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datiert®?, Ich mochte mich dieser Gruppe von Forschern anschlie-
Ben, da ich den Stil des Witz in den — leider so fragmentarisch er-
haltenen — Képfen nicht eindeutig zu erkennen vermag.

Die Augenform des Engels mit den feingeschwungenen Brauen
und dem dunklen Oberlidstrich erinnert an den Engel der Genfer
«Befreiung Petri», wie J. Gantner bereits niher ausgefiihrt hat?8,
Nehmen wir jedoch den Kopf der Maria hinzu, dessen Vorzeich-
nung ja erhalten ist, so erscheint auch der Engelskopf in einem
fremden Licht. Die sich knollenformig verdickende Nase der Matia,
der schmallippige, feste Mund, vor allem der lange, sich konisch
verjiingende Hals zeigen ein bauerlich-schwerfilliges Formengut,
das der Kunst des Witz nicht mehr verhaftet ist, sondern schon in
die zweite Hilfte des Jahrhunderts gehort. Ein Rest der Monumen-
talitdt aus der Stilstufe um 1440 hat sich in der aufrechten Haltung
des Engels und seinem ernsten Ausdruck bewahrt — aber ich wage
nicht zu entscheiden, ob dies ein Relikt der Witzschen Kunst ist,
da die Zufilligkeit des Ausschnittes tiuschen kann. Vergleicht man
den Verkiindigungsengel in Zirich, der Witz sehr nahe steht, oder
auch den Verkiindigungsengel des Witz selbst, so erscheint auf
dem Basler Fragment eine neue Festigkeit, eine selbstsicherere
Formensprache, die bei den beiden genannten Engeln, die iiber dem
Boden zu schweben scheinen, nicht zu finden ist. Ich méchte daher
der Datierung in die sechziger Jahre zustimmen.

IV. Werke, die aus dem (Euvre und dem Umkreis des Witz
auszuscheiden sind

1. Berliner Kreugigung (Abb. 29)

Wenn man die kleine Berliner Tafel zum erstenmal sieht, ist man
iberrascht von der leuchtenden, emailartigen Farbigkeit, die das
Bild als kleines Juwel erscheinen lil3t. Die Kreuzigung ist in eine
weite Seelandschaft versetzt. An einem schriggestellten, T-f6rmi-
gen Kreuz hingt der schmale Leichnam Christi. Sein Haupt ist auf
die rechte Schulter herabgesunken. Die Arme sind lang und diinn
an dem Querbalken ausgespannt. Die Finger sind vom Todeskampf
eingekrallt und aus der Seitenwunde fliet noch Blut. Unter dem
Kreuz steht rechts der Jiinger Johannes, mit gerungenen Hinden
und klagend verzerrtem Gesicht. Links wird Maria, die sich
schmerzbetiubt ganz in ihrem Mantel verhiillt, von zwei Frauen

227 F, Zschokke, Katalog der Offentl. Kunstsammlung, Basel 1946, S. 12;

P. L. Ganz, K. W., Bern-Olten 1947, S. 59f.
228 J, Gantner, a.a.0., S. 38/39.
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gestiitzt. In der linken Bildecke davor kniet der Stifter in Beter-
stellung. Er schaut nicht zur Kreuzigung hin, sondern schrig an
dem Geschehen vorbei, zu dem er inhaltlich nicht gehort. Die Figu-
rengruppe unter dem Kreuz bildet ein auf die Spitze gestelltes
Quadrat, dessen vierte Seite von einem steinigen Feldweg gebildet
wird. Auf diesen Weg fallen von auflerhalb des Bildes zwei parallele
Schlagschatten, die den Blick des Beschauers von rechts in das Bild
hinein und auf das Hauptgeschehen hinfiihren.

Die Schidelstitte der Bibel ist zu einer welligen Wiesenlandschaft
umgewandelt. Der Feldweg, der zwei noch frische Wagenspuren
zeigt, macht, dem Beschauer unsichtbar (weil vom rechten Bildrand
abgeschnitten), eine Kurve, schlingelt sich zuriick und lduft in S-
formigen Schleifen auf die Stadt zu, die am Ufer eines Sees liegt.
Auf dem Weg stehen drei Minner und schauen der Kreuzigung zu.
Der mittlere beschattet mit der Hand seine Augen, um besser sehen
zu konnen. Dahinter sieht man einen Zug von Personen, der sich
prozessionsartig auf die Stadt zubewegt. Auf den Wiesen des
Mittelgrundes, etwa in Schulterhdhe der drei Marien, bildet eine
gemischte Gesellschaft winziger Figiirchen einen Kreis.

Uber einer dunklen Baumreihe beginnt die klare, ruhige Fliche
des Sees. Eine vorspringende Landzunge mit Biumen und Felsen
spiegelt sich im Wasser. Das jenseitige Ufer des Sees ist kaum zu
erkennen, es verschwimmt im Sonnenglast. Die Stadt auf der rech-
ten Bildhilfte des Hintergrunds ist festungsartig mit Stadtmauern
und Wehrtiirmen angelegt. Sie ist weit in den See hineingebaut,
man sieht die starke Verkiirzung der Stadtmauer, die sich im Was-
der spiegelt. Uber der Stadt ragt ein Felsmassiv auf, das von einer
Burg bekront wird.

Die Sonnenfinsternis, die bei Christi Tod eintrat, wird dutch
einige vor der Sonne voriiberziehende Wolken angedeutet. Die
Kreuzigung selbst liegt im Schatten. Desto heller fallen dafiir die
Sonnenstrahlen auf die Wasserfliche des Sees.

Farbigkeit: Von der dunkel-olivgriinen Wiese heben sich die
Gewinder der Trauernden in starkem Kontrast ab. Maria ist in
einen Mantel von leuchtendem Kobaltblau gehtllt. Die Frau, die
links von ihr stark tiberschnitten wird, trigt ein kriftig chrom-
gelbes Gewand mit briunlichen Schatten und eine grauweile
Haube. Die dritte Maria trdgt die nimliche Kopfbedeckung, dazu
ein sattzinnoberrotes Kleid. Johannes erscheint in einem ausge-
waschenen, blidulich schimmernden Rosa, das in den Schatten-
partien krapplackrot wird. Von dhnlicher Farbe ist das Gewand des
Stifters, nur hat es einen etwas wirmeren Rotton. — Das Corpus
Christi ist grauweil mit hellgrauer Schattierung. Das Schamtuch
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hebt sich farblich kaum davon ab. Das Inkarnat der T'rauernden ist
ebenfalls grauweil. Einzelziige in den Gesichtern, vor allem die
klagend herabgezogenen Mundwinkel, werden als mennigrote
Striche gegeben. Nur bei Maria und der Frau rechts von ihr ist
dieses Rot noch zu einem Wangenrot vertrieben.

Der Boden des Vordergrunds ist ganz von kleinen, wei3en Bliit-
chen auf hohen Stengeln bedeckt. Nach hinten werden die Bliiten
immer kleiner, so dal} sie zuletzt als weille Farbspritzer auf dem
Griin stehen. Gegen die Hiigelkuppe zu verschwinden die Einzel-
griser und machen einer glatten Grinfliche Platz, die hier, vom
Sonnenlicht getroffen, heller als unter dem Kreuz erscheint. Uber
der schwarzgriinen Baumreihe schimmert die Oberfliche des Sees
in zartem Mittelblau. Die Stadtmauer rechts leuchtet im Sonnen-
licht beigeweil} auf, wihrend die linke Seite in braungrauem Schat-
ten liegt. Das Felsmassiv tiber der Stadt ist graublau, die Burg mit
blauen Dichern. — Wihrend die erste Landzunge des linken See-
ufers noch in Griin, Braun und Grau gegeben ist, liegt die dahinter-
liegende zweite schon ganz in Blau. Die Bergkonturen lésen sich
allmihlich im Licht auf. Die erste, diinne, blauliche Wolkenreihe
tber dem See konnte fast noch die letzte Bergkette sein. Die Luft-
perspektive, das heillt die Verinderung und Abschwichung der
Farben und Konturen durch die Entfernung, ist hier bereits an-
gewendet. Auf ganz einmalige Art verschwimmt die Oberfliche
des Sees mit dem Horizont. Sehr fein beobachtet ist die Wolkenreihe,
die am Horizont aufsteigt.

Die Darstellung des Himmels ist meisterhaft. Er beginnt tiber
dem Horizont in zartem Gelb, das iiber Weilllich in Blau iiber-
gefiihrt wird. Von der Sonne, die rechts iiber der Stadt steht, gehen
zitronengelbe Strahlen aus, die sich streifenf6rmig am Himmel ab-
zeichnen. Die Sonne selbst ist von Wolken verdeckt, aber man sieht
die Stelle, wo sie verborgen ist: ein kleiner Zinnoberstreif 143t ihren
unteren Rand erahnen. Die Wolkenpartie tiber der Stadt ist ganz
von dem hinter ihr liegenden Licht durchgestaltet. In feinen Streifen
liegen Orange, Gelb, Dunkelgelb und Ockerbraun unvermischt
nebeneinander, werden verdunkelt und gesteigert bis zu dem klei-
nen Zinnoberstreifen. Dariiber liegt eine breitere grauweile Wolke,
dann wieder eine Folge von Gelb, Ocker, Braun. Die dartiberlie-
genden Wolken sind schon zu hoch, um noch von der Sonne an-
gestrahlt zu werden. Links vom Kreuz haben sich dicke Sommer-
wolken geballt, jede mit einem flachen, ockerfarbenen, der Erde
zugewandten Schattenkern und diinn auslaufenden Rindern.

Die Gesamtfarbigkeit der Tafel ist kiihl, aber erlesen schén und von
einer Leuchtkraft, wie man sie nur aus der Miniaturenmalerei kennt.
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Die kleine Tafel, die 1908 von der Berliner Gemildegalerie aus
englischem Privatbesitz erworben wurde, ist ein Jahr zuvor zum
erstenmal fiir Konrad Witz in Anspruch genommen worden. Claude
Phillips war jedoch kein Witzkenner??®, Bevor er das Londoner
Tifelchen im Original gesehen hatte, hatte er sich, wie er selbst
gesteht, noch nicht niher mit Witz befal3t. Die Genferseelandschaft
kannte er nur aus Reproduktionen. “In hazarding the ascription
of this little panel to Konrad Witz I rely chievly, however, on the
admirable series of articles devoted to the subject by Dr. D. Burck-
hardt...”?9, Aullerdem haben ihn die erstaunlich lebhafte und
realistische Behandlung der Landschaft und das Gefiihl fiir die At-
mosphire dazu bewogen, die Kreuzigung Witz zuzuweisen. Die Dif-
ferenz der Figurendarstellung zu den Gestalten des Heilsspiegelaltars
begriindete Phillips damit, da3 die Kreuzigung ein Spitwerk sei.

Obwohl es sehr gewagt erscheinen mulfite, ein Gemilde nur auf-
grund einer Photographie der Genferseelandschaft dem Konrad
Witz zuzuweisen, ersparte sich Friedlinder bereits eine Begriindung
der Zuschreibung?!. «Eine umstindliche Demonstration, dal3 der
am Oberrhein um 1440 titige Maler dieses Bildchen geschaffen hat,
scheint kaum nétig zu sein.»?%? In der Folgezeit kreiste die For-
schung hauptsichlich um das Problem: Friih- oder Spitdatierung.
Burckhardt schligt eine Datierung in die frithen dreiBiger Jahre
vor23, M. Escherich plidiert fiir die Einordnung unter die letzten
Werke des Witz24,

Paul Ganz war der erste, der die Autorschaft des Witz bezwei-
felte?s. Der Tafel fehle «die urwiichsige Naturkraft, die iiberzeu-
gende Frische, mit denen der Meister seinen Figuren und der Um-
welt sichtbares Leben verleiht»2%. Ganz bekriftigt seine Abspre-
chung in der «Malerei der Friihrenaissance». Die Zuweisung an
Witz sei bei «vorurteilsloser Betrachtung » nicht haltbar. «Minia-
turmalereffekte » seien hier mit plastischen Tendenzen verbunden.
Ganz verweist auf Ahnlichkeiten mit der «Pietd mit dem Stifter»
eines Meisters aus Avignon®?7,

22 C, Phillips, A Crucifixion by Konrad Witz of Basel, Burl. Mag. 11, 1907,
S. 103.

%0 Phillips, a.a2.0. S. 103.

%1 \W. Friedlinder, Amtl. Berichte aus den Kgl. Kunstsammlungen 29, Nr. 4,
Jan. 1908, Sp. 85f.

#2 Friedlinder, a.a2.0. Sp. 88.

233 D, Burckhardt, in: Bruns Schweiz. Kiinstlerlexikon, I1I, 1913, S. 516.

34 M. Escherich, K. W. 1916, S. 171.

25 P, Ganz, Jahresbericht der Amerbach-Gesellschaft 1922, S. 22f.

28 P, Ganz, 2.a.0. S. 23.

27 P. Ganz, Malerei der Friihrenaissance in der Schweiz, 1924, S. 76/77.
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Wendland, Graber, Fischer, Gantner und vor allem Stange ver-
traten spiter die Autorschaft des Witz2®%, A, Stange schiebt die nicht
ganz zu dem Stil des Witz passenden Ziige des Bildes mit der Be-
merkung beiseite, die Spannweite groBBer Meister sei «weiter und
reicher als spite Kritik hiufig zuzugeben geneigt scheint». Aber
auch ihm scheint bei der Sache nicht ganz behaglich zu sein, wie
aus seiner Datierung hervorgeht. 1951 im Band IV der « Gotischen
Malerei» datiert er die Kreuzigung als Spitwerk?®. 1961, in einem
Aufsatz tiber «Ein Madonnenbild des Konrad Witz/Zugleich Be-
merkungen zur Chronologie seines Werkes», ordnet er sie unter
die Frithwerke ein, da sie dieselbe Formbehandlung wie der Berliner
Christophorus zeige 24°.

Eine kleinere Gruppe von Forschern hat sich dagegen der Mei-
nung von Ganz angeschlossen. So Burger, H. A. Schmid und
P.-L. Ganz. Der letztere schreibt die Tafel dem Meister der Pieta
von Avignon, New York, Slg. Frick, zu. Auch Grete Ring sieht
die Tafel im Zusammenhang mit der provenzalischen Malerei?4!.
H. Roéttgen schlieBlich?#? entscheidet sich eindeutig fiir die Zu-
schreibung an Witz. Er nimmt dazu wieder das Argument zu Hilfe,
dafl «dem kleinen Bildformat die groBere Moglichkeit zu maleri-
scher Freiheit» einzurdumen sei «als dem groflen gebundenen
Altarbild der Zeit»2#, « Gegen die Zuschreibung der ,Kreuzigung*
an Konrad Witz schlagende Beweise zu finden ist meines Erach-
tens schwierig?#.» Es soll im folgenden trotzdem versucht werden,
da die Verfasserin vor dem Original zu der Uberzeugung kam, daQ3
die Tafel nicht von Witz stammen kann.

Figurenstil: Der Figurenstil der Kreuzigung unterscheidet sich
wesentlich von dem Figurenstil des Witz. Witz vermeidet, wenn es
moglich ist, Korperdarstellung. Seine Gestalten sind Gewand-
figuren, bei denen unter reichen Faltengebilden der Korper nur
notdirftig angedeutet wird. Bei keiner seiner Gestalten kann man

28 H. Wendland, K. W. 1924, S. 93; H. Graber, K. W. 1921, S. 32; O. Fischer,
K. W. o.]. (1937), S. 6f.; J. Gantner, K. W. 1942, S. 13.

30 A, Stange, IV, 3. 144.

240 A, Stange, Ein Madonnenbild des Konrad Witz | Zugleich Bemerkungen
zur Chronologie seines Werkes, Pantheon 29, 1961, S. 39.

241 W, Burger, Burl. Mag. 51, 1927, S. 144; H. A. Schmid, Thieme-Becker 30,
S. 153; P. L. Ganz, K. W., 1947, S. 84; G. Ring, A Century of French Painting,
London 1949, S. 225.

242 H. Rottgen, Zwei noch umstrittene Zuschreibungen an Konrad Witz,
Jb. d. Betl. Museen III, 1961, S. 771,

243 Rottgen, 2.2.0. S. 88.

244 Rottgen, a.a2.0. S. 93.



Uta Feldges-Henning, Werkstatt und Nachfolge des Konrad Witz 137

den Ko6rper unter dem Gewand so deutlich abgezeichnet sehen wie
bei dem Stifter der Berliner Kreuzigung. Die Beugung der Knie
und die Fulle sind deutlich unter dem Kleid abgezeichnet. Dazu
kommt noch die Torsion des Korpers. Der Stifter kniet bildein-
wirts, wendet aber den Oberkérper in einer Viertelsdrehung aus
der begonnenen Richtung zum Bild heraus.

Das Gewand fillt in feinen Falten auf den Boden, wo es sich zu
einem Kreis iibereinandergeschobener, diinner Faltenlagen aus-
breitet. Durch das Auftreffen am Boden bilden sich feine Steck-
nadelfalten. Vergleicht man den David des Heilsspiegelaltars, dessen
Falten fast in sich selbst stehen und beim Aufkommen auf den
Boden in einem scharfen Knick umgelegt werden, so sieht man
den groBen Unterschied zu Konrad Witz (Uberwasser, Taf. 14).
Oder, um noch eine Stifterfigur des Witz zu nennen: Frangois de
Mies von dem Genfer Altar (Uberwasser, Taf. 19). Der kniende
Kardinal ist als ein einziges, plastisches Faltendreieck gegeben. Das
steife, glinzende Gewand selbst bildet den Kérper, dessen Einzel-
formen nicht sichtbar sind. Der Korper des Stifters auf der Kreuzi-
gung dagegen erhilt seine Substanz nicht durch das Gewand, son-
dern das Gewand ist dem Korper untergeordnet, bildet die Korper-
formen nach.

Die feinen, auf dem Boden liegenden Falten sind der Verkiindi-
gungsmaria von Fouquet aus dem «Livre d’Heures d’Etienne
Chevalier»2* und der Maria aus der «Marienkrénung » aus dem-
selben Stundenbuch vergleichbar. Gemeinsam ist der Kontrast von
langen, diinnen Falten am Oberkorper zu dem weit auf den Boden
hingebreiteten Stoff und die weichen Faltenformen gegeniiber den
harten Brechungen bei Witz.

Die Gestalt des Johannes 148t sich gut mit dem Christus des
Berliner Gnadenthrones aus der Werkstatt des Witz vergleichen
(Abb. 12). Der Riickenkontur ist sehr dhnlich, ebenso die Arm-
haltung. Die Kopftypen sind allerdings vollig verschieden. Die
Nebeneinanderstellung dieser beiden Figuren zeigt einige wesent-
liche Unterschiede der «Kreuzigung» zum Stil des Witz. Am Ge-
wand Christi bilden sich, vom Hals ausgehend, plastische, parallel
laufende Faltenrohren, die beim Auftreffen auf dem Boden in
stumpfem Winkel abgekiirzt werden, ohne dabei ihre Plastizitit zu
verlieren. Bei dem Johannes fillt der Stoff in Graten herab, die
Falten liegen in unregelmiBigem Abstand zueinander. Sie laufen
bis zum Saum durch, ohne auf dem Boden direkt aufzukommen.
Johannes steht breitbeinig-kriftig, die Fullspitzen schauen unter

246 T .9 seconde Annonciation aus dem «Livre d’Heures d’Etienne Che-
valier», Chantilly; Abb. bei K. G. Petls, Jean Fouquet, Paris 1940, S. 39.
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dem Gewand hervor. Seine Gestalt ist voluminds, fast — trotz des
kleinen Formates — monumental. Durch den leicht nach vorn ge-
neigten Oberkorper und die groBartig-einfache Linie des Riicken-
konturs ist die ganze Gestalt in den pathetischen Ausdruck des
Schmerzes von Gesicht und Hinden einbezogen. Eine verwandte
Korperauffassung findet man auf dem Hiobbild aus dem «Livre
d’Heures d’Etienne Chevalier » Fouquets 248, Hiob liegt in Lumpen
gehiilltauf einem Misthaufen. DreiFreunde sind aus der Stadt gekom-
men und stehen mit besorgten und klagenden Mienen vor ihm. Sie
sindin Rot, Gelb und Blau gekleidet, dieselbe Farbtriade wie bei der
Gruppe der drei Frauen unter dem Kreuz. Der Mann rechts, der
mit den Hinden sein Gewand ein wenig hochrafft, ist ebenso volu-
minds gegeben wie der Johannes der Kreuzigung. Er hat auch den
leicht nach vorn geneigten Riickenkontur. Auch sein Gewand trifft
steif auf den Boden auf. Es umfa3t wie bei dem Johannes einen fast
rechteckigen Raum, in dem sich der Kérper befindet. Eine weitere
Gemeinsamkeit ist in der feinen, weillen Linie zu sehen, die den
Korper umreiB3t. Der Faltenstil Fouquets ist schwerer. Unter den
Hinden des Mannes bilden sich die Falten zu einem plastischen
«M» und unter dem Arm zu einer U-Schlinge.

Noch ein anderes Motiv des Berliner Bildes ist hier wiederzu-
finden. Die Frau rechts neben Maria streckt die Hand aus dem mit
dem Unterarm hochgehaltenen Gewand heraus, um Maria zu
stiitzen. Dies ist aber eher eine Geste als eine wirkliche Unter-
stitzung, denn wenn die Frau Maria wirklich halten wollte, mif3te
sie ihr Gewand fallen lassen und den Arm weit ausstrecken. Bei
dem linken Mann der Fouquetschen Gruppe ist dasselbe Motiv
verwendet. Hier ist es aber realistischer als reines Halten des Ge-
wandes begriindet.

Bei Maria ist der Korper unter dem Gewand sehr fein sichtbar
gemacht. Besonders ausdrucksvoll sind die Hinde, die sich unter
dem Gewand verkrampfen und dem Betrachter nur im Umril3
erahnbar sind.

Es ist bei Witz immer etwas schwierig, die Kopfe zum Vergleich
heranzuziehen, da die Gesichter heute zum gro8en Teil mehr von
Restauratoren als von Witz selbst stammen. — Die lange Nase und
der eckige Wangenkontur des Stifters moégen dem Gesicht des
Antipater aus dem Heilsspiegelaltar noch 4hnlich sein. Aber die
Augen sind vollig anders. Unter geraden Brauen als schmale
Schlitze liegend, haben sie nichts gemein mit den aufgerissenen,
starren Augen des Antipater. Das Gesicht der Maria hat eine tber-

248 K, G. Perls, a.2.0., Taf. I11.
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lange, etwas einwirts gebogene Nase. Ihre Augen sind an den Sei-
ten schrig nach unten gezogen. Zusammen mit den herabgezogenen
Mundwinkeln ergeben sie einen so starken Ausdruck von Trauer,
wie es die holzernen Gesichter des Witz nie verméchten. Entfernt
verwandt erscheint das Antlitz der Maria auf der «Pietd ohne Stif-
ter», Slg. Frick, New York?¥?. Die dhnliche Augenform scheint
mir aber das einzig Verwandte der beiden Tafeln zu sein.

Das Antlitz Christi, mit zugekniffenen Augen, leicht gedfinetem
Mund und hellbraunem, herunterhingendem Haar, findet keine
Analogie im Oeuvre des Witz. Das ist eine andere, verfeinerte
Formensprache, die sich auch in den schmalen Gliedern und der
zarten Modellierung des Korpers Christi zeigt. Der schwere, mas-
sige Korper des Antipater, der einzige Halbakt des Witz, wirkt
plump und béurisch dagegen mit seinen klobigen Hinden und dem
kurzen, gedrungenen Hals (Uberwasser, Taf. 10). — Dem Corpus
Christi ist in der zeitgendssischen Kunst am ehesten der Christus
der New Yorker Kreuzigung aus dem Kreise der Van Eyck zu
vergleichen2®®, Auf beiden Tafeln hingt Christus an langen, diin-
nen, muskellosen Armen am T-férmigen Kreuz, die Finger ein-
gekrallt, nur der Daumen gerade. Der Kopf ist bei beiden auf die
rechte Schulter gesunken. Der Kontur der Korper mit der leichten
Andeutung der Taille stimmt iiberein. Die feinen Brustwarzen, die
leichte Schattierung des Brustbeines, der Nabel als dunkle Vertie-
fung und die sehr diinnen, langen Oberschenkel entsprechen sich
bis in die Einzelheiten.

Es zeigt sich also, daf3 der Figurenstil der Berliner « Kreuzigung »
der niederlindischen Kunst (dem Hauptmeister des Turiner Gebet-
buches) und der franzosischen Kunst (Jean Fouquet) néher steht
als dem Stil des Witz. Die fiir Konrad Witz typische, feine Charak-
terisierung der Stoffe fehlt auf der Berliner Kreuzigung. Das kleine
Bildformat kann nicht als Vorwand oder Entschuldigung gebraucht
werden, da auf einem anderen kleinen Werk aus der Werkstatt des
Witz trotz des kleinen Formates eine ausgezeichnete Charakteri-
sierung der Stoffe zu finden ist: auf den Karten des Ambraser Hof-
jagdspiels. Die Gestalten der Karten sind zwar groBer als die der
Berliner Tafel, geh6ren aber auch zur Kleinmalerei. Bei dem Reiher-
konig ist eine Stoffcharakterisierung, die dem Gewand der StraB3-

%7 G. Ring, a.a.0. S. 224, Abb. 37, Datierung: um 1445/50. Von P. L. Ganz,
K. W., 1947, S. 84, ohne nihere Begriindung in den Zusammenhang mit dieser
Kreuzigung gebracht.

8 New York, Metropolitan Museum. Von Baldass, Jan van Eyck, Koln
1952, S. 81, dem Hauptmeister des Turiner Gebetbuches zugeschrieben. Abb.
ebda Taf. 163.
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burger «Katharina» nicht nachsteht. Zwei weitere, glanzvolle Bei-
spiele dafiir, da Stoffcharakterisierung auch im kleinen Format
ausgefithrt werden kann, sind Falken-Konig (Abb. 4) und Falken-
Dame, beide mit schweren Seidengewindern. Das Format ist also
kein Hindernis. Selbst in der Zeichnung wurde ja die Stoffdar-
stellung kopiert (vgl. «Maria mit Kind und hl. Paulus», Buda-
pest). Die nicht vorhandene Stoffcharakterisierung ist ein
weiteres Argument gegen die Zuschreibung an Witz.

Paul Ganz hat als Argument gegen die Zuschreibung an Witz die
«Miniaturmalereffekte » der « Kreuzigung » genannt, ohne dies aber
weiter auszufithren?®. (Dal3 die Figuren, wie Ganz meint, in starker
Abhingigkeit von Witz sind, haben wir allerdings zu widerlegen
versucht.) Wo sind nun auf der kleinen Tafel Miniaturmalereffekte ?
Zuerst ist da die starke Farbigkeit zu nennen. Fine zweite, sehr
typische Miniatureneigenschaft ist das Aufmalen von Gesichts-
zigen in Mennigrot, wie wir es bei den Gestalten unter dem Kreuz
finden. Auflerdem sind die Gestalten des Johannes und des Stifters
mit einer feinen, rosaweiflen Linie im Kontur nachgezeichnet. Auch
dies ist eine Eigenheit der Buchmalerei, ein Beispiel haben wir oben
in Fouquets «Hiob auf dem Misthaufen» genannt. Auch die win-
zigen, feinen, weillen Bliitchen gehéren in ihrer minutiésen Aus-
fithrung eher der Buch- als der Tafelmalerei an. Nicht zuletzt sei
das blaue Dach der Burg genannt. In der Buchmalerei dieser Zeit
finden wir die Dicher hiufig in Blau gemalt, in den Stunden-
biichern des Duc de Berry sind dafiir zahlreiche Beispiele zu finden.
— Wir stimmen also Ganz bei, dall der Maler der Berliner « Kreuzi-
gung » Stilmittel aus der Buchmalerei verwendet, die im Oeuvre des
Witz nicht vorkommien.

Der Lichteinfall von rechts und die ins Bild fallenden Schlag-
schatten werden von Roéttgen mit Recht als Argumente fiir die
Zuschreibung an Witz beniitzt. Die Verwendung des ins Bild fal-
lenden Schattens ist aber schon bei der Auflenseite des Genfer
Altares der Van Eyck zu beobachten. Dort ist er konkret auf den
Bildrahmen zuriickzufiihren. Erst bei Witz wird er selbstindiges
Mittel, die Riume zu verbinden. Auf der Berliner Tafel ist der
Schatten nun merkwirdigerweise verdoppelt. Er liegt auch nur auf
dem Weg, auf der Rasenfliche ist keine Weiterfithrung mehr fest-
zustellen. Wihrend bei der Niirnberger «Verkiindigung» und der
Stralburger «Katharinentafel» der Schlagschatten auf ein unbe-
kanntes Architekturelement zuriickgefiihrt werden kann, ist das
auf der «Kreuzigung» nicht méglich (Uberwasser, Taf. 21, 20).

249 P, Ganz, Mal. d. Frithrenaissance, S. 76.
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Und die Verdoppelung spricht gegen die Interpretation als Rah-
menschatten. Es scheint, daf} der Maler diese Schatten hauptsichlich
als Motiv benutzt hat, den Blick des Betrachters in das Bild hinein
und auf das Kreuz hin zu lenken. Sonst verwendet er namlich, im
Gegensatz zu Witz, keine Schlagschatten. Er braucht sie nicht, weil
seine Figuren in sich rdumlich sind. Fir Witz dagegen sind die
Schlagschatten ein Mittel, um Raum zu schaffen.

Landschaft: Vergleicht man die Landschaft des Basler « Christo-
phorus » mit der Landschaft der Berliner « Kreuzigung », so werden
weitere grundlegende Unterschiede deutlich. Der Raum des
Christophorusbildes ist ein Figurenraum. Die Felsen schlieen sich
um die Gestalt des Heiligen, helfen ebenso wie die kreisf6rmigen
Wellen, eine Raumzone zu bilden. Auf der Kreuzigung ist dagegen
eine tiefenriumliche Landschaft dargestellt, in die die Menschen
hineingestellt, aber von der sie nicht ummantelt sind. Die Land-
schaft hat hier als Raum Eigenbedeutung. — Beide Seen sind links
und rechts durch Felsen begrenzt. Auf dem Basler Bild sind es
steile Felsbrocken, deren phantastische Formen wie aus Pappe ge-
bildet erscheinen. Es ist mir unverstindlich, dall man diese Tafel
als ein realistisches Landschaftsportrit ansehen konnte. Diese Fel-
sen haben mit der Wirklichkeit gar nichts gemein. Die beiden vor-
deren Bergmassive sind kulissenartig hintereinandergeschoben,
sie verzahnen sich, von rechts und links kommend, wihrend die
riickwirtigen Felsen paarweise auf gleicher Bildhthe stehen. Das
Hinten im Raum bedeutet hier noch das Oben im Bild. Fiir den
Himmel bleibt nur wenig Platz. Auf der Berliner «Kreuzigung»
sind die begrenzenden Felsen differenzierter und vor allem realisti-
scher gemalt. Auf der linken Seite des Sees sieht man ein steil ab-
fallendes Felsmassiv, davor aber noch Baumbestand, von der Sonne
angestrahlte, einzelne Felsbrocken und ein sanftes Auslaufen des
Landes in den See. Die dahinter liegende Felsgruppe, schon ganz
in bldulichem Fernschimmer, ist nur an der Kuppe mit Biumen
bestanden und zieht sich als lange Zunge in den See. Sie ist niedriger
und in den Umrissen abgerundeter. Weiter hinten ist nichts Ge-
naues mehr erkennbar. Das andere Ufer des Sees ist nicht als klare
Linie umrissen wie auf dem Basler Bild, sondern verschwimmt in
der Ferne. Nach der rechten Seite ist der See nicht fest begrenzt.
Auf die starke Symmetrie einer Basler Christophoruslandschaft ist
verzichtet. Das rdumlich Unbestimmte des Sees in Richtung der
Bildtiefe wird so auch in der Breite angedeutet. Der Charakter der
Landschaft als Wirklichkeitsausschnitt wird dadurch betont. Fiir
den Himmel bleibt ein Drittel der Bildfliche reserviert. Mit der
Genferseelandschaft des Witz hat die Landschaft der «Kreuzigung »
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zwei Dinge gemeinsam: erstens die Raumdiagonale von rechts
nach links, verbunden mit der Beleuchtung der Tafel von rechts,
und zweitens das Sonnenlicht, das als gemaltes, helles Griin auf den
Wiesen liegt. Die Luftperspektive und die Darstellung des Him-
mels gehen tber die Landschaft des « Wunderbaren Fischzugs»
hinaus. Die bei Witz im Bild hinten liegenden Berge haben klare,
deutliche Konturen und kriftige Farben, die durch die Ferne nicht
abgeschwicht werden, im Gegensatz zu der Landschaft der Kreuzi-
gung. Auf der Witzlandschaft wird zwar die Beleuchtung, nicht
aber das Licht selbst, die Sonne, dargestellt. Hierin geht der Maler
der Kreuzigung tiber die Landschaften des Witz hinaus.

Gegen die Autorschaft des Witz spricht nicht zuletzt die starke,
fast bunte Farbigkeit. Die Zusammenstellung Kobaltblau/Zinn-
oberrot/Chromgelb kommt bei Witz nicht vor. Das Zinnober in
der Nihe von Karmoisinrot erscheint besonders gewagt. Der fahle,
grauweille Leichnam Christi steht zu diesen leuchtenden Ténen
in so auffallendem Gegensatz, dall man unwillkirlich an die Farbig-
keit der Buchmalerei des 15. Jahrhunderts erinnert wird. Witz iso-
liert Buntfarben. Er lillt neutralfarbige Liicken. Réttgen nennt
dieses Auseinanderziehen der Farben «ein typisches Moment simt-
licher Witzscher Mehrfigurentafeln», das zu den «selteneren Er-
scheinungen der deutschen Malerei des 15. Jahrhunderts » gehort2s0.
Die Farbigkeit der Figuren unter dem Kreuz ist also mit der tbli-
chen Farbkomposition des Witz nicht in Einklang zu bringen.

Die Darstellung des Lichtes selbst als zitronengelbe Sonnen-
strahlen ist bei Witz noch nicht zu finden. Auf der Genferseeland-
schaft liegt das Sonnenlicht als helleres Griin auf den Wiesen, aber
die Sonne selbst ist nicht sichtbar. Auch auf dem «Christophorus »
ist die Lichtquelle nicht dargestellt. Die raffinierte und meisterhaft
durchgefiihrte Wolkenpartie vor der Sonne ist fiir Witz undenkbar.
Die vielen Abstufungen von Weil} bis zu Zinnober als nebeneinan-
derliegende, unverschmolzene Farbsubstanzen gehéren zu den
« Miniaturmalereffekten», die Ganz beanstandet hat. Es ist be-
zeichnend, daB3 erst in einiger Entfernung diese Farbstreifen einen
Gesamteindruck ergeben. Inhaltlich ist diese profane «Sonnen-
finsternis » von einem Witz unbekannten Raffinement.

Einordnung: Aus den vorhergehenden Untersuchungen geht her-
vor, daf3 die Berliner « Kreuzigung » nicht von Konrad Witz stam-
men kann. Wohin gehort sie aber?

P.-L. Ganz schreibt die Tafel einem «savoyisch-provenzalischen
Meister » zu, der auch die Pieta in der Sammlung Helen Frick, New

30 H, Rottgen, Diss. S. 130,
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York, um 1445/50 gemalt habe?. Von dieser Tafel gibt es eine
etwas jlingere Kopie (um 1470), auf der ein Stifter zugefiigt ist
(Slg. Clay Frick, New York). Diese zweite Tafel wurde in der
Forschung allgemein als siidfranzosisch bezeichnet?52. W. R. Va-
lentiner schrieb dagegen die «Pieta ohne Stifter» 1924 sogar dem
Konrad Witz zu2®. Wendland bildete die Tafel daraufhin in seiner
Monographie zusammen mit den «Kleinen Gemilden» ab, ohne
auf die Zuschreibungsfrage niher einzugehen?s*. Die Zuschreibung
an Witz ist in der Forschung sonst kaum beachtet worden. Grete
Ring ordnet die Tafel schlieBlich wieder in die «Schule der Pro-
vence » ein?%%, P. L. Ganz nannte den Meister vorsichtig «savoyisch-
provenzalisch». Wir haben gesehen, dal3 die « Kreuzigung » mit der
Kunst Savoyens (mit Fouquets Figurenstil) verwandt ist. Wie steht
es nun mit der Beziehung zur provenzalischen Kunst?

Die «Pieta ohne Stifter» ist durch eine starke, hotrizontale Zwei-
teilung gekennzeichnet. Sie ist frontalflichig gebaut. Der Leichnam
Christi liegt bildparallel, es fiithrt nichts in die Tiefe wie zum Beispiel
auf der «Kreuzigung» das Kreuz, die Schlagschatten und die Fi-
gurenanordnung. An die Figuren ist eine Landschaft mit Stadt an-
geschoben. Die Figuren gehoéren jedoch nicht zu diesem Raum.
Erstens haben sie als Vordergrundfiguren viel zu grofle Propottio-
nen, so dal3 die Schicher am Kreuz dahinter wie Puppen wirken.
Zweitens haben sie eine starke Eigenbeleuchtung. Sie sind dem
Licht der Landschaft nicht untergeordnet. Die Landschaft fithrt
davon getrennt ein Eigenleben mit beleuchteten Wiesen, der Stadt-
silhouette und dem von dem Sonnenuntergang noch beleuchteten
Himmel. Das Bild besteht also aus drei Bildplinen, der Figuren-
gruppe, den Wiesen und der Stadt mit Gebirge. — Die horizontale
Zweiteilung ist ein typisches Merkmal provenzalischer Kunst?236.
Die Berliner Landschaft ist dagegen ganz anders gebaut. Sie hat
echten Tiefenraum, der kontinuierlich vom Vorder- zum Hinter-
grund entwickelt wird. Die Figuren sind in die Landschaft ein-
geordnet, die GroBenverhiltnisse sind aufeinander abgestimmit.
Die Landschaftsdarstellung auf der «Kreuzigung» ist viel fort-
schrittlicher, besser beobachtet, man vergleiche nur die verschwim-
mende Oberfliche des Sees mit den Zuckerbergen der «Pietd ». Die

21 P, L, Ganz, a.2.0. S, 84.

%2 Vel. G. Ring, 2.2.0. S. 225, Taf. 114.

23 W. R. Valentiner, Hans and Conrad Witz, Art in America 12, 1924,
S. 130ff.

254 H. Wendland, a.a.0. S. ¢3.

2% (5, Ring, a.a2.0. S. 225.

26 Vgl. die «Pieta von Villeneuvey, Paris, Louvre, oder die «Marien-
kronung » des Enguerrand Charonton, Villeneuve-lés-Avignon, Hospice.
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atmosphirische Gestaltung und die Farbperspektive, die das Ber-
liner Bildchen so bedeutend machen, fehlen auf der «Pieta » V('_j_llig.

Einzig im Ausdruck der Personen kann ich eine gewisse Ahn-
lichkeit sehen. Die Pleureurfigur rechts ist so ausdrucksstark wie
der Johannes der «Kreuzigung». Das Antlitz Christi weist ent-
fernte Ahnlichkeiten mit dem Kopf des Berliner Christus auf, die
schriggestellten Augen der Marien sind sehr dhnlich. Aufgrund
dieser geringen Ubereinstimmungen kann die kleine «Kreuzigung »
jedoch nicht dem Meister der «Pieta ohne Stifter» zugeschrieben
werden.

Auch die Einordnung der Berliner «Kreuzigung» als Land-
schaftsbild gestaltet sich recht schwierig. — Zu den fortschrittlich-
sten Landschaften der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts gehodren
die Miniaturen des Turin-Mailinder Stundenbuches. Dieses Stun-
denbuch wurde um 1400 von dem Duc de Berry in Auftrag gegeben
und in den vierziger Jahren vollendet. Ein Teil dieser « T'rés Belles
Heures de Notre-Dame» ist 1904 beim Brand der Koénigl. Biblio-
thek Turin zerstort worden. Der andere Teil aus dem Besitz des
Fiirsten Trivulzio von Mailand befindet sich heute im Museo Civico
in Turin. Das Stundenbuch wurde von zwei Meistern ausgefiihrt:
einem relativ treuen van Eyck-Kopisten und einem sehr selbstin-
digen Maler, dem sog. « Hauptmeister des Turiner Stundenbuches »
(von Hulin de Loo als «Hand G » bezeichnet). Von diesem Haupt-
meister stammen die « Totenmesse», das «Gebet am Strand», die
«Seefahrt des hl. Julian» und die «Geburt des Johannes». Auf
diesen Miniaturen, die um 1422-24 zu datieren sind 257, befinden sich
sehr schone Landschaften, die in ihrer Zeit vollig vereinzelt stehen.
Auf der «Taufe Christi», die unter der «Geburt des Johannes»
dargestellt ist, sind die Figuren winzig klein in eine FluBlandschaft
versetzt. Der FluB3 schlingelt sich, immer heller werdend, in die
Tiefe, von Schléssern und Hugeln gerahmt. Sehr schon ist das
Licht auf dem Wasser dargestellt, das blinkend und glitzernd die
Taufszene iiberspielt. Die Landschaft ist als Tiefenraum gestaltet.
Die Farben werden gegen den Horizont heller, eine Auflésung der
Konturen ist schon angedeutet. Die kleine Taufszene mutet fast
wie eine Landschaft mit Staffage an. Panofsky formuliert das so:
“... the figures in the ‘Baptism of Christ’-so tiny that we are
tempted to speak of a ‘landscape with staffage’ rather than a scene -
are silhouetted against the blinding light.”” Trotz des retrospektiven
Figurenstils vermittelten die Miniaturen des Hauptmeisters des
Turiner Stundenbuches “an experience of space in all its aspects—
expanse and limitation, unity and multiplicity, colour and light-

%7 E. Panofsky, Early Netherlandish Painting, 1953, S. 245.
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the like of which cannot be derived from anything before the sev-
enteenth century’” 2. Man ist versucht, dasselbe von der Berliner
«Kreuzigung » zu sagen. In der Darstellung des gemalten Sonnen-
lichtes tbertrifftt der Maler der «Kreuzigung» jedoch die Minia-
turen des Turiner Stundenbuches. Wir wollen versuchen, eine kleine
Reihe der Landschaften aufzustellen, in denen Sonnenlicht als
Farbsubstanz dargestellt ist. Als erstes bekanntes Beispiel gilt die
Predella der « Anbetung der Konige » des Gentile da Fabriano von
1423 (Florenz, Uffizien). Bei Gentile ist das Sonnenlicht als auf die
Hiigel gelegtes Gold gegeben, ein malerisch unerhért wirkungs-
voller Effekt. — Ein weiteres prominentes Beispiel aus den zwanzi-
ger Jahren ist die «Geburt Christi» des Meisters von Flémalle in
Dijon. Im Hintergrund ist der Sonnenaufgang dargestellt. Die
Sonne, in echtem Gold, ist gerade liber den Bergen aufgegangen,
so dal} erst ein Teil der Landschaft bestrahlt wird. Ein See liegt
noch ganz im kiihlen, klaren Morgenlicht, aber die Stadt Bethlehem
und die Wiesen des Mittelgrundes empfangen schon das wirmende
Licht der Sonne. Die Darstellung des Sees im Morgenlicht ist mei-
sterhaft. Hier kénnte der Maler der «Kreuzigung » gelernt haben.
Zwei Faktoren sind auf der Tafel des Meisters von Flémalle aber
noch nicht erfiillt: Das Sonnenlicht bestimmt nur die Landschaft
des Hintergrundes, nicht die ganze Tafel, und die Landschaft selbst
ist nach dem flichenhaft-aufgeklappten Schema der Niederlinder
des frihen 15.Jahrhunderts komponiert.

Um die Mitte des Jahrhunderts wird die Darstellung des Sonnen-
lichtes zum erstenmal nordlich der Alpen auf einer groBformatigen
Tafel bildbestimmend: auf dem «Wunderbaren Fischzug» des
Konrad Witz. In Frankreich finden wir kurz darauf zahlreiche Dar-
stellungen auf Jean Fouquets Miniaturen, zum Beispiel auf dem
«Empfang Kaiser Karls IV.», dem « Verlust der Bundeslade » und
auf der Miniatur «David etfihrt den Tod des Saul»?%. Das Sonnen-
licht ist hier wie auf der Genferseelandschaft gestaltet: als auf den
Wiesen sich ausbreitendes Licht, dessen Quelle selbst, die Sonne,
aber nicht gezeigt wird. Erst in einem Werk der Nachfolge des
Fouquet, auf der « Grablegung Christi» des Jean Colombe (Musée
Condé, Chantilly, um 1485), ist eine Darstellung des Himmels zu
finden, die dem Himmel der Berliner «Kreuzigung» vergleichbar
ist?60. In derselben Manier wie der Maler der Kreuzigung setzt

8 Panofsky, a.a.0. S. 236.

%% Abb. bei K. Petls, Jean Fouquet, Paris 1940, Abb. 97, T. 12, Abb. 243.

260 Abb. in: Verve, Revue artistique et littéraire, Vol. III, Paris 1943, Nr. 10
(Les treés riches Heures du Duc de Berry. Images de la vie de Jésus. Par Pol
de Limbourg et Jean Colombe).
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J. Colombe Farbwerte unverschmolzen nebeneinander. Aber die
Gestaltung der Wolken ist viel fortschrittlicher, besser beobachtet
als die dagegen schwerfillig wirkenden Gebilde der « Kreuzigung ».

Wihrend die Landschaft also fiir eine spitere Datierung spricht,
148t der Figurenstil keine allzu spite Einordnung zu. Ich méchte
eine Datierung in den Anfang der zweiten Hilfte des Jahrhunderts
vorschlagen. Der Maler ist ein anonymer Meister, der wie der
Hauptmeister des Turiner Stundenbuches Miniatur- und Tafel-
maler gewesen ist und vermutlich in Frankreich oder in den Niedez-
landen titig war.

2. Der Feldbacher Altar (Abb. 30)2%

Das aus dem 1848 abgerissenen Kloster Feldbach stammende
Triptychon, darstellend die Passion Christi, ist m. E. zu Unrecht
mit der Kunst des Konrad Witz in Verbindung gebracht worden.
Stange sieht in diesem Altar Eigentiimlichkeiten des Jiinteler-Mei-
sters?2: «... die Schwere und Plastizitit der Formen mul3 wohl
im allgemeinen aus diesem Kreis der Witzfolge abgeleitet werden.
Da hat der Meister die Grundlagen seiner Kunst erworben. . .».
Vorher wurde dieser Altar schon von Gantner und H. A. Schmid
einem «Nachfolger des Meisters von 1445 » zugesprochen?,

Das Triptychon war auf der Ziircher Ausstellung « Gemilde und
Skulpturen 1430-1530» zu sehen und kam seitdem ins Gespriach?84,
W. Wartmann, der Leiter der Ausstellung, ordnete den Altar unter
«Bodenseegegend, um 1450» ein2%%, Er wies auf den Zusammen-
hang mit der flandrischen Malerei aus der Mitte des 15. Jahrhunderts
hin und vermutete in dem Meister einen in den Niederlanden ge-
schulten Schwaben. Im «Neujahrsblatt der Ziircher Kunstgesell-
schaft», 1922, geht er niher auf den Hinweis tiber die niederlin-
dische Beeinflussung ein. « Grof3e Figuren von biurischer Schwer-
falligkeit, doch unverkennbarem fremdlindischem Adel des Ko-
lorites. . .. stehen neben dem Gekreuzigten vor einem Hintergrund
von nicht nur ganz verschiedenem Malstab, sondern auch viel
feinerer und fortgeschrittenerer Technik. Es ist die Technik eines

261 Mittelbild; Abb. der Fliigel vgl. A. Stange, IV, Taf. 225/226.

262 A, Stange, IV, S. 155.

263 J, Gantner, K. W., 1943, S. 42; H. A. Schmid, Thieme-Becker 36, S. 154.

26¢ Frithere Erwihnungen bei: H. Stihelin, Kat. d. Thurg. Histor. Samm-
lung Frauenfeld, Weinfelden 1890, S. 53; J. Zemp, Die schweiz. Bilder-
chroniken und ihre Architekturdarstellungen, Ziirich 1897, S. 188/189; J. R.
Rahn, Architektur- und Kunstdenkmiler des Cantons Thurgau, Frauenfeld
1899, S. 126.

265 W/, Wartmann, Gemilde und Skulpturen 1430-1530, Ausfithrl. Katalog,
Ss 10
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geschickten Schiilers der flandrischen Miniatoren. Hier, im Mittel-
feld wie auch auf den Fliigeln, begegnen, meist vor vorgewolbtem
Himmel, kithne Architekturbilder und Figurenszenen, die in den
kleinsten Ausmallen von Leben und Farbe sprithen. Die Anlehnung
an Vorbilder aus einer hochentwickelten und gepflegten kiinstleri-
schen Ubetlieferung ist offenkundig?266,»

J. Baum, P. Ganz und C. Glaser schlossen sich dieser Meinung
an?7, In der neueren Zeit hat E. Buchner eine weitere interessante
Zuschreibung an diesen Maler gemacht: das Bildnis eines Verlobten
oder jungen Ehemannes im Germanischen Museum Niirnberg 2.
Die Behandlung der Hinde, die Art des Gesichtes passen vorziig-
lich zur Art des Malers des Feldbacher Altares, der sich demnach auf
einer bemerkenswerten Qualitidt gehalten haben muf3. Das Bildnis
wird von Buchner ins siebente Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts
datiert. Viel frither wird man auch den Feldbacher Altar nicht an-
setzen diirfen.

Da bei dem Feldbacher Altar in der Literatur wiederholt auf die
niederlindischen Einfliisse hingewiesen wurde, will ich versuchen,
die Abhingigkeit des Meisters von den Niederlindern an einigen
Beispielen zu zeigen. C. Glaser hat als einziger in diesem Zusam-
menhang den Namen van Eyck genannt, in dessen EinfluBBbereich
der Feldbacher Meister m. E. vor allem stand. — Auf der «Kreuzi-
gung » eines Nachfolgers Jan van Eycks in Berlin finden wir eine
verwandte Komposition?®. Das Kreuz Christi mit den trauernden
Frauen und Johannes ist ebenso nah an den vorderen Bildrand
geriickt wie auf dem Mittelbild des Feldbacher Altares. Das T-
formige Kreuz fullt beide Tafeln monumental, da es bis an den
oberen Bildrand reicht und fast die ganze Bildbreite durchmif3t.
Die Trauernden sind auf beiden Tafeln in demselben GroBenver-
hiltnis zur Gestalt Christi. Da auf dem Feldbacher Altar aber vier
Personen unter dem Kreuz stehen, bleibt kein Zwischenraum mehr
wie auf der Berliner «Kreuzigung». Der Vordergrund wirkt des-
halb gedringter und die Gestalten wuchtiger als bei dem Nach-
folger van Eycks. Die Seelandschaft des Feldbacher Altares ist aus
kompositorischen Griinden weiter hinaufgefiihrt.

Von Jan van Eyck mag der Maler des Feldbacher Altares den

268 W, Wartmann, Tafelbilder des XV./XVI. Jahrhunderts 1430-1530, Neu-
jahrsblatt der Ziircher Kunstgesellschaft, Ziirich 1922, S. 38.

267 J, Baum, Altschwibische Kunst, 1923, S. 29; P. Ganz, Mal. d. Frih-
renaissance, 1924, S. 37; C. Glaser, Die altdeutsche Malerei, 1924, S. 136.

268 E. Buchner, Das deutsche Bildnis der Spitgotik und der frithen Diirer-
zeit, Berlin 1953, S. 56, Taf. 45.

260 .. Baldass, Jan Van Eyck, Koéln 1952, Abb. 162.
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Strahlennimbus libernommen haben, der in Oberdeutschland we-
niger gebriuchlich war. Die Lilienkrone der Katharina ist ein
Relikt der Muttergottes des Genter Altares. Uberhaupt scheint die
Katharina in ihrem zinnoberroten, perlenbesetzten Mantel iber
dunkelblauem Samtkleid in Anlehnung an die Genter Maria ent-
standen zu sein. In ihrem Gesicht erinnert das ausgeprigte Kinn
an die Maria Van Eycks.

_ Johannes der Tiéufer, der links unter dem Kreuz steht, zeigt
Ahnlichkeit mit einer Zeichnung des Jakobus d. A. nach Jan van
Eyck (Wien, Albertina)??. Das Standmotiv, die Kopf- und Hand-
haltung mit der linken verdeckten Hand sind gleich. Das breit aus-
einander gezogene Gewand des Jakobus ist bei Johannes verein-
facht: es ist eine einzige Fliche, wihrend bei Jakobus, realistischer,
ein Mittelschlitz geblieben ist. Nicht tibereinstimmend ist der Man-
telzipfel, auf dem Jakobus steht. Die Haartracht stimmt wieder
iberein. Beide tragen einen in der Mitte geteilten Bart, und das
Haupthaar fillt ihnen in einzelnen Strihnen auf die Schultern.

Die Landschaft des Feldbacher Altares ist sowohl auf der Mittel-
tafel als auch auf den Fliigeln im aufgeklappten, dlteren Schema der
«Anbetung des Lammes» des Genter Altares gegeben. Sie ist ein
wichtiges Argument gegen eine Abhingigkeit von Witz, dessen
Genferseelandschaft tiefenrdumlich gestaltet ist. Die Art, wie Stadt-
prospekte am Horizont eingefiigt werden, kommt ebenfalls von
van Eyck, sogar dessen Vortliebe fiir Windmiihlen hat der Mei-
ster des Feldbacher Altares iibernommen (auf der Grablegung
Christi).

Unter den Kompositionen der Fliigel erinnert vor allem die
Olbergszene an den van Eyck-Kreis, nimlich an die Miniatur des
Turiner Gebetbuches?™. Fiir die anderen Szenen konnte ich keine
so dhnlichen Vorbilder finden. — Die Aulenseiten der Fliigel zeigen
zwar dieselben Gesichtstypen wie auf den Innenseiten; aber sowohl
die Komposition als auch die Gesamtproportionen der Gestalten
sind so viel schwicher, dal} man sie einem Gesellen zuschtreiben
mul.

Der Meister des Feldbacher Altares ist offensichtlich in den Nie-
derlanden geschult worden und hat aus dem dort Gelernten und
seinem personlichen, etwas schwerfilligen Figurenstil diese merk-
wiirdige «kraftvolle und rassige »*? Mischung hervorgebracht, die
die Einordnung des Altares so sehr erschwert. Wir méchten thn mit
Wartmann und Buchner weiterhin als einen seeschwibischen Mei-

270 1., Baldass, a.2.0. Abb. 110.
271 I, Baldass, a.a.0. Abb. 12.
272 Buchner, a.2.0. S. 56,
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ster ansehen, deutlich abgesondert von dem EinfluBbereich des
Witz, mit dessen Stil wir in dem Feldbacher Altar nichts Gemein-
sames entdecken konnen.

Der Feldbacher Altar zeigt die Situation um und kurz nach der
Jahrhundertmitte. Der Einflul3 der niederlindischen Malerei breitet
sich aus. Et bestimmt den Zeitstil in der deutschen und ober-
deutschen Kunst von nun an. Die Kunst des Witz kann sich neben
dieser Modestrémung nicht behaupten, selbst seine engeren Nach-
folger, wie der Sierenzer Meister, orientieren sich, wie wir gesehen
haben, nach der neuen Stromung.

3. Der « Meister von 1445 »

Der «Basler Meister von 1445 » beruhte auf einer Rekonstruk-
tion Daniel Burckhardts in dem ersten Witzaufsatz der Basler Fest-
schrift von 19012™. Burckhardt sah in dem Meister einen «Intimen
des Witz», der sowohl die Paulus/Antoniustafel (damals in Donau-
eschingen, heute im Kunstmuseum Basel; Abb. 31) als auch die aus
Sierenz stammende Georgs- und Martinstafel geschaffen habe. Die
Lokalisierung nach Basel begriindete Burckhardt, indem er das
Stadttor des Hintergrundes der Antoniustafel als eine «unverkenn-
bare Vedute» des Spalentores in Basel interpretierte. Burckhardt
bemerkte zwar die stilistischen Unterschiede der Sierenzer Tafeln
zu der Antoniustafel, glaubte jedoch, sie als spitere und frithere
Stilstufe des «Basler Meisters von 1445 », der seinen Namen nach
der Datierung der Antoniustafel bekommen hat, gentigend begriin-
den zu koénnen.

H. Wolfflin bezweifelte als erster diese Rekonstruktion in seiner
Rezension des Burckhardtschen Witzaufsatzes von 190327, «Ob
aber dieser ,Basler Meister von 1445° von Burckhardt richtig kon-
struiert ist und ob er sich so unmittelbar dem Kreise des Witz an-
gleichen liBt, mag noch dahingestellt bleiben.» In der Folgezeit
wurden weitere Zweifel laut: Frimmel sah in der Paulus/Antonius-
tafel eine fortgeschrittenere Behandlung als in den Sierenzer Tafeln,
also das Gegenteil von Burckhardt??. B. Haendcke wendete sich
gegen die Deutung des Tores als Basler Spalentor (man findet
diese Totrform auf zahlreichen Stichen des Meisters E. S.) und be-
tonte, dall «der ganze Charakter des Bildes ... mehr an die éltere,

273 D. Burckhardt, Basel-Festschrift 1901, S. 308.

274 H. Wolfllin, Ein Buch zur Kunstgeschichte Basels. Kunstchronik NF 14,
1902/03, Sp. 92 (Beiblatt der Zf. f. Bild. Kunst NF 14, 1903).

275 Th. Frimmel, Blitter f. Gemildekunde IV, Jan./Febt. 1908, S. 54.
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von den Miniaturen abhingige Periode» erinnert. Dies wurde von
Lilli Fischel 1950 dann nachgewiesen??.

Trotz dieser Kritik schrieb Burckhardt 1908 und 1913 noch das
Junteler-Epitaph der Werkstatt dieses «Basler Meisters » zu?"?. Als
weiteres Werkstattbild fiigte M. Escherich die Georgstafel des
Zircher Landesmuseums bei??. P. Ganz schlof3 sich der Meinung
Burckhardts an2™, etwas vorher auch E. Buchner, der aber den
Meister von der Nihe des Witz absondert®°. Der Meister stehe in
keinem unmittelbaren Abhingigkeitsverhiltnis zur niederlindi-
schen Kunst und zu Witz, mit dem ihn nur allgemeine, aus ver-
wandter Stammesart und Werkstattnihe erklirliche Beziige ver-
binden. Buchner setzte zwei schmale Tafeln mit Szenen aus der
Antoniuslegende (heute Konstanz Rosgartenmuseum), die da-
mals im Minchner Kunsthandel aufgetaucht waren, erstmals in
die Nihe des «Meisters von 1445 » und erwihnte die Moglichkeit,
sie der Antoniustafel als Fliigel beizuordnen.

Der Aufsatz von O. Fischer, « Der Meister von 1445 », Pantheon
1934, bildet die Grundlage fiir die neueren Forschungen tiber den
«Meister von 1445 ». Fischer zeigte zum erstenmal nach einer sehr
schonen Wiirdigung der Paulus/Antoniustafel die grundlegenden
Unterschiede zu dem Maler der Sierenzer Tafeln®!. «Die Sierenzer
Flugel mit St. Georg und St. Martin sind aber nicht von derselben
Hand wie unser Bild, sondern von einem viel derber empfindenden,
unmittelbaren Schiiler des Konrad Witz, der nur in der ebenfalls
viel mehr schematisch behandelten Landschaft ein wenig an unseren
Meister erinnert ... Er ist nicht ein Schiiler, sondern wahrschein-
lich ein Altersgenosse des Konrad Witz gewesen, der weniger
radikal ... doch mit beschaulicher Sorgfalt die groflen Errungen-
schaften seiner Generation mitgenommen und in seiner Weise
entwickelt hat. Offenbar hat er den Basler Meister gekannt und ist
ihm vielleicht nahegestanden, die kithne und gewaltige Plastik der
Figuren, das Spiel des Lichts auf den Stoffen im Innenraum, der

276 B. Haendcke, Zur Entstehungsgeschichte der deutschen Landschafts-
malerei, Rep. f. Kunstwiss. 30, 1907, S. 137/138; L. Fischel, Werk und Name des
Meisters von 1445, Zs. f. Kunstgeschichte 13, 1950, S. 105 fI.

277 D. Burckhardt, Anz. f. Schweiz. Altertumskunde NF 10, 1908, S. 232ff.;
Derselbe, in: Bruns Schweiz. Kiinstlerlexikon III, 1913, S. 518.

278 M. Escherich, K. W., S. 123.

27 P, Ganz, Mal. d. Friihrenaissance, S. 69f.

280 E, Buchner, Zwei unbekannte Werke des Meisters von 1445, Anz. f.
Schweiz. Altertumskunde NF 25, 1923, S. 135.

21 O. Fischer, Der Meister von 1445, Pantheon 13, 1934, S. 40ff. Vor Fischer
hat schon J. Baum, Altschwib. Kunst, S. 28, eine Trennung der beiden Meister
gefordert.
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starke atmosphirische Glanz einer schimmernden Landschaftsferne,
wie der eine ganz Grolle sie gestaltet hat, sind ihm aber fremd ge-
blieben ... Ein Vergleich der Landschaft mit der Seelandschaft auf
dem Christophorus des Konrad Witz zeigt die noch zeichnerisch
aneinanderfiigende Einzelbeobachtung der dlteren Generation ge-
genlber der kithnen, von dem groBen Lichterlebnis ausgehenden
Gesamtgestaltung bei Witz. »*2 Mit diesen Worten ist das Wesent-
liche iiber den Unterschied von Witz und dem Sierenzer Meister,
dem Schiiler des Witz, zu dem «Meister von 1445 » gesagt. — Fi-
scher weist als Novum die Wandmalereien tiber dem Grabmal
Bischof Ottos III. von Habsburg in der Margarethenkapelle des
Konstanzer Miinsters in die Nihe des «Meisters von 1445 », 13t
aber die Frage der Eigenhindigkeit offen.

L. Fischel hat neuerdings versucht?®3, den «Meister von 1445 »,
dem sie das Hachberggrabmal fest zuschreibt, mit Nicolaus Ruesch
von Tiibingen, gen. Lawelin, dem in den Basler Quellen des 15. Jahr-
hunderts oft belegten Maler, zu identifizieren. Als Griinde dafiir,
daB3 der « Meister von 1445 » in Basel zu suchen sei, gibt sie einmal
die enge Stilverwandtschaft zu Witz an. Zweitens schreibt sie ihm
das Olsberger Fragment zu, dessen Bestimmung fiir das Kloster
Olsberg bei Basel darauf schlieBen lasse, dal3 es in Basel gemalt
worden sei. Da wir in dem Oeuvre des Meisters von 1445 aber keine
Anhaltspunkte fiir sein Leben haben, aufler dal} er einmal in Kon-
stanz war, und da ich der Zuschreibung der Olsberger Maria nicht
beistimmen kann, erscheint mir diese These zweifelhaft. Das Argu-
ment der «engen Stilverwandtschaft» mit Witz entkriftet L. Fischel
selbst zum Teil dadurch, daB sie die Kompositionsweise des Mei-
sters von 1445 mit tiberzeugenden Gegeniiberstellungen aus der
franzosischen Buchmalerei um 1410-20 ableitet.

Die feste Zuschreibung der Malereien des Hachberggrabmals
erscheint dagegen einleuchtend und wurde auch von A. Stange in
der «Deutschen Malerei der Gotik » iibernommen?2#. Stange behalt
den anonymen Titel « Meister von 1445 » bei und betont noch ein-
mal die Unmdglichkeit, den « Meister von 1445 » mit dem Sierenzer
Meister gleichzusetzen. «Dieser Maler war ein Altersgenosse von
Lukas Moser und fiihrte, wenn nicht schulmiBig, so stilistisch zu
Witz hin, der Sierenzer aber geht tiber Witz neuen Zielen ent-
gegen. »28°

Es bleibt noch die Zuschreibung Friedrich Winklers zu nennen,

282 Fischer, a.2.0. S. 45/46.
283 I, Fischel, 2.2.0. S. 1051l
284 A, Stange, 1V, S. 40—43.
%5 A. Stange, 2.2.0. S. 152,
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der 1959 das Hachberggrabmal dem «Jos Amman von Ravens-
burg » zuschrieb?8. Diese Zuschreibung an den Maler des Genueser
Freskos wurde durch eine in jiingster Zeit durchgefiihrte Reinigung
des letzteren entkriftet, bei der «eine derart helle und leuchtende
Farbgebung zum Vorschein gekommen (ist), dal man wohl von
einer Zuschreibung an den Meister von 1445 Abstand nehmen
mulB, der eine diistere Farbgebung und braune und violette T6ne
bevorzugt » 287,

Eine Zusammenfassung und Klirung der Probleme um den
«Meister von 1445 » hat zuletzt Chr. Altgraf Salm in seinem Vor-
trag am 8. deutschen Kunsthistorikertag in Basel im Jahre 1960
gegeben. Danach bleibt der Meister nach wie vor anonym. Das
Hachberggrabmal und die Basler Paulus/Antoniustafel werden sei-
ner Hand zugeschrieben. Salm sprach die Vermutung aus, daf3
beide Werke wohl doch aus einer Konstanzer Werkstatt stammen,
was jedenfalls mit der Grabnische eine gréBere Wahrscheinlichkeit
besitzt als die Lokalisierung eines Tores nach Basel, von dessen
Form man Dutzende auf zeitgendssischen Stichen des 15. Jahr-
hunderts sehen kann.

Wenn wir noch die beiden Fliigel des Konstanzer Rosgarten-
museums als Werkstattarbeiten hinzunehmen, bleibt also ein
Oeuvre von drei Tafeln und einem Wandgemilde. Das letztere ist
in der heute als Abstellkammer benutzten Margarethenkapelle des
Konstanzer Miinsters dem volligen Ruin nahe. Die Farben sind
ganz zerstort, im unteren Teil der zweistockigen Anlage sind auller
zwei Képfen nur noch Vorzeichnungen erhalten. Als Grundlage
zur Kenntnis des «Meisters von 1445» mul3 also weiterhin die
Basler Paulus/Antoniustafel gelten.

Der « Meister von 1445 » war ein zur Zeit des Witz arbeitender
Kinstler von altertiimlicher Art. Eine gewisse Verwandtschaft mit
Witz in dem Faltenstil ist auf den Zeitstil von 1440, der als Reak-
tion auf den Weichen Stil des ersten Jahrhundertdrittels zu ver-
stehen ist, zuriickzufiihren. Ich erinnere nur an den Tucher-Altar
in Nirnberg, dessen volumindse Gestalten ja auch nicht von Witz
abhidngig sind. Die Farbigkeit des «Meisters von 1445 » ist Witz
entgegengesetzt, ebenso die Landschaftsauffassung und vor allem
der Erzdhlton?®8. Da nach den vorhandenen Werken eine Titigkeit

8 F Winkler, Jos Amman von Ravensburg, Jb. d. Berl. Museen I, 1959,
S. s1. Vor ihm hat schon H. Rott, Quellen und Forschungen zur Kunst-
geschichte, Bd. I, Bodenseegebiet, 1933, S. 22 (Textband), den Justus d’Ale-
magna als Maler des Hachberggrabmals vorgeschlagen.

287 Chr. Altgraf Salm, Vortrag am 8. deutschen Kunsthistorikertag 1960,

Basel; Résumé in: Kunstchronik 13, 1960, S. 291.
288 Vgl. Fischer, a.2.0. S. 40.
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in Konstanz wahrscheinlich ist, fallt es um so leichter, den « Meister
von 1445 » als eigenstindig arbeitenden Kiinstler zu sehen.

4. Varia

In einem kurzen Abschnitt sollen noch die wichtigsten Werke
genannt werden, die frither einmal dem Witzumkreis zugeordnet
wurden, in denen ich aber keinerlei Beziehungen zum Stil des Witz
entdecken konnte. Die meisten Tafeln sind auch lingst anderen
Meistern oder Schulen zugeschrieben worden.

H. Voss hat 1908 zwei Tafeln der Galleria Estense in Modena,
eine « Verkiindigung » und eine «Heimsuchung Marii» dem Witz-
umbkreis zugeschrieben??. Ein Jahr spiter fiigte er eine dritte Tafel,
eine « Ruhe auf der Flucht» (Slg. Cook, Richmond) dem vermeint-
lichen Altar bei?°. Uberzeugender war die Zuschreibung Winklers,
der eine « Geburt Marid », Liittich, Universitdtsbibliothek, den zwei
Tafeln in Modena beiordnete?!. Mela Escherich fand, die Tafeln in
Modena stinden in «offensichtlichem Zusammenhang» mit dem
Berliner «Ratschlul3 der Erlosung » aus der Werkstatt des Witz und
einer « Handschrift der 24 Alten» ebenda. Aber nur in dem zweiten
Punkt hat ihr die Forschung recht gegeben. Die « Handschrift der
24 Alten» wurde 1959 von Winkler dem Maler der Tafeln in
Modena zugesprochen??. Diesen Meister setzt Winkler mit dem
schon erwihnten «Jos Amman von Ravensburg» gleich, der als
«Justus d’Allemagna» das Verkiindigungsfresko in Genua, S.M.
di Castello, signierte. Selbst wenn die Identifizierung des Jos mit
dem Justus bezweifelt werden kann, so ist die stilistische Zuschrei-
bung der Tafeln in Modena an den «Meister der Miinchener Ma-
rientafeln», wie Jos Amman frither benannt wurde, vollig tiber-
zeugend 23,

A. Stange hat 1961 das Fragment einer « Madonna mit Kind» in
franzosischem Privatbesitz dem Konrad Witz zugeschrieben?¢,
Die Griinde fiir die Zuschreibung sind nicht berzeugend. Wenn

20 H. Voss, Einige unerkannte oberdeutsche Gemilde in italienischen Ga-
lerien, Zf. f. Bild. Kunst 19, 1908, S. 282ff.

20 H. Voss, A high German Painting of the fifteenth century in the Cook
Collection at Richmond, Burl. Mag. 15, 1909, S. 44.

21 F, Winkler, Ein Bild aus dem Kreis des Konrad Witz, Zs. f. Bild. Kunst
NF 25, 1914, S. 217.

22 M. Escherich, K. W., 1916, S. 185; F. Winkler, 2.2.0. S. 51ff.

28 Winkler, 2.2.0. S. 80. Die Benennung «Meister der Miinchener Marien-
tafeln » stammt von den zwei Tafeln in Ziirich, die zu einem Altar der Frauen-
kirche Miinchen gehort haben.

4 A, Stange, Ein Madonnenbild von Konrad Witz. .. Pantheon 19, 1961,

S. 39.
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Stange anstatt des #bermalten Genfer Marienkopfes den originalen
Kopf der Nirnberger Maria der «Verkiindigung» neben dem
Fragment abgebildet hitte, wiirde wohl niemand denselben Meister
dahinter vermuten. Dieses Madonnenfragment ist nicht von Kon-
rad Witz und wahrscheinlich nicht einmal oberdeutsch.

In diesen Abschnitt gehodren auch die sechs Apostelzeichnungen
in der Universititsbibliothek Erlangen. E. Bock hat diese Zeich-
nungen in die «Schule des Konrad Witz» eingeordnet®3, A. Stange
sieht in ihnen Nachzeichnungen nach verlorengegangenen Werken
des Witz2%, Ich mochte mich jedoch H. Réttgen anschlieBen, wenn
er schreibt: «Die Zeichnungen haben nichts mit Witz zu tun,
stehen aber in Beziehung zum burgundischen Kreis, letztlich mit
Anregungen der Sluterschen Kunst. »27 Der Charakter dieser sechs
Studien ist zwiespiltig. Der rotgetonte Grund weist auf eine Ent-
stehung in Deutschland hin, aber stilistisches Vergleichsmaterial
fehlt in diesem Gebiet. Einen verwandten Faltenstil findet man bei
dem «Meister der Verkiindigung von Aix». Die Kopftypen und
die selbstsichere Gestik schlieBlich lassen uns eine Datierung nach
der Jahrhundertmitte vorschlagen.

SchluBbetrachtung

Eine «Schule des Konrad Witz» im Sinn einer kontinuierlichen
Nachfolge gibt es nicht. Die Untersuchung des oberdeutschen Be-
standes hat ergeben, daB3 einzelne Tafeln Einflisse von Konrad
Witz zeigen. Diese Einfliisse oder Ubernahmen des Witzstiles be-
schrinken sich auf den Figurenstil, Kopftypen, Faltenstil, Land-
schaftselemente, ohne dal3 das eigentlich Neue des Witz kopiert
wird. Eine Nachahmung der Genferseelandschaft, die geistig die
groBte Leistung des Witz darstellt, wurde nicht versucht. Denn mit
dem «Wunderbaren Fischzug» wurde nicht nur zum erstenmal
nordlich der Alpen ein Landschaftsportrit geschaffen, sondern
auch die Atmosphire, die Luft, in einer grofformatigen Landschaft
zum erstenmal dargestellt und den heiligen Personen tibergeordnet
(mit Ausnahme Christi, der erscheinungshaft abgesondert ist), was
ein bedeutender Schritt zur realistischen Landschaftsgestaltung hin

23 E. Bock, Die Zeichnungen der Universititsbibliothek Erlangen, Text-
band S. 19, Nr. 47-52, Tafelbd. I, Taf. 29-31.

298 A, Stange, IV, S. 151.

27 H. Rottgen, Dissertation, S. 177, Anm, 1.
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