmen studiert und in die Inszenierung des
heiligen Geschehens eingebracht werden. Der mit hauslicher Tatigkeit be-
schiftigte Joseph als Nahrvater Jesu ist beliebt fiir eine solche genrehafte
Nebenszene. Auf dem Wildunger Altar facht er gerade das Feuer an, auf dem
er den Brei fiir das Neugeborene wirmen will (Abb. 2b). Als logische Konse-
quenz dieser Tendenzen kommen neben der sakralen Historienmalerei neue
Gattungen auf: Im 15.Jahrhundert erweitert zunachst das Stillleben den
Gattungskanon; um 1500 folgen Genre und autonomes Landschaftsbild.

Lokale Schulen - iiberregionaler Austausch )
Zieht man Stanges Corpus-Biande oder Muspers vielfach aufgelegtes Uber-

Hans Schiichlin: Hochaltar, . 1. ) . . :
agimi]_.chla;ZE do A blickswerk zu Rate, so fallt einem sofort die strikte Untergliederung in loka-

schreins, 1469. Tiefenbronn,  le Schulen auf, die Regionen von der Grofe eines Bundeslands umfassen

Magdalenenkirche.

Bili- Bt Brintmann oder sich auf freie Reichs- oder Hansestadte wie Koln oder Liibeck be-

schrinken konnen. Die vieldiskutierte Einteilung ist ein zweischneidiges
Schwert. Es ist unredlich, ihren heuristischen Wert vollkommen zu leugnen,
wie dies neuerdings manchmal geschieht. Jeder Kunsthistoriker wird sich,
mit einem neu aufgetauchten Werk altdeutscher Malerei konfrontiert, nicht
nur um eine Datierung bemiihen, sondern auch eine vage Ortsangabe wie
etwa >frankisch< oder »seeschwibisch« (gemeint ist die Region nordéstlich des
Bodensees) hinzusetzen und sich damit in dem groben Orientierungsraster
bewegen, das die Forschung aufgebaut hat. Allerdings liegt die Betonung auf
»grobs; denn dieses Netz ist groSmaschig und daher dullerst anfallig fir Fehl-
einschitzungen. Als man es zu kniipfen begann, tiberschitzte man offenbar
die normative Kraft der ziinftischen Ordnung im Hinblick auf den Personal-
stil eines Kiinstlers oder Ateliers bei weitem. So rigide die Zunfte sich im
Spatmittelalter auch gebirden konnten, ihr Augenmerk galt hauptsichlich
wirtschaftlichen, juristischen und seelsorgerischen Aspekten sowie der Qua-
litatssicherung. Zudem schrieben sie in aller Regel dem jungen Gesellen
Wanderjahre vor, die ihn in die Fremde fiihrten und damit den Austausch
zwischen den Kunstzentren nicht nur akzeptierten, sondern sogar pro-
grammatisch forderten. Die Ansiedlung auswartiger Meister lief zwar in der
Regel etwas komplizierter ab als bei einheimischen; sie war aber nichts Un-
gewohnliches. Offensichtlich mit einem gewissen Stolz geben diese in In-
schriften ihren Herkunftsort an: HANS MUOLTSCHER VO[N] RICHE-
HOVEN nennt sich auf dem Waurzacher Altar von 1437 der damals bereits
seit mindestens einem Jahrzehnt in Ulm anszssige Hans Multscher nach sei-
nem Geburtsort Reichenhofen im Allgiu. Die Ulmer Malerei und Bildhaue-
rei des 15. Jahrhunderts hat er, der selbst wohl u. a. in Burgund ausgebildet
worden ist, malgeblich beeinflusst.

Hans Multscher war auch fiir den bayerischen Landesherrn, Herzog Ludwig
den Gebarteten, tatig. Damit beriihren wir eine weitere Schiene kiinstleri-
schen Austauschs, die der Hofkunst. Hofkiinstler unterlagen keiner Zunft-
ordnung, sondern waren vom Wohlwollen des jeweiligen Herrschers abhin-
gig. Die Suche nach potenten und kunstsinnigen Auftraggebern durfte sie
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9 Brinkmann: Gotische Malerei in Deutschland im 14. und 15. Jh.

teilweise quer durch Europa gefithrt haben. Man
vermutet dies von Meister Theoderich, der als ko-
niglicher Maler in Prag seit 1359 nachweisbar ist
und die Ausstattung der Burg Karlstein zeitweilig
geleitet hat. Seine von Nahem gesehenen und um
naturalistische Details bereicherten Figuren, die vor
Plastizitit zu bersten scheinen, verleihen der Ent-
wicklung in Bohmen einen neuen Schub. Mit einfa-
chen, aber wirkungsvollen Mitteln verleiht er den
fiinf heiligen Benediktinern der Legende Individua-
litat (Abb. 8).

Fine dhnliche, wenn auch naivere Entdeckerfreude
legt wenig spiter Meister Bertram in Hamburg an
den Tag. Gedrungen, kompakt und rundplastisch
wie bei Theoderich, dabei jedoch noch beweglicher
und nunmehr auch vielfaltiger Geftihlsregungen fa-
hig, prisentieren sich die Figuren auf seinem
1379/1383 fiir die Hamburger Petrikirche geschaf-
fenen, nach einem spiteren Aufbewahrungsort so
genannten Grabower Altar (heute in der Ham-
burger Kunsthalle, Abb. 9). Wie eng bei ihnen der
Bezug zur bshmischen Kunst zu sehen ist, dariiber
streitet die Forschung; denn Meister Bertram
stammt aus Minden in Westfalen, und die durchaus
etwas rustikale Stillage seiner Kunst steht mit der
westfilischen Tradition in Einklang. Sie fallt vor al-
lem dann auf, wenn man den bedeutendsten Ham-
burger Kiinstler der nachsten Generation ins Auge
fasst, Meister Francke, dessen Hauptwerke zwei Al-
tare in der Hamburger Kunsthalle und im National-
museum von Helsinki sind (A5b. 10). Seine subtil
verschachtelten, mit starken Uberschneidungen ar-
beitenden Kompositionen gehen weit tber die
Kunst Meister Bertrams hinaus. Sie setzen bereits
eine gesteigerte Fahigkeit des Betrachters voraus,
Bildrdume rekonstruierend zu lesen und mit dem
Sinn der Handlung in Einklang zu bringen. Die un-
gewohnlich leere und asymmetrische Komposition
des Mauerwunders aus der Legende der hl. Barbara
stellt nicht die Personen, sondern das Wunder
selbst in den Mittelpunkt: jene uniiberwindliche
Mauer, die sich plotzlich zwischen der flichtenden
Heiligen im Hintergrund und ihrem sie verfolgen-
den Vater vorne links auftut. Mit der verschachtel-
ten Landschaftskulisse und der entgegengesetzten
Laufrichtung der Prinzessin deutet der Maler den
zweiten Aspekt des Wunders, die Entrickung der
Heiligen in eine unerreichbare Ferne, an. Zugleich
ist der Kiinstler ein groBartiger Kolorist, der leuch-

Abb. 8 (oben)
Magister Theoderich: Die fiinf Heiligen Briider, um 1360/64.
Prag, Burg Karlstein, Heiligkreuzkapelle.

Bild: Ji#i Fajt/Jan Royt, Magister Theodoricus. Hofmaler Kai-
ser Karls IV., Ausst.-Kat. Prag 1998.

Abb. 9 (unten)

Meister Bertram: Grabower Altar, Aufenseite des linken
Innenfliigels, 1379/1383. Hamburg, Kunsthalle.

Bild: Goldgrund und Himmelslicht, Ausst.-Kat. Hamburg
2000.
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tende Lokalfarben bevorzugt, diese aber auch ge-
schickt abzutonen und damit realistische Oberfla-
chenwirkung zu erzeugen versteht. Franckes Fami-
lie stammte aus Holland; er selber hat vermutlich
seine Wanderjahre in den Niederlanden oder in
Burgund verbracht.

Ahnlich heterogen stellt sich die Entwicklung um
1400 am Mittelrhein dar. Mit dem kurz vor der
Jahrhundertwende anzusetzenden Schottener Altar,
einem Altar im Museum Catharijneconvent in
Utrecht, dem Frankfurter Peterskirchenaltar und
dem Altar in der Felsenkirche zu Idar-Oberstein
sowie einigen um diese Hauptwerke herum zu
gruppierenden Einzeltafeln hat sich ein immerhin
nennenswerter Bestand erhalten. Dennoch sind
kaum wechselseitige Beziige zwischen den einzel-
nen Werken auszumachen, und man hat bezweifelt,
dass es tiberhaupt sinnvoll sei, den Mittelrhein als
einheitliche Kunstlandschaft zu behandeln.

Ganz anders ist die Situation zur selben Zeit in
Koln. Schon der nach einer Tafel in der Alten Pina-
kothek benannte Veronika-Meister kntpfte, und
zwar ganz wortlich und handgreiflich, an die altere
Tradition an, als er den Auftrag entgegennahm, das
innere Fliigelpaar und die Mittelfelder des bereits
erwiahnten Klarenaltars (Abb. 4) zu ibermalen. Da-
bei wich er nur geringfiigig von den unter der von
ihm geschaffenen Malschicht liegenden Komposi-
tionen ab und konzentrierte sich ganz darauf, die
ein halbes Jahrhundert alteren Bilderfindungen ge-
wissermaflen ins Malerische zu tibersetzen. Seine
Abb.10  unabhingigen Werke zeichnet ein shnlich lyrischer Stil aus, der zur enthusi-

Nﬁié ZSZ ’;;”;’;;g ﬁdggﬁizg’_ astischen Wiederentdeckung gerade dieses Kiinstlers wihrend der Romantik

wunder, 1410/1415. Helsinki, ~ beigetragen hat. Vom Veronika-Meister zieht sich eine durchgingige Ent-
_ Nationalmuseum.  ~yicklungslinie {iber den Meister von St.Laurenz, den dlteren Meister der
wagljlgzgégz ﬁ;ﬁfg Hl. Sippe und den Meister der kleinen Passion bis hin zu Stefan Lochner.
Koln 1970.  Uberall herrscht — in jeweils etwas unterschiedlicher personlicher Auspri-
gung — der gleiche Sinn fiir Schonlinigkeit, fiir elegante Gestalten mit breiten,
weichen, sanftmiitig dreinschauenden Gesichtern.
Das Netz lokaler Schulen ist also mal engmaschiger und mal weiter gekntipft:
Wenig Sinn macht es, von einer sHamburger Schule< oder einer mittelrheini-
schen zu sprechen, wihrend >Kolner Schule< als Verstandigungsbegriff an-
scheinend seinen Zweck erfiillt. Das ist wahrscheinlich kein Zufall; vielmehr
ist die Kélner Zunftordnung besonders streng und fordert von auswirtigen
Meistern eine Phase der Mitarbeit in einer einheimischen Werkstatt, bevor
sie selbststandig arbeiten diirfen. Dass diese Regelung normativ wirkte, darf
man vermuten. Andererseits gibt es Griinde dafiir, dass am Mittelrhein of-
fenbar unterschiedlichste Strdmungen zusammentreffen, welche die lokalen
Traditionen zu iiberlagern scheinen. Die immense territoriale Ausdehnung
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des Erzbistums Mainz diirfte den Ortswechsel von Kiinstlern ebenso gefor-
dert haben wie die Frankfurter Messe als Umschlagplatz den intellektuellen
Austausch tiber ihre Schopfungen. Die geopolitische Lage an der Kreuzung
zweier europaischer Verkehrsadern, der Rheinschifffahrt in Nord-Stid-Rich-
tung und des uralten Handelsweges zwischen Ost und West, der hier Rhein
und Main quert, diirfte fiir eine Grunddisposition des Transits gesorgt haben.
Gerade die Briichigkeit und Unstetigkeit des Modells lokaler Schulen kann
also, im Licht historischer Umstinde gesehen und neu bewertet, zu interes-
santen wirtschafts- und sozialgeschichtlichen Schlussfolgerungen anregen.

Internationale Gotik, Konzilskunst und Altniederldnder-Rezeption

Im 15. Jahrhundert kommt zu diesen Faktoren ein weiterer Umstand hinzu:
Es bricht eine Epoche an, in der sich Moden und Neuerungen in den Kunst-
gattungen schneller und weiter als bisher verbreiten, in der, wie man schlie-
Ren muss, die Kommunikation in der Kunstwelt allgemein zunimmt. Den
Anfang macht der so genannte Weiche Stil um 1400: Jene lyrische, auf einen
schonen Fluss geschwungener Linien, auf Eleganz und Kostbarkeit ausge-
richtete Stilrichtung, die Conrad von Soest mit dem Veronika-Meister und
mit Meister Francke verbindet, hatte damals ganz Europa erfasst. Von Eng-
land bis nach Bohmen, von Skandinavien bis Spanien bemiihten sich Kiinst-
ler, dieses stilistische Idiom zu treffen, das man deswegen auch als Interna-
tionale Gotik bezeichnet hat. Die Griinde dafiir sind wahrscheinlich im
Wetteifer der um grofite Prachtentfaltung konkurrierenden Hofe ebenso zu
suchen wie in den Bemiihungen des aufstrebenden Biirgertums, den Le-
bensstil des Adels soweit wie moglich nachzuahmen.

Konkreter lasst sich die Ursache fiir den intensiven Dialog benennen, den
die nichste Kiinstlergeneration in der Nahe des Bodensees und am Ober-
thein fithrte. Zwei Konzilien in Konstanz (1414-1418) und Basel
(1431-1439) vereinigten auf Jahre hinaus die malgeblichen Kirchenfirsten
des Abendlands — in Konstanz waren 33 Kardinale, 900 Bischofe und 2000
Doktoren anwesend — und damit nach wie vor die wichtigste Auftraggeber-
schicht der Maler jeweils an einem Ort. Es verwundert nicht, dass wahrend
beider Konzilien die Anwesenheit auch zahlloser Kiinstler belegt ist. Dass
der in Rottweil geborene Konrad Witz sich nach Basel begab, wo er 1435
ziinftig wurde und den heute auf mehrere Museen verteilten Hezlsspiegelal-
tar schuf, muss mit den Ereignissen dieser Jahre zusammenhangen. Denn
der Basler Heilsspiegelaltar wartet ebenso wie Witzens zweites Hauptwerk,
sein Genfer Petrus-Altar von 1444 (im dortigen Musée d’Art et d’Histoire),
mit realistischen Neuerungen wie starken und korrekt beobachteten Kor-
per- und Schlagschatten, Lichtreflexen und Spiegelungen an Metalloberfla-
chen und im recht gut widergegebenen Wasser auf, die am ehesten durch
den unmittelbaren Kontakt mit der altniederlandischen Malerei zu erklaren
sind. Noch verbliiffender als die Errungenschaften eines begabten Meisters
wie Konrad Witz ist es jedoch, wenn ein durchaus bodenstiandiges Werk aus
der Nihe des Bodensees wie der Altar des Klosters Feldbach (heute im Mu-
seum in Frauenfeld, Abb. 11) plotzlich ganz konkrete Beziige zur Utrechter
Malerei und Buchmalerei aufweist; denn nur dort gibt es dhnlich grof8ziigi-
ge Panoramen mit gerundeten Horizonten, Sonnenaufgingen und duftigen
Federwolken. Solche Parallelen blieben unerklarlich, wenn man sie nicht
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mit dem regen Austausch unter den Teilnehmern der Konzilien und ihrer
Entourage in Verbindung bringt.

Zugleich klingt damit ein Thema an, das die nichsten Jahrzehnte der deut-
schen Malerei beherrschen wird: die Auseinandersetzung mit der altnieder-
lindischen Malerei. Die Nachricht von der in den Ateliers von Tournai und
Briigge ersonnenen Ars Nova muss sich wie ein Lauffeuer im Reich verbrei-
tet und bei den Malern das dringende Bediirfnis nach Kenntnis aus erster
Hand geweckt haben. So schuf Hans Bornemann zwischen 1444 und 1447
in Liineburg zwei Altire, die unverkennbar niederldndische Motive zitieren,
darunter fast wortlich den schrdg gesehenen Kirchenraum von Jan van
Eycks Berliner Madonna in der Kirche. Die Lucca-Madonna van Eycks
nimmt ein im Auftrag des Abtes Wolfhardt Strauss tdtiger anonymer Re-
gensburger Meister zum Vorbild und platziert sie vor einem schweren
Goldbrokat flémallesker Priagung (Abb. 12 und 13); die Madonnentafel
hidngt heute noch in St. Emmeram zu Regensburg. Man hat bei vielen
Kiinstlern dieser Generation den Eindruck einer frischen und sehr indivi-
duellen Auseinandersetzung mit den Errungenschaften der altniederldndi-
schen Kunst. Manche mdgen vor Ort gewesen sein; in den Briigger Doku-
menten dieser Zeit ist beispielsweise ein Maler namens Arnold aus Duisburg
nachweisbar. Doch war das nicht der einzige Weg, niederlindische Werke
kennen zu lernen. So liefert Roger van der Weyden kurz nach 1450 einen Al-
tar fiir die Kolner Pfarrkirche St. Columba (heute in der Miinchener Alten
Pinakothek), der von den deutschen Tafelmalern umgehend rezipiert wird.
In der zweiten Hilfte des 15.Jahrhunderts ist die Kenntnis Rogerscher
Kompositionen und solcher von Dirck Bouts in Deutschland offensichtlich
recht weit verbreitet, wenn sie bei den meisten auch nicht mehr vom per-
sonlichen Augenschein herriihren diirfte. Vielmehr werden Musterbiicher
mit Zeichnungen von Hand zu Hand gegangen sein und die Kenntnis etwa
einer besonders gelungenen Figurenerfindung oder eines originellen Kos-
tiims vermittelt haben.

Abb. 11

Feldbacher Altar, Mitteltafel
und rechter Fliigel, um
1450/1460. Frauenfeld,
Museum des Kantons Thurgau.
Bild: Mitteilungen aus dem
Thurgauischen Museum: 30,
1994.
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Abb. 12 (links)

Meister der Strauss-Madonna: Madonna
des Wolfhard Strauss, um 1440. Regens-
burg, St. Emmeram.

Bild: St. Emmeram zu Regensburg, Schnell
& Steiner Kunstfiihrer 573.

Abb. 13 (unten)

Jan van Eyck: Lucca-Madonna, um 1435.
Frankfurt a. M., Stidelsches Kunstinstitut.
Bild: Stidelsches Kunstinstitut.

Kiinstlerpersonlichkeiten

»schri . Kunst . schri . und . klag . dich . ser . din . begert . jecz . niemen .
mer . so .0 .we. 1431 ¥ Lucas . Moser . maler . von . wil . maister . dez .
werx . bit . got . vir . in t«, so lautet die Inschrift auf dem Tiefenbronner Mag-
dalenenaltar, einem weiteren Griindungswerk des niederlandisch geprigten
Realismus auf deutschem Boden. Auch wenn Lucas Mosers seltsame Kiinst-
lerklage immer noch nicht abschlieBend gedeutet ist, bleibt doch unstrittig,
dass der Maler sich hier in bis dato ungekannt direkter Weise an den Be-
trachter wendet. Am Ende des 15. Jahrhunderts bringt Bartholomius Zeit-
blom auf dem Heerberger Altar in der Stuttgarter Staatsgalerie sein Portrit
im Rankenwerk der Schreinriickseite unter. Das erwachende Selbstbewusst-
sein der Maler und die Reflexion tiber ihr Tun sprechen aus diesen Zeug-
nissen. Noch im 14. Jahrhundert beschrinken sich die Inschriften, sofern sie
den Kiinstler iberhaupt erwihnen, auf die religidse Fiirbitt-Formel, auf die
auch Lucas Moser zwar nicht verzichten mag, die bei ihm aber an den Rand
gedrangt wird.

Es ist aber nicht nur die Uberlieferung durch Inschriften, Signaturen und
Quellen, die auf ein gewandeltes Selbstverstindnis der Kiinstler schliefen
lasst, sondern vor allem ihre Malerei. Das 15. Jahrhundert ist eine Zeit der
Individualisten, in der die Personalstile am gleichen Ort und zur gleichen
Zeit tatiger Kiinstler stark differieren konnen. Beispielsweise sind in Bayern
anndhernd gleichzeitig der Meister der Tegernseer Tabula Magna (Gabriel
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Angler), der Meister der Miinchner
Marientafeln, der Meister der Bene-
diktbeurer Kreuzigung und der Meis-
ter der Pollinger Tafeln anzutreffen.
Die auf den ersten Blick verwirrende
Vielfalt von Meisternamen drickt ja
letztlich die Forschungsmeinung aus,
dass hinter jeder dieser Werkgruppen
eine schopferische Personlichkeit als
Werkstattleiter erkennbar sei, deren
Leistung man auch ohne Quellen von
derjenigen seiner Kollegen unter-
scheiden konne. Ein weiteres Beispiel
fir einen unverkennbaren Charakter
stellt der vermutlich um 1440 in Stral-
burg titige Meister der Karlsruher
Passion dar, der in harter Ausleuch-
tung das Leiden Christi mit scho-
nungsloser Detailfreude beschreibt,
wobei ihn das skurrile, genrehafte De-
tail, die Konstruktion einer Leiter, ei-
ne Umhingetasche, die bienenkorbar-
tige Kopfbedeckung eines Schergen
besonders interessieren (Abb. 14).
Ganz anders schildert der bereits et-
wihnte Meister der Darmstidter Pas-
sion, der eine Generation spater am
Mittelrhein auftaucht, die gleichen
Begebenheiten (Abb. 1). Thm geht es
um Licht und Farbe, mit denen er Sze-
' Abb. 14 nen strukturiert, in denen sich eine Passion von nicht weniger schmerzhaf-
Mieds gﬁgﬂffjftgz ‘gz kPZchSZZ):g ter Intensitit als in Karlsruhe, aber gleichzeitig nicht lautstark und in wilder
Christi, um 1450. Karlsrube, ~Bewegung wie dort, sondern merkwiirdig traumstill und gleichsam in Zeit-
_ Staatliche Kunsthalle.  lupe vollzieht. Damit sind wir bei Kriterien der Bildbeschreibung, die auf
Bjisgl%ljfdgz‘%gfrﬁ“}é%t hundert Jahre frither entstandene Werke kaum anwendbar sind. Dass im
1996.  15.Jahrhundert die Uberlieferung der Namen ihrer Schopfer zusehends
dichter wird, erscheint, auch wenn dies nicht beweisbar ist, letztlich als ei-
ne logische Konsequenz dieses Prozesses der kiinstlerischen Selbstfindung.
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