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Daneben stehen Einzeltafeln, die eindeutig Witzsches Formengut
zeigen und seit ihrer Auffindung als Witz-Schule angesehen wurden.
Uber ihre Maler wissen wit nichts. Auch hat uns der Bildersturm
so wenig ubriggelassen, dall nur spirliche Tafelgruppen zusam-
mengestellt werden kénnen. « Was unter dem Sammelbegriff Schule
des Konrad Witz Unterkunft gefunden hat, das sind Trimmer an-
onymer Titigkeit aus verschiedenen Werkstitten®.» Diese Triimmer
sollen in der folgenden Arbeit zusammengestellt und geordnet wer-
den. Die Arbeitsmethode muf3 dabei auf stilkritische Untersuchun-
gen beschrinkt bleiben, da wir keine anderen Anhaltspunkte haben.

I. Arbeiten det Werkstatt

a) Arbeiten der Werkstatt gu Lebzgeiten des Meisters

1. Olsherger Madonna

Das Fragment «Sitzende Maria mit Kind» im Basler Kunstmu-
seum soll der Tradition nach aus dem Kloster Olsberg bei Rhein-
felden stammen (Abb. 1). In der Forschung hat sich daher der Name
«Olsberger Madonna» eingebiirgert, den ich der Klarheit und der
einfachen Benennung halber beibehalte, obwohl heute nicht mehr
nachgewiesen werden kann, ob sich das Bild wirklich einmal in
diesem Kloster befunden hat.

Mela Escherich hat als erste diese Tafel besprochen und in den
Zusammenhang mit der Zeichnung «Maria mit Kind und hlL
Paulus» in Budapest gebracht. Sie datiert das Fragment sehr spit,
in die finfziger bis sechziger Jahre und sieht darin eine « von Witz
zeitlich wie stilistisch erheblich entfernte Kunst3®». Wendland geht
in seiner grundlegenden Witz-Monographie weniger vorsichtig zu
Werke. Er erklirt das Fragment fiir einen echten Witz und rekon-
struiert wegen des ibereinstimmenden Goldgrundmusters einen
«Olsberger Altar» aus der «Niirnberger Verkiindigung », der Basler
«Goldenen Pforte» als deren Riickseite, der Stralburger «Katha-
rina» und unserem Fragment. Den «etwas fremdartigen Ausdruck
des Gesichts der Maria » fiithrt er darauf zuriick, dafl Witz ein dlteres
Gnadenbild habe wiedergeben wollen®. An Wendland schloB3 sich
in der Forschung nur noch Graber in dem Nachtrag zu seinem

® J. Gantner, Konrad Witz. 2. Aufl. Wien 1943, S. 36.
30 M. Escherich, K. W. 1916, S. 132ff., Zitat S. 134.
3 H. Wendland, K. W. 1924, S. 78ff.
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Witz-Buch von 1924 an®. Die Rezensenten von Wendlands Buch
lehnten die Autorschaft des Witz allgemein ab. L. Baldass begriin-
dete seine Ablehnung mit dem Gesichtstyp der Maria®. H. Jantzen
betonte die Zugehorigkeit zum Kunstkreis des Witz, fand aber, dal3
von der herben Kraft des Witz bei dieser Madonna nichts zu spiiten
sei. Die Tafel sei das Werk einer anderen Kinstler-Individualitdt3:.
In der Folgezeit wurde das Fragment allgemein als ein Werk aus der
Schule des Witz angesehen (W. Uberwasser, J. Gantner, H.A.
Schmid, A. Stange)%5. In jiingster Zeit hat sich H. Rottgen einge-
hend mit der Erginzung des Olsberger Fragmentes befal3t3¢,

Die Gottesmutter sitzt, dem Beschauer frontal zugewandt, auf
einem Brokatkissen. Uber den SchoB hat sie eine Decke oder einen
Mantel gebreitet, auf dem das Jesuskind steht. Es ist nach rechts
gewendet, das Gesicht im Profil, und streckt sein Armchen in diese
Richtung aus. Zugleich macht es ein tappendes Schrittlein. Maria
hilt das Kind mit der linken Hand sanft zuriick, wihrend sie ihm
in der Rechten mit gezierter Gebirde eine Rosenbliite hinhilt. Der
Jesusknabe 148t sich aber nicht ablenken, sondern schaut gebannt
nach rechts, wo etwas gewesen sein mul}, das ihn anzieht. — Maria
trdgt eine prichtige, siebenzackige goldene Krone, die mit Petlen
und Edelsteinen reich verziert ist. Ihr goldblondes Haar fillt, gleich-
miBig ihr Gesicht rahmend, in offenen Wellen iiber die Schultern
herab. Ihr Haupt ist leicht geneigt, sie blickt wie triumend aus dem
Bild heraus. Thr Antlitz ist betont symmetrisch gestaltet: in der
Grundform ein Oval, mit langer schmalriickiger Nase, einem win-
zigen, zugespitzten Mund und kriftigem, rundem Kinn. Unter diin-
nen, regelmifig geschwungenen Brauen liegen ihre Augen als
schmale Schlitze zwischen dick geschwollenen Lidern. Die Ohren
befinden sich, im Verhiltnis zum Gesicht ein wenig zu grof3, in
Augenhdhe. Maria ist in ein weilles, in den Schattenpartien rosa-
violett schimmerndes Gewand gekleidet. An Halsausschnitt und
Armeln sind breite, perlenbestickte Goldborten angebracht. Jede
Perle wirft einen kleinen, dunklen Schatten. Unter der Brust hilt
ein schmaler Goldgiirtel mit Schachbrettmuster das Kleid zusam-
men. Dadurch entstehen gleichmiBige Rohrenfalten, die nach oben
und unten ficherig auseinander laufen. Der iiber die Knie gebreitete

82 H. Graber, K. W. 1921, Nachtrag 1924, S. 18.

3 L. Baldass, in: Graphische Kiinste 1926, S. 81.

8 H. Jantzen, in: Oberrheinische Kunst I, 1926, S. 99.

% W. Uberwasser, Konrad Witz (1938), S. XXII; J. Gantner, K. W. 1943,
S.37; H. A.Schmid, Thieme-Becker 36, 1947, S. 152; A. Stange IV, 1951, S. 152.

% H. Rottgen, Zwei noch umstrittene Zuschreibungen an Konrad Witz.
Jb. d. Betl. Museen III, 1961, S. 77f.
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Mantel ist kriftig blaugriin mit diinner Goldstickerei an den Siu-
men. Das Kind ist unbekleidet. Sein Inkarnat ist eine Mischfarbe
aus Weil3, Grau und Rosa. Die obersten Lasuren fehlen, so daf3 man
nichts Endgiiltiges iber diese Farbe mehr sagen kann. Das Inkarnat
der Mutter ist etwas heller, aus derselben Farbmischung. Die Haar-
farbe ist bei Mutter und Kind gleich: auf eine hellbraune Grund-
farbe sind gelbe Glanzlichter aufgesetzt, die das Haar goldblond
erscheinen lassen. Die Haltung des Kindes wirkt heute besonders
steif, weil sein Kontur von einem Restaurator mit einer dicken,
schwarzen Linie nachgezogen worden ist, die sich nicht einmal kor-
rekt an die fritheren Umrisse hilt. Das Brokatkissen, auf dem Maria
sitzt, ist fest und unnachgiebig wie ein Polster. Es hat einen dhn-
lichen Farbton wie das Kleid Marid. Seine Schattenpartien sind aber
weinrot. Das Muster ist braun mit gelben Glanzlichtern. Seine For-
men werden von einer schmalen, mitlaufenden Zinnoberlinie her-
ausgehoben, so daf3 sie iiber dem Grund leuchten. Der Gegenstand,
auf dem das Kissen liegt, ist nicht genau zu erkennen. Aus der
Beinstellung Marii zu schlieBen, mii3te es eine Art Wandbank sein,
iber die eine rotbraune Decke gebreitet ist. Dahinter steigt der ge-
musterte Goldgrund, als Raumabschluf3, aber in seinem Charakter
unriumlich, auf.

Das Bild erinnert im Aufbau sehr stark an den Heilsspiegelaltar.
Wie dort ist die raumliche Tiefe nur durch die Figur gegeben. Der
Raum selbst bleibt unbestimmt, von der Glanzfliche des Goldgrun-
des begrenzt. — Das Licht fillt, wie bei den Tafeln des Witz, von
rechts ins Bild. Auch die schmale Raumbiihne, der Faltenstil, das
Kind in seinen schwerfilligen Korperformen und die sorgfiltig ge-
malten Perlen und Edelsteine sprechen fiir sehr enge Beziehungen
zu Witz. Ungewohnt wirkt aber das etwas manierierte Gesicht Marii,
ihr triumerisch-fremder Blick und die gezierte Handhaltung. Vor
allem fallt die kihle Farbigkeit auf, wenn man das Fragment im
Witzsaal des Basler Museums betrachtet. Gegen das Violettrosa des
Mariengewandes hat das Weillrosa des « Verkiindigungsengels » ge-
radezu einen warmen Farbton. Auch der Mantel zeigt ein kiihles
Blaugriin. Vielleicht hat der braunrote Grund einst die Farben ge-
mildert, aber das konnen wir heute nicht mehr feststellen.

Seit der Besprechung durch M. Escherich wurde in der Forschung
mehrmals darauf hinwiesen, daB3 das Fragment eine rechte Bild-
hilfte verlange, auf die sich die Stellung und Gebirde des Kindes
bezieht. M. Escherich vermutet dort einen Heiligen oder einen Stif-
ter, Wendland nimmt eine « Anbetung der Konige » oder auch einen
Stifter an, Graber rekonstruiert einen knienden Stifter, da der Stall
von Bethlehem noch ein wenig zu sehen sein miisse, wenn es wirk-
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lich eine Epiphanie gewesen wire®?. Erst vor kurzer Zeit ist eine
glaubhafte Erginzung vorgeschlagen worden. H. Rottgen hat eine
seit lingerem bekannte, aber kunsthistorisch noch nicht ausge-
wertete Zeichnung der Wiirtembergischen Landesbibliothek, Stutt-
gart (Abb. 2), mit dem Olsberger Fragment in Verbindung ge-
bracht®. Auf der Zeichnung ist der hl. Joseph, auf einer Wand-
bank sitzend, dargestellt, wie er, nach links gewendet, in der einen
Hand eine Frucht hilt, mit der anderen eine anlockende Gebirde
macht®. Diese Bewegung erklirt inhaltlich das Streben des Kindes
nach rechts auf eine befriedigende Weise. Sein tappender Schritt ist
die Antwort auf sie. «Die heischende Geste des Knaben auf dem
Schof3 der auf einer Wandbank sitzenden Maria findet durch die
Zuordnung des in der Stuttgarter Zeichnung iiberlieferten Joseph
ihre befriedigende Erklirung. Auf der anderen Seite Marid hat man
sich eine weitere Figur vorzustellen, vielleicht Anna. Die ganze
Darstellung wire also eine Abwandlung des Themas des ,ersten
Schrittes® zwischen Maria und Anna, etwa in der Art der Mittel-
gruppe in der heiligen Sippe des Ortenberger Altares0.»

Die Notwendigkeit, eine Vierfigurenkomposition mit der hl. Anna
zu rekonstruieren, scheint mir nicht unbedingt vorzuliegen. Eine
«Heilige Familie » mit Maria, Joseph und Kind entspricht viel mehr
den Zweierkompositionen des Heilsspiegelaltars (das Kind ist for-
mal zu Maria zu rechnen), an den die schmale Raumbiihne und das
Motiv der Wandbank anschlieBen. Maria und Joseph hitten ein-
ander in der Art des «Salomo und die Kénigin von Saba» (Ubet-
wasser, Taf. 2) gegeniibergesessen, Maria, als Himmelskénigin
hoheitsvoll aus dem Bild herausschauend, aber doch das Kind fest-
haltend, das zu dem Néahrvater wandern will, weil er ihm ein Apfel-
chen hinhalt.

Darstellungen der Heiligen Familie «unter sich» gibt es seit dem
14. Jahrhundert in der Sienesischen Malerei. Von unbekannten
Nachfolgern der Lorenzetti sind uns zwei spitzgieblige Téfelchen
erhalten, wohl Teile verlorengegangener Polyptychen, die die « Hei-
lige Familie im Gemach» darstellen. Die stilistisch édltere Tafel ist
von Millard Meiss zum ersten Mal publiziert worden, ihr Verbleib
ist unbekannt4!, Die zweite Tafel gehort in die Albegg Collection,

37 Escherich, 2.2.0. S. 132; Wendland, a.2.0. S. 78; Graber, 2.2.0. S. 18.

% H. Rottgen, a.a.0. S. 83ff.

® Diese Zeichnung ist das Vorbild fiir die Gestalt des Joseph auf der
Neapler Heiligen Familie. Sie wird spiter eingehend besprochen.

40°H. Rottgen, a.2.0. S. 83/84.

41 Millard Meiss, «Highlands » in the Lowlands, Jan van Eyck, the Master
of Flémalle and the Franco-Italian Tradition. Gaz. d. B.-A. 1961, I, S. 273 1L
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Zirich, heute New York. Beide Tafeln zeigen nur Maria, Joseph
und das Kind in einem einfachen Raum. Auf der einen Tafel sitzt
Maria links auf dem Boden und stillt ihr Kind, wihrend Joseph,
rechts etwas mehr im Hintergrund sitzend, mit einer lockenden
Handbewegung das Kind zu sich holen méchte. Das Bildchen der
Albegg Coll. zeigt ein ganz dhnliches Schema. Wieder sitzt Maria
links, an ihrem Kleid nestelnd, wihrend Joseph von rechts beide
Hinde nach dem Kind ausstreckt, das sich aber lieber bei der Mutter
festhilt. Wihrend also das Motiv Mutter und Kind leicht verindert
ist, ist der Gestus des Joseph gleichgeblieben. Es scheint sich um
einen Topos zu handeln, der zu dem hl. Joseph gehort. In derselben
Form ist er auf der Stuttgarter Zeichnung und auch auf dem Neapler
Bild aus der Werkstatt des Witz, das ja eine erweiterte «Heilige
Familie» darstellt, gegeben.

Da die Geste der rechten Hand des Joseph so deutlich mit den
Sieneser Tafeln {ibereinstimmt, darf man wohl, ohne eine gefiht-
liche Hypothese aufzustellen, sagen, dal3 das Olsberger Fragment
der linke Teil einer «Demttigen Heiligen Familie» ist, zu dem ein
Joseph in der Art der Stuttgarter Zeichnung gehort hat. Nur ist das
15. Jahrhundert realistischer geworden: in die Hand des Joseph
wird jetzt eine Frucht gelegt, wihrend die Hand des Joseph auf den
Tafeln des Trecento leer ist.

Die Stuttgarter Zeichnung (Abb. 2) ist vermutlich nach dem
Olsberger Bild angefertigt und als Werkstattvorlage weiterbenutzt
worden (Joseph des Neapler Bildes). Der verschmitzte Gesichts-
ausdruck des Joseph palit ganz gut zu dem etwas manierierten
Gesicht der Maria. Auch die Tatsache, dall die Zeichnung gerade
auf einer « Heiligen Familie » weiterverwendet wurde, spricht dafiir,
daf} sie aus einem inhaltlich verwandten Zusammenhang stammt
(vgl. Abb. 10).

Ein anderer Beleg fiir die Existenz einer Zweifigurengruppe
«Maria mit Kind und hl. Joseph» aus der Werkstatt des Witz ist die
Zeichnung in Budapest (Mus. d. bild. Kiinste), auf der Maria und
der hl. Paulus nebeneinander vor weiter Landschaft sitzen42. Die
Motive sind nur wenig verindert. Das Kind schreitet nicht mehr,
sondern sitzt auf dem Schof3 der Mutter, die hier auch als Himmels-
koénigin gegeben ist. Es zeigt auch mit dem Armchen nach rechts.
Die lockende Geste des Joseph ist zu einem Hinweisen geworden.
Die Formensprache der Zeichnung ist etwas jinger als die des
Olsberger Bildes, aber die Figurenkomposition kann nur von Witz
herkommen, wie spiter gezeigt wird.

22 Eine ausfithrliche Besprechung erfolgt spiter.
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Das Olsberger Fragment ist m. E. in die Nihe des Heilsspiegel-
altares zu datieren, denn die schmale, unbestimmte Raumbiihne
wird von Witz spiter nicht mehr verwendet. Das Bild mul3 nach
unseren Ausfithrungen andererseits vor der Neapler « Heiligen Fa-
milie» entstanden sein (Abb. 10). Die Gestalt des Joseph ist dort
zwar von der Zeichnung iibernommen, aber leicht verindert und
der neuen Figurenkomposition angepalit: aus dem Locken mit dem
Apfel ist ein Reichen der Frucht geworden. — Es bleiben die Jahre
von 1440-1446. Wegen der Abhingigkeit vom Heilsspiegelaltar
mochte ich die frithen vierziger Jahre vorschlagen.

Der Maler war ein Mitarbeiter des Witz, der viel von dem Meister
gelernt hat (Stoffdarstellung, Faltenstil, Raumauffassung, Gold-
grundmuster), aber dabei doch eine gewisse Eigenstindigkeit in der
Farbwahl und in der originellen Gestaltung des Mariengesichtes
bewahrt hat. A. Stange mochte in dem Olsberger Fragment ein frii-
hes Bild des Meisters der «Sierenzer Tafeln» sehen, aber dagegen
sprechen meiner Ansicht nach der Gesichtstyp Marid und die leicht
manierierte Art unseres Malers, die auf den «Sierenzer Tafeln»
nicht zu finden ist%.

Ikonographisch gehort das Olsberger Bild in die Reihe der Bild-
themen, die seit dem 14. Jahrhundert unter dem Einflu} der Mystik
auf kamen. Da sie vor allem fiir die Einzelandacht bestimmt waren,
bezeichnet man sie auch als « Devotionsbilder44».

Der Bildtypus der «Heiligen Familie im Gemach» ist von der
italienischen «Madonna dell’'Umilta» abzuleiten. Mit diesem Aus-
druck wird ein Bildtyp bezeichnet, bei dem Maria, auf dem Boden
sitzend, ihr Kind stillt. Die erste « Madonna dell’Umiltd » hat waht-
scheinlich Simone Martini gemalt, die Tafel ist aber nicht erhalten.
Das erste erhaltene Bild stammt aus dem Jahre 1436 und trigt die
Beischrift « Nostra Domina de Humilitate 4>». Die Inschrift bedeutet
hier nur, da Maria auf dem Boden sitzt, ein Motiv, das von der
Darstellung des Apokalyptischen Weibes auf Maria iibertragen
wurde. Man muf3 dazu anmerken, daf3 «humilis» in jener Zeit von
«humus» abgeleitet wurde*®. Die Himmelskonigin ist also von
threm Thron herabgestiegen und sitzt schlicht auf dem Boden, wo-
durch ihre Demut bekundet wird.

43 A. Stange, Bd. IV, S. 152.

# Dije ikonographische Ableitung wird hier breiter ausgefithrt, weil sie
erstens die Wahrscheinlichkeit erhirten soll, dal das Olsberger Bild eine
Heilige Familie war, zweitens auch fiir das Neapler Bild gilt.

4 M. Meiss, The Madonna of Humility. The Art Bulletin 18, 1936, S. 435,
Anm. 2.

16 Isidor von Sevilla, Etymologiarum Lib. X «humilis dicitur quasi humo
acclinis », zitiert bei Meiss, a.a.0. S. 456.
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Der Bildtypus der «Demiitigen Muttergottes», wie man die
«Madonna dell’Umilta » in Deutschland nennt, wird bald erweitert.
Im Verlauf des 15. Jahrhunderts entstanden zwei wichtige Varian-
ten: die «Madonna im hortus conclusus» und die «Heilige Familie
im Gemach» oder auch «Demiitige Heilige Familie» genannt,
Millard Meiss, der in seinem Aufsatz «,Highlands® in the Low-
lands» auf diesen Zusammenhang aufmerksam gemacht hat, be-
merkt dazu: «...A domestic version, in which the previous non-
descript space, endosed by a low wall, becomes a room into which
even St. Joseph may sometimes be introduced, transforming the
Madonna of Humility into a sort of Humble Holy Family47.» Die
Beifiigung des hl. Joseph muf} in dem Zusammenhang mit der im
15. Jahrhundert zunehmenden Verehrung des Heiligen gesehen
werden, die in Italien besonders unter dem EinfluB3 des Bernhard
von Siena einsetzte S,

Die ersten Beispiele der «Heiligen Familie» sind die oben ge-
nannten Tifelchen aus der Sienesischen Malerei. Der Bildtypus der
«Heiligen Familie» hat sich ebenso wie die Darstellung der «De-
miitigen Muttergottes» und deren andere Varianten rasch in Europa
verbreitet. Der Meister von Flémalle, von dessen Kunst Witz be-
kanntlich stark beeinflu3t war%®, hat die « Demiitige Muttergottes »
allein viermal dargestellt. — In Deutschland scheint die Darstellung
der «Heiligen Familie» besonders beliebt gewesen zu sein. Ich
nenne einige Beispiele: Auf einem Fligel des Klarenaltares in Koln,
vom Meister Wynrich um 1400-1410 gemalt, sind Maria und Joseph
zu sehen, wie sie gemeinsam das Kind baden?®. Auf dem Buxte-
huder Altar, Hamburg, sehen wir Maria, das Purpurgewand fiir ihr
Kind strickend, wihrend der Jesusknabe iiber einem Buch auf dem
Boden liegt und den Kopf erstaunt nach zwei eintretenden Engeln
wendet®. — Aus der niederlindischen Buchmalerei mochte ich noch
zwel besonders hiibsche Beispiele nennen. Im Stundenbuch der
Katharina von Cleve (New York, Pierpont Morgan Library) be-
finden sich zwei einander gegeniiberliegende Bildchen mit der « Hei-
ligen Familie» in der Wohnstube. Auf der einen Miniatur stillt
Maria ihr Kind, wihrend Joseph, in einem Stuhl am offenen Feuer

47 Meiss, Gaz. d. B.-A. 1961, I, S. 276.

8 Vgl. Kiinstle, Tkonographie der christlichen Kunst II. Freiburg 1926,
S. 352,

% E, Maurer, Konrad Witz und die niederlindische Malerei. Zf. f. Schweiz,
Archiologie und Kunstgeschichte 18, 1958, S. 158ff.

30 Abbildung bei W. Hausenstein, Tafelmalerei der deutschen Gotik. Miin-
chen 1922, S. 9, Abb. 9.

5t Abbildung bei W. Worringer, Die Anfinge der Tafelmalerei. Leipzig
1924, S. 193, Abb. 59.
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sitzend, seine Suppe loffelt. Das Gegenstiick zeigt Maria am Web-
stuhl, wihrend das Kind in einem Laufgestell seine ersten Schritt-
chen versucht und Joseph an einem Balken zimmert®2,
Gemeinsam ist diesen Bildern die schlichte, lebensnahe Darstel-
lung, die anheimelnde Vermenschlichung der gottlichen Familie,
die nicht mehr in prichtigen Gewindern gleichsam tibernatiirlich,
sondern als einfache Biirgerfamilie der Zeit dargestellt ist. Die Ver-
anderung der Maria von der Himmelskonigin zu der demiitigen
Muttergottes wird in der Werkstatt des Witz in dem Schritt vom
«Olsberger Fragment» zur Neapler «Heiligen Familie» vollzogen.

2. HI. Joseph, Zeichnung (Abb. 2)

Die kleine Zeichnung wurde von F. Hammer in dem Band
H. 16095 B 128 der Wiirttembergischen Landesbibliothek entdeckt.
Hammer zeigte das Blatt Hans Rott, der es als zum «Kreis des
frithen Konrad Witz, um 1430» gehorig bestimmte. Hammer selbst
erkannte dann die nahe Beziehung der Zeichnung zu der Neapler
«Heiligen Familie 5.

Die Federzeichnung stellt den hl. Joseph als dlteren Mann dar,
der, nach links gewendet, auf einer Art Wandbank sitzt. Er tragt
einen weiten, faltigen Mantel mit Kapuze, von der ein Zipfel bis
iiber das rechte Knie herunterhidngt. Seine Fiile stecken in klobigen
Trippen. Die rechte Hand hilt er ausgestreckt, um jemandem einen
kleinen, runden Gegenstand, vielleicht eine Frucht, zu reichen. Mit
der linken Hand macht er eine Bewegung auf sich zu, wie um den
Betreffenden zu sich zu locken. Sein Kopf ist etwas vorgestreckt,
die Augen sind zusammengekniffen, so dal3 sich kleine Filtchen
bilden. Der Mund ist zu einem leichten Grinsen verzogen.

Das kleine Blatt ist offensichtlich eine Werkstattvorlage. Mit
wenigen Federstrichen sind die Umrisse und Falten angedeutet.
Schattierung wird mit dem Lavierpinsel flichtig angegeben. Ge-
wisse Einzelheiten waren dem Zeichner wichtig: der Knopfchen-
verschlul3 am Hals, der lange Zipfel der Kapuze, die Bewegung der
Hinde. Bei den letzteren hat er offensichtlich etwas zuviel auf das
Motiv und etwas zu wenig auf die Proportionen geachtet. Die Hinde
sind im Verhiltnis zu den Armen und dem Kopf viel zu grol3 ge-
raten. Auch die Kopfneigung ist ein wenig iibertrieben. Der Kopf

52 John Plummer, Die Miniaturen aus dem Stundenbuch der Katharina von
Kleve. Berlin 1966, Abb. 92 und Abb. 93 (Morgan-Teil S. 149 und S. 151).

88 H. Wentzel, Unbekannte altdeutsche Zeichnungen aus Wiirttembergischen
Archiven und Bibliotheken, in: Form und Inhalt. Kunstgeschichtl. Studien fiir
Otto Schmidt, Stuttgart 1950, S. 333 ff.
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ist vogelartig ausgestreckt und aus einem urspriinglich wohl freund-
lichen Licheln ist ein leicht verzerrtes Grinsen geworden.

Die starke Orientierung nach links verlangt zweifellos eine Er-
ginzung. Im Zusammenhang mit dem Olsberger Fragment haben
wir als Vorbild eine «Heilige Familie auf der Wandbank» rekon-
struiert. Die Zeichnung mag als Muster fiir die Werkstatt ange-
fertigt worden sein, als das Olsberger Bild die Werkstatt verlieB3.
Jedenfalls hat sie fiir die «Neapler Heilige Familie» als Vorbild
gedient (Abb. 10). Da3 das zeitliche Verhiltnis so und nicht um-
gekehrt sein mul3, zeigt uns der Vergleich der beiden Josephsfi-
guren. Die Korperhaltung und die Kleider stimmen tiberein. Beide
Heiligen tragen ein weites Gewand mit Knépfchenverschluf3 und
schmal abstehendem Kragen. Die Kapuze hat dieselben Falten. Der
lange Zipfel der Zeichnung ist auf dem Gemilde zugunsten des
gerade fallenden Gewandes weggelassen, die lang durchgezogene
Falte, die unten leicht einknickt und am Boden den aufliegenden
Dreieckzipfel bildet, ist jedoch wortlich von der Zeichnung iiber-
nommen. Die Falten, die von den Knien ausgehen, stimmen formal
tberein. Sogar der Saum, der sich auf der Zeichnung ein Stiickchen
lang nach auBen umgelegt hat, ist auf dem Gemilde wiederholt.
Das sich am linken Oberschenkel in zwei sphirischen Dreiecken
bauschende Gewand ist auf dem Gemilde riumlich sorgfiltiger ge-
staltet. Die Armelfalten sind verfeinert und die am Handgelenk an-
schlieBenden Stulpen sind etwas zuriickgezogen, so dal3 die Hand
mehr zur Geltung kommt. Die Gestik ist auf dem Neapler Bild
verindert. Auf der Zeichnung hat die lockende Bewegung der sehr
grol} gezeichneten Hand zusammen mit dem weiter vorgestreckten
Kopf den Vorrang. Auf dem Gemalde ist die linke Hand ein Stiick
zuriickgenommen und verkleinert, die rechte aber weiter ausge-
streckt, so daf3 das Locken mit der Frucht einem Reichen der Frucht
Platz gemacht hat. Diese Verinderung ist der Stellung des Jesus-
kindes angepalit, das, auf dem Scho3 der Mutter sitzend, in einem
Buch blittert und nicht zu dem Nihrvater hinstrebt. Die Propoz-
tionen von Kopf und Hinden sind bei dem Neapler Joseph nor-
malisiert, und sein Gesichtsausdruck ist verfeinert. Die Sitzgelegen-
heit, die auf der Zeichnung nur zu erraten ist, ist auf dem Gemilde
ein handfester Schemel. — Die Vereinfachung in der Kleidung (Ka-
puzenzipfel und Trippen sind wegglassen), die Angleichung von
Kopf und Hinden an die iibrigen Koérperproportionen, die verin-
derte Gestik, die durch den Inhalt des Neapler Bildes bedingt ist,
und nicht zuletzt die klar ausgefiihrte Sitzgelegenheit sprechen da-
fir, dal} der Neapler Joseph eine Kopie nach der Stuttgarter Zeich-
nung ist.
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Die Datierung der Zeichnung hingt von der Datierung des
Olsberger Bildes ab. Das Blittchen muf3 nach diesem Bild und vor
der Neapler Tafel entstanden sein. Die fliichtige Ausfiihrung und
die verzeichneten Proportionen sprechen dafiir, dal3 es von einem
uns unbekannten Werkstattgesellen ausgefithrt wurde. Der auf die
Riickseite geschriebene Name «hans» konnte eine Signatur sein,
hilft uns aber mangels fehlender Urkunden nicht weiter.

3. Maria und Kind im Gemach, Zeichnung (Abb. 3)

Maria sitzt in einem einfachen Gemach auf dem Boden. Sie ist
nach rechts gewendet, das Gesicht im Dreiviertelprofil, und hilt
ein feines, weilles Tuch zum Abtrocknen des Jesuskindes in den
Hinden. Das Kind hockt rechts unbekleidet am Boden hinter einer
grof3en Messingwaschschiissel und betrachtet sein Gesichtchen im
Wasser. Mit dem linken Arm stiitzt es sich auf dem Boden auf, mit
der freien Hand greift es ins Wasser und hat dort offensichtlich ge-
pantscht, denn auf der Wasseroberfliche sind kleine weil3e Wellchen
entstanden. Es ist ganz versunken in sein Spiel und bemerkt die
Geste der Mutter nicht. Aber Maria schaut auch gar nicht zu dem
Kind hin, sondern blickt nachdenklich sinnend unter sich. Ihr Ge-
sicht wirkt mit der hohen, gewdlbten Stirn, den bescheiden ge-
senkten Augen und dem kleinen Mund und Kinn kindlich-ernst-
haft. Es wird von briunlich-blondem Haar gerahmt, das sich am
Hals in einzelne, feingelockte Strihnen auflost, die diinn und zier-
lich auf die Schultern fallen. Das Gewand Marid ist aus einem ein-
fachen, weichen Stoff gefertigt, der sich am Boden zu losen Falten
aufbauscht und tbereinanderlegt. Sie trigt keinerlei Schmuck, so-
gar auf den Heiligenschein ist verzichtet. Das Sitzmotiv ist nicht
ganz eindeutig : vermutlich sitzt sie auf einem Schemel oder Kissen,
vielleicht aber auch direkt auf dem Boden. Dabei sind ihre Knie
so weit vorgeschoben, dafl die Oberschenkel viel zu lang erscheinen.

Das Gewand ist in den Schattenpartien grau laviert. Die Falten-
behandlung ist sehr geschickt: die Faltentiefe wird als schwarzer
Federstrich gegeben, dann bleibt ein schmaler, weiller Steg frei,
erst danach setzt die Graulavierung ein. So entsteht an vielen Stellen
ein schimmernder Glanz, ihnlich wie auf dem Gewand der «Stral3-
burger Katharina» des Witz (Uberwasser, Taf. 20). Das Tuch in
den Hinden der Maria und die trocknenden Windeln auf dem
Stander (?) rechts neben ihr erscheinen in hellem Weil.

Die zwei sichtbaren Winde des Zimmers sind von einer Wand-
bank umstellt, auf der drei Kissen liegen. An der Riickwand des Zim-
mers ist ein Fenster, durch das ein Stralenausschnitt sichtbar wird.
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Durch die ungleich breiten Fliigel schaut man in eine schmale Gasse.
Die mit feinen Federstrichen gezeichneten Hiuser werden nach
hinten rasch verkiirzt. Auf der Stralle sieht man vier skizzenhaft
angedeutete Personen. — Die Ecke des Raumes ist nicht rahmen-
parallel gezeichnet, sondern neigt sich oben leicht nach links. In
derselben Richtung ist auch das Fenster etwas verzerrt.

Der Gesamtfarbton der Zeichnung ist Grauweil3, das durch zahl-
reiche briunliche Flecken etwas verindert ist. Das Grau wird von
fast reinem Wei3 (Windeln) iiber ein mit Deckwei3 gemischtes
milchiges Mittelgrau (Sitzfliche der Wandbank) bis zu dunklem
Anthrazitgrau (Schlagschatten von Mutter und Kind) moduliert.
Als starker, farbiger Kontrast dazu wirken die aquarellierten Stellen
des Blattes. Am weitesten ausgefiihrt ist die Messingschiissel. Uber
einem braunen Grundton, der etwas dunkler als das Haar Marii ist,
sind leuchtend gelbe Glanzlichter aufgesetzt, dort, wo die Schiissel
vom einfallenden Licht getroffen wird. Der Schiisselrand schimmert
an mehreren Stellen rotbraun, das sich in der Rundung rechts zu
Zinnober steigert. Dieses Rot spiegelt sich im Wasser und iibet-
zieht das Spiegelbild des Jesuskindes mit einem rosigen Hauch. —
Die Wangen des Kindes sind leicht gerotet, mit einer Mischung aus
Zinnober und Weil3. Eine rosa Linie ist an seinem Riickenkontur
entlang gezogen, am Bein und an dem linken Arm finden wir das
gleiche Rosa, das als Begleitlinie zum Kontur verliuft, ohne zu
einem Fleischton vertrieben zu werden. Die Aquarellierung ist nur
begonnen, aber nicht zu Ende gefiihrt. Das Inkarnat Marid ist zu-
riickhaltender gestaltet: eine winzige Spur Rot liegt auf den Lippen,
am rechten Wangenkontur ist eine ganz schwache, rosabriunliche
Linie, der Schatten des Kinns ist braunlich 34,

Das Licht fillt von rechts ein. Die Lichtquelle liegt vorn rechts
aullerhalb des Bildes. In der rechten Bildecke zeichnet sich der
Schlagschatten eines Balkens ab, der bis zu der Waschschiissel
reicht. Das Licht spiegelt sich in der Schiissel, die an mehreren
Stellen golden aufleuchtet. Die Gestalten von Maria und Kind wer-
fen dunkelgraue Schlagschatten.

Der Bildraum ist nach rechts orientiert, d. h. der Standpunkt
des Betrachters ist links angenommen. Man sieht nur die rechte
Wand und einen Teil der Riickwand des Zimmers. Bei dem Fenster
sieht man rechts die Rahmentiefe. Die perspektivische Durchge-
staltung ist nicht recht gelungen. Der Sockel der Wandbank wird
zwar nach hinten niedriger — die Hohe der riickwirtigen Bank unter
dem Fenster betrigt fast nur die Hilfte der vorderen —, aber die

54 Bei dem Haar der Maria hort die Aquarellierung unvermittelt auf.
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versuchte Tiefenwirkung verliert ihre Wirkung, weil die Ecklésung
nicht mit der des Raumes iibereinstimmt. Der Zeichner 143t den Bank-
sockel bis hinter den Kopf Marii weiterlaufen und vollzieht den
Knick nach links viel zu spit, vermutlich weil er diese Manipulation
direkt am Gesicht Marid vermeiden wollte. Obendrein ist die Sitz-
fliche der riickwirtigen Bank zu stark in Aufsicht gegeben.

Die Raumkomposition beruht auf reiner Beobachtungsperspek-
tive. Die Orthogonalen der Wandbank und des Wischestinders
ergeben keinen gemeinsamen Schnittpunkt. Auf dem StraBenbild
des Fensters durchkreuzen sich die Tiefenlinien an den verschieden-
sten Punkten, obwohl der Betrachter bei fliichtigem Schauen meinen
konnte, es sel ein gemeinsamer Schnittpunkt vorhanden. Konrad
Witz hat die wissenschaftliche Entdeckung der Perspektive nicht
gekannt. Aber seine beobachtete Perspektive ist besser beobachtet
als die der Zeichnung, was auf einen Qualititsunterschied schlieSen
1403t 53,

Leider ist uns keine eigenhidndige Zeichnung des Konrad Witz
erhalten, so dal3 wir den Zeichenstil des Berliner Blattes nicht ver-
gleichen konnen. Als Hilfsmittel kann man die Vorzeichnung einiger
Gemilde, die heute durch die durchsichtig gewordene Tempera
schimmert, nur mit Vorbehalt benutzen, da die Unterschiede einer
Gemildevorzeichnung zu einer selbstindigen Entwurfszeichnung
wesensmilBig zu verschieden sind . Der Zeichner der «Maria im
Gemach» skizziert die Umrisse der Personen und die Faltentiefen
mit der Feder. Am Halsausschnitt des Mariengewandes und an dem
vorderen Kissen auf der Wandbank fallen ganz besonders starke
UmriBlinien stérend auf. Die wenigen Schraffuren der Zeichnung
(am Fensterrahmen, auf dem zweiten Kissen, beim Schlagschatten
des Jesuskindes) bestehen aus kurzen, dichten, etwas unsicheren
Federstrichen, die in starkem Kontrast stehen zu den kriftigen,
hingehauenen Schraffuren der Gemildevorzeichnungen des Witz.
Der Strich des Zeichners der «Berliner Maria» ist auch durch eine
gewisse Angstlichkeit charakterisiert, die der Art eines Witz fremd
gewesen sein muBl. Diese Angstlichkeit ist besonders gut bei der
Hand Marid zu sehen. Der Zeichner war offensichtlich unsicher und
hat den Kontur mit einem zitterigen Strich umrissen, vielleicht weil
ein eventuelles Vorbild an dieser Stelle versagte. Bei dem Kopf der
Maria fallen einige Verzeichnungen auf. Die rechte Gesichtshilfte
ist gegeniiber der linken nach oben verschoben. Das Ohr ist ur-
spriinglich zu grof3 geraten und verbessert worden, so daf3 heute

58 Man vergleiche die Raumdarstellung det StraBburger Katharinentafel.

5¢ Die Vorzeichnung ist auf fast allen Tafeln des Heilsspiegelaltars zu sehen,
besonders gut auf dem «Verkundigungsengel ».



40 Uta Feldges-Henning, Werkstatt und Nachfolge des Konrad Witz

zwei Ohrlippchen zu sehen sind. Die Verschiebung der Gesichts-
hilften ist auch bei dem Kind, aber in etwas abgeschwichter Form,
zu beobachten. Sein rechtes Auge ist groBer und liegt hoher als das
linke.

Ein dhnlich unsicherer Zeichenstil findet sich auf der Zeichnung
«Maria und Kind im Gemach» (Abb. 11) in der Universititsbi-
bliothek Erlangen. Auch dort sind die Falten als Geriist gezeichnet,
und die Lavierung gibt dem Gewand erst Leben und Volumen.
Aber auf der Erlanger Zeichnung sind die Falten weicher und
schwerer. Die betont sprode Eckigkeit in der Faltengebung der
Berliner Zeichnung ist auf dieser Zeichnung nicht zu finden. Auch
der oben beschriebene Glanz der Faltenstege, der bei aller Raffinesse
etwas Hartes hat, fehlt auf der Erlanger Zeichnung. Das Gesicht
unserer kleinen Maria ist dagegen dem der Erlanger Maria dhnlich.
Die Haare sind im gleichen, sanften Bogen vom Scheitel tiber das
rechte Ohr gelegt und rahmen die linke Gesichtshilfte als schmaler,
dunkler Streifen. Beide Marien haben die hohe Stirn, die bei der
Erlanger ein wenig stirker gewdlbt ist. Die Formen von Augen,
Nase und Mund differieren jedoch. Die Nase der Berliner Maria ist
linger, Mund und Kinn sind spitzer, der Wangenkontur steiler.
Das Gesicht der Berliner Maria ist kindlich-rithrend gegeniiber dem
fraulich-weichen, selbstsichereren der Erlanger Maria.

P.-L. Ganz sieht in dem Zeichner der Berliner «Madonna im
Gemach» (Abb. 10) auch den Maler der «Heiligen Familie»,
Neapel®?. AuBer der Verschiebung der Gesichtshilften bei beiden
Marien vermag ich keine Ahnlichkeiten zu entdecken. Die Falten-
malweise und der Faltenstil sind vollig verschieden (ich halte das
Neapler Bild auflerdem fiir stilistisch spiter als die Berliner Zeich-
nung), und die Raumauffassung stimmt in keiner Weise tberein.
Wihrend die Raumauffassung der «Kirchenfamilie », wie wir spiter
sehen werden, von der Kunst des Rogier van der Weyden beein-
flult ist, ist die Raumschilderung der Berliner Zeichnung allein aus
den Tafeln des Witz zu verstehen. Der kahle Raum ist eine Nach-
ahmung der «Niirnberger Verkiindigung » (Uberwasser, Taf. 21).
Die Wandbank mit den Kissen, die den Raum ein wenig voller
macht, wird in der Wirkung dadurch wieder aufgehoben, dal3 die
Decke des Zimmers, die auf der «Nirnberger Verkiindigung »
kompositorisch eine angefiillte Fliche bedeutet, hier weggelassen
ist. Wie dort ist das Zimmer stark von einer Seite her gesehen und
hat ebenfalls ein Fenster in der Rickwand. Nur ist der Raum auf
der Zeichnung seitenverkehrt. Der FuB3boden ist nicht ganz so weit

57 P. L. Ganz, K. W., 1947, S. 84.
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hochgefiihrt, aber bei beiden tiberschneidet die Gestalt Marid die
Rickwand nur wenig. Auller der Decke hat sich der Zeichner auch
den Eckbalken in der vorderen Ecke gespart. Aber den von rechts
ins Bild fallenden Schatten hat er iibernommen. Dieser Schatten,
der formengeschichtlich bei den Van Eyck, AuBenseite des Genter
Altars, zum ersten Mal auftritt%® und dort als Schatten des holzet-
nen Bildrahmens zu verstehen ist, wird von Witz dazu benutzt, den
auBerhalb des Bildes liegenden Raum mit dem Bildraum, also realen
und irrealen Raum, zu verbinden®. Den «trompe I’ceil »-Effekt hat
der Zeichner nicht recht verstanden. Er verschiebt den Schlag-
schatten aus der Ecke, so daf} er in keinem Fall mehr als Rahmen-
schatten interpretiert werden konnte, und schwicht ihn so sehr ab,
dal3 die raumverbindende und raumbildende Funktion vetloten
eht.

° Das Motiv des Stralenausschnittes ist wahrscheinlich von der
StraBburger Katharinentafel ibernommen, da der Figurenstil der
Maria mit dieser Tafel am meisten tibereinstimmt. Katharina und
Maria sitzen beide mit hochgezogenen Knien auf dem Boden. Bei
beiden fillt das Gewand glatt von den Knien herab und legt sich
erst am Boden in Falten. Die Faltenformen sind auf der Zeichnung
einfacher, nur einmal wird schiichtern ein Faltensternmuster in der
links im Schatten liegenden Partie versucht. Vor allem aber ist der
Stoffglanz des Seidenstoftes der Katharina, der dort in einzigarti-
ger Weise gemalt ist, auf der Zeichnung mit Erfolg nachgeahmt
worden.

Die Zeichnung ist eng mit den Gemilden des Witz verwandt.
Ich fasse die wichtigsten Punkte noch einmal zusammen: Das Licht
fallt von rechts ein, wie auf allen Tafeln des Witz. Der von aullen
ins Bild fallende Schlagschatten ist ein von Witz bevorzugtes Kom-
positionsmittel. Die Ahnlichkeit der Figurenauffassung und des
Faltenstils sind evident (vgl. Erlanger Zeichnung, StraBburger
Katharinentafel). Das Motiv der Wandbank kommt auf dem Heils-
spiegelaltar, auf dem Olsberger Fragment und der Stuttgarter Zeich-
nung des hl. Joseph vor.

Gegen die Eigenhindigkeit des Witz, die heute kaum noch ver-
mutet wird, sprechen 1. der unsichere Strich, 2. die Verzeichnungen
beim Gesicht der Maria und die perspektivischen Unsicherheiten,
3. die kleinere und kleinlichere Gesamtauffassung der Zeichnung.

% H. Rottgen, Konrad Witz. Analyse und Geschichte seiner Farbgebung.
Diss. Marburg 1958, S. 161.

3 Dieser Schlagschatten ist auf der Niirnberger «Verkiindigung », der Stral3-
burger «Katharina» und der Basler « Goldenen Pforte » zu sehen.



42 Uta Feldges-Henning, Werkstatt und Nachfolge des Konrad Witz

Die Zeichnung ist von einem Werkstattmitglied nach den Tafeln
des Witz angefertigt worden. H. Rottgen hat nach der Erlanger
Zeichnung und nach der Maria des Neapler Bildes ein Urbild des
Witz, eine « Lesende Maria mit Kind im Gemach» rekonstruiert®,
Unsere Zeichnung ist moglicherweise eine Variante dieses Urbildes.
Das Genremotiv des sich im Wasser spiegelnden Kindes ist ori-
ginell und wahrscheinlich von dem Zeichner dazukomponiert. Die
Aquarellierung und die sorgfiltige Lavierung lassen darauf schlie-
Ben, dall die Zeichnung ein Entwurf zu einem Gemilde war. Ob
dieser Entwurf ausgefithrt wurde, wissen wir nicht. Die nicht zu
Ende gefiihrte farbige Durchfiihrung spricht dagegen. Die aufge-
zeigte Abhingigkeit von der Niirnberger «Verkiindigung» und
der Katharinentafel spricht fiir eine Datierung um 1445.

Ikonographisch gehort die Zeichnung zu dem im Zusammen-
hang mit der Olsberger Tafel besprochenen Komplex. Das Thema
der « Demutigen Muttergottes » ist hier zu einer entziickenden Gen-
reszene abgewandelt.

Die Zeichnung wurde von Daniel Burckhardt zum erstenmal
Konrad Witz zugeschrieben und in die frithen Drei8iger Jahre da-
tiert®. In der Forschung blieb diese Zuschreibung lange Zeit hin-
durch unbestritten ¢2. Bei Uberwasser wird das Blatt zum erstenmal
als «eine Zeichnung nach Konrad Witz» bezeichnet®. J. Gantner
schreibt sie dem « Umkreis des Witz oder allenfalls einem Kopisten »
zu®. 1951 hat A. Stange noch einmal versucht, sie als eigenhdndige
Zeichnung des Witz zu propagieren®, ohne damit auf Zustim-
mung zu stoflen. H. Rottgen® bezeichnet das Blatt als «eine freie
Variation eines Witzschen Bildthemas durch einen Angehorigen
der Werkstatt. .. als eine sich einfiihlende, aber originale Schop-
fung der Werkstatt». Ich schlieBe mich Roéttgen an, da ich nicht
glaube, dal} die Zeichnung eine Kopie nach Witz ist. Nach den
obigen Vergleichen und Ausfithrungen, die gezeigt haben, wie nah
das Blatt den Werken des Witz steht, ist es wohl noch zu Lebzeiten
des Meisters entstanden.

80 Rottgen, a.a.0. S. 86ff. und Jb. d. Berl. Museen III, 1961, S. 82.

81 D. Burckhardt, in: Handzeichnungen schweizer. Meister, hg. von P. Ganz
1904—1908, Textband, Text zu T. II, 1.

82 M. Escherich, K. W. 1916, S. 114; H. Graber, K. W. 1921, S. 39; E. Bock,
Handzeichnungen deutscher Meister des 15. und 16. Jahrhunderts, S. 43;
H. Wendland, K. W. 1924, S. 96ff.; L. Baldass, Graphische Kiinste 1926, S. 81.

63 \. Uberwasser, a.a.0. S, XXII.

% 7. Gantnet; 3.2.0, 8. 37.

% A. Stange, 2.2.0. 8. 147,

8 H. Rottgen, Das Ambraser Hofjagdspiel. Jb. d. Kunsthist. Sammlungen
Wien 57, 1961, S. 67.
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4. Das « Ambraser Hofjagdspiel», ein Kartenspiel (Abb. 4-9)

Das Ambraser Kartenspiel ist zum ersten Mal von Herwarth
Réttgen (im Jb. der Kunsthist. Slg. Wien, Bd. 57, 1961) eingehend
besprochen worden. Réttgen sieht in dem Kartenspiel «eine Ge-
meinschaftsarbeit im Stile eines tibergeordneten und auch ausbilden-
den Meisters, der aber selbst vor allem durch das kleine Format
nicht nachweisbar ist, wenngleich seine kiinstlerische Personlich-
keit in einem Grade fiithlbar ist, in dem geistiges und manuelles
Teilhaben nicht mehr scheidbar sind und nicht mehr scheidbar zu
sein brauchen #7». Dieser tibergeordnete Meister ist Konrad Witz 8.

Auf dem Kartenspiel ist der zur Reiherjagd ausreitende Hof dar-
gestellt. Voran reiten Konig und Konigin, gefolgt von Ober und
Unter als Edelleuten. In der Reihenfolge kommt dann das Banner
mit dem Wert 10, das jeweils das Farbzeichen in einer goldenen
Fahne zeigt.— Das Spiel besteht aus vier Suiten: Reiher, Falken,
Hunde und Federspiel (= «lueder»). Jede Suite enthilt vierzehn
Karten: die Werte von Eins bis Zehn, dann Ober, Unter, Konigin
und Konig. Das Spiel war fiir zwei und mehr Personen gedacht.
Die Anzahl von 56 Karten entspricht dem venezianischen Tarock,
der aber andere Einzelkarten hat.

Die Jiger ziehen mit Falken und Hunden aus, um Silberreiher
zu erlegen. Das vierte Farbzeichen, « Federspiel », bedeutet das Ende
der Jagd. Die Falken werden auf die Hand gelockt, und auf der
Reiher-Unter-Karte sieht man die Jagdbeute, einen toten Reiher,
am Boden liegen. Jede Person ist mit ihrem Farbtier dargestellt.
Konig und Dame halten es in der Hand, Ober und Unter haben ihr
Tier in der oberen bzw. unteren Kartenhilfte. Im Zeichenstil sind
drei Hinde zu unterscheiden®. Erstens der Zeichner der Falken-
suite (Abb. 4). Er gibt dreieckige, spitze Gesichter, deren Haupt-
formen Augen, Nase und Mund nur knapp umrissen werden. Cha-
rakteristisch fir diese Gesichter sind lange, schmale Nasen und von
der Nase zum Mund verlaufende Schriglinien, die den Gesichtern
etwas Grimliches verleihen. Der Ober hat die bei Konrad Witz
hiufig vorkommenden nach oben geschwungenen Lidbogen. Der
geofinete Mund des Falkenkonigs hat die typische, bei Witz und
seiner Werkstatt hiufig auftretende Form. Die Figuren dieses Zeich-

87 Rottgen, a.a.0. S. 39ff., Zitat S. 48.

88 Rottgen begriindet seine Zuschreibung mit vier Punkten: 1. dem hoch-
entwickelten Vermogen, Stoffcharaktere wiederzugeben, 2. der Raumdarstel-
lung mit schmaler Figurenbiihne, 3. den fast reinen Landschaftsdarstellungen,
die unmittelbar an die Kunst des Witz anschlieBen, 4. den Detailvergleichen.

8 Vgl. Réttgen, a.a.0. S. 56ff. Ich nenne die Zeichner in der Reihenfolge
Rottgens.
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ners sind zierlich. Trotz einer gewissen Steife in der Haltung wirken
sie nicht schwerfillig. Die Gesichter sind zwar dreieckig, wie es bei
Witz oft vorkommt, aber viel schmaler und im Verhiltnis zur
Gesamtfigur kleiner als bei den Figuren des Witz.

Von dem zweiten Zeichner stammt die Federspiel-Suite und Rei-
herdame (Abb. 5, 6, 7). Dieser Zeichner ist Konrad Witz am nich-
sten. Seine Gesichter sind breitflichig mit nur sehr sparsamer An-
gabe der Binnenformen. Die Augen werden in zwei parallelen Bo-
gen, als Oberlid und Braue, iibereinander gegeben, wodurch sie
etwas Blickloses erhalten. Die Nasen haben knollige Spitzen, wie
z. B. der «Bartholomidus» und der « Augustin» des Heilsspiegel-
altars (Uberwasser, Taf. 24, 13). Die Wangenkonturen sind eckig
und herb. Der Wangenkontur des Ober ist dem Kontur der Maria
auf der Erlanger Zeichnung «Maria und Kind im Gemach» sehr
dhnlich (Abb. 6, 11). Bei beiden fillt die Linie unter einem krifti-
gen Backenknochen stark konkav ein. — Der Kopf des Unter (Abb. 7)
ist eine Kopie des «Benaja» des Heilsspiegelaltars (Uberwasser,
Taf. 15).

Der dritte Zeichner gestaltet seine Figuren individueller als die
beiden anderen. Er gibt in den Gesichtern der Hunde-Suite mit der
Feder die Modellierung an. Das Haar wird bei Ober und Unter
nicht mehr in Hauben versteckt, sondern ringelt sich in zahllosen
Lockchen. Die Gesichter sind schmal und mager, mit «fein ge-
schwungenem, etwas milmutigem Mund». Die feine Strichmodel-
lierung im Gesicht des Konigs ist ein Anklang «an die schim-
mernde Zeichenweise, die fir die Zeit des Spielkartenmeisters und
der frithen Stiche des Meisters E.S. bezeichnend ist™». Dieser
Zeichner ist der fortschrittlichste von den dreien. Von ihm stammt
wahrscheinlich auch die Reihersuite, ausgenommen «Reiher-Dame».

Uber die Zeichnung — und das erschwert natiirlich die Zuschrei-
bung an einzelne Hinde — kam die vereinheitlichende Kolorierung,
die von recht unterschiedlicher Qualititist. Neben wunderbar subtil
ausgefithrten Gewindern gibt es grobe Partien wie die Bemalung
des Bodens oder die Aufmalung des Zaumzeuges der Pferde. Einige
Kleiderstofte sind so gut gemalt, da3 man glauben moéchte, Witz
selbst habe dabei mitgeholfen. Die Gesichter wurden bis zuletzt
stehengelassen, um dann vermutlich von einer Hand, vielleicht der
des Meisters, vollendet zu werden. Aus unbekannten Griinden —
Tod des Witz ? — wurden sie nicht mehr ausgefiihrt.

Die einzelnen Suiten haben bestimmte Grundfarben. Die Hunde-
Suite hat weinroten Hintergrund mit dunkler, stumpfgriiner Boden-

* Rottgen, a.a.0. S. 58.
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flache. Bei der Falken-Suite sind die — nicht ausgefithrten — Tiere
vor leuchtendes Mittelblau gesetzt. Die «lueder» sind golden vor
zinnoberrotem Grund. Die Reihersuite hat Landschaften in den
Grundfarben Dunkelgriin, Blau und Weil3. Die Verwendung von
reinen Farben ist fiir das Kartenspiel charakteristisch. Die Farben
werden als reine T6ne gegeneinander gesetzt, wie wir es von den
Tafeln des Witz kennen. Zwischentone oder neutralisierende Braun-
tone fehlen.

Besprechung einzelner Figuren und Vergleiche:

Der Federspiel-Ko6nig ist eine der schonsten Figuren des Karten-
spiels (Abb. 5). Er sitzt auf einem mittelgrauen Rof3, das mit Weil3-
strichelchen modelliert ist und so eine feinschimmernde, seidige
Oberfliche erhilt. Das Gewand des Konigs ist aus Samt, es ist auf
einem hellen, braungrinen Grund mit Dunkelgriin irisierend ge-
malt. Auf den Faltenstegen entsteht so, zwischen den harten Stri-
chen der Vorzeichnung, eine einzigartige, raffinierte Glanzwirkung.
Die Kopfbedeckung kontrastiert dazu in Krapplackrot. Lange Stoft-
binder fallen davon herab, die an den Enden einen feinen Atlas-
schimmer haben. Das Gesicht des Konigs, mit nur angedeuteten
Augen, mirrischem Mund und schwerem Kinn, ist typisch witzisch,
obwohl es nur in den Umrissen gegeben ist. Die ganze Gestalt
erinnert sehr stark an den zweiten Konig der Genfer « Anbetung
der Koénige» (Uberwasser, Taf. 18). Die Tracht stimmt iiberein.
Die Falten des Armels sind genau so sparsam gegeben mit dem-
selben schwerfilligen Hingen des Stoffes. Einfache Rohrenfalten
bilden bei beiden das etwas unbestimmbare Kérpervolumen. Am
meisten aber {iberrascht die Gleichheit der Farben und die Stoff-
darstellung: Samt! Man konnte meinen, der Genfer Konig sei in
einer verkleinerten Ausgabe hier auf das Pferd gesetzt worden. Der
Federspiel-Konig ist malerisch und farblich mit den Gestalten des
Witz so eng verwandt, dal3 man ihn fast fiir eigenhindig halten
konnte.

Wie Rottgen nachweist, der besonders auf die Farbgebung des
Witz spezialisiert ist, ist die Maltechnik des zweiten Genfer Konigs
mit der Federspielkarte iibereinstimmend. «Was die Farbgebung
betrifft, so sind die Farben bei Konig und Dame stofflich-licht-
milig relativiert. Unmoglich, eine Farbbezeichnung fiir die ob-
jektive Gegenstandsfarbe zu finden. Die Farbe erscheint in einem
samtenen unbestimmbaren Schimmer. Technisch geschieht das beim
Konig durch eine flimmernde Strichelung mit Dunkelgriin und
Braungriin, besonders am Oberschenkel und Arm. Ein Blick auf
die farbig brillanteste Figur von Witz, den zweiten Konig der Gen-
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fer , Anbetung der Koénige‘, erweist die vollige Ubereinstimmung.
.. .Der Genfer Konig vertritt den spiten Stil der Witzschen Farb-
gebung: hochste Ausbildung des farbigen Darstellungswertes, zu-
gleich aber Durchlichtung und Schwichung des optischen Wider-
standes der Oberflichenfarbe. Die Beleuchtung scheint durch die
verschiedenen Schichten hindurchzudringen und die Farbe zu er-
regen, die ihrerseits selbstleuchtend aus der Transparenz der Ober-
fliche heraustritt. Entscheidend, daf3 diese héchste Empfindlichkeit
der Farbe in der spiten Stufe der Witzschen Malerei selbst in der
diinnen Wasserfarbenmalerei des Kartenspiels ihren Niederschlag
gefunden hat. Die Witzsche Malerei iibertrifft im Hinblick auf Stoff-
malerei alles Gleichzeitige, und das Ambraser Spiel kann nur in
dieser ginzlich aus der Beobachtung lebenden Malerei einen Platz
finden™.» Bei der Federspiel-Dame wird im Mantel die Wirkung
von schwerer, changierender Seide erzielt. Ihre Knie sind sehr weit
vorgeschoben, so daf in ihrer Haltung eine dhnliche Verzeichnung
wie bei der Maria der Berliner Zeichnung entsteht. Bei den Ge-
stalten von Ober und Unter ist die Wiedergabe der Kleiderstoffe
nicht so subtil wie bei Konig und Konigin dieser Suite (Abb. 6).
Der Ober steht steif und etwas nach hinteniiber gelehnt. Sein Ge-
wand ist glatt und hat nur an der Vorderseite eine Gruppe durch-
laufender Rohrenfalten, die von einem Giirtel eingeschnitten wer-
den. Ober und Unter sind Varianten des dritten (ganz linken) Ko-
nigs der Genfer Anbetung. Der Unter ist zudem dem Begleiter des
hl. Martin auf der Sierenzer Tafel (Basel, Kunstmuseum; Uber-
wasser, Taf. 95) dhnlich. Das Sitzmotiv ist gleich. Das kurze Kleid
fillt vom Giirtel, trapezformig sich verbreiternd, bis zu den Knien,
wobei an den Konturen verdoppelte Lingsfalten entstehen.

Die Figuren der Reiher-Suite sind untersetzt und kurzbeinig wie
etwa der Petrus auf der «Befreiung Petri» in Genf oder der Joseph
der « Anbetung der Konige» (Uberwasser, Taf. 17, 18). Das Kleid
des Reiherkonigs, der frontal auf den Beschauer zureitet, ist rostrot
mit Gelbstrichelung als Hohung. Dieses Ubergewand, durch dessen
geschlitzte Armel der Kénig die Arme stecken kann (wie der Kénig
auf der Genfer « Anbetung » ganz links), hat schmale, scharfe Glanz-
hoéhen auf den Falten, die an das Gewand der Stralburger «Katha-
rina» erinnern. Das Material scheint Seide zu sein. Auch bei dieser
Suite sind die Gewinder von Ober und Unter, wohl deren ein-
facherem Stand entsprechend, nicht so kostbar gegeben. Beim Ober
ist der Grund gelb und die Schattierung in Braunstrichelung aus-

L Rottgen, a.a.0. S. 66.
2 Rottgen, a.a.0. S. 63, Abb. g1,
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gefiihrt, beim Unter iiberlagern sich die Farben: manchmal liegt
Gelb auf Braun und manchmal Braun auf Gelb, oder beide sind
nebeneinander verwendet. Die «Synagoge» des Heilsspiegelaltars
ist dhnlich gemalt und zeigt auch dieselben Farbtone Gelb und
Braun.

Ganz besonders schon sind die Gewidnder von Falkenk6nig und
Falkendame gemalt, beide sind krapplackrot. Der Konig trigt unter
dem mit Hermelin besetzten Mantel ein preuBischblaues Kleid
(Abb. 4). Der Mantel changiert mit einem wirmeren Rot und erhilt
dadurch Seidenglanz. Das Kleid der Konigin ist mit denselben
Mitteln als Seidenstoff gekennzeichnet und wird in seiner Wirkung
noch durch den Kontrast zu der stumpfroten, wollenen Satteldecke
gesteigert. Die groBartige Fihigkeit, Stoffe zu charakterisieren,
wiirde allein schon ausreichen, das Kartenspiel in die Werkstatt des
Witz zu lokalisieren. Dazu kommt die aufgezeigte Figurenihn-
lichkeit.

Die Pferdedarstellungen kénnen zwar nicht mit Tafeln des Konrad
Witz, aber doch mit Darstellungen eines seiner Schiiler verglichen
werden, mit denen der Georgs- und der Martinstafel des sogenann-
ten Sierenzer Meisters (Uberwasser, Taf. 95, 96). Im Korperbau
sind sie sich sehr dhnlich. Es sind kurzbeinige, kriftige Tiere. Das
Rol3 des Falken-Obers schreitet wie das des hl. Martin. Seine Hinter-
beine sind ebenso weich in den Gelenken eingeknickt. Das kurz-
beinige Spreizen findet man beim Pferd des Falken-Konigs und
dem RoB des hl. Georg —die Stellung ist zwar verschieden motiviert,
aber formal Ubereinstimmend.

Die Reihersuite tiberrascht bei dem Kartenspiel am meisten. Sie
enthilt neun herrliche Landschaften. Die Silberreiher, das Jagd-
objekt der Hofgesellschaft, stehen im Wasser oder auf Wiesen. Die
Farben der Landschaften sind kiihl und kriftig. Der Himmel ist
jeweils am Horizont weiBlblau und geht bis zum oberen Kartenrand
in ein leuchtendes Mittelblau tber. Ich greife die vier schonsten
Landschaften heraus. Reiher-Neun (Abb. 8): Auf einer dunkel-
griinen Wiese, bei der an vielen Stellen der weile Kartengrund
durchschimmert, stehen die Reiher. Einer flattert mit den Flugeln,
ein anderer schlift auf einem Bein, andere stehen gespreizt oder
recken den Hals. Jeder Reiher hat einen schwirzlichen Schlag-
schatten. Die Wiese wird in der Kartenmitte von einem natiirlichen
Hag aus Biumen und schwarzgriinen Biischen begrenzt. Im Hin-
tergrund liegen hellere Wiesen und zwei gleichmidBig geformte
Berge. Und hier ist nun das Besondere dieser Karte: auf dem rechten
Hiigel hat sich das Sonnenlicht in reinem Gelb iiber den Grund ge-
legt. Die Farbe ist unvermischt aufgetragen und lduft nach links
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in einem langen, feinen Strich aus. Durch dieses dargestellte Son-
nenlicht in einer Landschaft ist die Karte in die Nihe der Genfer-
seelandschaft geriickt (Uberwasser, Taf. 16). Die Genferseeland-
schaft ist eine der ersten Landschaftsdarstellungen noérdlich der
Alpen, auf der das ganze Bild von dem einfallenden Sonnenlicht
beleuchtet wird. Das Sonnenlicht liegt zwar nicht in reinem Gelb,
aber doch in einem hellen Griin auf den dunkleren Wiesen. Auch
die einfachen Formen hat der Zeichner der Karte von dort iiber-
nommen. Der UmriB3 der Berge ist in der sanft ansteigenden Linie
den Bergen der Witz-Landschaft dhnlich. Anstatt des Sees in der
unteren Bildhilfte ist hier eine Wiese. Die zahlreichen Felder der
Witz-Landschaft sind auf zwei Baumreihen reduziert. Das Licht
fillt wie bei Witz von rechts ein.

Die Landschaft auf Reiher-Sechs ist um neue Farbwerte betei-
chert. Das helle Wasser des Teichs hat einen zarten Gelbton von
dem ockerfarbenen Ufer angenommen, das weich zu dem Blau-
schatten der Reiher kontrastiert. Die Wiese geht im Hintergrund
in ein zartes Gelbgriin tiber.

Reiher-Funf (Abb. 9) und Reiher-As haben beide eine in die Tiefe
geofinete Landschaft, gebaut aus den Grundelementen: Wasser, ins
Wasser greifende Landzungen und Felsen. Das Wasser der Reihert-
Funf-Karte ist hellblau mit grauen Schattenbildern der sich darin
spiegelnden Landzungen. Die Reiher sind im Vordergrund in ver-
schiedenen, abwechslungsreichen Stellungen verteilt. Im Hinter-
grund sieht man schwarzbraune Felsen mit merkwiirdig organisch-
lappigen Umrissen. Sie sind dhnlich unrealistisch wie die Felsen des
Basler Christophorusbildes, an das diese Karte iiberhaupt erinnert
(Uberwasser, Taf. 9). Das Prinzip der in die Tiefe gefithrten Land-
schaft ist tibereinstimmend. Auf der Spielkarte ist es allmdhlicher
durchgefiihrt, weil keine vordere Raumzone gebraucht wird. Zu-
nichst ragen flache Landstriche in den See, erst dann kommt die
grofle Felsformation, die auf dem Basler Bild zuvorderst steht. Die
Wasserfliche wird von immer mehr dunkeln Spiegelbildern unter-
teilt, die Fliche des Sees immer schmaler, so daB3 die Raumillusion
iberzeugend wirkt. Im Verhiltnis zu dem Basler « Christophorus»
1st die Landschaft der Spielkarte weiter entwickelt, sie baut eher auf
dessen Neuerungen auf, als dal sie sie kopiert.

Einen groBlen Gefallen hat uns der Werkstattgesell getan, der die
Riickseiten der Karten einfirben mul3te und dabei, sei es aus Nach-
lassigkeit, sei es, dal3 die Vorderseite erst zu einer Zeit fertig wurde,
als man sich nicht mehr fiir das Kartenspiel interessierte, die Riick-
seite des Falken-Ko6nigs weil3 lie3. Dadurch ist uns ein Stiick Zeich-
nung erhalten, das im Stil direkt an die Berliner Zeichnung an-
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schlieBt (Abb. 3). Das Motiv der Zeichnung ist schwer erkennbar.
Es ist ein Stiick Gewanddrapierung, in den Faltenumrissen gege-
ben. Diese Drapierung wurde auf der Riickseite der Karte (sie ist
auf den Kartenrand bezogen) mit der Rohrfeder ausprobiert. Die
Lavierung, die dem Faltengebilde erst Volumen verleihen wiirde,
ist nicht mehr ausgefiihrt. In den Formen und Winkeln sind die
Falten dem Berliner Mariengewand sehr dhalich, aber der Zeichen-
stil ist dort vorsichtiger, der Strich unsicher und diinn gezogen.
Dieser Zeichner hat dagegen so fest aufgedriickt, daf die Feder sich
gespalten hat. Er verbessert unbekiimmert, wenn ein Strich nicht
ganz sitzt, auch wenn als Ergebnis zwei Striche nebeneinander lie-
gen. Dieselbe Hand diirfen wir also nicht vermuten, wohl aber
dieselbe Zeit und dieselbe Werkstatt. Diese kleine Skizze zeigt das
erste Stadium eines Gewandes, das ein fur Witz und seine Werkstatt
typisches Faltengeriist hat. Das zweite Stadium sieht etwa so aus
wie auf der Berliner Zeichnung. Dariiber kamen dann die groberen
Schraffuren der Hohen und Tiefen, wie sie auf dem «Verkiindi-
gungsengel» sichtbar sind, und als letztes schlieBlich die Farbe
(Uberwasser, Taf. 8). So ungefihr kénnen wir uns den Arbeitsgang
in der Witz-Werkstatt vorstellen. Das Stiick Zeichnung ist fiir uns
ein weiterer, zusitzlicher Anhaltspunkt, das Kartenspiel der Werk-
statt des Witz zuzuordnen.

Aufgrund der Figurendhnlichkeit mit dem Genfer Altar wird man
das Kartenspiel in die letzte Lebenszeit des Witz datieren missen.
Es ist sicher noch zu Lebzeiten des Meisters entstanden, denn die
Stoffcharakterisierung der Gewinder ist teilweise so gut, da3 Witz,
wenn er nicht gar selbst daran mitgearbeitet hat, zumindest das
Kartenspiel unter direkter Aufsicht hat ausfihren lassen. Auf spite-
ren Tafeln aus der Werkstatt des Witz gibt es die Stoffcharakteri-
sierung in dieser Meisterschaft nicht mehr.

Das Ambraser Spiel scheint ein Auftrag fiir Witz selbst gewesen
zu sein, den er unter personlicher Aufsicht von seinen Gesellen
ausfithren lie3 und dem er vielleicht selbst einige Glanzlichter, wie
z. B. die Gewinder von Falkenkonig und -konigin, aufsetzte. Es ist
moglich, dal3 sein plotzlicher Tod die Vollendung des Karten-
spiels verhindert hat.

Einordnung:

In der Tradition der deutschen Kartenspiele ist das Ambraser
Spiel zwischen das Stuttgarter Kartenspiel von etwa 14307 und
das Kupferstichkartenspiel des Spielkartenmeisters von vor 1446

™ Rottgen, a.a.0. S. 42, Anm. 11; Abbildung bei Stange IV, Abb. 140-147.
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einzureihen 7. Das Stuttgarter Kartenspiel stellt ebensfalls eine Jagd,
aber auf Enten, dar. Es ist im Aufbau der einzelnen Suiten und in
der Gesamtkartenzahl (52) von dem Ambraser Spiel verschieden.
Seine Bilder sind weniger realistisch. Die Figuren haben noch den
hofisch-lieblichen Charakter des Internationalen Stils um 1400. Beide
Kartenspiele sind von spiteren Spielen durch die GroBe (die Stutt-
garter Karten sind 190 auf 120 mm grof3) und die sorgfiltige farbige
Ausfithrung unterschieden. Nihere Ubereinstimmungen dieser Kar-
tenspiele untereinander bestehen nicht. Das Ambraser Spiel ist
Ubertrieben sorgfiltig ausgefiihrt, wenn man bedenkt, wie rasch
Spielkarten im Gebrauch zerstort werden. Von dem herrlichen
Glanz der Gewinder wire schon nach kurzer Zeit nicht mehr viel
zu sehen gewesen. Gliicklicherweise wurde das Spiel nie seiner
Bestimmung zugefiihrt, sondern blieb in einer fiirstlichen Schatz-
kammer liegen. Der Grund dafiir mag erstens darin zu suchen sein,
daB3 es nicht vollendet war, zweitens aber auch in der Besonderheit
der Spielregeln (die Kartenzahl §6 ist in Deutschland ungewoéhn-
lich), die mit der Zeit vergessen wurden. Ein Spielhindernis gegen-
iber spiteren Kartenspielen mag auch in der GréB3e gelegen haben.
(Das Kupferstichkartenspiel von vor 1446 ist nur noch 142 auf
95 mm grof3.)

H. Rottgen nennt das Ambraser Spiel «ein Spiel, dem man kaum
den Charakter eines Kartenspieles zusprechen kann. Es ist kiinstle-
risch ein Unikum, sowohl gegeniiber dem fritheren Stuttgarter
Spiel als auch gegeniiber dem ungefihr gleichzeitigen Kupferstich-
spiel des Spielkartenmeisters. Es ist die eigenwillige Arbeit aus der
Werkstatt eines Tafelmachers, schwer brauchbar zum Spielen und
vielleicht auch deswegen liegengeblieben. Es war ein Kiinstler, der
in besonderem Masse auch diesen Gegenstand dem Zwang unter-
warf, die Dinge in der Lebendigkeit und Fiille der sichtbaren Welt
darzustellen. Der Reiz der Besonderheit fithrte denn auch dazu, daB3
das ,unbrauchbare® Spiel in einer Kunst- und Wunderkammer die
Jahrhunderte iiberdauern konnte 73.»

b) Arbeiten der Werksiatt nach dem Tod des Konrad Wity

1. Heilige Familie im Kirchenraum (Abb. 10)

Durch einen mit Krabben besetzten Rundbogen blickt man in
das engbriistige, steile Mittelschiff einer spitromanischen kreuzge-

4 Vgl. M. Geisberg, Das ilteste gestochene deutsche Kartenspiel. Straf3-
burg 1905.
s Rottgen, a.a.0. S. 67/68.
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wolbten Emporenbasilika. Im Vordergrund - fast noch unter dem
Eingangsbogen — hat sich die Heilige Familie, von zwei weiblichen
Heiligen begleitet, niedergelassen. Die Muttergottes sitzt auf zwei
aufeinandergelegten Kissen. Sie trigt ein leuchtendes, hellrotes Ge-
wand und ist Gber ein Buch geneigt, in dem das auf ihrem linken
Knie sitzende Jesuskind blittern darf. Rechts neben ihr kniet die
hl. Katharina in einem blauen, von Goldfiden iibersponnenen Ge-
wand. Sie hilft das Buch halten, aber weder das Jesuskind noch
seine Mutter nehmen Notiz von ihr. Zu ihren Fiilen liegt ihr Attri-
but, das Schwert. Rechts vor Katharina sitzt der hl. Joseph auf ei-
nem braunen Holzschemel. Er trigt ein unscheinbares, dunkel-
graues Gewand, dessen Kapuze er iiber den Kopf gezogen hat. Mit
der Rechten hilt er dem Kind ein rotes Apfelchen hin, mit der
linken Hand macht er eine anlockende Gebirde. Sein Blick geht
merkwirdigerweise vor dem Kind und der Mutter vorbei ins Leere,
obwohl er dem Kind etwas reicht. Hinter dem Jesuskind und der
Katharina schaut die hl. Barbara, in goldbraunem Kleid, hervor.
Sie blickt nach links aus dem Bild heraus. Neben ihr steht ihr Attri-
but, der Turm. Alle Personen haben dasselbe, kaum differenzier-
te, elfenbeinfarbene Inkarnat.

Die Kirchenarchitektur ist von warmer Farbigkeit: tiber durch-
schimmerndem Ocker liegt eine diinne, hellgraue Farbschicht, die
in den Schattenpartien wie FuBboden, Lettner und linke Mittel-
schiffwand zu einem dunklen, kompakten Grau wird. Am Lettner
steht links und rechts ein goldgrundiger Figurenaltar, und durch
die mittlere Arkade sicht man ein Stickchen des Hochaltars. Die
Obergadenfenster schimmern bldulich-weil}, die Zeichnung der
Glasfenster ist schwach erkennbar. Die Fenster im Chorhaupt haben
FischblasenmaBwerk. An den siidlichen Mittelschiffpfeilern und am
Lettner sind Statuen angebracht, vermutlich Apostel. Der zweite
von vorn trigt das Andreaskreuz. Uber dem ersten Pfeiler hingt
eine auffallend bunte Otrgel in Zinnober (Holz) und Weillblau
(Pfeifen), die nicht in den Gesamtton des Raumes einbindet.

Der Rahmenbogen erscheint heute allzu gelblich wegen der
daraufliegenden Firnisschicht. Urspriinglich war er crémewei3. Er
hat keine architektonische Funktion, z. B. als Schwibbogen, son-
dern dient als Tor zu der sich 6fflnenden Bildbiithne. Aulerdem hilft
er dem Maler, den schwierigen Ubergang von Innenraumarchitek-
tur und Bildrahmen zu umgehen. Er ist so vor das Bild geschoben,
dal3 ein willkiirlicher Raumausschnitt sichtbar wird. Merkwiirdi-
gerweise ist er nicht symmetrisch angelegt: nur der rechte Pfeiler
hat eine Basis, der linke schieBt glatt durch und ist dazu viel niher
an den vorderen Bildrand geriickt. Der relativ dunkle Kirchenraum
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bildet einen starken Kontrast zu dem urspriinglich crémeweiflen
Bogen, aber auch zu der farbenprichtigen Figurengruppe. Er wirkt
wie an die Rahmenarchitektur angeschoben.

Durch die gedfinete Seitenschifftiir schaut man auf eine sonnen-
beschienene Strafle. Der Schatten eines Hauses mit Schornstein
liegt iiber dem Weg, auf dem eine braungekleidete Frau zur Kirche
schreitet. Am Tirpfosten steht ein zinnoberrot gekleideter Mann
und schaut neugierig ins Kircheninnere. Ein weiterer, ebenfalls zin-
noberroter Herr hat schon das Seitenschiff betreten und schreitet
selbstbewul3t zum Lettner hin, ohne zu bemerken, wer sich in der
Kirche eingefunden hat. Der Kirche gegeniiber steht ein Haus mit
geofinetem Verkaufsgewolbe, einem Fresko tiber den Fenstern und
einem Hirschgeweih am Giebel. Hinter diesem Haus biegt der Weg
nach rechts. Man sieht zwei Hauser der folgenden Strafle, in der
noch drei Personen erkennbar sind. — Der Ausschnitt ist mit seinen
zierlichen Figiirchen dem Ausschnitt auf der StraBburger Katha-
rinentafel des Witz sehr dhnlich (Uberwasser, Taf. 20). Die Einzel-
formen sind jedoch vereinfacht. Die Figurenzahl ist geringer, die
Kleidung der Menschen einfacher, es fehlen Lichtreflexe und rafhi-
nierte Spiegelungen. Auch auf die zum Haus kontrastierenden Fen-
sterrahmen ist verzichtet. Die Farbigkeit im Ganzen ist reduziert.

Architektur: Die perspektivische Durchgestaltung des Kirchen-
raumes ist sehr unsicher. Einige Orthogonalen treffen sich in der
Baldachinfigur zwischen dem linken und dem mittleren Lettner-
bogen, andere durchschneiden sich unbekimmert, ohne einen ein-
heitlichen Fluchtpunkt zu erreichen. Manche Orthogonalen laufen
sogar parallel. Das Ergebnis ist ein Innenraum, der in sich verzerrt
ist. Bei genauer Betrachtung des durchschieBenden Dienstes rechts
und des ersten sichtbaren Pfeilers links bemerkt man, dal3 die Basen
naher zusammenliegen als die Kapitelle, dal3 die Wand also leicht
nach aullen gewolbt ist. Dies hat H. Schwarz zu der Vermutung
gefiihrt, das Bild sei in einem Konvexspiegel gemalt. Allerdings
vermag er diese Vermutung nicht {iberzeugend zu begriinden, so
dal} wir doch eher eine Unsicherheit des Malers annehmen 7.

Vergleicht man die Architektur mit dem Kirchenraum des Stra(3-
burger Bildes, so werden die ersten Zweifel an einer Autorschaft
des Witz geweckt. Obwohl das StraBburger Seitenschiff mit der
Altarnische und den einfallenden Schatten der Mittelschiffpfeiler
auch ein recht komplizierter Raum ist, wirkt es einfach, klar und
perspektivisch gekonnt. Da gibt es keine Fehler, wie z. B. an den
Emporenofinungen des Neapler Bildes, die in der Bildtiefe nicht

¢ H. Schwarz, The Mirror of the Artist and the Mirror of the Devout.
Festschrift f. W. Suida, London 1959, S. go.
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richtig verkleinert werden. Die architektonischen Elemente sind
durch Farbkontraste deutlich gekennzeichnet. Verschleierungen wie
der Rahmen des Neapler Bildes oder jene an dessen linker Mittel-
schiffwand fehlen, und die nicht ausgefiihrte Arkadenwand rechts
ist zumindest in den Pfeilerschatten deutlich angegeben. — Aller-
dings hat auch Witz selbst die Gesetze der Perspektive nicht ge-
kannt. Die Orthogonalen der Katharinentafel schneiden sich auch
nicht in einem Fluchtpunkt, auch wenn die Bodenorthogonalen
sich schon in einem eigenen Schnittpunkt treffen. Perspektive be-
ruht bei Witz noch auf Beobachtung. Unsicherheiten verschleiert
er durch die Figuren- und Farbkomposition und durch die Licht-
filhrung. Aber seine Beobachtung ist doch so griindlich, daf3 die
Raumanlage glaubhaft wirkt??. Auf dem Neapler Bild fehlt die typi-
sche Schlagschattenbehandlung des Witz. Es gibt zwar einige Schat-
tenbilder, z. B. die Mittelschiffpfeiler werfen dunkle Schattenstreifen
auf die rechte Seitenschiffwand. Diese binden aber in den allge-
meinen Farbton ihrer Umgebung ein, sie sind keine eigenwertigen
Bilder wie bei Witz. Die Personen haben gar keine Schlagschatten.

Seit dem grundlegenden Aufsatz iiber Konrad Witz von Daniel
Burckhardt ist immer wieder behauptet worden, daf3 es sich bei
dem Kirchenraum des Neapler Bildes um eine Vedute des Basler
Miinsters handle. Vergleicht man den Stich des Basler Miinsters,
den Burckhardt abbildet ™, auf dem der Lettner noch an seiner ut-
spriinglichen Stelle steht, so entdeckt man mehrere Ubereinstim-
mungen. Die Kirche der Tafel hat auch einfache Kreuzrippenge-
wolbe, auf ein Mittelschiffjoch fallen zwei Seitenschiffjoche; der
Lettner hat bei beiden Kirchen eine durchbrochene MaBwerkbrii-
stung, die Chorfenster sind grof3 und hell, und die Héhendifferenz
der Langhauskapitelle zu den Chorkapitellen i3t bei dem Neapler
Bild auf ein dazwischenliegendes Querhaus schlieBen. — Die Unter-
schiede sind andererseits betrichtlich. Das Basler Miinster hat Spitz-
bogenarkaden anstatt Rundbogen. Seine Emporen haben Triforien

77 Dies ist neben der verschiedenen Maltechnik ein weiterer Grund fiir die
Annahme einer geringen Abhidngigkeit von van Eyck. Van Eyck hat schon
1432 das Gesetz von der Flucht paralleler Tiefenlinien in der Anwendung auf
die Ebene gekannt (FuBboden auf dem Genter Altar). Die erste Anwendung
auf den Raum fillt in die Zeit von 1436-1453; es ist nicht sicher, ob van Eyk
oder Petrus Christus das erste Bild nordlich der Alpen gemalt hat, dem ein
einziger Fluchtpunkt der Orthogonalen zugrunde liegt. Die «Karthiduser-
Madonna» und die «Verkiindigung » des Petrus Christus in Betlin sind jeden-
falls auf einen Fluchtpunkt hin durchgestaltet. Vgl. J. Kern, Die Grundziige
det linear-perspektivischen Darstellung in der Kunst der Gebriider van Eyck
und ihrer Schule. Leipzig 1904, S. 181

”® D. Burckhardt, Basel-Festschrift 1901, S. 298.
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statt Biforien, der Obergaden hat pro Doppeljoch zwei anstatt
eines Fensters, der Lettner vier anstatt dreier Offnungen. Das MaB-
werk der Chorfenster stimmt nicht {iberein, und die Orgel befand
sich auf der Nordseite anstatt auf der Stidseite. Als Vedute darf man
das Neapler Bild also nicht bezeichnen, eher als ein Architekturbild
mit Portraitziigen des Basler Miinsters. Ich verweise auf J. Gantner:
«Vor allem mul} gesagt werden, da3 von einer tatsichlichen Schil-
derung des Basler Miinsters nicht die Rede sein kann. Diese Kunst
schildert nichts im Sinne der Wirklichkeit, sie entnimmt der Wirk-
lichkeit einzelne Ziige, die sie dann frei verwendet, aber sie schaltet
damit vollig souverin ™.»

Das Neapler Bild hat mehrere Lichtquellen. Von vorn links au3er-
halb des Bildes werden der Architekturrahmen und die Figuren-
gruppe beleuchtet. Der Kirchenraum hat eigene Beleuchtung : durch
den nordlichen Obergaden, die Chorumgangsfenster, die dort das
Gewolbe erhellen, und durch die gedfinete Seitenschifftiir, die dem
stidlichen Seitenschiff Licht spendet. Dortt ist sehr fein beobachtet,
wie das Licht an den Pfeilerkanten als heller Streifen sichtbar wird.
— Die Lichtfihrung ist also nicht einheitlich. Raum und Figuren-
gruppe sind getrennt behandelt. Die Heilige Familie ist scheinwer-
ferartig beleuchtet, ohne daf3 dieses Licht auch noch den Kirchen-
raum erhellt. Die Figurengruppe wird dadurch von dem dunklen
Raumgrund abgesondert. Innerhalb der Figuren selbst ist die Licht-
behandlung nicht einheitlich. Am stirksten beleuchtet wird Maria,
deren ziegelrotes Gewand, die leuchtendste Farbe des Bildes, da-
durch noch mehr betont wird. Deutlich von links angestrahlt ist
auch Joseph, dessen dunkle Gewandfarbe ihn aber dem umgeben-
den Raum verhaftet erscheinen liB3t. Neben der hell beleuchteten
Gestalt Marid wirken die beiden weiblichen Heiligen dunkel und
unbedeutend. Keine der Figuren hat einen Schlagschatten, wie sie
Witz so liebt und als raumbildende Faktoren verwendet. Die Gruppe
ist trapezférmig-flichig in den Raum eingefiigt. Sie nimmt die
gesamte Fliche des Mittelschiffbodens ein, nur Joseph tiberschnei-
det ein Stiickchen der Wand.

Die Figuren haben verschiedene Gréfen. Sie sind in den Pro-
portionen nicht aufeinander abgestimmt. Joseph, der am weitesten
vorn sitzt und daher am gré3ten erscheinen miilite, ist kleiner und
zierlicher als Maria. Maria ist die grofite Gestalt der Tafel. Die bei-
den heiligen Frauen wirken neben ihr wie verkiimmert: der Kopf
der Katharina ist um ein Drittel kleiner als der Kopf Marid, ob-
wohl beide sich in derselben Bildebene befinden. — Im Verhiltnis

" J, Gantner, K. W. 1943, S. 17.
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zum Kirchenraum sind alle Figuren zu groB3. Das ungefihr richtige
Verhiltnis zeigt der Mann im Seitenschiff.

In den Farben ist die Figurengruppe sehr verschieden von den
Tafeln des Konrad Witz. Witz isoliert die Buntfarben, das heil3t,
er 1Bt zwischen zwei leuchtenden Farben einen neutralen Raum?®.
Hier werden jedoch Rot, Blau, Goldbraun und Grau unmittelbar
nebeneinandergesetzt. Sie liberschneiden sich sogar, was bei Witz
fast nie vorkommt. Mischtone wie das Goldbraun der Barbara ver-
wendet Witz iiberhaupt nicht. Konrad Witz vermeidet Uberschnei-
dungen bei der Figurenanordnung, es sei denn, er gibt ihnen einen
besonderen Sinn wie bei «Esther und Ahasver» (Uberwasser,
Taf. 1). Bei der Neapler Figurengruppe fithren die Uberschneidun-
gen denn auch dazu, dal man von der hl. Barbara kaum mehr als
den Kopf sieht. Maria und Joseph sind merkwiirdigerweise von
den Uberschneidungen ausgenommen.

Die Gestalt Marii ist besonders hell und leuchtend in den Farben,
da sie am stirksten vom Licht getroffen wird. Ihr Gewand ist sorg-
faltig in Licht- und Schattenpartien durchgestaltet. Der Kontur
ihrer Gestalt ist klar abgesetzt von den ubrigen Personen. Thr Ge-
wand fillt in reichen Falten zu Boden. Neben weich fallenden Par-
tien befinden sich Haarnadelfalten (Schof3) und Stecknadelfalten
(unterhalb der rechten Hiifte). Der Saum trifft leicht gewellt auf den
Boden. Die Heiligen Katharina und Barbara scheinen dagegen einer
anderen Raumsphire verhaftet zu sein. Da ihre Gestalten nicht im
Licht liegen, wirken sie viel weiter entfernt, obwohl sich Katha-
rina auf der gleichen Hohe befindet wie Maria. Dazu kommt der
Gegensatz in der Gewandbehandlung. Das Kleid der Katharina
ist vollig flichig gemalt. Es hat weder Falten noch Licht- und
Schattengliederung. Das wenige Leben verleiht ihm das Goldnetz-
muster und ein hellblaues Gestrichel auf einem Grund von dunkle-
rem Blau. Nicht einmal an dem Giirtel, der das Gewand zusammen-
hilt, entstehen Falten. Das Kleid der Katharina wirkt neben dem
Gewand Marid wie eine flache, blaue Scheibe. Auf die inhaltliche
Beziehungslosigkeit zu Maria (neben dieser formalen), nimlich daf3
weder Maria noch das Kind auf die Katharina achten, wurde schon
hingewiesen.

Der hl. Joseph hat farbig und formal eine Mittlerstellung. Er
sitzt ganz am vorderen Bildrand, unter der Arkade, die den Blick
in den Kirchenraum erschliet. Die Arkade ist so gegeben, dal3 der
Standpunkt des Betrachters links angenommen wird. Man erblickt
rechts die Pfeilertiefe und die Wandung des Bogens. In der Tiefe

80 H. Rottgen, Diss. S. 130fL.
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des Bogens, und doch schon ein wenig im Kirchenraum, ist der
Platz des Joseph. Seine Gestalt dient zu Verbindung der beiden
Raume. Gleichzeitig leitet er mit dem dunkelgrauen, im Licht heller
werdenden Gewand farblich von dem dunklen Kirchenboden zu
der Figurengruppe hin. Formal wird diese Vermittlung durch die
Handbewegung unterstiitzt, mit der er dem Kind etwas reicht.
Diese Bewegung findet aber bei den Figuren kein Echo, so dal} er
trotz der kompositorischen Mittlerstellung, von der Figurengruppe
her gesehen, isoliert ist.

Die aufgezeigten formalen und inhaltlichen Unstimmigkeiten
bei den Figuren lassen darauf schlieen, dal3 sie nicht original
konzipiert, sondern eine Kompilation verschiedener Motive sind.

Als Anhaltspunkt fiir diese These haben wir die Zeichnung
«Maria und Kind im Gemach » der Universititsbibliothek Erlangen,
eine Zeichnung, die mit der Maria des Neapler Bildes in Zusammen-
hang steht (Abb. 11). Seit der Veréftentlichung durch Elfried Bock
wird diese Zeichnung als eine Teilkopie des Neapler Bildes ange-
sehen®, Die Ahnlichkeit der beiden Marien ist iiberraschend. Beide
sitzen nach rechts gewendet, mit leicht geneigtem Kopf in ein Buch
vertieft, in dem das Jesuskind blittert. Das Kind sitzt jeweils sehr
weit seitlich auf dem Schof3, so dall man firchten mul}, es falle
herab. Das Sitzmotiv ist bei der Erlanger Zeichnung klarer als auf
dem Neapler Bild ausgefiihrt. Maria sitzt auf zwei ubereinander-
liegenden Kissen, die als solche deutlich zu erkennen sind. Auf dem
Neapler Bild ist das obere Kissen fast nicht erkennbar, das untere
wirkt als blauer Farbfleck, da im Gegensatz zu der Zeichnung kein
Kissenvolumen angegeben ist.

Die Gewinder der Marien stimmen, den umgelegten Kragen der
Erlanger ausgenommen, wortlich iiberein. Sie liegen mit dem glei-
chen, in sich gewellten Saum am Boden auf. Am linken und rechten
Rand des Saumes entsteht je ein rechtwinkliger Knick im Kontur.
Die zwei langen, von rechts unten nach links aufsteigenden Falten,
deren linke am unteren Rand in eine S-Linie miindet, sind iden-
tisch, nur ist die S-Linie bei der Erlanger Maria etwas flacher. Bei
beiden Marien geht von der rechten Hiifte ein Faltengekriusel aus.
Die Falten der Neapler Madonna sind nur etwas schirfer, weniger
voluminds, Stecknadelfalten, wie sie auf der Zeichnung nicht vor-
kommen. Identische Form zeigt auch die Falte, die, vom rechten
Knie ausgehend, zunichst senkrecht verliuft, dann aber nach zwei
Knickenumbiegtund ein U formt. Auf der rechten Seite wird sie von
einer am linken Knie ansetzenden, nach links in flachem Bogen

8t E. Bock, Die Zeichnungen der Universititsbibliothek Erlangen, 4 Bde.
Frankfurt 1929, S. 18, Nr. 46.
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verlaufenden Linie begleitet. Der Abschluf3 des Faltengehinges,
das von dieser Linie eingeleitet wird, stimmt wieder tiberein. Nach
einer kurzen Haarnadelfalte folgt eine Abtreppung und dann
schwingt die Linie nach rechts unten aus.

Aus diesen Ubereinstimmungen wird deutlich, daB3 die beiden
Mariendarstellungen zusammengehoren miissen. Das Problem, was
Original und was Kopie ist, 148t sich durch eine Untersuchung der
Unterschiede niher bestimmen.

Die Gewandfalten auf der Erlanger Zeichnung sind volumintser
und weicher. Die Parallelfalten iiber und unter dem Giirtel sind
auf der Erlanger Zeichnung als kleine Rohren, auf dem Neapler
Bild nur durch dunkle Pinselstriche, die schmale Stege freilassen,
gegeben. Haarnadelfalten wie am Armel der Neapler Maria fehlen
auf der Zeichnung, ebenso die Stecknadelfalten. Der Ialtenstil des
Neapler Bildes ist hirter, schirfer, geknickter. Dies deutet auf eine
spitere Entwicklungsstufe als die Erlanger Maria hin. Die Falten-
gebung des Neapler Bildes tendiert zu dem «gebrochenen» Stil
der finfziger Jahre. Es ist also kaum anzunehmen, dal3 die Erlanger
Zeichnung, wie man bisher glaubte, eine Kopie des Neapler Bildes
1st. Der Faltenstil schlief3t an eine frithere Zeit an als der des Neapler
Bildes. Auch die Kissen, auf denen Maria sitzt, sind ein Beweis da-
tiir, dal3 die Erlanger Zeichnung keine Kopie sein kann, denn sie
zeigt das Motiv klarer, wihrend das Gemilde dort unklar und un-
genau ist.

Die Losung des Problems hat H. Rottgen gefunden. Er fithrt
beide Marien auf ein gemeinsames Urbild des Witz zuriick 2. Dieses
Urbild war vermutlich eine « Lesende Maria mit Kind im Gemach».
Die Erlanger Zeichnung gibt uns eine ungefihre Vorstellung wie
das Bild ausgesehen hat. Das Thema der «Maria mit Kind im Ge-
mach » ist in der niederlindischen und deutschen Malerei des 15.
Jahrhunderts sehr beliebt. Ein direkter Vorldufer fiir Witz hitte
die «Ince-Hall Madonna» in Melbourne aus dem Kreis der van
Eyck gewesen sein konnen. — Mit der Annahme eines Urbildes von
Witz lassen sich die oben aufgefithrten Unstimmigkeiten in der
Figurenkomposition des Neapler Bildes erkliren. Der Maler hat
die Madonna des Witz kopiert, muBlte aber die restlichen Figuren
selbst dazu erfinden, was ihm offensichtlich Schwierigkeiten ge-
macht hat. Nun ist zu verstehen, dall die Maria nicht nur grofer,
farbiger und ohne Uberschneidungen, sondern sogar mit eigener
Beleuchtung dargestellt ist. So erklirt sich auch die inhaltliche Be-
ziehungslosigkeit zwischen Katharina und Jesuskind. Der Maler

82 H. Rottgen, a.a.0. S. 87.
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hat Maria und Kind einfach Gibernommen, so wie er sie vorfand,
ohne sie der Figurenkomposition und dem Bildraum anzugleichen.

H. Roéttgen hat noch einen weiteren Beleg dafiir gefunden, dal3
die Figurengruppe des Neapler Bildes aus verschiedenen Vorbil-
dern zusammengesetzt ist. Die kleine Zeichnung «HIL Joseph»,
(Abb. 2), die 1933 von Franz Hammer entdeckt wurde, wird von
ihm zur Ergidnzung herangezogen®. Dargestellt ist ein nach links
gewendeter, auf einer Wandbank sitzender, ilterer Mann. In der
ausgestreckten Rechten hilt er einen runden Gegenstand. Die Linke
zeigt die gleiche anlockende Gebirde wie der Joseph des Neapler
Bildes. Es kann kein Zweifel bestehen, dal3 diese Zeichnung mit der
Gestalt des Joseph auf dem Neapler Bild tbereinstimmt34. Beide
Josephsgestalten fithrt Rottgen wieder auf ein gemeinsames Vor-
bild zuriick: auf eine Gruppe «Maria mit Kind, hl. Joseph und hl.
Annav, die wir oben zu einer « Heiligen Familie » abgedndert haben.
Die Stuttgarter Zeichnung wire dann eine Teilkopie nach diesem
Bild, dieals Werkstattvorlage aufbewahrt wurde. Nach dieser Vorla-
ge hat der Maler des Neapler Bildes seinen Joseph gemalt und sich
wiederum nicht die Miithe gemacht, ihn den iibrigen Figuren anzu-
gleichen. Joseph schaut deshalb ins Leere und reicht sein Apfelchen
vergeblich in die Luft. Als Beleg fir die Annahme einer Tafel
«Heilige Familie im Gemach mit Wandbank» kann das Fragment
der sog. Olsberger Madonna angefiihrt werden. « Entscheidend ist,
daf3 die Stuttgarter Zeichnung eine Erginzung dhnlich der vorge-
schlagenen fordert. Sollte sie wirklich den verlorenen Teil der Ols-
berger Madonna wiedergeben, so wiirde die Verbindung der Nea-
pler ,Heiligen Familie® mit der Olsberger Tafel als zweitem Vor-
bild eine Datierung des Neapler Bildes in die spiten vierziger Jahre,
unter dem Einflull der nach Witzens Tode zunichst wohl noch
weitergefihrten Werkstatt. .. nahelegen®s.»

Die Neapler Tafel ist nach diesen Ausfithrungen eindeutig als
ein Bild aus der Werkstatt des Witz anzusehen.

Auf die Tkonographie der Tafel braucht hier nicht niher einge-
gangen zu werden, da die Geschichte der «Heiligen Familie» im
Zusammenhang mit dem Olsberger Fragment austithrlich bespro-
chen worden ist®®.

Als Architekturbild steht unsere Tafel in der niederlindischen
Tradition. Seit der « Totenmesse» des Turin-Maildnder Stunden-

8 Vgl. H. Wentzel, Form und Inhalt, Kunstgeschichtliche Studien fiir
Otto Schmidt, S. 333.

84 Einzelvergleiche siehe S. 36f.

85 H. Rottgen, Jb. d. Berl. Museen III, 1961, S. 84.

2% biche 5. 34 L.
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buches, um nur ein illustres Beispiel zu nennen, ist die Darstellung
von Kirchenrdumen dort sehr beliebt. Unsere Tafel kommt der
kleinen Berliner Kirchenmadonna Jan van Eycks am néchsten. Dort
steht die Muttergottes im Mittelschiff einer hochgotischen Kathe-
drale®. Jean Lejeune hat, nicht unwidersprochen®, nachzuweisen
versucht, dal der Kirchenraum die Kathedrale von Liittich, « Notre
Dame et St-Lambert», darstellt. Es handelt sich aber wohl ebenso
wie bei dem Neapler Bild nur um ein Idealportrit.

Beiden Bildern ist das kleine Format gemeinsam, das sie noch
mit der Miniaturenmalerei verbindet. Beide haben einen halbrunden
Bogen als oberen BildabschluB3, der einen willkiirlichen Ausschnitt
aus dem Kirchenraum gibt. Panofsky hat dies zum ersten Mal fiir
die Berliner Kirchenmadonna beobachtet. Er sieht darin eine ent-
scheidende Weiterentwicklung der Turin-Mailinder «Toten-
messe®®». Wihrend aber auf dem Berliner Bild der Kirchenraum
raffiniert-einfach von dem Bildrahmen iiberschnitten und ausge-
schnitten wird, ist bei dem Neapler Bild eine Rahmenarchitektur
vorgeblendet, die den Ausschnittcharakter bewulit betont. Vor-
bilder fir diese Rahmung finden wir bei Rogier van der Weyden,
z. B. bei seinem Miraflores-Altar in Berlin. Dieser Altar mul} vor
1445 entstanden sein, da er in diesem Jahr von Konig Juan II. dem
Kloster Miraflores in Burgos geschenkt wurde?®. Die Ubernahme
der Rahmenarkatur von Rogier ist also durchaus moglich. Die ge-
samte Raumkomposition entspricht Rogiers Rahmenaltiren: an
einen Architekturbogen, der die Bildfliche unterteilt und den Raum-
ausschnitt begrenzt, wird derBildraumkastenartig herangeschoben®.
Die kleine Neapler Tafel ist also sowohl von der neuen Raumge-
staltung Rogiers als auch von der etwas idlteren Kirchenmadonna
van Eycks beeinflufit. Auf die Beziehungen zu dem letzteren Bild
miissen wir noch etwas niher eingehen. Beide Tafeln sind stark von
einer Seite her orientiert, bei dem Berliner Bild aus dem einfachen
Grund, weil es die Hilfte eines Diptychons ist. Beide zeigen nur
eine Mittelschiffwand, auf beiden Bildern blickt man in das Seiten-
schiff, durch dessen gedflnete Tir Licht hereinfillt. Die Kirchen-

87 E. Panofsky, Early Netherlandish Painting I, S. 193. Datierung um
1425-27.

8 ]. Lejeune, Les Van Eyck, Peintres de Li¢ge et sa cathédrale. Li¢ge 1956.
Dagegen: Josua Bruyn, Van Eyck Problemen. Utrecht 1957, S. 125, Anm. 2.
Otto Picht, Burl. Mag. 98, 1956, S. 274, Anm. 31.

® E. Panofsky, Die Perspektive als symbolische Form. Vortrige der Bibl.
Warburg 1924/25, S. 258ff. und S. 317, Anm. 52 (Leipzig-Berlin 1927).

% Panofsky, Early Netherlandish Painting, S. 460, Anm. 3 (zu S. 259).

8 H. Jantzen, Das niederlindische Architekturbild. Leipzig 1910, S. 5 (zu
Rogiers Bildraum).
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riume haben jeweils einen dreiteiligen Aufril. Durch den Obet-
gaden wird das Schiff beleuchtet. Grundlegende Unterschiede lie-
gen in der Lichtfithrung, dem Verhiltnis Figur/Raum und der pet-
spektivischen Gestaltung. Das Berliner Bild hat eine einheitliche
Lichtfithrung von der linken Seite her. Sein Licht strémt durch
Obergaden und Seitenschiffportal ein. Die Beleuchtung des Neap-
ler Bildes ist uneinheitlich, wie wir oben gesehen haben. Neben dem
qualitativen liegt hier auch ein inhaltlicher Unterschied. Das Licht
auf dem Berliner Bild ist sakral und hat symbolische Bedeutung,
wie Millard Meiss nachgewiesen hat®. Das Neapler Bild ist profaner
und mit seinen vielen Lichtquellen innerhalb des Kirchenraumes
natiirlicher. Dieser Unterschied ist auch bei dem Verhiltnis Figur/
Raum zu beobachten. Die Berliner Madonna steht hoheitsvoll im
Raum. Sie ist tiberlebensgroB3, ihre Krone reicht bis in Triforien-
héhe. In der Komposition wird das Wunder ihrer gottlichen Er-
scheinung in der irrealen Beziehung ihrer Gestalt zum Raum zum
Ausdruck gebracht. Alle Bildgegenstinde beziehen sich symbolisch
auf Maria%, sie ist der Mittelpunkt des Raumes, der selbst wieder
ein Symbol threr Jungfriulichkeit ist.

Dem Neapler Bild fehlt dieser Beziechungsreichtum. Es ist in eine
menschlich nihere, wirmere Atmosphire geriickt. Das Kind blit-
tert im Buch, der Nihrvater reicht ihm ein Apfelchen, um es zu
erfreuen. Wiren die beiden Heiligen Katharina und Barbara nicht
dabei, so konnte man von einem kleinbiirgerlichen Familienidyll
sprechen.

Wir haben gesehen, dal3 der Maler der Neapler Tafel seine Figu-
renkomposition aus verschiedenen Vorbildern zusammengestellt
hat. Wo er keine Vorbilder hat, wirkt er schwach. Trotz dieser
Kompilation ist ein Bildchen von intimem Reiz entstanden. Die
gottliche Familie ist zu den Menschen herabgestiegen. Sie hat zwar
standesgemdl} in einer Kirche Platz genommen, aber in einer den
Zeitgenossen vertrauten Kirche. Der Vorgang ist unbemerkt ge-
schehen, der Organist spielt auf seiner Orgel ruhig weiter, ein
Mann spaziert durch das Seitenschiff, ohne zu ahnen, wer sich im
Mittelschiff befindet, und die Heilige Familie scheint es nicht zu
storen, dal3 sie allein gelassen wird. Obwohl der Maler nicht sehr
selbstindig war, hat er aus dem Ubernommenen ein inhaltlich und
formal reizvolles Bildchen zu gestalten gewuft.

9 M. Meiss, Light as Form and Symbol in some fifteenth-century Paintings.
The Att Bulletin 27, 1945, S. 179.

8 E. Herzog, Zur Kirchenmadonna van Eycks. Berl. Museen VI, 1956,
S. 2.
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Formengeschichtlich gehort das Bild zwar in die Tradition der
«Totenmesse» des Turin-Mailinder Stundenbuches und der Ber-
liner Kirchenmadonna. Inhaltlich scheint die Verbindung einer
«Demiitigen Hl. Familie» mit einer Kirchenarchitektur aber neu
zu sein. Zwar benutzte man in dieser Zeit Kirchenrdume ofter als
Bildhintergrund. Der Meister von Aix liB3t seine Verkindigung in
einem Kirchenraum stattfinden, Witz selbst setzt seine Heiligen
Katharina und Barbara in das Seitenschiff (oder Kreuzgang ?) einer
Kirche. Rogier van der Weyden stellt die Sieben Sakramente in einer
dreischiffigen gotischen Kathedrale dar (Antwerpen, Musée Royal).

Aber ein direktes Vorbild einer «Heiligen Familie im Kirchen-
raum » konnte ich weder in der niederlindischen, noch in der deut-
schen Malerei des 15. Jahrhunderts finden.

Das Neapler Bild war moglicherweise die rechte Hilfte eines
Diptychons. Es ist auffallend stark nach rechts orientiert. Von dem
Kirchenraum sieht man fast nur die rechte Seite. Der linke, asym-
metrische Rahmenpfeiler wire als die Hilfte eines breiteren Pfei-
lers zu erkliren, der zu dem Rahmen des zweiten Bildchens mit-
gehorte. Moglicherweise war dort wie bei der Berliner Kirchen-
madonna der Stifter dargestellt. Auch der hl. Joseph, der deutlich
nach links schaut, hitte so ein Gegeniiber. Das Ganze sei hier je-
doch nur als Vermutung geiuflert.

Die kleine Tafel wurde 1897 zum ersten Mal miindlich von
A. Bayersdorfer dem Konrad Witz zugesprochen. Burckhardt hat
diese Zuschreibung unter Berufung auf Bayersdorfer 19o1 publi-
ziert und niher begriindet. Seine Argumente: Figurenidhnlichkeit
des Joseph mit dem Ahasver des Heilsspiegelaltars, die Samtrobe
der hl. Katharina wegen ihrer Stoffcharakterisierung, der Kirchen-
raum als Vedute des Basler Miinsters. Nach den vorangegangenen
Ausfiihrungen sind diese Argumente fiir uns nicht mehr iiberzeu-
gend. Burckhardt hat aber auch schon bemerkt, daB3 das Bild nicht
«mit der gewohnten, so aulerordentlichen Sorgfalt» ausgefiihrt
sei®. Die Perspektive sei fliichtig und keineswegs korrekt. In sei-
nem Artikel in Bruns «Schweizer Kiinstlerlexikon» reiht Burck-
hardt das Tifelchen dann unter die Frithwerke des Witz ein, da er
es in enger Abhingigkeit von den van Eyck sieht, vermutlich aber
auch ein wenig aus Unbehagen an der «fliichtigen» Ausfiihrung.
«Die Art und Weise, wie die Figuren in den Raum gesetzt sind,
146t Jan van Eycks ,Madonna in der Kirche® oder ein dhnliches
Werk als Vorbild vermuten?®.» Gerade die Figurenkomposition ist
der schwichste Teil des Bildes. Rottgens Beobachtung, dal3 sie aus

% D, Burckhardt, a.a.0. S. 298ff., Zitat S. 300.
% D, Burckhardt, in: Bruns Schweizer. Kiunstlerlexikon III, S. 516.
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verschiedenen Vorbildern zusammengesetzt ist, 13t jene Behaup-
tung 'hinfillig werden. Der Tonraum van Eycks, in dem die Fi-
guren dem den Raum erfiillenden Schattenton untergeordnet wer-
den, ist in diesem Bild gerade nicht verwirklicht®®. In den Witz-
Monographien von Mela Escherich und Hans Wendland wurde
die Neapler Tafel bedenkenlos als Original angesehen. Paul Ganz
bezweifelte als erster im Jahresbericht der Amerbachgesellschaft von
1922 die Eigenhindigkeit des Téfelchens??. Er betont, dal} die Tafel
unbestreitbar eine starke Verwandtschaft mit Witz habe, aber die
Figurengruppe zeige franzoésischen Einschlag. «Der franzosische
EinfluB3, die Ungeschicklichkeiten in der Wiedergabe der Archi-
tektur, sprechen fiir eine Jugendarbeit, die Figurengruppe dagegen
ist viel reifer als die nichstfolgenden Arbeiten des Witz und etlaubt
es m. E. nicht, das Bild der Friihzeit des Meisters zuzuweisen. Der
eigenartige figtirliche Stil findet sich auf der beriihmten Pieta im
Louvre wieder. . . ». Ganz hat den Bruch zwischen Architektur und
Figurenkomposition bemerkt. Er weist auBerdem auf die Ahnlich-
keit des Figurenstils mit provenzalischer Kunst hin, obwohl er das
vielleicht ein wenig tberbewertet. Zwei Jahre spiter schreibt er
das Bild einem «Oberdeutschen Meister um 1430» zu®. Die friihe
Datierung begriindet er wie Burckhardt mit der Anlehnung der
Komposition an van Eyck. Sie ist fir uns, da wir auch Einfliisse
Rogiers darin erkannten, nicht mehr annehmbar. Paul Leonhard
Ganz schlieBlich hat die Tradition seines Vaters fortgefiihrt und das
Neapler Bild unter «burgundisch um 1435-1440» eingeordnet®,

In der Forschung hat man sich zunichst von dieser Absprechung
nicht beeindrucken lassen. Graber, Uberwasser, Gantner, J. Baum
(in Altschwibische Kunst) und Stange bezeichneten das Bild weiter-
hin als Frithwerk des Witz. H. A. Schmid reihte es vorsichtiger in
dem die Forschung zusammenfassenden Artikel des Thieme-Becker
unter « Umstrittene Werke, I: Aus Werkstatt und Schule» einl0,
Erst H. Rottgen hat 1957 in seiner Dissertation und 1961 im Jahr-
buch der Berliner Museen das Bild endgiiltig und mit schlagenden
Argumenten dem Witz selbst abgesprochen und seiner Werkstatt
zugewieseniol,

% H. Rottgen, Diss. S. 84fT.

%7 P, Ganz, Die Kunst des Konrad Witz. Jahresbericht der Amerbach-
Gesellschaft 1922, S. 21.

% P, Ganz, Malerei der Frithrenaissance, S. 4o.

% P, L. Ganz, K. W. 1947, S. 84.

100 H, Graber, K. W., S. 14/15; W. Uberwasser, K. W. (1938), S. XI:
J. Gantner, K. W. 1943, S. 16f.; J. Baum, Altschwibische Kunst. Augsburg
1923, S. 27; H. A. Schmid, Thieme-Becker 36, S. 152.

101 H, Rottgen, Diss. S. 87ff. und Jb. d. Berl. Museen 111, 1961, S. 8off.
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Ich mochte mich aus folgenden Griinden der von Réttgen vor-
geschlagenen Datierung in die spiten vierziger Jahre anschlieBen.
1. Die Hand des Witz selbst ist bei der Tafel nicht mehr zu spiiren.
Raumauffassung, Figurenkomposition, Farbigkeit sind von Witz
grundverschieden. Die fiir Witz und seinen engen Umbkreis typi-
sche Materialcharakterisierung ist nicht versucht worden. 2. Die
Rahmenarchitektur ist ohne Rogiers Mirafloresaltar nicht denkbar,
der kurz vor 1445 anzusetzen ist. 3. Der Lichteinfall von links
spricht gegen eine allzu enge Beziehung zu Witz.

Die Tafel ist wohl in den Jahren nach dem Tod des Witz ent-
standen, als die Werkstatt noch von seiner Frau weitergefiihrt
wurde. Terminus ante quem ist der Tod der Frau Ursula, 1448.
Danach wurde die Werkstatt aufgelost, wie spiter noch ausgefiihrt
wird.

2. Lesende Maria im Gemach, Zeichnung (Abb. 11)

Die Madonna sitzt in einem nach links geéfineten Raum, durch
den man in eine Loggia mit enger Sdulenstellung blickt. An der
Riickwand des Raumes ist eine kleine Sdulenstellung zwischen ein
Wandbrett und die Deckbalken eingeschoben. Auf dem Wand-
brett, zwischen den Saulchen, stehen zwei Gefille in der traditio-
nellen Form der Gefille der Weisen aus dem Morgenland. Ihr In-
halt, Weihrauch und Myrrhen, ist eine Andeutung auf das bittere
Leiden und Sterben Christi.

Maria sitzt auf zwei ibereinanderliegenden Kissen. Sie ist nach
rechts gewendet. Ihr Kopf, im Dreiviertelprofil, ist iiber ein Buch
geneigt, das sie geoffnet in den Hinden hilt. Mehr im linken Arm
als auf dem Schof hilt sie das Jesuskind und stiitzt mit der linken
Hand auch noch ihr Buch, in dem das Kind blittert. Das Haar
Marid liegt glatt am Kopf an und fillt dann in losen Wellen tber
die Schultern. Thr Gewand wird unter der Brust von einem Girtel
zusammengehalten und fillt in lockeren, weichen Falten zu Boden.
Der umgeschlagene Kragen i3t ein wenig von Hals und Schliissel-
bein sehen. Thr Gewand fiillt fast die ganze untere Bildhilfte aus.
Rechts wird es vom Bildrand ein wenig tiberschnitten.

Maria und Kind sind in inniger Beschaulichkeit in das Buch ver-
tieft. Die Mutter wird nicht ungeduldig, weil das Kind die Seiten
umblittert, und das Kind schaut so ernsthaft in das Buch, als ver-
stehe es den Sinn der Buchstaben schon. Die Versunkenheit von
Mutter und Kind wird in der Komposition durch ein gleichschenk-
liges Dreieck, dem Maria und Kind einbeschrieben sind, ausge-
driickt. Dieses 1463t das Blatt zugleich in sich geschlossen erscheinen.
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Der Zeichenstil: Die Vorzeichnung ist mit der Feder sparsam
skizziert. Das Hauptgewicht liegt in der Lavierung. Die Gewand-
falten sind z. B. im Geriist mit der Feder angegeben, ihr Volumen
erhalten sie aber erst durch den Pinsel. Manche Falten sind auch
nur mit dem Pinsel modelliert. Das Gesicht Marii erhilt durch die
Lavierung seinen Ausdruck. Auch die Raumwirkung mit Hellig-
keiten und Schatten wird nur durch die Lavierung erzeugt. Wo
diese fehlt oder zu schwach ist wie bei der Sdulenstellung der Riick-
wand, wirkt die Zeichnung flach und unfertig. Die Siulchen et-
scheinen als Streifen, denn auBler der Binnenmodellierung fehlen
ihnen auch die Schlagschatten. Nur durch die optische Wirkung,
die von den Schatten der Gefille ausgeht, erscheint die Wand-
gliederung tiefenrdumlich. — Unsicherheiten in der Zeichnung sind
am linken Wangenkontur Marid zu beobachten. Unter dem Backen-
knochen fillt die Wangenlinie sehr stark ein, was gar nicht zu der
weichen, runden rechten Wange palit. Eine kleine Unsicherheit ist
auch am Hals zu beobachten. Unter dem Kinn braucht der Maler
eine erginzende, korrigierende Linie, so dal} dort zwei Konturen
nebeneinander stehen. — Die Schwebestellung des Kindes, die hier
noch stirker als auf dem Neapler Bild auffillt, weil das rechte Bein-
chen des Kindes durch die Wellenlinie des Gewandes unschon tber-
schnitten wird, ist vielleicht auf die ungenaue Ubernahme eines
Vorbildes zuriickzufithren. Das Kind sal3 dort méglicherweise mit
auf dem Kissen der Mutter.

Der Zeichner des Erlanger Blattes arbeitet wie der Zeichner der
Berliner «Maria im Gemach» mit der Gertistzeichnung, die dann
laviert wird (Abb. 3). In der Pinselfiihrung ist der Erlanger Zeich-
ner sicherer und abwechslungsreicher: manche Faltenpartien ge-
staltet er nur mit dem Pinsel, und dadurch entstehen weiche, schat-
tige Stoffteile. Die Faltenbildung des Berliner Zeichners ist dagegen
mehr an die Feder gebunden (mit dem Glanzeflekt der Faltenhéhen).
Sie 1st dngstlicher und graphisch-ornamentaler. Die Falten haben
mehr Eigenstindigkeit, sie bilden Muster. Auf der Erlanger Zeich-
nung sind die Falten das Produkt des Stoffes und der Haltung
Marid. Sie entstehen «von innen», wihrend sie auf der Berliner
Zeichnung mehr wie aufgesetzt erscheinen. Der Unterschied des
Zeichenstils zeigt sich gut bei den Hinden der beiden Marien. Die
Erlanger mitschlanken, langfingrigen, weichen Hinden, die Berliner
dagegen mit kindlich-flacher, an dem Tuch abrupt abgebrochener
Hand, die von einem zitterigen Federstrich umrissen ist. Die Hand
der Erlanger Maria ist im Gegensatz dazu sicher umrissen und als
rdaumlicher Gegenstand gestaltet. Wihrend die Erlanger Maria grof3
und ihrer Bedeutung als Gottesmutter angemessen in dem Gemach
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sitzt, das sie allein fast ganz ausfullt, sitzt die Berliner Maria klein
und zusammengesunken in dem sie umgebenden Raum. Die eine
sitzt auf Kissen erhoht, die andere auf dem FuBboden. Die Erlanger
Maria stromt SelbstbewulBtsein, Ruhe und Selbstsicherheit aus, wie
es der Himmelskonigin geziemt, die Berliner Maria ist dagegen
ganz «Demiitige Muttergottes». — Die Berliner Zeichnung haben
wir einem guten Werkstattgesellen des Witz zugeschrieben, der von
dem Meister Motive iibernommen hat, dem aber die monumentale
Gestaltungskraft des Meisters fehlt. Der Erlanger Zeichner ver-
mittelt dagegen etwas von der Figurenmonumentalitit des Witz
mit seiner den Raum fullenden Mariengestalt. Von derselben Hand
konnen die beiden Zeichnungen also nicht sein. Der Zeichner des
Berliner Blattes ist motivisch Witz niher, qualitativ aber weniger
gut als der Zeichner des Erlanger Blattes. Letzteres ist spiter zu
datieren. Die Raumauffassung geht iiber die des Berliner Blattes
hinaus — offene Loggia anstatt kahler Winde. Auch in der Licht-
fithrung hat sich der Zeichner von dem Werkstattbrauch befreit
und die bliche Beleuchtung von links benutzt. Der Gesichtstyp
Marii ist fortgeschrittener als auf der Berliner Zeichnung, obwohl
ich deswegen nicht, wie Rottgen, das Blatt erst in das 16. Jahr-
hundert datieren mochte!2.

Seit der Veroffentlichung durch Elfried Bock® ist die Zeichnung
«trotz ihrer hervorragenden Eigenschaften» als Kopie angesehen
worden®. Das Vorbild fir diese Kopie wurde verschieden be-
zeichnet. Bock selbst sah die Zeichnung zunichst als Kopie nach
der Neapler «Heiligen Familie» an, prizisierte dann aber, es sei
eine Kopie nach einer Originalzeichnung des Witz zu dem Neapler
Bild%2. Da wir festgestellt haben, dafl das Neapler Bild eine Werk-
stattarbeit ist, konnen wir diese zweite Version nicht mehr anneh-
men. Aus der stilistischen Untersuchung ging hervor, dal es auch
keine Kopie nach dem Gemilde sein kann. H. A. Schmid nennt in
seinem zusammenfassenden Artikel des Thieme-Becker die Zeich-
nung eine «Teilkopie nach dem Neapler Bilde oder, besser, nach
dessen Vorbild%y. A. Stange kommt unserer Auffassung noch
niher1%?. Er hilt zwar die Zeichnung fiir eine Kopie nach der Maria
des Neapler Bildes, fiigt aber hinzu: «wichtig sind diese Zeich-

102 H, Rottgen, Jb. d. Berl. Museen 111, 1961, S. 84.

18 B Bock, Die Zeichnungen alter Meister im Kupferstichkabinett Berlin,
Die Deutschen Meister. Betlin 1921, Bd. I, S. 88.

14 B Bock, Die Zeichnungen der Universititsbibliothek Erlangen. Frank-
furt 1929, Textband S. 18, Nr. 46.

105 B, Bock, 2.2.0. S. 19.

108 H, A, Schmid, 2.2.0. 8. 152.

107 A, Stange, IV, S. 151, folgendes Zitat ebenda.
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nungen, weil sie uns wahrscheinlich Kunde geben von verlotenen
Werken des Witz». Und auf ein verlorenes Werk des Witz hat
Rottgen 1961 unsere Zeichnung zuriickgefiihrt'®. Bei dem Ver-
gleich des Neapler Bildes mit der Erlanger Zeichnung haben wir
gesehen, dal3 die Zeichnung vor dem Gemilde entstanden sein
mulB. Die Unterschiede in der Gewandbehandlung sind so betricht-
lich, daB3 die Zeichnung in einen engeren Zusammenhang zu Witz
gebracht werden mul} als das Gemilde. Réttgen nimmt an, dal3
beide auf ein Original des Witz, eine «Lesende Maria mit Kind im
Gemach», zuriickgehen. Die Erlanger Zeichnung entspriche die-
sem Original, wihrend das Neapler Bild nur die Mariengestalt
daraus tibernommen hitte. Ich stimme mit Rottgen tberein, dal3
der Zeichnung nicht, wie Bock vermutete, die rechte Hilfte fehlt
(diese Vermutung ist darauf zuriickzufithren, dal} die Zeichnung
in Abhingigkeit von dem Neapler Bild gesehen wurde), sondern
«die Versunkenheit der Maria in das Buch und die sich damit ein-
stellende Intimitit, die ja geradezu ein Mehr an Figuren ausschlieft,
gibt der Zeichnung ihren natiitlichen AbschluB3 nach rechts!y,
Auch der regelmilBige Dreiecksaufbau spricht gegen cine Ergin-
zung.

Eng verwandt mit der Erlanger Zeichnung — darauf hat ebenfalls
Rottgen aufmerksam gemacht — ist eine Tafel aus der Mitte des
15. Jahrhunderts in Basler Privatbesitz, die Stange dem Caspar
Isenmann zuschreibt!® Das Thema der «Lesenden Maria im Ge-
mach» ist hier reizvoll verdndert: Maria sitzt mit einem Buch in
den Hinden auf einem Schemel, das Kind hockt neben ihr, eben-
falls mit einem Buch, auf dem Boden. Die Anordnung der Figuren
erinnert an die Berliner Zeichnung (Abb. 3), auch wenn die Motive
der Beschiftigung von Maria und Kind verschieden sind. — Uber-
raschend ist die Ahnlichkeit der Innenarchitektur: das Basler Bild
hat wie die Erlanger Zeichnung eine eingestellte, kleine Siulen-
ordnung an der Rickwand. Die Sdulchen auf der Tafel sind kiirzer
und kriftiger, ihre untere Hilfte wird von einem gemusterten
Wandbehang verdeckt. Rechts ist ein Biicherbrett eingeschoben,
mit einem kleinen Stilleben aus Biichern, Schachteln und einem
Kriglein. Die GefiBle der Weisen aus dem Morgenland sind hier
zu einem Biicherstilleben abgewandelt. Die in ihrer architektoni-

ws H. Réttgen, a.2.0. 8, 7748,

1 H, Réttgen, a.a.l). 5. B2,

1uo H, Rottgen, a.a.0. S. 87. Zuschreibung vgl.: A. Stange, Bd. V11, 1955,
S. 14. F. Winkler, Jos Amman von Ravensburg, Jb. d. Betl. Museen NF I,
1959, S. s1fl. riickt die Tafel auf S. 110 in die Nihe des Jos, ohne sich aber
endgiiltig zu entscheiden, ob die Tafel als eigenhindig anzusehen sei oder nicht.
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schen Funktion unklaren Rechteckdffnungen der linken Wand auf
der Erlanger Zeichnung sind zu Fenstern geworden, durch die man
in einen Garten sieht. Der obere Raumabschlul3, der auf der Etr-
langer Zeichnung nicht mehr sichtbar ist, wird hier ausfiihrlich als
eine Holzdecke mit zwei flachen Quertonnen angegeben. — Unter
den Fenstern zieht sich eine Wandbank entlang, auf der drei Kissen
liegen. Dieses Motiv kennen wir aus der Berliner Zeichnung, ja
sogar den Tisch kénnte man als flichenkompositorischen Ersatz
fiir den Wischestinder der Zeichnung ansehen.

Bildet man aus der Berliner Zeichnung, der Erlanger Zeichnung
(Abb. 3, 11) und dem Basler Bild eine Reihe, so wird deutlich, wie
die Entwicklung von den kahlen Ridumen des Witz iiber eine vor-
sichtig gegliederte, ge6ffnete Raumkonstruktion zu einem mit Mo-
tiven fast iiberladenen Innenraum geht, bei dem sich der Kunstler
an Sdulenstellung, Bucherstilleben, Hingeleuchter, Tisch, Wand-
bank und Deckengliederung nicht genug tun kann. Die kiinstle-
rische « Askese» des Witz ist schon wenige Jahre nach seinem Tod
tiberholt und vergessen, auch wenn seine Motive noch weiterbe-
niitzt werden.

Ich mochte betonen, daf3 ich das Basler Bild nicht in einen direk-
ten Schulzusammenhang, sondern nur in einen Motivzusammen-
hang stelle. Es ist eine einfallsreiche Neufassung des Erlanger
Themas bzw. der verlorenen «Lesenden Maria im Gemach» von
Konrad Witz. — Als weiteren Beleg fiir die Existenz dieser Tafel des
Witz sieht Rottgen ein Bild des StraBburger Frauenhauses an. Dar-
gestellt ist eine jugendliche, nicht nidher bestimmbare Heilige. Sie
zeigt denselben Figurenaufbau wie die Erlanger Maria, nur hilt
sie statt des Kindes einen Rosenzweig. Die Faltenformen sind sehr
dhalich, aber ihr Stil gehort in die siebziger Jahre des Jahrhunderts.
«Die vollstindige Umformung gewisser Hauptmotive der Witz-
schen Maria in einen anderen Faltenstil ist wohl damit zu erkldren,
daB das StraBburger Bild der ganzen Art nach nicht direkt auf das
Original von Witz, sondern auf vielleicht eine graphische Arbeit
eines anderen Meisters zuriickgeht11.»

Diese Beispiele festigen zusitzlich die Annahme eines Urbildes
von Witz, auf das die Erlanger Zeichnung zurickgeht.

Wie ist die Erlanger Zeichnung zeitlich einzuordnen? Die Ge-
wandbehandlung spricht fiir eine Datierung in die Nihe des Witz.
Wenn man in Betracht zieht, wie sehr der Faltenstil bei der Neapler
Maria schon verhirtet ist, mull man die Prioritit der Zeichnung
annehmen. Die Besprechung der kleinen Tafel aus der Sammlung

1 H, Rottgen, Diss, S. go.
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Lindenmeyer-Christ hat zudem gezeigt, wie rasch die Komposi-
tionen des Witz schon um die Jahrhundertmitte verindert werden.
Die Erlanger Zeichnung mag um 1445, jedenfalls aber vor dem
Neapler Bild entstanden sein.

3. Der Fiirbitte- Altar

A. Der Ratschluff der Erlisung (Abb. 12)

Auf einem zwei Drittel des Bildes einnehmenden Goldthron
sitzt Gottvater. Er ist in ein weites Brokatgewand gekleidet,
dessen Siume reich mit Perlen bestickt sind. Auf dem Haupt
trigt er die Papstkrone. Er hat die rechte Hand segnend etho-
ben, mit der linken blittert et in einem Buch, das an die Riick-
wand des Thrones gelehnt ist. Die Bewegung seiner Hinde wird
iiberfangen von einem groBen Goldschliissel, der in der Luft zu
schweben scheint und den Blick des Betrachters auf die Taube des
Heiligen Geistes lenkt, die dicht iiber dem Thron schwebt. Rechts
auf der obersten Thronstufe steht Christus. Mit demiitig geneigtem
Haupt und betend erhobenen Hinden scheint er von Gottvater
etwas zu erbitten. Das Agnus Dei, das Symbol des Opfertodes
Christi, sitzt vor dem Buch und hat den Kopf zu Christus gewandt.
Christus ist in ein einfaches, loses Gewand gehiillt, das in schweren,
geraden Falten herunterhingt. Die Begegnung von Maria und
Elisabeth wird rechts unvermittelt angeschlossen. Maria begrifit
die ihr entgegentretende Elisabeth, die durch die Haube als ver-
heiratete Frau gekennzeichnet ist. Auf den Kleidern der beiden
heiligen Frauen sind die Kinder zu sehen, die sie unter dem Herzen
tragen. Der kleine Johannes kniet schon anbetend vor dem noch
ungeborenen Gottessohn.

Die Farbkomposition ist auf einfache Kontraste aufgebaut. Maria
trigt einen blauen Mantel, der heute tiirkisfarben wirkt, Elisabeth
ist in Zinnoberrot gekleidet. Thre weile Haube erhilt von dem
Goldgrund ein gelbes Reflexlicht. Der Thron ist messingfarben:
braun mit Gelbhéhungen. Er ist von einem Restaurator sehr stark
ibergangen, wenn nicht zum Teil gar neu gemalt. Die Blaureflexe,
die vom Gewand Marid ausgehen und das Spiegeln der Thron-
decke auf der vorderen Thronstufe sind vermutlich neu. Die Thron-
decke ist moosgriin mit roten Doppelstreifen an den Rindern und
dreifachen querdurchlaufenden Streifen im Innern. Das Gold des
Thrones schimmert auf den Faltenhthen des feingeschorenen Sam-
tes. Das Gewand Christi, in einer undefinierbaren grau-blau-brau-
nen Farbmischung, hebt sich kaum von dem griinen Hintergrund
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ab. Ausfuhrlich ist dagegen das Kleid Gottvaters geschildert: rosa-
weill mit weinroten Schattenpartien. Sein Goldmuster,aus Braun und
Gelb gebildet, wirkt heute fast griinlich. Es ist zwar auch von einem
Restaurator griindlich ibergangen worden, ist aber besser erhalten
als zum Beispiel die Képfe von Gottvater und Christus, die heute
allzu weich und glatt wirken. Gottvater hat einen grauweilen, wat-
tigen Bart, durch den sein Gesicht etwas Unechtes, Weichliches,
fast Nazarenisches erhilt. M. Escherich nennt ihn «einen distin-
guierten alten Herrn2». Derselben Restaurierung verdanken wir
auch den Goldgrund in seiner hilllichen RegelmiBigkeit und ver-
mutlich auch die heute wieder entfernten Anstiickungen an der
linken und unteren Seite. Auch die Reinigung von 1924 hat etwas
zum glatten Gesicht Gottvaters beigetragen. Betrachtet man die
Abbildung bei Wendland (Taf. 20), die vor der Restaurierung ge-
macht wurde, so erscheint das Gesicht Gottvaters doch etwas ker-
niger und ausdrucksvoller. Durch das Ausbessern zahlreicher kleiner
Fehlstellen ist der Eindruck des Glatten, Nichtssagenden verstirkt
worden. Das Antlitz Christi hat die typische Augenhéhenverschie-
bung, die bei Witz und seiner Werkstatt so oft vorkommt. Auch
seinem Gesicht fehlt eine endgiiltige, kriftigere Charakterisierung.
Wenn man diese beiden Koépfe fiir sich betrachtet, kann man ver-
stehen, daf3 die Tafel im Anfang unseres Jahrhunderts als Filschung
angesehen wurde!3, — Die Frauenkdpfe der Heimsuchung sind da-
gegen besser erhalten. Maria hat ein spitzes, zierliches Gesicht, das
in der Form der Firbittemaria auf der Aullenseite der Basler Dop-
peltafel dhnelt. Der Kopf der Elisabeth ist nach der Anna der
«Goldenen Pforte» in Basel kopiert (Uberwasser, Taf. 48). Die
Art, wie die Haube, iiber der Stirn etwas vorstehend und am Kinn
zusammengefiigt, um den Kopf gelegt ist, so da3 das Gesicht nur
noch als kleines Dreieck sichtbar wird, stimmt wortlich iiberein.
Auch der schmale, gefiltelte Saum der Hauben ist gleich. Die Ge-
sichter sind in den Einzelformen sehr dhnlich, die Nase, vorn mit
einer kleinen, knolligen Spitze, der leicht geéfinete Mund und die
Trinensicke unter den Augen. Aber hier sieht man auch sehr deut-
lich die Unterschiede der Maler: Das Gesicht der Anna von Witz
ist in Hohen und Tiefen modelliert und nur ein paar winzige Falt-
chen auf der Oberlippe zeigen das Alter der Mutter Marid. Auf dem
Gesicht der Elisabeth sind dagegen zahlreiche Falten in realistischer
Steigerung angebracht. Die Konturen der Trinensicke werden
mehrmals eindriicklich wiederholt, von der Nase zum Mund laufen

1z ‘M. Escherich, a.a.0. S. ¢5.
113 Jch muB gestehen, daB ich im Anfang selbst nicht frei von Zweifeln an
der Originalitit der Berliner Tafel war.
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zahlreiche parallel liegende Falten, der Mund ist weiter ge6finet und
die obere Zahnreihe ist nebst einem Stiickchen Zunge sichtbar,
Man hat den Eindruck, der Maler habe sich an diesen Einzelziigen
nicht genug tun kénnen. Sogar in den Augenwinkel setzt er kleine
rote Piinktchen, was fast entstellend wirkt. — Vergleicht man die
Haube und den Kragen der Elisabeth mit der Kopfbedeckung der
Kénigin von Saba (Uberwasser, Taf. 12), die in der Dahlemer Ge-
mildegalerie an derselben Wand hingt, so sieht man den Qualitits-
unterschied dieses Malers zu Witz noch einmal sehr deutlich. Die
Tiicher der Koénigin von Saba sind viel strahlender und schoner ge-
malt, der Stoff ist als ganz feines Linnen charakterisiert, wihrend
der Kragen der Elisabeth dagegen so grob aussieht, als sei er aus
Tortenpapier gefiltelt.

Der Faltenstil der Gewinder der beiden Frauen ist feinteiliger
und nicht so monumental wie die Réhrenfalten am Gewand Christi
oder die weit ausgebreitete Glanzfliche des Gewandes von Gott-
vater. Die linke Figurengruppe ist Konrad Witz niher als die bei-
den zierlichen Frauengestalten der Heimsuchungsgruppe. Bei dem
Gewand Gottvaters hat sich der Maler gro3e Miithe gegeben, den
Eindruck von geschorenem Samt hervorzurufen, und es ist thm,
ebenso wie bei der Throndecke, auch gelungen. Nur die Malerei
des Brokatmusters ist etwas enttiuschend, was aber auf die Restau-
rierung zuriickgehen mag. Die Gestalt Gottvaters ist breit ausge-
fuhrt, dhnlich wie die Gestalten des Heilsspiegelaltars. Das Sitz-
motiv ist ebenso unbestimmt, der Ko6rper unter dem Gewand eben-
so unfallbar wie dort. Die Stoffcharakterisierung schlie3t an eine
Gestalt wie den Salomo an. Das Gewand Christi ist nicht als ein
bestimmter Stoff charakterisiert. Die schweren, am Boden abknik-
kenden Falten erinnern an den David des Heilsspiegelaltars (Ubet-
wasser, Taf. 14).

Die Raumauffassung ist von den Innenbildern der Witz-Altire in
Basel und Genf abzuleiten. Es ist die schmale Raumbiihne, die vom
Goldgrund hinterfangen wird und in die unbekiimmert ein rdum-
liches Element wie der Thron eingefiigt werden kann, ohne dal3
es der Kinstler als Stérung empfindet. — Die Komposition bleibt
immer etwas ritselhaft, da wir die originale GroBe der Tafel nicht
kennen. Heute ist die Komposition sehr unausgewogen. Neben dem
perspektivisch gemalten, raumschaffenden, etwas protzigen Thron
befindet sich die zierliche Gruppe der Frauen, die, ganz an den vor-
deren Bildrand geriickt, neben dem Thron eingezwingt, ohne jede
Tiefenandeutung vor dem Goldgrund steht. Der auf der linken
Bildseite gestaltete Raum wird plétzlich wieder flach, eine unwirk-
liche Raumschicht entsteht neben der wirklichen. Die beiden Frauen
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sind in den Proportionen kleiner und weniger monumental. Sie
sind wie ein Anhidngsel an die grofBere und wichtigere Szene angefiigt.
Die Gesamtanlage der Tafel ist nur zu verstehen, wenn man sie
sich im Zusammenhang eines Gesamtaltares vorstellt, auf dem es
eine kompositorisch korrespondierende Szene gibt.

Die Tafel wurde 1910 von einem Pariser Kunsthdndler der Ber-
liner Gemildegalerie geschenkt. W. Bode, der sie in den « Amtli-
chen Berichten » veroffentlichte, wies zwar auf die Witz-Nihe hin,
schrieb die Tafel aber der «Schwibischen Schule» um 1440-1450
zu'4, Mela Escherich wollte darin das Mittelbild des Heilsspiegel-
altars in einer zeitgendssischen Kopie erkennen®. H. Wendland
sah sie dagegen im Zusammenhang mit dem Genfer Altar des
Witz118, Auf seine Veranlassung wurde das Bild gereinigt und als
Original des Witz proklamiert. Erst Uberwasser reihte die Tafel
unter die Schulwerke ein und datierte sie in die Zeit kurz nach dem
Tod des Witz!?. Dies wurde seither nicht mehr angezweifelt.
A. Stange nahm altere Anregungen im Zusammenhang mit der
Basler Doppeltafel auf!8, und schrieb die Tafel einem «Meister der
Anbetungen» zu, von dem die Basler Doppeltafel, die Berliner
Tafel und das Olsberger Fragment stammen sollen.

Stange sieht in dem beidseitig bemalten Altarfliigel des Basler
Kunstmuseums, auf dem die Geburt Christi und die Fiirbitte von
Christus und Maria vor Gottvater dargestellt sind, das Gegen-
stiick zu der Berliner Tafel (Abb. 13, 14). Er vermutet, der Gold-
grund des Berliner «Ratschlusses» sei falsch ergdnzt, und dort sei
urspriinglich ein Kastenraum wie auf der Basler Auflenseite ge-
wesen. Schon aufgrund der Komposition sei eine Zusammenge-
horigkeit anzunehmen. «Zu einer gewichtigeren Gruppe auf der
inneren Hilfte ist jedesmal eine Zweiergruppe geordnet®.»

Die MaBle der beiden Tafeln, die Basler mit 137,5 X 165,5 cm
und die Berliner mit 132 X 165,5 cm (aber beschnitten!), sprechen
nicht gegen Stanges Theorie. Auch vom Inhalt her ist es recht
wahrscheinlich, da} beide Tafeln zu einem Altar gehotrten, dessen
Thematik aus der zeitgenossischen Mystik genommen wurde. — Zu-
nichst sollen beide Bilder einmal verglichen werden.

14 . Bode, Amtliche Berichte aus den Kgl. Kunstsammlungen 31, Nr. 9,
Juni 1910, Sp. 225f.

us M. Escherich, a.2.0. S. 96.

18 H. Wendland, a2.2.0. S. 64f%.

17 W, Uberwasser, a.a.0. S. XXI.

18 Vgl. Wendland, Zwei unbekannte Gemilde des Konrad Witz, Der
Cicerone 20, 1928, S. 188/189. Vgl. J. Zemp, Bericht iiber die Titigkeit der
Eidg. Kommission der Gottfried Keller-Stiftung, S. 21. A, Stange, IV, S. 148f.

1 A, Stange, a.2.0. S. 150.
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Der Maler des Berliner Bildes ist Witz noch sehr nahe. Er ahmt
die Stoffdarstellungen des Witz nach. Er benutzt den von Witz
beobachteten Lichtreflex, den der Goldgrund auf die Kleider wirft,
bei der Haube der Elisabeth, deren Kopf er sogar nach einer Tafel
des Witz kopiert. Dariiber hinaus zeigt er eine besondere Vorliebe
fiir die realistische Steigerung der beobachteten Erscheinung. Das
zeigt sich in dem faltigen Gesicht der Elisabeth, es zeigt sich auch
bei der Gestaltung des Thrones. Vergleicht man diesen mit dem
Thron der Maria auf dem Genfer Innenbild, « Empfehlung des
Stifters» (Uberwasser, Taf. 19), so sieht man erst die Fiille von Ein-
zelheiten, mit denen der Thron des Berliner Bildes ausgestattet ist:
Edelsteine, Schrift, winzige Statuetten, ja sogar die Képfe der Ni-
gel, mit denen das getriebene Goldblech an dem Holzkern des
Thrones befestigt ist. Der Thron des Witz ist dagegen einfach,
mit markanten Profilen, ohne kleinteilige Verzierung.

Bei den Gesichtern der «Fiirbitte-Seite » der Basler Tafel beob-
achten wir Vorliebe fiir realistische Steigerung (Abb. 14). Die
zahlreichen Falten, die roten Pinktchen in den Augenwinkeln
stimmen mit den Gesichtern von Maria und Elisabeth tiberein.
(Die Gesichter der Innenseite kénnen leider nicht zum Vergleich
herangezogen werden, weil sie vollig zerstort sind.) Der Vergleich
der beiden Gottvatergestalten ist besonders aufschluBreich. Auf
der Berliner Tafel ist Gottvater durch seine Grofle und sein kost-
bares Gewand als wichtigste Person des Bildes gekennzeichnet.
Auf der Basler Tafel ist Gottvater den anderen Figuren gleichge-
ordnet. Sein Thron ist zu einem simplen Steinsessel reduziert, der
neben dem groBartigen Berliner Gebilde kiimmerlich aussieht. Der
Steinthron und die Tiara heben ihn von den anderen Personen ab,
sie wirken aber eher als Kennzeichnung denn als Hervorhebung.
Die Gesichter gehen auf eine gemeinsame Grundvorstellung zu-
riick: ein bartiges Haupt mit langen, lockigen Haaren, langer Nase,
leicht gedflnetem Mund, etwas starr blickenden Augen. Der Ber-
liner Kopf ist frither, denn auf dem Basler werden die Einzelziige
schon zur Karikatur (der Zahn!). Das Gesicht ist schmaler, fast
etwas zusammengedriickt, die Mundwinkel sind gramlich herab-
gezogen. Er starrt, ohne Anteil an der Umgebung zu nehmen, vor
sich hin. Man bekommt den Eindruck, das, was bei den Betliner
Kopfen begonnen sei, werde hier fortgefithrt. Den Hohepunkt bil-
det der mit Recht geriigte einzelne Zahn im Munde Gottvaters!20,

Uber die Stoffdarstellung auf der Basler Tafel kénnen wir nichts
sagen, weil die Maloberflichen der Gewinder zerstort sind. Die

120 W/ Uberwasser, a.a.0. S, XXII.
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Raumauffassung der Firbittetafel ist nicht weit von der des Ber-
liner Bildes entfernt. Es ist auch eine schmale Raumbiihne, die zu
einem Schrein ausgebaut ist. Das ist realistischer als der Goldgrund,
aber der Raum selbst ist nicht tiefer als auf der Berliner Tafel, und
die Figuren stehen darin wie in dem engen Schrein eines gotischen
Schnitzaltars. Die Innenseite der Basler Tafel ist rdumlich deutlich
weiter entwickelt. Aber die Landschaft ist in diesem Falle inhaltlich
bedingt, und der Goldgrund bewirkt hier einen Bruch von natiir-
licher und tbernatiitlicher Zone, der als Problem ungel6st bleibt.
Im Berliner Bild vermag dagegen die durchgehend iibernatiirliche
Raumfolie des Goldgrundes die zwei so verschiedenen Szenen zu
verbinden (falls er original ist).

Es ist nicht ausgeschlossen, daB3 an beiden Tafeln derselbe Maler
mitgewirkt hat. Die Berliner Tafel wire etwas frither anzusetzen,
da der EinfluB des Witz noch deutlich zu sehen ist. Die Briicke
zwischen den bei aller motivischen Verwandtschaft doch verschie-
denen Figuren bildet die Maria der Innenseite, die zwar nicht so
deutlich wie der Gottvater des Betliner Bildes an Konrad Witz an-
schlieBt, aber doch noch etwas von dessen Figurenmonumentalitit
hat. Die Figuren der Basler Tafel sind folgerichtig aus den Berliner
Figuren weiterentwickelt. Die auf der Berliner Tafel begonnene
GroBendifferenz ist hier noch gesteigert zu dem Gegensatz von den
winzigen Stiftern oder Engeln zu den Hauptgestalten. (Witz selbst
hat Bedeutungsperspektive dieser Art nie verwendet.)

Ich gehe zunichst auf die Ikonographie der Berliner Tafel niher
ein, um spiter noch einmal, nach der Besprechung der Basler Tafel,
die Meisterfrage zu erortern.

In der Literatur wird das Thema der Tafel gewohnlich ungenau
mit « Gnadenthron » angegeben. Es gehort jedoch in einen anderen
Zusammenhang, nidmlich zum «Ratschlul der Erlosung».
M. Escherich hat dies bereits 1914 ausgefiihrt'?!, Trotzdem kam
es in der Folgezeit immer wieder zu ungenauen Bezeichnungen.
Die Menschwerdung Christi wird von der Hl. Dreifaltigkeit be-
schlossen. Christus bittet Gottvater, sich fiir die Stinden der Men-
schen opfern zu diirfen — das ist das Thema der Berliner Tafel.
Dieses Thema kommt bereits in der berithmten Predigt des hl.
Bernhard zum Fest Marid Verkiindigung vor!?. In einer Vision er-
scheint spiter die «Firbitte Christi vor Gottvater» der Mechthild
von Magdeburg, die sie im «FlieBenden Licht der Gottheit», um

121 M. Escherich, Der Heilsspiegelaltar des Konrad Witz. Jb. d. Kgl. PreuB.
Kunstsammlungen 35, 1914, S. 248.
122 \/, Braunfels, Die heilige Dreifaltigkeit. Diisseldorf 1954, S. XXV,
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1250-1265, niedergeschrieben hat. Dort beklagt Gott, nachdem er
die Seele erschaffen hat, daf3 sie in Finsternis leben und leiden miisse.

«FEija, do knuwete der ewig sun vor sinem vatter und sprach: Lieber
vatter, de will ich wesen, wiltu mir dinen segen geben. Ich wil gerne die
bluotigen menschheit an mich nemen und ich wil des M(enschen) wun-
den salben mit dem blute miner unschulde und wil alles menschen sere
verbinden mit einem tuoche der ellenden smachheit untz an min ende,
und wil dir, trut vatter, des M. schulde mit menschlichem tode vergelten.
Do sprach der heilig geist zuo dem vatter: o almehtiger got, wir wellen
eine schoene procession haben und wellen mit grossen eren wandeln
unvermischet von diser hoehi hin nider. Ich bin doch Marien kamerer
vor gewesen. — Do neigte sich der vatter in grosser minne zuo ir beider
willen und sprach zuo dem heiligen geiste: Du solt min lieht vor minem
lieben sun tragen in allu du herzen, du er mit minen worten sol bewegen,
und sun, du solt din cruze ufnemen. Ich wil mit dir wandeln alle dine
wege und ich will dir eine reine juncfrowe zuo einer muoter geben, da
du die unedel menschheit dest erlicher maht getragen. Do gieng die
schoene processio mit grossen froeden harnider in das templum sala-
monis. Do wolte der almehtige got nun manode zu herberge wesen 2, »

Auf der Berliner Tafel ist der Moment dargestellt, wo Christus
Gottvater bittet, seinen Opfertod zuzulassen. Den Schlissel mul3
man als Symbol der himmlischen Schliisselgewalt des als Papst ge-
kleideten Gottvaters ansehen, das Lamm als Symbol des Opfer-
todes Christi und das Buch der gottlichen Weisheit als Symbol des
Hl. Geistes!?%. Rechts sehen wir den wahr gewordenen Entschlul,
Maria trigt den Gottessohn unter ithrem Herzen. — Die Offenba-
rungen der Mechthild von Magdeburg waren im Spitmittelalter
weit verbreitet, besonders seit der Ubersetzung in den oberdeutschen
Dialekt durch den Mystiker Heinrich von Nordlingen. Seit dem
14. Jahrhundert treten in der bildenden Kunst die Darstellungen
des «Ratschlusses der Erlosung » hiufiger auf. Die Handschriften
des Guillaume de Deguilleville « Les pélerinages de ’Ame», die das
Thema auch behandeln, mdgen auch einen Anstof3 dazu gegeben
haben?2®,

Als ikonologischen Vorldufer fur die Berliner Tafel kénnen wir
nur eine Darstellung aus dem «Stundenbuch der Katharina von
Cleve» nennen. Auf der Miniatur ist der Thron mit Gottvater fron-
tal dargestellt, rechts der HI. Geist in Menschengestalt. Davor kniet
Christus, dem Gottvater ein kleines Kreuz als Zeichen des kom-

123 Mechthild von Magdeburg, Das flieBende Licht der Gottheit, hg. von
P. Gall Morel nach der Einsiedler Handschrift. Regensburg 1869. Zitat aus
Kap. IX, Von dem angenge aller dinge, die got hat geschaffen, S. 71.

124 M., Escherich, a.a.0. S. 248.

125 YVgl. Braunfels, S. XXV,
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menden Leidens reicht. Diese Art der Darstellung unseres Themas
hat besonders in Bayern Schule gemacht!?6, Unsere Darstellung ist
etwas veriandert: der Hl. Geist hat die Gestalt der Taube, Christus
erhilt kein Kreuz. Dafiir sind die Symbole Schlissel, Buch und
Lamm neu hinzugefiigt. Eine niher verwandte Darstellung als diese
kleine Miniatur ist mir nicht bekannt. Die Berliner Tafel ist bis
jetzt die einzige bekannte GrofBfassung dieses Themas!??,

B. Altarfliigel in Basel, doppelseitig bemalt

Aunfenseite: Die Bekebrung des unglaubigen Thomas
und die Fiirbitte Christi vor Gottvater (Abb. 14)

In einem Kastenraum sind zwei Szenen vereinigt. Links sehen
wir, vor schwarzem Hintergrund, den auferstandenen Christus mit
der Siegesfahne, wie er die Hand des zweifelnden Thomas in seine
Seitenwunde legt. Thomas kniet neben ihm. Er hat sich neugierig
etwas erhoben und schaut aufmerksam auf das, was mit seiner Hand
geschieht. Christus blickt, etwas betriibt tiber den Unglauben des
Thomas, vor sich nieder. Rechts neben Christus sitzt Gottvater auf
einem steinernen, hellgrauen Thronsessel. Sein rosaweilles Gewand
ist heute in der Oberschicht der Malfliche nicht mehr erhalten. Auf
dem Kopf trigt er die Papsttiara, und in der Rechten hilt er eine
gliserne Weltkugel. Zu seiner Linken, zum Teil von seiner Gestalt
iberschnitten, kniet Christus. Er ist als Gekreuzigter nur mit einem
Schamtuch bekleidet und weist auf seine Seitenwunde. Seine rechte
Hand ist erthoben, als wolle er Einspruch erheben. Neben ihm kniet
seine Mutter Maria, ihre entbloBte Brust vorweisend. An der Hand
hilt sie eine kleine Stifterin, der Kleidung nach eine Nonne des
Dominikanerordens. Eine zweite Frau, in grauem Mantel und wei-
Ber Haube, kniet betend zu Fiilen Gottvaters. Es mag eine Ter-
tiarierin desselben Ordens sein!®, Die rechte Szene ist vor rotem
Hintergrund. Die farbigen Akzente der Tafel liegen in dem grau-
grinen Gewand des Thomas, das zu dem zinnoberroten Mantel
Christi kontrastiert. Von diesem Mantel féllt ein farbiger Abglanz
auf das Kleid des Thomas, deutlich in zartem Braunrot am Kontur
des linken Beines und Armels sichtbar. Das Gewand Gottvaters,

12¢ Die frithesten Darstellungen stammen aus dem 12. Jahrhundert: Homilie
des Monches Jakobus (byzantin. Buchmalerei). Uber die Darstellungen in
Bayern vgl. P. Grassl, Der Ratschluf3 der Erlosung, in: Die christliche Kunst
30, 1934, S. 121—-128.

127 V. Braunfels, a.a.0. S. XXV.

128 7 Zemp, Bericht tiber die Tatigkeit der Eidgendssischen Kommission
der Gottfried Keller-Stiftung 1929. Ziirich 1930, S. 13.
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heute weill mit Rosaschattierung, ist in der urspriinglichen Farbig-
keit nicht mehr erhalten. Maria bildet mit dem blauen Gewand den
wichtigsten Farbwert der rechten Bildhilfte. Die Gestalten der
Stifterinnen heben sich farblich nur wenig vom Grund ab. — Der
Fliesenboden des engen Kastenraums ist griinlich-grau, die Riick-
wand schwarz und rot, mit aufgesetzten, plastisch wirkenden Gold-
rosetten. Fin geschnitzter Bogenfries mit eingelegten Kleeblatt-
bogen schlie3t den Raum vorn oben ab, so daB3 der Eindruck ent-
steht, es sei ein gotischer Altarschrein.

Der Standpunkt des Betrachters ist links angenommen. Man sieht
die rechts abschlieBende Seitenwand, wihrend die linke Seitenwand
vom Bildrand tberschnitten wird. Die Tiefenlinien des Fliesen-
bodens, der leicht in Aufsicht gegeben ist, verlaufen nach links,
treflen dort aber nicht in einem gemeinsamen Schnittpunkt zu-
sammen, sondern bilden zahlreiche Schnittpunkte. Die Raumdar-
stellung beruht noch auf Beobachtung. Die Tafel muf3 der Raum-
darstellung nach der rechte Fliigel eines Altares gewesen sein. Die
rdumliche Tiefenwirkung des Kastens wird durch den Bogenfries,
der die Decke verhiillt und ein dunkles Schattenmuster auf die
Riickwand zeichnet, unterstiitzt. Auch der schriggestellte Thron
Gottvaters bildet Raumtiefe. Dazu ist das altbewahrte Mittel des
Witz, mit Schlagschattenbildern Raumwirkung zu erzielen, eifrig
(Figuren rechts und Fahne) angewandt. Bei der Fahne benutzt det
Maler einen beliebten Effekt der spitgotischen Skulptur: er lifit die
Stange vor den plastischen Fries Giberstehen, so dal} die Fahne so-
zusagen von aullerhalb des Bildes in dieses hineinflattert und dadurch
die Raumsphiren von auBen und innen illusionistisch verbindet.

Die Figuren sind wie Skulpturen in einem Holzschrein neben-
einander gereiht. Sie sind frontal-flichig auf den Beschauer aus-
gerichtet und wirken dadurch merkwirdig steif. In der Furbitte-
szene schaut zum Beispiel Gottvater nicht zu den Bittenden hin,
sondern aus dem Bild heraus. Die Szene wirkt mehr als Demonstra-
tion denn als wirkliches Geschehen. Die Thomasszene ist etwas
lebendiger, weil sie eine Handlung darstellt, ist aber auch sehr fla-
chenhaft angelegt. Die Figuren bilden ein leicht unregelmiBiges
Ovwal, das wie ein Fremdkorper in den Raum gesetzt und nur durch
die (von einem Restaurator vergroflerten und farbig iiberbetonten)
Schlagschatten mit diesem verbunden ist. Aber die Figurenreihe
ist in sich auch raumbildend gestaltet. Von der ganz am vorderen
Bildrand knienden Stifterin ausgehend, bildet die Reihe der Figuren
Uber die zweite, etwas zuriickgesetzte Stifterin und tiber Maria und
Christus einen nach links verlaufenden Bogen, in dessen Verlauf
die Figuren immer weiter in die Raumtiefe gestellt sind. Die am
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weitesten hinten stehende Figur ist Thomas. Der Figurenkreis bil-
det, riumlich gesehen, eine nach vorn gedfinete Ellipse. Durch die
Vertikalen der Thronlehne und der Fahnenstange wird diese Ein-
heit jedoch unterbrochen, vor allem auch durch die Gestalt Christi,
die, aus der Bildtiefe nach vorn schreitend, eine neue Bewegung in
die Gruppe bringt. Trotz des vereinheitlichenden Bogens bleibt so
die Trennung der beiden Szenen erhalten.

Auf dem Gewand Gottvaters ist die blaue Vorzeichnung durch
die diinne Temperamalerei zum Vorschein gekommen. Die Um-
risse der Figur und die Hauptfalten sind mit dem Pinsel skizziert.
Oft sind die Linien durch einen zweiten, diinnen Strich korrigiert.
Die Faltentiefen sind an einigen Stellen mit Schraffuren vorgegeben.
Diese bestehen aus kurzen, kriftigen, relativ weit auseinanderlie-
genden Pinselstrichen. Sie verlaufen parallel von links oben nach
rechts unten. An der Brust Christi ist der Schatten des Brustbeines
ebenso angedeutet, aber hier verlduft die Schraffur nicht mehr paral-
lel von links nach rechts, sondern unregelmiBig einmal von rechts
und einmal von links. In der Vorzeichnung wird die Zeichenart
des Witz nachgeahmt. Die Schraffuren gehen in derselben Richtung,
von links nach rechts, was man bei Witz auf Linkshindigkeit zu-
riickgefiihrt hat'®. Da der Maler aber kein Linkshidnder ist, fillt er
oft in die thm natiirliche Bewegung von rechts nach links zuriick.
Vergleicht man diese Vorzeichnungen mit den Vorzeichnungen des
Witz (Uberwasser, Taf. 8), die auf dem Verkiindigungsengel und
bei dem Mantel des Ahasver aus dem Heilsspiegelaltar sichtbar ge-
worden sind (Uberwasser, Taf. 1), so sieht man den Qualititsunter-
schied zwischen dem Meister und seinem Schiiler. Die Gestalten
des Witz sind in der Vorzeichnung ganz durchgestaltet. Sorgfiltig
sind die Schattenpartien durch Kreuzschraffuren angegeben. Die
Striche liegen dichter, sie sind regelmiBiger und gleichmiBiger lang
als auf der Firbittetafel. Grofe Sorgfalt bei Witz steht im Gegen-
satz zu der fliichtig umrissenen Skizze der Firbitte-Tafel. Dennoch
ist sie von Witzscher Zeichenweise geprigt.

Vergleicht man die Kopfe der AuBlenseite mit den Kopfdarstel-
lungen des Witz, so finden wir sie zierlicher, wie sie spitz im Kinn
zulaufen, und dem Meister fremd in ihrem durchwegs grimlichen
Ausdruck. Auf das rotliche Inkarnat sind die Gesichtsziige mit
braunen Pinselstrichen aufgemalt. In den Augenwinkeln sitzen
kleine, rote Punkte. Diese Art Malerei kennen wir schon von der
Berliner Tafel. Der Kopf des Gottvaters ist von dem Kopf des
Melchisedek aus dem Heilsspiegelaltar abzuleiten (Uberwasser,

12 H, Aulmann, Gemildeuntersuchungen mit Rontgen-, Ultraviolett- und
Infrarotstrahlen zum Werk des Konrad Witz. Basel 1958, S. 17.
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Taf. 32). Melchisedek hat heruntergezogene Mundwinkel, halb-
runde, dunkle Brauen, eine sehr lange Nase und den Mund leicht
geoffnet, in welchem eine Zahnreihe sichtbar ist. Sein Mund ist
wie bei Gottvater ganz vom Bart eingerahmt. Das Gesicht des
Melchisedek ist wie gemeiBelt. Die Uberginge von den Wangen
zu den Trinensicken der Augen vollziehen sich unmerklich. Ebenso
unmerklich ist der Ansatz des Backenbartes verschliffen. Der Maler
der Fiirbitteszene malt dagegen die Ziige auf. Sie sind nicht meht
eins mit der Modellierung, sondern Hinzufiigung. Aus dem herab-
gezogenen Mund des Melchisedek ist ein griesgrimiger Mund ge-
worden, aus dem tiber Abraham hinwegschweifenden Blick ein ein-
filtiges Starren. Im Ganzen ist der Kopf Gottvaters zierlicher, schma-
ler und weniger riumlich gestaltet als der Kopf des Melchisedek.

Das Verhiltnis Figur/Raum ist gegentiber Witz verdndert. Witz
setzt wenige Figuren in einen Raum, mit Ausnahme der Genfer
«Befreiung Petri» (Uberwasset, Taf. 17). An diese Tafel ist unser
Bild am ehesten anzuschlieBen. Auf der «Befreiung Petri» ist, ge-
geniiber den anderen Tafeln des Witz, die Vorrangstellung der Ein-
zelfigur zugunsten der Gesamtkomposition zuriickgedringt. Engel
und Kriegsknechte sind gleich grof3 und gleichberechtigt neben-
einandergestellt. Aber auch hier komponiert Witz die Mehrfiguren-
tafel aus Zweiergruppen, von denen die beiden linken durch den
vorn am Boden hockenden Kriegsknecht kompositorisch verbun-
den werden. Eine verbindende Gesamtlinie, die alle Figuren um-
falt, fehlt. Die Figuren selbst stehen so eigenmichtiger und auch
plastischer im Raum als auf der Furbittetafel. Auf dieser wirkt die
Figurengruppe einerseits wie ein Block, andererseits aber doch klein
und isoliert in dem sie umgebenden Raum, dessen Winde nicht
mehr, wie auf der «Niirnberger Verkiindigung» (Uberwasser,
Taf. 21), leer bleiben kénnen, sondern mit einem Muster bedeckt
sind. Die Personen sind nicht mehr gleich grof3, sondern die nicht
direkt zu dem Fiirbitte-Thema gehorenden Stifterinnen sind als win-
zig kleine Figiirchen gegeben. Bedeutungsperspektive, das hei3t
groBBe oder kleine Darstellung der Figuren ihrer inhaltlichen Be-
deutung nach, kommt bei Witz nicht vor. Auf der « Empfehlung
des Stifters» in Genf ist der Stifter ebenso grof3 und prichtig wie
die Muttergottes gemalt. Die Unterscheidung in grof3e und kleine
Figirchen widerspricht der monumentalen Bildauffassung des
Witz, der damit das herkémmliche Schema durchbricht. Seine Mit-
arbeiter wenden sich nach seinem Tod in dieser Hinsicht rasch wie-
der der traditionellen Gestaltung zu.

Das Thema der AuBenseite der Basler Tafel stammt aus dem
«Speculum humanae salvationis », dessen typologischer Bilderkreis
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im Dominikanerorden entstanden ist. Die erste Handschrift (um
1324) stammt wahrscheinlich aus dem Stralburger Dominikaner-
kloster130. Die Stifterinnen der Basler Tafel sind als Dominikanet-
nonnen gekennzeichnet. Vermutlich ist von daher die Wahl des
aullergewohnlichen Themas zu verstehen. Das iibergeordnete The-
ma der Aullenseite ist der Kreuzestod Christi. Links zeigt Christus
einem ungliubigen Jiinger seine Seitenwunde, um ithn von seiner
Auferstehung zu tiberzeugen. Thomas steht hier stellvertretend fiir
die Menschheit, indem er Opfer und Auferstehung Christi bezeugt.
Rechts weist Christus Gottvater seine Wundmale, die er fiir die
Stiinden der Menschen erlitten hat, und Maria weist ihre Brust, mit
der sie den gottlichen Sohn gesiugt hat, um den Vater durch ihr
Opfer mit den Menschen zu verséhnen.

Das Thema dieser Flirbitte Christi und Marid vor Gottvater ist,
wie Lutz und Perdrizet nachgewiesen haben, bereits im 12. Jahr-
hundert von dem Abt Arnaud von Bonneval in Chartres zum ersten
Mal formuliert wordensl, Mit dem Erscheinen des « Heilsspiegels »
wird die Darstellung des Themas fiir zwei Jahrhunderte populir.
Ich zitiere die Textstelle aus der deutschsprachigen Basler Ausgabe
von 1476:

«Wir hant ouch ein getruwe fiirsprecherin die got fiir uns bittet.
Cristus zeiget sime vatter sine wundezeichen die er gelytten hatt. So
zeiget maria irem sune ire briiste do mitt su in geseiget hat. Also cristus
nun miigliche heissen mag antipater dz bediitet ein vorvatter. Alsus
mag maria ouch miigelich heissen antifilia das bediitet ein vordochter. /
O ir getruwe antipater und antifilia wie sint wir armen uwere getruwen
hilfe so nottiirftig. wie mdchte bete do verzigen werden do so siisses
flehen ist. wie mochte der milte vatter eins sulchen sunes bete verwerffen.
wie mochte denn ein sollicher sun einre sollichen muter ichtes verzihen.
do man wol weyB3 das ein yegliches das ander also lieb hette also sich
selber. Es ist kein zwiffel er erh6re mariam alle zyt die er vor totlichen
het us erwelet. . .12

Hand in Hand mit der fiir die Menschheit bittenden Maria sind
hier die Stifterinnen des Altars gemalt, die, indem sie den Altar
gestiftet haben, auch besondere Fiirsprache erwarten diirfen.

In dem verbrannten Teil des Turiner Stundenbuches aus dem
Kreis der van Eyck befand sich eine Darstellung des Firbitte-
themas, in deren ikonologische Tradition wir die Basler Tafel stel-

130 A, A. Schmid, Artikel « Dominikaner », Reallexikon zur deutschen Kunst-
geschichte IV, 1958, Sp. 139.

131 T Lutz und P. Perdrizet, Speculum Humanae Salvationis, 2 Bde. Miil-
hausen 1907, Bd. I, S. 302.

132 Der Heilsspiegel. Basel 1476 bei Bernhard Richel erschienen, Zitat Kap.
40, S. CLVIII,
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len kénnen. Gottvater sitzt auf einem prichtigen Thron, dem Be-
schauer frontal zugekehrt. Er hilt das Szepter und den Reichsapfel
in den Hinden. Zu seiner Rechten kniet Christus auf der Marter-
sdule. Er ist mit Schamtuch und Dornenkrone bekleidet. Mit der
einen Hand weist er auf seine Seitenwunde, die andere ist im Rede-
gestus erthoben. Rechts kniet Maria mit entbloBter Brust. IThre rechte
Hand ist ebenfalls, wie um Einhalt zu gebieten, erhoben. Hinter dem
Thron halten zwei Engel einen Teppich empor. — Im Zusammen-
hang mit dem Jiingsten Gericht erscheint das Fiirbitte-Thema auch
auf einer Miniatur des schon oOfter zitierten Stundenbuches der
Katharina von Cleve. Christus sitzt hier als Weltenrichter auf dem
Regenbogen. Auf der Erde knien Maria und Johannes als Fiir-
bitter. Maria hat ihre Brust entbloBt und zeigt sie Christus. Diese
Stelle entspricht dem Text der hl. Mechthild noch genauer, da
Maria dort ausdriicklich ihrem Sohn die Brust zeigt. — Unter diese
Variationen des Fiirbitte-Themas miissen wir unsere Szene einreihen.
Sie scheint, wie auch die Berliner Tafel, eine sehr frithe Grof3-
fassung des Themas zu sein. Darstellungen im spiten 15. Jaht-
hundert und in der Folgezeit gibt es dann hiufig!%.

Die Fursprache des Gekreuzigten und seiner Mutter vor Gott
ist die thematisch logische Folge der Bitte Christi, sich fiir die
Menschheit opfern zu diirfen. Wir sehen auf dieser Tafel also das
Ende des Weges, den Christus mit dem «RatschluB3 der Erlosung »
beschritten hat. Zihlen wir die Riickseite der Fiirbittetafel hinzu,
so wissen wir von dem Inhalt des Altars: 1. Die Bitte Christi an
Gottvater, seinen Opfertod zuzulassen, und die Menschwerdung im
Leib Marii, 2. Die Geburt Christi, 3. Die Uberwindung des Todes
durch Christus und seine neue Rolle als Fiirbitter fiir die Menschen.
Da Christus zweimal als Fiirbitter auftritt, haben wir in der Ubet-
schrift dieses Kapitels den Altar, von dem diese Tafeln wahrschein-
lich stammen, «Fiirbitte-Altar» genannt.

Innenseite der Basler Tafel: Die Geburt Christi (Abb. 13)

In einer offenen, strohgedeckten Hiitte, von der auller dem Bal-
kengeriist nur noch die Riickwand steht, hat Maria ihr Kind zur
Welt gebracht. Klein und nackt liegt es auf einem zusammengefal-
teten Stick Weillzeug auf dem kahlen Boden. Drei Engel haben
sich zu ihm gesellt und singen und beten es an. Maria kniet auf der
Schwelle der Hiitte, in Anbetung versunken. Sie ist in einen blauen
Mantel mit Goldborte gehiillt, der weit um sie herum auf dem
Boden ausgebreitet ist. Ihr Haar fillt goldblond iiber die Schul-

138 Vgl, Lutz und Perdrizet, a.a.0. T. 137/138.



Abb. 1. Olsberger Marienfragment. Basel, Offentliche Kunstsammilung.




Abb. 2. HI. Joseph. Stuttgart, Wiirttembergische [.andesbibliothek.



Abb. 3. Maria und Kind im Gemach. Berlin, Kupferstichkabinett.



Abb. 4. Ambraser Hofjagdspiel: Falken-Kanig. Wien, Kunsthistorisches Museun:.



Abb. 5. Ambraser Hofjagdspiel: Federspiel-Kionig. Wien, KH M.



Wien, KH M.

Ambraser Hofjagdspiel: Federspiel-Ober.

0.

Abb.



i, KHAM.

Wie

Ambraser Hofjagdspiel: Federspiel-Unter.

Abb.



Abb. 8. Ambraser Hofjagdspiel: Reiber- Newun. Wien, KFH M.



Abb. 9. Ambraser Hofjagdspiel: Reiber-Fiinf. Wien, KH M.
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Abb. 12, Ratschluff der Erlisung. Berlin, Geniildegalerie Dablem.



Abb. 13. Geburt Christi. Basel, Offentliche Kustsanmiung.
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tern herab. Der heilige Joseph steht ein ganzes Stiick von ihr ent-
fernt, an die Ruckwand der Hitte gelehnt. Sein Oberkdrper ist vor-
gebeugt, seine Hinde betend erhoben. In der einzigen Ecke der
Hitte, die durch einen angebauten Stall, aus dem Ochs und Esel
hervorschauen, geschiitzt ist, hat Joseph ein Feuerchen gemacht,
von dem dunkler Rauch aufsteigt. Auf dem Boden steht eine kleine,
irdene Schiissel, auf einem Schemel daneben noch eine mit Wasser
gefiillte Messingschiissel. Zu den Fiilen des Joseph liegt ein um-
gestlirzter Wasserkrug. — Im Hintergrund ist eine hiigelige Land-
schaft mit Wiesen, Ackern und einem in ein Tal eingebetteten
Dorfchen. Auf den Ackern sieht man zwei Frauen arbeiten, ein
Reiter sprengt vorbei, zwei Krihen, ein springender Hund und eine
Ziege vervollstindigen das lindliche Idyll. Auf dem hochsten Hiigel
befinden sich die Hirten, denen der Engel gerade die Geburt des
Herrn verkiindigt. Zwei Hirten halten, geblendet von der tber-
natiirlichen Erscheinung, die Hand iiber die Augen, der dritte sitzt
schwerfillig am Boden mit staunend erhobenen Hinden. Ein wei-
Bes Hiindchen hockt aufmerksam dabei. Der Verkiindigungsengel
schwebt auf dem Goldgrund. Er hilt ein Schriftband in den Hin-
den, an dem drei Siegel hingen. Die Schafherde ist weidend von
dem Hiigel herabgekommen und nidhert sich dem Stall von Beth-
lehem.

Uber die Farbigkeit kann nut wenig gesagt werden, da das Bild
stark gelitten hat und die oberste Malschicht an vielen Stellen zer-
stort ist. Das Gewand Marid ist heute tiirkisblau. Joseph trigt ein
graugriines Kleid. Bei beiden Gewindern schimmert die braune
Untermalung durch. Die drei Engel sind messingfarben (braun mit
Gelblichtern), blaBblau und weil} gekleidet. Als kriftigeren Farb-
akzent finden wir Zinnoberrot bei den Kleidern der stehenden
Hirten, dem Gewand des Verkiindigungsengels und bei der Flam-
me des gelb brennenden Feuerchens. Der Stall ist braungrau mit
mittelgrauer Riickwand. Einige Halme des Strohdaches sind in
Gelb von dem braunen Grund abgesetzt. Bei den Wiesen des Hin-
tergrundes schimmert heute an vielen Stellen die Braununtermalung
durch. — Da der Goldgrund stark abgerieben ist, wirkt sein Muster
heute zu dunkel und daher aufdringlich. Es ist aus sehr groflen
Einzelformen zusammengesetzt, so dal die Landschaft darunter fast
erdriickt wird. Sogar durch die Fenster der Riickwand und die L6-
cher des verfallenen Daches werden Teile dieses Musters sichtbar.

Die Tafel ist von links beleuchtet. Wir sehen den kriftigen
Schlagschatten des Joseph auf die Hauswand fallen. (Dieser Schlag-
schatten wurde im Barock verstirkt.) Die Balken werfen nur kurze
Schatten. Korperschatten fehlen sonst. Nur die Ohren des Esels
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sieht man noch als Schattenbild an der Hauswand abgezeichnet. —
Auf Reflexe und Spielereien mit dem Goldgrund als Farbwert, wie
Witz sie liebt, ist verzichtet. Aber das Feuerchen wirft doch einen
Abglanz auf das danebenstehende Kupfergefil3. Sehr hiibsch beob-
achtet ist der vom Feuer aufsteigende Rauch, der sich miihsam
einen Ausgang sucht.

Die Ausfilhrung der Innenseite ist von unterschiedlicher Qua-
litdt. Die Komposition ist mit dem weit offenen Stall und der monu-
mentalen Gestalt Marid originell und rdumlich weiter durchdacht
als zum Beispiel die Innenbilder des Genfer Altares (Uberwasser,
Taf. 18). Aus den Stallrequisiten der « Anbetung der Konige » des
Witz ist hier ein Ubereck gestellter, richtiger Stall geworden. Die
Symbolik des zerbrechenden Alten Bundes, der durch Christus er-
setzt wird, ist durch die Loécher im Dach und die zerbréckelnde
Mauer angegeben. Die Landschaftsdarstellung darf man in bezug
auf die rdumliche Gestaltung des Bildes im Sinne einer Weiterent-
wicklung nicht zu hoch bewerten (wie z. B. H. A. Schmid im Arti-
kel des Thieme-Becker!®*), da sie ikonographisch zu dieser Art der
Geburtsdarstellung gehort, wie spiter gezeigt wird. — Die Innen-
seite scheint, wie bereits Zemp vermutet hat'35, von zwei verschie-
denen Malern ausgefithrt worden zu sein. Von dem entwerfenden
Maler und einem Gehilfen, der die unwichtigeren Partien zu Ende
malen mul3te. So ist zum Beispiel das Holzwerk von sehr grober
und flichtig aufgemalter Binnenzeichnung. Die Schafe haben zu
kurze und zu diinne Beine, die Felssteine im Mittelgrund sind
lieblos hingestrichen. Die Ausfithrung der Figuren und Genremo-
tive ist dagegen bedeutend besser und wohl von dem entwerfenden
Meister selbst gemalt worden.

Maria ist die Hauptperson des Bildes. Ihr Gewand ist weit um
sie herum auf dem Boden ausgebreitet und vergroBlert ihre an sich
zierliche Gestalt, Der Korper ist unter dem Gewand kaum er-
kennbar, er wird eigentlich erst aus den Stoffmassen gebildet.
Das Gewand bedeckt den Boden der Hiitte bis fast an den unteren
Bildrand, so daB3 der Betrachter zunichst einmal den Mantel und
dann erst die kniende Gestalt der Maria erblickt. Dadurch erhilt
sie etwas Entriicktes, Hoheitsvolles. Der auf dem Boden ausge-
breitete Stoff ist von dem Teil, der ihre Gestalt verhiillt, unter-
schieden. Die Falten legen sich hier tibereinander, sie liegen wirk-
lich auf dem Boden auf, wihrend diejenigen der Schultern senk-
recht herabfallend den Kérper modellieren. Das ist eine realistische

184 H, A. Schmid, 2.2.0. S. 152.
185 J, Zemp, a.2.0. S. 16.
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Weiterentwicklung der Figuren des Witz. Vergleicht man z.B. die
Maria der Niirnberger «Verkiindigung » (Uberwasser, Taf. 21), so
finden wir dort eine untrennbare Verbindung von Koérper und
Gewand, ein eigenmichtiges Faltengebilde, das nicht auf den Raum
bezogen ist, sondern als Bildmuster flichenkompositorisch ver-
wendet wird. Daher scheinen die Niirnberger Gestalten zu schwe-
ben. Sie haben keine realistische Beziehung zu dem Raum. Der
Maler der «Geburt Christi» hat aber ebenfalls etwas von dem Bild-
mustercharakter bewahrt: bei der Skizzierung des Stalles hat er auf
die Mariengestalt Riicksicht genommen und sie so eingefiigt, daf
sie nur einmal, wie auf der Genfer «Epiphanie» (Uberwasser,
Taf. 18), iberschnitten wird. Maria ist genau zwischen die Vorder-
balken eingefiigt. Der Giebel iiberfingt ihre Gestalt und betont sie
kompositorisch, da der Mittelbalken und die Giebelspitze genau
tiber threm Kopf liegen. Der Stall selbst ist dabei ein wenig zu kurz
gekommen. Die Stiitzbalken laufen von unten nach oben so stark
zusammen, dafl man einen baldigen Zusammensturz befiirchten
mul.

Der Joseph ist dem Genfer Joseph auf der « Anbetung der Ko-
nige» verwandt. Er steht ebenso breitbeinig. Das Gewand bildet
bei beiden mit seinen Falten einen etwas schwerfilligen Korper.
Das Motiv des sich unter dem Stoff abzeichnenden Knies stimmt
Uberein. Der Kopf des Basler Joseph, der heute nicht mehr im
originalen Zustand erhalten ist, mag dhnlich ausgesehen haben wie
der des Genfer Nihrvaters. Kapuze und Bart stimmen heute noch
Uberein. Das Standmotiv des Joseph auf der «Geburt Christi» ist
lebensniher als bei Witz. Joseph lehnt an der Wand, beugt aber
dabei den Oberkérper vor, um das Kind anzubeten. Das Volumen
seines Korpers wird mitbestimmt durch sein Schlagschattenbild,
das die eher unsichere Korperhaltung kompositorisch ausgleicht.
Wie bei dem «Bartholomius» entsteht hier die Figurenplastizitit
aus Figur und Schlagschatten (Uberwasser, Taf. 6).

Die Figurenauffassung des Witz ist in diesen Gestalten also noch
sehr lebendig, wenn sie auch zugunsten einer wirklichkeitsnidheren
Darstellung verindert ist. Unangenehm wirken neben den grofBen
Gestalten von Joseph und vor allem Maria die puppenhaft klein
gegebenen Engel. Das Gewand des vorderen Engels ist mit der
Stralburger «Katharina» vergleichbar (Uberwasser, Taf. 20). Die
Faltenstege sind metallartig hell mit Glanzlichtern gehoht, so daf3
sie ein Eigenleben graphischer Formen bilden. Der vordere Engel
hat merkwiirdigerweise keine Fligel. Im ganzen ist er auffallend
stark im Witz-Stil nachgebildet. — Der Engel zu Haupten des Kindes
hat am Mantel die langen, von der Schulter in einer Linie nieder-
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laufenden Falten des Niirnberger Verkiindigungsengels. Die Fliigel
der beiden Engel entsprechen den Fligeln des Witzschen Verkiin-
digungsengels. Aber sie sind fliichtiger und grober gemalt. Witz
a8t am oberen, dunklen Ansatz des Fligels erst ein wenig frei,
bevor er mit der Zeichnung der Federn einsetzt. Die Zeichnung ist
petlgrau auf weillem Grund, aber am unteren Ende, wo die Federn
gegen einen dunklen Grund stehen, sind sie in Weill von diesem
abgesetzt. Solche Feinheiten hat der Maler der «Geburt Christi»
nicht nachgeahmt. Gleichmillig weil} zeichnet er die Federn von
oben bis unten durch. Dieses Beispiel mag als pars pro toto gelten.
Bei der Landschaftsdarstellung beobachten wir dieselbe grobere
Manier, wenn wir sie mit Landschaften des Witz vergleichen.

Ganz neu gegeniiber den Tafeln des Witz ist bei unserem Bild
das Ausfiillen leerer Flichen mit Genremotiven. Bereits bei der
Berliner Zeichnung «Maria und Kind im Gemach» (Abb. 3), die
Witz sehr nahe steht, haben sich Genremotive eingeschlichen. Die
bedingungslose Leere des Raumes, die Witz einmalig-groBartig auf
der Nirnberger «Verkiindigung » durchgefithrt hat (Uberwasser,
Taf. 21), ist fiir seine Schiiler nicht nachvollziehbar, weil ithnen
seine GroBe und echt monumentale Darstellungskraft fehlt. — Auf
der Bildfliche der «Geburt Christi» findet man kaum eine freie
Stelle (Abb. 13). Der Boden des Stalles ist mit T'6pfen und Schiis-
seln vollgestellt. An der Wand l6sen Fensterdffnungen, Risse und
abbrockelnder Verputz einander ab. Das Dach ist durchléchert, die
Fliche um das Kind, die nicht von dem Mantel Marii bedeckt ist,
wird von den drei Engelchen ausgefiillt. Selbst der Goldgrund kann
nicht leer bleiben und erhilt ein Muster. Die Tafel wirkt dadurch
kleinteilig und uniibersichtlich gegeniiber den klaren Kompositio-
nen des Witz.

Sowohl in der Figurengestaltung als auch in der Raumauflassung
ist die «Geburt Christi» realistischer als die Tafeln des Witz. Die
Figuren sind in einen wirklichen Stall hineingestellt, nicht davor,
wie bei dem Zwitterraumgebilde der Genfer «Epiphanie» (Ubet-
wasser, Taf. 18). Von dort hat der Maler unserer Tafel seinen Stall
tibernommen. Auf der Genfer Tafel sehen wir ein Balkengeriist,
das an eine steinerne Hauswand angebaut ist. Ein Stiitzbalken trigt
das ziegelgedeckte Pultdach. Erginzt man dieses Gebilde symme-
trisch nach der anderen Seite, so entsteht genau der Stall der Basler
«Geburt Christi». Sogar der von dem vorderen Pfosten ausgehende,
auf dem Boden liegende Balken, der die Grundfliche der Hiitte be-
grenzt, ist auf der Genfer Tafel auch vorhanden, mit Gbereinstim-
mendem Winkelbalken. Auch die eine Ubetschneidung des Ge-
wandes Marid hat unser Maler von der Genfer Maria iibernommen.
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Ochs und Esel schauen wie auf der Genfer Tafel durch je eine
Fenster6ffnung in den Stall herein.

Wihrend der Stall gegeniiber dem der Genfer Tafel riumlich
weiterentwickelt ist, hapert es ein wenig bei der Landschaftsdar-
stellung. Das Motiv des in der Talmulde liegenden Dérfchens ist
zwar originell, aber in der rdumlichen Ausfithrung nicht ganz
gelungen. Der Maler wollte wohl die kleinen Figuren im Hinter-
grund der Genferseelandschaft des Witz nachahmen (Uberwasser,
Taf. 16), hat sich aber in den GroBlenverhiltnissen vertan. Die
Krihen auf den Feldern sind fast so groB wie die dargestellten
Menschen. Die Acker sind nicht richtig in die Tiefe verkiirzt. Die
Landschaft ist sicher von der Genferseelandschaft abhingig, aber
alles, was dort neu ist, das Licht, die Atmosphire, hat dieser Maler
nicht gesehen. Er hilt sich an die Motive: Acker, Menschen, Reiter.
Die Gestaltung der Biume und Striucher finden wir bei Witz selbst
nicht, aber auf allen Landschaften seiner Nachfolger. Es sind sieben-
bis neunteilige Stauden, die symmetrisch-pyramidenférmig wach-
sen, und kugelige Biume auf diinnem Stamm. — Die Landschaft wird
in ihrer Wirkung stark beintrichtigt von dem schweren Muster des
Goldgrundes. Auf dem Heilsspiegelaltar wird dasselbe Muster ver-
wendet, aber dort ist es als Vorhang motiviert. Uber einer Land-
schaft mul3 der Goldgrund jedoch als realer Himmel wirken. Die
Tiefenillusion, die durch den schriggestellten Stall und die Land-
schaft erreicht wurde, bricht plotzlich vor dieser Kulisse ab, denn
durch das Muster wird der Goldgrund eine reale AbschluB3fliche.
Er bedeutet nicht mehr iibernatirliche Raumzone wie bei Giotto.
Das Muster 143t ihn als Tapete, als Kulisse erscheinen. Und in dieser
Funktion ist das Muster gegeniiber den zierlichen Gestalten der
Landschaft erdriickend. Das Muster dringt nach vorn — besonders
bei den Fenstern und Lochern des Daches, durch die es jedesmal in
Teilen zu sehen ist. Die entstandene rdumliche Tiefe der Landschaft
wird so wieder nach vorn geklappt. Es entsteht ein Bruch, der heute
wegen des abgeriebenen Goldes besonders unangenehm wirkt.

Die zahlreichen iibernommenen Motive in der Landschaft, beim
Goldgrund, im Figurenstil (hl. Joseph), besonders auch die Ab-
hingigkeit von der Genfer « Epiphanie », lassen es gerechtfertigt er-
scheinen, die Tafel noch in die Werkstatt des Witz zu lokalisieren.
Die leicht verinderte, realistischere Figurenauffassung und vor
allem die Genremotive sprechen fiir die Zeit nach dem Tod des
Witz, denn unter den Augen des Meisters wire das kaum denkbar
gewesen. Der Maler geht einerseits tiber Witz hinaus, z. B. in der
Einpassung der Figuren in den Raum, andererseits iibernimmt er
Motive wie das Vorhangmuster, ohne zu realisieren, welche Wir-
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kung er damit hervorruft. Er hat in der Werkstatt des Witz das
Malen gelernt und fiihrt hier vielleicht eines seiner ersten selbstin-
digen Bilder aus. In der Vorzeichnung ahmt er noch den Zeichen-
stil des Witz nach. In der Erfindung ist er unsicher: dafiir zeugt
der Stall, den er nach der Genfer Epiphanie weitetbildet. Auch bei
den Figuren und der Raumgestaltung entwickelt er Witzsches For-
mengut weiter. Wir stimmen Uberwasser zu, der in ihm einen
«begabten Werkstattgenossen» des Witz sieht138,

Ikonographisch gehort dieses « Weihnachtsbild» zu dem neuen,
seit dem Spatmittelalter im Abendland verbreiteten Typus der « An-
betung des Kindes» durch Maria, der auf den Visionen der hl.
Birgitta von Schweden basiert’”. Die hl. Birgitta hatte 1370 eine
Vision, in der Maria die Geburt Christi vor ihren Augen erscheinen
lieB. Im siebten Kapitel ihres «Buches der Himmlischen Offenba-
rung» wird geschildert, wie Maria, nachdem sie Leinenzeug zu-
recht gelegt hatte, niederkniet und betet und im Gebet das Kind
ganz ohne Schmerzen gebiert. Das Kind liegt nackt auf der Erde:

«Als aber die junckfraw entpfunden hat das sy jetzt geporn het/ hat
sy mit geneigtem haubt und zesamen gefiigten hennden mit grosser et-
samkeit und ererbiettung das kind angebetet und zu im gesagt bis wol-
kommen mein got/ mein herr/ mein sunis,»

Seit 1400 setzt sich diese Art der Weihnachtsdarstellung in Eu-
ropa tiberall neben der traditionellen byzantinischen durch. In
Frankreich findet man sie in den «T'rés riches Heures du Duc de
Berry», in den Niederlanden beim Meister von Flémalle auf der
Tafel im Museum in Dijon, in Deutschland bei Meister Francke
(Hamburg, Kunsthalle), in Bohmen bei dem «Meister des Hohen-
furter Altares», um nur einige illustre Beispiele zu nennen. Zu
dieser Art der Geburtsdarstellung gehort die « Verkiindigung an
die Hirten», die rechts oder links im Hintergrund des Bildes in
einer Landschaft dargestellt wird. — Hans Koegler hat in einem
Aufsatz iiber unsere Tafel eine ikonographische Reihe der « Anbe-
tungen des Kindes» aufgestellt, wobei er in der Basler Darstellung
den Endpunkt einer Entwicklung sieht, den «folgerichtigen GroB3-
abschlul » eines speziellen Bildtypus!®. In dieser Tatsache wollte
er den Beweis dafiir sehen, daB3 ein grofler Meister am Werk ge-

138 W/, Uberwasser, a.a.0. S. XXII.

137 1., Réau, Iconographie de I’Art Chrétien, II. Paris 1957, S. 219.

188 Das Puch der Himlischen Offenbarung der heiligen wittiben Birgitte
von dem Kinigreich Sweden. Buch VII, Kap. XXI. Zitat nach der deutschen
Ausgabe von 1502, bei Anton Koberger, Niitnberg.

139 H. Koegler, Die Geburt Christi, ein Gemilde von Konrad Witz. Die
Garbe 17, Nr. 6. Basel 1933, S. 172fF.
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wesen sei, nimlich Witz selbst. Abgesehen davon, daf3 die Kom-
position mit der verzeichneten Hiitte, den schwankenden GroBen-
verhiltnissen der Figuren und dem gemusterten Goldgrund tiber
einer Landschaft vielleicht doch nicht so genial ist, liegt es an der
Auswahl der Beispiele bei Koegler, daB3 er die Basler Tafel so hoch
bewertet. Wirklich erstrangige Meister wie Paul von Limbourg
oder den Meister von Flémalle nennt er in seiner Reihe nicht. Und
die rdiumliche Weiterentwicklung ist ja nicht unbedingt eine Ga-
rantie fur hohere Qualitit.

Die Basler Doppeltafel wurde auch von Wendland, der sie 1928
erstmalig verdffentlichte, fiir ein Original des Witz gehaltent4.
J. Zemp gab 1929 im Jahresbericht der Gottfried Keller-Stiftung
eine ausfiihrliche und heute noch grundlegende Besprechung der
Tafel und reihte sie unter die Frihwerke des Witz von 1435 ein!4,
Erst Uberwasser hat den Qualititsunterschied klar erkannt und das
Bild als Werkstattarbeit klassifiziert. Er datiert es in die Jahre kurz
vor Witzens Tod2. - Schon Wendland hatte in seiner ersten Be-
sprechung auf die Verwandtschaft der Tafel mit dem «Berliner
Gnadenthron» (wie er die Berliner Tafel filschlich bezeichnete)
hingewiesen. Neben der Ahnlichkeit der Képfe war es vor allem
die inhaltliche Nihe der Bildthemen, die ihn einen gemeinsamen
Altar vermuten lieB14%. A. Stange hat diesen Gedanken wieder
aufgegriffen und nennt den Maler « Meister der Anbetungen». «Es
ist kaum zu bezweifeln, dal3 die Berliner Tafel von der gleichen
Hand stammte — erst spitere Ubermalungen und Wiederherstel-
lungen haben ihr Aussehen unterschieden!#4.»

Sowohl die «Firbitte Christi» als auch der «Ratschlul3 der Er-
16sung » sind seltene Themen. Beide sind zum erstenmal als Tafel-
bilder hier dargestellt. Frithere Beispiele fiir diese Themen gibt es
nur in der Buchmalerei. Rechnet man jetzt noch die auffallenden
stilistischen Ubereinstimmungen dazu, so ist ihre Herkunft von
einem gemeinsamen Altar kaum mehr zu bezweifeln. Aullerdem
haben wir die Ubereinstimmung in der Komposition: je einer gro-
Beren Figurengruppe ist eine Zweiergruppe beigeordnet. Wihrend
dieses Kompositionsprinzip auf einer Tafel unausgewogen wirkt,
erhidlt es durch die Zuordnung einer gleichgebauten Tafel im Ge-
samtaufbau eines Altares seinen Sinn.

140 H, Wendland, Zwei unbekannte Gemilde des Konrad Witz. Der Cice-
rone 20, 1928, S. 1851

W ] Zemp, 2.2.0. S. 10ff.

12 W, Uberwasser, a.2.0. S. XXII.

43 H. Wendland, a.a.0. S. 188/189.

14 A Stange, IV, S. 149.
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Bei dem Figurenvergleich der beiden Gottviter haben wir aber
auch wesentliche Unterschiede gesehen. Der Maler der Berliner
Tafel ist Witz niaher, sein Gottvater hat noch Witzsche Monumen-
talitit, die auf der Basler Tafel nur noch bei einer Gestalt, der Maria
der Innenseite, zu beobachten ist. Die beiden Tafeln gehtren zwar
zu einem Altar, sind aber meiner Ansicht nach nicht von einem
Maler, sondern von einem Malerteam der Werkstatt des Witz ge-
malt worden. Nur so sind die unterschiedlich gut gemalten Partien
der «Geburt Christi», fiir die wir die Mitarbeit eines Gesellen an-
genommen haben, verstindlich. So ist auch zu verstehen, dal3 die
«Geburt Christi» rdaumlich viel weiter entwickelt ist als die Berliner
Tafel. Die Freude an Genremotiven ist z. B. ein neues Element auf
der Basler Tafel, das der Betliner noch fehlt. Auch die Bedeutungs-
perspektive gibt es auf der Berliner Tafel noch nicht. Die Figuren-
monumentalitit nimmt von der Berliner Tafel zu der Basler Tafel
ab. Die Landschaft der «Geburt Christi» zeigt sogar schon etwas
von der verinderten Landschaftsauffassung der Sierenzer Tafeln.
Diese Maler haben Witz gegeniiber weniger Plastizitit und Monu-
mentalitit. Im einzelnen ist sie zwar noch vorhanden, bei den Ge-
stalten von Maria und Joseph, den Schiisseln am Boden usw., aber
die Gesamtkomposition ist zu vielteilig, die Figuren der Vorder-
seite sind zu zierlich und zu wenig schwer im Verhiltnis zu Witz.
Uberwasser formuliert es so: «Es wird tibethaupt alles Plastische
reduziert . .. Hingegen wuchert das malerische Detail, die zahllosen
Risse und Locher in Wand und Dach. Wohl kannte der Nachfolger
das plastische Prinzip des Meisters und hat es im Kleinen im Sche-
mel und Becken sogar genauestens befolgt. Aber aus einer grund-
sitzlich anderen Einstellung versagt sich ihm im Groflen die reine
Durchfithrung. Dinge und Gefille, die bei Witz in aller Wirklich-
keit auch noch reines Dasein als Form und Symbol fiihrten, werden
hier neben dem rauchenden Feuerchen schon malerisches Stil-
lebe, . 1455

Der «Fiirbitte-Altar» ist noch in der Werkstatt des Witz ent-
standen, die ja bis um 1448 weitergefithrt wurde. Der Auftrag war
vermutlich fiir Witz selbst gegeben worden und wurde nach seinem
Tod von den noch in der Werkstatt verbleibenden Malern und
Gesellen vollendet. Wie der Altar zu erginzen sei, kann nur Ver-
mutung bleiben. Vielleicht war neben der Geburt auch der Kreuzes-
tod dargestellt. Aber da die beiden Themen aus der Mystik schon
so aulergewohnlich sind, wollen wir uns nicht auf Spekulationen

einlassen. ( Fortsetzung im nichsten Band)

145 W, Uberwasser, a.a.0. S. XXII.
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