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Kapitel 1

Einleitung

1.1 Kunsthistorische Voraussetzungen

Als Bestandteile eines der am besten dokumentierten Retabel des 15. Jahrhunderts
werfen die Sterzinger Altartafeln bis heute ebenso viele neue Fragen auf, wie sie
alte beantworteten®. In variantenreichen Bemiihungen identifizierte die Forschung
Schritt fiir Schritt die kiinstlerischen Qualitdten der Malereien, wobei mehr oder
weniger ausfiihrliche Bildbeschreibungen den Ausfithrungen vorangestellt wurden.
Ein kiinstlerisches Profil ist aber, wie jeder Kunsthistoriker aus Erfahrung weif,
meist leichter zu erkennen als zu beschreiben, sodafl eine Bildbeschreibung oft am
eigentlichen, der Darstellung zugrundeliegenden Gestaltungsprinzip vorbeigeht, und
der Anspruch, moglichst alle dem Bild inhédrenten Qualitdten transparent zu machen,
nicht erfiillt wird.

Diesem ersten Schritt, alle im Bild erkennbaren kiinstlerischen Qualitdten zu er-
fassen, geht in der Disziplin Kunstgeschichte {iblicherweise immer eine ,, begriffliche
Fassung® voraus®. In dieser Bildbeschreibung sollte, ein stiickhaftes Aufziihlen von
Einzelheiten vermeidend, der Fokus bereits auf jene Merkmale gerichtet sein, die
das Werk von anderen unterscheiden und jeder unserer acht Tafeln eine Eigenwelt
verleihen®. Da sich die Maler in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts nicht mehr

Die Formgelegenheit Retabel bzw. Fliigelaltar und die Verwendung beider Termini in dieser Arbeit
verlangt nach einer kurzen Klarung. Das Altarretabel des 15. Jahrhunderts, die Schauwand direkt
auf der Mensa mit oder ohne Predella, war im Laufe seiner Entwicklung durch bemalte Tafeln
erweitert und zum Fliigelaltar geworden. Da in dieser Arbeit die Fliigelbilder besprochen werden,
die geschlossen eine Schauwand bilden und getffnet den Innenschrein flankieren, sind beide Begriffe,
»Retabel und Fliigelaltar®, simultan verwendet und beziehen sich immer auf den Altar als Ganzes.
Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 187-300, im besonderen S. 262ff. Ebenda, Das Ende der
Abbildtheorie, S. 121-128.

Die letzten ausfiihrlichen Bildbeschreibungen siehe bei DIETRICH, Multscher-Retabel, 1992, S. 92—
117. Vgl. dazu auch PAcHT, Methodisches, 1977, S. 242 und S. 265ff.
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allein mit der Ubernahme der Motive zufriedengeben und die Ikonographie fiir die
Darstellungen plotzlich sekundéar wird, bringt heute nur eine profunde Auseinan-
dersetzung mit dem zeitlichen Umfeld und den daraus resultierenden kiinstlerischen
Problemen die notwendige Einstellung fiir die Wahrnehmung der Eigenwelt der Ster-
zinger Tafeln*. Auch die Beriicksichtigung der kulturhistorischen Situation des Ent-
stehungsortes Ulm und das Umfeld des Auftraggebers, der Biirgerschaft Sterzings,
muf} bei der Besprechung der kiinstlerischen Einfliisse einen wichtigen Stellenwert
einnehmen.

Die Herkunft des im Bild verwendeten ,, Was®“ und eine erst daran anschliefende Kon-
zentration auf das ,Wie“ bringt Riickschliisse auf die Tradition, aus der der Maler
hervorgegangen ist und die in seinem Werk vermutlich verborgen ist®>. Die Kenntnis
dieser Tradition schérft auch den Blick fiir den Umgang mit , Modernismen® aus der
ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts und wird helfen, in der Arbeit des Malers seine
personlichen Erkennungsmerkmale iiber eine in allgemeinen Ansétzen formulierte
Formensprache besser herauszustreichen®. Dieser erste Arbeitsschritt zeigt daher,
wie sich die Bildregie des Sterzinger Meisters und seine personliche Motivauswahl
zueinander verhalten. Die Variation zeitbedingter motivischer Vorlieben etwa und
ihre Umsetzung in ein Bildprogramm, das genau seinem , personlichen Stilwollen®
entgegenkommt, soll aber einen Schritt iiber eine ausschlieBliche Motivtradition hin-
ausgehen. Aus der personlichen Aufnahme und Verarbeitung des Neuen und aus der
mehr oder weniger engen Anlehnung an fortschrittlichere Vorbilder soll sich dann
jene personliche Formensprache mit ihren feinen Nuancen in der Unterscheidung
zeigen, die den Schépfer im Hinblick auf die Transparenz eines durchgéngigen kiinst-
lerischen Phiinomens in allen acht Tafeln als ,,Sterzinger Meister“ auszeichnet’.

Im danach folgenden Arbeitsschritt kann mit den Mitteln der Stilkritik die Umset-
zung des kiinstlerischen Phdnomens, das ,,Wie®, erarbeitet werden. Fiir die vorlie-
gende Arbeit, die Malereien untersucht, deren Provenienz und Datierung auf Grund
erhaltener Archivalien gesichert sind, muf} ein wichtiger Klassifizierungsfaktor einer
fokussierten Bildbeschreibung fiir die Kunst des 15. Jahrhunderts im Vordergrund
stehen: ,die Ubertragung des dreidimensionalen Raumes auf die zweidimensiona-
le Fliche“®. Otto Picht, dessen Forschungen fiir die Aufgabenstellung dieser Arbeit
von essentieller Bedeutung sind, hélt in der Einleitung zu den Gestaltungsprinzipien
der westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts folgendes fest:

Vgl. dazu OBERHAIDACHER, lkonographie, 1990 und auch jene, die frithniederléindische Malerei
betreffenden Ausfithrungen von BUTTNER, Imitatio Pietatis, 1976.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 227-230.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 231-236 und S. 245.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 251 und S. 286.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 232-246 und S.259-265. Wenn bei der Bildbeschreibung die
Aufmerksamkeit bereits auf die ,bestimmenden Prinzipien und Charakteristika der Darstellungs-
weise* gerichtet ist, wird sie sich nicht in einem stiickhaften Erfassen von Einzelheiten erschopfen,
sondern ein Versténdnis fiir die kiinstlerischen Eigenschaften der dargestellten Formen erbringen.
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. so miissen fiir sie [die Kunstgeschichte] die Probleme, die die
Entwicklung der neuzeitlichen Malerei birgt, vor allem &sthetische sein,
und es kann bei der ausgesprochen naturalistischen Kunst gegeniiber
der dekorativen des Mittelalters nicht zweifelhaft sein, welches Problem
die Anfiange der neuzeitlichen Malerei wie kein anderes beschéftigt und
welches vornehmlich den Schliissel fiir die Bewertung der kiinstlerischen
Leistung enthélt: die Bewiltigung der dritten Dimension®.

Pichts Zuordnung der ,optischen Aquivalente der (genannten) dreidimensionalen
Realitédt® zu einer dsthetischen Flachengesetzlichkeit, wenn auch auf Kosten des Zu-
sammenhanges der rdaumlichen Ordnung, sowie die daraus resultierende Forderung,
daBl Flache und Bildraum nicht getrennt untersucht werden diirfen, sind unerlafilich
fiir das richtige Erfassen des kiinstlerischen Sachverhaltes auch in den Fliigelbildern
des Sterzinger Altares!®.

Unter diesem Blickwinkel wird bei einer konzentrierten Darlegung der formalen Qua-
litdten auch verstiarkt auf die Raumlosungen in den Tafelbildern zu achten sein.
Die Fragestellung, ob die Bevorzugung und Wiederverwendung einer bestimmten
Art der Raumorganisation als Symptom eines identischen zugrundeliegenden Ge-
staltungsprinzipes oder als Artefakt im Zusammenspiel ,, Gesamtkunstwerk Fliigel-
altar“angesehen werden kann, wird Erkenntnisse iiber die Identitdt des Malers in
Bezug auf die Region aber noch nicht die Autorenschaft betreffend, bringen'!. Der
Blick, wie das Problem einer Landschafts- oder Innenraumdarstellung im Rahmen
der kiinstlerischen Moglichkeiten des Malers gelost wurde oder inwieweit es eine in-
dividuelle, dsthetisch relevante Ordnung auf seiner Bildflache gibt, soll uns helfen,
eine kiinstlerische Schopferpersonlichkeit zu charakterisieren, auch wenn sie inner-
halb eines Werkstattbetriebes zunichst anonym bleiben muf!?.

Eine nachfolgende detaillierte stilistische Analyse der Arbeitsweise des Malers, et-
wa die Anordnung der Figuren im Raum und die Definition des Korper-Gewand-
Verhéltnisses, oder die Wahl der Farben und seine Auffassung von Licht und Schat-
ten ermoglichen es, iiber die Frage der Region hinaus eine eigentliche Autorenschaft
des Kiinstlers zu diskutieren. Eine abschliefende Zusammenschau — einzelne Moti-
ve haben wenig Aussagekraft, da sie flexible Momente sind — soll den individuellen

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 17, Anm. 1.

Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 17 und 18. Pécht unterscheidet zwischen einem (darstellungs-)
technischen und einem #sthetischen Problem der Reduktion von Raum auf Flidche und fithrt weiter
aus, dafl der perspektivischen Richtigkeit nicht so sehr ein mangelndes (technisches) Kénnen als
vielmehr der Zwang im Wege stand, dreidimensionalen Raum so auf die Fliche zu projizieren,
daf sich auf ihr eine #sthetisch relevante Ordnung ergibt. Obwohl jede Einzelheit zugleich zwei
verschiedenen Bezugssystemen (Raum und Flidche) angehort, ist aber fiir den Charakter des Bildes
als Kunstwerk entscheidend, dafl die Daten eine Einheit nur im spezifisch &sthetischen System
bilden.

Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 260.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 17.
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anschaulichen Charakter, die personliche Stilphysiognomie des Kiinstlers gegeniiber

seinen Zeitgenossen artikulieren und abgrenzen®?.

1.2 Zum Verhaltnis bildende Kunst und Passions-

auffiihrung anhand der Sterzinger Altartafeln

Vorauszuschicken ist an dieser Stelle, dal am konkreten Beispiel Sterzing Uberlegun-
gen zum Verhéltnis zwischen den Malereien und den Aufffithrungen der Passionspiele
insofern von Bedeutung sind, als sie durch literatur- und theaterhistorische Quellen
aus dem lokalen Spielarchiv untermauert werden konnen. Wegen seiner giinstigen
geographischen Lage an der Nord- Siidverbindung zwischen Deutschland und Itali-
en gelangte Sterzing im Spétmittelalter zu besonderer historischer Bedeutung. Die
im 15. Jahrhundert sich kontinuierlich verbessernde 6konomische Situation der Ge-
meinde fithrte zur Entwicklung einer selbstbewufiten Biirgerschaft und ermdoglichte
nicht nur den Neubau der Stadtpfarrkirche ab etwa 1420, sondern auch die Ertei-
lung eines Auftrags an die Ulmer Werkstéatte Hans Multschers zur Installierung eines
Fliigelaltars mit Passions- und Marienszenen im Jahre 1456.

Die heute im Sterzinger Multscher Museum aufgestellten Tafeln beschéftigen seit
iiber hundert Jahren die kunsthistorische Forschung. Die Dramatik der Darstellungs-
weise vor allem der Passionsszenen weist jedoch iiber den kunsthistorischen Bereich
weit hinaus und erlaubt es, die Malereien in Beziehung zu setzen zu den Auffithrun-
gen der Passionsspiele, die seit der Mitte der 50er Jahre des 15. Jahrhunderts fiir
Sterzing dokumentiert sind. Man kann hier durchaus von augenfilliger Parallelitét
zwischen der Bilderzédhlung auf den Tafeln und den dramaturgischen Ablaufen in
den iiberlieferten Passionsspieltexten sprechen. Die Analyse der Malereien fithrt zu
Aussagen, die sowohl fiir die Kunstgeschichte als auch fiir die theaterhistorische
Forschung von Bedeutung sind. Es ist daher im Laufe unserer Ausfiihrungen unaus-
weichlich, am konkreten Beispiel Sterzing auch das Verhéltnis zwischen bildender
Kunst und Theatergeschichte zu erortern. Ein sich an den Abschnitt dieser Arbeit
zur Motivtradition anschliefender theaterhistorischer Exkurs wird zeigen, wie be-
deutsam die bildliche Aussage der Tafeln fiir die szenische Gestaltung der Sterzinger
Passion wurde. Kunsthistorische Arbeiten zur Beziehung zwischen theatralischen
Ereignissen und Werken der bildenden Kunst haben zuweilen Auswirkungen des
Theaters auf Malerei und Plastik postuliert; gerade das Sterzinger Beispiel belegt
jedoch die Umkehrung dieser Annahme.

Vgl. SEDLMAYR, Methode, 1978, Kapitel VI ,Problem der Interpretation“, S. 96-118.



Kapitel 2

Stand der Forschung

Die Tafeln vom ehemaligen Hauptaltar der Sterzinger Pfarrkirche befinden sich heute
mit anderen noch erhaltenen Teilen des Altares im Multscher-Museum im Deutschor-
denshaus in Sterzing!. Sie wurden zwischen 1456 und 1458 in der Werkstitte des
Ulmer Kiinstlers Hans Multscher gemalt und vom Juli 1458 bis zum Jénner 1459 in
der Sterzinger Pfarrkirche aufgestellt?. Herausgelost aus dem urspriinglichen Altar-

Der gotische Hochaltar wurde durch den Maler Kaspar Pock, den Tischler Hans Tripp und den
Schnitzer Vincenz Ludwig in den Jahren 1646-1647 renoviert, und dabei wurden fehlende Stiicke
erginzt. 1718 wurde der Altar erneut restauriert und erst 1779/1780 nach einer Barockisierung der
Pfarrkirche abgetragen. Danach behielt sich die Gemeinde das Verfiigungsrecht iiber das abgebaute
Retabel vor. Nach dem Abtransport litten die Tafeln durch eine unsachgeméfie Aufbewahrung in
ungeeigneten Rdumen und wurden kurz vor der Jahrhundertwende von Professor Alois Hauser 1898
in Miinchen restauriert, der die Ubermalungen aus dem 17. Jahrhundert entfernte und schadhafte
Stellen ausbesserte. Dann wurden die Bilder in der Sterzinger Altertumssammlung, die im Saal
und im Lichthof des Rathauses untergebracht war, aufgehidngt. 1940 verbrachte man die Tafeln
nach Deutschland, wo sie bis 1948 verblieben. Aber erst 1959, nach der Uberwindung von vielen
(politischen) Schwierigkeiten, kehrten die Schreintiiren nach Sterzing in ein Multscher Museum
zuriick, wo sie 500 Jahre nach ihrer Erstaufstellung wieder gemeinsam mit den erhaltenen Altars-
kulpturen, die in einem neugotischen Altar in der Pfarrkirche aufgestellt sind, dem Betrachter einen
Eindruck vom ehemaligen , Gesamtkunstwerk Fliigelaltar, wenn auch in getrennter Aufstellung,
vermitteln. Vgl. dazu REBER, Hans Multscher von Ulm, 1889, S. 1-2 und THEIL, Multscher-Altar,
1992, S. 13-14 und S. 31-38.

Multscher wurde um 1400 in Reichenhofen bei Leutkirch geboren. 1427 schenkte ihm die Ulmer
Biirgerschaft die steuerfreie Aufnahme. Nach einem iiberragenden Lebenswerk , durch das er die
Ulmer Kunst vierzig Jahre lang und dariiber hinaus entscheidend prigte, starb er 1467. Mono-
graphien und wichtige, den Sterzinger Altar betreffende Arbeiten in chronologischer Reihenfolge:
STADLER, Werkstatt, 1907; BOSSERT, Hochaltar, 1914; GERSTENBERG, Multscher, 1928; MULLER,
Beitrag, 1951; Rasmo, Multscher-Altar, 1963; TRIPPS, Schaffenszeit, 1969; AUSSTELLUNGSKATA-
LOG, Multscher, Meister der Spétgotik, 1993, mit umfangreicher, auch zu Multscher bzw. zum
Sterzinger Altar neu erschienenen Literatur; TRIPPS, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans
Multscher, 1995; TRIPPS, Biographie Multscher, 1997; SODING, Sterzinger Altar, 1989. Derselbe
legte als jlingste Arbeit an der Universitit in Wiirzburg seine Forschungsergebnisse hinsichtlich
Multscher in einer 1994 verfafiten Habilitationsschrift dar. Leider konnte trotz mehrmaliger Bitte

Abb. 1, 2
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zusammenhang hiangen die Tafeln heute als acht Einzelbilder, nach der historischen
Abfolge der dargestellten Ereignisse gereiht, nebeneinander. Im urspriinglichen Al-
tarverband handelte es sich um vier beidseitig bemalte Tafeln, die, wie der Urkun-
denbestand belegt, vor Ort zu Doppelfliigeln zusammengefiigt wurden?.

Die Altarfliigel zeigten auf den Auflenseiten Darstellungen aus der Passion Chri-
sti: Olberg, GeiBelung, Dornenkrénung, Kreuztragung. An dieser Stelle der Arbeit
werden die gemalten Szenen in historischer Reihenfolge angefiihrt, ohne auf eine
urspriingliche Anordnung im Altarverband Bezug zu nehmen. Bei getffnetem Al-
tar flankierten vier Darstellungen aus dem Marienleben die Mitte des Schreins:
Verkiindigung, Geburt Christi, Anbetung der Kénige, Marientod, wie schon bei den
Passionszenen in historischer Reihenfolge aufgeziahlt. Abgesehen von den Malereien
der Fliigel befand sich auf der Riickwand des Schreines eine gemalte Darstellung
des Jiingsten Gerichtes, die zwar zeitgleich zu den Malereien entstanden ist, aber
nicht von der Hand des Sterzinger Meisters stammt. Die erhaltenen Skulpturen vom
ehemaligen Hauptaltar sind heute in einem regotisierten Hochaltar aus der zweiten
Hilfte des XIX. Jahrhunderts und in einem Seitenaltar der Kirche integriert 4.

in diese Forschungen nicht eingesehen werden. Vorliegende Arbeit wird daher im speziellen Fall auf
Sodings Aufsatz von 1989 im Miinchner Jahrbuch zuriickgreifen.

Zwischen den einzelnen Monographien erschienen immer wieder Publikationen, die einerseits vor
allem die Sicht auf das plastische (Euvre Multschers durch Zuschreibungen erweiterten bzw. an-
dererseits weitere Einzelaspekte in seinem Schaffen aufgriffen. Vgl. dazu SCHADLER, Frithwerke,
1955; SCHADLER, Multscher, 1969; SCHADLER, Bronzebildwerke, 1973; SCHRODER, Entwicklung,
1955. Speziell Tripps setzt sich immer wieder mit der Kiinstlerpersonlichkeit Multscher ausein-
ander und beleuchtet dessen Schaffen iiber stilistische Uberlegungen hinausgehend in gréfieren
Zusammenh#ngen. Vgl. dazu TRIPPS, Unbekannte Mitarbeiter, 1970; TRIPPS, Stilbildung, 1970;
TrirpPS, Gottesmiitter, 1974; TRiPPS, Thronende Madonna, 1989; TRIpPPS, Plastik und Skulptur,
1992; TrIPPS, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995.

Zu weiteren Forschungen iiber Hans Multscher vgl. auch DIETRICH, Multscher-Retabel, 1992;
MUNCH, Multscher, 1991; ROMER, Trinitétsrelief, 1996; AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher,
1997 und iiber den Einflul des Sterzinger Altars AUSSTELLUNGSKATALOG, Michael Pacher, 1998,
SYMPOSIONBAND, Michael Pacher, 1998 und MOHRLE, Hans Multscher kunsthistorisches Kon-
strukt, 2006.

Zum Urkundenbestand siehe FISCHNALER, Sterzing, 1884; BOSSERT, Hochaltar, 1914. Von Bossert
wurden die Urkunden sorgfiiltig ediert und die Entstehungsgeschichte, die Anlieferung, der Aufbau
in Sterzing, der Preis und die Bezahlung des Retabels kommentiert. RASMO, Multscher-Altar,
1963, hat die wichtigsten Stiicke auch abgebildet. TrRIPPS, Schaffenszeit, 1969, hat die Urkunden
noch einmal im Rahmen seines umfangreichen Werkes in Teil II abgedruckt. SODING, Sterzinger
Altar, 1989, beruft sich im Bedarfsfall auf die dlteren Autoren. Zum Altaraufbau vgl. BOSSERT,
Hochaltar, 1914 S. 126, Urkunde 7, 8. Eintragung.

Zur Geschichte und dem Aussehen des urspriinglichen gotischen Altars sowie der Einbindung
der Skulpturen vgl. die unterschiedlichen Meinungen in TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 125f. und
SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 9f. Laut Soding wurde wie damals iiblich, ein grofler holzerner
Fliigelaltar bestellt: , Uber einem SockelgeschoB (Predella) sollte sich der Schrein erheben, der sei-
nerseits einen architektonischen Aufbau (Auszug, Gesprenge) zu tragen hatte. Im Schrein standen
eine Statue der Madonna, die von Standfiguren der heiligen Jungfrauen Barbara, Ursula, Apollo-
nia und Katharina flankiert wurde. Fiir den Auszug wurden weitere Statuen bestellt, und an den
Schmalseiten des Schreins sollten zwei Ritterfiguren als ,,Schreinwéchter postiert werden*. Vgl.
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Die Forschungslage zu den Malereien des Sterzinger Altares resultiert im wesentli-
chen aus einer iiber hundert Jahre gefithrten Auseinandersetzung mit der Kiinstler-
personlichkeit Hans Multschers®. Dabei wurden die Bildtafeln in den Ausfithrungen
der genannten Autoren vorwiegend im Rahmen des gesamten (Euvres als Arbei-
ten der Werkstétte gesehen und waren nie Ausgangspunkt einer monographischen
Aufgabenstellung in der Forschung. Da der Fliigelaltar 1779 in der Stadtpfarrkirche
Unserer Lieben Frau im Moos aus Anlal der Aufstellung des barocken Hochalta-
res demontiert wurde®, untersuchte man die Tafelbilder vor allem immer wieder im
Hinblick auf die Rekonstruktion des urspriinglichen Retabels”. In der Zusammen-
schau mit der fiir Multscher gesicherten Sterzinger Schreinplastik brachten die Ma-
lereien, bedingt durch ein genaues Entstehungsdatum, zudem auch Aufschliisse zu
Aspekten der Stilentwicklung im Spéatwerk des Meisters®. Der Schreinplastik an sich
galt das Interesse besonders im Hinblick auf allgemeine Entwicklungslinien gotischer
Wandelretabel, in welchen nun der Sterzinger Altar mit seiner Schreinarchitektur
und Schreinplastik als ein Hohe- und Angelpunkt in der Entwicklung stiddeutscher
Schnitzaltéire geltend gemacht wurde®.

Den Anfang macht Stadler 1907, der den Malereien eine eigenstdnde Untersuchung
widmet. Dabei sieht er in ihnen die erste Entwicklungsstufe der schwébischen Kunst
nach der Jahrhundertmitte, findet aber unter den zeitgenossischen Ulmer Bildern
kein Werk, das mit den Sterzinger Tafelbildern zu vergleichen wire!'®. 1914 iibt sich
Bossert demgegeniiber in Zuriickhaltung, indem er betont,

,-.. daB er sich auf einen Vergleich der Details wie der Faltengebung
und der Typisierung bei den Gemélden und den sieben Vollfiguren nicht

SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 11.

Vgl. Anm. 2 Kap. 2.

Vgl. KOFLER, Hochaltar, 1952 und RASMO, Multscher-Altar, 1963, S. 59f.

Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 37: | Es gibt kein Retabel der deutschen Spitgotik, zu
dem so viele Rekonstuktionsvorschlédge vorgelegt worden wiren: Franz Stadler gab 1907 eine erste,
v6llig unzureichende, bildliche Rekonstruktion, die 1914 durch die Darstellung von H. Th. Bossert
abgelost wurde, welche auf einer gewissenhaften Auswertung der Dokumente und einer sorgfilti-
gen Untersuchung aller damals bekannten Teile in Sterzing und Miinchen beruht. Diese Anordnung
wurde 1929 bzw. 1951 von Th. Miiller ibernommen. N. Rasmo legte dann 1963 eine neue Rekon-
struktion vor, die sich stark an den Tiroler Altarwerken der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
orientiert. Von nachhaltigster Wirkung war die Rekonstruktion von M. Tripps aus dem Jahr 1969.¢
Von Séding selbst stammt dann 1989 der letzte (publizierte) Vorschlag.

Die wichtigsten Autoren dazu sind unter Anm. 2 Kap. 2 angefiihrt. In der Zusammenschau mit der
fiir Multscher gesicherten Sterzinger Schreinplastik vgl. besonders DIETRICH, Multscher-Retabel,
1992.

Vgl. PAATZ, Schnitzaltire, 1963 unter Einbeziehung des bis dahin aktuellen Forschungsstandes;
PaATz, Verflechtungen, 1967; BERGMANN, Jorg Keller, 1994. Fiir Siidtirol im besonderen: SCHEFF-
LER, Schnitzaltar, 1967. Alle genannten Autoren betonen den Einflufl und die Auswirkungen des
Sterzinger Altarwerkes auf Kiinstler und Region.

STADLER, Werkstatt, 1907.
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einzulassen brauche. Es gelte alles von Stadler Gesagte.*!!

Bei ihm steht neben der Altarplastik bereits eindeutig die Altarrekonstruktion im
Vordergrund.

Kurt Gerstenberg bringt 1928 in einer Monographie ein erstes umfassendes Bild vom
Kiinstler Multscher und betont fiir die Malereien dhnlich wie Stadler die Charak-
teristika der Ulmer Malerschule um die Mitte des 15. Jahrhunderts'?. Wie Stadler
beschreibt auch er jedes der acht Gemailde fiir sich, seine Ausfithrungen sind aber
kiirzer sowie analytischer und zeigen einen geschulten Blick fiir differenzierte Stil-
einfliisse’®>. Wo Stadler einen niederlindischen Einfluf bei den Marienszenen noch
anhand ikonographischer Details aus Rogierschen und Flémaller Gemélden formu-
liert!4, differenziert Gerstenberg bereits: Er sieht die Sterzinger Malereien nur auf
Leiner Stilstufe, die die Kunst Rogiers inauguriert®, und bei deren ,, Ubersetzung ins
Ideale das prizis Bezeichnete verlorengeht“!.

Zwischen den Arbeiten von Stadler, Bossert und Gerstenberg, die alle drei selbst-
verstéindlich auch die zeitgleich erschienene, fiir die Aufgabenstellung dieser Arbeit
aber weniger relevante Literatur zum Thema des Sterzinger Altars reflektieren, und
der néchsten Publikation, die die Malereien in einem gréflerem Zusammenhang be-
spricht, klafft eine zeitliche Liicke von 36 Jahren. 1964 wiirdigt Nicolo Rasmo in einer
grofangelegten Monographie den Sterzinger Altar'®. Obwohl gerade durch sein En-
gagement die Fliigelbilder des Altares wieder nach Sterzing zuriickgekommen sind!7,
schenkt er diesen im Verhiltnis zu den iibrigen Altarteilen wenig Beachtung'®. Er
sieht sie in einem kurzen Kapitel von ,,der Hand des Meisters selbst entstanden®, oh-
ne seine Argumentation niaher zu begriinden. Rasmo widmet sich hauptséchlich der
Geschichte des Altares und seiner Rekonstruktion und betrachtet im Schluffkapitel
den Einflufl des Sterzinger Altars fiir die Siidtiroler Kunst.

Manfred Tripps publiziert 1969 seine Dissertation ,,Hans Multscher. Seine Ulmer
Schaffenszeit 1427-1467“. Im Kapitel zur Rekonstruktion des Altares greift er die
Probleme um die Malereien des Altares auf. Wie schon diese Zuteilung zeigt, be-
schéftigt er sich, beginnend mit der Erfassung eines liickenlosen Forschungsstandes,
vor allem mit technischen Untersuchungen, um seinen Vorschlag fiir den urspriing-
lichen Verband der Fliigelbilder zu stiitzen'®. Ahnlich wie Rasmo widmet er aber

Vgl. BosserT, Hochaltar, 1914, S. 94.

Vgl. GERSTENBERG, Multscher, 1928, S. 190.

Vgl. GERSTENBERG, Multscher, 1928, S. 192-207.

Vgl. STADLER, Werkstatt, 1907; S. 59-72, insbes. S. 72-87. Fiir die Passionsszenen kann er keine
niederléindischen Elemente finden.

Vgl. GERSTENBERG, Multscher, 1928, S. 204.

RAsMO, Multscher-Altar, 1963.

Vgl. THEIL, Multscher-Altar, 1992, S. 31 — 38.

Vgl. RAsMO, Multscher-Altar, 1963, S. 43-45 und S. 61.

Vgl. TrirPs, Schaffenszeit, 1969, S. 125-127, S. 129-131.
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der Rekonstruktion des gesamten Schreines und der Plastik im Vergleich zu den
Malereien wesentlich mehr Aufmerksamkeit®°.

Auf die Rekonstruktion des Altares konzentriert sich auch noch Ulrich Séding 1989
mit der Intention ,vielleicht den Maler Multscher* vom ,, Nur-Bildhauer” und Pla-
ner des Gesamtkonzepts des Retabels trennen zu kénnen. Grundsétzlich mifit er den
Fliigelbildern eine entscheidende Rolle als Ausgangspunkt fiir jede Untersuchung zur
urspriinglichen Gestalt des Altares zu?'. Entgegen der von ihm postulierten Wich-
tigkeit nehmen die Malereien in seiner Untersuchung von 1989 dennoch nur wenig
Raum ein. Wie auch die meisten anderen Autoren beleuchtet er in der Hauptsache
historische und technische Aspekte. Demgegeniiber treten stilistische und ikonogra-
phische Fragestellungen in den Hintergrund.

1993 greift Tripps dann die Frage nach der Stellung der Malerei in Multschers Werk
anldBlich einer Multscher-Ausstellung in Leutkirch noch einmal auf und arbeitet, un-
ter Beriicksichtigung der weitergefiithrten Forschung, die Unterschiede zwischen den
zwei erhaltenen Bilderzyklen der Multscherwerkstétte, Wurzach und Sterzing, in ei-
ner erweiterten Zusammenschau mit der Plastik und Schreinarchitektur heraus®?.
Ausgangspunkt dieser Ausfithrungen ist der erweiterte Aspekt der vermutlichen
Mehrfachbegabung Multschers im Spiegel der erhaltenen Archivalien, der Wandel
im kiinstlerischen Ausdruck beider Tafelmalereien vor einem veranderten geistesge-
schichtlichen Hintergrund der spéter entstandenen Gemaélde und die Moglichkeiten
und Arbeitsbedingungen in einer Werkstatt mit dem gewaltigen Umfang von Mult-
schers Produktion von hervorragender Qualitit?®. 1995 veroffentlichte Tripps seine
neuesten Erkenntnisse zur urspriinglichen Form des Schreinkastens®*. Er stiitzt seine
Ausfiithrungen mit den technischen Untersuchungen der Restauratoren und distan-
ziert sich damit deutlich von dem zuletzt publizierten Rekonstruktionsversuch von
Ulrich Séding.

Begleitend zur Ausstellung im Ulmer Museum 1997 erschien der Katalog ,,Hans
Multscher, Bildhauer der Spétgotik in Ulm®“. Die Autoren beschéftigen sich in der
Hauptsache in ihren Ausfithrungen mit dem Bildhauer Multscher. Nur die Kata-
logtexte ,, Tafelbilder aus dem Umkreis Hans Multschers® bzw. ,Skulptur und Ta-
felbild“ gehen niher auf die Sterzinger Malereien ein. Der erste Beitrag betont die
Neuerungen in der Multscher-Werkstétte ab dem Zeitpunkt der Mitarbeit eines in
den Niederlanden geschulten Malers, der zweite das Fehlen maltechnischer Parallelen
zwischen den Tafeln und der Fassung der Holzfiguren®®. 2006 iiberarbeitet Mchrle
in seiner Dissertation am Institut fiir Kunstgeschichte in Wien den Werkkatalog von

Vgl. TripPs, Schaffenszeit, 1969, S. 131-162.

Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 39.

AUSSTELLUNGSKATALOG, Multscher, Meister der Spitgotik, 1993.

Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Multscher, Meister der Spatgotik, 1993, S. 17-21.

Vgl. dazu TRIPPS, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995, S. 9-12.
Vgl. dazu AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 209-221 und S. 222-234.
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Hans Multscher. Der Autor kommt aufgrund seiner Stilanalyse lediglich auf vier
eigenhéndige Werke Multschers, die zugleich urkundlich oder inschriftlich gesichert
sind?°.

Die grundsatzliche Fragestellung, ob Hans Multscher gleichermaflien als Bildhauer
wie als Maler titig war, ist seit der Auffindung der Wurzacher Tafeln 190127 bis
heute ein wichtiger Schwerpunkt in der Multscherforschung, der trotz fortgesetz-
ter archivalischer?® und wirtschaftshistorischer?® Recherchen noch immer ungelost
geblieben ist®’. Einen Versuch, sich durch eine detailliertere Betrachtung Klarheit
iiber die kiinstlerischen Qualitdten im (Euvre Multschers zu verschaffen und damit
der genannten Problematik ndherzukommen, stellt 1992 eine Dissertation von Irm-
traud Dietrich aus Bochum dar®'. Innerhalb einer Zusammenschau aller bisherigen
Forschungsansiitze und historisch-soziologischen Hintergriinde®? wird versucht, in ei-
ner exakten Gegeniiberstellung von formalen Qualitdten bei den Gattungen Malerei
und Plastik mit jeweils zeitgleichen Werken der Multscher-Werkstétte, grundlegende
Kenntnisse in der Frage Bildhauer — Maler zu gewinnen®?. Ausgangspunkt fiir die
Argumentationen der Verfasserin waren die von Heinrich Wolfflin gegebenen theo-
retischen Grundbegriffe zum plastischen und malerischen Stil in Verbindung mit
Aufzeichnungen zur Situation der Malerei im 15. Jahrhundert im allgemeinen sowie
zum Wesen der Malereien der Multscher-Werkstatt im besonderen®!. Einer eindeu-
tigen Losung in der Frage nach der Doppelbegabung Multschers konnte aber auch

dieser Ansatz nicht ndherkommen?°.

Vgl. MOHRLE, Hans Multscher kunsthistorisches Konstrukt, 2006; in den Kapiteln des zweiten
Teiles wird von dieser dokumentierten Werkgruppe ausgehend das , kleine eigenhidndige Multscher-
Werk“ von den Werkstattarbeiten klar abgesetzt. Da der Autor die Bedeutung der siiddeutschen
Fiirstenhéuser als Kunstforderer stéirker gegeniiber den Stédten betont, kommt es zu einer neuen
Darlegung des Multscher-Bildes in kulturhistorischer Sicht.

Gemaildegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz. Die Tafeln wurden von
Max J. Friedléinder entdeckt und publiziert. FRIEDLANDER, Altarfliigel 1437, 1901. Ausfiihrliche
Literaturangaben dazu bei TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, und AUSSTELLUNGSKATALOG, Multscher,
Meister der Spatgotik, 1993, sowie SODING, Wurzacher Altar, 1991.

Vgl. TriPPs, Schaffenszeit, 1969, druckt in Teil IT auf S. 239-251 die Urkundenausziige und Rege-
sten bzgl. Multscher aus den Stadtarchiven Leutkirch, Ulm und Nordlingen sowie aus der Wiirt-
tembergischen Landesbibliothek Stuttgart und dem staatlichen Archiv in Bozen ab. Weiters bringt
er auch Ausziige aus Manuskripten des einstigen Benediktinerklosters Sankt Ulrich und Afra zu
Augsburg (Stadtarchiv Augsburg).

Vgl. TriPPS, Zunft, 1984; TRIPPS, Prolegomena, 1973.

Vgl. GROSSHANS, Restaurierung, 1996.

Vgl. DIETRICH, Multscher-Retabel, 1992.

So widmet die Autorin ein Kapitel der Reichs- und Kirchenpolitik, der Wirtschaft und dem Sozi-
alwesen, der Kunst allgemein und der Ulmer Kunst um 1400 im besonderen und subsumiert im
folgenden die Multscherforschung.

Vgl. dazu auch DIETRICH, Wurzach, 1997.

Vgl. dazu auch die Rezension von TRIPPS, Rezension Dietrich, 1994.

Dietrich kommt zum allgemeinen Schluf}; daf§ man bei den Tafeln von 1437 vom Einflul der Plastik
Multschers, bei den Sterzinger Tafeln vom Einfluf des Plastischen auf den jeweiligen Maler sprechen
konne.
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Der dargelegte Stand der kunsthistorischen Forschung im Bezug auf die Malereien
des Sterzinger Altares zeigt, dal diese bisher noch nie wirklich im Blickwinkel einer
auf kiinstlerische Phénomene ausgerichteten Motiv-, Kompositions- und Stilanaly-
se untersucht wurden®. Viele ineinandergreifende Zusammenhinge konnten zwar
einerseits die Kenntnis vom Sterzinger Altar unter dem Aspekt seiner entwicklungs-
geschichtlichen Position erweitern, andererseits bleiben aber, abgesehen von einer
fest verankerten Stellung innerhalb des (Euvres der Multscher-Werkstéatte, immer
noch viele Fragen offen.

Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 188, 191, 194ff, 225ff und Kapitel ,, Gestaltungsprinzipien der
westlichen Malerei* S. 17-58; Vgl. dazu auch SCHMIDT, Gotische Bildwerke, 1992. Im Kapitel 14
,Probleme der Begriffsbildung® legt Schmidt unter Berufung auf entsprechende Traditionslinien sei-
ne Uberlegungen zur Methodendiskussion in der Kunstgeschichte dar. Er postuliert die Wichtigkeit
der ,Methode Stilkritik*, die heute oft herablassend als typisches Anliegen einer ldngst iiberholten
Kunsttheorie angesehen wird. ,,Und doch ist es sie [die Stilkritik], die unter Einbeziehung einer
Vielzahl kiinstlerischer und auBerkiinstlerischer Faktoren um eine ,genetische Erklarung des for-
malen Tatbestandes’ bemiiht ist.“ Vgl. dazu auch R. SUCKALE, der 1993 die Wichtigkeit einer,
allerdings historisch ausgerichteten, Stilanalyse betont. SUCKALE, Hofkunst, 1993, im besonderen
Kapitel ,,Stilbegriffe und Stil um 1330. Versuch einer Grundlegung*, S. 48-52.
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Kapitel 3

Gestaltungsprinzipien und
Motivgeschichte

,Erst wenn wir mit dem verhédngnisvollen Brauch unserer Zeit brechen, Stilkunde
und Tkonographie als getrennte und trennbare Forschungsverfahren zu iiben, und
lernen, die Wechselwirkung ikonographischer Motive und stilistischer Konzepte zu
beobachten, also nur in stdndiger Kontrolle von Stilkunde und Tkonographie, werden
wir auf die Spur dessen kommen, was sich als die schopferische Leistung eines Kiinst-
lers bezeichnen 1a8t. Beim wahren Kiinstler ist im Akt der Schépfung Denken und
Schauen eines und so miissen auch wir, die Interpreten, mit der Integrierung der bei-
den Faktoren Ernst machen“!. Die Beobachtung der Wechselwirkung zwischen der
Verwendung ikonographischer Motive und dem stilistischen Konzept stellt somit den
Ausgangspunkt fiir das Erkennen des eigentlichen, der Darstellung zugrundeliegen-
den Gestaltungsprinzips dar. Der gemeinsame Blickwinkel auf Bilderzéhlung und
ihre Umsetzung in der Komposition bei der Beschreibung der einzelnen biblischen
Ereignisse in den Sterzinger Malereien schérft den Blick fiir das kiinstlerische Profil
und schlieffit Beobachtungen aus, die rein deskriptiv an der eigentlichen Bildaussage
vorbeigehen.

Inhaltliche Komponenten finden immer ihre Entsprechung im Formempfinden des
Kiinstlers. Die formale Nutzung wie etwa die Aufteilung des Bildfeldes oder die
Dichte traditionsgebundener und seltener Motive als inhaltliche Komponenten in
der Erzdhlung verankerten den anonymen Sterzinger Meister, so viel sei vorwegge-
nommen, in die deutsche Kunstlandschaft. Die Vergleichsreihen zeigen zwar keine
Eins-zu-Eins-Ubernahmen in der Motivauswahl, aber Motive, wie sie in die tradi-
tionelle Tkonographie eher selten eingebaut wurden, weisen verstéarkt nach Westfa-
len, nach Ko6ln oder auch in den frankische Kunstraum. Im Flache-Raum-Konzept
des Sterzinger Meisters liefert ein stilistischer Briickenschlag zur Malerei Westfa-

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 176.

13
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lens der Jahrhundertmitte einen aussagekréiftigen Beweis. Obwohl mit einem hohen
Verlust von Bildern zu rechnen ist und wenig iiber die Reisen und Werkstattzusamm-
menhénge der mittelalterlichen Kiinstler bekannt ist, sind diese Beriithrungspunkte
doch Indiz dafiir, wo die kiinstlerischen Wurzeln des Sterzinger Meisters zu suchen
sind.

3.1 Auflenseiten des Altares — Passionsszenen

In der Bibel waren die bedeutendsten Szenen fiir die christliche Tkonographie vorge-
geben. Thre Ausschmiickung und die Erweiterung des Erzdhlstoffes gehen indessen
vielfach auf den Einflufl der geistlichen Literatur wie z. B. der apogryphen Evange-
lien, der Meditationes Vitae Christi und der Vita Christi des Ludolph von Sachsen
oder der Erbauungsschrift De imitatione Christi des Thomas von Kempen zuriick.
Am Oberrhein etwa war der Traktat Do der minnenklich got von Heinrich von St.
Gallen ein hiufig gelesener Erbauungstext?. Diese Texte haben sich z. T. inner-
halb von Frommigkeitsbewegungen rasch verbreitet und in der Tradition einen fixen
Platz gefunden. Der Inhalt dieser Schriften hilft den Glaubigen, sich jene Vorgénge
des Heilsgeschehens in Einzelheiten vorzustellen, iiber die sich bei den Evangelisten
nichts oder nur Andeutungen finden. Die auf Vertiefung des Glaubens ausgerichtete
geistliche Literatur bildete oft das inhaltliche Geriist fiir eine bildliche Wiedergabe
der Ereignisse des Heilsgeschehens. Ein dort sprachlich explizit mitgeteilter Sinnge-
halt richtet sich in der bildlichen Umsetzung durch die Komposition und Motive der
Bilderzihlung als visueller Appell an den Gliubigen?.

3.1.1 Olberg

Diese Szene folgt dem um 1450 nordlich der Alpen traditionellen Darstellungstypus
des letzten Gebetes Christi im Garten Gethsemane am Olberg mit der simultanen

Vgl. zur Verbreitung der geistlichen Literatur AUSSTELLUNGSKATALOG Karlsruher Passion, 1996,
S. 78 und zu dem Traktat Do der minnenklich got im besonderen SCHELB, Passionsliteratur, 1972.
Nachdriicklich zu vermerken ist die unterschiedliche Aufgabe der Sterzinger Altartafeln in ihrer
Funktion als szenische Historienbilder innerhalb eines Altarverbandes gegeniiber dem im 15. Jahr-
hundert verbreiteten Typus des kontemplativen Andachtsbildes. Erster Typus verbindet seine Dar-
stellungselemente zu einer mehr oder weniger momentanen, auf eine bestimmte Zeitspanne einge-
schrinkte Handlung vergleichbar einer , Momentaufnahme®“. Der zweite unterscheidet sich durch
die Tendenz, dem Betrachter die Moglichkeit zu einer komtemplativen Versenkung in den betrach-
teten Inhalt zu geben, bei der Subjekt mit dem Objekt seelisch gleichsam verschmolzen ist. Zur
Diskussion einer Abgrenzung vom (mittelalterlichen) Andachtsbild zu anderen Bildgattungen vgl.
PANOFSKY, Imago Pietatis, 1998 als grundlegendes Werk fiir die begriffliche Bestimmung sowie
SUCKALE, Arma Christi, 1977 und NoLL, Andachtsbild, 2004.
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Wiedergabe der herannahenden Hischer, in deren Mitte sich Judas befindet?. In
einem Landschaftsausschnitt, der links bogenférmig von einem geflochtenen Zaun
abgeschlossen wird, kniet Christus vor einem Felsblock, der an einen Altar erin-
nert. Auf diesem Felsblock aus Steinen befindet sich ein Kelch, hinter dem Felsen
steht ein Engel. Im Vordergrund schlafen die drei Christus begleitenden Apostel in
unterschiedlichen Haltungen auf dem felsigen Boden am Fufle des Hiigels. Links im
Hintergrund iibersteigen die von Judas angefiithrten bewaffneten Héscher den Flecht-
zaun. Dahinter breitet sich eine hiigelige Landschaft aus, die durch Weg und Bach
erschlossen wird. In diesen Landschaftsausblick sind Hauser, Burgen, Biische und
Béume eingefiigt. Fiir die Darstellung wird nahezu die gesamte Bildfliche geniitzt.
Nur ein schmaler Streifen punzierten Goldhintergrundes ist als obere Abschluf3folie
zu sehen®.

Als unmittelbares Vorbild fiir die Sterzinger Olbergszene ist wohl die gleiche Dar-
stellung auf dem Wurzacher Altar von 1434 in Betracht zu ziehen. Ein anndhernd
halbkreisformig gefithrter Flechtzaun fiir den Olberggarten nimmt in verwandter
Weise den GroBteil der Bildflache ein. Innerhalb der Umz&unung finden die traditi-
onsgebundenen ikonographischen Elemente wie der betende Christus vor der Fels-
formation mit den Engel und dem Kelch sowie die drei schlafenden Apostel ihren
Platz. Eine fast wortliche Ubernahme im verkleinerten MaBstab einer angedeuteten
Entfernung ist in der Héaschergruppe anzunehmen, die gemeinsam mit Judas iiber
den Zaun des Olberggartens steigt. Auf dem Wurzacher Altar kiimmert sich der Ma-
ler allerdings wenig um die formale Ausgeglichenheit einer angestrebten Entfernung.
Er suggeriert durch das kompositorische Ungleichgewicht und die Verschiebung der
Figurenproportionen ein tumulthaftes Hereinbrechen wéhrend in der mafistablich
kleiner wiedergegebenen Figurengruppe des Sterzinger Meisters das dynamische Mo-
ment mit dem Schergen, der auf seiner Lanze gestiitzt die Umz&unung iiberspringt,
hervorgehoben wird. Eine kreisformige Bildfeldgliederung als ,,Rahmung der Hand-
lung®“ aber ohne Engel und Héschergruppe mit Judas zeigt vergleichsweise auch
ein Blatt aus dem Passionszyklus des Meisters E.S., der als Frithwerk meist vor
1450 datiert wird. Zusétzlich zur allgemeinen Ubereinstimmung der kreisférmigen
Umzédunung findet die abrupt hinter dem Zaun beginnende hiigelige Landschaft eine
Entsprechung zur Sterzinger Tafel.

Die Olbergszenen des Wurzacher Altars und das Blatt des Meisters E.S. stehen

Vgl. SCHILLER, Tkonographie 2, 1968, S. 58—61. Sie nennt die fiir die Darstellung relevanten Text-
stellen bei den Evangelisten und weist auch auf die jeweils fiir die Entstehungszeit der Kunstwerke
traditionellen Bildmotive und deren Verdnderung als Bedeutungstriger hin. LCI, 1972, Bd. 3,
Sp. 342-349; GRAZER JAHRBUCH BUTTNER, Tafelmalerei, 1990, S. 47-55.

In die Darstellung eingebundene Motive, wie etwa das Uberspringen des Zaunes in den Olber-
garten und ein detailliert wiedergegebenes Briickengeléinder bestehend aus zwei Astgabeln mit ei-
nem querliegenden Holzstab oder die etwas nach vorne gebeugte, kniende Christusgestalt mit den
stark angewinkelten, seitlich am Koérper anliegenden Oberarmen und den mit den Innenflichen
nach vorne weisenden Hénden waren zeitgleich vergleichsweise selten aber verstédrkt in der Malerei
Westfalens, dem koélnischen und friankischen Kunstraum zu finden.

Abb. 4

Abb. 5
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deshalb am Anfang der Vergleichsreihe, weil sie fiir die praktische Vorbereitung
der Sterzinger Bildkomposition gut verfiighar waren. Es ist anzunehmen, dafl Um-
rifzeichnungen von den einzelnen Bildelementen im Formenvorrat der Multscher-
Werkstétte existierten und bei den verschiedenen Auftragsarbeiten fiir Fliigelaltare
in Verwendung waren. Wenn auch mit einem anderen Raumversténdnis, so &3t sich
doch eine Affinitdt zwischen den Héschern und Judas beim Sterzinger und Wurza-
cher Altar feststellen. Auch die Anordnung des Felsen mit dem Engel und die Lage
des Johannes in der Dreiergruppe der Apostel legt die Verwendung von Motivvor-
lagen aus der Werkstatt nahe. Durch die Verbreitung seiner Kupferstiche wieder
iibte die Druckgraphik des Meisters E.S. sicherlich eine bedeutende Wirkung auf die
Kunstproduktion seiner Generation aus. Besonders in Stiddeutschland strahlen Re-
flexe seiner Kunst auf Tafelmalerei und Skulptur aus und selbst in der Buchmalerei
finden sich Zitate seiner graphischen Arbeiten. Anstelle eines Musterbuches verbrei-
teten die handlichen Bléatter ganze Kompositionen oder einzelne Motive, die kopiert
oder nachgeahmt wurden®.

Mit der starken Situationsbezogenheit des Geschehens wird ein weiteres Charakteri-
stikum in den Sterzinger Malereien angesprochen, das die Verbindung von Motivge-
schichte und Gestaltungsprinzip erklért. Fiir eine Darstellung, bei der die bildlichen
Umsetzung Einsamkeit verlangt, betet Christus tatsdchlich isoliert und bildbestim-
mend vor einem Felsaltar auf der héchsten Erhebung des Olberggartens. Formal 16st
der Maler die geforderte kiinstlerische Aufgabe der Isolation Christi im wesentlichen
durch kreisformige Kompositionslinien, die vom ausgebreiteten Gewand ihren An-
fang nehmen und sich iiber die kreisférmige Terrainstufe, den Weg sowie den Zaun
fortsetzen. Diesen Kreisen folgend, gleichsam , hinausgedrangt®, unterstreichen die
Apostelgruppe, die Hascher mit Judas und der Felsaltar mit dem Engel durch ihre
Positionierung jeweils am Bildrand die intendierte Einsamkeit Christi im Olberg-
garten. Alle drei Motivgruppen sind mit ihren szenischen Bildaufgaben, ihrer Po-
sitionierung und Gestik nur partiell gestalterisch am Hauptgeschehen beteiligt und
dienen primér dazu, die eigentliche Hauptperson des Geschehens hervorzuheben”.

Wie sehr der Sterzinger Meister um eine Kongruenz von Inhalt und Form bemiiht
ist und dies in seiner Bildkomposition auch zum Ausdruck bringt, zeigt sein Flache-
Raum-Konzept. Die Verzahnung von Bildraum und Fléchengliederung des Bildgrun-
des hat bei ihm in vielfacher Hinsicht die Aufgabe, mit den wesentlichen Bildelemen-
ten primér die Gestalt Christi zu rahmen. Dabei sind die Elemente allerdings in ganz
unterschiedlichen Raumebenen zu denken: der Horizont der hiigeligen Landschaft,
die Architekturen und die Baume im Hintergrund, die Gruppe der Hascher im Mittel-

Vel. zum Meister E.S. AUSSTELLUNGSKATALOG, Spétmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 125-156,
Abb. 54a.

Die vor Felsnischen schlafenden Apostel am unteren Bildrand fungieren sockelartig als Basis fiir
das Bildzentrum. Rahmende Funktionen iibernehmen der Felsaltar mit dem noch héher plazier-
ten Engel, der mit einer stillen Handhaltung auf Christus weist, und die in das Gartenterrain
einsteigenden Héscher, die ebenfalls in ihrer Bewegung und Gestik auf Christus weisen.
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grund, der Engel und der Felsaltar auf gleicher Hohe wie Christus, die Apostelgruppe
im unmittelbaren Bildvordergrund. Die Christusfigur wird durch den Riickenkontur,
der sich in der ansteigenden Hiigellinie der rechten Bildseite fortsetzt, mit dem Hin-
tergrund verbunden®. Der in die Tiefe fiihrende Bach und der schmale Weg rahmen
die linke Hand Christi, deren Gestus damit unterstrichen wird. Innerhalb des rdum-
lich klar akzentuierten Gartenbereiches zeigt die Apostelgruppe ebenso deutlich das
genannte Prinzip der Verflechtung von Raum und Fléche. Besonders charakteristisch
erscheint gerade auch hier, wie sich der Kiinstler bemiiht, die Jiinger Christi in ein
rdumliches Verhaltnis zum Felsterrain zu bringen, etwa indem er eine Hohlen6ffnung
zeigt, die aber gleichzeitig auch wieder dem Korperkontur des Apostels entspricht
und ihn umrahmt.

Das rdumliche Hinterfangen der drei Apostel verhindert einerseits ein komposi-
torisches Auseinanderfallen der unteren Bildhilfte und die Verbindung zum Fels-
sockel mit Christus bleibt erhalten. Diesen Zusammenschluf3 der Bildorganisation
unterstiitzt auch die Farbgebung. Die rdumliche Distanz, die der unterschiedliche
Figurenmafistab der Apostel bzw. der Haschergruppe betont, wird durch die stérk-
ste Farbigkeit in diesen beiden Bereichen wieder an die Fléache zuriickgebunden. So
etwa durch die Farbe Rot bei dem Héscher links und bei dem Apostel rechts unten
oder durch das Weif3 des Engels und des rechten, in Seitenansicht gezeigten Apostels.
Zum anderen orientiert sich der Kiinstler damit auch an literarischen Vorbildern wie
etwa an spatmittelalterlichen Passionstraktaten, deren allgemeine Kenntnis bei der
deutschen Bevolkerung vorausgesetzt werden durfte. So findet sich im oberrheini-
schen Passionstraktat ,Do der minnenklich got®“ vom Beginn des 15. Jahrhunderts
eine Beschreibung des Olbergfelsens, die auch unseren Kiinstler fiir seine Kompositi-
on angeregt haben konnte: ,,...und Christus gieng in ein berg, der was hol inwendig
und obnan zuo“?.

Die Neuerungen zu einer starken Inhalts- und Situationsbezogenheit in der Sterzin-
ger Olbergtafel ist gut im Vergleich mit einem westfilischen Altarwerk um 1450 zu
erkennen. Bei vergleichbarem Motivmaterial bleibt die Olbergszene auf dem Halder-
ner Altar des Meisters von Schoppingen mit der leicht geschwungenen Umzdunung
und dem nahezu geraden Abschlufl priméar dem Flachenmuster verhaftet. Der Be-
trachter hat keine Moglichkeit, sich an kreisférmigen Kompositionslinien, die vom
Gewand des knieenden Christus ausgehen, entlang der Terrainstufe und dem Zaun in

Durch diese kompositorische Verzahnung erfolgt auch der vertikale Zusammenschluf§ von unterer
und oberer Bildhilfte.

Vgl. dazu AUSSTELLUNGSKATALOG Karlsruher Passion, 1996, Kapitel ,Das Gebet Christi am
Olberg“, S. 27-40. Zitiert nach SCHELB, Passionsliteratur, 1972, S. 221, Z. 23-25. Zur Bedeutung
der ,,Anddchtigen, Hayligen Biiecher* zu Frommigkeitsiibungen der Glaubigen vgl. auch NOLL,
Andachtsbild, 2004. Eine vergleichbare Bildauffassung, bei der Christus vor einem dunklen héhlen-
artigen Hintergrund ,,gerahmt“ an den Passionstraktat denken laft, iibernimmt der Niirnberger
Meister des Tucher-Altares (Werkstatt) fiir seine Olbergszene, die nach 1440 entstanden sein diirfte.
Vgl. dazu STRIEDER, Tafelmalerei in Niirnberg, 1993, S. 34f, Kat. Nr. 25, S. 184, S. 185, Abb. 268.
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das Bild hineinzutasten. Die Halderner Tafel bereitet zwar die Neuerungen im Ster-
zinger Altar vor, aber ohne formale Verflechtung der einzelnen Raumebenen geht die
bildbestimmende Dominanz einer isolierten Christusfigur verloren. Die Olbergszene
des Sterzinger Meisters zeigt deutlich ein Charakteristikum der deutschen Malerei
des 15. Jahrhunderts, daf} die optische Sensation nur ein Teil des kiinstlerischen Er-
lebnisses ist. Dariiber hinaus erfiillt die kompositorische Isolation der Christusfigur
auch den zweiten Anspruch, den die deutschen Maler an sich und die Betrachter
ihrer Werke stellen, ndmlich sich selbst in das wiedergegebene Geschehen hineinzu-
versetzen und einzufiihlen.

3.1.2 Geiflelung und Dornenkrénung

Die Darstellung einer figurenreichen Geiflelung in einem Raum war in der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts zu einem geldufigen Typus der abendléndischen Bild-
kunst geworden!?. Im Sterzinger Altar steht Christus in einem Innenraum in leichter
Schriagansicht, mit blutendem Korper und an Fiiflen und Hénden vor eine Geis-
selséiule gebunden. Dabei sind seine Arme hinter der Sdule iiberkreuzt, die Fiifle
ruhen auf der Sdulenbasis. Drei Geiflelnde sind fast kreisférmig um Christus ange-
ordnet. Der vordere der beiden Schergen am linken Bildrand zeigt Christus demon-
strativ das Rutenbiindel, mit dem er geschlagen wird. Der Kriegsknecht dahinter
schldgt mit einer ornamental geschwungenen Geiflel in der Rechten auf Christus ein,
mit seiner Linken reifit er Jesus seitlich am Bart. Gegeniiber holt ein dritter Scherge
mit grimassierendem Gesicht und nach hinten gebeugtem Oberkdper zu einem hef-
tigen Rutenschlag aus. Generell fehlt in der Geiflelung aber durch die wie erstarrt
wirkenden Gesten der Schergen die Dramatik im Geschehen. In der hinteren Tiiroff-
nung der rechten Seitenwand bindet ein Scherge mit Narrenkappe eine Strauchrute,
in der vorderen erscheinen Pilatus und ein zweiter, zum Grof3teil verdeckter Mann.
Fenster und Tiir6ffnungen sind vom punzierten Goldgrund hinterlegt. Auf dem Flie-
senboden liegen Rutenreste verstreut!.

Die Sterzinger Dornenkronung vertritt in den wesentlichen Elementen den Typus
einer Spottkrénung, bei der die Milhandlung stéarker hervorgehoben ist als die Ver-
spottung!?. Auf einem Steinthron, der auf einem zweistufigen Podest mit gekurv-
ter Ausbuchtung steht, sitzt Christus mit gefesselten Hénden in einem Innenraum
in leichter Schrigansicht. Sein roter Mantel ist geoffnet und zeigt den blutenden
Oberkorper, der auf die zeitlich vorausgegangene Geiflelung verweist. Links und

Vgl. SCHILLER, Ikonographie 2, 1968, S. 76-79; LCI, 1972, Bd. 2, Sp. 127-130.

Die Sterzinger Darstellung folgt dem tiblichen spéatmittelalterlichen Geiflelungsschema. Auffillig
ist aber das aufrechte Stehen der Christusfigur vor der Martersédule ohne jede nennenswerte Kopf-
drehung und das feste Aufstellen der Fiifle auf die Sdulenbasis.

Vgl. SCHILLER, Ikonographie 2, 1968, S. 79-83; LCI, 1972, Bd. 1, S. 513-516; LCI, 1972,
Bd. 4, S. 443-446.



13

14

3.1. AUSSENSEITEN DES ALTARES — PASSIONSSZENEN 19

rechts neben der Bank stehend, pressen zwei Méanner in unterschiedlichen Hand-
und Armhaltungen die Dornenkrone mit zwei Stédben auf das Haupt Christi. Hinter
der Bank reifit ein dritter Scherge Christus mit der Linken am Bart, seine rech-
te Hand hilft mit, einen Stab fester auf den Kopf zu driicken. Vor Jesus kniet ein
grimassierender Mann und reicht ihm einen Palmwedel. Die linke Seitenwand des
Raumes ist zu einem groBen Durchgang geoffnet. In dieser Offnung erscheinen wie
in der Geiflelung als Zuschauer der Szene Pilatus und der zweite Mann, von dem nur
der Kopf und ein Stiick des Rumpfes zu sehen sind. Durch die Fenster der Riickwand
verfolgen weitere Zuschauer das Geschehen'?.

Beiden Altartafeln liegt ein gemeinsamer kompositorischer Bildaufbau zugrunde.
Da eine verwandte Bildfeldgliederung ein grundlegendes Argument fiir die Unter-
suchung der kiinstlerischen Prallelen bzw. Eigenheiten ist, wird es moglich, beide
Tafeln in einem Arbeitsschritt zu besprechen. Wie schon die Vergleichsreihe der
Olbergszene zeigte, so hilt sich der Sterzinger Meister auch bei der Geifielung- und
Spottkronungsszene vielfach an deutsche Vorbilder. Die Parallelen zur Druckgra-
phik des Meisters E.S. bzw. zu westfdlischen Zeitgenosssen wie den Meister von
Schéppingen und Johann Koerbecke sind offensichtlich®. In der Hauptsache ist es
eine verwandte Bildfeldgliederung, bei der die Flidche-Raum-Verschrinkung immer
auf den leidenden Christus ausgerichtet ist. Ohne nennenswerte Uberschneidung
trifft der Blick mit Hilfe raumkonstituierender Elemente wie getffneter Seitenwand,
Riickwand und Holzdecke auf das Geschehen in der Bildmitte. Dieses durchgéngige
Kompositionsmuster, das ein wichtiges Argument fiir die kiinstlerischen Anleihen
des Sterzinger Meisters liefern wird, wird im abschlieBenden Kapitel noch genauer
betrachtet werden.

Bei der Geiflelung betont eine parallel zur Geiflelsdule verlaufende Wandvorlage an
der Riickwand noch gesondert als Rahmungselement den Blick auf Christus. Mit
ihrer leichten Kriimmung nahe der Holzdecke deutet sie einen seichten Deckenbogen
an, der gemeinsam mit den seitlichen Mauerbogen in die Geifelsdule, an die Christus
gefesselt ist, miindet. Diese Elemente schaffen im oberen Bildfeld den Raum fiir die
um Christus agierenden Schergen und sind das Aquivalent fiir den aufsichtigen, sich
nach hinten verkiirzenden Fliesenboden. Durch die Wandgliederung im Hintergrund
erhalten die Schergen ihr Aktionsfeld in der Bildfliche, das sie nicht {iberschrei-
ten oder iibergreifen. Eine rdumlich intendierte Aktion wird dadurch kompositionell
verstirkt an die Fliache zuriickgebunden. Nicht zuletzt fithrt die Geilelséule auch die

Hier ist im traditionellen Schema die augenscheinlichste Besonderheit der nackte Christus auf dem
Stufenthron, der nur mit dem roten Spottmantel bekleidet ist. Eine vergleichbare Christusfigur
gibt es Werk des Kolner Meisters der Heiligen Veronika und auf dem Bamberger Altar von 1429.
Vgl. etwa das Blatt der Geiflelung und der Dornenkrénung aus dem Passionszyklus des Meister
E.S. Das nahezu zentriert ausgerichtete Raumschema, bei dem der gesamte Rahmen durchschnitten
wird, ist zwar noch in der dlteren Tradition verhaftet, deutet aber die fiir den Sterzinger Meister
typische Dynamisierung bereits an. Vgl. zum Meister E.S AUSSTELLUNGSKATALOG, Spatmittelalter
am Oberrhein, 2002, S. 125-156, Abb. 54d und 54e.

Abb. 11
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obere mit der unteren Bildhélfte zusammen, sodafl auch hier die bildkompositori-
sche Einheit gewahrt bleibt. In der Dornenkrénungszene riicken die zungenférmigen
Steinstufen des Thrones Christus vom unteren Bildrand in die Bildmitte. Die rdum-
liche Erstreckung der Steinbank, die direkt an ein Feld der Riickwand anschliefit,
schafft Platz fiir einen Spotter hinter Christus und gleicht den fehlenden Raum im
oberen Bildfeld aus, der im unteren von den dominanten Stufen beansprucht wird.
Die im Raum verteilten Schergen erhalten ihren Platz vor einem flachigen Bildteil,
der abgesehen von einem Wandfeld ebenso eine mit Goldgrund hinterlegte Wandoft-
nung sein kann oder auch daf} eine Figur der Hintergrund fiir eine davorstehende
ist. Den Zusammenschlu3 von oberer und unterer Bildhélfte iibernehmen hier in
der Hauptsache die vom unteren Bildrand gefithrten Podeststufen und die sitzende
Christusfigur auf dem Thron vor der goldgrundigen Fenster6ffnung.

Die Blickfithrung auf Christus mit Hilfe der Konstruktion des Innenraumes verstér-
ken in der GeiBelung die Zuschauer mit Pilatus, der Rutenbinder in einer Offnungen
der Seitenwand und nicht zuletzt die wieder nach vorne schwingenden Deckenbalken.
Sie verstellen einerseits mit ihren Koérpern den Blick in die Nebenrdume und ver-
binden andererseits mit ihren inhaltlich bezogenen Tétigkeiten die Motive zu einer
szenischen Einheit. In der Sterzinger Dornenkronung wieder hat die Riickwand als
strukturierendes Element eine wichtige Aufgabe fiir die Betonung der Figur Christi
iibernommen: Mit ihrer flichigen Wirkung ist sie der ideale Kontrast zur Emotion
der Marter, die unterhalb des Fensters, das durch den Goldhintergrund zwischen
zwei geschnitzten Deckenkonsolen hervorgehoben wird, den Betrachter verstéarkt auf
das schmerzhafte Niederdriicken der Dornenkrone hinweist. Die schrige Korperhal-
tung Christi in der schriggefithrten Kompositionslinie mit dem Spoétter, der ihm
das Szepter reicht, bis zum Schergen ganz rechts vor dem planen Hintergrund der
Riickwand sind noch einmal dynamische Kompositionmittel, um dem Gldubigen das
Thema dramatisch vor Augen zu fithren.

Zwischen raumschaffenden Kompositionslinien, deren Aufgabe es ist, Platz fiir drei-
dimensionle Figuren bereit zu stellen, betont aber das Flidchenmuster in beiden
Darstellungen das eigentliche Geschehen in der Bildmitte. Immer wieder wird eine
rdumliche Aktion, wie etwa die Anordnung einer Figurengruppe im Raum durch Hin-
terfangen mit einem planen Kompositionselement, an die Fldche zuriickgebunden.
Die Konzentration auf die Vergegenwértigung der Passion Christi wird auch hier
durch die Farbigkeit unterstiitzt: die Figuren im riickwértigen Raumbereich werden
durch die Ahnlichkeit ihrer Kleiderfarben mit dem Farbton der Riickwand in die
Ebene zuriickgebunden. Das Prinzip der Farbkorrespondenz findet sich in gleichem
Maf bei der Brokatkleidung der Personen vor dem punziertem Goldhintergrund. Bei
Christus heben sein helles Inkarnat bzw. sein roter Mantel die rdumliche Wirkung
auf. Die flankierenden Schergen bindet ihre helle, kaum strukturierte Gewandung in
das Flachenmuster ein.

Daf es trotz einer bestehenden Affinitdt zwischen dem Sterzinger Meister und der
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Kunstlandschaft Westfalen nicht so eindeutig ist, Parallelen bzw. Ubernahmen in
einer eng verwandten Bildaufgabe zu bestimmen, 148t sich am Marienfelder Altars
von Johann Koerbecke zeigen, der 1457 datiert wird. Im Raumverstédndnis vergleich-
bar, werden die Raumgrenzen bei der Marienfelder Geiflelungsszene ebenfalls iiber-
schritten und die Bilderzdhlung wie in Sterzing erweitert. Motive wie der ,, Stehende
Rutenbinder mit dem gebeugten Bein®, die verstreuten Rutenreste am Boden und
die Figuren in der geodffneten Seitenwand, eine in ganzer Grofle zu sehen und von
der anderen nur der Kopf, lassen auf mehr Verbindung schlieflen, als nur auf ei-
ne gingige Traditon des Bildthemas. Verstarkt wird die Annahme einer Affinitét
durch eine dhnliche rdumliche Verbindung des Deckenbalkens mit der Geifelsaule.
Beim Marienfelder Altar fehlt allerdings der Verbindungsbogen zur Riickwand, der
in der Sterzinger Szene ein grofleres Platzangebot fiir die agierenden Personen zur
Verfiigung stellt. Uberhaupt vermifit man im Marienfelder Altar die formale Aus-
gewogenheit zwischen unterem Fliesenboden und oberem Deckenbereich bzw. auch
die kompositorische Verflechtung der Szene in der Bildmitte mit dem Hintergrund.
Génzlich unterschiedlich ist die Haltung Christi an der Geilelsdule. Bei der Sterzin-
ger Dornenkronung beschréankt sich die Affinitéat auf eine dynamische Bildgliederung
mit einem schriagen Einblick in den Raum, in dem Christus verspottet wird. Gut ver-
gleichbar zum Marienfelder Altar ist die gedffnete Seitenwand, in der zwei Personen
die Szene beobachten.

Ein gemeinsames Vorbild fiir die ,modernen Raumlésungen® von Koerbecke und
dem Sterzinger Meister kénnte im etwas dlteren Halderner Altar des Meisters von
Schoppingen existieren. Hier wird die Komposition der Geilelungsszene im wesent-
lichen durch den zentral ausgerichteten, mit Bogen gedffneten Innenraum, der die
Bildflache in eine obere und untere Hélfte teilt, organisiert. Beide Teile verbindet
die Geiflelsdule mit Christus, der in verwandter kerzengerader Haltung mit zuriick-
gebundenen Armen die Schlidge erduldet. Neben ihm sind die gruppierten Schergen
hintereinander angeordnet und fiigen sich vom unteren bis fast zum oberen Bildrand
hin in die Architektur des Kastenraumes ein. Das kompositorische Zusammenspiel
der Figuren mit dem Hintergrund fehlt aber im Vergleich zu Sterzing ebenso wie
die ,moderne Raumerweiterung“ der Verbindung des Deckenbalkens mit der Gei-
selséule. Auch die Szene der Dornenkronung auf dem Halderner Altar scheint die
Neuerungen im Sterzinger Altar vorzubereiten. Zunéchst ist auch beim Meister von
Schoppingen die Tendenz zu einer dynamisierten Raumgliederung zu bemerken. Fiir
Paul Pieper ist diese Eigenschaft ein Charakteristikum der westfilischen Malerei.
Aber abgesehen von der Raumdynamik fehlt beim Schoppinger die kiinstlerische
Losung des Sterzinger Meisters, bei der Figuren und Raum gleichwertig sind. Der
Steinthron schafft zwar den benétigten Aktionsraum, in dem die Schergen auf einer
Ebene hinter bzw. neben Christus ihre Grausamkeiten ausiiben konnen. Hintergrund
bzw. Architekturelemente haben aber nur eine rudimentire Aufgabe, die Martersze-
ne als Bildmittelpunkt zu unterstiitzen. Der Bildhintergrund ist hier ohne wirkliche
kompositionelle Verschrinkung mit dem Geschehen im Zentrum und fungiert nur
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als riickwartiger Bildabschlufl und Folie fiir Christus und die Folterknechte.

Ein interessantes Verbindungsglied zwischen Buch- und Tafelmalerei, bei dem die
wechselseitige Verwendbarkeit verwandter Kompostionsschemata offenkundig wird,
stiitzt iber den Umweg der Niederlande die Verankerung der Sterzinger Malereien in
den westfalischen Kunstkreis. Die Geiflelungsminiatur in den Heilig-Kreuz-Stunden
des Stundenbuchs der Katharina von Lochorst, das dem Meister der Katharina von
Kleve u.a. zugeschrieben wird, gilt als Hauptwerk der holldndischen Buchmalerei
und stammt vermutlich aus Utrecht. Bereits 1966 sieht Pieper die Miniaturen der
Heilig-Kreuz-Stunden in der Anlage tafelartig gedacht und fragt, ob nicht in der
nordniederldndischen Tafelmalerei, von der nur ein geringer Prozentsatz iiberliefert
ist, das erzéhlerische Moment zu suchen wére, das in der niederdeutschen Male-
rei dieser Zeit eine grofle Rolle spielt, den flimischen Malern aber fern ist. Zum
Vergleich stellt er vier Miniaturen ohne Bordiire zu einem , Fliigel“ zusammen und
vergleicht sie mit einem Passionsaltar aus dem benachbarten Westfalen'®. Als Bild-
hintergrund eines gotischen Innenraumes gliedern hier Fenster und runde Wand-
vorlagen die Riickwand. Die Rippen, die von den Wandvorlagen ausgehen und in
die Geifelsaule einmiinden, schaffen ein Gewdlbe, unter dem Christus die Geiflelung
erduldet. In Kombination mit dem Fliesenboden und den in die Bildtiefe fithrenden
Seitenwinden wird der fiir die Geiflelung benétigte Raum geschaffen. Die Wandvor-
lagen des Raumhintergrundes rahmen Christus und begrenzen gleichzeitig, dhnlich
zu Sterzing, den Aktionsraum fiir den linken und rechten Schergen. Details wie eine
geoffnete Seitenwand fiir einen Zuschauer oder das schrige Aufsetzen seines Fufles
auf die Tiirstaffel zeigen ebenso die kiinstlerische Verwandtschaft wie das Wegfallen
eines jeglichen Rudimentes der Aufenansicht. In beiden Féllen erlebt der Betrachter
die Szene als selbst im Raum befindlich!®.

Das erzihlerische Moment war in der Olbergszene die betonte Einsamkeit. In der
Geilelungs- bzw. Dornenkronungsszene erleidet Christus Bestrafung und Verspot-
tung in einer emotionsgeladenen Atmosphére durch andere Menschen, die sich ihm
drohend ndhern. Die in beiden Szenen verdeutlichte Agression gegen Christus erlebt
der Betrachter am augenscheinlichsten in den zum Teil heftigen Aktionen der um
Christus herum gruppierten Schergen wie z. B. in der Ausholbewegung des Schla-

Vgl. dazu PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 151.

Man kann durchaus sagen, dafl abgesehen von der Christusfigur in der angedeuteten Raumdy-
namisierung und im Figuren-Umraum-Verhéltnis mehr Enstsprechung zu sehen ist als etwa beim
Bamberger Altar von 1429, der im folgenden fiir die Sterzinger Altarerzdhlung ein wichtiges Argu-
ment liefert, den Meisters nach Deutschland zu lokalisieren. Die flichenhafte Darstellung, bei der
das Verhiltnis zwischen Boden und Decke in keiner Weise {ibereinstimmt, ist ebenso wenig mit
der Figur-Raum-Losung des Sterzinger Meisters vergleichbar, wie etwa auch die Passionsszenen
des Meisters von Sankt Laurenz aus der Kolner Malerei. Er konzipiert zwar die Decke so, daf} sie
annéhernd zum FuBboden pafit und mit dem seitlichen Offnen des Raumes teilt er die Darstellung
in einen Hauptraum fiir die wichtigste Szene und den Nebenraum fiir andere, am Geschehen be-
teiligten Personen. Aber wie schon beim Bamberger Altar, wird auch hier die Hauptszene in der
Bildmitte nicht mit dem Architekturhintergrund verwoben, der damit hinterer Bildabschluf} bleibt.
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gens mit einem ausgepragten Kérperschwung oder im Niederdriicken der Dornenkro-
ne durch lange Stangen unter den Armen zweier, durch die Anstrengung des festen
Driickens gebiickter Schergen. Auch alle Einzelmotive tragen zur Vergegenwértigung
der agressionsgeladenen Atmosphére gegen Christus bei. So etwa auch bei der Gei-
Belung die Integration des Rutenbindens: Der Scherge in der Tiiréffnung, der eine
neue Rute bindet, und diejenigen Rutenreste, die am Boden liegen, verweisen auf
die Intensitdt und Dauer der Geiflelung, die danach bis zum Verschleil der Marter-
instrumente und bis zur Erschopfung der Folterknechte betrieben wird.

Diese geiinderten emotionalen Bildaufgaben gegeniiber der Olbergdarstellung betref-
fen in den Marterszenen jedoch nicht das Flache-Raum-Konzept. Das ist auch hier
bei der Hervorhebung des grausamen Inhalts, in seiner Verzahnung primér wieder
auf Christus ausgerichtet. Der leidende Christus wird sowohl in der Geiflelung als
auch in der Dornenkronung dem andéchtigen Betrachter frontal und ohne nennens-
werte Uberschneidung durch andere Motive vor Augen gefiihrt. Der fehlende direkte
Blickkontakt Christi zum Glaubigen zeigt seine geduldige Hinnahme des Leidens
fiir das Erlosungswerk an der Menschheit. Wo aber in der Olbergszene kreisférmi-
ge Kompositionslinien die Bildmotive an den Rand riicken und die Vereinsamung
Christi akzentuieren, ,bedriangen® in Geiflelung und Dornenkrénung die Bildele-
mente den leidenden Christus als Mittelpunkt der Marter. In einem rédumlich klar
akzentuierten Bereich wandert der Blick in beiden Szenen iiber den aufsichtig gezeig-
ten Fliesenboden und die bildeinwirts gefithrte Seitenwand in die Bildmitte, wo er
vor dem bildparallelen Raumabschlufl der Riickwand auf den Kern der Darstellung
trifft. Mit den raumkonstituierenden Elementen, wie getffneter Seitenwand, Riick-
wand und Holzdecke schafft der Kiinstler die rahmende Kulisse fiir die Darstellung,
die der Betrachter durch das Wegfallen eines gegenstédndlichen, unteren Bildrandes
wieder verstiarkt als selbst in der Szene befindlich erlebt.

3.1.3 Kreuztragung

Nordlich der Alpen erlangte die Kreuztragung im 15. Jahrhundert vor allem im
Zusammenhang mit den Passionsiltiren ihre besondere Bedeutung!”. Auf einem
Weg, der von einem Stadttor seinen Ausgang nimmt und zum Berg Golgotha fiihrt,
hilft Simon von Kyrene Christus das Kreuz tragen. Am linken Bildrand stehen Maria
und Johannes mit zwei Frauen im Stadttor. Am rechten Bildrand als Beginn des
Zuges zieht ein Scherge Christus am Strick vorwérts. Hinter Christus und Simon von
Kyrene begleiten die beiden Schécher und drei weitere Schergen die Kreuztragung
Christi. Der Hintergrund gibt den Blick auf Hauser hinter einer Stadtmauer frei.
Der untere Rand des Weges nach Golgotha ist mit Steinen begrenzt.

SCHILLER, Tkonographie 2, 1968, S. 88-93; LCI, Bd. 2, S. 640-653; GRAZER JAHRBUCH BUTTNER,
Tafelmalerei, 1990, S. 56—62.

Abb. 18
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Die Art und Weise, wie Christus sein Kreuz triagt, charakterisiert ihn als ,, Kreuz-
schlepper®, ein Typus der vor allem auf Andachtsbildern als Einzelfigur beliebt ist!®.
Die unter der Last des Kreuzes niedergedriickte Christusfigur, die die Stinden der
Welt trigt, ist Mittelpunkt im dynamischen Bewegungszug!®. Wie in den drei voran-
gegangenen Tafeln iibernimmt auch hier die Fldchengliederung des Bildgrundes die
Regie der Blickfithrung im Geschehen. Ausgehend von Maria und Johannes, die am
linken Bildrand im Stadttor als einzige in einem ausgewogenen Verhéltnis zur Ar-
chitektur stehen, teilt eine vegetationslose, nach vorne zu von Felsbrocken begrenzte
Landschaftsbithne den Bildraum. Dieser Weg verldauft von links unten nach rechts
oben und ist das Kompositionsmittel, den Blick entlang der Bildebene zugleich in
die Tiefe zu fithren. Als allgemeine Ortsangabe fiillt eine horizontal ausgerichtete-
te Stadtansicht die Schrége zwischen Stadttor und Golgothahiigel nahezu bis zum
oberen Bildrand. Ohne wirkliche kompositorische Verschrankung mit den Personen
auf der Landschaftsdiagonale, bleibt diese Architektur in der oberen Bildhélfte ein
additives, die Darstellung abschlieSendes Bildelement. Gemeinsam mit dem flachi-
gen, kaum strukturierten Weg am unteren Bildrand sind sie eine gegensténdliche
Landschaftsrahmung fiir die Akteure der Kreuztragung.

Der Bewegungszug in der Kreuztragung beginnt mit der Schrittstellung und Haltung
Simon von Kyrenes und setzt sich im Schaft des Kreuzes auf dem gebiickten Riicken
Christi und seiner Armhaltung fort. Christus quélt sich in einer niedergedriickten
Haltung, die der Diagonale der Landschaft folgt, nach rechts aus dem Bildzentrum.
Sein gebiickter Korper mit dem weit nach rechts abgespreizten Arm wirkt férmlich
in die Flache ausgebreitet und steht mit dem ebenfalls gebiickten Simon von Kyrene
im deutlichen Gegensatz zu den anderen aufrecht stehenden Figuren. Die ziehende
Korperhaltung des Schergen am rechten Bildrand mit dem um die Hand gewickelten
Strick unterstreicht die Dynamik in der Bildkomposition gemeinsam mit dem von
der Anstrengung des Ziehens aufgeplatzten Gewandarmel. Aber an diesem Kulmina-

Der ,Kreuzschlepper® Christus als Bildmittelpunkt, der seinen ganzen Korper in leichter Dre-
hung dem Betrachter zuwendet, war in der ersten Hélfte des Jahrhunderts vor allem in stiddeut-
schen und oberrheinischen Darstellungen beliebt. Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG Karlsruher Passi-
on, 1996, S. 81-82. Die expressive Christusfigur mit dem Aufstiitzen einer Hand auf dem Ober-
schenkel findet sich bereits in der franko-flimischen Buchmalerei der Boucicaut-Werkstétte aus
dem 1. Viertel des Jahrhunderts (Abb. 19) und die Tradtition wird im folgenden gleichermafien in
der Wand- und Tafelmalerei beliebt. Beispiele dafiir sind etwa der Wurzacher Altar von 1437 (Abb.
20), die Wandmalerei von St. Ulrich Elmenau von 1440/50 (Abb. 21) oder die reduzierten Version
ohne Stadtansicht und eigentlicher Landschaft auf dem Heisterbacher Altars, heute in der Bay-
rischen Staatsgemildesammlung, die in Kéln um 1450 vom gleichnamigen Meister gemalt wurde
(Abb. 22).

Es fehlen auch nicht die im Bildschema der Zeit fix verankerten expressiven Elemente der Tkonogra-
phie wie oder das blutende Haupt unter der Dornenkrone und der Hiiftstrick, an dem Christus von
einem Schergen zum Weitergehen gezogen wird. VerhéltnisméBig ,modern® sind die zwei nackten
Schicher. Sie werden im Norden erst um und kurz nach der Jahrhundertmitte in Kreuztragungssze-
nen vergleichbar selten als halb oder ganz nackte Ménner mit dem Zug nach Golgotha mitgefiihrt.
Zur Kreuztragungssikonographie vgl. SCHMIDT, Huntington, 1966 und OBERHAIDACHER, Ikono-
graphie, 1990.
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tionspunkt einer nach rechts orientierten Bewegung korrigiert der Maler die Rechts-
dynamik mit der Schrittstellung und Riickenansicht des Schergen zur Erhéhung des
Golgothahiigels. Die Personen hinter der bilddominanten Christusgruppe tragen bis
auf die Schrittstellung eines nackten Schéchers wenig zur Entfaltung des Bewegungs-
schubes nach rechts bei. Thre Handlungen bzw. Gesten driicken in der Hauptsache
die menschlichen Emotionen aus und dienen in einer deutlich aufgegliederten Per-
sonengruppe dem kompositorischen Zusammenhalt zur Hauptperson Christus bzw.
zur Personengruppe um Maria und Johannes im Stadttor am linken Bildrand.

Die Vorliebe des Sterzinger Meisters, mit traditionellen Elementen der Ikonographie
ein Maximum an inhaltlicher Wirkung zu illustrieren, bleibt auch in der Kreuz-
tragung spiirbar und tritt im Vergleich mit dem Wurzacher Altar deutlich zutage.
Hier wird Christus — anders als in Sterzing — das Kreuz eben aufgebiirdet?’. Vor ei-
ner dicht zusammengedringten Personengruppe driickt ein Scherge den Querbalken
Christus auf die Schultern, wiahrend seine zweite Hand Simon von Kyrene anweist,
den Kreuzstamm anzuheben. Christus {ibernimmt die Biirde in seine linke, nach
oben gerichtetete Handfliche und versucht sich durch Abstiitzen mit seiner zwei-
ten Hand auf dem rechten Oberschenkel zum Weitergehen aufzurichten. Obwohl
das straff gespannte Seil und das Ausschreitmotiv des rechten Schergen schon das
Weitergehen antizipieren, sind es aber die eben beschriebene Haltung Christi als
Kreuztriger und die Beinstellung Simons, die hier erst den Beginn des schmerzvol-
len Weges nach Golgotha annehmen lassen. Als Mittelpunkt der Darstellung mit
einem Kreuz, dessen Querbalken sich in Untersicht zum Betrachter richtet, wird
Christus im Vergleich zu Sterzing der Kreuzschaft mit seiner Breitseite auf Schul-
tern und Riicken gedriickt. Simon von Kyrene ist auf Anweisung eines Schergen im
Begriff, den Kreuzschaft mit Hilfe seines Oberschenkels hochzustemmen, eine Be-
wegung nach vorne ist in seiner Schrittstellung noch nicht zu erkennen. Eine Folge
davon ist, daf§ der Bewegungszug bereits im Ansatz verhalten wirkt. Da keinerlei
Architektur oder Landschaft vorhanden ist, spielt auch das Ausschreiten in den Frei-
raum keine Rolle. Das Verharren der Figuren kann daher nicht ausschliellich als die
Ursache des Unterschiedes zu Sterzing gesehen werden sondern auch als Wirkung
eines anderen Gestaltungsprinzips.

Wenn auch das ,, Verharren der Figuren“ auf dem Wurzacher Altar weniger als Un-
terschied zur Sterzinger Kreuztragung gesehen werden muf, so bleibt doch die Wahl
eines ginzlich anderen Moments in der Darstellung aufrecht: Christus hat soeben,
begleitet von seiner Mutter, den Frauen und dem Lieblingsjiinger Johannes, das Je-
rusalemer Stadttor durchschritten und ist auf dem Weg zur Richtstiatte Golgotha.
Den besonderen Augenblick innerhalb eines Geschehens iiberlegt sich selbstverstand-
lich jeder Kiinstler zu Beginn seiner Arbeit, was a priori noch keine Besonderheit
in einer Bildkomposition ist. Doch in Sterzing sind Dynamik und Verteilung der

Zur Erkennung des Handlungsmomentes vgl. OBERHAIDACHER, Nachtrag Kreuzigungsikonogra-
phie, 1992, S. 175.

Abb. 20
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Figuren im Zug nach Golgotha bildbestimmende Faktoren, die einen Vergleich mit
zeitverwandten Kreuztragungen interessant machen. Die prozessionsartige, lockere
und gleichzeitig dynamisierte Anordnung der Personen auf einer Landschaftshiihne,
innerhalb der Christus mit dem aufgeladenen Kreuz deutlich hervorgehoben wird,
findet zwar in der Malerei eine weitgehende Entsprechung. Doch die kiinstlerische
Umsetzung dieser Einbindung Christi im Zug nach Golgotha hebt sich in seiner Dy-
namisierung von links unten nach rechts oben gegeniiber zeitgleichen Beispielen aus
Deutschland deutlich ab?!.

Wie schon bei den drei vorhergehenden Passionsszenen greift die Bildregie bei der
Kreuztragungsszene ebenfalls auf den Konflikt zweier kiinstlerischer Bezugssyste-
me zuriick: Flachengliederung und Raumillusion. Die Wegdiagonale, die gleichzeitig
auf der Bildebene nach oben weist, ist die Aktionsbiihne der Personen, die die Ver-
rdumlichung gewéhrleisten und mit Koérperhaltung und Kérperdrehung aufnehmen.
Doch mit ihren an die Fliache zuriickgebundenen Figurenumrissen, die dem Bewe-
gungszug der Personengruppe folgen, kommen sie sofort wieder mit dem Bildraum
in Konflikt. Die kaum strukturierte Farbgebung der Gewénder stédrkt ebenfalls das
Flichenmuster gegeniiber der Raumillusion. Ahnliches 148t sich auch bei dem réum-
lich aufzufassenden Stadttor beobachten. Die Raumwirkung des vom linken Bildrand
schriag ins Bild gefiithrten Stadttores wird von den geschlossenen Korperumrissen
des blauen Gewandes von Maria und des roten von Johannes ebenso verunkliart wie
vom beinahe bildparallel angebrachten archtektonischen Abschlufl des Tores. Die
an das Stadttor anschlieBende Architekturzeile verbindet in der oberen Bildhilfte
die Komposition mit dem Golgothahiigel auf der rechten Seite. Die Hauser und die
Stadtmauer sind gemeinsam mit dem Goldgrund oberer Bildabschluff und nur bei
einzelnen Segmenten ein kompositorisches Verbindungsglied zu den Kopfen der Per-
sonen in der Kreuztragung. Damit bleibt die bildliche Botschaft dem Flédchenmuster
verpflichtet und erhélt gegeniiber dem Bildraum eindeutig den Vorzug.

Die ikonographischen Anleihen fiir die Sterzinger Kreuztragung waren nicht schwer
zu finden, da das Bildschema seinen festen Platz im Formenvorrat der Werkstét-
ten hatte. Nur die kompositionelle Verschriankung der Raumebenen, die sich auf die
Betonung Christi in einem klar erkennbaren Handlungsmoment konzentriert und
dariiber hinaus in der Kompositionsdynamik einen gleichwertiger Ausdruckstriager
darstellt, schriankt Parallelen im transalpinen Kunstkreis ein. Der Vergleich mit einer
Kreuztragung der Werkstatt des Boucicaut-Meisters, die sicherlich an den Entwick-
lungsanfang zu stellen ist, zeigt bereits die gebiickte Haltung Christi in einer dicht-
gedringten Personengruppe??. Die bereits einmal zitierte Kreuztragung des Hei-

Noch einmal sei auf das charakteristische Schreitmotiv des Schergen am Anfang der Sterzinger
Kreuztragung bzw. auf das extreme Bewegungsmotiv seines durch die Zugwirkung zerreilenden
Armels hingewiesen, das gemeinsam mit der Schrittstellung von Simon von Kyrene und dem weit
nach vorne gezogenen Arm Christi den Bewegungszug als Thema der Kreuztragung dem Betrachter
vergegenwértigen soll.

Beim franzosisch geschulten Koélner Meister der Kleinen Passion vom Jahrhundertanfang finden
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sterbacher Altares um 1450 ist trotz des Fehlens von Simon von Kyrene und der
reduzierten Landschaft ein gutes Beispiel in der Vergleichsreihe deutscher Vorbil-
der. Die Personengruppe auf dem Weg nach Golgotha ist aufgelockert und neben
den Gesten der Schergen, die Christus stoflen und ziehen, bestimmt die Haltung
Christi und das straffgespannte Seil um seinen Korper die Wegrichtung nach rechts.
Hinter Christus stot ein Scherge Christus mit dem Lanzenende zum Weitergehen
in den Riicken und zieht ihn gleichzeitig an den Haaren?. Der Bewegungszug nach
rechts beginnt bereits mit der Schrittstellung und Haltung des Schergen hinter Chri-
stus, sodafl trotz des Fehlens des Weges nach Golgotha und des Hiigels selber ein
Bewegungszug nachvollziehbar wird?*.

War es in der Kolner Malerei vor allem die aufgelockerte Personengruppe, die sich
zum Vergleich mit der Sterzinger Malerei anbot, so ist es beim Meister des Bamber-
ger Altars aus dem frankischen Kunstkreis die nach riickwérts schauende Christusfi-
gur, deren Blick am Betrachter vorbei geht?®. Bewegung im Geschehen sollen wieder
der Christus mit einem Kniippel vorwérts stolende Scherge bzw. die Schrittstellung
und Haltung der beteiligten Personen vermitteln. Fiir eine wirklich dynamische Zug-
richtung in der Kreuztragung ist das Bildfeld aber zu dicht mit Personen gefiillt. Mit
der gleichzeitigen Présentation des Vera Ikon unterscheidet sich auch die Tkonogra-
phie von Bamberg von jener Sterzings®.

Der unterschiedlich gewihlte Zeitpunkt und die daraus folgende andere Kompo-
sitionsdynamik in der Kreuztragung des Wurzacher Altares aus der selben Werk-
statte wurden ja bereits angesprochen. Der Blick auf die westfélische Malerei, die,
wie noch zu beweisen sein wird, einen wichtigen Einfluf auf das Schaffen des Sterzin-
ger Meister ausiibt, steht aber noch aus. In unserem Fall ist es die Kreuztragungs-

sich schon Bildmotive, die rund fiinfzig Jahre spéter noch immer in der Sterzinger Kreuztragung
verwendet werden. In der Koélner Darstellung ist es vergleichsweise die aufgelockerte Personen-
gruppe, die sich in Richtung eines Hiigels am rechten Bildrand bewegt. Ahnlich wie in Sterzing
begleitet ein leicht schréges Felsterrain am rechten unteren Bildrand den Weg zum Hiigel und
suggeriert eine Bewegungsrichtung nach rechts. Vgl. zum Meister der Kleinen Passion vgl. ZEHN-
DER, Altkolner Malerei, 1990, S. 334-335, Abb. 216 und zum Boucicaut-Werkstatt WELSCHER,
Verzeichnis Kupferstichkabinett Berlin, 1931, S. 143.

Die simultane Ausiibung von Spottgeste und Marteraktionen ist auch das beliebte Ausdrucksmittel
beim Sterzinger Meister, um die Dramatik in Geiflel- und Krénungszene zu steigern.

Eine ginzlich andere Dynamik zeigt die Kreuzigungstafel vom Meister der Darmstédter Passion, die
um die Jahrhundertmitte anzusetzen ist. In der dramatischen Inszenierung ist die Tafel durchaus
mit der Sterzinger zu vergleichen. Nur fehlt der deutliche Bewegungsszug von links nach rechts.
Anstatt in einer Diagonale geht der dichtgedréingte Figurenzug scheinbar aus dem Bild heraus auf
den Betrachter zu. Vgl. zum Meister der Darmstéadter Passion AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister
der Darmstédter Passion, 2000.

Zur Stellung Niirnbergs als stiddeutsches Kunstzentrum vgl. SUCKALE, Regensburger Maler in
Niirnberg, 1990, S. 251 bzw. auch STANGE, DMG 9, 1958.

Trotz der eher altertiimlichen Christusfigur und der stereotypen Anordnung der Figuren und Lan-
zen ist der Bamberger Meister fiir den Sterzinger Meister vor allem in der Ausrichtung der Kom-
position als fortlaufende Bilderzéhlung von Bedeutung.

Abb. 23

Abb. 24

Abb. 20
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szene des Langenhorster Altars von Johann Koerbecke. Die Malereien dieses Altars
stehen eine Stilstufe unter dem Marienfelder Altar und die Verbindung zu Sterzing
ist noch nicht so eng. Aber trotz des Fehlens einer Architektur bzw. der Wiedergabe
einer nur rudimentiren Landschaft zeigt vor allem die dynamischen Komposition,
als Charakteristikum der westfélischen Malerei, die Parallelen zur Sterzinger Dar-
stellung. Wie bei der Sterzinger Darstellung verraten die schrige Korperhaltung,
das straff gespannte Seil und die Handhaltung des Schergen die deutliche Kraftan-
strengung des Weiterziehens. Doch Ausdruckstréiger einer deutlichen Bewegung nach
rechts ist der leitertragende Scherge, der in einer wenig aufgelockterten Personen-
gruppe mit seiner Armhaltung und den bildparallelen Leiterstiitzen eine fithrende
Rolle iibernimmt. Wie auch in allen vorangegangenen Vergleichen bleibt aber auf
dem Langenhorster Altar Christus in die Personengruppe, die in begleitet, eingebun-
den. Damit ist die Langenhorster Szene zu den Vergleichen zu stellen, die Christus
in einem engen Bildausschnitt in einer dichtgedrédngten Personengruppe zeigen. In
einem tumultartigen Gedrénge vermittelt die Komposition eher Dramatik als Dy-
namik und kompositorische Betonung der kreuztragenden Christusfigur.

3.2 Innenseiten des Altares — Marienszenen

Fiir die Malereien der Innenseite des Altares gilt wie fiir die Passionsszenen, daf§ man
aufgrund der damaligen Bildungssituation davon ausgehen kann, daf§ der Gléaubige,
der die Szene sah, den ihr zugrunde liegenden Text assoziieren und mit ihr ver-
kniipfen konnte. Auch hier, im entgegengesetzten Stoffkreis zur Passion Christi, in
den Szenen seiner Menschwerdung, hat die Komposition der Bilderzéhlung die Auf-
gabe, den Kontakt mit dem Beschauer herzustellen und den Kern der Bibelgeschichte
zu iibermitteln®”. Im Unterschied zu den Passionstafeln, bei denen die Komposition
auf nur eine Person, den leidenden Christus, ausgerichtet war, liegt bei den Mari-
enszenen der formale Schwerpunkt der Bildorganisation immer auf einer Personen-
gruppe in der Bildmitte. Die Aufgabe der Passionstafeln war es, den Glaubigen auf
einer imposanten, geschlossenen Altarwand die Leiden Christi zu vergenwértigen.
Die Marienszenen hingegen sollten als unmittelbare Begleiter des Altarschreins dem
Betrachter das Geschehen in Wiirde und Feierlichkeit nahe bringen.

Der Bildzyklus der Geburt und Kindheit Christi wurde im 14. und 15. Jahrhundert, auch wenn
keine Legenden der Kindheit Mariens vorangestellt sind, oft als Marienzyklus aufgefafit, so daf3
ihm inhaltlich, wie auf dem Sterzinger Altar, der Marientod angefiigt werden konnte. SCHILLER,
Tkonographie 1, 1966, S. 44.
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3.2.1 Verkiindigung

Die Verkiindigung als Augenblick der Zustimmung Mariens zu Gottes Ratschlufl
der Erlosung folgt in Sterzing dem bevorzugten Bildtypus im 15. Jahrhundert und
spielt in einem biirgerlichen Interieur®. In einem nach vorne und an der linken Sei-
te gedffneten Innenraum kniet Maria vor dem mit einem Tuch bedeckten Betpult
mit Buch und wendet sich dem Erzengel zu. Er ist durch die gedffnete Seitenwand
in den Hauptraum getreten und deutet einen Kniefall an. Mit seiner rechten Hand
prisentiert er sein Szepter, seine linke hélt ein Spruchband. An der Riickwand des
Hauptraumes verlauft eine Holzbank mit Kissen, am unteren Bildrand liegen Lilien-
bliiten auf dem Fliesenboden verstreut. Durch die Fenster des Haupt- und Neben-
raumes sieht man auf eine griine Vegetation und den gemusterten Goldhintergrund.

Das Verkiindigungsbild zeigt deutlich die Ausrichtung auf die zwei wichtigsten kiinst-
lerischen Intentionen der Jahrhundertmitte: den Apell an die Frommigkeit des Glau-
biigen und wirklichkeitsnahe Erfassung der realen Umgebung. Als rdumliches Am-
biente fiir die realistische Wiedergabe des heilsgeschichtlichen Ereignisses wahlt der
Maler einen kargen biirgerlichen Wohnraum anstelle eines Schlafgemaches. Beide
Moglichkeiten sind in der spétmittelalterlichen Bildsprache gleichermafien beliebt
und in Verkiindigungsbildern ein und desselben Kiinstlers oder innerhalb einer Werk-
statt austauschbar?’. In diesem variierenden Raumschema entspricht, rein motivisch
gesehen, die rdumlich nicht mehr getrennte Zwei-Figuren-Gruppe Gabriel und Maria
als eigentlicher Trager des Bildinhaltes dem traditonellen Bildtypus, der im Laufe
des Jahrhunderts kaum nennenswerten Verdnderungen unterworfen ist. Nicht aus
der Verkiindigungsikonographie wegzudenken sind auch der hier verhiillte Betsche-
mel mit dem Buch, die Taube des Heiligen Geistes und die Lilien als Reinheitssym-
bol Mariens. Letztere malt der Sterzinger Meister als lose auf dem Boden verstreute
Biiten®.

Als Motivtradition aus der westfdlischen Malerei kann man die Schriaglage des Szep-
ters bei Gabriel ansehen, die beispielsweise beim Meister von Schoppingen bzw.
bei Johann Koerbecke und seiner Werkstatt auffillt3!. Auch der GruBgestus mit

SCHILLER, Tkonographie 1, 1966, S. 56-61; LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 422-424, Sp. 430-432; GRAZER
JAHRBUCH BUTTNER, Tafelmalerei, 1990, S. 70-77.

Vgl. z. B. das (Buvre des Boucicaut Meisters und seiner Werkstatt, dem Meister von Flemalle, Jan
van Eyck, des Schoppinger Meisters, Rogier van der Weydens oder etwa auch Dieric Bouts.
Diese, in der ersten Jahrhunderthilfte ungewthnliche Présentation der Jungfriulichkeit Mariens
148t sich nur gelegentlich in Verkiindigungen des siiddeutschen Raumes beobachten, und gilt in der
Kolner Malerei als von Stefan Lochner eingefithrt. Vgl. SCHMIDT, Marienleben, 1978, S. 182. Vgl.
zum siiddeutschen Raum auch ,, Die betende Maria in ihrem Gemach* vom Meister E. S., abgebildet
in AUSSTELLUNGSKATALOG, Spéatmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 140, Abb. 58 und zum zitierten
Tafelbild eines oberrheinischen Nachfolgers des Konrad Witz, von 1440/50, heute in Strafburg,
Musée de (Euvre Notre-Dame de Strasbourg, Text und Abbildung in AUSSTELLUNGSKATALOG,
Spéatmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 57, Abb. 3.

Vgl. die Verkiindigung des Passionsaltars aus Soest, der vor 1457 gemalt wurde und der ehemals

Abb. 26

Abb. 27
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der im Handgelenk abgeknickten Stellung und der nach auflien gekehrte Handflache
zeigt wie schon die Szepterhaltung verstarkt zu Kiinstler aus Westfalen, wie etwa
Conrad von Soest®?. Selbst das eigenwillige ikonographische Motiv des Grufigestus
Mariae mit der rechten Hand und dem Umbléttern mit der Linken, bei dem sie ihren
Daumen unter eine Buchseite schiebt, weist, wenn auch mit Umwegen, wieder nach
Westfalen. Die Verkiindigung aus dem Oblatenkloster St. Rochus aus Bingen/Rhein
sieht Jacoby nicht zuletzt aus diesem Grund als von einem westfilischen Kiinstler
ausgefiihrt33. Mit einer Datierung zwischen 1450-1460 paft die Verkiindigung von
St. Rochus zeitlich zum Sterzinger Meister und ist mit der Ubereinstimmung im
Gestus der Jungfrau Maria ein nicht zu iibersehender Hinweis einer kiinstlerischen
Verbindung zu Westfalen34,

Bei der Verkiindigung wird die Bildfliche durch einen Kastenraum organisiert, der
noch deutlicher als Geiflelung und Dornenkronung die persénliche Raumauffassung
des Sterzinger Meisters widerspiegelt. Gleichzeitig 148t das szenische Zusammenspiel
von Maria und Gabriel Riickschliisse auf ein Vorbild zu. Die bestimmenden Elemente
sind zunéchst ein FliesenfuBBboden, eine Riickwand, eine Seitenwand und eine nur
durch Konsolen angedeutete Decke. Das Fehlen der rechten Seitenwand und die grofe
Offnung der linken bzw. die Durchfensterung der Riickwand vergréfern optisch den

in Berlin war (Kriegsverlust) in JAKOBY, Verkiindigung, 1987, Abb. 34. Jakoby bringt bei ihrer
umfangreichen Untersuchung mit einer Verkiindigung auf zwei Fliigeln, die nach Stange aus der
Essener Stiftskirche stammen, noch ein Beispiel, in dem Gabriel sein Szepter auf die Schulter legt.
Nicht zuletzt wegen dieser Haltung des Szepters schligt sie fiir die Malereien eine westfilische
Provenienz vor. Der heutige Verbleib der Bilder ist ungewiss. Vgl. JAKOBY, Verkiindigung, 1987,
S. 62, Abb. 14 mit dem Verweis auf Westfalen mit Fragezeichen. Zu Johann Koerbecke und seiner
Werkstatt vgl. STANGE, DMG 8, 1954, S. 19, Abb. 29. Er ordnet die Verkiindigungstafel, die sich
auf der Riickseite des Fliigels mit der Vision des H. Bernhard, heute in der Miinchener Pinako-
thek, befindet, einem Schiiler Koerbeckes zu. Der Entwurf dieser Tafel, die heute in rheinischem
Privatbesitz ist, sieht er aber von Koerbecke personlich ausgefiihrt.

Bereits in der Dijoner Verkiindigungstafel des Melchior Broederlam, die zwischen 1393-1399 gemalt
wurde, sitzt Maria mit einer nach aulen gekehrten Handfléiche vor einem Betpult. Diese westliche
Vorliebe setzt sich in vielen Verkiindigungsszenen des Boucicaut Meisters und seiner Werkstatt
fort. In Westfalen erhilt sich der Erschreckungsgestus beim Meister des Berswordt-Altares, in
der Verkiindigungsszene des Passionsretabels aus der Dortmunder Marienkirche oder in der stark
beschidigten Verkiindigung des Conrad von Soest auf dem um 1420 entstandenen Marienaltar der
selben Dortmunder Kirche bis in die Zeit des Meisters des Iserlohner Marienlebens.

Vgl. dazu JAKOBY, Verkiindigung, 1987, S. 56-61, Abb. 12. Dafl das Motiv des Umblétterns auf
dem Altarfliigel tatséchlich mit der Sterzinger Verkiindigung iibereinstimmt (schlechte Abbildung),
bestétigte freundlicherweise Pater Dr. Josef Krasenbrink, dem ich herzlich dafiir danke.

Nicht zuletzt weist auch das Motiv des Heiligen-Geist-Symbols als Taube mit angelegten Fliigeln
und angezogenen Fiiflen in Richtung Westfalen bzw. westliche Kunstlandschaften. Diese Nachah-
mung eines realen Vogelfluges in der Niahe des Kopfes von Maria findet sich beim Boucicaut Meister
und seiner Werkstatt oder in Deutschland zur Verkiindigung des Konrad von Soest vom Niederwil-
dunger Altar, der 1403 vollendet wurde. In den Niederlanden fiigen Jan van Eyck und auch Rogier
van der Weyden den realen Vogelflug als Symbol fiir den Heiligen Geist in Verkiindigungsszenen
ein. Vgl. die Verkiindigung Jan van Eyck aus der National Gallery of Art in Washington und die
Verkiindigung des Columba Altars in K6ln von Rogier.
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sparlich ausgestatteten Innenraum. Die nur durch die Wandkonsolen zu erahnende
Decke des Hauptraumes weitet zusitzlich das Zimmer in der Hohe®. Die daraus
resultierende Bereitstellung eines grofiziigigen Platzangebotes fiir die Handelnden
ist sensibel dem gewéhlten Zeitpunkt in der Sterzinger Verkiindigung angepaft.
Nicht die statische Demutsbezeugung Marias liegt dem Englischen Gruf3 zugrunde,
vielmehr wird die Jungfrau in der Situation eines aktiven Anhorens der Botschaft
gezeigt. Der Engel ist von links mit aufgestellten und gespreizten Fliigeln, gleichsam
noch schwebend, in den Raum getreten. Maria reagiert auf seine labile Bewegung
des angedeuteten Kniefalls mit ihrem Ko6rperschwung nach links. Aus der Haltung
des Kniens heraus stellt sie ihr rechtes Bein auf, als ob sie sich der Erscheinung
des Engels zuwendend erheben wollte. Diese Haltung korrespondiert mit dem rechts
angedeuteten Kniefall Gabriels durch die Offnung der Seitenwand hinein in den
Hauptraum. Das zweite wichtige Kompositionselement des inhaltlichen Bezugs von
Maria und Gabriel ist ihre farbliche Verklammerung. Das rote Pluviale des Engels
findet auf der anderen Seite im roten Stoff iiber dem Betpult und dem Polster sein
farbliches Pendant, steht aber auf beiden Seiten in deutlicher Spannung zu einer
kontrastierenden Farbe: Links zum Weif§ der Alba Gabriels und rechts zu Marias
blauer Gewandung. Durch den farblichen Kontrast baut sich innerhalb der Zwei-
Figuren-Gruppe eine Spannung auf, die das transitorische Moment der Komposition
unterstiitzt. Da aber die Rot-Weif- bzw. Blau-Rot-Spannung nicht ausschlielich auf
den Gegensatz Maria und Engel verteilt sind, wird das rahmende Rot gleichzeitig
wieder zum Regiemittel im Zusammenschlufl der szenischen Einheit.

Die Spannung in der dynamischen Bildkomposition mildert die d&uflere Raumbhiille,
die Maria und Gabriel umfiangt. Die bildplane Riickwand mit Ausblick auf Gold-
grund und wenig differenzierte griine Vegetation bremst die Raumdynamik, erzielt
durch Schrégstellung einer Seitenwand links und das Fehlen der Raumgrenze auf
der rechten Seite. Wo raumschaffende Elemente wie die schriggefiihrte Seitenwand
und das Betpult mit Uberwurf auf die bildparallele Riickwand treffen, niitzt ein
inhaltlich dynamisches Bildmotiv diesen Effekt. So iiberschneidet z. B. der in den
Raum schwebende Engel die Raumecke links, und die sich vor dem schréigen Betpult
erhebende Maria niitzt im Umdrehen und Aufstellen des rechten Beines die Raum-
wirkung des bildeinwérts gefiithrten Betschemels. Die im Sinne der Transitorik der
Handelnden eingesetzten rdaumlichen Gestaltungsmittel verlieren aber an Wirkung,
da die schrig intendierten Korperhaltungen von Maria und Gabriel durch die ge-
schlossene Konturlinie ihrer Gewandung wieder an die Fliache zuriickgebunden wer-
den. Zusatzlich verschleifen noch die herabgezogene Draperie des Betschemels und
die am Boden ausgebreiteten Falten des Umhanges Marias und des Pluviales von
Gabriel eine dem Flachenprinzip zuwiderlaufende Raumwirkung. Die Figuren treten
damit auch wieder in deutliche Korrespondenz mit der bildparallelen Riickwand und

Vgl. zum Unterschied dazu den anderen Raumeindruck bei Geiflelung und Dornenkrénung, bei
der ein groflerer Anteil einer Holzdecke eine beengende Wirkung bei der grausamen Aktion der
Schergen unterstiitzt.
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der an ihr entlang verlaufenden Bank. Da auch die Farbverteilung des Rauminventa-
res im Bildhintergrund die Flachenriickbindung unterstiitzt, agieren die Figuren fiir
den Betrachter trotz der Verrdumlichung der Szene auf einer Sehebene, bei der die
formale Reduktion und Strenge der Komposition die Konzentration auf den Inhalt
ohne Ablenkung gewihrleistet.

Kompositionelle Beriihrungspunkte lassen sich ehestens mit der Einschrinkung auf
zwei Phiénomene herstellen. Einerseits ist es der schon bekannte Fliche-Raum-Kon-
flikt und andererseits das Zusammenspiel von Maria und Gabriel. Zum Beispiel
fehlt ersterer auf dem Columba Altar Rogiers, der in der Literatur fast ausnahms-
los als ,,Vorbild“ herangezogen wird. Seine Vorbildfunktion beschréinkt sich in der
Hauptsache auf das Moment ,,actio und reactio* zwischen Maria und Gabriel. Aber
abgesehen vom labilen Bewegungsmoment fehlt die sparsame und doch explizite
Erzédhlweise der Sterzinger Bildorganisation. Aulerdem iibernimmt der Sterzinger
Meister bei den Figuren auch nicht den inneren Vertikalismus von Rogiers Spétstil,
der durch die Parallelitit der hochstrebenden Umriflinien geprigt wird3®. Die Ster-
zinger Figuren entfalten ihre Bewegungen vor allem zur planen Bildebene. Zusétzlich
unterstiitzt der Korperdialog zwischen Maria und Gabriel durch den geschlossenen
Umrif} ihre bildparallele Priasenz. Die ausgebreiteten Gewandfalten Marias am Bo-
den sowie Schriftband und Pélster verhindern eine Raumkluft zwischen den Figuren
und erhohen so die Geschlossenheit der Gruppe auf einer Sehebene und damit auch
die Handlungsdichte.

Bei den genannten kompositorischen Unterschieden zum Columba Altar darf aller-
dings nicht iibersehen werden, dafl der Sterzinger Meister vor der kiinstlerischen
Aufgabe steht, nicht ein Hochformat, sondern ein beinahe quadratisches Format zu
gestalten. Obwohl die oben besprochene Verkiindigung m. E. nur mit Vorbehalt als
Vergleichsbeispiel herangezogen werden sollte, findet man dennoch in Rogiers Werk
Vergleichbares. Es ist die um 1435 gemalte Verkiindigung, die heute im Louvre hiingt
und bisher von der Forschung im Zusammenhang mit Sterzing kaum beachtet wur-
de. Abgesehen vom Format der Tafel sind hier fast wortliche Zitate zu nennen: So
sind das Auslaufen der Falten vom Betschemeliiberwurf und die Aufnahme dieses
Schwunges in der Koérperhaltung und Gewandfithrung Marias im Louvrebild mit
der Sterzinger Tafel vergleichbar. Motivisch verwandt ist auch die Stiitzfunktion des
gerade herabhéngenden Pluvialeteiles vom linken Unterarm des Engels und der an-
gedeutete Kniefall mit dem rechten Knie. Jedoch erfafit in der Louvre-Verkiindigung
das Bewegungsmoment noch nicht beide Figuren wie im Columba Altar und auch in
der Sterzinger Verkiindigung. Maria ist dort in einem statischen Kauern befangen,
wihrend sie beim Sterzinger Meister als Antwortende, sprich Handelnde, durch ihr
Aufstehen bzw. ihr Erschrecken charakterisiert ist.

Vollig abweichend ist letztlich das Raumschema bei Rogiers beiden Verkiindigungen

PACHT, Altniederléandische Malerei, 1994, S. 56
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zu Sterzing. Sowohl beim Louvrebild als auch beim Columba Altar sind die Rdume
mit Mobiliar reich gefiillt. Dazu kontrastieren die spérlich eingerichteten und streng
organisierten Raume des Sterzingers Meisters. Dieses Raumkonzept fiihrt eher zu
Dieric Bouts und seinen Umkreis. Ubereinstimmend findet sich bei ihm die Vorliebe
zu einer bildparallelen Riickwand mit kargem Rauminventar, das zur intendierten
Isolierung der Figuren innerhalb der Verkiindigungsszene beitragt. Wenig vergleich-
bar ist bei Bouts allerdings der Dialog zwischen Gabriel und Maria. Nicht Akti-
on wie in Sterzing, sondern Ruhe wird gestaltet. Selbst der ,,Erschreckungsgestus®
von Maria mit der nach auflen gekehrten Handflache ist in der Verkiindigungsszene
des Marienaltars nur in der sanften Kopfdrehung zu erahnen. Die zu Sterzing un-
terschiedliche Emotion erkennt man etwa auch an der Funktion der Stufe, die bei
Bouts raumtrennend eingesetzt wird, wiahrend sie beim Columba Altar Rogiers oder
beim Sterzinger Altar {iber die reine Raumabgrenzung hinausgeht und integrierter
Bestandteil der Handlung wird: Der Engel ist dort im Begriff, iber besagte Schwelle
in die Wohnstube zu treten. Bei Bouts verharrt Gabriel bereits in der Ruhestellung
des Kniefalls.

Haben sich bei Motivtradition und Bildregie der Passionsbilder relativ starke Be-
zugspunkte zum deutschen Kunstraum mit den Schwerpunkten Westfalen und Koln
bzw. auch Siiddeutschland herstellen lassen, so spricht aus der Sterzinger Verkiin-
digungsszene verstirkt die Rezeption vom Frithwerk Rogiers van der Weyden und
wahrscheinlich auch jenem von Dieric Bouts mit. Bekannterweise orientiert sich der
Sterzinger Meister am Figurendialog von Rogier. Wie er den Moment von ,,actio und
reactio® zwischen Maria und Gabriel mit der Geschlossenheit des Gewandumrisses
audriickt, lassen an eine Musterzeichnung denken, durch die er die Errungenschaf-
ten des groflen Niederldnders kennenlernte. Im Gegensatz dazu erinnert das karg
moblierte Sterzinger Zimmer an die Wohnraume, die Dieric Bouts etwa auf dem
Madrider Marienleben-Altar oder auf dem Kreuzigungsaltar, heute im Paul Get-
ty Museum in Malibu, bevorzugt. Ubernahmen, wie das Raumgehiuse mit einer
geoffneten Seitenwand und den Einblick in einen zweiten Raum mit der Bank unter
dem Fenster, sind ein gewichtiges Argument, dafl der Sterzinger Meister Werke von
Dieric Bouts aus eigener Anschauung kannte3”. Nur punktuell weisen Motiviiber-
nahmen wie Szepterhaltung und Erschreckungsgestus nach Westfalen. Motive wie

Zum Einflu} von Dieric Bouts auf den Sterzinger Meister vgl. JAKOBY, Verkiindigung, 1987, S. 274,
Anm. 160: ,,Auer dem Columba-Altar Rogiers van der Weyden, der gegen Ende der fiinfziger Jahre
fiir die namensgebende Kirche St. Columba in Koln gestiftet wurde, befand sich ein Altar vom Mei-
ster der Miinchner Gefangenahme in der Kirche St. Laurenz, der frither Dieric Bouts zugeschrieben
wurde und in Teilen noch in der Miinchner Alten Pinakothek erhalten ist.“ Dieser Altar wurde
schon 1464 in Koln teilweise kopiert. Laut Jacoby wirkte der Einflul der niederldndischen Malerei
auf deutsche Tafelwerke mit gleicher Thematik verstéarkt in Werken der kolnisch-niederrheinischen
und westfélischen Malerei, da hier die regionale Ndhe und die weitreichenenden Handelsbeziehun-
gen nach Flandern und Brabant ausschlaggebend sind. Die Gruppe der erhaltenen Gemiilde aus
anderen Kunstregionen z. B. aus dem ausschliellich niederrheinischen Kunstkreis ist gegeniiber
Ko6ln und Westfalen klein und zeigt in einzelnen Werken eher eine Tendenz, westfilische Stilkom-
ponenten aufzunehmen. Vgl. JAKOBY, Verkiindigung, 1987, S. 2.
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z. B. das Umbléttern Marias im Gebetbuch wieder haben schon seit dem Boucicaut
Meister ihren festen Platz in der Verkiindigungsikonographie und geben ebenso nur
bedingt Auskunft iiber eine kiinstlerische Verbindung. Anders verhélt es sich mit
dem Raumschema des Sterzinger Meisters. Seine Raumaufteilung und Ausstattung
ist in einem erheblichen Mafl von Raumschemata mitbestimmt, wie sie etwa auf
einem Verkiindigungsblatt des Meisters E. S. vorkommen. Die zentrierten Raumein-
blicke des Meisters E. S. werden aber mit Hilfe der in die Tiefe fluchtenden Raum-
teilen dynamisiert und mit den ,,modernen Errungenschaften* der niederléndischen
Meister ausgestattet.

Die schon bekannte Fléchenriickbindung der Handlung der Figuren in der Bildmitte
aus den Passionsszenen bleibt auch in der Verkiindigungsszene aufrecht. Besonders
charakteristisch ist fiir die Raumauffassung des Sterzinger Meisters, wie er rdumliche
Komponenten in die Flache zuriickbindet, in dem er die umrifibetonte Figur Gabri-
els vor eine Raumecke positioniert. Gemeinsam mit den Baumkronen, die durch die
geoffneten Fenster sichbar sind, setzt er einen starken horizontalen Akzent, der mit
den Fensterldden mithilft, Maria und Gabriel als in die Fliche verspreizte Figuren
zu sehen®. Das Zusammenspiel von Biischen, Fensterliden und Bank schafft den
oberen Teil einer Rahmung fiir das Geschehen in der Bildmitte. Gemeinsam mit
der fragmentierten Seitenwand links, dem Betschemel samt aufgeklapptem Buch am
rechten Bildrand und den auf dem Boden verstreuten Lilienbliiten wird der Dialog
zwischen Maria und dem Erzengel Gabriel noch einmal betont und gleichzeitig in
ein harmonisches Verhéltnis zu den Figuren im Altarschrein gebracht. Die Geschlos-
senheit des Gewandumrisses der flichigen Figuren, die bei aller Transitorik doch
erhalten bleibt, gewé&hrleistet die inhaltliche Einheit der Erzéhlung und eine starke
optische Préasenz fiir den Betrachter.

3.2.2 Geburt Christi und Epiphanie

In der Sterzinger Geburtsszene wird das Weihnachtsgeschehen mit der Anbetung
des Kindes durch Maria gezeigt. In einem Stallgebdude, dessen duflere Begrenzung
nahezu mit den Bildgrenzen iibereinstimmt, kniet Maria und betet das Kind an, das
in einer Mandorla mit Strahlenkranz am Boden liegt. Josef sitzt etwas abseits auf
einer Bank und zieht sich die Beinlinge aus. In einer Stallnische stehen Ochs und
Esel. Direkt hinter der geoffneten Stallarchitektur wird eine hiigelige Landschaft mit

Die personliche Raumkomposition des Sterzinger Meisters mit Hilfe einer Raumecke zeigt ein Ver-
gleich mit einer Verkiindigungszene Jan van Eycks, die sich in der National Gallery of Art in
Washington befindet. Jan komponiert die Szene mit einer Raumecke so gekonnt, dafl selbst auf
einem schmalen Fliigel Maria und Gabriel geniigend Platz finden. Das Raumgefiige ist als ein
Raum zu lesen und erst auf dem zweiten Blick erkennt man den zweiten Raumteil hinter Gabriel.
Wahrscheinlich kannte der Sterzinger Meister diese modernen Raumeinblicke der Niederlédnder, die
er in seinen personlichen Flichenzwang iibersetzte.
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Wegen, Biischen und einem Brunnen sichtbar. Im rechten Landschaftsteil verkiinden
die Engel die Frohbotschaft an die Hirten.

Die Anbetung der Konige mit der Darbringung ihrer Gaben folgt in Sterzing dem
Epiphanietypus, bei dem das Augenmerk auf die Gabendarbringung gelegt ist. In
dem Stallgebédude, das fast spiegelbildlich das der Geburt Christi wiederholt, sitzt
Maria mit dem Kind auf dem Schof§ auf einem Kissen am Boden und nimmt die
Huldigung der Ko6nige entgegen. Josef schaut hinter Maria aus einer dunklen Tiiroff-
nung auf das Geschehen. Durch die Stall6ffnungen blickt man auf eine hiigelige
Landschaft, die von einem Goldgrund hinterfangen wird*°.

Die Bildmotive der Sterzinger Geburtsdarstellung, einschliefllich Ochs und Esel, ste-
hen in einer langen Traditionskette und haben ihren festen Platz in der Weihnachts-
ikonographie®!. Der sitzende Josef, der sich die Beinlinge auszieht, um das Christkind
zu wiarmen oder Windeln daraus zu machen, gilt als ein Motiv der volkstiimlichen

Vgl. SCHILLER, Ikonographie 1, 1966, S. 69, S. 86-104 und S. 93, LCI, 1972, Bd. 2 , Sp. 86-91 ,
Sp. 103-113, und GRAZER JAHRBUCH BUTTNER, Tafelmalerei, 1990, S. 77-85. Das Sterzinger Ge-
burtsbild veranschaulicht deutlich den Drang des 15. Jahrhunderts nach realer Darstellungsform
des menschlich-irdischen Lebensraumes, der sich der eigenen Umwelt im erhéhten Mafle zuwendet.
Das Kernstiick der Geburt Christi, die Anbetung des Kindes, folgt im wesentlichen den Visionen
der Heiligen Birgitta von Schweden, bei der die alleinige Anbetung durch Maria in die Darstellung
itbernommen wird. Birgittas Einflu auf das Weihnachtsbild ist das ganze 15. Jahrhundert hin-
durch in dreifacher Weise zu beobachten: in der genauen Wiedergabe der Vision, der Darstellung
der Anbetung durch Maria allein und der Ubernahme einzelner Motive in andere Darstellungen
der Anbetung des Kindes. Vgl. dazu auch GRAZER JAHRBUCH KERY, Anbetung, 1990. Marias
Anbetungshaltung mit gefalteten Hénden entspricht ebenso den Texten wie das nackte, von iiber-
natiirlichem Licht umgebene Kind am Boden des Stalles. Nicht textkonform zu Birgittas Visionen
sind ihr abwirts gerichteter Blick auf das Kind und Marias zum Boden zeigenden, gefalteten Hénde.
Hier findet sich eher ein Bezug zu einem Marientypus einer Demutsmadonna, der im Zusammen-
hang mit den Meditationen in Italien um die Mitte des 14. Jahrhunderts aufkam.

Vgl. SCHILLER, Ikonographie 1, 1966, S. 110-124, LCI, 1972, Bd. 1, Sp. 539-544 und GRAZER
JAHRBUCH BUTTNER, Tafelmalerei, 1990, S. 19-33. Das Dreikonigsbild in Sterzing folgt einem
traditionellen Schema des spaten Mittelalters und zéhlt zum figurenarmen Typus der Epiphanie,
deren Personenanzahl auf die wichtigsten Protagonisten beschrénkt ist. Wie héufig im 15. Jahr-
hundert, vor allem in der deutschen und niederléndischen Kunst, ist hier einer der Konige durch
Physiognomie und schwarze Kriauselhaare als Mohr wiedergegeben. Der Inhalt der Szene ist im
Matthéius-Evangelium vorgegeben und hier auf den Ausschnitt des Geschehens eingeengt, bei dem
der dlteste Konig zur Darbringung seines Geschenks vor Mutter und Kind kniet. Eine Gegeniiber-
stellung mit zeitverwandten Epiphaniebildern bringt hinsichtlich der Motive der Huldigung und
Figurenanordnung wenig Auflergewdhnliches. Wie bei fast allen Bildern des 15. Jahrhunderts fehlt
hier der innerbildliche Bezug der Konigsfiguren, bei dem sie sich einander zuwenden. Fast genauso
ausnahmslos wird in der Figurengruppe auch die Rolle des &ltesten Konigs beibehalten, der die
Huldigung der drei Konige eroffnet.

Die Tiergruppe hebt sich gegeniiber anderen Geburtsszenen vor allem durch ihre Positionierung in
der Bildmitte und das realistische Motiv der Befestigung des Strickes hervor, mit dem der Ochse am
Gesténge iiber der Stallnische angebunden ist. Der Bezug zu der Textquelle in den Offenbarungen
der Birgitta von Schweden, ,,...band der Alte den Ochs und den Esel an die Krippe ... wird
dadurch besonders augenscheinlich. Beispiele dafiir sind schon beim Boucicaut Meister und seiner
Werkstatt zu finden und ebenso in der norddeutschen, westfilischen und Kolner Malerei.
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Weihnachtsdichtung*?. Das Vorbild fiir die Haltung der Josefsfigur diirfte héchst-
wahrscheinlich in der antiken Bronzeplastik des Dornausziehers zu suchen sein*?.
Schon 1434 zeigt sich die Multscher Werkstéatte mit dem Motiv der Josefshosen ver-
traut**. In der Weihnachtsdarstellung des Wurzacher Altars sind zwei stoffartige
Beinlinge von derselben Farbe wie der Mantel Josefs iiber den Korb gelegt, in dem
das eingewickelte Kind liegt*®. Weniger Vermenschlichung in der Vermittlung der
Heilsgeschichte bringt die Sterzinger Epiphanieszene. Hier konzentriert sich der Ma-
ler auf das wesentliche und hinsichtlich Motivtradtion unterscheiden sich lediglich
zwei Bildelemente zu zeitverwandten Epiphaniszenen. Zum einen ist es die Tran-
sitorik in Geschehensablauf, indem jeder der drei Kénige genau in jenem Moment
gezeigt wird, der eine Bewegung wiedergeben soll. Zum anderen nimmt Maria die An-
betung der Konige auf einem flachen Brokatkissen, als Ausdruck einer Nobilitierung,
am Boden sitzend entgegen. Gerade dieses Motiv fand bei zeitverwandten Kollegen
wenig Verwendung?®. Interessanterweise nimmt beim Meister der Darmstéidter Pas-
sion auf dem Orber Altar Maria, vergleichbar zu Sterzing, die Huldigung der Konige
auf einem ausgebreiteten Teppich am Boden sitzend, entgegen. Nicht nur der No-
bilitierungsgedanke ist hier zu Sterzing verwandt, sondern auch die Anordnung des
Ehrentuches schriig vor einer dunklen Tiiréffnung, in der Josef sitzt bzw. steht*”.
Die Plazierung dieser Personengruppe und die sie umgebende Architektur am rech-

Josef veranschaulicht eindrucksvoll die Leitmotive Kélte und Armut fast aller Weihnachtsdarstel-
lungen im 15. Jahrhundert, von denen auch das Sterzinger Weihnachtsspiel im Vers 600 berichtet.
Keine Windeln fiir das Kind zu haben, was Schlimmeres kénnte bei einer Geburt, bei der ja alles
fehlte, ,das den ainer kindpeterin (= Wéchnerin) zue gehert“, wohl nicht passieren. Vgl. JOR-
DAN, Jahresbericht Krumau, 1901/1902, Vers 600, S. 17, Vers 809, S. 24. Zu den Josefshosen vgl.
SCHILLER, ITkonographie 1, 1966, S 91. und Co00, Josefs Hosen, 1965.

Das Motiv wurde im Mittelalter sowohl in die Plastik als auch in die Malerei iibernommen und
umgeformt. Auf dem Bas de Page der Heures de Milan zieht Moses in vergleichbarer Haltung vor
dem brennenden Dornbusch die Schuhe aus, wiahrend in der Hauptminiatur Gabriel die Verkiindi-
gung an Maria ausspricht. Vgl. dazu die Abb. in HULIN DE Lo0O, Heures de Milan, 1911, PIL. IX.
Rein als statisches Sitzmotiv ohne Ausziehmoment und inhaltlichen Bezug zur Bildikonographie
konnte die Figur mit einem angewinkelten Bein auch aus einer Fuflwaschung abzuleiten sein. Vgl.
eine Tafel aus dem Niirnberger Germanischen Museum, abgebildet bei Stange 15/3 Nr. 190. Eine
andere Variante der Sitzhaltung des Dornausziehers zeigt die Ottheinrichsbibel CGM 8010/1.2. in
der Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen auf fol. 51r, abgebildet in AUSSTELLUNGSKATALOG,
Regensburger Buchmalerei, 1987, Tafel 67, Kat.Nr. 91, S. 104-105.

Zu beiden Altartafeln vgl. Coo, Josefs Hosen, 1965, S. 168-169, Nr. 16, 18, Abb. 28, 30.

Die Wurzacher Kindesanbetung durch Maria folgt dem Typus, in dem das Motiv der Josefsho-
sen als ,stummes® Zitat mit der Erzdhlung zu assoziieren ist und nicht unmittelbar mit einer
Handlung Josefs verbunden wird. Die Identifikation des Aachener Steinmetzzeichens auf diesem
Altar stiitzt einerseits die Moglichkeit auch einer Mitarbeit Multschers am Bildwerk des Aachener
Domes. Andererseits zeigt diese bildliche Umsetzung zeitgenodssicher Textquellen hier wieder, daf3
die Bevolkerung mit dem geistlichen Schriftgut vertraut war und sie Text und Bild zu assoziieren
wuflte. Vgl. dazu auch Coo, Josefs Hosen, 1965, S.170-171, Nr. 20, Abb. 32.

Eine frithe Madonna humilitatis auf einem Teppich zeigt Konrad von Soest auf seinem Wildunger
Altar von 1403.

Vgl. zum Orber Altar, der nicht vor 1460 zu datieren ist, die Ausfithrungen von Rainald Grosshans
in AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstédter Passion, 2000, S. 42-70, S. 128, Tafel VI.
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ten Bildrand wird in der Diskussion fiir eine Anordnung der Sterzinger Tafeln im
Verband mit dem Altarschrein noch von Bedeutung sein.

Die bereits angesprochene labile Transitorik bei jedem der drei Konige und auch
als gemeinsame Gruppe ist wohl die Besonderheit in der Sterzinger Ikonographie,
die sie am meisten von anderen Szenen unterscheidet. Zum Beispiel fehlt im Orber
Altar der Bewegungszug im Niederbiicken des éltesten Sterzinger Konigs, der von
der parallel laufenden Riickenlinie des Konigs hinter ihm aufgenommen und von der
Haltung seines linken Unterarmes mit dem Tuch unterstiitzt wird. Der zweite Konig
ist im Begriff, seine Miitze zuriickzuschieben oder abzunehmen, und seine gebiickte
Haltung 148t ein gleichzeitiges Niederknien erwarten. Der Umrifl beider Figuren ist
gleichsam in dekorativem Linienflufl aufeinander abgestimmt, so dal die Bewegung
zweier Figuren als eine grofie einheitliche und bildbestimmende Dynamik empfunden
wird. Der dritte, aufrecht stehende Konig ist soeben in den Stall getreten. Seine
Bewegung ist ebenfalls noch nicht abgeschlossen, da sein rechter Fufl die Schwelle
des Stalles noch nicht ganz iiberschritten hat. Das gemeinsame Bewegungsmoment
aller drei Konige endet in dem statischen Sitzmotiv der Madonna humilitatis und
ist das bildbestimmende Regiemittel fiir eine szenische Spannung in der Sterzinger
Epiphanie, die in keinem der genannten Vergleichsbeispiele spiirbar wird.

Die Beschreibung des Bewegungszugs innerhalb der Personengruppe in der Epi-
phanie leitet bereits zur Betrachtung der Komposition der Bilderzdhlung iiber. Wie
schon bei Dornenkronung und Geiflelung 148t ein gemeinsamer Bildaufbau die gleich-
zeitge Besprechung der Tafeln zu. Sowohl in der Anbetung als auch in der Epiphanie
schafft eine luftige, teils aus holzernen Balken, teils aus Mauerwerk bestehende Stall-
architektur mit Sparrendach die Aktionsbiihne fiir die Figuren der Darstellung. Von
beiden Stallpfosten am vorderen Bildrand ausgehend wird das Auge iiber Architekt-
urteile und den Gewandverlauf in die Tiefe geleitet. In der Anbetung des Kindes rea-
giert Josef mit seiner Koérperhaltung und Beinstellung auf die bildeinwérts gefiihrte
Kompositionslinie der Sitzbank. Rechts wird die intendierte Raumwirkung, abge-
sehen von der Koérperhaltung, auch vom Gewandverlauf Marias aufgenommen. In
der Epiphanie iibernehmen der gedrehte Rumpf des stehenden Mohrenkonigs und
die Riickenkriimmung des zweiten Konigs die Raumwirkung der Stallarchitektur.
Rechts ist wieder der Gewandverlauf Marias der Hauptakzent, der mithilft, die Akti-
onsbiihne der Figuren rdumlich aufzufassen. Die Raumwirkung wird gesteigert durch
die Verklammerung der aufsichtigen Raumbiihne mit der Untersicht des Sattelda-
ches, das augenscheinlich durch die seitlichen Verstrebungen der Holzkonstruktion
mit dem Boden korrespondiert.

Der durch die Stallarchitektur geschaffene Aktionsraum ist sowohl bei der Geburts-
szene als auch bei der Epiphanie in der szenischen Bildregie das Grundgeriist, um das
biblische Geschehen dem Betrachter in aller Deutlichkeit vor Augen zu fithren. Da
Motive und Personen der Verrdumlichung der Szene folgen, wird durch die Bildkom-
position das Interesse des Betrachters auf den eigentlichen ikonographischen Inhalt,
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das gottliche Kind, gelenkt. Wie bei den vorher besprochenen Tafeln iibernimmt
auch in der Geburts- und Epiphanieszene der Fliache-Raumkonflikt mit einem ein-
fachen Rahmensystem die Bildregie, um bei gleichem Typen- und Motiverepertoire
das Inhaltszentrum zu betonen. Bei der Geburtsdarstellung sitzt Josef abgeriickt aus
dem zentralen Bildbereich zwischen rahmenden Pfosten vor einem Mauereck. Eine
rdumlich klar abgetrennte Nische mit davor stehendem Futtertrog rahmt Ochs und
Esel. Das rechte, in den Raum fluchtende Mauereck der Stallarchitektur stellt auf der
anderen Bildseite den Platz fiir die kniende Maria zur Verfiigung. Die durch einen
geschlossenen, blockhaften Umrif8 bildparallele Ausrichtung der Figuren wiederum,
die mit Handhaltung bzw. durch die Fufistellung auf das am Boden liegende Jesus-
kind weisen, betont im Konflikt zweier Bezugssysteme eindeutig die Zugehorigkeit
zur Fléche.

Das System der architektonischen Rahmung zur Verdeutlichung des Hauptereignis-
ses setzt sich in der motivischen Rahmung des Christkindes fort. Ausgehend von der
Strahlenmandorla, die das Kind am Boden umgibt, flankieren es Maria und Josef
rechts und links. Oberhalb fingt der bildparallele Futtertrog den Blick des Betrach-
ters auf, unterhalb des Kindes fiihrt der helle Beinling passend zur Ausrichtung der
Mandorla das Auge auf das Hauptereignis hin. Zusétzlich helfen bildeinwérts gefiihr-
te Motive im Hintergrund wie Josefs Stock, der iiber den Futtertrog gebeugte Hals
und Kopf des Ochsen und die Holztiir daneben, das Auge auf das Geschehenszen-
trum zu fokusieren. Trotz einer in der Figurenauffassung begriindeten reliefartigen
Sehebene, die eine ruhige, kontemplative Szene vorfiihrt, wird der Blick nicht au-
tomatisch im Zentrum fixiert. Vielmehr bewegt er sich quasi kreisend durch das
geoffnete Stallgatter entlang des gezeigten Weges an der Hirtenverkiindigung vorbei
und weiter in die Hintergrundlandschaft, die in die Offnungen der Stallarchitektur
eingefiigt ist. Vom Hintergrund aus gleitet der Blick nun schon enger kreisend {iber
die mittige Stall6ffnung und den angelehnten Stock Josefs in den Stallraum zuriick.
Von dort senkt sich der Blick entlang der FuShaltung Josefs zum vorderen Bildrand,
um schlielich iiber den am Boden liegenden Beinling weiter zur Figur Mariens und
ihre Handhaltung bei der Anbetung auf das Zentrum des Geschehens, das Wunder
der Geburt Christi, zu stoflen.

Das fiir die Geburtsszene Gesagte gilt gleichermaflen fiir die Epiphanie. Den ste-
henden Mohrenkonig links umrahmt die geoffnete Stallarchitektur, deren Stufe und
Mauerwerk als rdumlicher Akzent in die Bildtiefe fithren. Der sich niederkniende
dlteste Konig und der zweite hinter ihm {ibernehmen mit Haltung und Gewand
die Fluchtlinie der groflen Stalloffnung links. Sie werden durch die Rahmung der
bildparallelen getffneten Hinterwand des Stalles als eigene Gruppe im Geschehen
ins Blickfeld geriickt. In der rechten Bildhélfte wird Maria vom gemauerten Teil des
Stalles, aus dessen Tiir Josef herausblickt, und einem Pfosten entlang des Bildrandes
hinterfangen. Wie schon bei den Szenen davor verlieren auch hier die Bewegungen
der Drei Konige den Grofiteil ihrer dynamischen Wirkung, da ihre Kérperumrisse in
die Bildfliche verspreizt sind. Da aber hier weniger der Moment einer kontemplati-
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ven Anbetung angesprochen ist und auch ein ikonographisch uniiblicher Moment aus
dem Geschehensverlauf gewéhlt ist — der élteste Magier bietet im Niederknien das
Geschenk gleichzeitig mit der Huldigung an — bleibt die Dynamik doch der entschei-
dende Faktor in der Bildregie, die auf das gottliche Kind hinfiihrt. Beginnend mit
dem stehenden Mohrenkonig, der die Schwelle noch nicht ganz iiberschritten hat,
setzt sich der Bewegungsstrom iiber dessen linken Arm mit dem Schultertuch auf
die Zwei-Figuren-Gruppe der Konige zur Bildmitte fort. Im Zentrum der szenischen
Spannung, in der die bildeinwérts gerichtete Sitzhaltung Marias und die Bewegung
der Konige gleichsam aufeinanderprallen, befindet sich auch das inhaltliche Zentrum
der Darstellung, das Kind auf dem Schof3 seiner Mutter.

Das bisher beobachtete Phinomen, daf eklektische Ubernahmen von Einzelmotiven
immer zur Wirkungssteigerung der Erzihlung eingesetzt werden, setzt sich auch in
der Sterziner Geburts- und Epiphanieszene fort. Klar akzentuierte Raumgrenzen
umranden das Bild und schaffen Blickbahnen, mit deren Hilfe der Betrachter in die
Darstellung eindringt. Entlang dieser Bahnen gleitet der Blick {iber Bildmotive, die
ihn einerseits weiterfithren und andererseits wieder bremsen und umlenken zum ei-
gentlichen Geschehens- und Sinnzentrum. In der Geburtsdarstellung wird durch ein
harmonisches Architektur- und Figurenverhalten — die Figuren werden von Mauer-
teilen umfangen und iiberragen nie die getffnete Stallarchitektur — die Kontemplati-
on innerhalb des Stalles, die Birgitta von Schweden in ihren Revelationes beschreibt,
fiir den Betrachter spiirbar. In der Epiphanie erlebt der Betrachter zwar Bewegung
in der Gruppe der Drei Konige: Die Figuren fithren mit Haltung, Stellung und Ge-
stik in der Stallarchitektur die Bewegungsrichtung zum Zentrum der Verehrung, dem
Kind. Doch trotz der Bewegungsgesten der drei Konige strahlt die Darstellung durch
ein geordnetes Figuren-/Raumverhéltnis bei dem das Flachenmuster die Oberhand
gewinnt, Kontemplation und Feierlichkeit aus.

An der Harmonisierung des kompositionellen Zusammenhaltes in beiden Mariensze-
nen hat auch die Farbaufteilung im Bildaufbau wesentlichen Anteil. Im Dienste der
ausgewogenen Spannungen dient sie ganz deren Riickbindung an die Fléche und ist
ein wesentlicher Bestandteil fiir die Fokussierung der Darstellung in der Bildmitte.
In der Geburtsszene mindern die Farbakzente Rot und Blau vor den in die Tiefe
fluchtenden Bildelementen die rdumliche Wirkung. In der Epiphanie reduziert die
Weifl- /Blau-Farbigkeit den rédumlichen Effekt in der diagonalen Figurenachse von
dltestem Konig und Maria. Zusétzlich helfen Rottone bei den flichig ausgebreiteten
Armen und beim Umhang bzw. Brokatstoffe der Kleidung das Sinnzentrum durch
betonte Flachenprisenz zu rahmen und hervorzuheben. Wenig strukturierte, mit
dem Boden verwandte Farbigkeit bei den Landschaftsausschnitten im Hintergrund
der Geburt und Epiphanie ist ein zusétzliches Kompositionsmittel, die Darstellung
reliefartig zu présentieren.

Der Blick auf Geburts- und Epiphanieszenen, die sinnvollerweise vor und um die
Jahrhundertmitte regional in Betracht zu ziehen sind, zeigt ganz deutlich, worin
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sich die Sterzinger Tafeln am meisten von anderen Werken unterscheiden. Es ist
in beiden Szenen ein iiber Eck gestelltes Stallgebdude, das als Grundgeriist der
Raumgliederung mit bildparallelem Dach und nahezu identen Raum-Bildgrenzen
ganz der Bildfliche verbunden ist*®. In der deutschen Malerei nimmt die Stallarchi-
tektur meist nur einen Teil des Bildfeldes ein. Eine die ganze Szene iibergreifende
Stallarchitektur ist in der ersten Jahrhunderthélfte aber nicht nur in der deutschen
Malerei vergleichsweise selten zu finden, auch bei niederléndischen Vorbildern nimmt
das Stallgebdude zumeist nur einen Teil des Bildes ein*. So auch in der Geburts-
und Epiphanieszene auf Jaques Darets Marienaltar aus Saint-Vaast in Arras, die
den Sterzinger Tafeln zwar verwandt scheinen, aber gleichzeitig in der ErschlieSung
des Bildraums deutliche Unterschiede aufweisen. Die Ahnlichkeiten beschréinken sich
vor allem auf die &ulere Erscheinung des Stallgebdudes, die Nahsichtigkeit der Fi-
guren und das Landschaftspanorama, das steil direkt hinter den Figuren und Stall
ansteigt. Ganzlich verschieden ist jedoch die rdumliche Ausrichtung. Bei der Epipha-
nie etwa sitzt nur Maria mit dem Kind im Stall, Josef und die Heiligen Drei Konige
haben ihren Platz auflerhalb. Obwohl das Stallgebdude deutlich kleiner ist, wird
durch die schrige Dachfiihrung Raumlichkeit fiir Maria geschaffen. Auch die Drei
Konige sind durch die mangelnde Unterstiitzung der Flache-Raum-Verzahnung mit
der Stallarchitektur und dem Hintergrund als rdumliche Gruppe zu lesen, bei der
ein rhythmischer bildparalleler Bewegungszug fehlt®. Das Sterzinger Bildraumprin-
zip hingegen stellt den Akteuren in seiner flichigen Adaptierung ein groflziigigeres
Platzangebot zur Verfiigung. Die Verzahnung des Hintergrunds mit den Figuren,
die in dieser Form bei den Tafeln von Arras fehlt, zeigt deutlich den Flachenzwang
des Sterzinger Meisters und seine Verankerung in eine Kunstregion auflerhalb der
Niederlande. Vielleicht kannte er Werke aus dem Umkreis von Daret; wie aber schon
bei der Tafel der Verkiindigung ist ihm jedoch die neuartige Kunst der Niederlander
fremd geblieben®!.

Der Typus eines iiber Eck gestellten ,,Hauschens“, in dem alle Personen Platz finden, war in der
franzosischen Buchmalerei und beim Boucicaut Meister ein beliebtes Raumschema. Vgl. etwa die
Anbetung in Add. 16997, fol. 57 im British Museum, London oder im Musée Jacquemart-André,
Paris ms. 2, fol. 73v.

Stellvertretend fiir die Mehrzahl deutscher Raumlésungen, bei denen die Stallarchitektur nur Hin-
tergrund fiir Maria und das Kind in einem Teil des Bildes ist, stehen Stefan Lochners Anbetung
in der Miinchner Pinakothek von 1445 und die Anbetung auf dem Wurzacher Altar. Als Beispiel
fiir eine Stallarchitektur, deren Grenzen nahe den Bildrdndern verlaufen, steht der Kirchsahr Altar
aus einer westfilischen Werkstatt, die in Koln gearbeitet hat.

Ein génzlich anderes Raumkonzept zu Sterzing bringt auch die Epiphanieszene des Wurzacher
Altars. Hier soll ein Holzpfosten, der das Dach des versatzstiickartigen Stalls trigt, andeuten, daf3
sich Maria mit Kind und Josef bzw. auch zwei Konige im Stall befinden. Doch ohne Einbindung in
die Bildebene des Hintergrundes bleiben die Figuren trotzdem nur als vor der Architektur erlebbar.
Vgl. zur Verbindung von Jaques Daret, Robert Campin/Meister von Flémalle die Ausfithrungen
von Stephan Kemperdick in AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Meister von Flémalle und Rogier van
der Weyden, 2008/2009, S. 53-73.
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3.2.3 Marientod

Die oftmaligen Hinweise auf die Betonung des Inhalts bei der Komposition moégen
zwar zuweilen als Wiederholung erscheinen, doch 148t sich gerade am Beispiel der
zuletzt zu besprechenden Tafel, des Marientodes, die Wichtigkeit und der Grund
der haufigen Betonung dieses Sachverhaltes deutlich machen. Fiir dieses Bildthe-
ma wird in der Literatur seit den 1970er Jahren, insbesondere fiir den deutschen
Kunstraum, immer wieder auf die Affinitdt zum mittelalterlichen Theater und des-
sen Dramaturgie hingewiesen. Das effiziente Instrumentarium des Malers ist neben
der Typencharakterisierung die Bildkomposition, deren Aufbau einer dem Thea-
ter durchaus vergleichbare Dramaturgie und Regie folgt. Dabei wird nicht nur die
erzihlte Handlung in gemalte Aktion umgesetzt, also gleichsam wie auf einer Biihne
inszeniert, sondern dariiber hinaus zugleich auch eine ganz bestimmte Bildwirkung
auf den Betrachter mit eingeplant: Der Maler bedient sich dabei jener kommuni-
kativer Mittel, wie sie auch fiir die Beziehung zwischen einer von Schauspielern
getragenen szenischen Auffithrung und ihrem Publikum grundlegend sind.

Der Sterzinger Marientod folgt dem im 15. Jahrhundert vor allem in Deutschland
und in den Niederlanden charakteristischen Bildtypus, bei dem Maria nicht mehr als
Sterbende oder schon Tote auf dem Bett liegend gezeigt wird, sondern vergleichbar
jedem normal Sterblichen zugedeckt in einem Bett einer biirgerlichen Stube stirbt.
In einem Innenraum, der im Hintergrund mit zwei Fenstern getffnet wird, liegt
die tote Maria in einem Kastenbett mit Vorhang. Die Apostel umstehen trauernd
das Bett oder vollziehen die Exequien. Zwischen den Fenstern erscheint Christus in
einer Wolkengloriole und nimmt die Seele Marias entgegen. Vor dem Bett steht eine
Holzbank, im Hintergrund sieht man durch Fenstergitter auf eine griine Vegetation
und dariiber auf den Goldgrund®?.

Johannes, von allen Aposteln am meisten mit Maria verbunden, kommt auch im
Sterzinger Altarprogramm eine Sonderstellung in der Darstellungsikonographie zu.
Urspriinglich war er fiir wiirdig befunden worden, bei der Grabtragung Marias den
Palmzweig zu tragen, der Maria als Todesankiindigung von Gabriel aus dem Paradies
iiberbracht wurde®®. Dieser Palmzweig kommt in der Ikonographie des Marientodes

Die neu gefundene Bildform, die Maria als Sterbende oder Tote wirklich im Bett liegend zeigt,
steht im Einklang mit den geforderten kiinstlerischen Prinzipien der Zeit und der inhaltlichen
Akzentsetzung hinsichtlich Realismus und Verweltlichung der Darstellung. Das Himmelbett in der
biirgerlichen Wohnstube, die mit den Exequien beschiiftigten Apostel und die wie eine reale Tote
im Bett liegende Maria sind abgewandelte iiberlieferte Bildelemente in neuer Konzeption, wie sie
nahezu austauschbar in allen Marientodbildern vor und nach der Jahrhundertmitte zu finden sind.
In der Liegestatt Mariens und in der die Marienseele aufnehmenden Halbfigur Christi sind noch
am ehesten Bildschopfungen aus der mystischen Frommigkeit zu erkennen. Das in diesem Kontext
oft dargestellte Himmelbett iibernimmt subtil in dieser biirgerlichen Umwelt die Funktion eines
Baldachins, der die Tote abgrenzt und iiberhéht. Vgl. SCHILLER, Tkonographie 4,2, 1980, S. 83-92 ;
LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 333-338.

Nach dem Text des Bischof Melito von Sardes soll Maria, die im Hause des Johannes in Jerusalem

Abb. 43
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in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts nur noch selten vor®. Auf den bildlichen
Darstellungen wird nun immer héufiger das Uberreichen der Sterbekerze hervorge-
hoben. Doch auch diesen Bestattungsritus modifiziert der Sterzinger Meister: Bei
ihm hélt der weinende Johannes der toten Maria einen blithenden Kirschzweig ent-
gegen®®. Der blithende Kirschzweig ist keinesfalls als genuin christliches Bildzeichen
anzusehen. Die Wurzeln seiner Herkunft sind wahrscheinlich im Volksbrauchtum
bzw. in der Legenden- und Sagenwelt zu suchen. Seine zentrale Positionierung im
Kontext der Exequien l#ft hier eine Umdeutung im christlichen Sinne vermuten®.
Den Kirschweig sollte Johannes bei Marias Begréabnis als Zeichen, das iiber den Tod
hinausfiihrt, ihrem Leichnam vorantragen®. In der Sterzinger Ikonographie iiber-
nimmt der blithende Kirschzweig anstelle des Palmzweiges die Funktion der Todes-
ankiindigung, Palmzweig und Kirschzweig stehen fiir dieselbe Aussage.

Diese Eigenwilligkeit in der Sterzinger Ikonographie, weder zeitlich davor noch da-
nach konnte ein zweites Mal das Motiv des bliithenden Kirschzweigs in einer Mari-
entoddarstellung gefunden werden, verriat wieder deutlich die Ausrichtung der Bild-
regie, den Inhalt mit auflergewohnlichen Motiven auszuschmiicken. Sensibilitit in
der Interpretation des Themas zeigte schon die Bildkomposition des Olberges, bei
der die Einsamkeit Christi mittels kreisférmiger Kompositionslinien hervorgehoben
wird. Oder etwa in der Anbetung des Kindes, bei der das anekdotische Detail der
Josefshosen die Armut von Eltern und Kind betont. Im Marientod wieder konnte der

lebte sich nach Christus gesehnt haben Ein Engel iiberbringt ihr die Sterbegewéinder und einen
Palmzweig aus dem Paradies, den sie bei ihrer Bestattung vor der Bahre hertragen lassen soll. Vgl.
dazu HOLZHERR, Marientod, 1971, S. 4-5.

SCHILLER, Tkonographie 4,2, 1980, S. 136.

Die Pflanze ist eindeutig aufgrund ihrer botanischen Merkmale als Kirschbliite zu identifizieren.
Thre gezéhnten Blétter sowie die meist in vierzidhligen Scheindolden angeordneten Bliitenstéinde
und die typischen ,,Stipeln® sprechen fiir diese Art. Bemerkenswert ist bei dieser Darstellung die
gemeinsame Ausbildung von Blattern und Bliiten am selben Zweig, da die Laubblétter bei der
Kirsche normalerweise erst nach dem Ende der Bliitezeit voll ausgepriigt sind (P. Zolda, pers.
Mitteilung bestimmt nach ADLER, Exkursionsflora Osterreich, 1994, 1180pp.). Diese Form der
veredelten Kirsche (fossile und prihistorische Funde beweisen die Kirsche als in Mitteleuropa hei-
misch) kam erst durch die Rémer nach Deutschland. Vgl. BACHTOLD-STAUBLI, Handwérterbuch
deutscher Aberglaube, 1986, Sp. 1425.

Laut den apokryphen Schriften wurde Maria mit der Uberbringung des Palmzweiges aus dem
Paradies ihr naher Tod angekiindigt. Im Mittelalter stand am Anfang des Sterbens immer die
Vorahnung. Der Tod kam nie, ohne sich zuvor angekiindigt zu haben. Der mittelalterliche Mensch
weiB3, dafl sein Ende nahe ist. Vgl. ARiks, Tod, 1984, S. 102.

SCHILLER, Ikonographie 4,2, 1980, S. 83-92 ; LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 333-338 und HOLZHERR,
Marientod, 1971, S. 4-5.. Der Kirschzweig im Kontext des Marientodes war in keiner bildlichen
Umsetzung Teil der Darstellungsikonographie. Eine Zusammenfiihrung mit christlichen Textquel-
len war ebenfalls nicht moglich. Die Durchsicht der ikonographischen Datenbank des Institutes fiir
Realienkunde in Krems (Mitteilung Elisabeth Vavra) und die Anfrage beim Institut fiir Osterrei-
chische Rechtsgeschichte (Gernot Kocher) in Graz unter Bezugnahme auf KOCHER, Ikonographie,
1992 erbrachte ebensowenig Hinweise wie die mittelalterlichen Textquellen. Vgl. dazu auch SAL-
ZER, Sinnbilder, 1893 unter Einbeziehung der patristischen Literatur und BRIEF HIERONYMUS,
1996.
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mittelalterliche Mensch fiir sein eigenes Sterben Trost finden. Aber nur zwei Altarta-
feln im deutschen Kunstraum zeigen die Anwendung alten Brauchtums, bei dem bose
Geister gebannt werden sollen bzw. Geldspenden fiir die Beerdigung angesprochen
werden: der Dortmunder Marientod des Konrad von Soest und eine Marientodtafel
in Karlsruhe.

Die unmittelbarste ikonographische Verbindung zu Sterzing hat die Marientoddar-
stellung von Karlsruhe, die von der Forschung dem Meister der Sterzinger Altar-
fliigel zugeschrieben und deren kiinstlerische Herkunft nach Stiddeutschland lokali-
siert wird®®. Der Bezug zu Sterzing liegt aber nicht in den traditionellen Bildelemen-
ten, wie etwa der im Bett liegenden Maria mit gekreuzter Handhaltung oder den mit
den Sterberiten betrauten Aposteln®, sondern in der ungewdhnlichen Einbindung
ecines blithenden Zweiges in das Sterberitual beim transitus Mariae®. Beim Karls-
ruher Marientod hélt Johannes Maria einen blithenden , Myrtenzweig“ entgegen®!.
In Analogie zum Sterzinger Kirschzweig iibernimmt er hier die Funktion, mit einer
sinnbildlich-liturgischen Handlung in den Exequien bose Geister zu bannen und die
Seele der Gnade Christi anzuempfehlen®. Obwohl sich in der Literatur explizit keine

Zu Werken des Sterzinger Meisters: Laut miindlicher Mitteilung Sédings wird in seiner Habili-
tationsschrift auch auf das (Euvre des Sterzinger Meisters eingegangen. In SODING, Sterzinger
Altar, 1989, S. 44 weist er lediglich darauf hin, daf3 die anderen Bilder, die diesem Maler zuge-
schrieben werden, einer ,strengen Revision“ bediirfen. Vgl. auch Sammlungskatalog Karlsruhe,
AUSSTELLUNGSKATALOG, Christus und Maria, 1992, S. 148-152 und GERSTENBERG, Multscher,
1928, S. 210-216.

Motivische Parallelen wie Petrus, als Priester gekleidet mit Aspergill, die Apostel, die den Weih-
rauch anblasen, die Totengebete lesen und das Sterbekreuz tragen, stehen fiir die austauschbaren,
traditionellen Bildelemente aus der Ikonographie des Marientodes.

Auf die stilistischen Kongruenzen bzw. Divergenzen wird in einem anderen Kapitel dieser Arbeit
eingegangen. Zu dem Motiv eines Zweiges beim Marientod vgl. auch STRIEDER, Tafelmalerei in
Niirnberg, 1993, S. 51, Abb. 55.

Auch die Myrte ist auf dem Karlsruher Marientod eindeutig botanisch bestimmbar. Aufler Zweifel
sind ihre Merkmale, wie die ganzrandigen gegenstéindigen Blédtter und die einzelnen fiinfzéhligen
Bliiten in den Blattachsen, erkennbar. Die Heimat der Myrte sind die Mittelmeerldnder und Vor-
derasien. Vgl. SCHONFELDER, Mittelmeerflora, 1999, Stichwort Myrte. In Deutschland wurde die
»Myrtus communis“ erst ziemlich spiit bekannt. Der ,mirtelbaum® der hl. Hildegard (12. Jh.) und
Konrad v. Megenbergs (14. Jh.) ist die Sumpfmyrte oder Gagelstrauch. Vgl. BACHTOLD-STAUBLI,
Handworterbuch deutscher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 714.

Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Christus und Maria, 1992, S. 151 und BACHTOLD-STAUBLI,
Handwdorterbuch deutscher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 716. Im deutschen Volksglauben wurde die
Myrte auch als ein Symbol der Reinheit verstanden und ist ab dem 16. Jahrhundert in Deutschland
als Brautpflanze nachzuweisen. Grundsétzlich besteht bei der Myrte wie bei der Kirschbliite die
Moglichkeit verschiedener Interpretationen. Im Brauchtum findet die Myrte verstirkt als Tugend-
bzw. Jungfriaulichkeitssymbol Verwendung. Vgl. dazu BACHTOLD-STAUBLI, Handworterbuch deut-
scher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 714-717, wo, dhnlich wie bei der Kirsche, ihre verschiedenen
Interpretationen im Volksglauben aufgelistet werden. Wichtig in unserem Zusammenhang ist, daf3
sie seit altersher immer auch als Griberpflanze Verwendung findet. Auflerdem war es Brauch, ne-
ben einer aufgebahrten Leiche ein Weihwassergefifl mit einem Myrtenstraufichen aufzustellen, mit
dem die Besucher den Leichnam besprengen. Eine Doppeldeutigkeit in der Interpretation schei-
det hier aber durch den eindeutigen Bezug zu einem realistischen Sterben und der ausdriicklichen

Abb. 44
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Quellen finden, die von einer Einbindung eines blithenden Zweiges in die Exequien
berichten, so zeigen die Forschungen der Volkskunde anhand des Marientodes vom
Dortmunder Altar des Konrad von Soest, dafl bei den Sterberiten verschiedentlich
noch die Anwendung alten Brauchtums {iblich war. Dort halten Maria und Johan-
nes die Sterbekerze gemeinsam in Handen. Eigenartig und bisher nur ganz vereinzelt
nachzuweisen ist dabei die in die Kerze gedriickte Miinze%.

In der Volkskunde von Westfalen und den Rheinlanden gibt es keinen Hinweis dar-
auf, dafl eine Sterbekerze mit eingedriickter Miinze bei den Exequien sinnbildlich
bose Geister bannen sollte. Der ,, Westfale“ Konrad von Soest {ibernimmt hier ein
regional unbekanntes Motiv aus dem niederléndischen Brauchtum, in dem der Ge-
danke der Miinze als ,,gespendetes Geld fiir die Kosten der Beerdigung® fest veran-
kert ist. Aus dieser Tatsache schliefit Kretzenbacher auch auf ein niederlandisches
Bildmotiv, und lokalisiert es mit , vlamisch-burgundisch® nach Flandern und Bur-
gund®. In Deutschland kehrt die Sterbekerze mit der eingedriickten Miinze nur
in der westfilischen Kunst auf dem Blankenberg-Altar wieder, der mit Sicherheit
unter dem EinfluB des Konrad von Soest entstanden ist%. Dieses in Deutschland
nicht beheimatete Bildmotiv steht fiir ein neues Element in der ars memorativa der
kiinstlerischen Tradition des 15. Jahrhunderts, bei der Motive auch ohne heimatliche
Verwurzelung in den Formenvorrat einer Werkstétte oder eines Kiinstlers einflieen
und in die bildliche Darstellung eingebunden werden®®.

Einbindung in irdische Sterberiten aus. Das einzige mystische Element in dieser Todesdarstellung,
némlich Christus in der Wolkengloriole mit der als Kleinkind dargestellten Seele Mariens, ist ein
traditonelles Bildelement im mittelalterlichen Marientod und verweist in keiner mir bekannten Dar-
stellung des 15. Jahrhunderts als ein Element auflerhalb der irdischen Sphére auf eine mystische
Ausdeutung hin. Vgl. dazu LCI, 1972, Bd. 1, Sp. 324-326, im besonderen Christus und die Seele
Sp. 325.

Vgl. dazu KRETZENBACHER, Sterbekerze, 1999 mit den Hinweisen in Anm. 45 und 46 auf die wei-
terfithrende Literatur und S. 27. Neueste Forschungen der Volkskunde sehen darin ein Beibehalten
des mittelalterlichen Brauches einer ,getarnten oder verbramten Geldspende®, der gemeinsam mit
der angeziindeten Kerze als Element des katholischen Ritus der commendatio animae gilt. Eine
bulgarische Vorstellung, der zufolge man dem Sterbenden eine Wachskerze in die Hénde gibt, in
deren Mitte ein Silber-Geldstiick eingedriickt ist, damit der Tote auf seinem Weg ins Jenseits von
den Teufeln unbehelligt bleibe, und die vergleichsweise wie die Kirschzweige als Apotropédon zu
verstehen ist, konnte von ihm nicht nachgewiesen werden.

KRETZENBACHER, Sterbekerze, 1999, S. 28. Der Autor schliefit auf Grund des niederléindischen
Brauchtums auf ein ,,vlamisch-burgundisches* Motiv. Mit dieser Argumentation verlegt er die
Herkunft explizit in die siidlichen Niederlande und das Burgund des 15. Jahrhunderts. Eine genaue
Lokalisierung legt er aber nicht vor.

Dieser Altar befindet sich heute im Westfilischen Landesmuseum in Miinster. Vgl. PIEPER, Samm-
lungskatalog Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 56-69.

Bei der stilkritischen Betrachtung des Werkes eines Kiinstlers vermittelt uns die Art der Weiter-
gabe das an die Ateliergemeinschaft gebundene Verhéltnis zwischen Lehrer und Schiiler bzw. die
Affinitét Meister und Lehrling und zeigt unter Umsténden jene Bildkomponenten auf, die aus ei-
ner individuellen Erinnerung des Kiinstlers an ein Vorbild stammen. Auf die ars memorativa als
fixer Bestandteil im Formenvorrat eines Kiinstlers und die daraus resultierenden Probleme in der
Argumentation wird im stilkritischen Kapitel dieser Arbeit nochmals eingegangen.
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Die Ausfithrungen Kretzenbachers stiitzen daher die Vermutung, auch im blithenden
Zweig der Sterzinger Marientodtafel einen regionalen Volksbrauch zu vermuten, den
Kiinstler oder auch Auftraggeber kannten, und der dem Glaubigen den Marientod
hinsichtlich der Verbindung zum eigenen Sterben realistisch vor Augen fiithren soll-
te. Seine Vergegenwartigung erleichterte es ihm, sich mit dem dargestellten Inhalt,
dem Tod, zu identifizieren”. Motivische Ubernahmen fiir die Darstellung konnten
aus unterschiedlichen Regionen und Glaubensschichten geschépft werden. Doch sieht
die Forschung verstéirkt in den geistlichen Volksschauspielen der Zeit Anregungen,
da der Betrachter in Spiel und Bild den Glaubensinhalt in expressiver, pointierter
Form in seiner eigenen Umwelt erlebt, wodurch das Geschehen an Uberzeugungkraft
gewinnt®. Uberbringer der inhaltlichen Botschaft ist in der Sterzinger Tafel einmal
mehr die Fliche-/Raumverschrankung. Zum einen betont die Rahmung, bestehend
aus den Vorhéngen des Baldachinbettes, der Holzbank und den Aposteln, die im
Bett aufgebahrte Maria in der Bildmitte. Zum anderen wird die isolierte Halbfigur
Christi mit der Seele Marias am hochsten Platz in der oberen Bildhélfte als zweites
inhaltliches Zentrum hervorgehoben. Als linke duflere Bildgrenze fungiert ein Teil
des Bettrahmens mit zuriickgeschlagenem Vorhang. Der rechte Bildrand 148t eine
schmale Holzverkleidung oder Tiir vermuten, an die der seitliche Brokatvorhang an-
schliet. Der mit Stoff iiberzogene Bettabschluf ist zugleich die obere Bildgrenze, die
den Aktionsraum fiir die Personen des Marientodes markiert. Am unteren Bildrand
verlauft ein schmaler Bodenstreifen des Innenraumes.

Die innere Bildrahmung mit der Bettvorhang aus Brokatstoff, die mit den dufleren
Bildgrenzen zusammentfillt, bindet die rdumliche Kompostion gemeinsam mit hori-
zontal unterteilten Abschlufstreifen der oberen Bettrandung verstéarkt in die Fliche
zuriick. Betont wird die Fléchenriickbindung zusétzlich durch den wenig strukturier-
ten Boden bzw. die Vorhang- und Wandelemente. Die flichige Ausrichtung korrigiert
in der Hauptsache der untersichtig gezeigte Betthimmel, der schrig in den Raum
hineinfiithrt. Auch die in die Mauer eingeschnittenen Fenstertffnungen suggerieren
Raumtiefe. Der schmale Abstand zwischen dem Zimmerhintergrund und dem Bett
Marias wird von den Aposteln ausgefiillt, die allerdings mit ihrem an die Fléche

Der vom Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert am h#ufigsten dargestellte Tod ist der der Heiligen
Jungfrau. Das Sterben und der christliche Tod von Nicht-Heiligen sind anfénglich selten. Sie treten
mit Darstellungen zeitlich spéter in Erscheinung und wurden anfangs dem Tod der Maria bzw.
dem der Heiligen nachgebildet. Etwa seit dem 15. Jahrhundert wird das Thema héufiger auch im
profanen Umfeld gezeigt. Die Inszenierung ist iiberall gleich: direkter Mittelpunkt ist der Sterbende
auf dem oder im Bett in einem stets mit Menschen gefiillten Zimmer. Das Sterben ist in dieser
Zeit ein offentlicher Akt. Vgl. ARIES, Tod, 1984, S. 100-106. Durch die Einbindung von irdischen
Exequien und regionalen Volksbriuchen in das Sterben Marias oder der Heiligen assoziierte der
Gldubige die Darstellung mit seinem eigenen Sterben. Der trostliche Heimgang der Gottesmutter
konnte helfen, ihm die Angst vor dem Tod und dem Gericht Gottes zu nehmen.

Vgl. dazu SCHILLER, Ikonographie 4,2, 1980, S. 133, die vor allem in der realistischen Darstellung
der Aktionen der Apostel Zusammenhénge zum geistlichen Volksschauspiel sieht. Noch stérker
betont HOLZHERR, Marientod, 1971, S. 30-33 und S 98-100 den Ursprung der neuen Darstel-
lungsform vor allem in Deutschland und den Niederlanden im geistlichen Theater.
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gebundenen geschlossenen Umrifl und einer an die Riickwandelemente gebundenen
Positionierung wenig rdumliche Prisenz zeigen. Am ehesten ist an der schriag in den
Raum gefiihrten Isokephalie der Kopfe bei der rechten Apostelgruppe von einem
raumschaffenden Bildelement zu sprechen. Am unteren Bildrand schafft die bild-
einwarts gefiihrte sitzende bzw. kniende Haltung zweier Apostel auf einer Holzbank
ein Pendant zum Raumangebot, das durch den untersichtigen Betthimmel in der
oberen Bildhilfte suggeriert wird. Unterstiitzt wird die Einwartsfithrung des Blickes
im unteren Bildbereich durch die auslaufenden Gewandzipfel der Apostel links und
rechts.

Die bilddominante Kompositionslinie im Innenraum der Sterzinger Marientodsze-
ne, die im wesentlichen durch ein kastenférmiges Baldachinbett definiert wird, ist
die sich dreiecksformig aufbauende Blickbahn, die links vom sitzenden Apostel iiber
den Kopf Marias und iiber Johannes bzw. rechts vom knienden Apostel iiber Pe-
trus beginnend nach oben fithrt und in der oberen Bildhélfte die Spitze mit der
Gloriole bildet. In dieser tragt Christus die Seele Marias im rechten Arm. Der nach
rechts gesenkte Kopf Christi mit Blickrichtung zur toten Maria verbindet die bei-
den inhaltlichen Schwerpunkte der Darstellung kompositorisch. Die Dominanz dieser
Kompositionslinie wird durch Randelemente unterstiitzt, wie der schriag verlaufen-
de Brokatvorhang und die betende Apostelfigur hinter dem Kopf Marias links bzw.
auf der rechten Seite durch die kompakte Apostelgruppe mit ihrem geschlossenen
Umrif. Verglichen mit den zuvor besprochenen Tafeln ist hier dem Flichenprinzip
gegeniiber dem Raum eindeutig stirker der Vorzug gegeben. Bestimmend fiir diese
Wahrnehmung ist das bildparallele Bett mit Maria als inhaltliches Zentrum, das
in einem kastenartigen rdumlichen Ambiente einfach aufgeklappt und durch konti-
nuierliche, ineinander iibergehende Umrifilinien beim Kopf, beim Oberkorper und
bei der Bettdecke oben bzw. mittels Leintuch, Bettdecke, Bettkante und Bank im
unteren Bildbereich an die Fliche zuriickgebunden wird. Erst nach der Anbringung
der Tafel in einem erhohten Altarverband legt der Blick des Betrachters jene raum-
liche Distanz zuriick, mit der ihm ein geschlossener Innenraum suggeriert wird. Das
eigentliche Geschehen aber spielt trotz der klar artikulierten Raumlichkeit des Ka-
stenbettes in einer reliefartigen Sehebene.

Die kompositorische Verzahnung von Bildhintergrund bzw. unterer Bildhélfte mit
dem Geschehen in der Bildmitte unterstiitzt hier wie auch in allen anderen Tafeln
eine flachige Farbgebung. Wenig strukturierte Rot-, Blau- und Griinténe in Kom-
bination mit Kompartimenten in grofiflichig aufgetragener weifler Farbe und die
Verwendung von Brokatstoffen unterstiitzen das Flachenmuster. So hilft z. B. das
kraftige Rot des Apostelgewandes in der linken unteren Ecke und rechts das Weif3
im Gewand des rechten Apostels die untere Bildhéfte mit dem weiflen Leintuch und
der roten Bettdecke zusammenzuschlielen. Die Wiederholung dieser Farbtone in den
Apostelfiguren hinter dem Bett Mariens und bei Christus in der oberen Bildhélfte
verbindet auch die obere Hilfte farblich mit dem Bildzentrum. Das Griin des Vor-
hangs und der Umhang von Petrus bzw. die gedeckten Farben in den Gewéandern der
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anderen Apostel vereinen letztlich auch den Bildhintergrund mit dem Geschehen in
der Bildmitte.

Ein Vergleich mit dem Wurzacher Marientod aus der Multscherwerkstiatte und der
Karlsruher Marientodtafel, die dem Sterzinger Meister zugeschrieben wird, ist hier,
nicht zuletzt auch fiir das anschliefende stilistische Kapitel dieser Arbeit, von In-
teresse. Typenrepertoire und inhaltsspezifische Motive sind da wie dort im we-
sentlichen dieselben. Neben einer anderen Ortlichkeit wird aber auf dem Wurzacher
Altar die Einbindung der Sterbekerze bzw. die Blumenvase mit den Schwertlilien
und der Krug mit Maiglockchen und Akelei variiert’®. Anders als in Sterzing ist
hier auch Christus mit der Seele Marias in die irdische Gruppe der Apostel einge-
gliedert. Vergleichbar zu Sterzing ist, wie Maria zugedeckt im und nicht auf dem
Bett liegt™. Auch der Bildaufbau weist trotz einer anderen Riaumlichkeit durchaus
Gemeinsamkeiten auf. Im Wurzacher Retabel ist die Ortlichkeit eine Mischung zwi-
schen einem Kirchenraum und einer biirgerlichen Stube, in der das Kastenbett mit
Vorhang fehlt und anstelle dessen ein normales Bett steht. Eine Doppelarkade schafft
ein bildparalleles Rahmenmotiv, das mit den Vorhéngen des Kastenbettes im Ster-
zinger Altar vergleichbar ist. Die Rundséule mit der Basis in der vorderen Bildmitte
und die Architekturelemente mit den abgetreppten Basen am rechten und linken
Bildrand definieren die Raumgrenzen. Diese Archtekturteile verweisen zundchst den
Betrachter deutlich vor das Bild, bevor sein Blick zur eigentlichen Darstellung in
der Bildmitte vordringen kann. Das Bildzentrum ist ein rechteckiger Hauptraum
mit Flachdecke und ein daran anschliefender polygonaler Anraum, den ein Vorhang
von Hauptraum abtrennt. Auf einer aufgeklappten, relativ breiten Raumbiihne teilt
die Doppelarkade die Darstellung in zwei Hélften. Beide Teile iibergreifend bean-
sprucht das Bett mit einer leichten Schréigstellung von links nach rechts den meisten
Platz. In der linken Bildhélfte gruppieren sich die mit den Exequien beschéftigten
Apostel um das Bett herum. Die rechte Arkadenhilfte ist im Vergleich dazu bis auf
den Oberkoérper Marias im Bett, Christus mit ihrer Seele und zwei durch Séule und
Bett iiberschnittene Apostelkérpern menschenleer.

Der Wurzacher Meister setzt die Schriage des Bettes als dynamisches Regiemittel
ein, um die Blickbahn auf das Inhaltszentrum zu lenken. Die damit vorgegebene
Kompositionslinie verldauft von links nach rechts, beginnend mit der dichten, sehr
kompakten Figurengruppe der Apostel. In Koérperhaltungen und Gesten lenken sie

Vgl. BEHLING, Pflanzen, 1957, S. 37. Die Einbindung dreier verschiedener blithender Pflanzen in
einer Vase und einem Krug, die aber nicht unmittelbar mit den Exequien der Apostel in Verbindung
zu bringen sind, legt hier eine andere Interpretation der Bliiten als in Sterzing nahe. Vgl. dazu
LipFFERT, Symbol-Fibel, 1964, S. 50, S. 54, S. 72 und SACHS, BADSTUBER, NEUMANN, Christliche
Ikonographie in Stichworten, 1988, S. 67-68.

Vgl. HOLZHERR, Marientod, 1971, S. 8-17 und 23-25. Die Autorin sieht darin den entscheiden-
den Unterschied gegeniiber franzosischen Marientodszenen. Interessant ist, daf§ beim Marientod in
den Scheiben der Bessererkapelle, die immer wieder als Vorlagenmaterial der Multscherwerkstétte
betont werden, Maria noch in der alten Tradition auf dem Bett liegend gezeigt ist.

Abb. 43
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den Blick des Betrachters auf das Inhaltszentrum Maria und Christus mit ihrer See-
le. Das kiinstlerische Anliegen, den Blick zu Maria hinzufiihren, zeigt sich besonders
deutlich an der vorniiber geneigten Apostelfigur hinter ihrem Haupt, deren aufge-
schlagenes Buch zusétzlich ein Weitergleiten des Blickes behindert. Eine den Inhalt
betonende Blickachse vom Tod Mariens zur Ubernahme der Seele durch Christus, die
sich in Sterzing als kompositionsbestimmend erweist, 148t sich im Wurzacher Altar,
bedingt durch einen Links-/-Rechtsausgleich in der Bildregie, nicht feststellen. Der
rdumlichen, farblichen und flaichenhaften Verbindung in der Sterzinger Bildkompo-
sition zu einem einheitlichen Aktionsraum steht im Wurzacher Altar ein additives
Aneinanderfiigen zweier Raumkompartimente gegeniiber. Da der riickwértige Teil
des Raumes nur an den dufleren Bildgrenzen mit der Szene in der Mitte verbunden
ist, erlebt der Betrachter im Wurzacher Altar die bildliche Umsetzung des Marien-
todes auch viel weniger als homogenes Ganzes als in Sterzing.

In der Darstellung des Karlsruher Marientodes fehlt auler dem Bett und einer davor
stehenden Bank jegliche Raumangabe. Im Unterschied zum Sterzinger und Wurz-
acher Altar konstituieren hier ausschliefilich das Bett und die herum gruppierten
Apostel, die vereinzelt mit der Kopfbedeckung noch an burgundische Figuren er-
innern, die Bilderzihlung vor einem punzierten Goldhintergrund. Mangels Angabe
von Architektur schaffen hier allein die Kérperhaltungen und -drehungen bzw. auch
die Gesten der Apostel Blickbahnen zum Inhaltszentrum der Bilderzdhlung. Links
rahmen die unten sitzende, rot gekleidete Apostelfigur gemeinsam mit dem rot ge-
wandeten Johannes im oberen Bildteil das auf zwei aufgetiirmten Polstern ruhende
Haupt Marias. Anders als in Sterzing hat Maria in Karlsruhe die Augen nicht ge-
schlossen. Der Maler zeigt sie mit gebrochenem Blick. Die Riickenlinie der vorniiber
geneigten Lesefigur auf der FuBBbank, der Betgestus eines am Kopfende des Bettes
stehenden Apostels und die Haltung von Johannes lenken in ihrer flichig-roten Bild-
wirkung verstédrkt den Blick auf Maria. Jesus mit Marias Seele im rechten Arm ist
das kompositorische Verbindungsglied zwischen linker und rechter Apostelgruppe.
Die Anordnung beider Apostelgruppen ist aufgelockerter als etwa auf der Sterzin-
ger Altartafel. Die auf gleicher Hohe befindlichen Figuren, die in unterschiedliche
Richtungen gedreht sind, haben in der gelockerten Anordnung entlang der oberen
Langsseite des Bettes scheinbar groflere Bewegungsfreiheit. Das niitzen am augen-
scheinlichsten der Weihrauchbléser, dessen vom eigentlichen Bildzentrum Maria nach
rechts weggedrehter Korper gemeinsam mit dem kerzenhaltenden Apostel in der un-
teren Bildhélfte den rechten Bildrand bildet. Zugleich tragen beide Figuren dazu
bei, dafl der Blick um das Bett herumgefiihrt wird. Die Haltung des mit einem
weilen Umhang bekleideten, trauernden Apostels in der unteren Bildhélfte ist das
letzte Motiv in der Blickbahn mit der Aufgabe, auch ohne rahmende Architektur die
Szene als geschlossene Einheit zu erleben. Die Geschlossenheit in der Komposition
unterstiitzen die Aktionen von Petrus und Johannes in der Bildmitte, die mit ihren
Tatigkeiten den Linienflufl der Blickbahn aufnehmen und damit helfen, ein Ausein-
anderfallen zwischen linker und rechter Apostelgruppe zu verhindern. Gleichzeitig
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rahmen sie die Gestalt Christi mit der Seele Marias auf dem Arm.

Raumgefiihl im Bildaufbau ohne eigentliche Raumarchitektur will der Karlruher
Maler mit Hilfe der Korperhaltung und Kopfdrehung der Figuren suggerieren. Aber
ebenso wie in Sterzing, wo ausgreifende Bewegungen der Apostel durch Gewandteile
hinterfangen werden und die Umrisse in ihrer Geschlossenheit die Riickbindung an
die Flache betonen, bleiben auch die Figuren der Karlruher Tafel dem Flachenprin-
zip verhaftet. Hier werden Koérperdrehungen und iiber den Umrifl hinausgreifende
Gesten bildparallel gefiihrt, sodal trotz einer ,lockeren Figurenaufteilung” wenig
Raumempfinden aufkommt. Die trostliche Verbindung zwischen Maria und Chri-
stus betont hier keine Dreieckskomposition: Die ,,dramatische” Thematisierung einer
Trostung fiir den Glaubigen, bei der Christus sich der Seele einer eben Verstorbenen
annimmt, geht in dieser Bildkomposition durch eine Auflockerung der Apostelgruppe
rund um das Bett etwas verloren. Erst im Zusammenspiel der grofiflichig aufgetra-
genen korrespondierenden Farben in den drei unterschiedlichen Raumebenen der
Darstellung riickt die Aufgabe des Flachenmusters, den tatsédchlichen Bildmittel-
punkt Maria zu betonen, wieder in den Vordergrund™.

Die Frage, ob Wesensmerkmale fiir die Gestaltungsprinzipien und Motivgeschichte
in allen acht Tafeln des Altars zu erkennen sind, 1t sich am Ende dieses Kapitels
nicht nur bejahen, sondern dariiber hinaus gehend werden beide in der Diskussion
im Schlulkapitel, so viel sei vorweggenommen, wichtige Hinweise zur kiinstlerischen
Verbindung des Sterzinger Meisters nach Westfalen bringen. Charakteristisch ist
zunéchst, da Raum durch Verweben der Flachenwerte gewonnen wird und diese
Verzahnung dem Hervorheben des Bildgeschehens dient. Gut zu erkennen wird die-
ses Gestaltungsprinzip, wenn etwa die Zusammenfiihrung der vorderen Bildbiihne
mit dem Hintergrund zu ambitionierten Raumfortsetzungen iiber eine grofie Bild-
fliche hinweg fiihrt. Geburts- und Epiphanieszene zeigen dieses Zusammenspiel von
Architektur, Personen und Landschaftsausblick besonders deutlich. Das zweite wich-
tige Merkmal ist die Raumerweiterung und eine Dynamisierung des Raumgehé&uses.
Das dynamische Element in seinen Rdumen bereitet der Sterzinger Meister mit dem
schnelleren Fluchten der perspektivisch verkiirzten Linien vor, die schon sehr friih
am unteren Bildrand ihren Ausgang nehmen. Mit der Wegnahme einer Seitenwand,
der Verfolgbarkeit der Wande und der Ordnungsfunktion des Fulbodens wird den
Personen in schrig einsichtigen Raumgehéusen ein grofiziigiges Platzangebot zur
Verfiigung gestellt. All das sind grundlegende Gestaltungselemente in den Sterzin-
ger Malereien und nicht nur Gemeinsamkeiten, die fiir eine Verbindung zum Meister
von Schoppingen oder zu Johann Koerbecke sprechen. Aber abgesehen von einer
westfilischen Verwandtschat stehen die gemalten Szenen fiir eine Neuerung im 15.
Jahrhundert, bei der eine ,,gemalte Andachtserzdhlung” dem Betrachter auf einem

Wie wichig dem Kiinstler der Kompositionszusammenhalt ist zeigen etwa auch die Ornamentstrei-
fen der roten Bettdecke, die als Motive ganz im Dienst eines flichenbezogenen Bildmusters die
untere Hélfte(Raumebene) mit der obersten (Raumebene)zusammentfiihren.
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Kultbild prasentiert wird, bei dem der Blick durch die verschiedenen Raumschichten
gleitet, ohne die Statuarik eines Andachtsbildes zu zerstoren.



Kapitel 4

Zur Verbindung von bildender
Kunst und Passionsauffithrung am

Beispiel der Sterzinger
Altartafeln!

4.1 Bildkunst und Theater im Mittelalter

Seitdem man vor rund hundert Jahren eine direkte Ubernahme bildlicher Szenen
aus dem Schauspiel in die Bildwerke des spédten Mittelalters postuliert hat, wird
diese These, trotz etlicher Gegenstimmen, immer wieder bis in die neuere Forschung
iibernommen?. Auch einer Umkehrung der Annahme einer engen Verbindung von

Fiir fachspezifische Hinweise zur Geschichte und Methodologie der Theaterwissenschaft sowie fiir
das Uberlassen von Fachliteratur bin ich dem Bibliothekar des Osterreichischen Theatermuseums,
Othmar Barnert, zu Dank verpflichtet.

Seitdem Emile Male (MALE, Renouvellement, 1904 und MALE, L’Art religieux, 1908) den Gedan-
ken des Zusammenhanges von Theater und bildender Kunst konsequent zu Ende dachte und iiber
einen ikonographischen Standpunkt hinausgehend auch auf das Stilistische einging, greifen in der
Folge immer mehr Autoren seine Gedanken zum Einfluf§ des Theaters in der bildenden Kunst, ins-
besondere bei der Verwendung von zahllosen Einzelmotiven, auf. Vgl. zur Verbindung von Theater
und bildender Kunst fiir den deutschsprachigen Raum TSCHEUSCHNER, Passionsbiihne, 1904/1905.
In den 50er Jahren wird die gegenteilige Position in der Diskussion iiber den Zusammenhang von
Theaterkunst und bildender Kunst vor allem von Ernst Grube vertreten, der auf der Basis einer
verstiarkt quellenkritischen Argumentation apodiktisch fiir eine strikte Trennung von theater- und
kunstwissenschaftlichen Ansétzen pliadiert: ,,Die geistlichen Spiele sind eine zeitlich spétere Parallel-
erscheinung zu dieser Entwicklung der Bildkunst. An eine Beeinflulung der Bildkunst durch die
Mysterienspiele kann nicht gedacht werden“. Vgl. GRUBE, Theater, 1957, S. 24-38. Dieser Schluf}-
folgerung koénnen wir heute in ihrer AusschlieBlichkeit nur mehr begrenzt folgen. So postuliert
Heinz Kindermann in seiner breit angelegten ,, Theatergeschichte Europas® im Abschnitt iiber das

51
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Bildkunst und Schauspiel liegen die sinnlichen Attraktionen und theatralischen Mo-
mente der kirchlichen Liturgie im Hoch- und Spétmittelalter zugrunde. Nicht nur
zum Dreikonigsfest und fiir die Feiern Christi und Mariae Himmelfahrt, sondern
auch in der Palmsonntags-, Karfreitags- oder Osterliturgie wurden schon sehr friih
biblische Ereignisse in szenischen Auffithrungen und lebenden Bildern nachgestellt
bzw. waren Theaterszenen und geistliche Spiele Bestandteil der Festtagsliturgie. Im
Spétmittelalter, in dem sich die Mystik mit der Passionsfrommigkeit verband, war
dann die liturgische Praxis der Heilsgeschichte ganz auf die ,,Schaufrémmigkeit® der
Gliubigen ausgerichtet?.

Fiir die Malereien des Sterzinger Altares sind Uberlegungen dieser Art insofern von
Bedeutung, als sie durch literatur- und theaterhistorische Quellen aus dem dorti-
gen Spielarchiv?, durch die lange lokale Spieltradition und den bei den Auffiihrun-
gen betriebenen Aufwand ebenso wie durch Geschichtsquellen untermauert werden
kénnen®. Eine Wechselwirkung von Bildkunst und Schauspiel fiir Sterzing legen auch
die einzelnen Szenen auf den Altartafeln nahe, die mit ihrer Komposition iiber ein
reines Andachtsbild hinausgehen®. Die Bilderzihlung regt nicht nur zur Kontempla-
tion und zur Identifizierung des Glaubigen mit Christus oder Maria an, eine eng
textorientierte Bildregie spielt dariiber hinaus dem Betrachter das historische Ge-

schehen in einem an Kulissen erinnernden Szenarium vor”.

mittelalterliche Theater eindeutige Zusammenhinge zwischen Theater und bildender Kunst in vie-
len Landern Europas. Vgl. dazu KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957. In KINDERMANN,
Theaterpublikum, 1980 wird noch einmal europaweit diese enge Verbindung hervorgehoben. Eine
vergleichbare Auffassung vertraten bereits ROHDE, Passionsbild, 1926 und BORCHERDT, Theater,
1935.

Vel. Angenendt Arnold, AUSSTELLUNGSKATALOG, Circa 1500, 2000, in: Frommigkeit im Spatmit-
telalter, S. 231-236.

Zum Sterzinger Spielarchiv vgl. das Vorwort zur Textedition der geistlichen Spiele des Sterzinger
Spielarchivs von LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 1, 2. verb. Aufl. 1986 und die
Beitrige in SILLER, Sterzinger Osterspiele, 1994.

Vgl. dazu FISCHNALER, Sterzing, 1925, DORRER, Volksschauspiel, 1929, DORRER, Volkskultur,
1965 und die Geschichtsquellen in SCHADELBAUER, Sterzing, 1962, S. 47-48, wo auch auf die den
Multscher Altar betreffenden Quellenzitate bei BOSSERT, Hochaltar, 1914 hingewiesen wird.

Zur Verinderung von Gestalt und Funktion des Andachtsbildes vgl. etwa die Ausfithrungen in
SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15-17.

Vgl. BUTTNER, Imitatio Pietatis, 1976, S. 2. Die expliziten Literaturhinweise in HOLZHERR, Ma-
rientod, 1971 auf eine enge Verbindung zum mittelalterlichen Theater bei der Darstellung des
Marientodes war nicht zuletzt der Anlafl; auch fiir die anderen Szenen einen diesbeziiglichen Zu-
sammenhang zu vermuten. Abgesehen von der in der Forschung betonten Affinitdt zum Theater
verstirken bei der Sterzinger Darstellung des Marientodes vor allem die Vorhénge des Baldachin-
bettes fiir den Betrachter den Biihnencharakter. Siehe auch Diirers Holzschnitt des Marientodes.
Ohne diese Beriicksichtigung einer theatralischen Funktion stehen Vorhénge in der Kunst einmal
fiir den devotional-mystischen Charakter oder fiir die Offenbarung des gottlichen Mysteriums fiir
den Andéchtigen: Sie 6ffnen das Jenseits zum Diesseits. Pagane und christliche Themen, die um
Auferstehung, Neubeginn des Lebens kreisen, schmiicken sich mit Vorhédngen. Vgl. EBERLEIN,
Vorhang, 1982, S. 46-47. Seine Untersuchungen erstrecken sich zwar nur bis zum Anfang des 14.
Jahrhunderts, doch beweisen auch noch Darstellungen in der zweiten Jahrhunderthalfte, wie z. B.
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Die Spuren einer Verbindung bildender Kiinstler zu mittelalterlichen Theaterauf-
fithrungen sind in einer Vielzahl kleiner unscheinbarer Einzelnennungen, Aktennoti-
zen bzw. Rechnungsbelege verfolgbar. Diese Hinweise stammen groitenteils aus der
kunsthistorischen Literatur®. Erste Nachrichten {iber bildende Kiinstler, die mit dem
Schauspiel der Zeit in Verbindung stehen, gibt es ab der Mitte des 14. Jahrhunderts.
Biirgerliche Maler scheinen in den Quellen hier erstmalig namentlich als Regisseure
und Biihnenbildner auf. Das gilt sowohl fiir das Volksschauspiel als auch fiir das
biirgerliche und hofische Theater. Aber erst im 15. Jahrhundert werden kunsthisto-
risch bedeutende Maler wie Jean Fouquet in Tours und Caspar Isenmann in Kolmar
mit Arbeiten bei einem Mysterienspiel bzw. Fronleichnamsspiel in Rechnungsbelegen
erwithnt?. Das Wesen eines angenommenen Nahverhéltnisses zwischen bildnerischer
und szenischer Darstellung liegt ja nicht, wie bereits erwéhnt, ausschlieflich in den
ikonographischen Gemeinsamkeiten, sondern ist vielmehr auch auf praktische Uber-
legungen zuriickzufiithren: Aufgrund der permanenten Auseinandersetzung mit den
biblischen Ereignissen, z. B. in der Anfertigung von Altarbildern oder in der Bema-
lung von kirchlichen Gebéuden, verfiigten die Maler iiber ein addquates Hintergrund-
wissen. Auch die dafiir nétigen handwerklichen Fahigkeiten fiir die Herstellung der
im Spiel erforderlichen Requisiten brachten sie dadurch mit. Die Uberlegung, daB
Maler das auf der Biihne reproduzierten, was ihnen aus ihren eigenen Bildern am
besten bekannt war, ist dabei duflerst verlockend, aber leider fiir das 15. Jahrhun-
dert nur selten nachweisbar. Erst im 16. Jahrhundert finden sich vermehrt Hinweise
auf ,Maler-Regisseure®, bei denen der Maler nicht nur als Handwerker tétig war,
sondern auch als Spielleiter fungierte!?. Weiterfithrend in der Fragestellung nach ei-

bei der Berliner Anbetung der Hirten von Hugo van der Goes, dafi diese Tradition in der bildenden
Kunst gepflegt wurde. Vgl. zu diesem Thema auch die von Kindermann postulierte Verbindung
zum Theater beim Gemaélde ,,Die sieben Freuden Mariae“ von Hans Memling, heute in den Bay-
rischen Staatsgemildesammlungen Miinchen, in KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957,
S. 377.

Eine umfassende theaterhistorische Aufarbeitung der Quellen fehlt bis dato und ist nur in Ein-
zelfillen Gegenstand der Forschung. Vgl. dazu SCHMIDT, Maler-Regisseure, 1958, S. 57.

Vgl. ScuMmipT, Maler-Regisseure, 1958, S. 58-78 und POCHAT, Theater und bildende Kunst,
1990, S. 41-49. In Wien war der Bildschnitzer Wilhelm Rollinger von 1486-1519 Leiter der Passions-
spiele von St. Stephan. Vgl. dazu UNTERER-BUDISCHOWSKY, Geistliches Schauspiel und bildende
Kunst, 1980, S. 5.

Vgl. dazu ROHDE, Passionsbild, 1926, S. 7-10, BORCHERDT, Theater, 1935, S. 28 und SCHMIDT,
Maler-Regisseure, 1958. Zu den Ausnahmen gehoren fiir Tirol die Passionsauffithrungen, bei de-
nen die Mitwirkung des Malers Virgil Raber bezeugt ist, der 1511 auch die Auffithrung von Hall
leitet. Raber ist als Spielférderer und Spielleiter, Ausstattungskiinstler und Schauspieler in Ster-
zing, Klausen, Bozen, Cavalese und Triest nachgewiesen. Seine Leistung liegt aber vor allem im
Sammeln von Spieltexten. Sein Interesse an den Spielen bestéitigen neben seinen eigenen Notizen
die Bozner und Sterzinger Raitungen. Belege fiir seine Tétigkeit begegnen auch in Zusétzen und
Korrekturen zu den Texten in seinen geistlichen Handschriften, aber auch in anderen Spielen, an
deren Auffithrung er maBgeblich beteiligt war. Uberliefert ist von Raber auch ein Bithnenplan fiir
das Ercffnungsspiel zur siebentégigen Bozner Passion von 1514. Vgl. zu Vigil Raber VERFASSERLE-
XIKON, Deutsche Literatur, 1978-2008, Bd. 7, 1989, Sp. 943-958 und BADA, Vigil Raber, 1996. In
jedem Fall aber ist der Begriff des Maler-Regisseurs fiir das Mittelalter mit Vorsicht zu gebrauchen,
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ner engen Verbindung zwischen Schauspiel und bildender Kunst im Mittelalter wird
daher ein iiber alle praktischen Uberlegungen hinausgehender soziologischer Ansatz
sein, da das ikonographische Gleichgewicht bei der Ableitung einzelner Motive ja
zum Grofiteil die geisteswissenschaftliche Ubereinstimmung beider Disziplinen mit
sich bringt. Fragen wie ,, Wer ist an Schauspiel und bildender Kunst beteiligt; welche
sind die gesellschaftlichen Grundlagen von Einzelpersonlichkeiten und von Gemein-
schaften, die solche Gestaltungen iibernehmen, schaffen und weitergeben?“ sollten
heute von stéarkerem Interesse fiir eine weiterfithrende Betrachtung des Zusammen-
hangs zwischen Schauspiel und bildender Kunst sein.

4.2 Zur Sozial- und Theatergeschichte Sterzings
im Spatmittelalter

Das 15. Jahrhundert ist die Zeit des Entstehens der mehrtégig aufgefithrten grofien
Passions- und Mysterienspiele. Ausgehend von einzelnen regionalen Volksschauspie-
len setzt mit Beginn des Jahrhunderts in vielen Teilen Europas eine breite Oster-
und Passionsspieltradition ein. Grofitenteils werden die Theaterauffithrungen von
den Biirgern der Stidte und den Bruderschaften gesellschaftlich getragen!!. Wesent-
lichen Anteil an den Theaterauffithrungen der Stiddte hatten auch die Ziinfte, die
durch ihre Gehilfen und Gesellen iiber das groBte Personal verfiigten'?. Fiir Ster-
zing selbst fehlt in den historischen Quellen eine explizite Verbindung zwischen den
Theaterauffithrungen und den Ziinften bzw. Bruderschaften'®. Sehr wohl nennen die
Quellen aber namentlich eine Beteiligung von Sterzinger Biirgern an dem ,spil“!4.

da er als ein Begriff des 20. Jahrhunderts sozusagen in das Mittelalter riickprojeziert wird.
SACHWORTERBUCH DER LITERATUR, 1997, Sp. 665.

Vgl. MONE, Schauspiele 2, 1846, S. 123-124 und DORRER, Volksschauspiel, 1929, S. 70-76. Obwohl
die Nachrichten {iber die Auffithrungspraxis in der Hauptsache fiir das 16. Jahrhundert gelten,
so kann doch davon ausgegangen werden, dafl diese von jener des 15. Jahrhunderts nicht sehr
verschieden sein konnte. Es ist anzunehmen, dafl jede Handwerkerzunft in den Passionsspielen
einen Part spielte, der schon traditionell in der biirgerlichen Gemeinschaft verankert war. Das
gilt vor allem fiir die Fronleichnamsspiele, die in den Fronleichnamsprozessionen eine Fortsetzung
gefunden haben. Noch heute werden in diesen Prozessionen Fahnen mit den Zeichen des Handwerks
von ihren Vertretern mitgetragen.

Die genaue Zeit der Entstehung bzw. das Griindungsjahr der meisten Sterzinger Ziinfte ist bis
zum heutigen Tag noch nicht erforscht, da entweder spezifische Arbeiten noch nicht durchgefiihrt
wurden, oder solche aufgrund der vorhandenen Dokumente nicht mehr moglich sind. Vgl. dazu die
Forschungen und Quellenangaben von THALER, Handwerksgeschichte, 1992.

Vgl. PICHLER, Drama, 1866, S. 33-40 und FISCHNALER, Volksschauspiele, 1894, S. 353-382.
Fischnaler beruft sich in seinen Ausfiihrungen auf PICHLER, Drama, 1866 und erweitert dessen
Notizen mit den Eintragungen aus den Sterzinger Raitbiichern und den Rechnungen der dortigen
Kirchprobste und Biirgermeister aus der ersten Hélfte des 15. bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts.
Seine Durchsicht dieser Quellen bringt mit der Benennung von einzelnen Sterzinger Biirgern und
den Auffithrungsdaten das erste Mal nidhere Aufschliisse iiber Veranstaltung und Durchfiihrung
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Fiir die Stadt sind von 1445 bis 1580 Passionsspiele quellenkundlich belegt!®. Als
fritheste literarische Quelle fiir Sterzing hat sich die Passion des Lienhard Pfarr-
kircher von 1486 erhalten. Sie steht in keinem direkten Zusammenhang zu einer
Theaterauffiihrung und diente im Rahmen der Sterzinger Spieltradition wohl zur
Sicherung des Textes!S.

Die dreitdagige Sterzinger Passion Christi, die mit Sicherheit erstmalig 1455 auf-
gefithrt wurde und in Abstdnden von jeweils sieben Jahren in modifizierten Versionen
bis 1503 wiederholt wurde, ist hinsichtlich des Verhéltnisses von Malerei und Spiel
deswegen von Interesse, da ihr Erstauffithrungsdatum zeitlich nahe am Entstehungs-
datum des Altares von 1456-1458 liegt und mit diesem in Beziehung gebracht werden
kann. Die erhalten gebliebene Handschrift zu den Auffithrungen von 1496 und 1503
erfiillt im Gegensatz zur Textsicherung der Passion des Lienhard Pfarrkircher von
1486 die Funktion eines Regiebuches und steht daher im unmittelbaren Zusammen-
hang mit der Theaterpraxis. Das handschriftliche Dokument diirfte kurz vor der
Auffithrung 1496 entstanden sein. Fiir die Wiederverwendung dieses Regiebuches
bei der Theaterauffithrung von 1503 wurden gegeniiber 1496 Anderungen bei Rol-
len und Regieanweisungen mit eingeklebten , Zettelchen“ kenntlich gemacht!?. Als
theaterhistorische und kulturelle Quelle beweist das Regiebuch, daf§ die fithrenden
Krifte ,,des spils“ aus dem gehobenen Biirgertum der Stadt kamen. Als Spielleiter
fungierten die jeweiligen Stadtschreiber. Der Darsteller des Jesus, Caspar Kochl, war
eine der angesehensten Personlichkeiten der Stadt. Der Rechtsanwalt der Bergknap-
pen, der ,,perckrichter”, ein ,spitalmaister“ und ein ,,schullmaister®, ein Maler und
ein Baumeister waren ebenfalls als Darsteller in die Theaterauffiihrungen eingebun-
den. Die sicher nicht unerheblichen Kosten ,,des spils* wurden anscheinend vor allem
vom Biirgertum getragen, da von einer Beteiligung des Adels und der Geistlichkeit
bzw. ihrer Untergebenen in den Sterzinger Spielerlisten von 1496 und 1503 so gut
wie nichts erwdhnt wird. Lediglich die Funktion des Praecursors, des Sprechers, war
1496 in den Hinden des Georg Flamm, des Kirchenprobstes von Sterzing!®.

der Spiele.

Vgl. dazu FISCHNALER, Volksschauspiele, 1894, S. 353-382, der unter Anm. 4 als élteste Nachricht
eine Geldausgabe fiir das Heilige Grab nennt.

Die Handschrift ist eine sorgfiltig angelegte Reinschrift ohne weitere Textbearbeitung. Fiir 1486
ist auch keine Spielauffithrung bezeugt und die Annahme einer Theaterauffithrung aufgrund der
Textabschrift ist fiir dasselbe Jahr nicht zwingend. Vgl. VERFASSERLEXIKON, Deutsche Literatur,
1978-2008, Bd. 9, 1995, Sp. 317 und zum Verhéltnis Theaterauffithrung/Literatur weiters Lipp-
HARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 4.

Insgesamt zeigen Format und Einrichtung der Spielhandschrift den , Auffiihrungszweck*; Spielver-
zeichnis und die eingeklebten Namen zeugen fiir die zweimalige Verwendung dieser Handschrift.
Sie enthélt nur Spiele fiir den Griindonnerstag und Karfreitag; dafl aber auch am Ostersonntag
gespielt wurde, belegen das Spielverzeichnis und Vorverweise besonders in den Praecursor-Reden.
Vgl. VERFASSERLEXIKON, Deutsche Literatur, 1978-2008, Bd. 9, 1995, Sp. 317.

Zu den an den Theaterauffithrungen beteiligten Personen vgl. die Ausfithrungen von FISCHNALER,
Volksschauspiele, 1894, S. 353-382, insb. S. 357, KINDERMANN, Drama, 1966, S. 14 und DORRER,
Volkskultur, 1965, S. 257: Am ersten Spieltag wurden 37, am zweiten 41 Darsteller von grofleren
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Zur Veranschaulichung der zeitlichen Parallelen in der Tiroler Passionsspieltradition
sei hier eine knappe Chronologie der fiir Sterzing wichtigsten theater-, literatur- und

kunsthistorischen Daten an der Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert eingefiigt (siehe
Tabelle 4.1)1.

Zusétzlich zu den gesicherten Veroffentlichungsdaten von Passionsspielen und FEr-
scheinungsdaten von Texten, die nicht immer mit einer gleichzeitigen Auffithrung zu
tun haben miissen, kann von einer weitaus grofleren Anzahl stattgefundener Theater-
auffiihrungen ausgegangen werden als von jenen, die heute datumsméfig eindeutig
fixierbar sind. Dasselbe gilt auch fiir die heute noch erhaltenen literarischen Nieder-
schriften. Aus dem Nichtvorhandensein entsprechender Texte, wie etwa bei Brixen
oder Bozen im 15. Jh., darf nicht geschlossen werden, dal Spiele in diesem Raum
nicht existierten oder zur Auffithrung gelangten. Die Aufzeichnung bzw. Uberliefe-
rung einzelner Stiicke ist von erheblichem Zufélligkeitscharakter. Die Verluste von
Texten in diesem Bereich sind besonders hoch zu veranschlagen®.

Schon aus der historischen Abfolge der Theaterauffithrungen im Tiroler Raum gleich-
zeitig zur bzw. nach der Aufstellung des Sterzinger Altars 148t sich die unmittelbare
Beziehung zwischen lokaler Spieltradition und bildender Kunst festhalten. Nicht nur
ergibt sich aus der Abfolge von beginnender Passionsspieltradition und Auftragsver-
gabe fiir die Errichtung eines Altars eine enge chronologische Beziehung, es darf auch
durchaus auf eine weitere Einflufnahme des fertigen Kunstwerkes auf die folgende

oder kleineren Sprechrollen benotigt. Dazu kamen jedesmal etwa 100 Mitwirkende in stummen oder
Statistenrollen. Zu den Bewohnern Sterzings vgl. auch SCHADELBAUER, Sterzing, 1962, S. 20-28.
Aufbewahrung und Signatur der iiberlieferten Passionstexte fiir Tiroler Passionsspiele: Haller
Passionsspiel von 1514 (Fragment): Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum Innsbruck, Sign. FB
44801; Pfarrkircher Passion: Stadtarchiv Sterzing, Hs. XVI; Sterzinger Passion fiir Auffithrungen
v. 1496/1503: Stadtarchiv Sterzing, Hs. II; Bozener Passionsspiel (Handschrift) 1514: Zenoburg bei
Meran (Privatarchiv Braitenberg), Hs. BH I + II; Brixener Passionsspiel: Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum Innsbruck, Sign. FB 575.

Fiir Tirol sind aus dem spédten Mittelalter und der frithen Neuzeit zahlreiche Texte iiberliefert,
die zum Teil auch im engen textlichen Zusammenhang zueinander stehen. Vgl. zu philologisch-
textkritischen Aspekten THORAN, Osterspiel, 1994, HENNIG, Osterereignisse in deutschen Passi-
onsspielen, 1994 und WoLF, Latein und Deutsch in Tiroler Passionsspielen, 1994, S. 233-234. In
Analogie zu den veranschaulichten Inhalten auf den Altartafeln geht die Tabelle nur auf Passions-
auffithrungen ein. Diese Konzentration auf Passionsspiele verstiarkt die Tatsache, daf} speziell fiir
Siidtirol im 15. Jh. von einer Gewichtung auf Passions- und Osterspiele ausgegangen werden mu#f.
Die kleineren geistlichen Spiele kénnen fiir das 15. und 16. Jahrhundert nicht als so regelmifig
und als die ganze Stadt erfassende Gemeinschaftswerke wie die Spiele der Kar- und Osterwo-
che angenommen werden. Vgl. dazu DORRER, Volkskultur, 1965, S. 264 und zur Chronologie
und Auffithrungstradition anderer geistlicher Spiele siehe die zeitliche Ubersicht in der Einleitung
bei NEUMANN, Geistliches Schauspiel, 1987, Bd. 1, S. 63-97. Zu den Begriffen ,,Passions- bzw.
Osterspiel“ bei den unterschiedlichen Benennungsgepflogenheiten und ihrer Klirung vgl. LINKE,
Osterfeier und Osterspiel, 1994, S. 121.

Vgl. dazu NEUMANN, Geistliches Schauspiel, 1987, 2. Kapitel, S. 24-34, und THORAN, Osterspiel,
1994, S. 200.
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Passionsspiel Literatur Kunst
(Auffithrung) (Texte) (Architektur, Malerei)
Hall

Auffg. 1430-1533
1570

Haller Passionsspiel
(Fragment einer Hand-
schrift) 1514

Sterzing
Auffg. 1455-1580

Passionsspiel des
Lienhard Pfarrkircher
(Handschrift) 1486

Sterzinger Altar
14561458

1455, Pfarrkirche: Chor
vollendet

1456, 9. Janner: Innsbruck:
Vertrag zw. Thoman Luecz-
ner und Hans Multscher

1458, 11. Mérz: Geldiiber-
weisung an Hans Jochl fiir
,maister hanns mueltscher”

1458, Juli: Ankunft von Hans
Multscher mit Gesellen in
Sterzing zur Aufstellung des
Altares

1459, Janner: Fertigstellung
und Weihe des Altares

1496 Passionsspiel (Handschrift)
1503 1496/1503
Bozen

Auffg. 1476-1514

Bozener Passionsspiel
(Handschrift) 1514

Brixen

Auffg. 1544
Auffg. 1551
Auffg. 1554

Tabelle 4.1: Passionsspiele im Tiroler Raum im 15.

Brixener Passionsspiel
(Handschrift) 1551

Fresken Kreuzgang
15. Jh

1462, 2. Arkade, Dornen-
kronung und Kreuztragung

und 16. Jahrhundert
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Siidtiroler Theatertradition geschlossen werden?!.

Der Auffithrungsort Sterzing war im 15. Jahrhundert eine mittelalterliche Klein-
stadt mit etwa 500-600 Einwohnern und gehorte dem haufigsten Typus, dem der
»Ackerbiirgerstidte”, an?2. Vor allem durch seine verkehrsgeographisch giinstige La-
ge an einem wichtigen Alpenpafl nach Italien (Brennerpaf) hatte Sterzing im tiro-
lischen Herrschaftsgebiet eine zentrale Stellung erlangt?3. Seit etwa 1420 wurde die
wirtschaftliche Situation Tirols entscheidend vom einsetzenden Silberberghbau be-
stimmt?*, mit dem das Bergbaurevier Gossensaf-Sterzing auch der Stadt Sterzing
bis in das 16. Jahrhundert hinein zu einer wirtschaftlichen Bliite verhalf?>.

Abgesehen von diesem Silberbergbau war das Alltagsleben in Sterzing in vielerlei
Hinsicht mit dem in anderen Kleinstéddten zu vergleichen. Eingebunden in den Kreis-
lauf der wechselnden Jahreszeiten lebte der Grofiteil der Bevolkerung in einfachen
Verhéltnissen. Obwohl es in Sterzing eine lateinische Mittelschule gegeben hat, diirf-
te die Zahl der Schiiler relativ klein gewesen sein. Auflerhalb der Stadt hat wohl im
Bereich der Pfarre keine Schule bestanden. Deshalb wuchs der Grofiteil der Bevolke-

Den Einfliissen der Sterzinger Tafeln auf den Bereich des Theaters sind auch Nachfolgewirkungen
in der regionalen Malerei an die Seite zu stellen. Tkonographisch und stilistisch zeigt z. B. die 2.
Arkade des Kreuzganges im Dom zu Brixen bei der Dornenkrénung und der Kreuztragung starke
Parallelen zu den Malereien des Sterzinger Altars. Ein moglicher Einflul der Sterzinger Malereien
auf den Maler der 2. Arkade, Leonhard von Brixen, wird an anderer Stelle dieser Arbeit zu erértern
sein. Vgl. dazu WIERER, Der Domkreuzgang in Brixen, 2000, S. 6-13.

In den Kleinstddten waren oft Viehzucht und Ackerbau so vorherrschend, dafl man sie geradzu als
Ackerbiirgerstddte bezeichnete. Auch in Sterzing hatten die meisten Hauser Stadel und Stallung
nicht allein zum FEinstellen von Pferden, sondern zumeist zur Haltung lebenswichtiger Haustie-
re. Eine solche Kleinstadt glich nach Vermdogensschichtung und gesellschaftlicher Struktur noch
vollig einem Dorf. Thre Stadteigenschaft verdankte sie vielfach einer giinstigen Verkehrslage. Zum
Alltagsleben in Sterzing im 15. Jh. vgl. SCHADELBAUER, Sterzing, 1962 und HUTER, Sterzing im
Mittelalter, 1965.

Zu den historischen Verhéltnissen vgl. HUTER, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 35-48 und HYE,
Sterzing historische Gastlichkeit, 1997.

Tirol zdhlte im spaten Mittelalter zu den ertragreichsten Bergbaulindern Europas. Der Bergbau
stand auch hier wie in anderen deutschen Landen im Eigentum des Landesfiirsten. Der Bergbau
gehorte zu den Regalien, den urspriinglich dem Ko6nig vorbehaltenen nutzbaren Hoheitsrechten.
Die Regalien und besonders die Einnahmen aus dem Bergbau waren das Riickgrat der Finanzen.
Vgl. zum Silberbergbau im Raum Tirol: AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Herzog und sein Taler,
1986, die Beitrdge von Meinrad Pizzinini, Erzherzog Sigmund und Tirol, ebnda, S. 21, Erich Egg,
Der Metallbergbau in Tirol — der wirtschaftliche Hintergrund der Sigmundzeit, ebenda, S. 4043
und MUTSCHLECHER, Das Berggericht Sterzing, 1965, S. 95ff.

Vgl. zum Sterzinger Bergbau im speziellen AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Herzog und sein Taler,
1986, S. 40-43, SCHADELBAUER, Sterzing, 1962, S. 20-24 und MUTSCHLECHER, Das Berggericht
Sterzing, 1965, S. 95-148, zur Sterzinger Pfarrkirche S. 133. So war z. B. auch die Sterzinger
Pfarrkirche um 1450 an einem Stollen beteiligt. Die Arbeiterschaft der Bergknappen kam bereits
um die Mitte des Jahrhunderts aus vielen Léndern, vor allem aus solchen, in denen der Bergbau
schon eine lange Tradition hatte wie etwa aus Ungarn, Bohmen, Sachsen, Bayern, Thiiringen und
auch Schwaben, dem Herkunftsland des Sterzinger Altares.
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rung ohne jede Schulbildung heran?®. Moralische und religitse Unterweisungen der
Bevolkerung erfolgten in der Hauptsache durch die Predigten und Ansprachen der
Priester im sonn- und feiertédglichen Gottesdienst. Zur religiésen Bildung trugen in
Sterzing und Umgebung seit dem 15. Jahrhundert aber vor allem auch die regelméfig
wiederkehrenden Passionsauffithrungen bei, die von der Bevilkerung zahlreich be-
sucht wurden?®’. Bei den mittelalterlichen Passionsspielen im deutschen Sprachraum
bestimmte der bestehende Lebensraum der Zuschauer mit seinen jeweiligen lokalen
Auffithrungsmoglichkeiten, zundchst im Kircheninneren, spater dann auf dem Platz
vor der Kirche oder dem Marktplatz, zuweilen sogar in der ganzen Stadt, die Art
der Inszenierung®.

In Sterzing blieb der Ort der Theaterauffithrungen stets die Pfarrkirche ,,Zu unserer
lieben Frau im Moos*“. Das Passionsspiel verlagerte sich im Lauf der Zeit nicht wie in
anderen Spielzentren auf den freien Platz vor der Kirche oder auf den Marktplatz?®.
Wesentlich fiir die Sterzinger Theaterauffithrungen ist auch, daf§ der Zusammenhang
mit dem Gottesdienst stets deutlich blieb. Wegen des Kirchenraums war auch eine

Vgl. HUTER, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 61-73 und SCHADELBAUER, Sterzing, 1962, S. 39
und S. 44-47. Auch die Ankunft grofierer Kauffahrtsziige oder hoher Herrschaften mit zahlreichem
Gefolge diirfte das gewohnte Einerlei erhellt haben. Ebenso bildeten die verschiedenen Um- und
Neubauten, wie die der Pfarrkirche mit der Aufstellung des Multscher Altars gewif3 fiir lange Zeit
ein Gespréachsthema.

Bei SPARBER, Sterzinger Pfarrgeschichte, 1965, S. 149-161 wird auf die religios-sittlichen Verhélt-
nisse der Sterzinger Biirger bis zum religiosen Umsturz durch die Reformation eingegangen.

Zur Entwicklung der geistlichen Spiele im Hoch- und Spétmittelalter und zu den unterschiedli-
chen regionalen Spielauffassungen in ihrer zeitlichen Weiterentwicklung vgl. BORCHERDT, Theater,
1935, KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957 und KNUDSEN, Deutsche Theatergeschich-
te, 1959. Fiir das Passionsspiel des deutschen Sprachgebietes insbesonders BORCHERDT, Theater,
1935, S. 12-35, KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 226-243, KINDERMANN, Drama,
1966, S. 13-92 und S. 1149-1150 sowie POCHAT, Theater und bildende Kunst, 1990, S. 41-51, alle
Autoren mit weiterfithrender Literatur und Quellenangaben. Das geistliche Drama des Mittelalters
hat seine Wurzeln in der christlichen Liturgie, die schon an sich im Gegeniiberstehen von Priester
und Gemeinde, die von ihm angesprochen wird und ihm antwortet, wie in den sinnbildlichen Hand-
lungen, an denen die Gemeinde teilnimmt, mit dramatischen Elementen gesattigt ist, wie etwa in
der Palmsonntagsliturgie mit der symbolischen Darstellung des Einzuges in Jerusalem oder der
Auferstehungsfeier Christi. Mit dem Vordringen des Realistisch-Gegenstéindlichen im 15. Jahrhun-
dert verlassen die Spiele das Kircheninnere und weichen auf den Platz vor der Kirche oder auch auf
den Marktplatz aus: Die konkrete Welt des Alltags im Spiel erhilt im Laufe des Jahrhunderts eine
immer groBere Bedeutung und als Folge davon tritt das Ubersinnliche gegeniiber einer Tendenz zur
Vergegenwirtigung und Sichtbarmachung des Passionsgeschehens zuriick. Vgl. dazu MONE, Schau-
spiele 1, 1846, S. 2 und 7, BORCHERDT, Theater, 1935, S. 16-35, KINDERMANN, Theatergeschichte,
Bd. 1, 1957, S. 226243 sowie FREY, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, S. 176.

Dadurch unterscheidet sich die Sterzinger und Bozener Spielstruktur grundlegend von analogen
spatmittelalterlichen Marktplatz- oder Prozessionsspielen aus Mittel- oder Siiddeutschland und
auch vom gleichzeitigen Wiener Passionsspiel. Je nach den verschiedenen Herrschaftsverhéltnissen
war zwar der Auffithrungsraum auch in Tirol nicht ganz einheitlich, aber in Sterzing blieb er
ausschliellich der neuen Pfarrkirche vorbehalten. Vgl. KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 259, KINDERMANN, Drama, 1966, S. 14 mit dem Anhang von Margret Dietrich, S. 1149-
1150 und DORRER, Volkskultur, 1965, S. 261.
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derbe Komik im Gegensatz zu anderen gleichzeitigen Spielen nicht zugelassen®’.

Die Eigenart der Sterzinger Biirgerspiele, die einzelnen biblischen Geschehnisse je
nach ihrem Gedenktag zu den verschiedenen Festtagen getreu der Bibel aufzufiihren,
blieb in dieser Ordnung ebenso verbindlich wie ihr ernster, kirchlich gebundener
Charakter3!.

Gespielt wurde in Sterzing im Kircheninneren auf einer Biihne, die im Chorraum
nach dem Mittelschiff zu aufgebaut wurde®. Uber Anlage und Aussehen dieser
Biithne weifl man fiir das 15. Jahrhundert wenig, da genauere gezeichnete Biithnen-
aufrisse nur aus dem 16. Jahrhundert {iberliefert sind?. Wie im Bereich der mittel-
alterlichen Spieltexte und Auffithrungsdaten muff man auch hier davon ausgehen,
daB groBe Liicken in der Uberlieferung vorhanden sind, die uns zwingen, Gedanken-
briicken in das 15. Jahrhundert zu schlagen®*. Doch ist fiir Sterzing davon auszu-
gehen, dafl sich die Pline des 15. von jenen des 16. Jahrhunderts nicht wesentlich
unterschieden, da die Spiele noch immer am selben Ort, im Kircheninneren, auf-
gefiihrt wurden?.

Fiir die Rekonstruktion des mittelalterlichen Theaters geben die Biihnenpléne in

Vgl. KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259, KNUDSEN, Deutsche Theatergeschichte,
1959, S. 32 und DORRER, Volkskultur, 1965, S. 243 und 245.

Mittelalterliche Passionsauffithrungen erstreckten sich iiber mehrere Tage. Palmarum begann man
mit Christi Einzug in Jerusalem, Griindonnerstag und Karfreitag spielte man die Passion, Kar-
samstag die Marienklagen, Ostersonntag die Auferstehung, Ostermontag den Gang nach Emmaus
und am Himmelfahrtstag schlofl man mit Christi Himmelfahrt. Vgl. MONE, Schauspiele 1, 1846,
S. 3, DORRER, Volkskultur, 1965, S. 261, KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259 und
KINDERMANN, Drama, 1966, S. 1149. In Sterzing waren die Auffiihrungen von 1496 dreitégig. Eine
verwandte Auffithrungspraxis gilt auch fiir Passionsauffithrungen in Bozen, wo im 16. Jahrhundert
die Szenenfolge aber bereits einen derart groffen Umfang angenommen hatte, dafl die Handlung
auf sieben Tage verteilt werden mufte.

Auflerer Rahmen fiir die Sterzinger Passionsauffiihrungen war der neu errichtete, groBziigig ange-
legte Chor der Pfarrkirche. Zur Baugeschichte und zu Vorbildern der Sterzinger Pfarrkirche fiir das
15. Jahrhundert vgl. HUTER, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 56-60 und EGG, Der Kunstraum
Sterzing, 1965, S. 195-220: Ein katastrophaler Brand von 1443 erforderte den Neuaufbau der Stadt
und leitete eine grofle Bauperiode ein. 1455 war der Bau des Chors fiir den Neubau der Pfarrkirche
vollendet worden, in dem Jahr, aus dem laut Fischnaler die dlteste Nachricht iiber ein ,,spill“ im
Rechnungsbuch der , Statt Sterzing® aufgezeichnet ist, das mit dem Jahr 1449 beginnt. Vgl. da-
zu FISCHNALER, Volksschauspiele, 1894, S. 356-379. Nach der Fertigstellung des Chorbaues 1455
wurden der Stadtturm und das Rathaus errichtet und am Jahrhundertende mit dem Neubau des
Langhauses begonnen. Ein expliziter Hinweis auf eine Verbindung zwischen Chorneubau und einer
Theaterauffithrung von 1455 kommt in den historischen Quellen aber nicht vor.

Vgl. dazu MONE, Schauspiele 2, 1846, S. 155, FRONING, Drama, 1891, S. 265, ROHDE, Passions-
bild, 1926, S. 10, BORCHERDT, Theater, 1935, S. 18 und KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 226-296 und KNUDSEN, Deutsche Theatergeschichte, 1959,S. 41-48.

Vgl. z. B. die Rekonstruktionsvorschlige zum Bozener Biithnenplan Vigil Rabers in KNUDSEN,
Deutsche Theatergeschichte, 1959, S. 42.

Bei DORRER, Volkskultur, 1965 wird auf S. 261 von einem 10 mal 10 m grofien Podium im Langhaus
der Sterzinger Pfarrkirche, das vergleichbar einem erhéhten Fuflboden als Biithne diente, gespro-
chen.
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Kombination mit erhaltenen Dramentexten ein relativ klares Bild von der dufle-
ren Anordnung der Spielfliche. Grundsétzlich 148t sich erkennen, daff wihrend des
ganzen Mittelalters auf einer Simultanbiihne gespielt wurde, auf der alle im Drama
vorkommenden Spielorte, die ,loca“ oder Spielstinde, nebeneinander angeordnet
waren®. Diese Spielstinde, in die sich die Schauspieler zuriickzogen, wenn sie in der
Szenenabfolge noch nicht an der Reihe waren oder ihre Rolle schon gespielt hatten,
waren nach allen Seiten hin offen und einsehbar®”.

Zu Spielbeginn fithrte der Praecursor die Darsteller auf einem bestimmten Weg
durch das Kircheninnere entweder nach ihrem Rang geordnet zu einem Podium oder
je nach der Reihenfolge ihrer zugehorigen ,loca® auf die Biihne®®. Alle Schauspie-
ler hatten wahrend des Spiels ihren stdndigen Platz auf der Biihne und traten nur
einige Schritte zur Mitte vor, sobald das Stichwort fiir ihre Rolle fiel. Sie sprachen
ihren Text und traten danach wieder auf ihren Platz zuriick®®. Nachdem die Spieler

Vgl. dazu FREY, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, S. 178-180: ,,Das Kennzeichen, wel-
ches das mittelalterlich-religiose Theater von dem der Neuzeit trennt, ist das Simultanprinzip bei
den Auffithrungen. Das sichtbare Nebeneinander stort die Illusion der mittelalterlichen Zuschau-
er in keiner Weise, da im gesamten Weltbild des Mittelalters das Nebeneinander eine geldufigere
Denkform ist als das Nacheinander. Gegenwértig ist fiir den Zuschauer nur, was jeweils agiert
oder fiir die Aktion notwendig ist. Mit der Errichtung verschiedener Spielstinde als Einzelbiithnen
nebeneinander und aufgereiht auf einem einheitlichen Bithnenpodium entsteht die das mittelalter-
liche Theater bestimmende Simultanbiihne“. Zum moglichen Aussehen eines Bithnenraumes fiir
das 16. Jahrhundert vgl. DORRER, Volkskultur, 1965, S. 261-264, BORCHERDT, Theater, 1935,
S. 17-21 und fiir Sterzing insbesondere S. 195, Anm. 29, KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 275 und KNUDSEN, Deutsche Theatergeschichte, 1959, S. 42-45. Zum Begriff der Simul-
tanbiihne vgl. ROHDE, Passionsbild, 1926, S. 10, BORCHERDT, Theater, 1935, S. 17-21, KINDER-
MANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 275f., KINDERMANN, Theaterpublikum, 1980, S. 39 und
FrEY, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, ebenda.

Die Literatur beschreibt diese Spielstinde als Hauser, die nur aus vier Pfosten mit einem Dach
bestanden, sodafl die Zuschauer in ihrer Schaulust nicht behindert waren. Zusétzlich waren die
Spielstdnde durch diese Konstruktion bewegliche Ausstattungsstiicke, die je nach Bedarf auch
verandert werden konnten, sodafl ein Spielstand auch mehrfach verwendet werden konnte. Vgl.
MONE, Schauspiele 2, 1846, S. 123 und S. 158-161, BORCHERDT, Theater, 1935, S. 18-24 und
KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 266 und S. 276.

Der Praecursor hatte im Informations- und Présentationsproze der spétmittelalterlichen Spiele
verschiedene wichtige Funktionen: Einerseits fiihrte er das Publikum zu Beginn des Stiickes in das
Geschehen ein und auf der anderen Seite kommentierte er auch die Ereignisse, z. B. die Dramatik
oder die Grausambkeit einer Szene wie etwa bei Geiflelung oder Dornenkrénung. In einigen Fillen
stellte der Praecursor selbst die einzelnen Biihnengestalten dem Publikum vor. In seiner ordnen-
den Funktion ermahnte er auch das Publikum, sich ruhig zu verhalten, wenn es zu laut und voll
Emotionen am Theatergeschehen Anteil nahm. So richtet er z. B. in Lienhard Pfarrkirchers Pas-
sion (1486), V. 40 ff. und im Sterzinger Passionsspiel (V. 1223 ff.) die Bitte an das Publikum, bei
eventuellen Versprechens der Schauspieler nicht zu spotten oder gar zu lachen und die andéchtige
Stimmung, wie sie fiir ein Spiel {iber das ,,leyden Jhesus Crist* angemessen sei, nicht zu storen. Bei
mehrtégigen Spielen wiesen die Schluiworte des Praecursors auch schon auf den kommenden Tag
voraus. Quellen fiir die Funktionen des Praecursors und seine Aufgaben sind die Abschriften und
Regiebiicher der mittelalterlichen Theaterspiele selbst. Vgl. dazu KINDERMANN, Theaterpublikum,
1980, S. 26-39 und LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, Bd. 2, S. 58.

In diesem Schauspielstil liegt noch das Erbe der liturgischen Herkunft der Spiele. Um die
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auf der Biithne waren, wurde der bis dahin fiir sie reservierte Weg fiir das Publikum
freigegeben. Es gehorte zu den Spielvoraussetzungen, dafl jeder Zuschauer vor Be-
ginn des Spiels auf seinem Platz war. Es ist aber anzunehmen, dal die Mehrzahl
der Zuschauer mit der Fortdauer des Spiels von Szene zu Szene, d.h. von Spielstand
zu Spielstand, weiterzog und um die durchléssigen Spielstdnde gruppiert das Thea-
tergeschehen interessiert verfolgte®®. Indem Ortlichkeiten auf dem Theaterpodium
in Analogie zum Text und Inhalt des Spiels eine besondere Bedeutung bekamen,
entwickelte sich auch innerhalb der Kirche ein weitrdumiges Bewegungsspiel von
Schauspielern und Zuschauern zwischen diesen Orten. Der Zuschauer schliefit sich
vielfach den Schauspielern an und vollzieht jede Ortsverdnderung mit. In diesem
,Prozessionssystem® des Simultanprinzips ist auch noch ein Relikt aus den frithen
liturgischen Spielen des Mittelalters zu erkennen, da schon das liturgische Drama
ein Durchschreiten des Kirchenraumes erforderte.

Historisches und theaterhistorisches Faktenmaterial ebenso wie die Betrachtung der
praktischen Umsetzung des Spiels zeigen, dafl Religion und Volkskultur im 15. Jahr-
hundert im Leben der Sterzinger Biirger untrennbar miteinander verbunden wa-
ren. Dariiber hinausgehend zeigt aber auch ein methodisch-systematischer Ansatz
auffillige Affinitit zwischen Text, Theaterauffiithrung und Malereien*'. So erziihlt et-
wa das Theaterspiel das Geschehen iiber drei Tage verteilt, vergleichbar dazu kompo-

Auffiihrungspraxis des mittelalterlichen Dramas, seine Mittel und Méglichkeiten zu verstehen, muf3
immer wieder daran erinnert werden, dafl diese Spiele eine Ergéinzung des Gottesdienstes darstell-
ten. Auch in Sterzing wurden die Spiele im Anschlufl an den Gottesdienst aufgefiihrt. Vgl. ROHDE,
Passionsbild, 1926, S. 18, DORRER, Volkskultur, 1965, S. 243 und S. 262 f. sowie BORCHERDT,
Theater, 1935, S. 29.

Vgl. ROHDE, Passionsbild, 1926, S. 18-26 und BORCHERDT, Theater, 1935, S. 16—23. Sicher weif3
man dieses Zuschauerverhalten von den grofien Marktplatzspielen, bei denen die ,loca“ iiber den
ganzen Marktplatz verteilt waren. Die Forschung nimmt aber auch fiir die Sonderform der realisti-
schen Kirchenraumspiele im Spéatmittelalter, die weiterhin im Kircheninneren stattfanden, solche
Zuschauerbewegungen an. Selbstverstandlich war, bedingt durch die Enge des Kircheninnenraumes,
der Aktionsradius fiir Zuschauerbewegungen im Verhiltnis zu den im Freien aufgefiithrten Spielen
eher begrenzt. Als Beleg fiir die Einbindung des Publikums dienen die Zuschauergruppen bzw. auch
die in Fensteroffnungen sichtbaren Kopfe auf Tafelbildern des 15. Jahrhunderts. Besonders deutlich
wird dies etwa in der Berliner Geburtsszene des Wurzacher Altars aus der Multscherwerkstétte,
bei welcher Teilnehmer in zeitgenossischer Tracht dem Spiel {iber den Zaun zuzuschauen scheinen.
Auch im Nebeneinander gemalter Szenen auf einem einzigen grofien Altarbild, etwa beim Passions-
altar der Wiesenkirche von Soest vom Meister von Schéppingen, sieht die Forschung eine Affinitéit
zur Simultanbiithne des mittelalterlichen Theaters. Vgl. dazu KINDERMANN, Theatergeschichte,
Bd. 1, 1957, S. 279 und 377 bzw. KINDERMANN, Theaterpublikum, 1980, Abb. 20.

Dieser Exkurs befafit sich in der Frage eines moglichen Zusammenhangs zwischen Malereien und
Theater in der Hauptsache mit den Passionsdarstellungen, da die Sterzinger Passion von ihrer Be-
deutung her zu den groflen Tiroler Passionsspielen des Mittelalters gehort. Bei den Passionsspielen
von 1496 und 1503 sind zum ersten Mal in der Geschichte der Gsterlichen Tiroler Volksschauspiele
neben den Spieltexten auch Auffithrungsort und -jahr wirklich greifbar, d. h. urkundlich belegt. Das
vielschichtige Geflecht der Textiiberlieferung, des Zusammenhangs mit vorangegangenen, gleichzei-
tigen und spéteren, mit verlorengegangenen und erhaltenen Tiroler Passionsspielen wurde von J.
E. Wackernell in einer Reihe von Arbeiten eingehend und kritisch dargestellt. Vgl. dazu WACKER-
NELL, Passionsspiele, 1897. Bis heute sind die Sterzinger Passionsspiele immer wieder Gegenstand
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niert der Maler einen identen Inhalt mit einer iiberlegten Bildregie auf den einzelnen,
in sich abgeschlossenen Szenen der Altartafeln. Der Kiinstler nimmt jene dramati-
schen Momente aus dem ErzdhlfluB heraus, die ihm zur Erzielung theatralischer
Wirkung als besonders effektvoll erscheinen. Die Darstellungen auf den acht gemal-
ten Tafeln innerhalb des Passionszyklus konnen so als Parallele zu den Theaterszenen
in den Spielstdnden gesehen werden: Im eingeschriankten Blickfeld der Spielstand-
kulissen wird ein Abschnitt aus der dramatischen Handlung auf ein bestimmtes
Geschehen konzentriert und damit zugleich als Teil eines gesamten Theaterkonzepts
dem Zuschauer vergegenwiértigt. Wenn diese Einzelbilder auch im Ablauf des Spiels
wechseln und ineinander iibergehen, so ist doch grundsétzlich immer die Moglichkeit
ihrer Isolierung aus einem Kontinuum gegeben. Mit dem Ortswechsel der Handlung,
mit dem FEingreifen der Personen ins Spiel wandert die Aufmerksamkeit der Zu-
schauer mit, doch ist sie dabei immer auf das fiir den schauspielerischen Vorgang
Bedeutsame, sei es Ort oder Person, fokussiert*2. Auch der Maler fokussiert wie ein
Dramaturg und Regisseur, vergleichbar dem Verfasser bzw. Spielleiter eines mit-
telalterlichen Theaterspiels, einen ,,Biihnenmoment® der historischen Handlung im
Thema der jeweiligen Altartafel in der Gesamtheit des Fliigelaltars. Wie der Spiel-
leiter mit seiner Regie beim Publikum Emotionen wecken mochte, so wird auch in
der kompositionellen Umsetzung des Bildinhaltes durch den Maler eine bestimmte
Sehweise dem potentiellen Betrachter nahegelegt.

Diese optische Uberzeugungskraft des Theaterspiels, das Vor-Augen-Fiithren war
im Verlauf des Spétmittelalters noch wichtiger geworden als das Wort. Um im-
mer stirkere Emotionen beim Publikum zu wecken, kam es zu immer realistischer
werdenden Veranschaulichungen bei den Inszenierungen der Passionsspiele. Diese
Entwicklung gilt ebenso fiir die Kirchenraumspiele, die trotz der geistesgeschicht-
lich bedingten Beibehaltung des ,,Nebeneinanders“ der Spielstdnde im Theaterraum
Kirche iiber den Text hinausgehend jede realistische Effektmoglichkeit niitzen®3.

neuer Texteditionen und Symposien.

Die Auffithrung von 1496 bestand aus drei Teilen. Die ,cena® bildete den ersten Teil, der vom
Letzten Abendmahl bis zur Vorfithrung Christi vor Annas und Kaiphas reicht; die ,,passio” den
zweiten, der von der Vorfithrung Christi vor Pilatus bis zur Kreuzabnahme fiihrt. Dieser zweite Teil
ist ,,In dye Perasceves“ iiberschrieben, d. h. am Vorbereitungstag zum Sabbat, also am Karfreitag.
Und schliefflich gab es einen dritten Teil ,in die pasce®, also am Ostertag, an dem die Auferste-
hung dargestellt wurde. Von der sogenannten Sterzinger Passion sind nur die beiden ersten Teile
erhalten. Vgl. dazu KINDERMANN, Drama, 1966, Anhang von Margret Dietrich S. 1149, Lipp-
HARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, Bd. 2 und SILLER, Sterzinger Osterspiele,
1994, mit weiterfithrender Literatur und Quellenangaben.

Gegenwiirtig ist fiir den Zuschauer nur, was jeweils agiert oder fiir die Aktion notwendig ist. Alles
andere ist fiir ihn nicht vorhanden und versinkt ins Unbewufite. Vgl. FREY, Kunstwissenschaftliche
Grundfragen, 1946, S. 178f.

Vgl. dazu KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 226273, zum Wandel in der Darstel-
lungsform des mittelalterlichen Theaters S. 273-297 und zu den optischen Uberzeugungsfaktoren
KINDERMANN, Theaterpublikum, 1980, S. 38—41. Zur Wechselbeziehung von Wahrnehmung und
Darstellung und zum Vorstellungswandel von der Spéatgotik zur Renaissance vgl. FREY, Kunstwis-
senschaftliche Grundfragen, 1946, S. 33 f. bzw. S. 176-181.
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Auch die bildende Kunst des Spéatmittelalters folgt dieser Tendenz zu einer iiber-
steigerten Realistik, mit der dem Betrachter das Geschehen durch einen Appell an
seine spontane Einfithlung vermittelt werden soll. Szenen und Gesten in der bildli-
chen Umsetzung sollen nicht nur eine Sache vor Augen fithren, sondern spielen die
Gemiitsbewegung, die eine gewiinschte Emotion bzw. einen erzieherischen Effekt
auslosen soll, gleichsam vor: Die Inszenierung einer bildlichen Darstellung erfolgt als
eine Art ,piadagogisches Theater“#*.

Die erhalten gebliebene Handschrift zu den Auffithrungen der Sterzinger Passion von
1496 bzw. 1503 und die bildliche Umsetzung der Passionsgeschichte fiir den gleichen
Ort durch die Werkstatte Multschers etwa 40 Jahre zuvor korrelieren mit diesem
allgemeinen Aufschwung der Frommigkeit im 15. Jahrhundert und dem wachsen-
den Interesse an einer dramatischen Darstellung des Lebens Jesu®. Das kiinstleri-
sche Interesse hatte sich im Gegensatz zum Hochmittelalter auf die Diesseitigkeit
einer historisch-realen Personlichkeit Christi verlagert, historisches Geschehen und
Leidensweg Christi hatten entscheidende Bedeutung gewonnen: ,Im Leiden wird
nicht mehr im Lichte des Dogmas Sieg und Triumph gesehen, sondern die Bitter-
keit menschlicher Qual“4. Der geiinderte Bedeutungsschwerpunkt in der seelischen
Haltung der Bevolkerung gegeniiber Christus bringt sowohl in der Malerei als auch
im Passionsspiel eine Betonung des Menschen Jesus von Nazareth mit sich, wobei
Sinneseindriicke und Emotionen seines historischen Lebens in besonderer Art her-
ausgehoben, zusammengefat und isoliert werden*.

Vgl. zum Thema Literatursprache und Publikum BUTTNER, Imitatio Pietatis, 1976, S. 2 mit
weiterfithrenden Literaturangaben. Biittner zieht die Parallelen zum Theater fiir die Bildmotive
der ,pietas“ bei den Darstellungen der Gottesfurcht, der Verehrung Gottes und des gottlichen
Heilsplans sowie der Erfahrung von Gotteswohlgefilligkeit. Er untersucht Bildzeugnisse einer be-
stimmten Frommigkeitspraxis, die den Glaubigen zur imitatio pietatis anleiten sollen oder ihn in
dieser Devotionsiibung bestétigen. Eine von ihrer Wirkung her bestimmte Struktur der Inhalte in
der Tkonographie der Sterzinger Altartafeln, die durch Evozierung von Emotionen beim Betrachter
zu einer selektiven sinnlichen Wahrnehmung fithren soll, liegt auch den Uberlegungen dieser Arbeit
zugrunde.

Vgl. dazu KINDERMANN, Drama, 1966, S. 15. Dariiber hinausgehend trugen zum Bestreben, sich
moglichst intensiv in Leben und Leiden Christi zu versenken, im 15. Jahrhundert auch die Passions-
predigten bei, die bis zu neun Stunden dauern konnten. Vgl. dazu MAGNUS, Christusgestalt, 1965,
S. 37. Zur Passionspredigt und iiber den Zusammenhang zwischen Osterpredigt und dramatischer
Darstellung des Ostergeschehens vgl. auch SILLER, Sterzinger Osterspiele, 1994, S. 33-35.

In dem gewandelten Verhiltnis zu Christus sieht man die historischen Ereignisse seines Lebens
nicht mehr lediglich als Ansatzpunkt zu einem tieferen Verstehen des objektiven Erlosungsmy-
steriums, sondern die geschichtliche Tatsache als solche wird zum Gegenstand der Betrachtung
und des psychologischen Einfiihlens gemacht, um zu einem ganz personlichen Christusverhéltnis
zu gelangen. Diese verdnderte Sicht auf das Wesen der Christusgestalt, die im 13. Jahrhundert
von der Franziskaner- und Dominikanerfrommigkeit ihren Ausgang nimmt, bestimmt auch seine
Ziige in den Passionen des 14. Jahrhunderts weitgehend und tritt in vollendeter Ausprigung im
15. Jahrhundert hervor. Vgl. dazu MaGgNus, Christusgestalt, 1965, S. 30 und S. 195.

Mit dem grundsétzlichen Wandel des Weltbildes im Verlauf des 15. zum 16. Jahrhundert fallen
in der bildenden Kunst und auch im Passionsspiel Gottheit und Menschsein in Christus zuneh-
mend auseinander. Das Doppelantlitz der Darstellung Christi als Ausdruck einer ,liebglithenden
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Wie konnten nun aus dem einfachen Wort der Evangelisten die detaillierten und so
grausam realistischen Aktionen in den spétmittelalterlichen Passionsauffiihrungen
werden®? Eine Grundvoraussetzung dafiir ist sicherlich in der Arbeit des Spielleiters
zu sehen, der entscheidenden Anteil daran hatte, mit in den Text eingefiigten Regie-
anweisungen die in der Zeitstromung verankerte emotionale Darsteller-Zuschauer-
Beziehung zu regulieren, indem er die historischen Ereignisse aus dem Leben Jesu
moglichst markant ,,in Szene setzte“*°. Seine Inszenierung der Handlung auf der
Biihne ist von vornherein so angelegt, dafl eine bestimmte Wirkung beim Zuschauer
hervorgerufen wird und daf§ trotz des eingeschrinkten Aktionismus im Passionsspiel
durch die Vorgaben des biblischen Textes eine Wechselwirkung zwischen Publikum
und Schauspieler erzielt werden kann®. Da nun in diesen Regieanweisungen bzw. in
den Versen des Theatertexts Hinweise gefunden werden, die eindeutig Inhalte aus
den Malereien aufgreifen, so 148t sich gerade am Beispiel Sterzing die in der Literatur
zeitweise heftig umstrittene Affinitat zwischen Bildkunstwerk und Theaterkunstwerk

Frommigkeit und einer inneren Entfremdung vom Mysterium seines gottlichen Seins und Wirkens*
ist ein wesentliches Kennzeichen sowohl des Passionsspiels wie auch der bildenden Kunst des spéten
15. und 16. Jahrhunderts, entsprechend einer Entwicklung, bei der die duflere Kultausiibung nicht
immer religiosen Tiefgang bedeutet. Im Theatergeschehen der Sterzinger Passion von 1496 und
1503 bzw. in den Malereien des Altars ist allerdings noch nicht diese Verarmung der religiosen
Substanz des ausgehenden Mittelalters zu verspiiren, die sich im Bestreben, alles in Realhandlun-
gen aufzulésen und vorzufiihren, vielfach in einer rein &uflerlichen Frommigkeit verliert. Vgl. dazu
die Schlulbemerkung von MAGNUS, Christusgestalt, 1965, S. 293-300.

Vgl. zu dieser Fragestellung und zu den realistisch grausamen Darstellungen in den (Altar)bildern
des Spétmittelalters PICKERING, Literatur und darstellende Kunst, 1966, S. 106-111 und S. 146—
149.

In Sterzing sind diese Regieanweisungen sowohl fiir die Theaterauffithrungen von 1496 und 1503
als auch fiir Lienhard Pfarrkirchers Passion aus dem Jahr 1486 im Gegensatz zum iibrigen deut-
schen Text im Humanistenlatein des spéten 15. Jahrhunderts formuliert. Lateinische Regieanwei-
sungen und deutschsprachiger Rollentext stimmen bei beiden Handschriften iiber weite Strecken
iiberein. Zum Verhéltnis von Latein und Deutsch in geistlichen Spielen des Mittelalters vgl. auch
WoLF, Latein und Deutsch in Tiroler Passionsspielen, 1994, S. 233-240. Fiir die Fragestellung
einer Verbindung zwischen Malerei und Text wird in der Hauptsache auf die Handschrift zu den
Auffithrungen von 1496/1503 zuriickgegriffen, da sie in unmittelbarem Zusammenhang mit den je-
weiligen szenischen Realisierungen steht, was bei der um zehn Jahre &lteren Version aus Lienhard
Pfarrkirchers Besitz nicht der Fall ist. Simtliche fritheren, der Entstehungszeit der Malereien des
Sterzinger Altars niher liegenden Textversionen der Sterzinger Passion sind nicht erhalten geblie-
ben. Auf Unterschiede zwischen den Sterzinger Versionen und erhaltenen Passionsspieltexten aus
dem Frankfurter Raum wird spéter noch eingegangen werden.

Diese szenischen Anweisungen transformieren den dramatischen Text zu einem Dialog bzw. zu
Aktionen, die zwischen Schauspielern und informierten Zuschauern stattfinden und beweisen, daf}
eine Theaterauffithrung weit iiber den Text hinausgeht. Vgl. LAZAROWICZ, Gespielte Welt, 1997,
S. 141. Zum Verhéltnis Drama und Theater sieche auch KNUDSEN, Methodik, 1971, S. 18. Da Dra-
matik erst in der vollen szenischen Theatralisierung ihr Ziel findet (das Lesen eines dramatischen
Textes ist von geringer Wirkung), steht bei einem Regisseur, in unserem speziellen Fall beim mit-
telalterlichen Spielleiter, die Aufgabe im Vordergrund, aus der Textvorlage einen Vorgang auf der
Biihne zu formen. Hier ist auf die Methodik der modernen Theaterforschung zu verweisen, die in
einem Dramentext fiir eine Aussage jene Elemente abliest und vergleicht, welche der literarischen
Vorlage innewohnen und von denen auf der Biihne Effekte ausgehen kénnen.
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belegen. Um einen Zusammenhang der bildlichen Darstellungen mit den gespielten
Szenen im Theaterstiick zu artikulieren, ist aber ein klares Verstdndnis der Dis-
ziplin der modernen Theaterwissenschaft erforderlich: Denn die Regieanweisungen
der Auffithrungen von 1496 und 1503 rechtfertigen bereits fiir das 15. Jahrhundert
die postulierte Forderung der modernen Theaterwissenschaft, die Theater als einen
szenischen Prozefl verstanden wissen will, der nicht nur um seiner selbst willen voll-
zogen wird, sondern an die Zuschauer adressiert ist, die an der Auffithrung produktiv
beteiligt werden sollen®!.

Mit den Textanweisungen des Spielleiters 148t sich die bereits frither in diesem
Exkurs betonte Briicke zu dem Maler der Sterzinger Altartafeln schlagen: So wie
der Dramaturg des Spiels bewegte Vorgédnge auf der Biihne inszeniert, so versucht
der Maler durch eine narrative Malweise den theatralischen Moment im Augenblick
des Geschehens auf seiner Bildfldche festzuhalten. Beide, Regisseur und Maler, sind
gleichermaflen auf den Betrachter hin orientiert. Wéhrend aber bei einer Theater-
auffiihrung das Publikum im Sinne einer {iberspringenden , Livewirkung“ unmittel-
bar in den theatralischen Kommunikationsprozess eingebunden ist und durch seine
spontanen Reaktionen interaktiv sofort wieder direkt auf die Schauspieler zuriick-
wirkt, kommt es bei der Bildbetrachtung zu einer vergleichbar statischen Wirkung
auf den Betrachter. Im Unterschied zum Theater kommt es hier zu keiner unmittel-
baren Riickwirkung auf das Kunstwerk.

Die Theaterwissenschaft spricht bei dieser Umsetzung der Textvorlagen in ein Theaterkunstwerk,
bei dem der Regisseur die Aufgabe hat, aus einer Textanweisung die szenische Gestaltung zu for-
men, von der Transformation des dramatischen Textes in ein szenisches Zeichensystem.

In der Griindergeneration gab es langwierige und mit betrichtlichem Affektaufwand gefiihrte
Kéampfe um die Emanzipation des Fachs Theaterwissenschaft von der Germanistik, die heute fast
vergessen sind. Inzwischen ist die Separation der Theaterwissenschaft von der Literaturwissenschaft
lingst vollzogen und das Fach als eigene Universitétsdisziplin etabliert. Die Emanzipation der
Theaterwissenschaft von Germanistik und Literaturwissenschaft nahm ihren Anfang im spéten 19.
Jahrhundert. Indem sie sich als eigene Disziplin konstituierte, distanzierte sie sich immer weiter von
einer Forschung mit primédrem Textbezug. Nach einer langen Epoche historistisch-positivistischer
Theaterforschung, die fast zwei Drittel des 20. Jahrhunderts bestimmt hat, kommt es in den spéten
60er Jahren im Zuge der Infragestellung positivistischer Ansétze zu einer Gegenstands- und Me-
thodendiskussion, die verbunden ist mit einer soziologisch-kommunikationstheoretischen Wende
der Disziplin. In den letzten 40 Jahren verbindet sich dann die Weiterentwicklung des kommuni-
kativen Ansatzes mit semiotischen Methoden: Das theatralische Kunstwerk iibermittelt Zeichen
an die Zuschauer, die von diesen erkannt und verstanden werden und in einem interaktiven Pro-
zefl wieder auf die Schauspieler zuriickwirken. Vgl. dazu beispielsweise fiir den deutschsprachigen
Raum HERRMANN, Theatergeschichte, 1914, Einleitung, KINDERMANN, Aufgaben und Grenzen
(1953/1978), 1981, KINDERMANN, Theaterwissenschaft, 1966, KNUDSEN, Methodik, 1971, PAuUL,
Theatralisches Handeln (1971), 1981, PAUL, Kommunikationsprozess (1972/1977), 1981, GIRSHAU-
SEN, Erkundungen, 1982, FISCHER-LICHTE, Semiotik des Theaters, 1983, BACHMANN, Theatertext,
1986, FISCHER-LICHTE, Zeichensprache des Theaters, 1990, GIRSHAUSEN, Geschichte, 1990, Hiss,
Auffithrungsanalyse, 1990 und LAZAROWICZ, Gespielte Welt, 1997.
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4.3 Die Altartafeln im Vergleich mit den Passi-
onsspieltexten

Weil sich durch die Ungunst der Uberlieferung aus der Zeit vor dem Auftrag des
Sterzinger Altares leider kein Auffiihrungstext erhalten hat®?, mufl an den wechsel-
seitigen Zusammenhang von Bilderzdhlung und gespielten Szenen nach dem Auf-
fiihrungstext nun mit besonders kritischer Behutsamkeit herangegangen werden.
Grundsétzlich sind bildliche Darstellungen als Quellen anerkannt, doch gilt es her-
auszufinden, ob der Ansatz einer Riickwirkung aus der vierzig Jahre vorher gemal-
ten Version explizit auch noch in den erhalten gebliebenen Texten zu den spéteren
Auffithrungen der Sterzinger Passion zu finden ist. Die theatralische Umsetzung
von 1496 und 1503 wéhlt eine Dramaturgie, die unmittelbar vom , tragischen Erre-
gungszentrum® ausgeht. Laut Kindermann®® unterscheidet sich damit der Aufbau
des Sterzinger Textes von den epischer angelegten Spielen nérdlich der Alpen®.
Seinen Ausfithrungen zufolge niitzt hier der Sterzinger Dramaturg bereits am er-
sten Spieltag sehr klug die Gegensétze zwischen Christus und seinen Widersachern
zur Steigerung der theatralischen Wirkung und bereitet sorgfiltig die dramatischen
Geschehnisse der ,passio® des zweiten Spieltages vor®®. Fiir Kindermann lenken
theaterwirksame Raffungen in vielen Abschnitten im Text die Aufmerksamkeit des

Die zu den Malereien des Sterzinger Altars zeitlich am néchsten gelegene Theaterauffithrung ist im
tirolerischen Hall anzunehmen. Vgl. dazu auch die Tab. 3.1 dieser Arbeit. Aufgrund der historischen
Quellen lassen sich mit einiger Sicherheit in Hall zwischen 1430 und 1533 Theaterauffithrungen
vermuten, von denen sich jedoch nur ein Fragment einer Handschrift aus dem Jahr 1514 erhal-
ten hat. Die friihe, als weiterer Beleg zur Untermauerung unserer Argumentation im Sinne einer
Affinitdt zwischen den Tiroler Passionsspielen und der an der Nord-Siid-Verbindung zwischen Bay-
ern/Schwaben (Augsburg, Ulm), Nordtirol (Innsbruck, Hall) und Siidtirol (Sterzing, Brixen, Bozen)
lokalisierten siiddeutschen Tafelmalerei zweifellos wichtige Haller Version der Auffithrung von 1430
ist leider verloren. Vgl. VERFASSERLEXIKON, Deutsche Literatur, 1978-2008, Bd. 3, 1981, Sp. 419f.
Kindermanns zwischen 1957 und 1974 erschienene zehnbindige Theatergeschichte zéhlt trotz ih-
res einseitig positivistischen Ansatzes und der mangelnden Methodenreflexion immer noch zu den
Standardwerken der deutschsprachigen Theaterforschung; erst seine spétere Hinwendung zur Pu-
blikumsforschung triagt dann zumindest im Ansatz dem Wissenschaftsverstindnis der jiingeren
Theaterwissenschaft in den 70er Jahren des 20.Jahrhunderts mit ihrer Auffassung des theatrali-
schen Kunstwerks als eines interaktiven Prozesses zwischen Biihne und Publikum Rechnung.

Im Unterschied zu anderen Passionsspielen nordlich der Alpen setzt der Steilbau des Sterzinger
Spiels erst mit dem ,,collegium judaecorum* ein und nicht schon mit der Berufung der Apostel,
mit der Hochzeit von Kana, mit der Taufe Christi oder gar mit der Erschaffung der Welt. Vgl.
dazu KINDERMANN, Drama, 1966, S. 15, der aufgrund seiner breitangelegten, zahlreiche verstreute
Quellen auswertenden ,, Theatergeschichte Europas“ als erfahrener Theaterhistoriker gilt. Seitens
der Germanisten kommt allerdings auch die Kritik, daffl Kindermann fiir seine Argumentationen
zwar mit ,scharfem Spiirsinn Wichtiges aus der Sekundéarliteratur auswihle, aber hier im Zusam-
menhang mit der Commedia dell’arte keine Texte lese“. Vgl. dazu SILLER, Sterzinger Osterspiele,
1994, den Beitrag von Francesco Delbono,, Laude“ und ,,Sacre Rappresentazioni“. Eine Uberschau
mit ausgewéhlten Textbeispielen (Anhang: Textproben und vollstdndiger Abdruck des ,,Kreuzi-
gungsspiels“ von Jacopone da Todi — mit Ubersetzung), S. 64.

Vgl. KINDERMANN, Drama, 1966, S. 15.
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Zuschauers in die gewiinschte Richtung. So auch in der Episode des letzten Gebets
Jesu im Olberggarten, die durch eine Szene des Judas, der die Schergen heranbringt,
iiberaus wirkungsvoll unterbrochen wird, sodafl eine szenische Dreigliederung ent-
steht?.

Olberg

Der Vergleich mit der gemalten Olbergszene zeigt, daf auch hier das historische
Geschehen dhnlich der Textvorgabe mit drei Episoden in unterschiedlichen Bildebe-
nen erzahlt wird: die schlafende Apostelgruppe im Vordergrund, der betende Jesus
vor dem Altar, hinter dem der Engel steht, und im Bildhintergrund die Héscher-
gruppe mit Judas. In Analogie zum Auffithrungstext des Passionsspiels rdumt auch
die einzige Szene des Altars, in der Judas dargestellt ist, dem Verrédter Christi eine
zentrale Rolle ein. In einer Bildkomposition, die mit ihren kreisformigen Komposi-
tionslinien die Mitdarsteller im Szenenablauf an den Bildrand riickt und Christus
einsam erscheinen 143t, akzentuiert gerade die dynamische Personengruppe der den
Zaun iibersteigenden Héscher im Bildhintergrund die Spannung im Gegensatz zur
statischen Einsamkeit der Hauptfigur im kompositionellen Konzept der Olbergdar-
stellung®”.

Mit der Olbergdarstellung als Initialszene im Passionszyklus bot sich dem Maler in
der Rolle des Erzéhlers die Moglichkeit, eine Vorschau auf die ganze kommende Pas-
sion zu geben. Durch die Verschmelzung mit der bevorstehenden Gefangennahme
sind auch bereits die Hauptakteure vorgestellt®®. Die Einheit der Zeit und der Hand-
lung bleiben gewahrt, die des Ortes, nimmt man Jerusalem und seine Umgebung mit
dem Olberg als einen einheitlichen Ort an, gleichfalls. Zudem ist die zeitliche Di-
stanz zur Kreuztragung als vierter Szene im Passionszyklus mit den dazwischen
liegenden Episoden der Geiflelung und Dornenkronung zeitlich fiir den Betrachter
in den Malereien ebenso wie im Passionsspiel selbst als ein zusammenhéngendes
Ereignis realistisch ohne Ablenkung nachvollziehbar.

Die zweite, dem Theater vergleichbare Szenenunterbrechung zur Steigerung der Dra-
matik verbildlicht auf der gemalten Olbergtafel der weiBgekleidete Engel hinter dem
Felsaltar, wo Christus vor dem Kelch betet. Im Spiel findet die bildkompositionelle
Betonung Christi ihre Entsprechung in den Auftrittsworten des Engels im Spiel, der
Jesus Mut zuspricht, und erinnert im Text ebenso eindringlich an die Erlésung der

Vgl. KINDERMANN, Drama, 1966, S. 15. Zu den textlichen Ubereinstimmungen zwischen Pfarrkir-
chers Passion (1486) und dem Auffithrungstext von 1496/1503 vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzin-
ger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, wo beide Passionsspieltexte abgedruckt sind.

Im Vergleich zu zeitgleichen Olbergdarstellungen sei hier noch einmal auf die dichtgedringte Solda-
tengruppe verwiesen, die mit aufféllig dynamischen und zum Teil auflergew6hnlichen Bewegungs-
aktionen den Zaun des Olberggartens iibersteigt, um Christus gefangenzunehmen.

Reguldr beginnt die Karwoche mit dem Einzug in Jerusalem. Im Verlauf des fortschreitenden 15.
Jahrhunderts kommt es aber zu einer Wandlung vom Einzug in Jerusalem als Passionsbeginn zur
Olbergszene. Vgl. dazu MOHRIG, Gabriel Angler, 1990, S. 56f.
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Menschheit durch Christus:

sJhesu Crist dw [du] warer got,
Vom himel pin ich deines vatters pot,
Der hat mich herab gesant,
Zw [zu] dir, das sey dir pekant,
Das dw mit grosser not
Vnd mat deinem pitteren tot
Erlossest alle menschait
Von eungklicher pitterkait,
Dauvon so hab ainen guetten trost,
Von dir wirt alle welt erlost“?®.

Neben der Trostung der Erlosung durch Christus gewinnt dariiber hinaus auch das
erzieherische Moment an Bedeutung: So wie sich Christus dem Willen seines Va-
ters unterwirft und sich in sein Leiden fiigt, so soll es auch der Mensch fiir seine
Erlésung tun, wenn ihm Leid widerfihrt%?. Wie nahe hier Bildtafel und Text in ih-
rer gewiinschten Publikumswirkung nach Effekten und Auschmiickung von kleinsten
Details der Leidensgeschichte zusammenliegen, zeigt ein Vergleich der entsprechen-
den Bibelstelle mit der gespielten und gemalten Version: Im Gegensatz zum drama-
tischen Auftritt des Engels im Bild und im Text erwéhnt als einziger der Evangelist
Lukas diese Episode in einem kurzen Satz®!.

Geiflelung und Dornenkrénung

Im Verlauf des zweiten Spieltages ,,(wird) in dialektischem Hin und Wider von An-
klage und Verteidigung das todliche Netz der Verurteilung immer enger gezogen®

..%2, Kindermann sieht vor allem in der Barabbasszene und im Auftrag Pilati,
Christus zu geifleln und mit Dornen zu krénen, fiir den Sterzinger Text wieder ,,vie-
le Selbsténdigkeiten im Verbinden von Wort und Aktion“. Er betont darin auch
dessen Unterschied zu anderen Spielen®. Bevor nun diese von Kindermann postu-

Vgl. LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 12, V. 35-58 bzw. S. 38f., V. 588—
597 fiir Pfarrkirchers Passion und LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 212,
V. 39-58, S. 242f., V. 785-794 fiir den Text der Auffiihrung von 1496,/1503. Der Text ist kein klassi-
sches Mittelhochdeutsch, sondern eine dialektale frith-neuhochdeutsche Variante mit phonetischer
Schreibweise (pers. Mitteilung Birgit Ellmauthaler-Langer). Der Text von Pfarrkirchers Passion ist
in einer anderen Schreibweise abgefaBt. Zur Ubersetzung und Erklirung der dialektalen Formen
vgl. LEXER, Mittelhochdeutsch, 1992.

Vgl. dazu den Text in LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 12, V. 56-58,
S. 39, V. 593-597 fiir Pfarrkirchers Passion und LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd.
2, 1988, S. 212, V. 57-60, S. 242, V. 790-794 fiir das erhaltene Manuskript der Auffithrungen von
1496/1503.

Vgl. Lk., 22,43.

Vgl. KINDERMANN, Drama, 1966, S. 15.

Vgl. KINDERMANN, Drama, 1966, S. 16.
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lierte szenische Eigenheit zwischen Anweisung und Ausfithrung in den Marterszenen
hinsichtlich der Malereien zu betrachten ist, offenbaren sich beispielsweise bei den
am Geschehen beteiligten Personen bereits erste motivische Querverbindungen zu
den frither gemalten Altartafeln. Bei Geilelung und Dornenkronung sind sowohl die
eingeschrénkte Zahl von vier Schergen mit ihren Marterwerkzeugen Geiflel und Rute
als auch die Anwesenheit von Pilatus in einer Nebenszene mit einem rotgekleideten
Zuschauer vergleichbar. Unterschiedlich zur Malerei ist aber im Passionsspiel die de-
finierte Personengruppe der , MILITES suos“: Wahrend in der gemalten Geiflelung
und Dornenkronung in jeder Szene eine gednderte Personengruppe Christus quélt,
bleiben im Passionsspiel die Schergen die gleichen®®. Ungleich ist auch das Verhéltnis
der Marterwerkzeuge. Im Spiel sind zwei Geifleln und vier Ruten als Requisiten in
Verwendung, in der Malerei ist deutlich nur eine Geiflel neben den vier besenartigen
Ruten zu erkennen.

Aber abgesehen von motivischen Uberlegungen stiitzen vor allem auch die expliziten
Regieanweisungen, die bereits im Kompositionsprinzip der vierzig Jahre vorher ge-
malten Marterszenen gleichsam vorweggenommen wurden, die Annahme der Begeg-
nung von Theater und Malereien in den Sterzinger Auffithrungen von 1496,/1503. Seit
dem 14. Jahrhundert entziindete sich die Einbildungskraft der Menschen am grausa-
men Miterleben des Bildinhalts eines Passionszyklusses. Eine wesentliche Funktion
fiir seine Plausibilitét erfiillt die Schilderung mit wirklichkeitsnahen Bildrequisiten,
die im fortgeschrittenen 15. Jahrhundert schon seit geraumer Zeit das geeignete In-
strumentarium waren, das emotionale Nahverhéltnis zwischen Christus und Glaubi-
gen zu dramatisieren und eine innere Wandlung im Menschen zu erreichen. Aber
zusédtzlich verstarkt nun in der gemalten Szene der Sterzinger Geiflelungs- bzw. Dor-
nenkronungsszene eine geradezu theaterméflige Bildregie, bei der die Kompositions-
linien eindeutig auf den Bildmittelpunkt mit der Bedrdngung Christi ausgerichtet
sind, die Vergegenwartigung bzw. Verlebendigung der Bildbotschaft.

In der Sterzinger Passionsauffithrung sind dem Regisseur auf der Ebene der Auffiihr-
ung in Seh- und Darstellungsweise deutlich dieselben Schwerpunkte des Geschehens
ein Anliegen, die auch der Maler in seiner Bilderzdhlung betont: die realistische
Wiedergabe eines priizisen Augenblicks, in den Marterszenen das Leiden Christi,
die letzlich auch eine zeitliche Stimmigkeit und Plausibilitdt zu den Geschehnissen
bedeutet. Geilelung und Dornenkrénung vollziehen der Darstellungstradition fol-
gend eine eingeschrinkte Zahl von Peinigern. Anwesend sind auch Pilatus sowie ein
Zuschauer. Aber im Gegensatz zu den Malereien, in denen Pilatus kompositionell
beide Szenen am Bildrand eher passiv verfolgt, gibt er im Theater als aktiver Be-
standteil der Auffithrung bereits zu Beginn der Geiflelung klare und ausfiihrliche
Anweisungen:

Vgl. dazu die Regieanweisung LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 285:
PILATUS dicit ad MILITES suos, die im Verlaufe des Spieles ausdriicklich mit Primus, Secundus,
Tertius und Quartus MILES benannt sind.
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LFirt in hin dan in das haws [Haus]

Vnd tziecht im nachkant [nackt] vnd plos auff
Vnd pinttet in mit grossen stricken,

Das aller sein leib mues erschricken,

Tzw [zu] dem grossen gehawtten stain [steinerne Saule],
Das im krachen alle seine pain [Gebeine],
Vnd schlacht in mit gayssel schlegen,

Das er sich nindert miig geregen,

Tziichttigt in mit schraffen ruetten [Ruten],
Das all sein aderen plietten,

Vnd ander pein [Schmerz| legt in an,

Ob er darnach kim dar von* 5.

Diese gesteigerte Kommunikation zwischen Pilatus und seinen Soldaten, die in die-
ser Form in den Malereien fehlt, setzt sich auch in den eigentlichen Aktionen der
Ereignisse fort. So schildert z. B. im Passionsspieltext jeder der Soldaten Pilatus
und den Zuschauern detailreich seinen Anteil an der Marter Jesu, bevor die ei-
gentliche Geilelung im Passionsspiel beginnt®. Allerdings zeigen dagegen einzelne
Bildmotive wieder die Nidhe der gemalten Umsetzung des Themas zum Text der
Passionsauffithrung. So bringt etwa der PRIMUS MILES fiir die Geiflelung ,tzwo
gayssel vnd guetter pessen vier® als Marterwerkzeuge mit, von denen die vier Ruten
auch in der Version der Bilderzihlung deutlich erkennbar eingebunden sind®. Der
aufrecht stehende, fest an die Sdule gebundene Christus, der in zeitgleichen ma-
lerischen Darstellungen in dieser Form selten zu sehen war, kann als eine weitere

Vgl. dazu LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1806-1817. Der
Begriff , schraffen ruetten® ist in dem angefiihrten Zitat in dieser Form wiedergegeben. Hier darf
aber ein Schreibfehler angenommen werden, da im Text von Pfarrkirchers Passion ,,mit scharffen
ruetten geschrieben wird. Vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 81,
V.1588 und KINDERMANN, Drama, 1966.

Vgl. dazu LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1818-1821 und
1868.

Die Anfangsworte des PRIMUS MILES

wHerr Pilate, Dw bedarst nit sorgen,

Das er vns bediirf zw porgen.

[Herr Pilatus, Thr braucht euch nicht zu sorgen,]
[dass er uns anleiten muss.]

Wir geben im guet schlag also peraydt [so dosiert],
Das er an seinem leben vertzaydt [verzagt].“

nehmen die Anweisungen Pilati auf und in der darauffolgenden Schilderung ihrer Arbeit 148t sich
sehr deutlich der Schwerpunkt in der Auffithrung erkennen, der an die Zuschauer weitergegeben
werden soll: die Konzentration des Zuschauers auf das Leiden Christi.

Vgl. dazu LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1843. Die zweite
Geiflel kommt zwar im Bild nicht vor, doch wird durch die Rutenzweige am Boden die Heftigkeit
der Schldge illustriert, wie sie im Auffithrungstext deutlich gefordert werden.
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Parallele zum Passionstext gesehen werden, in dem der SECUNDUS MILES die
Szene mit folgenden Worten beschreibt:

... Vnd dartzw die rim dickt,

Da mat wil ich in pintten

Zw der sewl als ain rintten,

[Damit will ich ihn an die Séule binden (so fest) wie eine Rinde]
Dye an ligt an dem pawm,

[die um einen Baum liegt]
« 68

Mit Fortdauer der Geiflelung kommentieren die Geilelknechte im Spiel ausfiihrlicher
ihre grausame Tétigkeit. So lautet etwa die explizite Regieanweisung zu Beginn
der Geiflelung: ,PRIMUS MILES cedit in eum dicens: See hin, Jhesus, den er-
sten schlag“®. Das malerische Aquivalent dazu ist der gelbgekleidete, links stehende
Scherge, der Christus demonstrativ die Rute entgegenstreckt. Die Auergewthn-
lichkeit dieser Geste wurde schon bei der Motivableitung an fritherer Stelle dieser
Arbeit im Vergleich mit anderen Bildbeispielen hervorgehoben. Auch die sich in
den Kompositionslinien manifestierende Bedrangung Christi geht konform mit den
Regieanweisungen des Spielleiters

,Tunc omnes simul cedunt in eum* ™.

Der Spielleiter will vor dem Beginn der Dornenkrénung noch einmal eindringlich die
geradezu sadistische Vehemenz der Geilelung betonen.

Auch in der Tkonographie der gemalten Dornenkronung 148t sich in zwei Aspekten
eine dem schopferischen Prozess im Spiel entsprechende Vorgangsweise feststellen.
Ebenso wie bei der Geilelung kann man hier in Bildgut und Motivik deutliche
Ansétze in der Behandlung des Themas nennen. Zum ersten zeigt sich mit dem Motiv
des nackten Christus, dem ein Purpurmantel angezogen wurde, auf der Altartafel
die Ausprigung eines spezifischen Bildgedankens, der in der gespielten Passion mit
der Regieanweisung

LPost flagellacionem induitur purpura et postea coronatur

Vgl. dazu LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1825-1828.

Vgl. dazu LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288. Die Regieanweisung:
»Der erste Soldat geht zu ihm und sagt“ zeigt den Auftrag des Spielleiters an den Schauspieler,
die Aktion auch mit erforderlichem Nachdruck auszuiiben.

»,Dann gehen alle zugleich auf ihn zu“. Vgl. dazu LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd.
2, 1988, S. 288, nach V. 1861.
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aufgenommen wird und seinen adiquaten Ausdruck findet™. Die Bildsprache, mit
deren Hilfe der Prozefi der Wahrnehmung beim Betrachter gesteuert werden soll,
geht hier konform mit dem Spielverlauf der Auffithrung. Die Anweisung des Re-
gisseurs ,,Nach der Geilelung bekommt er den Purpurmantel angezogen und da-
nach wird er gekront® ist die Briicke zur Szenenabfolge auf dem Altar, mit der der
Betrachter den Leidensweg Christi mitgeht. Dariiber hinaus wird in der gemalten
Dornenkronung eindeutig und unmifiverstandlich ein konkreter Handlungsmoment
im Leiden Christi thematisiert, der auch in der Passionsauffithrung dem Zuschauer
ebenso drastisch vorgefiithrt wird. Die Entscheidung, auf dem Altar einer Spott-
kronung den Vorzug gegeniiber einer Version der Dornenkrénung zu geben, bei der
Christus mit verbundenen Augen einen bestimmten Spotter erraten soll, stiitzt noch
einmal die Affinitédt zwischen Theater und Malerei fiir Sterzing: Im Gegensatz zu
einer Verhohnung Christi, bei der die Marter bereits beendet ist, erlebt bei der Spott-
krénung der Betrachter die Qual Christi ,live“™. Livewirkung bzw. ,eine Situation
als ob“ ist immer ein beabsichtigter und charakteristischer Aspekt fiir das Theater,
der seinem spektakuldr-voyeuristischen Zug entgegenkommt. Die zweite Querver-
bindung ist die Anwesenheit von Pilatus, der hier wie bei der Geiflelung die Arbeit
der Folterknechte {iberwacht. Auch im Passionsspiel hat er in beiden Szenen mit
einem Monolog bzw. dem nachfolgenden Dialog mit den Soldaten einen wortreichen
Anteil an der Auffithrung, wiahrend hingegen auf seine Anwesenheit bei der Szene
der Verhohnung im Text des Passionsspiels nicht Bezug genommen wird™.

Die eigentliche Kronung mit der sadistischen Anstrengung der beiden Soldaten, die
mit den unter ihren Armen fixierten Stangen mit ihrem ganzen Korpergewicht ve-
hement die Dornenkrone auf das Haupt Christi pressen, sowie die Beteiligung des
dritten Soldaten, der die oberste Stange mit seiner Hand fest auf den Kopf des Ge-
folterten driickt, stimmen als Bildmotive nahezu exakt mit dem Auffiihrungstext
iiberein. Damit wird die Formulierung des Pilatus vor der Szene der Krénung im
Passionsspiel bereits vorweggenommen:

- - - Dye diirnein kron [Dornenkrone| ist auch sein fueg
[ist fiir ihn angemessen,|

Dye truckt im in sein hawbt [Haupt],

Vnd schlacht darauf mit stangen,. . .

... Vnd truck sy mit kraft,

Das sy im wol behafft,
«w 74

Vgl. LIPPHARDT / ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288, nach den Anweisungen Pilati
an die Soldaten (nach V. 1871), wie die Dornenkrénung zu erfolgen habe.

In dieser Darstellung hat Christus den Palmzweig, der ihn als Konig ausweist, noch nicht in Héanden.
Es ist ein Beweis, daf§ die Verhohnung noch nicht begonnen hat.

Vgl. LiPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 285f., V. 1800-1817 fiir die
Geiflelung und S. 288, V. 1862-1877 fiir die Szene in der Dornenkrénung.

Vgl. LiIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288f., V. 1865, 1865f. bzw.
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Allerdings beziehen sich die nahezu wortlichen Bildiibernahmen der Folterungen aus
dem Altar, die Pilatus theatralisch inszeniert im Spiel an die Folterknechte weiter-
gibt, nur auf deren Arbeit. Pilatus selbst wird in der Ikonographie der Malereien
nur die verhéltnisméfig passive Rolle eines aufmerksamen Zuschauers am Bildrand
zugewiesen, dessen sozialer Status vor allem durch sein prichtiges Kostiim definiert
erscheint. Aus dieser eher passiven Haltung des Pilatus auf den beiden Altartafeln
mit den zu groffter Dramatik gesteigerten Aktionen der Marterszenen im Passions-
spiel kann somit keine Vorbildwirkung fiir die Auffithrungsregie abgeleitet werden.

Kreuztragung

Auch bei der letzten Altartafel im Sterzinger Passionszyklus, der Kreuztragung, mufl
gefragt werden, ob der Regisseur des Spiels diese Disposition fiir seine Interpreta-
tion des dramatischen Geschehens genutzt hat. Bisher korrespondierten vor allem
die Wiedergabe des Leidens in den Marterszenen bzw. auch die den Menschen Chri-
stus erfiillende Angst in der Darstellung des letzten Gebets im Olberggarten. Der
Schwerpunkt zur Emotionalisierung des Betrachters wird in der Sterzinger Szene der
Kreuztragung im hohen Mafle durch den das Kreuz schleppenden Jesus bestimmt,
den die Last des Kreuzes niederzudriicken scheint. Im spaten Mittelalter vermittelt
vor allem diese bildliche Umsetzung dem Glaubigen das Gefiihl, selbst die Last des
Passionsinstruments mitzutragen. Da die Compassio von Maria und Johannes, die
beide weinend im Stadttor dem kreuztragenden Jesus nachschauen, nur als Neben-
szene gezeigt wird, kann davon ausgegangen werden, dafl hier auch eindeutig die
Kreuztragung in den Mittelpunkt der Darstellung geriickt ist™.

Anleihen aus dem Vokabular der Bildsprache der Kreuzigung nimmt das Passions-
spiel fiir den PRIMUS MILES, von dem Christus aufgefordert wird, sein Kreuz
selber zu tragen:

e - - Darumb, Jhesus, reck mir her deinen kragen
[moglicherweise Nacken],

Du muest dein krewtz selber tragen ™.

Die deutliche Betonung der Nacken- bzw. Schulterpartie in der gemalten Kreuztra-
gungsszene macht die Aufforderung an Jesus, den Nacken zur Kreuztragung , hin-
zurecken® deutlich und verleiht der Interpretation einer Querverbindung

durchaus Plausibilitdt. Auch die Regieanweisung

V. 1874f.

An der Last von Christi Kreuz mitzutragen, war ein Bildmotiv der pietas, durch das eine Gestalt
in compassio und conformitas zu Christus treten konnte. Vgl. BUTTNER, Imitatio Pietatis, 1976,
S. 61. Im Gegensatz dazu siehe die Kreuztragungszenen, in denen der Abschied Jesu von seiner
Mutter Gegenstand der Bilderzdhlung ist. In den Sterzinger Passionsauffithrungen von 1496 und
1503 fehlt eine Abschiedsszene.

Vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 293, V. 1968f.



s

78
79
80

4.4. ULM UND DIE DEUTSCHE PASSIONSSPIELTRADITION 75

»Tunc exuunt eum purpura et induunt eum vestibus suis”
vor den Versen

Jhesus, leich her das purpuren gewant
Vnd leg an deinen rockt zw hant.“ .

zeigt die Verkniipfung von Wort und szenischer Umsetzung. Die Textstelle weist ex-
plizit darauf hin, dal Jesus bei der Kreuztragung keinen Purpurmantel mehr tréigt.
Die Worte ,Dann ziehen sie ihm den Purpurmantel aus und sie ziehen ihm sein
Gewand an® stiitzt hier zusétzlich die Vermutung einer Verkniipfung, da das vio-
lette Gewand Jesu, das er zu Beginn des Passionszyklus beim Letzten Gebet im
Olberggarten trigt, dem in der Kreuztragung vergleichbar ist.

Keine Riickschliisse auf eine Bild-/Textverbindung 148t die Szene zu, in der Simon
von Kyrene Jesus das Kreuz tragen hilft. So ist er etwa im spéteren Passionsspiel
nur nach der Androhung von Schldgen bereit, das Kreuz tragen zu helfen. Sein
Gegenargument eines lahmen Riickens, der ein Tragen unméglich macht, ist aber in
der frither gemalten Version weder an der Haltung noch an einer Deformierung des

Korpers, die ihn als einen Kriippel zeigt, zu erkennen’.

4.4 Ulm und die deutsche Passionsspieltradition

Nun ist der Beobachtung der augenscheinlichen Gemeinsamkeiten zwischen der ,, Pas-
sion Christi gehalten zu Sterzingen jm 1496 auch jm 1503“ ™ und den knapp nach
der Jahrhundertmitte gemalten Passionsszenen entgegenzuhalten, daf§ der Fliigelal-
tar ein Importstiick aus Multschers Werkstatte in Ulm ist, deren Mitarbeiter viel-
leicht oder sogar wahrscheinlich mit der damals noch sehr jungen Tiroler Thea-
tertradition wenig vertraut waren. Es darf aber sehr wohl vorausgesetzt werden,
daB sie ausreichende Kenntnisse iiber die Entwicklungen der Theaterszene in ihrem
nadheren deutschen Umfeld besaflen und diese Erfahrungen in ihre bildkiinstlerische
Arbeit einflieen lieen. Durch urkundliche Nachrichten, Chroniken, zahlreich erhal-
tene Texte und sogar Plan- und Regieskizzen ist das deutsche Theater des Mittel-
alters im allgemeinen gut dokumentiert®. Eine kurze Erwihnung einer motivischen

Vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 292f., V. 1960f. mit der voran-
gestellten Regieanweisung.

Vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 293, V. 1970-198]1.

So die Beschriftung des Deckblattes des Regiebuches der Auffithrungen von 1496 und 1503.
Einen Uberblick bietet z. B. NEUMANN, Geistliches Schauspiel, 1987, der in die Suche nach Texten
und deren Interpretation die archivalischen Nachforschungen gleichberechtigt einbindet.
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Bild-/Textiibereinstimmung fiir Deutschland findet sich z. B.in AUSSTELLUNGSKA-
TALOG Karlsruher Passion, 19965!. Der Autor sieht fiir die Karlsruher Passion im
trinkenden und rastenden Folterknecht eine Verbindung zum nach 1470 verfaiten
Donaueschinger Passionsspiel, das wohl auf einen verschollenen Luzerner Urtext von
etwa 1453 zuriickgeht. Aus Ulm selbst ist jedoch nichts dergleichen erhalten. Doch
ist davon auszugehen, daf§ es auch im Ulmer Bereich Theaterauffithrungen gegeben
hat®2. Eine Erklirung fiir das Fehlen mittelalterlicher Mysterienspiele in Ulm im 15.
Jahrhundert sieht Neumann bei der Erforschung geistlicher Spiele auf archivalischer
Basis in einer schriftlichen Quelle, die von Felix Fabri, einem Moénch des Domini-
kanerklosters, aus seinem beriihmten, um 1488 entstandenen ,, Tractatus de civitate
Ulmensi“ stammt:

,Unde huius familiae [Roth] viri in festo Corporis Christi soli ante
FEucharistiae Sacramentum insignia Dominicae Passionis portant sine
prodigiis aliis cum magna maturitate nec sustinen ludos aut spectacula
alia fieri, sed ipsi processionem totam ducunt tamquam sibi antiquo ture
commendatam“ 3.

Es ist aber anzunehmen, dafl die Theatergeschichte der Reichsstadt Ulm, die bisher
zwar nur in Teilbereichen erforscht wurde, in ihrer Entwicklung etwa parallel zu
anderen deutschen Stidten verlaufen sein wird®*.

Das Frankfurter Beispiel im Vergleich zur Sterzinger Version

Vgl. dazu das Kapitel Geiflelung, S. 62

Auf meine briefliche Anfrage zur Ulmer Theatergeschichte antwortet Hans Radspieler in einem
Brief vom 28. 11. 1998: .....Es hat zweifellos geistliche Spiele gegeben, doch sind bis jetzt noch
keine Quellen festgestellt worden dariiber, wo, von wem und was gespielt wurde, geschweige denn,
daB sich Texte erhalten hétten. Die Reformation und der auch die Ulmer Kunst auflerordentlich
dezimierende Bildersturm haben wohl auch hier alles vernichtet. Einiges wissen wir lediglich von
Vorformen des eigentlichen Theaters, d. h. vom Aufziehen einer Christusfigur an Himmelfahrt oder
vom Mitfiihren eines fahrbaren Palmesels bei einer Prozession. Etwas mehr, allerdings nur im Riick-
schlufl durch spétere Quellen, wissen wir aus der benachbarten Reichsstadt Biberach an der Rif3 (ca.
40 km siidlich), zu der in der fraglichen Zeit politische und kulturelle Beziehungen bestanden. . . ¢
Methodisch ergéinzend fiigt Radspieler noch hinzu, da§ die Rechnungen der Miinsterbauhiitte bzw.
der Miinsterverwaltung sowie die im Stadtarchiv vorhandenen Hss. von Stadtchroniken noch nicht
vollstdndig unter dem Gesichtspunkt , geistliche Spiele* durchgearbeitet wurden. Er erwartet aber,
daf diese zeitraubenden und miihsamen Arbeiten keine wesentlich anderen Erkenntnisse iiber die
Ulmer Theatertradition bringen werden. Vgl. dazu auch RADSPIELER, Ulm, 1992, S. 2-18.

Zitiert nach NEUMANN, Geistliches Schauspiel, 1987, S. 684. Er postuliert fiir seine Spielnachrich-
tenforschung die Edition der Quellen in ihrem ungekiirzten Wortlaut, d. h. in ihrer urspriinglichen
Gestalt, wodurch allein die historisch korrekte Interpretation der jeweiligen Nachricht gewéhrlei-
stet ist. Ubersetzung der Quelle: , Daher tragen die Minner dieser Familie [Roth] am Festtag des
Leibes Christi allein vor dem Sakrament der Eucharistie die Zeichen der Dominica Passio ohne
andere Vorzeichen (7) mit grofiler Reife und sie ertragen nicht, dass Spiele oder andere Spektakel
entstehen, sondern sie selbst fithren die vollstindige Prozession, so als sei sie ihnen durch altes
Recht anvertraut®.

Vgl. RADSPIELER, Ulm, 1992, S. 2-18.
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Unter diesen deutschen Stddten kommt Frankfurt eine bedeutsame theaterhistori-
sche Rolle zu. Hier hat sich die Handschrift eines Regiebuchs bereits aus der er-
sten Halfte des 14. Jahrhunderts erhalten, eine sogenannte Dirigierrolle, die in der
Hauptsache die Biithnenanweisungen enthélt®>. Aus dem Jahr 1493 ist in der Fol-
ge die Handschrift eines zweitdgigen Passionsspiels iiberliefert, das wahrscheinlich
nach einer Auffiihrung von 1492 nachtriiglich aufgezeichnet wurde®. Hinsichtlich
der Marterszenen stiitzt nun eine Untersuchung der Unterschiede des Frankfurter
Textes im Vergleich mit den signifikanten Bild-Textbeziehungen von Sterzing die
Annahme eines Zusammenhangs zwischen dem Fliigelaltar von 1456/1458 und den
ortlichen Theaterauffiihrungen von 1496 und 1503%". Ein Vergleich der jeweiligen
Olbergszenen zu Beginn der Passion bleibt zunéchst den Beweis wegen der géinzlich
unterschiedlichen theatralischen Inszenierung noch schuldig®®. In beiden Texten ist
der Auftritt des Engels der bedeutende dramatische Moment, bei dem Christus in
seiner Todesangst Mut zugesprochen wird und er an seinen Erlosungsauftrag erin-
nert wird®. Aber bereits der Vergleich der unterschiedlichen Einbindung von Pilatus
in das Passionsgeschehen weist bei den Szenen von Geiflelung und Dornenkronung
durchaus auf den Einflul der Altarmalereien im Sterzinger Passionsspiel hin. So feh-
len etwa im Frankfurter Text die Verse, mit denen Pilatus nach erfolgter Geiflelung
die Anweisung zur Dornenkrénung gibt. Abgesehen von der ausfiihrlichen Auffor-
derung des Pilatus an seine Soldaten vor der Geiflelung, verzichtet die Frankfurter
Version wihrend der Folterszenen auf die Moglichkeit einer verbalen oder nonver-

Obwohl Passionsauffithrungen in Frankfurt erst seit 1467 urkundlich bezeugt sind, ist es wahr-
scheinlich, daf} solche bereits seit dem Anfang des 14. Jahrhunderts hier stattfanden. Vgl. fiir die
Frankfurter Theaterauffithrungen im 14. bzw. 15. Jahrhundert PETERSEN, Frankfurter Passions-
spiel, 1922, FRONING, Geistliche Spiele, 1884, FRONING, Drama, 1891, S. 258f und S. 325-374,
KINDLER, Literaturlexikon, 19, 1992, S. 246 und FREISE, Geistliche Spiele in der Stadt, 2002 zu
Frankfurt im Vergleich zu den Stédten Friedberg und Alsfeld.

Vgl. KINDLER, Literaturlexikon, 19, 1992, S. 247. Das Frankfurter Passionsspiel stellt eine mit-
telbare, vielleicht auf eine Zwischenredaktion von 1467 zuriickgehende Bearbeitung der élteren
Frankfurter Dirigierrolle dar. Es wurden hauptséchlich Szenen erweitert und neue hinzugefiigt.
Die Handschrift des geistlichen Spiels von 1493 dokumentiert die Auffiihrung von 1492 und diente
wahrscheinlich zur Textsicherung. Obwohl durch die Liicken in der Quellenlage die Annahme einer
Kontinuitét bei den Theaterauffithrungen in Frankfurt nicht zwingend ist, untermauert doch der
enge Textzusammenhang zwischen Dirigierrolle (1. Hélfte 14. Jahrhundert) und Passionsspiel von
1493 eine solche. Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 332

Sowohl der Text der Frankfurter Dirigierrolle als auch die Handschrift von 1493 sind in FRONING,
Drama, 1891, 2. Band, S. 340-534 abgedruckt. Im gegebenen Fall greift diese Arbeit auf diese
Edition zuriick.

Beim Vergleich geht es einzig und allein um unterschiedliche theatralische Elemente zwischen
Frankfurt und Sterzing. Ein philologisch-textkritischer Vergleich iiber Zusammenhéinge und Unter-
schiede zu anderen geistlichen Spielen im deutschen Sprachbereich, wie etwa in dem Beitrag von
Barbara Thoran in SILLER, Sterzinger Osterspiele, 1994, S. 187 — 202, ist nicht Gegenstand dieser
Arbeit.

Vgl. die Angelus-Verse der Frankfurter Version bei FRONING, Drama, 1891, S. 456, V. 22332252
mit dem Sterzinger Text bei LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 243, V.
785-794.
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balen Interaktion zwischen dem Richter und seinen Schergen®. Nach der Geilelung
ergreift Pilatus zwar wieder kurz das Wort, wendet sich jedoch nicht an die Solda-
ten, um ihnen die Anweisung zur Dornenkronung zu erteilen, sondern bietet den
anwesenden Juden in einem nur zwei Verse umfassendem Dialog an, Christus nun
gehen zu lassen”!. Die Vertreter der Juden lehnen diesen Vorschlag aber vehement
ab und fordern nun selbst die Dornenkrénung. Die Fortsetzung der Marter wird
hier also nicht von Pilatus angeordnet, vielmehr wird die Dornenkrénung durch die
Folterknechte auf Verlangen der Bevolkerung ausgefiihrt??. Die Anwesenheit des Pi-
latus wéhrend der Folterszenen erhélt somit in der Frankfurter Textversion deutlich
weniger Gewicht; in der Sterzinger Passion ist seine Biihnenprésenz weitaus stérker
in Szene gesetzt. Die Pilatus-Figur 148t daher in der Sterzinger Fassung in beiden
Marterszenen durchaus die Assoziation mit der Ikonographie von gemalter Geiflelung
und Dornenkrénung zu: prachtig gekleidet und mit dem Zeichen seiner richterlichen
Gewalt, dem Schwert, ausgestattet, schaut Pilatus sowohl bei der Geiflelung als auch
bei der Dornenkrénung den von ihm selbst angeordneten Folterungen aufmerksam
7%,

Die vollig unterschiedliche Versformulierung, die in Frankfurt dem Zuschauer sinn-
geméf aber dasselbe mitteilt wie in Sterzing, fithrt wohl am augenscheinlichsten die
Einwirkung der als Ulmer Auftragsarbeit entstandenen Altarmalereien auf Text und
Inszenierung des Sterzinger Passionsspiels vor: Die Verszeilen in der uns iiberlieferten
Sterzinger Textfassung von 1496/1503

- - - wil ich in pintten
Zw der sewl als ain rintten. .. “

[will ich ihn an die Sdule binden gleichsam wie die Rinde um den Baum]
94

sind wohl eine wortliche Ubertragung des Bildmotivs auf den Altartafeln, bei der
Christus kerzengerade, ohne korperliche Kriitmmung, an die Saule gefesselt die Schla-
ge erduldet®.

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 497, V. 3414 — 3421.

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 499, V. 3478f.

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 499f., V. 3480-3493. Der Frankfurter Text hélt sich an die Evange-
listen Matthdus (Mt 27,26) und Markus (Mk 15,15), bei denen die Geiflelung ein Akt der gerichtli-
chen Vollstreckung ist, an dem Pilatus als Richter teilnimmt. Die Dornenkrénung und Verspottung
hingegen geht vom Volk und den Séldnern aus.

Der Text des Sterzinger Passionsspiels folgt dem Johannesevangelium (Joh. 19,1), bei dem Geifle-
lung und Dornenkrénung Teil des Verhors durch Pilatus sind.

Vgl. dazu LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286f., V. 1827-1828.

Wie sehr im Sterzinger Text der Bildgedanke in den Text aufgenommen und verbal ausgeweitet
wird, zeigen die Worte des TERCIUS MILES

,90 wil ich in pehefften
Nach allen meinen krefften
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Im Vergleich dazu lautet die verwandte Textstelle im Frankfurter Passionsspiel:

s - - Jhesum slagen umb die suele [Séaule],
das he sich strubt als ein ule!* [Eule] *°.

Der Frankfurter Autor schildert die Leiden Christi mit Hilfe eines ganz anderen
Vergleichs als im Sterzinger Spiel. Hier will man Jesus ,,um die Sdule (herum) (so
sehr) schlagen, dass er sich (vor Schmerzen) straubt wie eine Eule (ihre Federn
striubt)“%7. Die bildliche Umsetzung dieses beschriebenen Schmerzes findet sich etwa
zeitgleich vergleichbar in der eindrucksvollen Geilelung der Grauen Passion von
Holbein d. A.%. Kontrir zur aufrechten Haltung in Sterzing kriimmt sich hier der
Korper Christi, der ,um die Siule herum geschlagen® wird .

Unterschiedlich formuliert zu Sterzing ist im Frankfurter Passionsspiel auch jener
Teil des Textes, der die eigentlichen Anweisungen zur Geiflelung wiedergibt. Die
Anweisung des Pilatus, Jesus blutig zu schlagen, kommt noch in beiden Texten vor.
Doch verteilt in Frankfurt ein Scherge die Marterwerkzeuge nur mit einer detail-
reichen Schilderung aller sadistischen Grausamkeiten, die folgen sollen. Eine aus-
driickliche Regieanweisung, laut der Christus demonstrativ der erste Schlag mit der
Rute angekiindigt wird und die als motivische Gemeinsamkeit von Text und Bild
im Sterzinger Altar dem Betrachter vor Augen gefiihrt ist, fehlt aber im Frankfurter

All hie mit dem guetten riem,

Das er donnet als ain schliem,

Der wirt im in den leyb peyssen,
Das im mdcht die hawt zerreyssen®.

Die sinngeméifie Ubersetzung lautet: ,,So will in anbinden mit den guten Riemen mit allen meinen
Kriften, dass er [Christus| sich dehnt wie ,sliem“ ( besondere Haut, die sehr diinn gegerbt wur-
de).... Vgl. dazu LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 287, V. 1830-1833.
Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 498, V. 3446-3447.

Laut Prof. Tatzreiter vom Institut fiir Germanistik an der Universtitit Wien handelt es sich beim
Frankfurter Passionsspiel um einen mitteldeutschen Text, der an dem Personalpronomen he = er
leicht als solcher erkannt werden kann. Die Reimworter suele : ule, wechseln im Mittelhochdeutschen
stark in der Schreibung (suel, siule, suwel : ule, iule, iuwl), beide Male liegt ein langes ii (iu) vor,
das zu neuhochdeutschem eu/du diphthongiert wurde. Also reimt Séule mit Eule, wobei das Wort
Séule primér ist, ndmlich die Geiflelungssiule und Eule als Reimwort ausgelost haben kann.
Wenn die Geiflelung in diesen Worten erzéhlt wird, dann ist das ein Bild, das moglicherweise
gut verankert ist und verstanden wird. Im Deutschen Worterbuch von Hermann Paul (1976), S.
185 findet sich der Vermerk: Eule gilt nach dem Volksglauben als Gegenstand des Gespotts fiir
andere Vogel; es gibt auch die Wendung: Er ist Eule unter den Kréhen. Im Volksglauben herrscht
auch die Meinung, dass Eulen (als Nachtvigel) Totenvigel sind. Eine zweite Deutungsmoglichkeit
des Wortes ,,ule“ im Reimpaar suele : ule, die erstere jedoch nicht ausschlieft und sinngemé&f
durchaus zur vorangestellten Interpretation pafit, findet sich im Worterbuch der Gebriider Grimm.
Hier hat das Wort ,,ule“ unter anderem die Bedeutung von Wurm. Sich an der Geiflelsdule unter
den Schlidgen kriimmen wie ein Wurm wiirde auch dem Sinn des Textes entsprechen. (Schriftliche
Mitteilung von Prof. Tatzreiter.)

Vgl. FRANZEN, Karlsruher Passion, 2002, S. 214-216.
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Text!%. In diesem Zusammenhang wire auch noch auf die idente Anzahl der Ruten
bei der gemalten Geiflelung entsprechend der Verszeile ,,...guetter pesen wier...“
im Sinne einer Affinitdt von Bild und Text hinzuweisen. Im Frankfurter Spiel ist
an der vergleichbaren Textstelle nur von zwei Ruten die Rede, hier gibt es zu Ster-
zing keine Entsprechung!®'. Dafl der Maler aus der Ulmer Werkstiitte Multschers
aber unter Umstédnden sehr wohl ein deutsches Passionsspiel kannte, dafiir spricht
ein ikonographisches Detail der gemalten Geiflelung von Sterzing, das im ortlichen
Passionsspieltext nicht vorkommt: In Vers 3448 des Frankfurter Passionsspiels schil-
dert ein Scherge, daf8 bei den heftigen Schligen die Rute zerbricht!??. Zerschlagene
Rutenbiischel am Boden und ein Scherge, der eine neue Rute bindet, dramatisie-
ren auch das Geschehen der gemalten Geilelungsszene in Sterzing. Ein enger in-
haltlicher Konnex zum spéteren Passionsspiel fehlt hier, da keine dieser narrativen
Ausschmiickungen in das Spiel aufgenommen wurde!®3.

Ein deutliches Argument fiir eine Kausalitit zwischen Altarmalereien und Spiel in
Sterzing bringt auch die Episode der Dornenkrénung. Die Verse 1865 bis 1869 im
Passionsspieltext beinhalten die Aufforderung von Pilatus, Jesus die Dornenkrone
fest auf sein Haupt zu driicken und mit Stangen darauf zu schlagen'®t. Im Gegen-
satz dazu wird im Frankfurter Text von 1496 die gleiche Szene im Gespréach der
Folterknechte vorbereitet

.. .. die stecken gib auch heruber dyn. .. “ 10,

und die analoge Aufforderung einem der Folterknechte in den Mund gelegt, der
zum Unterschied von der Sterzinger Version allerdings den Vorgang des brutalen
Schlagens

Auf die Sterzinger Regieanweisung ,PRIMUS MILES cedit in eum dicens* folgt die Ausfithrung mit
wSee hin, Jhesus, den ersten schlag®. Vgl. dazu die Regieanweisung im Frankfurter Passionsspiel
in FRONING, Drama, 1891, S. 498: ,Et sic exuunt sibi [sic!] tunicam et ligant Jhesum ad statuam,
et dicit tercius miles Ribenbart habens virgas in brachio®. Die Regieanweisung gibt in der freien
Ubersetzung folgenden Sinn: ,,Und so ziehen sie ihm [Jesus] [sibi ist vielleicht ein Grammatikfehler]
die Tunika aus und binden Jesus an die Sdule und der dritte Soldat, der Ruten in der Hand halt,
sagt:. ..

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 498, V. 3443.

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 498, V. 3448.

Wie fiir jede Detailbeobachtung ist auch hier fiir die Argumentation einer Kausalitit von Malereien
und Theaterauffithrung Vorsicht geboten: Die Textanweisung ist eine Orientierung fiir die Insze-
nierung, die Ausfithrung selbst kann in der tatséichlichen und fiir uns nicht mehr nachvollziehbaren
Theaterauffithrung anders oder auch ganz gleich ausgesehen haben. Unserem Vergleich liegt eine
reine Textargumentation zugrunde, der erst in der Summe mit allen anderen Parallelen zwischen
Passionstext und Malereien an Bedeutung gewinnt.

Vgl. LIPPHARDT/ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288.

Vgl. FRONING, Drama, 1891, S. 500, V. 3501 ff.
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- - - Dye truckt im in sein hawbt [Haupt],
Vnd schlacht darauf mit stangen,. .. “ 106

nicht explizit zum Ausdruck bringt!®”. Im Sterzinger Passionsspiel betont der Regis-
seur den grausamen und schmerzvollen Moment der Kréonung ebenso wie der Maler
in seiner Bildkomposition eben genau diesen Moment anspricht. Nicht zuletzt zeigt
die Regieanweisung, laut der Jesus der Purpurmantel der Kronung angezogen bzw.
wieder ausgezogen hat, bevor er das Bufigewand zur Kreuztragung anziehen muf3,
eine Affinitdt zwischen Altar und Sterzinger Passionstext, was sicher nicht auf einen
Zufall zuriickzufiihren ist!%®.

4.5 Fazit

Die Einbindung des Theaters in das politische und religiose Leben liegt, wie die
Einleitung dieses Exkurses zeigen sollte, fiir das 15. Jahrhundert offen zutage. Die
Disziplin der Theaterwissenschaft konnte bei der Erforschung der Geschichte der
Biithnenkunst den Nachweis einer engen Verkniipfung des Theaters mit dem allge-
meinen Profilwandel der Epochen, mit ihren Denk- und Lebensformen erbringen'®.
Im Verlauf des Mittelalters duflert das geistliche Schauspiel demnach immer deut-
licher die Tendenz, alle christlichen Glaubensvorstellungen sinnlich zu veranschau-
lichen. Fiir das Passionsspiel beginnt damit im 15. Jahrhundert jene Periode des
mittelalterlichen Dramas, in der das gesamte Erlosungswerk Christi Gegenstand der
Darstellung wird. Auch die Sterzinger Passionsauffithrungen stehen im wesentlichen
im Zeichen dieser Tendenz. Obwohl es unmoglich war, in diesem Exkurs iiber alle
Spezialthemen, die im Bereich der Wechselbeziehungen von Theater und bildender
Kunst auf Grund von Annahmen, Behauptungen und scheinbaren Nachweisen in
der Literatur angesprochen wurden, abschliefend und urteilend zu referieren, ist die
Uberlegung, das liturgische Theater in Sterzing mit den bildlichen Darstellungen

Vgl.LIPPHARDT /ROLOFF, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288, V. 1866 ff.

Im Mittelalter war der Vorgang des Aufpressens der Dornenkrone mit einem spezifischen Thea-
tereffekt verkniipft: Die Dornenkrone mufite so fest aufgedriickt werden, dafl Blut flo}. Wer sie
aber aufsetzte, konnte nicht fest zugreifen, ohne sich selbst zu verletzen. Nun erforderte das Spiel
besonders festes Aufdriicken, damit die Blutblase, die innen steckte, so platzte, dafl der Inhalt
ordentlich spritzte; und deshalb erfand man die Methode, durch Auflegen der Stéibe diese Wirkung
hervorzubringen. Vgl. FRONING, Drama, 1891, Bd. 1, Einleitung, S. 276.

Ebenda, fiir die Sterzinger Passion S. 292, V. 1960-1962. Der Vergleich mit der gemalten Kreuz-
tragung (violettes Bulgewand) zeigt die unterschiedliche Gewandung (roter Spottmantel) zur Dor-
nenkronung. Der Frankfurter Text geht explizit nicht auf die Gewandung Jesu ein. vgl. FRONING,
Drama, 1891, S. 500, V. 3494ff.

Vgl. dazu KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 273-297 fiir das deutsche Sprachgebiet,
und S. 368-380 fiir das religiose Theater in den Niederlanden als zweite theatralische Einflufizone.
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des Altars zu verkniipfen, durchaus berechtigt!*C.

Allerdings kann aufgrund der passionsgeschichtlichen Quellenlage vor Ort nur von
einer Beeinflussung des zwischen 1456 und 1458 gemalten Altars auf die Theater-
auffiihrungen von 1496 und 1503 ausgegangen werden'!!, da fiir zeitgleiche oder
frither stattgefundene Theaterauffithrungen in Sterzing, von denen die historischen
Quellen berichten, die zu den Spielen gehdrenden Texte fehlen!'2. Die in der Litera-
tur weitaus ofter diskutierten Anregungen des Theaters auf den bildenden Kiinstler
hétten bei der Sterzinger Quellensituation daher nur wenig Aussagekraft. Das gilt
auch fiir Hall, einen der wichtigsten Spielorte diesseits des Brenners, der in enger
Verbindung mit Sterzing gesehen werden mufl 2. Hier liegt zwar mit der Nachricht
von einem Passionsspiel im Jahre 1430 der bislang &lteste Beleg fiir eine Auffithrung
geistlicher Dramen in Tirol iiberhaupt vor, doch durch den Verlust des Textes des
frithen Haller Spiels lassen sich keine Riickschliisse auf die verwandte, in den 50er
Jahren einsetzende Auffiihrungstradition in Sterzing ziehen!'!4.

Vgl. dazu PICKERING, Literatur und darstellende Kunst, 1966, S. 146. Pickering nimmt hier im
Zusammenhang mit der Kreuzigung Christi Stellung zum Problem einer Wort-Bild-Untersuchung
fiir die Fragestellung der Mediévisten, warum die Texte und Bilder so merkwiirdig einheitlich und
mit solch fester Uberzeugung einen in mancher Beziehung fiir uns doch ritselhaften Hergang be-
richten oder zeigen. Sinngeméifl lassen sich seine Beobachtungen auch auf andere Szenen in der
Passion Christi iibertragen: ,Fiir literarische Werke, etwa die Passionsspiele, hat man aus einer
beharrlichen, einheitlichen Worttradition auf ein etwas schattenhaft bleibendes und nie mit dem
Rang einer Quelle bedachtes, passionsgeschichtliches Gemeingut des spéteren Mittelalters (13.—14.
Jahrhundert) schlieBen wollen. Was dann die Bilder und Bildwerke im besonderen angeht, findet
man in jeder Kunstgeschichte die zuversichtliche Behauptung, dal nur einer unter den ausfiihrli-
cheren Texten, die sogenannten Meditationes des (Pseudo-) Bonaventura (13. Jahrhundert), die
(Kreuzigungs)Ikonographie nachhaltig beeinflufit habe“.

Nur eine Textquelle, die mit einer tatsichlichen Auffithrung zu verbinden ist, wird am ehesten die
Intentionen des Regisseurs wiedergeben und damit als Beweis fiir einen Zusammenhang dienen
konnen. Erst eine moglichst klare Darlegung des passionsgeschichtlichen Gemeinguts, die einer
streng philologischen Methode folgt, lehrt uns die Ereignisse aus dem Passionsspiel zu lesen und
mit Bildwerken zu verbinden. Mit einer blolen Nennung der Quellen ist der Beweisfithrung wenig
gedient. Vgl. dazu PICKERING, Literatur und darstellende Kunst, 1966, Kapitel Christi Kreuzigung,
S. 146ff.

Vgl. NEUMANN, Geistliche Spiele in Tirol, 1986, Bd. 1, S. 521-545. Nur in wenigen Spiellandschaften
des deutschen Sprachgebietes hat sich, bedingt durch das Zusammentreffen gliicklicher Umsténde,
zu den in zeitgenossischen Zeugnissen dokumentierten fast eintausend Auffithrungen zwischen 1300
und 1600 auch eine nennenswerte Zahl spatmittelalterlicher Dramentexte erhalten. Vergleichbar
eher giinstig gegeniiber anderen Regionen, z. B. in Deutschland, stellt sich die Situation in Tirol
dar, wo in den Archiven von Bozen und Sterzing ein Korpus geistlicher Dramentexte verwahrt wird.
Durch die Besonderheit, dafl viele von ihnen Vermerke iiber die vom jeweiligen Schreiber, Bearbeiter
oder Kompilator benutzten Vorlagen tragen, lassen sich anhand der Texte Abh#ngigkeiten und
Traditionen verfolgen und beweisen.

Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Gotik in Osterreich, 1967, Kapitel Dichtung und Schrifttum in
Osterreich 1270-1500, S. 60.

Vgl. NEUMANN, Geistliche Spiele in Tirol, 1986, Bd. 1, S. 541 und SENN, Spiele in Alt-Hall, 1953,
S. 459-469 und FINK, Literatur und Sprache in Tirol, 1996.
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Inhalt dieses Exkurses war es in der Hauptsache, Ubernahmen aus der Ikonographie
der Sterzinger Bilderzdhlungen nachzuweisen, die eine Verbindung zu den spéte-
ren Passionsauffithrungen stiitzen. Die fortlaufende Geschichtserzihlung erhélt ihren
Sinn in der Aneinanderreihung und Verkniipfung einzelner, durch eine Rahmung ge-
trennter Bilderfelder, die eine bestimmte, szenisch komplette Episode wiedergeben.
Der Passionszyklus wird dem Betrachter auf der geschlossenen Werktagsseite aber
auch als Einheit ,,mit einem Blick erfaflbar® vorgefiihrt. Die Bilderzédhlung der Pas-
sion ist durch eine gezielte Szenenauswahl in einen Anfang, Hohepunkt und Schluf3
organisiert, wobei in jeder Darstellung der Schwerpunkt auf einen prézisen Augen-
blick im Geschehen gelegt ist. Der Maler hat dabei eine eigenwillige Bildsprache
entwickelt, die auf eine kompositorisch klare Weise versucht, den Prozel der Wahr-
nehmung zu steuern: Der Betrachter soll in das Geschehen einbezogen werden, soll
an ihm teilhaben konnen. Diesen kommunikativen Aspekt fordern in Sterzing un-
traditionelle narrative Erweiterungen in der Ikonographie des Einzelbildes, die der
Wiedergabe der Handlung dienen und auch auf die Darstellung des Handelns und
Sich-Verhaltens von Personen ausgerichtet sind!'®.

Vierzig Jahre spéter finden sich dann vor allem diese ungewohnlichen narrativen Ele-
mente der gemalten Sterzinger Passionsdarstellungen aus den Szenen des Olbergs,
der Geiflelung und auch der Dornenkrénung eng mit dem Text bzw. auch mit den
Anweisungen des Spielleiters der 6rtlichen Passionsauffithrungen von 1496 und 1503
verwoben wieder. Vergleichbar dem Maler konzipiert der Spielleiter eine Abfolge
einzelner in sich geschlossener Szenen, die er als erfindungsreicher Dramaturg fiir
ein zusammenhiingendes Theaterspiel miteinander verbindet!*®. Abgesehen von rein
motivischen Parallelen wie der Ubereinstimmung der Anzahl der Geiflelinstrumen-
te bzw. der Art, Christus zu krénen, waren es im besonderen auch eine analoge
Vergegenwirtigung der Geschehnisse, die miteinander vergleichbar sind. So trostet
etwa der Engel Christus in seiner einsamen Todesangst in der Theaterszene des
Olbergs auf ebenso dramatisch und effektvoll inszenierte Weise, wie er im Bild den
Blick des Betrachters am rechten oberen Bildrand als Abschluf} einer halbkreisférmi-
gen Kompositionsgliederung iiber die gesamte Bildflache auftingt. Durch die Szene
des Judas, der die Schergen holt, wird das letzte Gebet Christi im Olberggarten
theaterwirksam unterbrochen, sodafl vergleichbar der Malerei auch im Stiick eine

Der Exkurs wurde nicht unter dem Blickwinkel der kunsthistorischen Erz#hlforschung durch-
gefiihrt, die in jiingerer Zeit eine groflere Bedeutung fiir diese Disziplin erlangt hat, obwohl hier
durchaus verwandte Fragestellungen von Bedeutung sind. Fragen etwa, in welchem Umfang und
auf welche Weise der Kiinstler versucht, den Betrachtungsvorgang zu steuern, wie er mit den spe-
zifischen Moglichkeiten der Bildsprache Inhalte veranschaulicht und Aussagen produziert, die das
Verstindnis der dargestellten Handlungen erleichtern und so das Geschehen fiir den Betrachter
nachvollziehbar und damit erlebbar gestalten, wurden in dieser Arbeit immer unter dem Blickwin-
kel einer Verbindung zum Text der Sterzinger Passionsauffithrungen von 1496 und 1503 gestellt.
Vgl. FRANZEN, Karlsruher Passion, 2002, S. 10f. und S. 14-19.

Vgl. dazu KINDERMANN, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259: , Das Kausalprinzip der Sze-
nenfiihrung und das Bestreben nach dramaturgischer Rundung erreichten hier besondere Vollen-
dung”.
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szenische Dreiteilung entsteht. Fiir Geilelung und Dornenkrénung appellieren auf
Christus zufithrende Kompositionslinien im Bild an das Mitleid des Betrachters, der
sich den Qualen, die Christus erleiden muf, so kaum entziehen kann. Die gerichtete
Blickfiihrung des Betrachters, die verstéirkt durch die auf Christus abzielenden Ak-
tionen der beteiligten Personen gelenkt wird, baut eine Beziehung der Bedrédngung
zum Betrachter auf''”. Eine Regieanweisung im Theaterstiick wie etwa ,, Tunc om-
nes simul cedunt in eum“ 148t auf ein vorangehendes genaues Studium der gemalten
GeiBelungsszene schlieffen''®. In der letzten Szene des gemalten Passionszyklus, der
Kreuztragung, war das bildbestimmende Motiv ein vom Kreuz niedergedriickter
Christus, wie er auch in das Passionsspiel eingebunden wird. Die verbale Auffor-
derung an Jesus, ,seinen Hals zu recken, um sein Kreuz selber zu tragen®, ist die
dramaturgische Umsetzung des gebiickten Christus der gemalten Bildvorlage, der
auf seiner weitgespreizten Riickenpartie das Kreuz triagt!.

Die von Ernst Grube diskutierte Fragestellung ,, Was gab das Theater der bildenden
Kunst?*“ und ihre apodiktische Verneinung mag fiir das 13. und vielleicht auch fiir
das 14. Jahrhundert gelten. Seiner Argumentation, daf sich die Kunst dieser Zeit we-
sentlich am Bedeutungshaften und nicht am Sinnlich-Anschaubaren orientiert, wie
es eine Theaterauffiihrung darstellt, kann man nur schwer widersprechen'?. Auch
sein Argument, dafl eine Theaterauffiithrung als ein aktiver Kommunikationsprozefl
zwischen Schauspieler und Zuschauer in jeder Vorstellung neu stattfindet und die
Rekonstruktion einer Auffithrung aus Mangel an Quellen nicht moglich ist, 148t sich
nicht von der Hand weisen. Die sparlichen sogenannten Regieanweisungen in den
wenigen Spieltexten des 13. und 14. Jahrhunderts sind zum gréfiten Teil rein no-
vellistischer Art, d. h. sie berichten das, was der Zuschauer zu sehen bekommen
soll. Wie aber die erscheinende Aktion im technischen Detail dann tatséchlich aus-
gefiihrt worden ist, kann fiir das Mittelalter kaum jemals angegeben werden!?!. Daf
jedoch im Spéatmittelalter das Theater der bildenden Kunst viel verdankt, ist nicht
zu iibersehen. Die Sterzinger Quellenlage verlangt nach einer umgekehrten Frage-
stellung, bei der eine Vorbildwirkung der Malerei auf das Theater uniibersehbar ist.
Mit der Frage ,Was hat die bildende Kunst dem Theater gegeben?“ bleibt unsere
Vorstellung von den spéatmittelalterlichen Sterzinger Passionsauffithrungen im Sin-
ne , rein novellistischer Regieanweisungen® zwar noch immer unzureichend und fufit
teilweise auf Hypothese und Mutmafiung. Doch weisen die Passionstexte mit ihrer
Umsetzung der bildlichen Vorlagen Grubes scharfe Verneinung jeglicher Wechselwir-

Es geht dem Maler hier bei der Wiedergabe des Raumes nicht um zentralperspektivische Richtig-
keit, sondern vielmehr darum, die Raumbildung zur Aussage zu nutzen: Der Gedanke, die Qual
Jesu fiihlbar zu veranschaulichen, wird im Bild geradezu erlebbar durchgespielt.

Vgl. als Ubersetzung dazu ,,Dann gehen alle zugleich auf ihn zu®.

Die Dynamik der Kreuztragung, die zweite essentielle Bildbotschaft in der Sterzinger Kreuztra-
gung, ist fiir den Regisseur des Theaterspiels allerdings kein Thema und kommt bei ihm auch als
Regieanweisung nicht vor.

Vgl. GRUBE, Theater, 1957, S. 31f.

Vgl. GRUBE, Theater, 1957, S. 22.
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kung zuriick!?2.

Behauptungen, die auf eine direkte Vorbildwirkung der zeitgenossischen geistlichen
Spiele auf die Entstehung der Malereien nach der Auftragvergabe an Multschers
Ulmer Werkstiitte abzielen, konnen zwar wegen der mangelhaften Uberlieferung der
damaligen Ulmer, Haller und Sterzinger Theaterverhéltnisse bzw. wegen unserer
Unkenntnis der Biographie des ausfiithrenden Malers weder widerlegt noch bewiesen
werden; es 148t sich jedoch mit einiger Sicherheit festhalten, dafl von der Aufstellung
des Altars in der Sterzinger Kirche ,, Unserer lieben Frau im Moos“ eine wesentliche
Initialziindung bei der Ausbildung der lokalen Passionsspieltradition ausgegangen
sein muf}. Anhand der erhalten gebliebenen Auffithrungstexte aus der Zeit der Jahr-
hundertwende kann ein solcher Zusammenhang zwischen der bildenden Kunst und
dem Theater zuweilen sogar bis in manches kleine anekdotische Inszenierungsdetail
hinein verfolgt werden.

Nicht zuletzt bringen Uberlegungen zur Auffithrungspraxis gerade fiir Sterzing jene
konkreten Hinweise, die zu offensichtlich sind, um iibersehen werden zu kénnen!?3.
Das mittelalterliche Schauspiel ist nicht auf ein geschlossenes Bithnenbild eingestellt.
Auf einem einheitlichen Bithnenpodium, der sogenannten Simultanbiihne, sind ver-
schiedene Biihnenbilder, Stdnde oder loca dreidimensional, nicht blof§ als gemalte
Dekoration, in den Raum gestellt. Aus diesen rdumlichen Bildern, in denen jeder
einzelne Darsteller oder jede Gruppe einen genau bestimmten Standort hat, treten
die Personen nur im Augenblick ihres Spielauftritts jeweils einige Schritte hervor. Die
Architekturelemente sind Miniaturhduschen ohne Wéande mit begrenzenden Kanten,
Pfosten und Tiirrahmen, kaum hoher als die Schauspieler selbst.

In Sterzing sieht der Betrachter die Passionsszenen im Verband des geschlossenen
Fliigelaltars wie auf einer groflen Simultanbiihne auch als ein einziges Bild, das in
vier gleich grofie Tafeln fiir eine fortlaufende Geschichtserzéhlung unterteilt ist. Diese
Altartafeln sind durchaus mit den Standorten der Akteure im Schauspiel, den lo-
ca, zu vergleichen, zumal sie auch deutliche Parallelen zu deren Aussehen erkennen
lassen. Geilelung und Dornenkrénung spielen etwa in Innenrdumen, die mit ihren
Fenster- und Tiir6ffnungen deutlich an Kulissenarchitekturen erinnern. Die Hohe
der Tiroffnungen pafit fiir die darin stehenden Personen. Zudem schauen interes-
sierte ,,Zuschauer von drauflen durch die Fensteroffnungen der Dornenkrénung zu,
ein Gestaltungselement, das immer wieder in der Literatur als verbindend zwischen
bildender Kunst und Theater angesechen wird!'?*. Am deutlichsten veranschaulichen
wohl die Stallarchitektur der Geburt Christi und der Epiphanie auf der Altarin-

Vgl. GRUBE, Theater, 1957, S. 24-27.

Vgl. zu der bereits zitierten Literatur noch UNTERER-BUDISCHOWSKY, Geistliches Schauspiel und
bildende Kunst, 1980 und FRANZEN, Karlsruher Passion, 2002, S. 211.

Die Zuschauer verédndern entsprechend der Szenenabfolge ihren Standplatz und ziehen mit den
Schauspielern mit. Durch die Transparenz der Theaterarchitektur sind Zuschauer und Schauspieler
nicht wirklich voneinander getrennt und eine parallele Darstellung von Zuschauern in zeitgeméafer
Kleidung und Akteuren in fiir die Zeitgenossen als historisch empfundenden Kostiimen erscheint
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nenseite die Ahnlichkeit zu den Miniaturhéuschen des Theaters. Da aber aus dem
zeitlichen Umfeld des Altarauftrags keine Quelle eines stattgefundenen Weihnachs-
spiels vorliegt und auch kein Text aus dieser Zeit vorliegt, stehen die Architekturen
aber ohne Text-/Bildbezug nur als ein optischer Beweis'?.

Gemeinsamkeiten in der Gebéardensprache auf den Altartafeln und der szenischen
Realisation im vorliegenden Dramatext lassen sich nur sehr allgemein formulieren:
Die leichte Lesbarkeit und ein Miterleben der Geschichte ist sowohl in der gemalten
als auch in der gespielten Ausfiihrung oberstes Prinzip!?%. Wie es die Erzdhlung ver-
langt, entspricht in den gemalten Szenen die Dynamik der Kérperbewegungen bei
den Figuren genauso einem Grundprinzip des Theaters, bei dem Korperhaltung und
Bewegungsmuster des Menschen eine iibertriebene Auspriagung erhalten. Sowohl das
Theater als auch die gemalten Szenen vermeiden eine statische Erzdhlkunst und be-
ziehen immer mehr Zuschauer und Bildbetrachter mit dem Koérperspannungselement
als Partner in die Handlung mit ein'?".

Vergleichbar den iibersteigerten Korperwegungen hat auch die gemalte Bekleidung
der am Geschehen beteiligten Personen die Aufgabe, die Aufmerksamkeit des Be-
trachters zu lenken. Klarheit und Eindeutigkeit der Aussage gehen dem Maler {iber
alles und dienen vor allem einer raschen Personenidentifizierung: Judas, der Verriéter,
iibersteigt den Zaun im Olberggarten zur Gefangennahme Christi in einem fahlgel-
ben Gewand, Pilatus erscheint als Heide in einem orientalischen Kostiim. Die Scher-
gen werden im iibrigen durch verschiedene Zeichen als infam gebrandmarkt. Sie sind
geckenhaft modisch mit eng geschniirtem Wams angezogen. Thre eng anliegenden und
angenesselten Beinkleider widersprechen den damaligen Anstandsvorstellungen auf
verletzende Weise. Ein Folterknecht in der Geiflelung tragt die verponten zweifar-
bigen Beinkleider, und ein zweiter hat die Narrenkappe auf dem Kopf. Die bosen
Menschen sind auf den ersten Blick als schéndlich erkennbar. Ob im Sterzinger Thea-
terstiick die Schauspieler in dhnlich charakteristischer Weise kostiimiert waren, 148t
sich aus den Quellen bzw. Regieanweisungen fiir das 15. Jahrhundert nur an kleinen
Details herauslesen. So etwa der Hinweis auf den Purpurmantel bei der Kronung

damit plausibel.

Die spiegelbildliche Verwendung der Architektur in zwei gemalten Szenen hatte sicherlich auch
ihre Wirkung auf die lokale Auffithrung in einem Weihnachtsspiel, da die parallele Verwendung
von einer Kulisse fiir zwei wichtige Ereignisse auch von der Auffithrungspraxis sehr praktisch war.
Stellvertretend fiir das Passionsspiel im deutschen Sprachraum sei hier noch einmal BORCHERDT,
Theater, 1935, S. 31f. zitiert: ..., ,Das Wort wird illustriert durch Gesten, die bedingt sind durch
einen an Liturgie und Evangelien gebundenen Gebirdenstil. ... Noch im Augsburger Spiel (um
1460) sind die Gesten durch den Bibeltext gebunden. ... An die Stelle einer symbolischen Geste ist
also eine scheinbar wirkliche Handlung getreten. Nicht minder kraf} ist die naturalistische Wirkung,
wenn Christus in der Geiflelungsszene an Haar und Bart gezaust wird, wihrend Kriegsknechte ein
Saufgelage veranstalten.“

Fiir die Sterzinger Malereien ist z. B. im Ankommen der Drei Konige eine labiles Bewegungsmotiv
zu erkennen, wogegen bei der Kreuztragung die Dynamik als Richtungszug nach Golgotha deutlich
spiirbar visualisiert ist. Vgl. zur Dynamik und Gebé#rdensprache im Passionsspiel RODER, Gebérde
im Drama des Mittelalters, 1974.
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bzw. vor der Kreuztragung oder auch bei Simon von Kyrene. Bei seinem Gewand
findet sich deutlich erkennbar die geschwénzte Gugel. Im Theaterstiick stellt ihn
der Regisseur als armen Mann vor, genau wie es der Maler in der Kreuzigungstafel
tut: Simon tragt einen gegiirteten Rock und eine geschwénzte Gugel, die nach 1400
verstiirkt als bauerliche Kopfbedeckung Verwendung findet!2®.

Die sicherste Methode zur Uberpriifung der in diesem Kapitel aufgestellten Hypo-
these iiber den engen Zusammenhang von Bildkunst und Theater in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts bieten wie am konkreten Beispiel Sterzing die Thea-
terauffithrungen in jenen Orten, die eine lange Spieltradition aufweisen. Gerade in
Sterzing kann durch Quellen von der Aufstellung des Altars im Jahr 1458 iiber die
textlich gesicherten Passionsauffithrungen etwa vierzig Jahre spéter bis zur Mit-
te des 16. Jahrhunderts von einer Kontinuitdt bei Theaterauffithrungen ausgegan-
gen werden, bei denen die Passionsszenen des Altars im Chor der Kirche wéihrend
der Fastenzeit stindig prasent waren. Das Passionsmoment war daher wahrend der
Karwoche gleichzeitig in Malerei und Spiel sichtbar'?®. Somit konnte sich fiir den
zeitgenossischen Besucher nicht nur ein einheitlicher Gesamteindruck von bildender
Kunst und Theaterkunst ergeben, sondern auch ein emotional erschiitterndes Er-
lebnis, das sicherlich mit der Gefiihlswelt eines spatmittelalterlichen Menschen im
Einklang war.

Vgl. dazu KUHNEL, Bildworterbuch, 1992, S. 92f.

In Sterzing kann davon ausgegangen werden, dafl wihrend der Fastenzeit der Altarbereich nicht
von einem Fastentuch verhiillt war. Die vierzigtégige vorosterliche Fastenzeit wurde mit den Passi-
onsszenen auf dem geschlossenen Fliigelaltar angezeigt. Vgl. dazu KOLLER, Fastentuch, 1996. Die
Wegnahme des Fastentuchs erfolgte im Mittelalter formlos am Abend vor dem Griindonnerstag,
wiahrend spéter zur Morgenliturgie des Mittwochs der Karwoche die Fastentiicher zugleich mit der
Lesung der Bibelstelle vom Zerreissen des Tempelvorhangs (Mt. 27,50 und Lk. 23,45) fallengelas-
sen worden sein sollen. Ebenda, S. 62. Allgemein verbindliche Regeln fiir das Offnen und Schliefien
des Fliigelaltars gab es fiir das Mittelalter nicht. Doch diirfte zumindest an den Hochfesten des
Kirchenjahres das Hochaltarretabel, wenn es ein Fliigelaltar war, gedffnet gewesen sein. Vgl. dazu
KOBLER, Lexikonartikel Fliigelretabel, 2003, Sp. 1476. Die Fastentiicher wurden schon vor dem
Griindonnerstag entfernt, da sie die liturgischen Feiern in der Karwoche behindert hiitten. Uber
das Offnen eines Fliigelaltars vor der Auferstehung Christi liegt fiir das Mittelalter keine einzi-
ge Quelle vor. (Miindliche Mitteilung Dr. Friedrich KOBLER). Vgl. dazu auch seinen Beitrag im
Reallexikon der deutschen Kunstgeschichte.
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Kapitel 5

Die Malereien des Sterzinger
Altares unter stilkritischen
Aspekten

5.1 Vorbemerkung

Die Auseinandersetzung mit Stilproblemen in den gemalten Sterzinger Altartafeln
muB im Zusammenhang mit der Charakterisierung des Personalstils eines Kiinstlers
gesehen werden. Abgesehen von der bis heute unverdndert umstrittenen Zuschrei-
bung eigenhéndiger Tafelbilder an Hans Multscher, die in dieser Arbeit nicht das
eigentliche Thema ist, ist hier in erster Linie die Frage nach den Stilkonstanten im
Werk eines anonymen Malers aus Multschers Ulmer Werkstétte, dem ,,Meister der
Sterzinger Altarfliigel“ zu stellen®. Kiinstlerische Anonymitét ist immer eine Heraus-
forderung an den Kunsthistoriker. Meist bleibt nur die Moglichkeit, das (Euvre des
Kiinstlers anhand der von der Forschung ldngst zugewiesenen Arbeiten und dem hi-
storischen Umfeld ihrer Entstehung zu verstehen. Erschwerend wirkt allerdings beim
Versuch, eine personliche kiinstlerische Handschrift zu charakterisieren, das Fehlen
eines grofleren gesicherten Werkes. In einer solchen Situation kann der Rettungsan-

Vgl. Jorg Rosenfeld in AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 225:  Werden die Kunst-
werke betrachtet, die mit dem ,,bildmacher* Hans Multscher in Zusammenhang zu bringen sind,
riicken nach Stein- und Holzskulpturen jene Tafelbilder in das Blickfeld, die als Fliigelbilder wesent-
licher Bestandteil der Retabel aus seiner Werkstatt waren. Ob Multscher im Zuge der Ausfithrung
von Retabelauftriagen nicht nur als Bildschnitzer, sondern zugleich als Maler tétig wurde, ist a
priori nicht zu entscheiden. Selbst die zwei Kiinstlerinschriften, die sich auf den Fliigelgemalden
des sogenannten Wurzacher Altars (heute Berlin) finden und die besagen, dal Hans Multscher das
Werk im Jahr 1437 gemacht habe ... Die Signatur oder Inschrift auf dem fertiggestellten Kunst-
werk vermerkt iiberlicherweise in erster Linie den signaturméchtigen Werkstattleiter, aber nicht
unbedingt den entwerfenden bzw. ausfithrenden Kiinstler. ... “

39
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ker des Kunsthistorikers, durch die Anwendung stilkritischer Methoden Verwandtes
zu identifizieren, nur begrenzt eingesetzt werden.

Stilkritik war aber in den letzten drei Jahrzehnten ein eher ungeliebtes Kind in der
Kunstgeschichte?. Allerdings wurden angesichts der offenen Probleme in dieser Dis-
ziplin gerade in jiingerer Zeit doch wieder Stimmen laut, die ,eine Riickbesinnung
auf die Stilanalyse als genuine Methode der Kunstgeschichte fordern“ und vehe-
ment fiir ihre Neubewertung im positiven Sinn eintreten3. Das Kunstwerk, in dieser
Arbeit Malereien eines groflen Fliigelaltars, ist Ergebnis eines schopferischen Aktes
und spiegelt die fiir die Stilkritik gesuchten personlichen Eigenheiten des Kiinstlers,
eben seinen Individualstil, wider. Der diesem Terminus eingebundene Begriff ,Stil*
ist aber durch seine Vieldeutigkeit und daraus resultierende flexible Verwendung ein
ziemlich unsicheres wissenschaftliches Instrument fiir die Charakteriesierung einer
personlichen Kiinstlerhandschrift: Fiir die Aufgabenstellung dieser Arbeit, Malereien
aus der Mitte des 15. Jahrhunderts mit Entstehungort Ulm zu analysieren, sind der
grofle ,,Epochenstil* Gotik bzw. der auf ,,Zusammenfassung abzielende Zeitstil“ von
eher periphédrer Bedeutung. Gesucht wird der auf ,,Sonderung abzielende Individu-
alstil“, der uns die , personliche Stilhandschrift“ des Sterzinger Meisters offenbart?.

Eingebettet im Individualstil eines Kiinstlers sind auch regional geprégte Stilkompo-
nenten, wie Eigenheiten einer , typischen Formensprache® einer bestimmten Kunst-
landschaft in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts, die im Falle des Sterzinger
Meisters etwa auf eine Verbindung mit der Malerei von Koln oder Westfalen hin-
weisen bzw. franko-flimische oder niederlindische Einfliisse vermuten lassen®. Diese
stilistischen Qualitdten verarbeitet der Kiinstler ebenso selbstverstdndlich in sei-
nem Werk, wie er unverwechselbar Eigenes hinzufiigt. Regionale Stilqualitéiten, in
denen sich Querverbindungen des Kunstwerks mit der zeitgentssischen Umwelt ma-
nifestieren, kénnen jedoch auch nur bedingt Auskunft iiber den Charakter eines
Individualstils geben®.

Deutlich abgesetzt etwa von der zeitbedingten Tendenz des Realismus beziiglich

Vgl. ScumipT, Gotische Bildwerke, 1992, S. 313-315

Vgl. etwa dazu SUCKALE, Hofkunst, 1993, S. 48—70, fiir eine historisch orientierte Stilanalyse oder
hinsichtlich der kunsthistorischen Erzédhlforschung SUCKALE, Stiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15—
34, SUCKALE, Rogier van der Weyden, Johannestafel, 1995, den Aufsatz von Rosenauer, Pacher
als Erzédhler, in SYMPOSIONBAND, Michael Pacher, 1998, S. 31-38, KEmP, Lukas Moser, 1998
und die fundierte Auseinandersetzung mit dem Karlsruher Passionszyklus von Hans Hirtz (Berlin,
Technische Universitit, Dissertation, 2000), abgedruckt in FRANZEN, Karlsruher Passion, 2002,
sowie die unterschiedlichen Aspekte fiir eine ,moderne“ Stilanalyse in KLEIN/BORNER, Stilfragen
zur Kunst des Mittelalters, 2006.

Vgl. ScuMIDT, Gotische Bildwerke, 1992, S. 317-322.

Vel. zu Westfalen die Rezension zu Paul Piepers Ausfithrungen iiber ,,Das Westfiilische in Malerei
und Plastik“ von HAUSHERR, Uberlegungen zum Stand der Kunstgeographie, 1965, oder fiir Kéln
und seine Maler SCHMIDT, Kunst und Migration, 1988.

Vgl. zu Fragen der Kunstgeographie etwa HAUSHERR, Kunstgeographie, 1970 und PIEPER, K&ln
und Westfalen, 1974.
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Raumdarstellung, Faltensprache oder Physiognomien werden vermehrt kunstwerk-
spezifische Qualititen zum Gegenstand besonderer Aufmerksamkeit: Welche Kom-
positionsschemata bevorzugt der Kiinstler fiir seinen Bildplan? Wie verhalten sich
Figuren in seinem gesamten malerischen (Euvre zum geschaffenen Raum, deren Zu-
gehorigkeit zu einem Fliigelaltar nicht zwingend vorausgesetzt werden kann? So etwa
konnten Fragen gezielter lauten, die fiir den Stil des Sterzinger Meisters entscheidend
waren, weil im Falle Sterzing die gemalten Szenen der Fliigelbilder mit einem raum-
lichen Schrein und den darin aufgestellten plastischen Figuren koexistieren muf3ten.
Hinzu kommt noch ein dem Kiinstler eigenes Gewand-/Kérper-Verhéltnis der Figu-
ren, bei dem es mehr oder weniger deutliche Unterschiede in den Materialien nach
ihrer Stofflichkeit festzustellen gibt: Die Ausfithrung physiognomischer Details oder
die spezifische Stilisierung von Gewand, Bart und Haupthaar wird eben bei diesem
Kiinstler auch in anderen Werken aus seiner Hand ,,so und nicht anders* aussehen.

In der Auseinandersetzung mit dem Individualstil eines Kiinstlers wird auch zu
bedenken sein, dafl sich im 15. Jahrhundert in der Form der Rezeption, mit der
die reisenden Kiinstler fremde Anregungen aufgenommen, verarbeitet und ihrem
heimischen Stil angepafit haben, noch andere Voraussetzungen ergeben konnten,
wie Florens Deuchler am Beispiel Rogier van der Weyden und Konrad Witz deutlich
machen konnte: Kiinstler des 15. Jahrhunderts merken sich ,, Gesehenes*, um es bei
der passenden kiinstlerischen Aufgabenstellung ihrem eigenen Werk eingliedern zu
konnen, zwar durch eine in ihrer individuellen Erinnerung haftende Autopsie. Doch
mufl diese nicht unbedingt in Form einer konkreten Erinnerungsskizze vorhanden
sein und damit klar greifbar werden”.

Doch wenn neben solchen Kategorien der Rezeption im 15. Jahrhundert in deutli-
cher Weise Beziige auf die Verwendung von direktem Vorlagematerial eines Kiinstlers
innerhalb des Werkstattbetriebes gegeben sind, wird wiederum zu beriicksichtigen
sein, daf} in ldnger bestehenden Werkstitten alte und neue Vorlagen parallel in
Gebrauch waren. Stilunterschiede auf gemalten Altartafeln in ein und der selben
Werkstétte sind nicht unbedingt auf verschiedene Hénde zuriickzufiihren, sondern
konnten auf einem simultanen Gebrauch von Vorlagen ungleichen Alters bzw. he-
terogener Herkunft basieren®. In diese Uberlegungen zu Arbeiten aus einer expor-
torientierten Werkstatt ist deshalb auch die Werkgattung der ,, Werkstatt-Replik*
miteinzubeziehen, bei der die Kunst zum Markenartikel wird, mit der sich eine
spitgotische Kiinstlerwerkstatt einen weiten Exportmarkt erschlieBen konnte?.

Florens Deuchler nimmt als Arbeitshypothese an, dafl es auch im Mittelalter fiir die ,,Ars me-
morativa®“, die fest im Denken des mittelalterlichen Menschen verankert war, ein bedeutendes
mnemotechnisches Schrifttum gab und dafl dieses dem bildenden Kiinstler nicht vollig unbekannt
war. Vgl. DEUCHLER, Ars memorativa, 1987, S. 83.

Auch der Austausch von Vorlagenmaterial zwischen unterschiedlichen Kunstgattungen wie z. B. in
Ulm zwischen Tafelmalerei und Glasmalerei wird in stilkritischen Uberlegungen miteinzubeziehen
sein. Vgl. SCHOLZ, Die Farbverglasung der Besserer Kapelle, S. 143-152.

Vgl. dazu BELTING, Erfindung des Geméldes, 1994, S. 17. Er charakterisiert die Werkstatt-Replik
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Erschwerend wirkt sich bei der Zuschreibung iiber die Stilkritik im 15. Jahrhundert
auch das Medium Druckgraphik aus, das sich bereits in der ersten Jahrhunderthalf-
te rasch verbreitet. Durch den Gebrauch einzelner graphischer Blatter oder auch
ganzer Zyklen werden kiinstlerisch weit auseinanderliegende Orte stilistisch verbun-
den. Nicht zuletzt, ein gravierendes Faktum im Hinblick auf die Sterzinger Malerei-
en, kann Stilverwandtschaft auch durch Schulung eines neuen Mitarbeiters in der
Werkstéatte durch den Werkstattleiter zustandegekommen sein, der im Falle des go-
tischen Fliigelaltars im einheitlichen Erscheinungsbild des Retabels seine Wirkung
als Gesamtkunstwerk gewahrt wissen will.

Durch die quellenkundlich gesicherte Provenienz der Malereien des Sterzinger Al-
tars ist zwar der Ubergang von einem giinzlich anonymen Meister innerhalb einer
Werkstétte zu einer schwach konturierten Kiinstlerpersonlichkeit bereits vollzogen.
Doch ist sich die Forschung dariiber ldangst klar geworden, daf§ sich in den gemal-
ten Altartafeln nicht nur Stilqualititen und Vorlagematerial aus der Multscher-
Werkstétte widerspiegeln. Bei der Erforschung der Stilquellen auflerhalb der Werk-
stiatte Multschers verbietet der Stilbefund aber jede biographische Spekulation, da
auch eine noch so diirftige Vita des Kiinstlers fehlt. So wird fiir die Sterzinger Male-
reien und das verbleibende (Euvre, das dem Meister noch zugeschrieben wird, wieder

die Stilinterpretation das Primire!°.

5.2 Stilistische Einordnung

Nach einer beispiellosen Vereinheitlichung der européischen Kunstsprache um und
nach 1400, bei der kein einzelnes Zentrum fiir den Stil der , Internationalen Gotik“
verantwortlich gemacht werden kann, beginnt im ersten Viertel des Jahrhunderts
auch in der deutschen Malerei die Periode des Ubergangs mit der Ausformung re-
gionaler Traditionen und dem Auftreten von Kiinstlerpersénlichkeiten'. Ahnlich

folgendermafen: ,,... Die kiinstlerische Form erhilt als Bildentwurf einen autonomen Wert, der den
Wunsch danach weckte, sie mit allen Einzelheiten zu vervielfiltigen. . .. “ Wahrscheinlich ist in der
Exportorientierung von Kiinstlerwerkstétten, deren Werke bereits bekannt waren und bewundert
wurden, die Erkldrung zu finden, warum sich ikonographische Programme auf Fliigelaltdren bei
Bestellungen durch unterschiedliche Auftraggeber an ein und dieselbe Werkstétte doch verhélt-
nisméfBig dhnlich sind.

Vgl. dazu die Ausfithrungen von Otto Pécht iiber Meister Francke im AUSSTELLUNGSKATALOG,
Meister Francke und die Kunst um 1400, 1969, S. 22. Picht betont, dafl fiir die Befragung einer
kiinstlerischen Ahnenschaft eines Kunstwerkes immer die Stilinterpretation das Primére sein soll,
um biographische Spekulationen bei der Einordnung eines Kunstwerkes zu vermeiden. Dieses Vor-
gehen schlieft auch fiir den Sterzinger Meister die Gefahr aus, den Stilbefund fiir das (Euvre des
Meisters, das einer neuen wissenschaftlichen Betrachtung bedarf, so auszudeuten, dafl es in die
biographische Konzeption paft.

Zur Internationalen Gotik vgl. O. Péacht, Die Gotik der Zeit um 1400 als gesamteuropéische Kunst-
sprache in GRAZER JAHRBUCH PACHT, Kunstsprache, 1990, S. 52-65 und G. Schmidt, Kunst um
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wie in anderen européischen Léndern erfolgt auch hier ab dem zweiten Viertel des
Jahrhunderts eine verstidrkte Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit. Durch die
Verschiebung des Mézenatentums vom Hochadel zum Biirgertum kam es zu einer
ersten Bliitezeit der friithbiirgerlichen Kunst Deutschlands'?. Bis zur Mitte des Jahr-
hunderts hin wird dann der Einflufl der Niederlande bestimmend. Nach den Briidern
Eyck und dem Meister von Flémalle/Robert Campin {iben Rogier van der Weyden
und Dieric Bouts seit 1450 ldngs der Rheinlinie und 6stlich davon nachhaltigen Ein-

fluf aus!?.

5.2.1 Die Sterzinger Malereien — ein erzihlender Bildzy-
klus?

Im wesentlichen sind die Malereien des Sterzinger Altars in diese Entwicklung der
deutschen Kunst des 15. Jahrhunderts eingebunden, deren partiell prononcierter
Realismus etwa bei Bewegungsmotiven oder Tétigkeiten eine intensive Auseinander-
setzung mit der erschauten Wirklichkeit des zweiten Jahrhundertviertels voraussetzt.
Es fehlen in den gemalten Szenen die rein formelhaften Begegnungen; Kleidung und
aufere Merkmale der Personen charakterisieren klar verstdndlich ihren Aufgabenbe-
reich!4. Entscheidend wird sowohl fiir die Passion als auch fiir die Mariengeschichte,

1400. Forschungsstand und Forschungsperspektiven, ebenfalls in GRAZER JAHRBUCH SCHMIDT,
Kunst um 1400, 1990, S. 34-49. Beispiele des neuen Realismus im ersten Viertel des Jahrhun-
derts ist beispielsweise die Kunst am Oberrhein und in Seeschwaben, wo sich sehr friih eine auf
die Aneignung der sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit ausgerichtete Kunst entwickelt. Am Rhein,
in Westfalen und auch in Norddeutschland hat lingst ein enger Anschlufl an die franzosische und
franko-flimische Kunst stattgefunden. Mit Meister Francke tritt uns ,ein Kiinstler reinster Aus-
priagung der westlichsten Orientierung entgegegen, dessen kiinstlerische Handschrift die européische
Gemeinsprache und die modernen Realismen vereint®“. Konrad von Soest aus Westfalen vereint in
seiner Kunst den nordfranzosisch-burgundischen Einflufl mit heimischer Tradition in eigenstéandi-
ger Umbildung der Vorbilder. Zu Meister Francke vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister Francke
und die Kunst um 1400, 1969, zu seinen Stilkomponenten S. 22-27; zu Konrad von Soest PIEPER,
Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 39 und CORLEY, Conrad von Soest,
1996.

Der Einflu8 des naturalistisch-franzosischen Stils der Briider Limburg, die Kunst Hubert und Jan
van Eycks und der franzgsischen Buchmalerei ist in Deutschland (hier besonders in Schwaben) und
der Schweiz zu beobachten. Diese Entwicklung fiihrte zu einer Kunst, bei der ein Bild aus und
nach der Mitte des Jahrhunderts nicht mehr verwechselbar wird mit einem Werk aus dem ersten
Viertel. Vgl. DVORAK, Briider van Eyck, 1925, S. 44. Vertreter dieser Kunststromung sind fiir die
Schweiz Lukas Moser und Konrad Witz und fiir Bayern der Pollinger Meister, Gabriel Angler oder
der Meister des Wurzacher Altars aus der Multscher-Werkstétte.

Nach der Uberwindung des Stils, der die letzten franzésisch-gotischen mit den ersten niederlindi-
schen Errungenschaften verband und somit die gemeinsame Grundlage des Kunstschaffens in
Frankreich und den flandrischen Provinzen bildete, orientiert sich die Malerei Deutschlands zu-
nehmend an den kiinstlerischen Bildlésungen und Themen der zweiten niederldandischen Malerge-
neration.

Vor allem am Oberrhein und in Seeschwaben entwickelte sich schon sehr friih eine auf die Aneignung
der sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit ausgerichtete Kunst, wihrend in Franken in der ersten Hilfte
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dal aus dem bloflen Beieinander von Personen nun konkrete Handlungen werden.
Die Beziehungen der Figuren zueinander und ihre Individualisierung in der Verbild-
lichung vorgegebener Texte werden im Zusammenspiel von Text und Bild thema-
tisiert: Der Raum vergegenwiirtigt die historischen Ereignisse und ihre Ortlichkeit.
Die Flache ist Tréagerin der literarischen bzw. sprachlichen Quelle, auf die letzlich die
Ikonographie der Bilderzéhlung projeziert ist. Bis zur Jahrhundertmitte bleibt die
Gesamtauffassung der gemalten Szenen geprégt von einer Dualitét der Bildspannung
zwischen Raum- und Flachenordnung, bei der die Fléche letztlich dominiert.

Schon frith und besonders héufig wurde erzidhlende Literatur illustriert. Die groflere
Wirkung des Bildes im Vergleich zu der des geschriebenen oder gesprochenen Wortes
war allgemein bekannt!®. In der Kunstgeschichte ist der Umgang mit dem Text als
Korrelat des Bildes von je her selbstverstéindlich, insbesondere in der Tkonographie
und Ikonologie. Nur sollte bei einer Veranschaulichung des Textes eine Riickwen-
dung zu stiarkerer Beachtung formaler, gestalterischer Probleme davor bewahren,
daB bei Fragen nach Sinn und Bedeutung des Kunstwerkes nur das betrachtet wird,
was hinter dem Kunstwerk liegt und das Werk selbst in seiner spezifischen anschau-
lichen Qualitiat aus dem Blick verloren geht!¢. Unter Beibehaltung der Beachtung
formaler, gestalterischer Probleme wurde in dieser Arbeit zunéchst versucht, Reflexe
der gemalten Passionsszenen der Jahrhundertmitte in den Spieltexten der Passions-
auffiihrungen finden und mit der lokalen Sterzinger Theatertradition in Verbindung
zu bringen. In diese Uberlegung einer Verbindung der Malereien zum zeitgendssi-
schen Passionsspiel wurden neben den iiberlieferten Texten vor allem die Regie-
anweisungen des Spielleiters miteinbezogen. Die Verwandtschaft zwischen den dra-
maturgischen Mitteln des Regisseurs und des Malers zeigte, dafl hier traditionelle
und aufergewohnlicher Momente nicht mehr a priori der Memorierung der Pas-
sion dienten, sondern erzéhlerische Mittel wie etwa spektakuldre Bildmotive oder
dramatische Texterweiterungen vielmehr zur Anteilnahme und Identifikation beim
Betrachter im Sinne einer imago pietatis aufrufen sollten'?.

des Jahrhunderts eine konservativ befangene Malerei bestimmender Faktor bleibt.

Zur Erzahlforschung in der interdisziplindren Diskussion zwischen Text- und Bildwissenschaften
vgl. die Ausfiihrungen in SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15-20. Bereits in der Einlei-
tung zur ersten Sektion des Symposiums ,,Text und Bild, Bild und Text“ in Stuttgart 1990 weist
Biittner auf das seit kurzer Zeit ,,hochst lebhafte Interesse“ fiir das Narrative in der Kunst hin
und betont den groflen Nachholbedarf der Kunstgeschichte in der Wechselbeziehung von Text und
Bild. Vgl. SuCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 9-13. Zu Biittners Einleitung vgl. auch
seine Ausfithrungen in GRAZER JAHRBUCH BUTTNER, Tafelmalerei, 1990, S. 62-87 mit den Be-
merkungen iiber den ,,Realismus des Narrativen“, vgl. SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990,
S. 71-74.

Noch einmal sei hier auf die richtungsgebenden Aussagen vor allem in der Einleitung von F. O.
Biittner und im Beitrag ,,Stiddeutschen Tafelbildern um 1420-1450. Erzéhlung im Spannungsfeld
zwischen Kult und Andachtsbild“ in SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 9-10 und S. 15-34
mit grundlegender und weiterfithrender Literatur hingewiesen.

Da auch die Passionsspiele auf die Erweiterungen der Passionsgeschichte aus dem 13. und 14.
Jahrhundert, wie etwa die Meditationes Vitae Christi zuriickzufiithren sind, ist in der Beziehung
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Aus allen Epochen der christlichen Kunst sind szenische Bilder bekannt und die
Menge der erzdhlenden Bilder und Bildzyklen ist kaum zu iibersehen. Seit Anfang
des 15. Jahrhunderts wurden erzihlende Bilder noérdlich der Alpen immer haufiger,
auch in Aufgaben, wo man sie vorher nicht kannte, etwa im Verband von Altarreta-
beln. Von da an aber verdndert sich die Gestalt und Funktion des Andachtsbildes.
Die Erneuerung des Erzédhlerischen begiinstigte eine figurale oder szenische Darstel-
lung, bei der das Ereignis als Ganzes vergegenwirtigt werden konnte und bei der
entsprechend unterschiedliche Arten der Beteiligung darzustellen waren, die auch
eine unterschiedliche Selbstidentifikation des Betrachters erforderlich machte!®. Die
zunehmende Betonung des Erzdhlerischen in der Darstellung war durchaus kein ein-
facher Prozefl. Denn diese verdnderte Konzeption bedeutete zugleich: Abbau der
Distanz des Bildes zum Betrachter, freiere Kommunikation des Betrachters mit dem
Bild; von seiten des Kiinstlers: groflere kiinstlerische Freiheit, auch in der Themen-
gestaltung mit einer Erweiterung der bildnerischen Mittel, wie etwa mit erneuertem
Naturstudium, Emotionalisierung und Vergegenwirtigung der Ereignisse'®. Es wird
der eigentliche Vorgang des Ereignisses dargestellt, die Bedeutung jenseits von Ort
und Zeit zu lehren, ist sekundér geworden. Aber trotz dieses Wandlungsprozesses
in der Funktion des Bildes sind seine offiziellen Aufgaben, auch auf einem Altar-
retabel des 15. Jahrhunderts, dennoch dieselben geblieben. Die Bilder haben fast
immer mehrere Funktionen, die kaum voneinander zu trennen sind: sie erinnern, sie
beleben, sie sollen Andacht erwecken oder sie dienen dem Kult?°.

Fiir das Verstandnis des Sterzinger Altarretabels als Vertreter dieses neuen Altar-
typus ist seine Positionierung als Hochaltar von grofler Wichtigkeit. Mit einer ver-
muteten Hohe von etwa zwolf Metern ragte es als eines der ersten spatgotischen
Altarwerke bis in die Gewdlbezonen der Kirche?'. Dieses Retabel von vorher nicht

der Leidensgeschichte Christi zu den oOrtlichen Passionsauffithrungen auch keine Widerspruch zu
Suckales Ausfithrungen iiber die Tegernseer Tabula Magna von 1445 des Gabriel Angler zu sehen,
der die Innovationen der Bildenden Kunst fiir diese Zeit nicht in den Innovationen der Literatur
sieht, sondern in den Medidationstexten des 13. und 14. Jahrhunderts. Vgl. SUCKALE, Siiddeutsche
Tafelbilder, 1990, S. 29.

Die verinderte Konzeption des Andachtsbildes mit dem Ziel einer verstirkten Einbeziehung des
Betrachters bringt mit sich, dafl eine strikte Trennung der Kategorien Andachts- oder Altarbild nur
mehr schwer moglich ist. Andachtsbilder wie etwa Vesperbilder oder Christus-Johannes-Gruppen
dienten als Altarbilder. Andererseits dienten Altarbilder immer wieder der Andacht. Vgl. SUCKALE,
Stiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 21.

Es ist nicht die Aufgabenstellung dieser Arbeit, die Problematik des ,Narrativen in der Kunst“ und
der , terminologischen Prézisierung hinsichtlich der Narrativik im Text und Bild“ zu diskutieren.
Ebensowenig stehen Suckales Ausfithrungen iiber den Proze3 der Verwandlung der Andachtsbil-
der im Mittelpunkt des Interesses. Doch sind seine Uberlegungen gerade iiber die Zunahme des
Erzahlerischen in Bildwerken und die Verbindung von Andachtsbildern und Altarbildern auch fiir
diese Arbeit nicht irrelevant. Vgl. SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 20f.

Vgl. SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15-16.

Der Chor der Sterzinger Pfarrkirche ist ein einschiffiger, relativ breit angelegter Raum. Er besteht
aus einem dreijochigen Langchor und einem dreiseitigen Polygon. Uberspannt wird der Raum von
einem Netzgewolbe, das 1868 bei der Regotisierung der Kirche aufgrund der alten bautechnischen
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gekannter Grofle war auch nicht die Stiftung eines einzelnen reichen Mézens, son-
dern eine Gemeinschaftsstiftung der Sterzinger Biirger fiir ihre neuerbaute Pfarrkir-
che??. Eingebunden in die Formgelegenheit des Hochaltars fiir eine selbstbewufite
Biirgerschaft sind sowohl die Malereien als auch der Schrein mit den plastischen
Bildwerken auf eine starke Einbeziehung des Betrachters ausgerichtet?®. Die Wie-
dergabe der biblischen Ereignisse im Verband eines Hochaltars steht fiir die sich
entwickelnde ,, Andachtserzdhlung“ in einer représentativen Position, deren Bilder-
findungen die ,,neue Offnung der Bilder zum Betrachter” auf einem Kultbild zeigen,
ohne dafl die monumentalisierende und flachig-hieratische Gestaltungsweise génzlich
aufgegegeben wird??.

In Sterzing flankieren acht Einzelszenen, auflen vier aus der Passion Christi, innen
vier aus dem Marienleben, den rdumlichen Altarschrein. Einerseits erzéhlt jede Ta-
fel fiir sich eine Geschichte, andererseits sind es vor allem die Passionsszenen, die
sich im geschlossenen Zustand des Altars dem Betrachter gegeniiber als einheit-
liche Komposition pridsentieren. Die Marienszenen wieder miissen, wenn auch sie
als einheitliche Kompositionsszenen verstanden werden sollen, eine kompositorische
Verbindung iiber den Schrein des Altars hinweg eingehen. Sie treten gemeinsam
mit plastischen Bildwerken, die in einem rdumlichen Ambiente stehen, in Kontakt
mit dem Betrachter. Trotz ihrer unterschiedlichen Positionierung im Verband des
Fliigelaltars erzéhlen beide Zyklen eine fortlaufende Geschichte mit einer Aneinan-
derreihung und Verkniipfung der Teilgeschehen, die in einem tiefenrdumlichen Bild-
gefiige, Innenraum oder Landschaft, spielen. Bei der Uberlegung, dafl die Malereien
sowohl eine praktisch-kultische und zugleich eine soziale Funktion zu erfiillen ha-
ben, steht anfianglich jedes Bild fiir sich. Im Vergleich von zwei thematisch gleichen

Vorlagen neu eingezogen wurde. Der Hochaltar steht am Ende des Langchors. S6ding vermutet, daf3
der Altar an der urspriinglichen Stelle steht und wohl auch seine alte Form bewahrt hat. Multschers
hoélzernes Retabel war aber urspriinglich auf niedrigerem Niveau errichtet worden. Vgl. TRIPPS,
Schaffenszeit, 1969, Anm. 755 und 805 und SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 38-39. Im Gegen-
satz zu den Niederlanden, wo die Zentren der Retabel hauptséchlich mit gemalten Darstellungen
gefiillt waren, steht der Sterzinger Altar fiir den Ulmer Typus, der den eingeschossigen Schrein mit
monumentalen Figuren fiillt und die Seitenfliigel mit bemalten Fliigeln ausstattet. Vgl. MOHRIG,
Gabriel Angler, 1990, S. 168-175 und den Beitrag von Gerhard Weilandt in AUSSTELLUNGSKATA-
LOG, Hans Multscher, 1997, S. 24.

Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 36-37.

Die Grofle der bemalten Bildfliche je Tafel betrigt circa 194 x 174 cm. Weil eine Ausrahmung
der Tafeln derzeit 1t. S6ding nicht in Frage kommt, 148t sich die Grofe der Tafeln nur anndhernd
bestimmen. Da die heutigen Rahmenleisten die Tafeln aber nur knapp umfassen, treten die Mal-
kanten an vielen Stellen hervor, so dafl sich die Grofle der bemalten Bildflichen ermitteln 148t:
sie betrdgt, wenn man von minimalen Abweichungen absieht, eben 194 x 174 cm. Vgl. SODING,
Sterzinger Altar, 1989, S. 41-42 und TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, Anm. 683.

Vgl. SuCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 16. Die schwer auflésbare Verbindung der ver-
schiedener Funktionen des christlichen Bildes wie etwa Andacht zu erwecken oder dem Kult zu
dienen, zeigt sich deutlich an der Olbergszene und der Darstellung der Kreuztragung. Die Chri-
stusfigur als Mittelpunkt der Darstellung wird einmal iibergrofl gezeigt bzw. das andere Mal als
»Kreuzschlepper® formlich in die Flache ausgebreitet
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Passionsszenen zwischen dem Wurzacher und dem Sterzinger Altar bietet sich die
Gelegenheit, die kiinstlerischen Qualitdten der Malereien des letzteren hinsichtlich
der Interpretation des Bildthemas zu verdeutlichen.

Die Olbergszene bietet sich zum Vergleich besonders deshalb an, weil die Darstel-
lungen sowohl in Sterzing als im Wurzacher Altar in einem monumentalen Retabel
umgesetzt sind?. Allgemeine Ubereinstimmungen zwischen beiden zeigen sich etwa
in der Inszenierung und der starken Situationsbezogenheit des Geschehens?®. Die
Christusfigur vor dem Felsmotiv, dahinter der Engel, die schlafenden Apostel und
die herannahenden Schergen mit Judas, die iiber den Zaun steigen, sind in beiden
Szenen die Darsteller. Aufler den allgemeinen Ubereinstimmungen der Motive und
der starken Aufsicht sind aber mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten in der Insze-
nierung zu beobachten. Der Maler der Wurzacher Olbergszene ordnet sein Bildfeld
mit Diagonalen, Proportionsspriingen und Perspektivverschiebungen. Seine Figuren
beleben die Szene in teils heftigen Bewegungen und das Kolorit zeichnet sich durch
intensive Farbtone aus. Christus selbst ordnet sich den Bilddiagonalen im Figuren-
umrifl, Grofle und Farbigkeit unter. Die Definition der rdumlichen Distanz im Bild
16st der Wurzacher Meister nicht wirklich, da sein Figurenmafistab auf Vorder- und
Hintergrund keine Riicksicht nimmt. In Sterzing begiinstigt generell die figurale
und szenische Darstellung das Prinzip der Mittelachsialitit. Christus betet isoliert
und durch seine Grofle gegeniiber den anderen Figuren hervorgehoben im Bildzen-
trum. Die Bildwirkung ist auf repréasentative Frontalitdt bedacht und wird durch
die Systematik in der Achsenfiihrung unterstiitzt. Auch ist der Maler bemiiht, die
riumliche Distanz des Olberggartens durch einen unterschiedlichen FigurenmaBstab
auszudriicken.

Grundsétzlich leben aber beide Szenen von einer innerbildlichen Spannung zwischen
Statik und Dynamik der ruhigen gottlichen Zwiesprache zwischen Christus und sei-
nem Vater bzw. den schlafenden Aposteln einerseits und dem tumultartigen Her-
einsteigen der herannahenden Héscher mit Judas andererseits. Im Wurzacher Altar
wird der Dramatik der Szene durch eine stiarkere Nahsichtigkeit und dem Fehlen der
rdumlichen Distanz zwischen den Figuren mehr Stellenwert gegeben. Im Sterzinger
Altar hingegen werden Einsamkeit Christi und Isolation hervorgehoben. Das grofiere
Platzangebot fiir die Personen und die iiberldngte Christusfigur gegeniiber den an
den Bildrand gedrédngten Darstellern der Szene begiinstigt diese Wahrnehmungen.

Die acht Geméilde des Wurzacher Altars sind annahernd gleich grof3: nach Tripps 148 x 140, nach
Soding 151 x 141, nach Grosshans, Oberkustos der Geméldegalerie in Berlin 150 x 140. Er schlieit
aus der Grofle der Gemilde auf eine Hohe des Retabels vom Boden bis zur Spitze des Gesprenges
von gut neun Metern. Vgl. TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, Anm. 439, SODING, Wurzacher Altar, 1991,
S. 69 und GROSSHANS, Restaurierung, 1996, S. 78.

Die Variationen der Gestaltungsmomente waren in den Olbergszenen erstaunlich breit. So sieht
Mohring in seiner Arbeit iiber das Tegernseer Altarretabel des Gabriel Angler nicht einmal zwei
Tafelbilder, bei der etwa die Anordnung der schlafenden Apostel vollig identisch wire. Ebenso
existiert laut seiner Arbeit auch keine allgemein priagende Formel fiir die Figur Christi bzw. ihre
Gebetshaltung. Vgl. MOHRIG, Gabriel Angler, 1990, S. 197.

Abb. 3, 4

Abb. 18
Abb. 20
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Eine dhnliche Beobachtung 148t sich auch fiir die Kreuztragungsszenen auf bei-
den Altéren herausarbeiten. Wieder ist in beiden Darstellungen das Erzéhlerische,
gemessen an der Bildtradition, auffillig. Das Geschehen ist in eine représentative
Fléchigkeit gebracht. Der Betrachter verspiirt zwar die Dynamik in der Kreuztra-
gungsszene. Doch wird gleichzeitig sein Blick kompositionell immer auf den Haupt-
und Mittelpunkt Christus gezogen. Aber in Sterzing liegt der Schwerpunkt deutli-
cher auf einem Andachtsbild als beim Wurzacher Altar. Es wird hier ndmlich ein fiir
das Andachtsbild typisches Motiv in die Darstellung integriert: Christus wird von
einem Schergen an den Haaren gezogen. Dieses Motiv stammt nicht aus der Bildtra-
dition der Kreuztragung, sondern aus der Verspottung oder Geiflelung®’. Ebenso ist
der Ausgangsort des Zuges mit Johannes und Maria, die von einem Schergen mit
dem ,,Maulreiflen* verhohnt werden, in Sterzing ein Kompositionsmotiv, das in der
damaligen Andacht ein beliebtes Thema war und die compassio Mariae verkorper-
te?.

Die Betrachtung zweier einzelner Szenen hat zwar eine kiinstlerische Verwandtschaft
im Bildkonzept gezeigt, aber gleichzeitig auch die unterschiedlichen Mittel vorge-
stellt, mit denen der Betrachter angesprochen werden soll. In Sterzing wird das
Geschehen mit einer starken Ausrichtung auf die Andacht erzéhlt. Einsamkeit und
Verlorenheit oder die Last des Kreuzes als Ausdruck fiir die Siinden der Menschheit,
die Jesus aufgebiirdet sind, werden dem Betrachter mit den Mitteln kultbildhaf-
ter Uberhchung vor Augen gefithrt. Obwohl er das ,Opferlamm® im Geschehen
verkorpert, 148t seine gottliche Natur Christus auch bei den &drgsten Marterszenen
nicht wirklich erliegen. Auf dem Wurzacher Altar ist Christus zwar auch der kom-
positionelle Mittelpunkt, aber nicht in der wiirdigen Ruhe des Kultbildes. Er ist
hier in eine dichtgedrangte Menschengruppe farblich und kompositorisch eingebun-
den. Der Blick des Betrachters isoliert Christus nicht sofort. Die Frontalitdt und
Mittelachsenbetonung, Merkmale eines Altarbildes, sind gegeniiber Sterzing merk-
lich zuriickgedringt®®. Der Beleg, ob die Passion Christi als kompositorische Einheit
auch bei einer ,,geschlossenen Bilderwand“, der Werktagsseite, so erzahlt wird, daf3
der Betrachter zur Andacht eingestimmt wird, steht allerdings noch aus.

Die acht Malereien des Wurzacher Altars waren die Vorder- und Riickseiten von vier
Tafeln, welche die Fliigel eines heute verlorenen Schnitzaltars bildeten. Die Herkunft
der Tafeln, die im Jahre 1900 fiir die Berliner Museen erworben wurden, waren in
der Forschung Gegenstand lebhafter Diskussionen, die bis heute nicht abgeschlos-
sen sind und die tatsichliche Bestimmung des Altars ungewif§ bleibt®’. Da aber

Im Sinne einer alle Leiden summierenden Passionsmeditation wurde es auch in andere Passionssze-
nen eingebracht, wie zuvor schon die Dornenkrone. Vgl. SUCKALE, Stiddeutsche Tafelbilder, 1990,
S. 22.

Vgl. SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 22.

Zur Erzéhlweise in den Wurzacher Altartafeln vgl. SODING, Wurzacher Altar, 1991, S. 96-98.

Die Tafeln befanden sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in der Sammlung des Truchsefls Josef
Anton, Graf von Waldburg-Zeil in Wurzach, wovon sich ihr Name herleitet. Eine Wappendarstel-
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fiir die Malereien des Wurzacher Altars die Abfolge der Szenen auf den in spéte-
rer Zeit getrennten Tafeln aus der {ibergreifenden Bildarchitektur der Marienszenen
sowie als Ergebnis holztechnischer Untersuchungen als gesichert angenommen wer-
den kann, sollen sie am Anfang unserer Uberlegungen stehen. Die Passionsszenen
sollen nach Manfred Tripps und neuerdings, nach Abschlul einer Restaurierung,
auch nach Reinald Grosshans von der Auflenseite des Altars stammen, was in bezug
auf das Gesamtprogramm einen Marienaltar mit wahrscheinlicher Madonnenfigur
im Zentrum, eng verwandt zu Sterzing, voraussetzen wiirde3!. Demnach wiren die
Ereignisse der Passion chronologisch zeilenweise von links nach rechts zu lesen. Das
Gebet am Olberg war oben links zu sehen, die Handwaschung des Pilatus oben
rechts, die Kreuztragung unten links und die Auferstehung unten rechts32.

Als Gesamtheit, im geschlossenen Zustand des Altars, zeigt die Auflenseite eine aus-
gewogene Komposition, die durch den gemeinsamen Goldhintergrund und die Bild-
feldeinteilung Anspruch auf Zusammengehorigkeit erhebt. Schon durch die Grofie
der Bildwand appelliert die Komposition mit weitansichtigen Darstellungen an den
Wirklichkeitssinn des Betrachters. Seine Einbeziehung erreicht der Maler mit the-
matisch schockierenden Mitteln und ohne trennende Raumbiihne zwischen unterem
Bildrand und dem Betrachterstandort. Beides sind beliebte Mittel in der Malerei,
die zu einer deutlichen Wirkungssteigerung beitragen 3. Christus, als inhaltlicher

lung im Marientod wird mit Memmingen oder Landsberg am Lech in Verbindung gebracht. Vgl.
zur Herkunft des Altars mit einer ausfithrlichen Zusammenstellung der #lteren Forschungslitera-
tur TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 56-65, SODING, Wurzacher Altar, 1991, S. 69-72, S. 83-85,
TriPPS, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995, S. 6-9 und GROSSHANS,
Restaurierung, 1996, S. 78-80 mit kurzer Geschichte des Altars.

Zur Frage der Anordnung der Passions- und Marientafeln im Verband des Wurzacher Retabels vgl.
TRriPPs, Schaffenszeit, 1969, S. 86-125, GROSSHANS, Restaurierung, 1996, S. 78-80 und AUSSTEL-
LUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 120. Zur Restaurierung vgl. GALLAGHER, Restaurierung
Passionsszenen, 1996. Durch die Restaurierung wurde die Brandspur einer Kerzenflamme im un-
teren Bereich der Tafel mit der Auferstehung Christi freigelegt; ein Schaden, den man in friiherer
Zeit durch eine sorgfiltige Ubermalung kaschiert hatte. Das konnte ein weiterer Hinweis darauf
sein, daf} sich die Passionsszenen auf den Aufenseiten des Altars befanden, da nach kirchlichem
Brauch Leuchter mit brennenden Kerzen bei der Messe auf der Mensa des Altars standen. Durch
Unachtsamkeit konnten die dariiber befindlichen Teile, also Mittelschrein oder Auflenseite der
Fliigel, leicht beschidigt werden. GROSSHANS, Restaurierung, 1996, S. 80. Hervorzuheben ist, dafl
noch bevor die malerischen und holztechnischen Untersuchungen an den Wurzacher Altarfliigeln
vorgenommen wurden, bereits Tripps im Rahmen seiner Dissertation die Passionsszenen den Au-
Benseiten zugeordnet. Das Vermeiden ,jeglicher Darstellung eines Innenraumes® ist u. a. fiir ihn
die Erkldrung, daf§ der Maler keine Illusion von Schreintiefe entstehen lassen will. Vgl. TRIPPS,
Schaffenszeit, 1969, S. 98.

Der Wurzacher Altar folgte dem besonders in Schwaben beliebten Schreintypus mit einer Folge von
Standfiguren. Obwohl Séding davon ausgeht, dafl jeder Altar, auch wenn er aus einer Werkstatt
stammt, eigenen Bedingungen folgt, sieht er aber doch eine gewisse Préferenz fiir eine reihenweise
bzw. fliigelweise Lesung von oben nach unten. Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 42.

Auch die Wurzacher Tafeln sind als Vertreter des neuen Altartypus zu sehen, der die Andachts-
erzihlung auf einem Kultbild dem Betrachter présentiert. Die Prisentation der Bildthemen auf
der Formgelegenheit Altarbild verlangt eine Interpretation, die von der Dialektik Inhalt und Form

Abb. 48
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Mittelpunkt, wird aber kompositorisch nie isoliert zentriert. Der Betrachterblick fin-
det die Christusfigur vor dichtgedringten Menschengruppen oder in eine Umgebung
eingebunden, die sie umschliefit. Allerdings positioniert der Wurzacher Meister seine
Christusfigur in den zwei Registern annéihernd iibereinander. Dafl der Maler alle vier
Tafeln thematisch und formal als Ablauf gesehen hat, erkennt man an der beabsich-
tigten Leserichtung von links nach rechts. Erster Blickkontakt ist die in den Garten
eindringende Hischergruppe in der Olbersgszene. Durch ein geschicktes Manipulie-
ren des Auges, das wie beim Lesen von links nach rechts wandert, geht der Blick
weiter zu Christus und dem Felsen und miindet in die Fortsetzung der Geschichte
der Handwaschung des Pilatus. Christus selbst ist hier etwas aus dem Bildzentrum
nach rechts geriickt. Eine bildeinwérts gerichtete Korperhaltung der Schergen bremst
das Weitergleiten des Blickes am rechten Bildrand. Die Fortsetzung des Geschehens
findet der Blick in der unten links positionierten Kreuztragung. Die bildeinwérts
treibende Dynamik leitet den Blick dhnlich wie im oberen Register ohne Hindernis
zur Auferstehung weiter. Durch die Stellung des Sarkophags gelangt der Blick zum
Ende des gemalten Zyklus und zum Ende der Geschichte. Aufféllig sind die kom-
pakte Gruppierung und Rhythmisierung, die den Blick iiber alle vier Tafeln leiten,
ohne tatséchliches Raumempfinden zu suggerieren.

Die innerbildliche Verbindung zwischen den vier Tafeln wird durch Motive wie et-
wa Faltenfithrung, Gesten und Korperhaltung unterstiitzt. Ebenso ist die Blick-
fiihrung und auch die Farbpalette auf ein Zusammenfassen der Einzelszenen zu ei-
ner fortlaufenden Erzdhlung ausgerichtet und zur Blickfithrung und Akzentuierung
im Erzéhlungsflul eingesetzt. So findet sich beispielsweise bei der Kreuztragung der
Mann im Dreiviertelprofil, dessen auffillige weile Kompfbedeckung ein prégnantes
kompositiorisches Mittel zur Weiterfithrung des Blickes ist. Ein anderes Mittel, die
Szenen als FEinheit zusammenzuhalten, ist der Rapport der Farben, bei dem jeweils
Farbtone der vorangegangenen Szene in die nachfolgende iibernommen werden und
so einer Verklammerung dienlich sind. Die Betrachtung zeigt, daf§ die Wurzacher
Tafeln den Betrachter mit einem leidenschaftlichen dramatisches Erlebnis der Passi-
on erschiittern wollen. Das &sthetische Prinzip des Malers fiir seine Wiedergabe der
Passion ist ein Realismus, der an den Wirklichkeitssinn des Betrachters appelliert.
Die irdische Wirklichkeit wird mit negativen, turbulenten und auch schockieren-
den Aspekten gezeigt, wihrend sich die Auferstehung geordneter und ausgewogener
prasentiert. Aber trotz einer Differenzierung in der Komposition nach dem Inhalt
und der direkten Einbeziehung des Betrachter in das ,,Hier und Jetzt“ der Passion,
folgen alle vier Szenen, einzeln und gemeinsam auch in der richtigen chronologischen
Abfolge des Geschehens der Tradition eines Kultbildes: Hochgezogene Landschaften,
die als Folie fiir die agierenden Personen dienen, und kompakte, dicht gedréngte Per-
sonengruppen, die auf derselben Hohe der Bildfliche dem Blick jegliches Abgleiten
in einen Raum versagen, lassen die Illusion einer einzigen Bilderwand entstehen, auf

bestimmt ist. Zur Konkretisierung eines Bildthemas auf einem bestimmten Formgefiige vgl. HAM-
MER, ...von dem besten Werckmann und Visirer, 1983.
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der eben vier Ereignisse gemeinsam stattfinden*.

Den Uberlegungen Sédings folgend, da jeder Altar, auch wenn er aus derselben
Werkstatt stammt, seinen eigenen Bedingungen folgt, sollen nun auch die Sterzinger
Passionsszenen als in sich geschlossene Bilderwand betrachtet werden®. Fiir die Au-
Benseiten des Sterzinger Altars fehlen im Vergleich zu den erst kiirzlich restaurierten
Wurzacher Tafeln bildiibergreifende Architekturen und maltechnische Untersuchun-
gen, die Anhaltspunkte fiir eine gewollte Leseart des Kunstwerkes liefern kénnten.
Die Anordnung der vier Passionsszenen als geschlossene Werktagsseite ist bis heute
in der Forschung noch immer strittig?®. In der Auswahl der Passionsthemen folgt die
Werktagsseite des Altars der Tradition. Einzelne Motiviibernahmen aus den Malerei-
en des Wurzacher Altars lassen dabei auf eine simultane Verwendung von Formvor-
lagen in einem Werkstattbetrieb schliefen. Der durchgéngige Goldhintergrund ist in
Sterzing im Gegensatz zum Foliencharakter auf dem Wurzacher Altar punziert und
durch die Darstellung von durchfensterten Innenrdumen und Landschaftselementen
als abschlieBende Raumschicht hinter den Personen wahrnehmbar®’. Die malerische
Ausfithrung zeigt im Vergleich mit den Wurzacher Malereien bei thematisch glei-
chem Ansatz die unterschiedliche kiinstlerische Sprachform, worauf in der Literatur
auch immer wieder hingewiesen wurde®. Da von technischer Seite keine bestimmte
Anordnung der Tafeln prajudiziert wird, ist fiir die Besprechung der geschlossenen
Werktagsseite des Sterzinger Retabels die Rekonstruktion von Tripps Arbeitshypo-
these, die im oberen Register Geiflelung und Dornenkrénung vorsieht. Die untere
Reihenfolge seiner Anordnung der Tafeln beginnt links mit der Olbergszene, auf die
dann die Kreuztragung folgt®.

Damit die zeitliche Abfolge der Ereignisse eingehalten werden kann, geht Tripps in
seiner Anordnung der Werktagsszenen von einer Lesung aus, die den Blick von links

Im fortschreitenden 15. Jahrhundert sind dann Bemiihungen erkennbar, die ganze Passion Christi
auf eine Szene zu komprimieren. Dies wird in den immer hiufiger auftretenden ,,Simultanbildern*
deutlich, wo mehrere Passionsstationen vereint sind. Vgl. MOHRIG, Gabriel Angler, 1990, S. 57-59.
Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 42.

Vgl. mit ausfiihrlicher Literatur zum Stand der Forschung TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 125-162,
SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 39-44, und TrIPPS, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von
Hans Multscher, 1995, S. 9-14.

Der punzierte Goldhinergrund gilt in der Literatur als wichtiger Unterschied zum Wurzacher Altar
und zu den ihm verwandten Altdren und steht neben anderen Faktoren als Ausdruck fiir die
Neuerungen, die mit dem Maler der Sterzinger Altartafeln in der Multscher-Werkstéitte Einzug
halten. Vgl. inAUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997den Beitrag Tafelbilder aus dem
Umkreis Hans Multschers von Evamaria Popp, S. 219 und S. 220.

Vgl. zuletzt ausfiihrlich bei DIETRICH, Multscher-Retabel, 1992, S. 74-102 und S. 149-218.

Vgl. die Abb. 208 in TRIPPS, Schaffenszeit, 1969. Die doppelseitigen Bemalung bedingt bei der
Anordnung der Szenen auf der Werktagsseite und die Abfolge der Szenen auf der Festtagsseite.
Letztere, die laut Tripps, den Ductus des Architekturbogens vom geschnitzten Schrein begleitet
und eine deutliche Affinitét zu der Szenenfolge auf dem Wurzacher Altar aufweist, gibt automatisch
die Anordnung der Passionsszenen auf der Werktagsseite vor.

Abb. 49
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unten nach oben und anschlieend von rechts oben nach unten lenkt*°: Links unten
Beginn der Passion mit der Olbergszene; dariiber sieht der Betrachter die GeiBelung
und scheinbar im Nachbarraum nebenan dann die Dornenkrénung. Rechts unten
trifft der Blick, den abwarts zeigenden Stufen des Thrones folgend, schliellich auf
die Kreuztragung. Diese Reihung der Passionsszenen auf einem einzigen Tableau
des Retabels ergibt auch fiir das Zusammenspiel von Werktags- und Feiertagssei-
te seinen Sinn: Die spezifische Eigenart eines Fliigelretabels ist die Moglichkeit der
Anderung der Schauseiten. Der Wechsel von Schauangeboten stand im Einklang
mit der Zeiterfahrung des Glaubigen, dafl im Verlauf eines Jahres wiederkehrend
das Leben Jesus von der Geburt {iber die Passion und den Tod bis zur Auferstehung
und Himmelfahrt in der Liturgie gezeigt wird. Hier wére ein Denkanstof fiir die von
Tripps vorgeschlagene Szenenabfolge der Sterzinger Malereien zu sehen. Der Tag der
Verkiindigung an Maria beispielsweise, ein Ereignis, das seinen Platz im Marienleben
wie in der Kindheitsgeschichte Jesu hat, wurde von Weihnachten zuriickgerechnet
und am 25. Mérz begangen. Er lag damit in der Fastenzeit, haufig in der Karwo-
che. Die Ankiindigung der Geburt Jesu geriet somit in die zeitliche Nachbarschaft
zum Gedenken an seinen Tod. Entsprechend gedachte man héufig am Verkiindi-
gungsfest auch des Kreuzestodes*!'. Im Offnen und Schliefen des Altars ergeben sich
damit iiber die chronologische Abfolge hinaus zwischen Ereignissen und Personen
Sinnbeziige und Korrespondenzen, die das kombinatorische Potential zwar erwei-
tern, aber noch nicht die von Tripps rekonstruierte Positionierung der Sterzinger
Tafeln im oberen und unteren Register rechtfertigen wiirden*?. Erst die gegeniiber
dem Wurzacher Altar andere #sthetische Intention des Sterzinger Meisters ist der
entscheidende Faktor, der die Rekonstruktion Manfred Tripps stiitzt.

Schon bei der Besprechung der Sterzinger Einzelszenen zeigt sich gegeniiber dem
Wurzacher Altar eine starke Ausrichtung auf symmetrische Kompositionslinien, die
als materielle Zeichen der Kultwiirde angesehen werden konnen. Jedes Detail der
Glaubhaftmachung der Darstellung war durch die ,richtige“ Position der gezeig-

Laut Soding mufl die historische Reihenfolge der Szenen zwar gewéhrleistet sein, doch fiir die
Lesung selber gibt es keine festen Gesetze. Nicht einmal innerhalb eines Altwerkerkes muf fiir die
Darstellungen innen und auflen dieselbe Richtung gelten. Beriicksichtigt werden mufl dabei auch,
ob es sich um einen Schreinaltar mit szenischer Darstellung handelt, die in eine chronologische
Reihe mit den Fliigelbildern gebracht werden soll, oder wie in Sterzing mit einem Schrein, in dem
Standfiguren angeordnet werden, koexistieren. Die von Soding fiir Schwaben postulierte Vorliebe
einer reihenweise bzw. fliigelweise Lesung von oben nach unten und die meist auch fiir Innen-
und AuBenseite gilt, wird von Tripps in seiner Rekonstruktion aufier Acht gelassen. Vgl. SODING,
Sterzinger Altar, 1989, S. 42 und die ,,Beschreibung und Wiirdigung des rekonstruierten Sterzinger
Retabels“ nach den Vorstellungen Tripps in TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 159.

Vgl. dazu REUDENBACH, Der Altar als Bildort, 1999, S. 33.

Die Tafeln des Sterzinger Altars wurden einzeln angefertigt und erst in Sterzing zu Fliigeln zu-
sammengefiigt. Sie brauchten bei Abbruch des Altars daher auch nicht auseinandergeségt werden.
Durch die doppelseitige Bemalung ergibt sich zwangsweise auf der Riickseite, der Festtagsseite, die
Kombination Verkiindigung an Maria und Marientod und die zeilenweise Lesung auf der Werktags-
seite Olberg, mit der Kreuztragung: der Beginn der Passion wird kombiniert mit dem Weg Christi
nach Golgotha, wo das Erlosungswerk an der Menschheit vollendet wird.
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ten Aktionselemente im Bild gekennzeichnet und présentierte sich in sakrosankter
Flachigkeit, die Einengung und Unterdriickung bzw. Einsamkeit thematisierte. Das
Frontalitatsproblem der rdumlichen Szenen umgeht der Sterzinger Meister im oberen
Bereich mit der bildparallelen Riickwand der Innenrdume, wihrend im unteren Regi-
ster eine hochgezogene Landschaft bzw. eine Stadtansicht die Szenenfolge abschlief3t.
Als Schaufassade des Retabels haben alle vier Szenen miteinander die Funktion ei-
ner Schreintiir, die den Schatz im Inneren des Kastens verschliefft. Die Veranschau-
lichung von Zusammengehorigkeit {ibernimmt ein , architektonischer Rahmen*, der
alle vier Szenen einschliet und an geeigneter Stelle fixiert. Das obere Register erhélt
durch eine angedeutete Holzdecke in beiden Szenen einen Abschlufl; der von der
Idee her an franko-flamische Bildwerke erinnert, die von der Multscher-Forschung
als Verbindungsglied zu der Bildbiihne seiner Altdre herangezogen werden*®. Der
schmale goldgrundige Abschluf ohne Raumangabe nach oben in der Olbergszene
und der Kreuztragung stellt ohne gegenstéindliche Zasur die Verbindung zum obe-
ren Register her. Am unteren linken und rechten Rand der geschlossenen Werk-
tagsseite iibernehmen ein Holzzaun bzw. eine Steinmauer die Aufgabe, vergleichbar
den oberen Holzdecken, die Bilderwand zusétzlich abzustiitzen und den bildhaften
Zusammenschlufl auch am unteren Bildrand zu iibernehmen. Die raumschaffenden
Repoussoirmotive am oberen und unteren Rand der geschlossenen Werktagsseite be-
wirken, dafl die Figuren in die Tiefe einer Bildbiihne hineingestellt werden und daf3
alle vier Szenen in einer kiinstlerisch iiberlegten Beziehung zueinander stehen. Da ei-
ne geschlossene Werktagsseite gleichzeitig die Aufgabe {ibernimmt, den eigentlichen
,Kultgegenstand Schrein“ &hnlich einer Tiire zu verschlielen, bindet der Sterzinger
Meister den Blick des Betrachters verstiarkt an die Fldche. Er suggeriert die Tiefe
der Bildbiihne in allen vier Szenen vorrangig durch Kompositionselemene, die von
der Bildmitte ausgehend bildeinwiérts fithren und die Raumdimension dadurch nur
schwer abschitzbar machen**.

Mit dem Bildmittelpunkt Christus vor der Martersdaule der Geiflelung und auf dem
Steinthron der Dornenkrénung, oder knieend beim letzten Gebet im Olberggarten
und kreuzschleppend zum Golgothahiigel bleibt das sakrale Prinzip der Mittelachsia-
litat iiber die gesamte Bilderwand gewahrt. Prinzipien wie reprasentative Frontalitét,
Systematik der Achsen und Bildparallelitéit dienen als kompositorisches Ordnungs-
prinzip dem Hervorheben der Andacht im Passionszyklus und werden durchgingig
iiber alle Szenen hinweg beibehalten. Verstérkt abzulesen ist der bildhafte Zusam-
menschlufl der vier Tafeln an den V-formigen Kompositionslinien, die sowohl im
oberen als auch im unteren Register von der Mittelleiste ausgehend zum &ufleren
Bildrand fithren und das Offnen der Schreinaufenseiten scheinbar ankiindigen. Be-
sonders deutlich ist die kompositorische V-Linie im oberen Register wahrzunehmen,
wo die Blickbahn Innenwand mit Stufe nahezu an der gleichen Stelle in beiden Ta-

Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 13-16, Abb. 15.
Zum Verhéltnis von Schrein und Bildern bzw. Tafeln vgl. DECKER, Pacher geschichtliche Dimension
von Gries und St. Wolfgang, 1977, S. 306-314.
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feln ihren Ausgang nimmt. Verstarkt wird dieser Eindruck durch die Personengruppe
Pilatus und sein Begleiter, die der Sterzinger Meister als einzige in beiden Szenen,
noch dazu nebeneinander und auch gleich gekleidet, vorkommen 148t%5. Am unteren
Bildrand unterstiitzen dann der Holzzaun der Olbergszene und die Steinmauer im
Zug nach Golgotha die Diagonale der Personengruppen, die an den dufleren Bildrand
fithren. Da eine effektvolle liturgische Inszenierung der mittelalterlicher Fliigelbilder
an das Offnen und SchlieBen der Fliigel deligiert war, erhalten Uberlegungen dieser
Art durchaus ihre Berechtigung®.

Eine gezielte Befragung der Werktagsseite, wie und in welcher Reihenfolge der Vor-
gang der Passion in Sterzing dargestellt ist, lehrt, daf§ in der kiinstlerischen Auf-
fassung, narrative Darstellungen auf einem Kultbild zu zeigen, grundlegende Unter-
schiede gegeniiber dem Wurzacher Altar zu finden sind. Im Gegensatz zum Ster-
zinger legt der Wurzacher Meister den Schwerpunkt auf Spannung und Bipolaritét
in den Szenen. Seine Figuren sind karikaturhaft iiberzeichnet und der Bildraum ist
auffallend seicht. Die Kompositionen und Gesten der Figuren aller vier Tafeln sind
von Dynamik erfiillt. Die personliche Wiedergabe des Inhalts ist gepriagt durch kom-
positorisches Ungleichgewicht, die der Wurzacher Meister durch das Negieren aller
Réaumlichkeit ausdriickt und das eine Auseinandersetzung von Christus mit den ihn
umgebenden und bedrédngenden Figuren verstédrkt. Nur in der Auferstehungsszene
ist der dramatische Gehalt im Sinne des Sieges von Christus iiber den Tod gemildert.
Andachtsweckende hieratisierende Momente werden nicht iiberlagert und treten ge-
gen jene, die Betroffenheit auslosen sollen, in den Vordergrund.

Ganz anders sehen die Darstellungen des Sterzinger Altars aus. Das Herausstellen
der Unterschiede machte deutlich, dafl der Maler des Sterzinger Passionskreises die
Stillage eines Kultbildes bevorzugt hat. Wo es im Wurzacher Altar den Raum nur als
Fassungsraum einer reinen dicht gedrangten Figurenwelt gibt, bietet in Sterzing das
Bildfeld Platz und Raum fiir die handelnden Personen. Durch die verknappte Per-
sonenzahl in den Innenrdumen und den Szenen mit landschaftlichem Ambiente 148t
der Maler im Bildausschnitt Zugénge offen, die der rdumlich-bildlichen Interaktion
und auch dem Blick des Betrachter geniigend Platz zur Verfiigung stellen. Die Figu-
ren bewegen sich und handeln in der Ebene. Christus und die Mehrzahl der Figuren
werden im 3/4 Profil gezeigt, jener Darstellungskonvention, die typisch ist fiir Fi-
guren, die untereinander handeln und zugleich zur andéchtigen Verehrung oder zur
Memorierung der Passion ausgestellt sind. Fiir das Verstdndnis der kiinstlerischen
Absichten aufschlufireich ist vor allem die Betrachtung der Werktagsseite als Ge-
samttableau: Mit Hilfe eines kompositorischen Rahmensystems schafft der Sterzin-
ger Meister Raumschichten und Leserichtungen. Er lenkt den Blick des Betrachters,
ohne die Statuarik eines Andachtsbildes in einer Kultfunktion zu zerstoren.

Es hat den Anschein, als miifiten sich Pilatus und sein Begleiter nur umdrehen, um in den an-
grenzenden Raum der Dornenkrénung zu blicken. Zum gleichen Personal in Erzdhlbildern vgl.
SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 27-28.

Vgl. dazu DECKER, Pacher geschichtliche Dimension von Gries und St. Wolfgang, 1977, S. 306-309.
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Die Forschung ist sich weitgehend einig, dafl in der Zeit zwischen der Entstehung
des Wurzacher und Sterzinger Altars eine tiefgreifende Verdanderung in der kiinst-
lerischen Auffassung vor sich geht. Ein Stimmungsumschwung hin zum Feierlichen,
zu einer Verfeinerung hat in der Bildsprache stattgefunden. Dieser Umschwung gilt
als allgemeine Reaktion gegen den ,handfesten Realismus® der 30er und 40er-Jahre
des Jahrhunderts und ist mit dem Namen Rogiers van der Weyden verbunden. In
Deutschland beginnt sein Einfluf mit dem Columba-Altar in Koéln, der zwischen
14501455 datiert wird und dessen Einflu}, so Soding, zu ,, wortlichen Kopien bis
hin zu selbstéindigen Paraphrasen® fiithrt*". Fiir ihn ist der Sterzinger Meister in
Deutschland der erste, der sich mit ,,Sinn fiir Ordnung und Symmetrie“ und einer
,klugen Verteilung der Akzente und Gewichte“ zu solchen Zielen bekennt. Zumindest
in dieser Hinsicht sind Soding und Tripps einer Meinung, auch wenn beide von einer
unterschiedlichen Anordnung der Altartafeln auf der Werktagsseite ausgehen®.

5.2.2 Die Sterzinger Malereien — eine Raumgeschichte?

Bei der Frage, wie in der Malerei des 15. Jahrhunderts Tiefenraum erschlossen wird,
hat die Objektform des Trégers ein gewichtiges Wort mitzureden. Die kiinstleri-
sche Form, die uns in diesem Abschnitt interessiert, ist die Feiertagsseite eines Ul-
mer Altarwerks, das nach Tradition der Multscher-Werkstétte einen geschnitzten
Kapellenschrein und bemalte Seitenfliigel aufwies®. Nach dem Offnen der Fliigel
prasentierten sich dem Betrachter vier Szenen aus dem Leben Marias in drei un-
terschiedlichen Ortlichkeiten. Die Anordnung der Ereignisse, folgt man der Rekon-
struktion von Manfred Tripps, setzt wie auf der Werktagsseite eine Lesung von links
unten nach oben und anschliefend von rechts oben nach unten voraus: Verkiindi-
gung an Maria, Geburt Christi, Anbetung der Heiligen Drei Konige, Marientod®.

Soding sieht besonders nach der Jahrhundertmitte einen verstarkten Einflul Rogiers, der die nie-
derlindische Kunst durch seine Art des Komponierens und Erzédhlens revolutioniert hat und bei
dem Ordnung als Schonheitswert eine neue Qualitéit bewinnt. Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989,
S. 42 und seinen Beitrag ,, Die Bildwerke Hans Multschers. Ein Beitrag zur européischen Kunst im
15. Jahrhundert“ in AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 47. Zu Manfred Tripps
vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Multscher, Meister der Spétgotik, 1993, S. 18.

Eine verstéirkte Ausrichtung der Komposition hin zu einem Andachtsbild mit Kultcharakter wiirde
der neuen Stromung in Deutschland entsprechen. S6ding, der mit seiner Anordnung der gemalten
Szenen Schwierigkeiten hat, die Kreuztragung in das System seiner Rekonstruktion einzuordnen,
miifite diese allerdings dann im Sinne seiner Behauptung, dafl der Sterzinger Meister zwar ein
bedeutender Kompositeur, aber kein grofler Erzéahler war, korrigieren. Vgl. dazu SODING, Sterzinger
Altar, 1989, S. 43.

Vgl. in TRrIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 129-162 und die Abb. 209.

Wie schon bei der Anordnung der Passionsszenen gesagt, ergibt sich fiir die Reihung der Szenen
zwangslaufig eine Ordnung, je nachdem von welcher Disposition der Tafeln ausgegangen wird, da die
doppelseitig bemalten Altarbilder nie auseinandergeségt worden sind: die Riickseite der Verkiindi-
gung war der Olberg, die der Geburt Christi war die GeiBelung, bei der Anbetung der Kénige
war es die Dornenkronung und beim Marientod war auf der Riickseite die Kreuztragung gemalt.
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Befestigt an den dufleren Seiten des Schreins, der nicht erhalten geblieben ist, muf3-
ten die Malereien iiber eine représentative Reihung von Heiligen und einer Madonna
mit Kind hinweg gelesen werden, ohne mit den plastischen Bildwerken einen szeni-
schen Zusammenhang einzugehen. Die kompositorische Verbindung, bei der mehrere
rdumliche Szenen zu einem Altarensemble zusammengestellt werden, ist aber fiir die
Sterzinger Malereien als relevant vorauszusetzen, da bei der Offnung des Altars die
kiinstlerische Aufgabenstellung ein einheitliches Werkganzes war.

Von dieser gewollt einheitlichen Wirkung des Altarensembles geht die Forschung im
Allgemeinen auch immer aus, egal welcher Rekonstruktionsversuch zum Ausgangs-
punkt genommen wird®". Wie aber entsteht aus vier unterschiedlichen Ortlichkeiten
iiber einen rdumlichen Altarschrein mit eingestellten Figuren eine Einheit, in die
sich die erzédhlerische Form harmonisch einfiigt? Oder anders gefragt, wie nahm
der Maler in seinen kompositen Strukturen Riicksicht auf den Mittelschrein, ohne
durch sein erzdhlerisches Programm im zweidimensionalen Verband den tiefenrdaum-
lichen Kontext zu stéren? Festzuhalten ist als erstes die Bereitschaft des Kiinstlers,
sich auf die Verkniipfung zwischen den einzelnen Bildfeldern einzulassen, auch wenn
sie nicht unmittelbar nebeneinander gereiht sind. Im Falle der Rekonstruktion von
Tripps, der die Geburt Christi und die Anbetung der Heiligen Drei Konige in das
obere Register der gedffneten Fliigel setzt, sind es vor allem zwei Elemente der
malerischen Gestaltung, die iiber den Schrein hinweg das Altarensemble zu einer
Einheit zusammenfassen: der gemeinsame Goldgrund im Bereich des Himmels und
eine durchgehende Landschaftszone. Die einheitliche Form- und Farbbehandlung der
Héuser, Hiigel und Wiesen, das Motiv des gemauerten Brunnens mit dem Baum be-
kraftigen die Zusammengehorigkeit, auch wenn die simultane Wiedergabe einzelner
Motive auf zwei durch den Schreinkasten getrennten Tafeln nicht immer konsequent
beibehalten wird oder sich die Ansichtigkeit der Landschaft verdndert. So scheint
der Brunnen mit dem Baum in der Anbetung der Konige nidher beim Stall zu liegen
als in der Geburtsszene. Auch dem geschlungenen, in die Tiefe fithrenden Weg wird
in der Anbetung der Konige mehr Stellenwert gegeben.

Die Verbindung mit dem ,rdumlichen Nachbarn Schrein“ im oberen Register, zum
einen durch die innerbildliche Grenze der Stallarchitektur hergestellt. Die durchl&fi-
ge Holzarchitektur und ein schadhaftes Giebeldach des Stalles, das den Goldgrund
durchscheinen 148t, harmonieren in beiden Tafeln mit der MafSwerkzone im oberen
Teil des Schreins. Wesentlichen Anteil an der ausgewogenen Verbindung zwischen
Schrein und Malereien zum anderen haben die Bildmotive, die entlang der &ufle-

Die Entscheidung fiir einen bestimmten Rekonstruktionsvorschlag préijudiziert die Anordnung der
Szenen.

Zu den kontroversiellen Standpunkten der Anordnung vgl. etwa REBER, Hans Multscher von Ulm,
1889, S. 39-53, FRIEDLANDER, Altarfliigel 1437, 1901, S. 256, STADLER, Werkstatt, 1907, S. 144—
146, GERSTENBERG, Multscher, 1928, S. 192, STANGE, Kritisches Verzeichnis 2, 1970, S. 124, Nr.
569; oder demgegeniiber BOSSERT, Hochaltar, 1914, S. 31, RASMO, Multscher-Altar, 1963, Abb.
S. 24 und MULLER, Beitrag, 1951, Abb. 5.
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ren Bildgrenzen den Rahmen begleiten und an eine gemalte Fortsetzung des Altar-
schreins denken lassen®. Die Aufienansicht des Stalles ist auf ein Minimum reduziert
und hat mehr den Charakter einer Rahmung der Darstellung. Wie auch beim Fi-
gurenschrein wird vorerst der Betrachter mit einer frontalen Ansicht konfrontiert,
bevor sein Blick im folgenden in das rdumliche Innenleben der Szenen bzw. zur je-
weiligen Figurenanordnung vordringen kann. Der gewéhlte Bildausschnitt erscheint
dadurch nicht willkiirlich und vermittelt selbst mit der durchlaffigen Stallarchitektur
den Eindruck eines Kastenraums. In beiden Szenen des oberen Registers entsteht
ein schreinartiges Gehéuse, in das, vergleichbar mit dem benachbarten geschnitzten
Schreinkasten, Figuren ,eingestellt* werden kénnen.

Die Bildkomposition der unteren beiden Tafeln Verkiindigung und Marientod nimmt
in einer verwandten Weise wie die beiden oberen Szenen Riicksicht auf die rdumliche
Tiefe eines Mittelschreins. Beide Szenen spielen in gebauten Rédumen, deren kom-
positorische Anbindung an den Schreinkasten iiber die Seitenwénde vermittelt wird:
Der direkt an den Schreinkasten angrenzende Raumteil, vermeidet raumeinwérts
fithrende Bildelemente und schliefit senkrecht parallel ohne Z#sur an den Schrein-
kasten an. Im Gegensatz dazu fithren die &ufleren Seitenwénde schrig in den Raum
hinein und betonen das Ende des Raumes: Der Aktionsraum der Figuren ist deutlich
dort zu Ende, wo die Grenzen des (Kasten)Raumes erreicht sind. Wie beim Schrein-
kasten bleiben die Figuren innerhalb des architektonisch gegebenen Raumes. Analog
zum rédumlichen Schrein, in dem die plastischen Figuren hintereinander bzw. auch
auf verschiedenen Raumebenen gestaffelt waren, wird in den Malereien durch einen
Ausblick auf Biische an der Riickwand eine Raumebene auflerhalb der Innenrdume
angedeutet®.

Die schwierige Aufgabe der gemeinsamen Raumdarstellung in einem mehrteiligen
Altarwerk 16st erstmals in der Geschichte des Triptychons der Meister von Flé-
malle/Robert Campin im sogenannten Seilern-Triptychon, das etwa 1415 gemalt
wurde®®. Der durchgiingige Goldgrund der drei Paneele ist mit ornamentalen Pflan-

Vgl. zur Verbindung zwischen Schrein und Malereien SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 43: | Alle
vier Szenen sind wohlabgewogen und von einer feinen Zuriickhaltung gegeniiber der Versammlung
der heiligen Frauen im Schrein. Der Sinn des Meisters fiir Ordnung und Symmetrie, eine kluge
Verteilung der Akzente und Gewichte, ist iiberall zu bemerken. Er sieht den Sterzinger Meister als
einen ,,einen bedeutenden Kompositeur”, ohne ein ,grofler Erzéhler* zu sein.

Zum Raumeindruck und ,Kastenraum® in den Sterzinger Malereien vgl. auch DIETRICH,
Multscher-Retabel, 1992, S. 104-106. Zur Beschaffenheit einer ,Figurenbithne“ und zur Verklam-
merung der Feiertagsseite vgl. TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 131-138.

Das Seilern-Triptychon, genannt nach seinem fritheren Besitzer, Graf Antoine Seilern, gilt heute
allgemein als das ilteste vollstéindig erhaltene Gemélde des Meisters von Flémalle/Robert Cam-
pin. Das Seilern-Triptychon wurde zum Ahnherrn einer Reihe bedeutender monumentaler Passi-
onsdarstellungen, insbesondere Kreuzabnahmen, nicht nur im Werk von Rogier van der Weyden.
Nachfolgende Kopien bis zum Jahrhundertende zeigen den tiefen Eindruck dieses Werkes auf die
Zeitgenossen. Zur heute weithin akzeptierten Identifizierung des Malers der Flémaller Tafeln, des
sogenannten Meisters von Flémalle, mit Robert Campin vgl. zuletzt THURLEMANN, Robert Cam-
pin, 2002 und die Rezension des Buches von Stephan Kemperdick in der Kunstchronik Heft 9/10,

Abb. 51
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zenmotiven geschmiickt. Die auf den einzelnen Tafeln gezeigten unterschiedlichen
Pflanzen sind symbolisch zu interpretierenden®. Eine durchgehende Bodenzone ver-
bindet den Bildraum zwischen den schmalen Seitenfliigeln und der Mitteltafel im
unteren Bereich der Komposition. Auf dem hochformatigen seitlichen Altarfliigel
schlangelt sich in einem stark aufsichtigen Terrain mit hochliegendem Horizont und
schief abgleitender Raumbiihne ein Weg in die Hohe. Im Gegensatz dazu spielt die
Szene der Grablegung im Mittelbild auf einer seichten, aber mehr von vorne als
von oben gesehenen Biithne®®. Noch ein zweiter grofier aufgrund zahlreicher Kopi-
en rekonstruierbarer Passionsaltar des Meisters von Flémalle/Robert Campin, der
sich aufgrund zahlreicher Kopien rekonstruieren 1a8t, veranschaulichte eine gemein-
same Raumlosung fiir alle Tafeln auf einem Triptychon. Der Altar wurde um 1430,
wahrscheinlich fiir eine Kirche in Briigge, geschaffen. Erhalten ist von diesem Al-
tar nur mehr ein Fragment, das einen fast lebensgrofien Schicher am Kreuz zeigt®.
Ein Goldgrund mit Brokatmuster hinterfangt die Szene. Links vom Schécher wird
ein Ausblick auf eine Landschaft freigegeben, rechts unter dem Kreuz stehen zwei
Minner, von denen nur die obere Kérperhiélfte bis zur Giirtellinie zu sehen ist®®. Das
Motiv der engen Landschaftsbiihne auf dem Schécherfragment, die sich von einem
Felsen und Hiigeln auf den Auflenfliigeln zur Mitteltafel hin senkt, ist dem Kompo-
sitionsschema des Seilern-Triptychons eng verwandt. Es ist derselbe Ubergangsstil,
den man auch in manchen fritheyckischen Kompositionen antrifft. Kennzeichnend fiir
alle diese Bilder ist der sehr hochliegende Horizont und die vertikal sich erstreckende,
schief abgleitende Raumbiihne®.

In der verbildlichten Verkiindigungsszene auf der Auflenseite des 1432 vollendeten
Genter Altars, findet Jan van Eyck eine kiinstlerische Losung, die noch deutlicher
als die Passionsaltéire des Meisters von Flémalle/Campins den einheitlich gedach-
ten Raum auf einem geteilten Bildtriger vor Augen fiihrt®. Im oberen Register

September/Oktober 2003, S. 510-515, insb. S. 514-515.

Vgl. THURLEMANN, Robert Campin, 2002, S. 34.

Vgl. THURLEMANN, Robert Campin, 2002, S. 28-37, Abb. S. 28-29.

Zum Fragment, das heute im Stéddelschen Kunstinstitut Frankfurt aufbewahrt wird vgl. SANDER,
Niederldndische Gemélde im Stédel, 1993, S. 129-153, Tafel 8 und THURLEMANN, Robert Campin,
2002, S. 131-140 und S. 276-279. Zur Frage des dargestellten Schéchers vgl. auch die Rezension
von Stephan Kemperdick.

In einer Kleinkopie ist die verlorene Komposition indirekt iiberliefert. Nur anstelle des unbestimm-
ten punzierten Goldhintergrundes iiber der Landschaft im Frankfurter Schéicherfragment malt der
Maler etwa 70 Jahre spéter eine verblaute, atmosphérische Horizontlinie. Die ,,Kopie des Tripty-
chons mit Kreuzabnahme nach Robert Campin®, Feiertagsseite, zwischen 1448-1465, befindet sich
heute in Liverpool, Board of Trustees of the National Museums and Galleries of Merseyside (Walker
Art Gallery).

Vgl. dazu die Verkiindigung im Metropolitan Museum in New York oder das Bild von den Drei
Frauen am Grab im Museum Boymans in Rotterdam. Der Bildraum dieser Tafeln hat den Fléchen-
zwang der Tapetenlandschaft der Internationalen Gotik offensichtlich noch nicht iiberwunden. Vgl.
PAcHT, Van Eyck, 1989, S. 42-43.

Vgl. PACHT, Van Eyck, 1989, S. 123. In der grofien Restaurierung des Genter Altars 1950/51
machte die Infrarot-Photographie eine Kompositionsdnderung von Nischen zu einem einzigen Raum
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der Verkiindigung, die offenbar in einem Turmzimmer spielt, vereint Jan vier Ein-
zeltafeln zu einem einzigen Innenraum. Die Rahmenleisten, die auf den Fu3boden
Schatten werfen, sind Unterbrechungen der Sicht und Hindernisse des Lichteinfalls.
Gemeinsam mit einer durchgehenden Holzdecke bzw. dem Fliesenboden und bild-
einwérts fiilhrenden Seitenwénden an den dufleren Tafeln, sind sie {iberzeugende Il-
lusionsmittel zur Verbildlichung eines einheitlichen Zimmers, in das der Betrachter
zwischen den Latten der Tafelrahmen hineinblicken kann®!.

Zusammenhédngende Raumlésungen {iber mehrteilige Altarwerke hinweg sind in der
deutschen Malerei der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts vergleichsweise ungewthn-
lich. Eine Ausnahme sind die rédumlichen Konzepte der Verkiindigungsszenen auf
zweigeteilten Bildfeldern. Haufig finden sich diese geteilten Verkiindigungsszenen
auf den Auflenseiten ehemaliger Triptychen, deren Zentren, Schrein oder gemal-
te Mitteltafel, verlorengingen. Fiir den Dialog der Verkiindigung steht Maria und
Gabriel jeweils ein Altarfliigel zur Verfiigung, ohne daf} apriori eine illusionistische
Verbindung zwischen beiden Bildtrigern angestrebt wird®2. So etwa die Raumauf-
teilung und Ausstattung der um 1445 anzusetzenden Verkiindigungszene des Altars
der Stadtpatrone von Stefan Lochner, die noch immer in einem nicht unerheblichen
Mafle von der Verteilung auf zwei Fliigeln bestimmt wird. Die kiinstlerische Heraus-
forderung, ein einheitliches Zimmer auf zwei Bildtridgern darzustellen, 16st Lochner
in der Hauptsache mittels Vorhang und Befestigungsstange, die durchgehend die
Hintergrundgestaltung der Verkiindigungsszene iibernehmen. Aber ohne illusionisti-
sche Verbindung der beiden Altarfliigel, wie z. B. den Schatten der Tafelrahmen bei
Jan van Eyck, bleiben die zwei Bildfelder zwei separate Raumteile, auch wenn sie
einen gemeinsamen Hintergrund haben.

Wie unterschiedlich Lochner und Jan van Eyck den geteilten Bildtriger in ihre
Raumkonzepte einbinden, zeigt im besonderen die Wahl des Betrachterstandpunkts.
Jan van Eyck setzt im Genter Altar die Latten der Tafelrahmen als iiberzeugendes
Mittel zur Vereinheitlichung und Illusion ,,eines Ganzen“ ein. Jedoch beldfit er die
Bildmitte mit einem Fensterausblick und einer Wandnische ohne Figuren. Hinter
Maria und Gabriel dringt der Blick iiber Arkadenbogen in ein Vorgemach und erst
danach durch eine Fensteroffnung ins Freie. Vom grofiten Kontrast der Schlagschat-

sichtbar. Die Verkiindigungsszene spielt in einem méfig tiefen Interieur, das noch die Enge eines
trecentesken Kastenraums zu haben scheint. Vor der Kompositionséinderung, die wahrscheinlich
auf Jan zuriickgeht, zu einer Verkiindigung in einem Zimmer, waren in der vorderen Bildebene
MafBwerkbogen geplant, die Maria und Gabriel als Nischenfiguren aufnehmen sollten.

Vgl. PACHT, Van Eyck, 1989, S. 165-167.

Barbara Jacoby widmet sich in JAKOBY, Verkiindigung, 1987 erstmals einer eingehenden Analyse
der vorwiegend Kolner bzw. westfélischen und niederrheinischen Verkiindigungszenen. Sie hélt fest,
daf} die aus dem Zusammenhang gelosten Fliigelbilder oft ein stilistisches Unikat darstellen und
sich in keinen mehr oder minder abgegrenzten Werkkomplex eines der vielen anonymen Maler des
15. Jahrhunderts einfiigen lassen. Die Bilder bleiben aufgrund einer unméglichen oder erschwerten
stilistischen Zuordnung als Einzelstiicke aulerhalb jeder Diskussion. Vgl. JAKOBY, Verkiindigung,
1987, S. 2-3.
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ten in der vorderen Bildebene geht der Blick weiter in das Halbdunkel des Vor-
gemachs und verliert sich dann in der Helligkeit einer Stadtansicht mit Himmel.
Diese malerische Bildtiefe in der Verkiindigungsszene des Genter Altars bestitigt
das perspektivische System in Jans Schaffen, das sich perfekt in die Vorstellung von
Harmonie in seiner Oberfliichengeometrie einfiigt®. Dariiber hinausgehend wird der
Schlagschatten des Bildrahmens als ein Mittel eingesetzt, die Wirklichkeit vor dem
Bild in dieses hineinzuspiegeln und die Grenzen des Bildes mit dem Betrachter auf-
zuheben. Lochner hingegen vermeidet es geradezu, die Stelle an der beide Altarfliigel
zusammenstoflen, als zentrale Blickfiihrung seiner Bildkomposition einzusetzen. Er
suggeriert dem Betrachter das einheitliche Zimmer mit der Verschiebung des Blick-
winkels nach rechts, so daf} ein Teil der rechten Seitenwand mit Eingang ins Blickfeld
des Betrachters gerédt. Der Bildhintergrund Vorhang umgeht die schwierigen Stellen
der Raumgestaltung, wo riickwértige Wand, Decke und Boden zusammenstoflen und
bietet die Gelegenheit, eine nahansichtige Komposition mit wenig Raumangebot auf
zwei Fliigel zu verteilen und dabei den Betrachter vor dem Bild doch noch in den
Raum einzubeziehen®4.

1429 wurde auf den Kreuzaltar der Bamberger Franziskanerkirche ein Triptychon
von vorher nicht gekannter Griéfle gestiftet. Auf der Alltagsseite waren Dornen-
kronung und Fcce Homo zu sehen, auf der Feiertagsseite Kreuztragung, Kreuzigung
und Kreuzabnahme. Im Gegensatz zu einer reprisentativen Reihung von Heiligen
um eine Madonna oder den Kruzifixus zeigte die Feiertagsseite drei Szenen aus der
Passion, die von links nach rechts wie eine Bilderfolge zu lesen waren. Die Aufler-
gewoOhnlichkeit dieses Retabels ist die Bilderfindung, bei der die Dreiheit der Bilder
als ein Ablauf gesehen wird und nicht wie beim Seilern-Triptychon eine komposito-
rische Verbindung aller drei Tafeln durch ein durchlaufendes Bildmotiv. Zum einen
zeigt sich diese kiinstlerische Intention, dafl einzelne Personen minderen Ranges von
Bild zu Bild wiederkehren und zum anderen an der einwérts treibenden Dynamik
der Kreuztragung wie an der zuriick zum Kalvarienberg weisenden Komposition der
Kreuzabnahme®. Das Seilern-Triptychon betont durch die gemeinsame Bodenzone
die Zusammengehorigkeit mit einem realen Ort. Beim Meister des Bamberger Al-
tars resultiert ein zusammenhéngendes ,, geeintes* Altarganzes aus der Kombination
von kompakter Gruppierung und Rhythmisierung, die alle drei Tafeln {ibergreifen®®.

Vgl. zu van Eycks geometrischen Systemen die Ausfithrungen von Patrick Seurinck zur ,, Verborge-
nen Geometrie des Dresdner Marientriptychons® in AUSSTELLUNGSKATALOG, Das Geheimnis des
Jan van Eyck, 2005, S. 22-25.

Vel. JAKOBY, Verkiindigung, 1987, S. 19-22.

Im Gegensatz zu zeitgleichen Passionstafeln wird in Bamberg die Geschichte andachtsméflig erzahlt.
Besonders auf der Mitteltafel werden die erbaulichen Vorbilder deutlicher ,, vorgezeigt“: der bekehr-
te Longinus in vorbildhafter betender Haltung, Maria Magdalena zu Fiiflen des Kreuzes in der Mitte
des Bildes als Hauptvorbild der imitatio pietatis. Der Maler der Bamberger Tafeln greift nicht auf
thematisch schockierende Mittel zuriick. Sein kiinstlerisches Anliegen ist die Darstellung der Kreu-
zigung als Schliisselereignis der Heilsgeschichte und die Vermittlung einer eher kultisch-frommen
Glaubenshaltung.

In den Seitenfliigeln setzt der Bamberger Meister die erzéhlerischen Mittel zur Wirkungssteigerung
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Wichtig scheint in diesem Zusammenhang, dafl in Deutschland diese komplexe Tafel
der Bamberger Franziskanerkirche wohl eines der berithmtesten Bildwerke Frankens
war und noch bis ins spéte 15. Jahrhundert zitiert wurde.

Die kompositorische Verbindung von drei Fliigeln einer geoffneten Festtagsseite
des Orber Altars ist noch einmal anders geartet. Sein Schopfer, der Meister der
Darmstéadter Passion, gilt als bedeutendster und zugleich eigenartigster Vertreter
der deutschen Malerei, dessen Werk innerhalb der mittelrheinischen Malerei eben-
so isoliert dasteht wie es sich auch aus dem weiten Umfeld der deutschen Malerei
sichtbar abhebtS”. Ahnlich wie Hans Multscher war auch er verantwortlich fiir ein
einheitliches Ganzes, das geprigt war von dem Stil eines Kiinstlers, wie es die Be-
steller bei ihrer Auftragsvergabe erwarten durften. Dreh- und Angelpunkt seines
(Euvres sind die grofle, nicht vor 1460 zu datierende Kreuzigung aus Bad Orb und
die Berliner Altarfliigel, deren Zusammengehorigkeit zuerst von Alfred Stange 1933
erkannt worden ist%. Die seitlich des Mittelbildes angeordneten Szenen der beweg-
lichen Fliigel mit der Anbetung der Heiligen Drei Konige links und der Verehrung
des Heiligen Kreuzes auf der rechten Seite der gemalten Kreuzigung sind auf die
Hauptszene im Zentrum ausgerichtet. Mit den Architekturkulissen der Palastruine
links und der im Bau befindlichen Kirche rechts wird einerseits der Kalvarienberg
in der Mitte absichtlich hervorgehoben; andererseits setzen sie sich aber deutlich
vom Mittelbild ab. Die nach links und rechts abfallenden Architekturkulissen len-
ken den Blick von der Mitte schrag nach auflen und erweitern den Bildraum der
Festtagsseite. Gleichzeitig sind die Figurengruppen auf den Fliigeln zum Zentrum
hin orientiert. Auch ohne eine chronologische Abfolge der Passion wie etwa auf der
Festtagsseite des Bamberger Altars zeigt sich auf dem Orter Altar die formale und
stilistische Verkniipfung eines sorgfiltig konzipierten Altarensembles.

Dem vergleichbaren Fokus, aus der mehrteiligen Formgelegenheit , Sterzinger Fliigel-
altar® ein einheitliches Werk zu schaffen, ist insbesondere die Rekonstruktion von
Manfred Tripps verpflichtet. Wie sehr hier das kiinstlerische Prinzip eines erweiterten
Bildraums fiir die Festtagsseite des Altars umgesetzt wird, zeigt die iibergangslose

im Sinne der Andachtserzdhlung ein. Fiir die Mitteltafel wihlt er die Stillage, die sich an die
Tradition eines Kultbilds anschliefit. Vgl. SUCKALE, Siiddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 23—-24.
Vgl. dazu den Beitrag von Grofhans in AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstédter Passion,
2000, S. 9 und die Ausfithrungen von Stephan Kemperdick iiber den Meister und seine Werke
ebenda S. 13-36, insb. S. 14-19.

Vgl. dazu STANGE, Der Kreuzaltar des Meisters der Darmstédter Passion, 1933 und den Beitrag von
Rainald GroBlhans in AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstidter Passion, 2000, S. 9-12.
Die Tafel in Bad Orb existiert leider nicht mehr, sie wurde 1983 durch einen Brand vernichtet. Zur
Datierung des Orber Altars vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstidter Passion, 2000,
S. 19. Bis auf wenige kritische Stimmen halten die meisten Wissenschaftler die Rekonstruktion
des Orber Altars aus der Kreuztafel und der Berliner Fliigeln fiir {iberzeugend. Dies gilt fiir die
Mafverhéltnisse wie insbesondere fiir das Erscheinungsbild des gesamten Altars in geschlossenem
wie vor allem im getffnetem Zustand. Vgl. Grosshans in AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der
Darmstadter Passion, 2000, S. 43-45.

Abb. 54
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Anbindung der Seitenfliigel an den Schreinkasten. Die Landschaftsausblicke sowohl
bei der Geburt als auch bei der Epiphanie passen sich an die durchbrochene Struk-
tur des Malwerkes an, ohne die Verbindung zum Schreinkasten zu storen. Erst am
auleren Bildrand der Seitenfliigel des oberen Registers wird in jeder Szene die Kom-
position so geplant, dal ein Bildelement den Blick des Betrachter verstellt. Hier
befinden sich die einzigen fest gemauerten Teile des Stalles mit einer dunklen Tiiroff-
nung, die links den Anfang und rechts das Ende des Schreins markieren®. In dieser
grundlegenden Disposition stimmen der Orber und Sterzinger Altar iiberein, die
gegeniiber zeitgleichen Werken nicht in dieser Art zu finden ist, wie es ihre gelunge-
ne kompositionelle Wirkung nahelegt und die einen entscheidenden vergleichbaren
Anhaltspunkt gibt: In den seitlichen Fliigelbildern iibernehmen Baulichkeiten die
Funktion, mit diagonalen Blickbahnen perspektivisch zur Mitteltafel iiberzuleiten,
um einen erweiterten Bildraum fiir die Festtagsseite zu gestalten. Am Orber Altar
werden die seitlichen Fliigel jeweils vollstindig ohne sichtbare Umgebung von Ar-
chitekturen abgeschlossen. Diese bilden ein Raumeckmotiv und leiten perspektivisch
auf die Mitteltafel hin. Auf dem Sterzinger Altar sind es die diagonalen Komposi-
tionslinien innerhalb der Raumlichkeiten, die den Blick im Spannungsfeld zwischen
frontaler Vorderansicht oder bildparalleler Riickwand auf die Mitteltafel fiithren. Ob-
wohl der Sterzinger Meister stilistisch nicht mit dem Meister der Darmstédter Pas-
sion vergleichbar ist, so kommen doch im Sterzinger und dem Orber Altar in der
kiinstlerischen Ganzheit wichtige kompositorische Strukturen zum Tragen, die eine
Orientierung an deutschen Vorbildern logisch erscheinen lassen. Die Kenntnis origi-
naler niederléndischer Werke ist, wie etwa der bereits 1429 entstandene Bamberger
Altar zeigen konnte, daher nicht zwingend anzunehmen.

5.2.3 Nationale Konstanten in den Sterzinger Malereien

Die Provenienz der Sterzinger Altartafeln aus der Ulmer Werkstétte von Hans Mult-
scher gilt durch archivalische Quellen als einwandfrei gesichert. Doch durch das
Fehlen jeglichen Quellenmaterials iiber den ausfithrenden Kiinstler ist zunéchst die
spannende Fragestellung nach nationalen Konstanten im Werk eines anonymen Mei-
sters sicherlich hilfreich und weiterfithrend. Ein taugliches Werkzeug zur Ermitt-
lung der vom Personalstil unabhéngigen Prinzipien ist noch immer die grundlie-
gende Arbeit Otto Péchts iiber die ,Gestaltungsprinzipien der westlichen Male-
rei des 15. Jahrhunderts“™. Die Konkretisierung regionaler Unterschiede, bezogen
auf die Erscheinungsweise der Bildfliche und des Bildraums und ihre wechselseiti-

Zur Verbindung Schrein und Bildkomposition vgl. TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, S. 131, SODING,
Sterzinger Altar, 1989, S. 43 und DIETRICH, Multscher-Retabel, 1992, S. 104-105.

Vgl. dazu PAcHT, Methodisches, 1977, S. 17-58. Diese Arbeit stammt aus der Zeit, in der Otto
Péacht einen ,,verbalen Kampf gegen emotionell gefirbte Beschreibungen® fiithrte und neben der
Frage nach nationalen Konstanten auch fiir eine strenge Begrifflichkeit und richtige Leseart des
Kunstwerkes eintrat.
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ge Abhéngigkeit, die Pacht hauptsichlich am Beispiel des Mérode-Altars des Mei-
sters von Flémalle/Robert Campin entwickelt hat, ist trotz mancher Kritik in der
nachfolgenden Forschung als Grundlage fiir eine Unterscheidung vom Personalstil
unabhiingiger Gestaltungsformen geeignet™. Siidniederlindische, hollindische und
franzosische Gestaltungsformen sieht Pécht nicht als Spezimina dieser Kunst allein,
sondern die wesentlichsten unter ihnen sind Hauptcharakteristika der westlichen Bil-
derfindung iiberhaupt™. Seine Ausfithrungen iiber Gestaltungsformen an Beispielen
aus der siidniederlédndischen (flimischen) Malerei, die er als Sondervariante der west-
lichen Bilderfindung neben der hollandischen und franzosischen Variante sieht, ver-
anschaulichen bereits mit ihren charakteristischen Schemata eine unterschiedliche
Bildfeldgliederung zu einem deutschen Bildmuster.

Mit der Annahme, dafl das Zentralproblem der neuzeitlichen Malerei das Raumpro-
blem sei, setzt Pacht bei der von der Forschung allerseits akzeptierten Begriffsbe-
stimmung des neuzeitlichen Rahmenbildes als eines Wirklichkeitsaussschnittes an.
Diese Bildauffassung begriindet zu haben, soll gerade das epochale geschichtliche
Verdienst der altniederlindischen Malerei ausmachen™. Innerhalb eines Bildrah-
mens werden die Erscheinungsformen der dreidimensionalen Objektwelt in zweidi-
mensionale Gebilde umgearbeitet und so auf der Bildfliche angeordnet, dafl sich
eine dsthetisch relevante Ordnung ergibt™. Alle ins Bild eingearbeiteten korperlich-
dinghaften Formen sind gleichzeitig zwei heterogenen Ordnungsprinzipien unter-
stellt, dem Raumillusionswert und mit der Gegenstandsilhouette einem reinen Fla-
chenwert. Den Flachenzusammenhang der Silhouettenwerte nennt Pécht ,,Bildmu-
ster” und versteht darunter die Ordnung, bei der die Gegenstandsformen ein in sich
geschlossenes kiinstlerisches Ganzes bilden, zu dem nichts hinzugefiigt oder wegge-
nommen werden kann. Der Eindruck der Ganzheit begriindet sich einmal auf eine
besondere Art in der Akzentuierung des Bildrandes, mit der ein innerer Bildrahmen
geschaffen wird, und zum anderen auf ein System der Gewichtsverteilung innerhalb
der projizierten Gegenstandssilhouetten: Ein vom Zufallsmuster verschiedenes und
damit charakteristisches Bildmuster entsteht, das nahezu liickenlos die Bildfliche
ausfiillt™.

Péchts Arbeit war bereits in den dreiffiger Jahren konzipiert worden, wurde aber erst 1952 publi-
ziert. Vgl. dazu auch die Einleitung von Artur Rosenauer in PACHT, Methodisches, 1977. Kritische
Stimmen zu Péachts Arbeit etwa in FIENSCH, Form und Gegenstand, 1961. Wihrend die Kritiker
Péchts mit dessen Grundsatz iibereinstimmen, dafl Bildraum und Bildfliche nicht getrennt unter-
sucht werden diirfen, sondern in ihrer gegenseitigen Beeinflussung zu sehen sind, weicht ihre Defi-
nition der ,,Bildfliche* doch von P#chts eigener ab. Vgl. dazu auch MAAS-WESTEN, Abhéngigkeit
und Selbstindigkeit, 1990, S. 19-24.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 37.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 20.

Fiir Pécht enthélt der Satz, bei der Entstehung der neuzeitlichen Malerei spiele das Problem
der Reduktion des dreidimensionalen Raumes auf die zweidimensionale Fliche eine entscheidende
Rolle eine zweideutige Aussage: Er differenziert ein (darstellungs-) technisches und ein dsthetisches
Problem der Reduktion von Raum auf Fliche. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 17.

Die Fldchenordnung gibt sich gegeniiber der des Raumes als priméres System zu erkennen, da das
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Fiir die Analyse eines altniederléndischen Bildes gilt, dafl Flachen- und Raumwer-
te in ,inniger gegenseitiger Durchdringung” zu sehen und zu verstehen sind, und
nicht etwa im Ubereinander™. Gegeniiber aller Erwartungen dominiert jedoch die
Flachengesetzlichkeit. Diese Beobachtung zeigt sich vor allem dort, wo es zu einem
Konflikt der beiden Ordnungsprinzipien kommt. In einem siidniederléndischen Bild
erscheinen einzelne Objekte verzerrt, da sie nicht von einem einheitlichen Stand-
punkt gesehen und wiedergegeben werden. Folge davon sind eine Verzerrung der-
jenigen Gegenstandsprojektionen, die nicht bildparallel vorzustellen sind, und eine
wechselnde Sichtweise aus Vordergrund und Hintergrund™. Die Ursache liegt in
jenem kiinstlerischen Gestaltungsprinzip, dem horror vacui, demzufolge das Bild-
feld mit Gegenstandsprojektionen in kontinuierlichem Fléchenrapport vollstéindig
bedeckt werden mufl. Diese dichte Fiillung des Bildfeldes mit projizierten Gegen-
standsformen verhindert, dal an einigen Stellen Leere im Raum auftritt und ist
charakteristisch fiir die Siidniederlande’.

Im Vergleich mit den niederldndischen Gestaltungsformen zeigt die Bildfeldgliede-
rung der Sterzinger Altartafeln eine &sthetisch relevante Ordnung, die Modernis-
men aufgreift und gleichzeitig mit einem grundlegend anderen Bildmuster von dem
niederldndischen abweicht™. Die Bildfeldrahmung der Sterzinger Tafeln wird z. B.
bei den Innenraumdarstellungen durch Grenzen geschaffen, die mit dem Bildrand
nahezu ident verlaufen. Anders als bei niederlédndischen Bildern iibernimmt der Ma-
ler fiir seine Darstellungen auch keine Abschlufilinie am unteren Bildrand, die vor-

Bildmuster in den Siidniederlanden seine Entstehung einer Art umgekehrtem Abbildungsverfah-
ren verdankt. Bei diesem Verfahren werden die Gegenstandsprojektionen zu Silhouetten, die das
Bildfeld, bei gegenseitigem Aneinanderpassen ihrer Konturen, fast vollstdndig bedecken, so daf
der freibleibende Grund nicht selbst wieder als Form, sondern als Formnegativ verstanden wird.
Die Wahl eines Gegenstandes wie auch die Wahl seiner Sicht hidngt daher nicht von seiner Stel-
lung im Raum ab, sondern allein von den ihn umgebenden Silhouettenwerten. Dementsprechend
enthilt der Raum nur so viele Objekte, wie in der Projektionsebene nebeneinander Platz finden
und nicht, wie der Grundrifl des Raumes es zuliele. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 20-21 und
Kapitel IT/1 , Unterscheidung der Nord- und Siidniederlande in der Literatur® in MAAS-WESTEN,
Abhéngigkeit und Selbsténdigkeit, 1990, insb. S. 16.

Vgl. dazu PAcHT, Methodisches, 1977, S. 19.

In verzerrter Sicht zeigen sich in den Frithwerken der altniederldndischen Malerei gewohnlich nicht
blof} einzelne Objekte, in vielen Fillen ist die ganze untere Partie in Aufsicht gegeben, wihrend die
obere Bildhilfte in Normalsicht erscheint. Nicht unerheblich ist auch, dal das Bildmuster durch
Ineinanderpassen der Formwerte als eine raumunabhéngige einzige Silhouettenschicht aufgefaf3t
wird. Verbindungen zwischen weder inhaltlich noch rdumlich zusammenhéngenden Formen werden
somit moglich.

Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 25-27.

Beobachtungen zum deutschen Bildmuster formuliert Otto Pécht in seinem Aufsatz ,,Zur deutschen
Bildauffassung der Spéatgotik und Renaissance“, der von der Thematik her als Ergdnzung der
,,Gestaltungsprinzipien“ zu verstehen ist. Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 107-120. Da sich
gerade bedeutende Maler fast nie auf nur ein einziges Vorbild beziehen und sich in Deutschland
verschiedene Kunststromungen in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts ausbreiten bzw. bereits
ihre Tradition hatten, ist auch bei einem deutschen Bildmuster jede der Varianten mit einem
ganzlich verschiedenen Verhéltnis von Figur und Grund zu beriicksichtigen.
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und zuriickspringt. Der Sterzinger Meister positioniert die Figuren der Szene in die
Mitte des Bildfelds. Sein Kompositionschema vermeidet damit einen unteren Bild-
rand, der aussieht, als wiirde der Verlauf der Konturen von einer Grenze, an die
die Dinge stoflen, mitbestimmt. Gleichzeitig umgeht er auch ein anderes Problem
der niederlédndischen Malerei, ndmlich dafl grofie Liicken am unteren Bildrand iibrig
bleiben, die mit Fiillmotiven geschlossen werden miissen®’.

Entfernte Verwandtschaft zur niederldandischen Akzentuierung des unteren Bild-
randes zeigt der Sterzinger Altar wohl am ehesten in den beiden Szenen Olberg
und Anbetung der Koénige. Ahnlich wie in der Dijoner Geburt des Meisters von
Flémalle/Robert Campin gehen die Bildmotive am unteren Bildrand der Olbergsze-
ne eine enge rdaumliche Nachbarschaft ein. Hier gibt es nahezu keine Liicken zwischen
Felsformationen, den Kérpern der Apostel und dem Zaun. Bei der Epiphanie fiigen
sich FuB- und Beinstellung bzw. der Verlauf der Gewandfalten harmonisch aneinan-
der, sodafl nur kleine Liicken zwischen den Gegenstandsformen frei bleiben. Doch
sind diese Gegenstandsformen, die dem unteren Bildrand folgen, nie im Hinblick
auf eine Anpassung an eine vorgegebe Silhouettengestalt ausgewéhlt, fiir die eine
hineinzupassende dreidimensionale Form gesucht wird®!.

Die andere Auffassung des unteren Bildrandes der restlichen Szenen unterstreicht
noch einmal, worin sich das gestalterische Instrumentarium des Sterzinger Meisters
von der niederldndischen Akzentuierung des untereren Abschlusses unterscheidet.
Zwar bleibt in der Tafel der Geburt Christi &hnlich wie im Portinarialtar eine grofle
Liicke zwischen den beiden dufleren Holzpfosten frei. Doch im Gegensatz zum Fiill-
motiv des Heubiindels, das Hugo van der Goes zwischen die Figuren einfiigt, ist das
Motiv der Josefshosen durch seine diagonale Positionierung eher als raumeinwérts
fithrendes Blickobjekt denn als Fiillmotiv zwischen linkem und rechtem Bildrand zu
betrachten. Um strenge Horizontalitdt geht es in der Szene des Marientodes. Hier
haben die bildparallele Bank gemeinsam mit den Faltenformen der Apostelgewénder
die kompositorische Aufgabe iibernommen, iiber einem schmalen leeren Bodenstrei-
fen als Teil der unteren Bildfeldrahmung die tote Maria in ihrem bildparallel aus-
gerichteten Bett hervorzuheben. In manchen Féllen iiberschneidet auch die untere

Ein Bildmuster, dessen Teileinheiten mannigfaltigste Silhouettenformen bilden, endet am Bildrand
nicht so, daf} die Konturen zu den Bildgrenzen iiberall parallel laufen. Am unteren Bildrand bildet
sich gewohnlich eine nur ungefihr gerade, an Vor- und Riickspriingen reiche AbschluBlinie heraus.
Wo allzu grofle Liicken iibrig bleiben wiirden, werden sie durch Fiillmotive geschlossen. Ein solches
Fiilllmotiv ist zum Beispiel das Heubiindel, das Hugo van der Goes in seinen Darstellungen der
Geburt Christi in den Ring der Figuren einfiigt. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 30.

Die Gestalt der projektiven Form ist daher nicht durch den Flichenraum bestimmt, den es zwi-
schen den benachbarten Projektionsformen auszufiillen gilt bzw. fiir den eine hineinpassende drei-
dimensionale Gegenstandsform gesucht wird. Damit fehlt in den Sterzinger Malereien ein wichtiges
Merkmal der Niederldnder, dal ndmlich die leeren Restriume an den Bildgrenzen nirgends zu
Formen von eigenem Wert werden koénnen, sondern den Charakter von Formnegativen behalten
und dafl das Flidchenmuster am unteren Bildrand meist wie ausgefranst aussieht. Vgl. PACHT,
Methodisches, 1977, S. 30.
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Bildgrenze Gegenstandsformen, um den Blick des Betrachters an der Stelle ins Bild
eintreten zu lassen, die besonders aussagekriftig fiir das emotionale Verstehen der
Szene ist.

Als Beispiele dafiir stehen die Tafeln mit der Olbergszene, die Kreuztragung und die
Dornenkrénung®?. Bleibt am unteren Bildrand ein verhiltnismifig breiter Boden-
streifen frei, wie etwa bei den Szenen der Geilelung und der Verkiindigung, fiillt der
Sterzinger Meister die leere Flidche mit Lilienbliiten bzw. Rutenresten, die er locker
und in verschiedenen Richtungen am Boden verteilt. Auch hier ist die Akzentuie-
rung der unteren Bildgrenze durchléssig und eher Mittel, um den Inhalt der Szene
zu unterstreichen.

Der obere Bildrand und die seitlichen Abschliisse werden in der niederlédndischen Ma-
lerei in viel nachdriicklicherer Weise, mit einer deutlicher gesetzten Grenzmarkierung
als an der unteren Bildbegrenzung gewonnen. Diese kriftige Rahmung wird aber
nicht immer geschlossen gefithrt und durch Maueréffnungen, Landschaftsausblicke
oder Fenster- und Tiir6ffnungen durchbrochen. Die inneren Grenzlinien fallen auch
nicht immer mit gegensténdlich Randwerten zusammen. Reicht die Gegenstands-
form iiber die Bildgrenzen hinaus und wird vom Bildrahmen abgeschnitten, wird
der so entstandene Gegenstandsausschnitt durch Akzente, die den Gegenstandsfor-
men entnommen sind, zum Formganzen gemacht. Die Grenze des Formganzen liegt
hart an der Bildgrenze, das Flichenmuster endet als Formganzes am Bildrand®®. Wie
in der niederléndischen Malerei ist auch in den Sterzinger Tafeln der vorzustellende
Raum iiber die Grenzen des Bildes nur fortsetzbar und ergénzbar, sobald man sich
ihn als frei von den in ihm enthaltenen und im Bild erscheinenden dinghaften For-
men vorstellt. Ubereinstimmende innere Nachzeichnungen der Bildfeldgrenzen sind
ein Stalldach,die Tiirpfosten, die Deckenbalken mit dem Ansatz einer Holzdecke oder
etwa auch die Tiir6ffnungen mit den darin stehenden menschlichen Gestalten.

Im Falle der Marientodszene iibernehmen ein waagrechter Streifen des Betthimmels
und die Vertikale rechts bzw. der zuriickgeschlagene Bettvorhang links die Bild-
feldrahmung. In Szenen, die inhaltlich eine Landschaftskulisse vorgeben, wie das
Letzte Gebet Christi im Olberggarten oder die Kreuztragung, werden aufrecht sit-
zende oder stehende Figuren bzw. vertikal verlaufende Bildmotive, die zum Teil
iiberschnitten sind, als Elemente der Bildfeldrahmungen eingesetzt. Im Unterschied
zu den Arbeiten der westlichen Nachbarn fallen die natiirlichen Grenzen in den
Sterzinger Darstellungen viel eindeutiger mit den Bildgrenzen zusammen. Nach der

Bei der Kreuztragung beginnt die Diagonale des Weges dort, wo die Randbegrenzung des Weges
nach Golgotha iiberschnitten ist. Die Steinstufen des Thrones bei der Dornenkrénung stossen so an
den unteren Bildrand, dafl der Blick vertikal auf das gekronte Haupt Christi gefithrt wird. In der
Olbergszene fithrt der iiberschnittene Zaun den Blick im Halbkreis um das Gartenterrain herum,
in dem Christus sein letztes Gebet verrichtet.

Z. B. steht ein Engelsfliigel nicht schrig zum Korper sondern ragt steil auf. Zur innerbildlichen
Rahmung des Bildmusters vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 30-33.
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Jahrhundertmitte, nahezu dreiflig Jahre nach dem Mérodealtar entstanden, vermit-
telt diese markante innere Nachzeichnung der Bildfeldgrenzen einen deutlichen Un-
terschied zur niederldndischen Grenzmarkierung. Bei dieser fallen nur anfanglich
die Bildgrenzen mit den Grenzen des Raumabschlusses zusammen. In spéterer Fol-
ge zeigt sich die Tendenz, ein Zusammenfallen von formalen und gegenstédndlichen
Grenzwerten moglichst zu vermeiden®?.

Noch gravierender sind die Unterschiede bei der bereits angesprochenen liicken-
losen Fiillung der Bildflache. Der Bildraum eines niederléandischen Bildes enthélt
deutlich weniger Gegenstédnde, als es die Grundriffverhéltnisse gestatten wiirden
bzw. als Standorte im Bildraum Platz finden. Es gibt nur so viele Gegensténde im
Bildraum, als im Nebeneinander ihrer Projektionen im Bildfeld erscheinen kénnen®s.
Im Bildraum der Sterzinger Tafeln fiigen sich die Standorte der Gegensténde in die
rdumlichen Kapazitét ein, weil auf die Grundrifiverhéltnisse Riicksicht genommen
wurde. Es ist geniigend Platz fiir die Gegenstdnde im Raum, ohne dafl im Un-
terschied zu einem niederldndischen Bild die Gegenstandsformen mit ihren Kontu-
ren den unmittelbaren Anschlufl aneinander suchen. Es fehlt auch die Verbindung
von Formen, die weder in sachlich-inhaltlicher Beziehung noch rédumlich zusam-
menhingen, ja oft rdumlich ganz verschiedene Lagewerte besitzen®®. Beim Sterzinger
Meister bedeutet rdaumliche Nachbarschaft der Formen immer eine nachvollziehbare

Am Beispiel des Mérodealtars zeigt Pécht, dafl anfanglich die Bildgrenzen mit den Grenzen des
Gemachs noch zusammenfallen. Aber bereits in einer etwa dreiffig Jahre spéter entstandenen
Verkiindigung Rogiers, heute im Metropolitan-Museum, ist weder der obere noch der linke seit-
liche Raumabschluf} zu sehen, der Bildrahmen schneidet das Blickfeld noch innerhalb der Raum-
grenzen ab. Ahnlich verhélt sich die Entwicklungslinie von der Dijoner Geburt des Meisters von
Flémalle/Campin zum Portinari-Altar des Hugo van der Goes. Beide dekorativen Schemata zeigen
auch nicht die geringsten Ansétze zum System des ,Musters ohne Ende“, da die vom Bildrahmen
abgeschnittenen Gegenstandsformen den Gegenstandsausschnitt durch abschlielende Akzente zum
Formganzen machen. Das Verhiltnis von Bildmuster und Bildganzem ist wéhrend der ganzen Ent-
wicklung der niederléindischen Malerei konstant. Auch wenn im Verlauf des 15. Jahrhunderts eine
immer unvollstandigere Gegenstédndlichkeit fahig wird, ein Formganzes zu bilden, decken sich Bild-
muster und Bildformat. Im stédndigen Wandel begriffen ist nur das Verhéltnis von Bildmuster
und Gegenstandsganzem. In dieser Auffassung manifestiert sich zugleich die Entwicklung von einer
primér gedanklichen zu einer primér anschaulichen Einheit. Es ist der Weg vom Begriffsganzen zum
Erlebnisganzen, bei dem ein Ausschnitt aus einer gedanklichen Einheit, wie etwa die Entwicklung
des ersten Interieurs der neuzeitlichen Malerei aus dem trecentesken Schema der Innenraumdar-
stellung, zum Bildraum wird. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 32 am Beispiel des Mérodealtars
. Beim Sterzinger Meister ist vor allem in den Freiraumszenen die iiberschnittene Gegenstandsform
Teil des Bildrahmens.

Das Sehen altniederléndischer Bilder wird erleichtert, wenn man die bildliche Phantasie nicht von
der Verteilung der Dinge im realen Raum ausgehen 148t und sich die Gegenstéinde dann sekundér
auf die Bildfliche projeziert zu denken. Es ist besser, primér von der Organisation der Fldche
auszugehen, die als Projektionsfliche gemeint ist. Ferner wird das Sehen durch eine Lesart von oben
nach unten erleichtert, ausgehend von der riickwirtigen Abschlufwand oder der -kulisse, gleichsam
immer nur in der Richtungskomponente von Raumtiefe und Bildebene. Da Uberschneidungen eine
verhéltnisméBig untergeordnete Rolle spielen, ist im wesentlichen die Kapazitéit des Bildraums von
der Projektionskapazitit der Bildfliche abhéangig. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 26-27.
Zum Vergleich dazu die Beschreibung der altniederléndischen Bildstruktur bei PACHT, Methodi-
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logische Raumverbindung mit sachlich-inhaltlichem Zusammenhang. Besonders au-
genscheinlich wird das bei den mehrfigurigen Personengruppen in der Olbergszene.
Die schlafende Apostelgruppe im Bildvordergrund steht in enger raumlicher Verbin-
dung mit dem Felsterrain. Bis der Blick auf die mafistdblich verkleinerte Héascher-
gruppe im Bildhintergrund trifft, muB der Blick iiber den Hiigel des Olberggartens
hinweg jene Entfernung zuriicklegen, die dem Betrachter die kleiner dargestellte
Personengruppe plausibel erscheinen 148t57.

Folgt man Pachts Ausfithrungen, so tritt in der niederléindischen Malerei ergéinzend
zur duferen Abgrenzung des Bildmusters, seine innere Ausgewogenheit. Anstelle der
mechanischen Abbildung eines vorgegebenen Realraums wird das Bildfeld als Folie
fiir die als Muster aufgefaiten Gegenstandsformen vorausgesetzt. Der Umstand, dafl
die Bildflache an einzelnen Stellen diinner besetzt zu sein scheint als an anderen,
rithrt nicht nur von der Verschiedenheit des korperrdumlichen Gehalts her, der hin-
ter den Gegenstandsformen steht, sondern héngt mit anderen Faktoren wie Farbe,
Ausdruckskraft der Zeichnung, Liebe zum Detail und nicht zuletzt mit der inhaltli-
chen Bedeutung zusammen. ,,Der Siindenfall“ des Hugo van der Goes etwa zeigt auf,
wie Flachenwerte der Projektion gegen plastische und farbige Intensitét eingesetzt
wird®®,

Die innere Ausgewogenheit der Bildfliche in der kompositorischen Umsetzung auf
den Sterzinger Tafeln basiert auf dem Gleichgewicht einer Verschrankung von Raum-
und Flachenwerten. Jedem Tiefenzug der Komposition wird unmittelbar ein flichi-
ges Bildelement entgegengesetzt. Auch der Faktor Farbe dient fast auschliellich der
Riickbindung an die Fliche. Der Fokus der Darstellung findet seinen Platz im optisch
bevorzugten Mittelteil der Bildflache. Die Standfliche der unteren Grenzlinie wird
nicht gebraucht®. Die kiinstlerische Herausforderung des Malers ist, den Blick auf
jenen Teil des Bildfeldes hinzufiihren, der die Geschichte der Szene erzéhlt. Wie be-
reits ausfiihrlich in Kapitel ,, Komposition der Bilderzahlung® erlautert, stehen beim
Sterzinger Meister stilistische Faktoren und die beabsichtigte ikonographische Aus-
sage in so unmittelbarer Wechselwirkung, daf jeder Versuch, sie rigoros voneinander
zu trennen, die Gefahr einseitiger Interpretation in sich bergen wiirde.

sches, 1977, S. 33-34.

In einem niederlédndischen Bild dagegen tauscht die Angefiilltheit und Gestaltbestimmbheit der Bild-
fliche tiber die stellenweise Leere und das Unprizise der Raumvorstellung hinweg: Die verstellte
Sicht etwa im Mérodealtar erscheint als Vollgedrangtheit des Bildraums. Vgl. PAcHT, Methodi-
sches, 1977, S. 28.

Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 32-33. Kédme es nur auf die plastischen Valeurs an, wiére
der Schwerpunkt des Bildes einseitig in die linke untere Bildecke verschoben. Dadurch aber, daf
die rechte obere Bildecke durch das Motiv der Baumkrone mit dem geschlossenen Umrif8 ihrer
breiten Silhouettenfliche und ihrer dunklen Farbe gewichtiger gemacht wird, kommt das Bild ins
Gleichgewicht.

In einem niederlédndischen Bild herrscht in seitlicher Richtung im allgemeinen vollkommenes Gleich-
gewicht. Dagegen ist auf der Vertikalachse der Schwerpunkt zum unteren Bildrand hin verschoben.
Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S. 33.
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Neben den siidniederléndischen Einfliissen werden in den Sterzinger Tafeln auch die
Stromungen der nordlichen Niederlande zur kiinstlerischen Inspirationsquelle. Un-
gewoOhnlich ist bei den Malern dieser Region, dafl es ihnen nicht um die Erfindung
eigener Bildmotive geht. Mit scheinbar geringfiigigen Veranderungen der Bildkompo-
sition greifen sie auf Motive aus den siidlichen Niederlanden zuriick®. Génzlich un-
terschiedlich ist in einem holléandischen Bild das Verhéltnis von ,, Figur und Grund“.
In einem holldndischen Bildmuster fehlt der , horror vacui* der siidniederlédndischen
Bildstruktur. Uber weite Strecken wird die Leere des Bildgrundes und damit der
leere, unerfiillte Raum sichtbar. Das dichtgefiigte Bildmuster erscheint aufgelockert,
da der kontinuierliche Zusammenhang der Einzelprojektionen zerrissen ist?!. Als
weitreichende Folge kommt es in der Entwicklung zu einer Verrdumlichung der Bild-
welt, bei der Bildmotive der Darstellung vorzugsweise anstelle einer Links-Rechts-
Verbindung in eine Ubereinanderschichtung bzw. Hintereinanderstaffelung gesetzt
werden??.

Unmittelbare Auswirkung hat besagter Zerfall des Bildmusters vor allem auf die
Gruppenbildung. Eine vormals aus selbstdndigen Einzelwesen bestehende geschlos-
sene Figurenwand wird bei den Malern der nordlichen Niederlande aufgebrochen
und intervallartig gegliedert, sodafl sich vertikal orientierte Kleingruppen bilden?s.
Als Konsequenz des isolierenden Gestaltungsprinzips, bei dem die bildliche Einheit
zerfillt, vermifit der Blick jede Anweisung, von Formkomplex zu Formkomplex zu
finden. In einem Bild der nordlichen Niederlande fehlt jedoch nicht jede Art von
Verbindung zwischen den dargestellte Personen. Hier treten die einzelnen Figuren
oder Figurengruppen zueinander durch Gesten in Beziehung, die von Figur zu Figur,
von Gruppe zu Gruppe weisen und einen rein inhaltlich-gegenstéindlichen Kontakt
zwischen sonst isolierten und distanzierten Formkomplexen schaffen.

Vgl. dazu Péachts Ausfithrungen in PACHT, Methodisches, 1977, S. 3749, hier S. 39-40.

Fiir Pécht ist dieser Prozefl Ausdruck dafiir, daf§ die Leere bzw. der Freiraum Formwiirdigkeit
erlangt hat. Er mifit der Emanzipation der Musterintervalle entwicklungsgeschichtlich die gréfite
Bedeutung bei. Fiir diesen Eindruck als entscheidend ist wieder nicht so sehr die Quantitiat des lee-
ren Grundes, der sichtbar wird, als vielmehr, daf§ die Figuren- und Gegenstandssilhouetten selbst
stumm und unartikuliert sind. Eine extrem optisch eingestellte Sehweise baut aus stumpfen Farb-
flecken die Bildfliche auf. Die zwangsldufige Folge ist das Fehlen jeder stirkeren Korrespondenz
zwischen den benachbarten Einzelprojektionen, ohne der die Gegenstandsformen stark isoliert er-
scheinen. Vgl. dazu PACHT, Methodisches, 1977, S. 38—42. Im Gegensatz zu Péchts Vorstellung
eines Bildmusters vgl. FIENSCH, Form und Gegenstand, 1961, S. 32.

Schlieflen die Projektionen nicht mehr so eng wie in einem siidniederldndischen Bild aneinander, so
werden die Formen auch nicht mehr in die Flédche gezerrt und die Dinge erscheinen zum ersten Mal
in klarem, rdumlichen Hintereinander: Die ,,Leere®, die im siidniederldndischen Bild als Fehlstelle
negativ beurteilt wiirde, wird in einem holldndischen zum positiven Wert. Vgl. dazu auch MAAS-
WESTEN, Abhéngigkeit und Selbsténdigkeit, 1990, S. 18.

Da die Figurenmotive sich dabei stets in solcher Weise éndern, daf§ nie ganze Personen aus einer
Gruppe herausgeltst werden, ergibt sich daraus eine relative Unselbstédndigkeit der Einzelfigur. Vgl.
dazu PACHT, Methodisches, 1977, S. 43-47 und MAAS-WESTEN, Abhéngigkeit und Selbsténdig-
keit, 1990, S. 19.
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Ein Blick auf die aus Deutschland exportierten Sterzinger Malereien 148t im Ver-
gleich mit Werken der nordlichen Niederlande jene spiirbare Verwandtschaft erken-
nen, die schon Giinther Fiensch vor allem fiir die westfalische Malerei so eng sieht,
daB er von einer , kunstgeographischen Einheit* sprechen zu kénnen glaubt™. Unter
den nordniederléndischen Werken sind es zunéchst die Freiraumbilder des Erasmus-
und Abendmabhlaltars von Dieric Bouts aus den sechziger Jahren des Jahrhunderts,
die mit der Raumbildung, genauer gesagt mit ihrer Landschaftskulisse, einen Ver-
gleich mit den Sterzinger Tafeln nahelegen®. Was die Einbindung der menschli-
chen Figur in ein Raumambiente betrifft, so sind auch die Tafeln des Marienlebens,
die heute im Prado in Madrid hdngen und von der Forschung an den Anfang des
Schaffens von Dieric Bouts gestellt werden, ein guter Vergleich, will man die unter-
schiedliche Raumauffassung zwischen beiden Kiinstlern darlegen®. Freilich mu8 hier
zur Vorsicht gemahnt werden, da nur wenige Werke nordniederléndischer Herkunft
erhalten geblieben sind. Wie in den Siidniederlanden wurden auch im noérdlichen
Landstrich viele Altarretabel bereits mit dem ersten Bildersturm von 1566 vernich-
tet. Durch eine Kette jahrhundertelanger Zerstorung sind heute altniederldndische
Retabel mehrheitlich zerstort, beschnitten, in Einzelteile zerlegt und weltweit in
Museen als isolierte Kunstwerke zerstreut®”.

Zunichst verbindet die Vorliebe fiir eine aufsichtige Landschaftsbiihne in der Gestal-
tung des Hintergrunds die Sterzinger Malereien mit dem Frithwerk von Bouts. In
den Freiraumbildern des Abendmahl-Altars kehrt Bouts teilweise zu einer aufsich-

Vgl. FIENSCH, Beobachtungen an westfiilischen und niederldndischen Tafelbildern, 1965, S. 218—
219.

Fiir den Erasmus-Altar in Sankt Peter in Lowen gibt es einen urkundlich gesicherten Terminus ante
quem von 1466. Auftrag und Zahlungsquittungen sind auch fiir den Abendmahlsaltar erhalten. Er
diirfte noch 1467 vollendet worden sein, da die letzte Quittung im Februar 1468 datiert ist und
Bouts 1468-1470 bereits an einem Altar des Jiingsten Gerichts fiir die Ratskammer der Stadt
arbeitete. Dieric Bouts stammte nachweislich aus Haarlem und diirfte nach der wahrscheinlichsten
Auslegung der Dokumente bis gegen 1457 in seiner Heimatstadt tétig gewesen sein. Ab 1457 ist
seine Anwesenheit in Lowen Jahr fiir Jahr bezeugt, bis er 1475 wihrend der Arbeit an bedeutenden
Altéren verstarb. PACHT, Altniederléindische Malerei, 1994, S. 99-100 und S. 110.

Bis heute macht die Datierung und Abgrenzung des Oeuvres von Bouts noch immer Schwierig-
keiten. Ubereinstimmung in der Forschung gibt es nur iiber die Marientafeln im Prado, die als
Frithwerk gelten. Trotz dieser kontroversiellen Diskussion in der Forschung iiber die Datierung des
Werkes von Bouts herrscht Einigkeit dariiber, daf es vor allem Parallelen zu Werken aus Rogiers
Friihzeit, den Dreifliger-Jahren, sind, die es erlauben, die Marientafeln als ein Frithwerk von Bouts
einzustufen. Besonders eng ist die Anlehnung Bouts an Rogiers Fassung mit denselben Themen wie
Heimsuchung und Verkiindigung. In der Geburts- und Epiphanieszene steht Bouts dem Meister
von Flémalle/Campin niher. Vgl. PACHT, Altniederldndische Malerei, 1994, S. 110-113.

Die systematischen Bildentfernungen in den Kirchen der flandrischen Gebiete und im Norden
der Niederlande in den Jahren 1566-1568 fiihrten zu einer Zerstorung aller Ausstattungsstiicke,
die Anlaf zur Bildverehrung sein konnten. Nach dem ersten Bildersturm folgten auch durch das
gesamte 16. Jahrhundert Pliinderungen. Bis zu den beiden Weltkriegen im 20. Jahrhundert wur-
den noch zahlreiche kriegerische Auseinandersetzungen auf niederldndischem Gebiet ausgetragen.
Dariiber hinaus kam es zeitbedingt wiederholt zur Entfernung oder grundlegenden Umgestaltung.
Vgl. STEINMETZ, Das Altarretabel in der altniederldndischen Malerei, 1995, S. 9.
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tigen Landschaftsbithne der Internationalen Gotik zuriick. Ein Motiv wie der vom
Vordergrund in die Tiefe sich schlangelnde Weg oder Bach, dem entlang der Blick so-
wohl bildeinwérts wie empor zur Bildhohe gefithrt wird, ist in der Olbergszene bzw.
im Landschaftsausblick der Geburts- und Anbetungstafel auch das gestalterische
Mittel des Sterzinger Meisters, der einer urspriinglich zweidimensional behandelten
Hintergrundlandschaft einen hoheren Grad an réaumlicher Realitét zu verleihen ver-
sucht. In der Olbergszene ist die Landschaft noch ganz Hintergrundkulisse und das
Leitmotiv fiir den ,, wandernden Blick“ ein eher unbeholfenes Mittel fiir eine kiinst-
lerische Verkniipfung mit dem Landschaftsambiente, in dem die eigentliche Szene
spielt. Eine bessere Losung in der Komposition, den Weg fiir die Blickbahn in den
Hintergrund zu schaffen, ist in der Landschaft der Geburts- und Anbetungsszene
gelungen. Da die einzelnen Landschaftsprospekte durch die Stallarchitektur gesehen
werden, erhalten sie den Wert eines gerahmten Ausblicks, bei dem eine Wegkurve,
wenn auch iiberschnitten oder nicht immer sichtbar, bereits vom vorderen Bildrand
weg in die Raumtiefe und Bildhohe zieht. Die rdumliche Verkniipfung mit dem Hin-
tergrund vollzieht sich dabei aber nicht kontinuierlich, vielmehr ist die Landschaft
des Ausblicks als aufsteigende Fliche ohne Ubergang konzipiert. Sie setzt sich nach
mittelalterlicher Gewohnheit nur mosaikartig aus einzelnen Beobachtungen zusam-
men. Ohne Kontinuitdt von aufsichtigem Innenraum bzw. Mittelgrund bleibt das
Freirdumliche auch hier auf eine Hintergrundfolie reduziert.

Wie fortschrittlich hingegen Bouts das Problem der Raumvertiefung in einer land-
schaftlichen Ebene bewiltigt, zeigt sich vor allem daran, wie er die menschliche
Figur in das aufsichtige Landschaftsambiente eingliedert. Gegeniiber der Internatio-
nalen Gotik bzw. der Auffassung des Sterzinger Meisters feht bei ihm das trennende
Moment bei der Verteilung der Figuren im dargestellten Raum. Bouts verbindet
die Nahsichtigkeit der Figuren in voller Korperlichkeit mit einer uneingeschrankten
Anerkennung der dritten Dimension. Der Figurenmafstab verjiingt sich konsequent
von vorne in die Bildtiefe hinein. Eine Spannung, die aus der Verbindung von vorne
gesehener Figuren und einer aufsichtigen Raumbiihne resultiert, kann als ein Cha-
rakteristikum Boutsischer Freiraumkompositionen angesehen werden?.

Der Sterzinger Meister bleibt in der mittelalterlichen Gewohnheit verhaftet, zur
Erzielung einer Raumillusion einzelne Teile der Komposition, bei der ein Dualis-
mus von Figur und Landschaft beibehalten wird, {ibereinander zu stellen. In der
Olbergszene befinden sich die beteiligten Figuren zwar in verschiedenen Raume-
benen, trotzdem verjiingt sich der Figurenmafistab nicht kontinuierlich von vorne

In der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts tauchen die Figuren entweder fernsichtig als wenig indivi-
dualisierte Gestalten in der Landschaft unter oder das Freirdumliche wird auf eine Hintergrundfolie
fiir die agierenden Figuren reduziert. In dieser hinter den Figuren aufsteigenden Landschaft, bei
der einzelne perspektivische Andeutungen eine rdumliche Vertiefung vortduschen, wihlt der Maler
eine Betrachtungsweise, als ob das Landschaftsambiente und die Figuren von einem hohen Augen-
punkt aus betrachtet wiirden. Zum Verhé&ltnis Figur-Umwelt bei Rogier und bei den Eyckischen
Meister des Turiner Gebetbuchs vgl. PACHT, Altniederldndische Malerei, 1994, S. 106.
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in die Bildtiefe hinein. Nahsichtige Apostelfiguren und eine den Groflenverhéltnis-
sen unangepafite Christusfigur stehen nicht in der Landschaft, sondern vor ihr. Der
Ubergang in die Raumebene, in der die Hischergruppe in den Olberggarten vor-
dringen, vollzieht sich nicht schrittweise zu einem sich vertiefenden Raum, sondern
abrupt. Das Prinzip ,, Dualismus von Raum und Figur“fithrt der Sterzinger Meister
im Verschrénken von Flichenwerten vor und ist sowohl fiir Freiraum- als auch fiir
Innenraumszenen bestimmend. Kommt es zu einer Verdichtung von Personen, wie
etwa beim Marientod oder der Kreuztragung, wird die geschlossene Figurenwand
in einzelne Personengruppen aufgelockert. Eine vertikale Schichtung der Figuren,
meist vor oder in einem vertikalen architektonischen Bildelement, gliedert die Kom-
position. Die Querverbindung beruht auf partiell verbindenden Gesten der Darge-
stellten. Ganz anders als beim friithen Marienaltar von Bouts, vermitteln auch hier
nur einzelne perspektivische Andeutungen die gewiinschte Raumillusion, wie z. B.
der aufsichtige FuBboden mit schriaggefithrten Wandteilen hinter den Figuren oder
eine Riickwand mit Ausblick. Zum Vergleich sind die Figuren bei der Boutsischen
Epiphanie- und Geburtsszene mit systematischen Uberschneidungen konsequent in
die Tiefe gestaffelt. Ein zentraler Tisch, um den die Figuren der Epiphanie gruppiert
sind, unterstreicht die Verrdumlichung der Szene gegeniiber der kompositorischen
Losung der Querverbindung des Sterzinger Meisters.

Die unterschiedliche Auffassung zwischen Bouts und dem Sterzinger Meister bei der
Verteilung und Darstellung der Figuren im Raumausschnitt ist in der Randbegren-
zung der Bildfliche weit weniger spiirbar. Beide Maler reduzieren den Raumeinblick
mit einer architektonischen Rahmung auf einen bestimmten Ausschnitt, der von den
Akteuren nicht {iberschritten wird. Beim Marienaltar lehnt sich Bouts mit dieser Ar-
chitekturrahmung an Rogiers Altarform an, bei der mehrere rundbogig skulpierte
Portalrahmen die Fassade vortduschen. Diese Ubernahme ist ein stilistischer Hin-
weis auf eine relativ frithe Zeit der Entstehung der Marientafeln, und legt innerhalb
seines Werkes eine Datierung vielleicht schon in die vierziger Jahre und somit in die
zeitliche Ndhe zum Sterzinger Altar nahe!®. Uniibersehbar {ibernimmt der Sterzin-
ger Meister kurz nach 1455 die Boutsische Losung, die Bild6ffnung zum Betrachter
als Einladung an das Auge zu nehmen, bildeinwirts in die Tiefe zu dringen!®*. Nur

Noch einmal sei zum Vergleich auf die ganz andere Raumvertiefung im Bild der Mannalese von
Boutsischen Sakramentsaltar hingewiesen: Auch hier agieren die Figuren in drei verschiedenen
Formaten iiber Vorder-, Mittel- und Hintergrund verteilt. Allerdings relativiert sich die Grofie
durch die Entfernung kontinuierlich zum Zweck der Tiefenraumillusionierung. Zur unterschiedlichen
Raumauffasung zwischen der voreyckischen Ara, dem Meister von Flémalle/Robert Campin und
Jan van Eyck vgl. PACHT, Altniederlindische Malerei, 1994, S. 106-108.

Vgl. dazu PACHT, Altniederléandische Malerei, 1994, S. 110-113. Dariiber hinaus sieht Pécht auch
in der Verkiindigungsmaria und in Motiven des Verkiindigungsszenariums die Neuerungen, die
Rogier in der Interieurszene im Sinne einer Dramatisierung gebracht hat und die eine Kenntnis
seiner Werke der dreifliger Jahre voraussetzen.

Ein Blick auf Werke Rogiers aus den dreifliger Jahren zeigt den Unterschied zu Bouts und auch
zum Sterzinger Meister. Rogier geht von einer ganz anderen Auffassung in der Gestaltung der
Bildoéffnung aus: Er ist bemiiht, die Bildéffnung mit Figuren zu ,vergittern“. Vgl. PAcHT, Altnie-
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vermeidet es der Sterzinger Meister, eine sakrale Fassade vorzutduschen, und greift
mit Raumteilen einer biirgerlichen Umgebung wie seitlich hervorgehobenen Holzpfo-
sten und fiir den oberen Bildbereich mit Dachsparren und untersichtigen Holzdecken
auf den in der Gotik besonders stark ausgepréigten Brauch der inneren Rahmung
zuriick. Alle Elemente an den Bildrandern sind objektiv faBbare seitliche Leitmotive
fiir den Blick, ins Bild einzutreten und als Gegenstandsformen gleichzeitig Mittel,
die Grenzen des kiinstlerischen Formganzen an den Bildrédndern zu definieren.

Sowohl Bouts als auch der Sterzinger Meister setzen den Bildraum gleich mit der
Raumgrenze, ohne den dargestellten Raum von seiner Bindung durch die Vordere-
bene des Bildes zu befreien. Die kiinstlerische Losung der architektonischen Rah-
mung an der vorderen Bildebene bietet wie schon bei der seitlichen keine optische
Anregung, sich den Raum nach vorne weiter zu denken. Bouts definiert die Raum-
grenze am unteren Bildrand sogar mit einer Art Sockel, auf dem er das Gewand
der Verkiindigungsmaria auslaufen 148t bzw. auf den der &lteste Konig seinen Hut
ablegt. Der Sterzinger Meister verzichtet auf eine Versockelung der Bildebene nach
vorne und veranschaulicht mit parallel zur Vorderebene verlaufenden Pavimentfu-
gen eine Raumgrenze. Noch deutlicher verweisen die beiden Apostelfiguren in der
Marientodszene als motivische Vermittler den Betrachter in ein Gegeniiber: Erst hin-
ter bildrandverfestigten Gegenstandsformen, einer Art ,Schranke“, die verhindert,
dafl der Raum die Bildebene nach vorne iiberschreitet, dehnt sich illusionistischer
Bildraum aus, wie er unseren Sehgewohnheiten entspricht. Selbstversténdlich ist
eine architektonisch akzentuierte Bildoffnung kein Novum in der Malerei des 15.
Jahrhunderts und bereits in Werken &lterer Meister ein beliebtes Stilmittel fiir ei-
ne bildliche Erzéhlweise, allerdings ohne der Darstellung einen héheren Grad an
Tiefenrdumlichkeit zu verleihen'2,

Bei den Siidniederléindern schafft das enge Ineinanderpassen der Gegenstandssilhou-
etten eine flieBende Uberleitung des Blicks iiber die ganze Bildfliche hinweg. Die-
ser kontinuierliche Flachenzusammenhang des siidniederldandischen Bildmusters ist,
nach Pécht, zugleich die optische Entsprechung des szenischen Zusammenhangs der
Bildwelt. Im Unterschied dazu erscheinen bei den holldndischen Malern die Gebérden
durch die Situation motiviert, in der sich die gemalten Figuren befinden. Zugleich
zeigen sich aber die Personen mimisch an ihrer eigenen Aktion vollig unbeteiligt.
So wirken diese Gebérden mehr als Anweisung fiir den Betrachter, sich die isolier-
ten Gruppen oder Einzelfiguren inhaltlich aufeinander bezogen denken. Fiir den
Eindruck der Ganzheit verlangt ein nordniederléindisches Bild folglich eine aktive
Sehleistung des Betrachters: Erst in seiner Vorstellung, bei der sein Blick von Figur

zu Figur bzw. Gruppe wandert, formt sich fiir ihn die Szene als ein Bildganzes!'®®.

derléndische Malerei, 1994, S. 113.

Zum neuen Verhiltnis Raumgrenze und Bildabschlu§ vgl. auch das ,alte Rahmensystem* beim
Boucicaut-Meister, das hier bereits verlassen wurde. Vgl. etwa die Abbildungen bei MEISS, Buch-
malerei, 1968.

Ein zusétzliches Kommunikationsmittel bei der ,aktiven“ Blickfithrung ist die kompositionelle

Abb. 43
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Die oben angesprochene aktive Sehleistung sieht Otto Pécht als charakteristisch und
entscheidend auch fiir das Verstindnis eines deutschen Bildes an'®*. An ausgesuchten
Beispielen der deutschen Malerei, wie etwa beim Heilsspiegelaltar des Konrad Witz,
konnte Pécht eindrucksvoll die Funktion des Blicks beweisen, bei der die Formge-
bung schon im Blick des Malers, mit dem er die Welt erschaut, beschlossen liegt!%.
Nun lassen sich sich Péachts Beobachtungen iiber die ,,Blickstrahlen“ bei Konrad
Witz, der mit einer geknickten Fahnenstange, die im parallelen Winkel zur Decke
gebrochen wird, dem Betrachter die Dreidimenionaltét des Raumes vor Augen fiihrt,
sicherlich nicht eins zu eins fiir die Raumwiedergabe des Sterzinger Meisters iiber-
nehmen!®®. Vielmehr sind es in den Sterzinger Malereien randbezogene Bildobjekte,
die als Leitmotive die Einladung an den Blick des Betrachters aussprechen, in das
Bild einzutreten. Zu betonen ist, dafl bei allen acht Tafeln die Einladung des Ster-
zinger Meisters an einen Betrachter ausgesprochen wird, der immer vor das Bild
verwiesen ist. Entlang bildeinwértsfithrender Leitmotive bahnt sich dann das Auge
von vorne den Weg in die Tiefe und wird zugleich in der Bildebene in die Hohe
gefiihrt. Ohne kontinuierlichen Ubergang zum planen Hintergrund wird ein ,, Weg
im Bild“ vorgeschrieben, der den Blick von Form zu Form weiter weiterleitet. Eine
gegliederte Riickwand bzw. eine Landschaft im Hintergrund hat schlieflich die Auf-
gabe, den Blick auf die eigentliche Szene im Mittelgrund des Bildes zuriickzufiihren.
Diese rdaumliche Eingrenzung eines ,,bewegten Blicks® auf einem definierten Raum-
abschnitt veranschaulicht als Merkmal die Affinitdt der Sterzinger Tafeln zur deut-
schen Kunstlandschaft: Ein deutsches Bild, so Péacht, gibt keinen Ausschnitt aus dem
unendlichen Raum. Es ist, als ob der Freiraum jenseits des Bildrahmens nicht weiter
fortgesetzt zu denken wére. Auch wo Freiraum gemeint ist, wirkt die Bildgrenze wie

Erfindung einer Art Sprecherfigur, die aus dem Bild heraus den Betrachter anblickt. Ohne am Ge-
schehen tatsédchlich beteiligt zu sein, lenkt auch diese den Blick des Betrachters von Musterteil zu
Musterteil. Deren unverbundenes Nebeneinander wird so durch die aktive Sehleistung des Beschau-
ers — rein passives Schauen spiegelt ein ,,unzusammenhéngendes Nebeneinander beziehungsloser
Einheiten“ — wieder zu einem Bildganzen. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 49.

Die ,,Unruh im Gemél“, die Pacht nach Diirer zitiert, hat ihre Ursache in einer eigenartigen Be-
weglichkeit des Blicks, die jede strenge Fixierung des Augpunkts ausschlieft. Im Gegensatz zu
den Niederlindern behielt der Blick bei den Deutschen immer eine gewisse Aktivitdt bei. Die
altdeutsche Malerei hat sich nie ganz vom Objekt auf den Betrachterstandpunkt zuriickgezogen.
Vgl in PAcHT, Methodisches, 1977 den Aufsatz ,,Zur deutschen Bildauffassung der Spéatgotik und
Renaissance“, S. 107-120, zur zitierten Stelle S. 107-108.

Es war nicht immer so, dafl der Blick eine so zentrale Rolle gespielt und zugleich einen so pas-
siven Charakter gehabt hat. Vor dem Auftreten der grofien niederléandischen Maler war die Bild-
welt abstrakt konzipiert und dann sekundér auch erblickt worden. Der Blick begleitete blof3 den
zeichnerisch-plastischen Formaufbau. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 108.

Fiir Pécht sind in der deutschen Malerei diese ,,Blickstrahlen“ nicht etwa nur Hilfslinien, die vom
Auge des Betrachters zum Objekt gezogen zu denken sind, sondern sie sind etwas Korperliches, dem
eine Reihe von Kréften innewohnt, modellierende, raumverengende und -raumerweiternde. Im Bild
der besiegten Synagoge vom Heilspiegelaltar hat Konrad Witz dieser Grundanschauung mittels
der geknickten Fahnenstange den wohl stirksten Ausdruck verliehen. Vgl. PACHT, Methodisches,
1977, S. 109-110.
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eine Raumgrenze, fast wie ein Schreinkasten!®”.

Obwohl die starke Fléchenriickbindung der Szenen im Bildzentrum der Sterzinger
Tafeln den Blick deutlich bremst, ist die Beweglichkeit des Blicks in der Wahr-
nehmung des Inhalts ein starkes Indiz fiir eine deutsche Herkunft des anonymen
Meisters. Insbesondere mit der kompositorisch sinnlichen Spannung riickt der Ster-
zinger Meister deutlich in die Ndhe eines deutschen Kiinstlers. Pachts grundlegende
Beobachtung fiir ein So-geworden-Sein in einem deutschen Bild, daf§ die Beziehun-
gen von Mensch zu Mensch alle unter der Spannung des Verhéltnisses von Positiv
und Negativ zu sehen sind,sind, wenn auch anders instrumentiert, durchaus beim
Sterzinger Meister erkennbar. Nur bezieht er das So-geworden-Sein nicht auf rdum-
liche Situationen, die etwa dem Betrachter die Dreidimensionaltéit eines Raumes vor
Augen fithren soll'®®. Beim Sterzinger Meister ist jedes Mitglied der Bildwelt nicht
nur eine , Erscheinung der Realitdt® wie der Blick sie registriert; vielmehr wird die
Entstehung, das So-geworden-Sein themengeméfl durch die wechselseitige Motivie-
rung mit dem Gegeniiber oder der Umgebung verstindlich: In der Olbergtafel die
Einsamkeit, in der Kreuztragungsszene das , Niedergedriickt-Sein“, in der Epipha-
nie das Eben-Angekommen-Sein oder etwa die Bedrohung und Bedringung in den
Marterszenen. Formal driickt der Sterzinger Meister das Verhéltnis von Positiv und
Negativ zumeist mit Hilfe des Gegensatzpaars Bewegung und Ruhe in seinen ,,Blick-
bahnen“ aus. Motivisch und inhaltlich bedingt ist in der Verkiindigungsszene der
gestalterische Prozef3 der ,,wechselseitigen plastischen Formung“ wohl am stérksten
im Ankommen des Engels und in der Hinwendung Marias abzulesen. Wie schon bei
der Verkiindigung des élteren Rueland Frueauf, die Pacht als Musterbeispiel bringt,
ist auch hier die innerbildliche Beziehung zwischen dem dynamischen Eintreten des
Engels und der Hinwendung Marias fiir den Empfang der Botschaft deutlich zum
Ausdruck gebracht!®?.

Neben den modernen Einfliissen, die mit der niederlindischen Kunst um die Mitte

Noch einmal sei auf die unterschiedliche niederléndische Bildauffassung verwiesen, bei der nur
anfinglich die Bildgrenzen mit den Raumgrenzen ident sind. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977,
S. 21-22.

Fiir Péacht ist vor allem die Haltung aufschlufireich, die die deutsche Malerei gegeniiber der Lehre
von der Linearperspektive einnahm. Die Ordnung der Erscheinungswelt auf einen einzigen, aufler-
halb des Bildes, vor der Projektionsebene gelegenen Punkt hin, den Blickpunkt dessen, der das Bild
erschaut, hat in der deutschen Malerei die isolierende, die Welt in ein Mosaik zusammenhangloser
Teilchen zerlegende Wirkung nicht. Fiir die deutsche Malerei ist Perspektive ein Mittel mehr, die
Dinge untereinander in feste Verbindung und Beriihrung zu bringen. In einem deutschen Bild muf}
jede Einzelform sich nicht nur als ,,Erscheinung der Realitéit“ ausweisen konnen, sondern sie muf
gleichzeitig als Korrelat und Produkt der in der Bildfliche benachbarten Formeinheiten verstind-
lich, also doppelt motiviert sein. In der Erscheinungswelt eines deutschen Bildes sind die Griinde
fiir ihr So-und-nicht-anders-Sein immer préasent und daher auch an der Oberflache abzulesen. Vgl.
PAcHT, Methodisches, 1977, S. 110-113.

Vgl. PAcHT, Methodisches, 1977, S 113. Die deutliche Konkav-/Konvexbeziehung zwischen dem
Engel und Maria fehlt gegeniiber dem Rueland-Bild, da zwischen den beiden Personen in der
Verkiindigungsszene deutlich mehr Platz ist.
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des Jahrhunderts in Verbindung gebracht werden kénnen, verarbeitet der Sterzinger
Meister auch Elemente, die ohne die zeitlich voraus gehende Entwicklung westlich
des Rheins nicht moglich gewesen waren. Es sind jene westlichen Stilkomponenten
des sogenannten franko-flamischen Stils, die ihre Voraussetzungen in der Malerei ha-
ben, die in gleicher Weise die kiinstlerischen Tendenzen an den franzosischen Hofen
um 1400 wie auch die von dort beeinfluite Entwicklung in den Niederlanden ver-
eint'%. Interieurs, die denen der eine Generation spiter titigen niederldndischen
Malern teilweise nahekommen, finden sich im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts
bereits im Werk des Meisters des Stundenbuchs des Marschalls von Boucicaut, den
Panofsky ,eher fiir einen franko-flimischen Kiinstler als fiir einen Franzosen pur
sang halten mochte“!!. Besonders gut kénnen diese westlichen Stilkomponenten et-
wa auch im Werk von Melchior Broederlam beobachtet werden. Broederlam setzt
zwischen 1393 und 1399 auf den bemalten Auflenseiten eines von Jacques de Baerze
geschnitzten Retabels eine durchlaufende Bilderzéhlung in italianisierenden Archi-
tekturen, die im Ausblick und als Hintergrund eine steil ansteigender Landschaft
mit starkem Zug in die Tiefe zeigen. Zukunftsweisend ist, dal die Gestalten deutlich
von der unteren Bildkante weggeriickt sind und dadurch in der Bildtiefe verankert
werden, anstatt wie in #lterer Malerei im Vordergrund aufgereiht zu werden!'2.

In den Sterzinger Malereien ist es vor allem die bereits mehrmals zitierte Land-
schaftstapete im Hintergrund, die eine Affinitdt zur franko-flimischen Malerei ver-
anschaulicht. Ein deutliches Indiz, dafl der Sterzinger Meister dieser Tradition ver-
pflichtet war, sind zum Beispiel die Hintergrundlandschaften der Olbergszene und
der Geburts- bzw. der Epiphaniedarstellung. Sie zeigen typische Merkmale wie ge-
wundene Wege und Fluflaufe, die den Blick in die Tiefe fithren. Im Vordergrund der
Olbergszene und der Kreuztragung sind es treppenartige Terrainstufen, die als Re-
likte der vorangegangenen Malerei den Drang nach Verrdumlichung verdeutlichen.
Weg- und Bewegungsdiagonale bzw. Flechtzaun sind in beiden Darstellungen pro-
bate Mittel dieser Zeit, mit kompositorischen Schrégstellungen den Weg in die Tiefe
zu bahnen, der zugleich auch in der Bildebene in die Hohe fiihrt!!?.

Seine Grundlage war die nordfranzosische Buchmalerei der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts, die
ihrerseits einen starken Einschlag italienischer Elemente aus der Trecentomalerei der Nachfolger
Giottos enthielt. Haupttrager des franko-flamischen Stils, der erst nach 1430 seine Vorreiterrolle
verlor, waren die Hofe in Nordfrankreich, Burgund und den Niederlanden. Vgl. PANOFSKY, Die
altniederldndische Malerei, 2001, S. 93 und 118.

Vgl. PANOFSKY, Die altniederldndische Malerei, 2001, S. 55.

Vegl. dazu den Beitrag von Stephan Kemperdick und Jochen Sander {iber die Tafelmalerei in FRAN-
KE UND WELZEL, Die Kunst der burgundischen Niederlande, 1997, S. 159-190, insb. S. 163.

Im Zuge der Verrdumlichung einer Darstellung entdeckte man die Doppeldeutbarkeit der Diagona-
le, die im imaginéren Raum von der Vorderebene weg bildeinwérts fiithrt, zugleich aber die faktische
Bildflache in vertikaler Richtung organisiert. Die klassische Auspragung dieser Bildraumgestaltung
sind die Bildschépfungen der Briider Limburg in den , Treés Riches Heures“ mit ihrem Raffinement
in der Doppeldeutigkeit des Rautenmusters. Sie blieb in Frankreich auch noch im 16. Jahrhundert
die Lieblingsform in der Organisation der Bildfliche und veranschaulicht die franzosische Variante
im Bildmuster. In der franzosischen Gestaltungsform, die sich dhnlich wie die deutsche Variante
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5.2.4 Die Sterzinger Malereien — eine Werkstatt-Replik?

Die Diskussion um die personlichen Stilqualitdten des Sterzinger Meisters beruht
vor allem auf einer Beurteilung formaler Qualitdten, die in einem ,,vergleichenden
Sehen* mit zeitlich und regional oder ideologisch verwandten Werken gewonnen wer-
den'*. Zu Beginn des 15. Jahrhunderts und in seinem weiteren Verlauf gewinnen
aber die personlichen formalen Qualitdten im Werk eines Kiinstlers, das ihn von
einem anderen unterscheidet, eine neue Bedeutung. In der Frage des Personalstils
ist einerseits ein enges Beziehungsgeflecht zwischen den theologischen und frommig-
keitsgeschichtlichen Stromungen der Zeit und der hofischen Kultur der Jahrzehnte
um 1400 in Betracht zu ziehen!'®. Andererseits ist sich die moderne Stilanalyse
auch langst dariiber im Klaren, dafl brauchbare Ergebnisse nur dann zu erzielen
sind, wenn iiber Epochenstile bzw. nationale oder regionale Stilqualitdten hinweg,
andere Methoden in die Werkanalyse miteinflieen. So sind die Sterzinger Malerei-
en etwa als Teil eines Wirtschaftsproduktes zu sehen, das verkauft werden muf.
Der Werkprozefl und die Produktionsbedingungen aber auch die Werkstattgepflo-
genheiten miissen bei der Beurteilung stilistischer Qualitdten mit in Augenschein
genommen werden!6.

an leicht fafiliche Schemata hélt, hat die Doppelwertigkeit der Gegenstandskontur die Aufgabe,
den Blick mit einem abstrakt-ornamentalen Schema in der Bildfeldgliederung einwérts in die Tiefe
des Bildraums und aufwérts in die Bildfliche zu fithren. Sie steht damit im deutlichen Gegensatz
zur Eigenart des niederlédndischen Bildmusters. Die Beriihrungslinien aneinanderstolender Gegen-
standsformen durchziehen ein niederléindisches Bild aber im geheimen; der Blick gleitet iiber das
Fldchenmuster dahin und die Darstellung erhilt so den Charakter des wie zufillig vom Blick An-
getroffenen. Ganz anders dagegen sind diese Beriihrungslinien, die sich in einem Netzgefiige iiber
die Bildflache legen, in einem franzosischen Bild offen herausgezeichnet. Bevorzugte Schemata sind
Diagonalen und seltener angewandt der Kreis und das Oval. Daf8 dieses Liniennetz so pragnant
wahrgenommen wird, kommt daher, daf§ iiberall dort, wo Bildndhte sitzen, Gegenstandsformen
von linien- oder bandartigem Charakter erscheinen. Vgl. PACHT, Methodisches, 1977, S. 50-58
und PAcHT, Van Eyck, 1989, S. 137.

Vgl. zur Definition ,,Stil“ die 2006 erschienene Publikation ,,Stilfragen zur Kunst des Mittelalters.
Eine Einfiihrung“. Hier nehmen namhafte Autoren mit Beispielen aus ihren Spezielgebieten zur
Stilanalyse als grundlegende Methode in der Kunstgeschichte Stellung. Die Abschnitte ,,Geschich-
te“, ,,Gattungen und Materialfragen“ und abschlieflend ,,Stilgeschichte, Grenzen und Moglichkeiten
einer Methode“ befassen sich mit den Anfingen der Stilgeschichte und deren methodologisch dif-
ferenzierten Weiterentwicklung in der kritischen Untersuchung des Stilphdnomens.

Lange ging es in der Kunstgeschichte in erster Linie darum, die Artefakte nur dem Personalstil
eines Kiinstlers oder spezifischen Kollektivstilen wie Regional- und Epochenstilen zuzuordnen.
Aber nur von diesen auszugehen ist jedoch problematisch, da es sich um Einzelaspekte der formalen
Gestaltung handelt und weil man damit die Mannigfaltigkeit der formalen Besonderheiten aus dem
Blick verliert. Vgl. KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, Fragen des Stils,
S. 12-13. Zu Multscher und seiner Werkstétte im besonderen vgl. Hartmut Krohn, Hans Multscher
und die Kunst um 1400, in: AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 61-70.

Die genauere Erforschung des Herstellungsvorgangs erdffnet neue Perspektiven fiir die Untersu-
chung des Personalstils wie etwa das Beispiel Tilmann Riemenschneider zeigt, der vor allem Werk-
stattorganisator war und der nicht immer persoénlich fiir das Schnitzen der Figuren verantwortlich
war: Nur der erkennbare Stil als Markenzeichen war fiir den wirtschaftlichen Erfolg der Werkstétte
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Als Multscher den Auftrag der Sterzinger Biirgerschaft zur Errichtung des Altars fiir
ihre neu erbaute Pfarrkirche erhielt, war er als Retabelunternehmer bereits iiber die
Grenzen Schwabens hinaus duflerst erfolgreich. Entscheidend fiir sein iiberregionales
Ansehen und seine Karriere war, dafl er im Rahmen seiner Wanderjahre mit der
Kunst im Herzogtum Burgund und mit Kiinstlern wie etwa Claus Sluter in Kon-
takt gekommen war. Im Jahre 1427 wurde Multscher Biirger von Ulm. Zu diesem
Zeitpunkt war er in Siiddeutschland der einzige Kiinstler, der die westliche hofische
Kunst der franzosichen Hofe auf gleichwertigem Niveau realisieren konnte und dem
ob seines Konnens sowohl der Hochadel als auch das stédtische Biirgertum Auftrige
erteilte!”. Bis 1433 diirfte Multscher in Ulm weitgehend ohne Beteiligung einer
Werkstatt gearbeitet haben!'8. Die stark ansteigende Nachfrage nach Retabeln, vor
allem beim Biirgertum, das diese Altaraufsitze fiir ihre Stadtkirchen stiftete und
sich in deren Dimensionierung férmlich zu iiberbieten begann, verlangte aber in der
Folge eine Expansion der Werkstatt!'?. In diese Entwicklung fillt auch das Bestre-
ben der Sterzinger Biirger einer damals auflerordentlich reichen Bergbaustadt, fiir
die Anfertigung ,ihres“ Retabels den ,besten Kiinstler“ zu gewinnen'?°. Daf§ Mult-
scher beim Auftrag fiir den Sterzinger Altar bereits eine Werkstatt mit Gesellen
unterhalten haben muf}, geht aus den vorangegangen Grofauftridgen wie den Re-
tabeln von ,, Wurzach® von 1437 und der Kartause Giiterstein von 1449, das heute
verloren ist, hervor?!,

von Bedeutung. Vgl. den Beitrag von Gerhard Lutz, Zwischen Meisterwerk und Massenprodukti-
on: Uberlegungen zur spitgotischen Skulptur in Deutschland, in: KLEIN /BORNER, Stilfragen zur
Kunst des Mittelalters, 2006, S. 165-183.

Nach Fertigstellung der Skulpturen und des architektonischen Rahmenwerks am Ostfenster des
Ulmer Rathauses erhielt Multscher von einzelnen reichen Ulmer Biirgern Auftrige, die der Aus-
schmiickung des Miinsters dienten. In der Reichsstadt hatte der vor allem im Textilexport erwor-
bene Reichtum seinen Ausdruck in dem 1377 begonnenen Miinsterbau gefunden. Multschers frithe
Steinbildwerke zeigten grofie Subtilitéit in der Ausfithrung und waren die Garantie fiir adelige und
biirgerliche Auftraggeber, dafl die Kunst an den siiddeutschen Héfen und auch im selbstbewuften
Biirgertum das représentative Niveau der franzosisch-burgundischen Hofkunst erreichte. Aufgrund
der idealen Arbeitsbedingungen, die er in der Stadt Ulm vorfand, wurden fiir Multscher vor allem
die stadtischen Auftraggeber immer wichtiger, die dem Adel in vielem nacheiferten und die For-
men der westlich gepréigten Hofkunst auch fiir sich ,passend“ fanden Vgl. dazu die Beitrage von
Gerhard Weilandt, Hans Multschers Lebensspuren und von Hartmut Krohm, Hans Multscher und
die Kunst um 1400, in: AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 17-30 und S. 61-70.
Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, Manu mea propria, S. 165-166.

Vgl. zum Fliigelaltar MADERSBACHER, Spétgotische Malerei, 2007, Der Fliigelaltar als Bildtrager,
S. 344.

Da Sterzing gutgehende Handelskontakte zu Ulm pflegte, wufite man sicher um den Ruf Multschers,
der sich innberhalb nur weniger Jahre stark verbreitet hatte. Im schwébisch-oberrheinischen Raum
hatte sich die ,,nordische Moderne* bereits etabliert. Meister wie Konrad Witz oder Hans Mult-
scher hatten den aufsehenerregenden Realismus der Niederldnder in die deutsche Kunst eingefiihrt
und mit dem Sterzinger Retabel sollte dieser Impuls auch nach Tirol verpflanzt werde. Vgl. MA-
DERSBACHER, Spatgotische Malerei, 2007, S. 514 und HAMMER, ...von dem besten Werckmann
und Visirer, 1983.

Dafi Multscher eventuell bereits 1430 eine Werkstétte unterhalten haben kénnte und hier mit
einem Maler zusammenarbeitete legt ein Schreiben des Rats der Stadt Ulm an den Rat der Stadt
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Die Verankerung Hans Multschers als Retabelunternehmer in die regionale Flii-
gelaltarproduktion zeigt, dafl dieser auf die steigende Nachfrage nach Altaraufsiatzen
reagierte. Er horte auf, in Stein zu arbeiten und legte den Schwerpunkt seiner Werk-
statt auf die Herstellung des fiir Ulm charakteristischen geschnitzten Altarschreins
mit einem skulpturgeschmiickten zentralen Korpus und klappbaren Fliigeln. Die
Auflenseiten waren stets bemalt, wihrend die Innenseiten entweder mit Reliefs oder
ebenfalls mit Malereien verziert waren'??. Betrachtet man die iiberlieferten Reta-
bel der Multscher-Werkstétte, so zeigt sich, dafl sie die Fertigung des Fliigelaltars
mit gemalten Fliigeln beibehielt. Im Widerstreit der Meinungen, ob der ausschlie3-
lich als Bildhauer bezeichnete Multscher auch Maler war, gilt nur gesichert, daf} die
Gemailde des Wurzacher Altars in seiner Werkstétte entstanden sind und dafi sie von
keinem unabhéngigen Meister ausgefiithrt wurden. Denn dieser hétte seinen eigenen
Namen in den Inschriften verewigt und nicht den von Multscher!?3.

Generell mu8 man aber davon ausgehen, daf§ die Namensnennung eines mittelal-
terlichen Kiinstlers nicht mit einer modernen Signatur zu verwechseln ist, die den
personlichen Anteil an einem bestimmten Werkstiick bezeichnet. So besagt die Signa-
tur auf den Wurzacher Fliigeln lediglich, dafl Multscher eng mit dem ausfithrenden

Nordlingen nahe. In diesem wird Unterstiitzung bei der Eintreibung einer Schuldenforderung an
den ,Maler Thoman“ gebeten. Dieser vage Hinweis auf die Existenz einer Werkstatt sagt allerdings
nicht, ob ein Faf}- oder Tafelmaler fiir Multscher tdig war. In den spdteren Werkstattarbeiten
wird der Anteil der Mitarbeiter jedoch eindeutig grofier gewesen sein als in den Frithwerken. Eine
genaue Anzahl, selbst bei einem am besten dokumentierten Retabel des 15. Jahrhunderts wie
dem Sterzinger Altar, wird aber in den Quellen nicht genannt. Ebenso geben die Schriftquellen
selten Hinweise auf die Grofle oder die Aufgabenverteilung und den Arbeitsanteil der einzelnen
Mitarbeiter. Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 23-25 und S. 165.

Das steinerne Karg-Retabel von 1433 war ein Reflex der niederlédndisch-burgundischen Orientierung
Multschers, sowohl was die kiinstlerischen Vorlagen als auch das Material betrifft. Fiir Burgund
sind steinerne Retabel belegt, in Ulm waren sie unbekannt. Stein war auch schwierig und zeitauf-
wendig zu bearbeiten. Mit der Anderung des Materials auf Holz, konnte Multscher der steigenden
Nachfrage nach Retabel und deren Export Rechnung tragen: Dieses Material war billiger und
leichter zu bearbeiten. Kalkuliert man dabei auch die damals iibliche ,,Arbeit auf Vorrat“ ein, so
erhélt man eine Vorstellung von dem florierenden Werkstattbetrieb, fiir den Ulm bertihmt war.
Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 24 und S. 166.

Interessante Beitréige zu der Inschriftenproblematik auf dem Karg-Retabel und den Malereien der
sog. Wurzacher Tafeln liefern Gerhardt Weilandt und Heribert Meurer in AUSSTELLUNGSKATA-
LOG, Hans Multscher, 1997, S. 17-30 und S. 61-70. In den Inschriften der Wurzacher Tafeln sieht
z. B. Weilandt auf S. 26-28 ein verdoppelte Fiirbitte mit einem zutiefst religivsen Ansinnen Mult-
schers, der seine ,kiinstlerischen Miithen* positiv beim Jiingsten Gericht angerechnet sehen will.
Eine Bestétigung, wie wichtig Multscher sein Seelenheil war, zeigt sein Preisnachlafl von 70 Gulden
bei der Errichtung des Hochaltars der Kartause Giiterstein fiir einen Jahrtag im Kloster. Meurer
(S. 165) sieht in Multschers ,MANU MEA PROPRIA“ auf dem Karg-Altar den Gegensatz hervor-
gehoben, der zu der damals in Deutschland gerade beginnenden, in den Niederlanden aber schon
iiblichen Praxis bestand, grofie Fliigelaltdre im Werkstattverband von einer Mehrzahl verschie-
dener Holzhandwerker herzustellen. Multscher setzte sich mit der Inschrift der Karg-Nische aber
doch von solchen Werkstétten ab, in denen Eigenhéndigkeit kein Wert an sich war. Wie bereits
erwihnt, arbeitete er bis 1433 weitgehend allein und besafl noch keine Werkstatt mit zahlreichen
Mitarbeitern.
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Maler zusammenarbeitete und ihm wahrscheinlich vorstand. Aber abgesehen von
der noch immer widerspriichlich diskutierten Frage, ob Multscher die Wurzacher
Tafeln eigenhéndig ausgefiihrt hat, die trotz der Inschrift nicht vorbehaltlos mit Ja
beantwortet werden kann, so zeigt sie doch, dafl er 1437, also nur vier Jahre nach der
Ausfithrung der Karg-Nische, grundsétzlich mit dem Prinzip der Werkstattgemein-
schaft mit anderen Mitarbeitern vertraut war'?4. 1456, im Jahr als der Sterzinger
Altar in Auftrag gegeben wurde, hatte dann aber in der Werkstétte Multschers eine
signifikante Verschiebung stattgefunden. Diese funktionierte bereits als Wirtschafts-
betrieb, der Produkte auf Bestellung iiber weite Strecken lieferte und wahrscheinlich
auch fiir ,vorgefertigte* Bildwerke andere Bildschnitzer beschéftigte!2s.

Wie auch andere mittelalterliche Werkstéattenleiter, etwa Tilman Riemenschneider
in der zweiten Jahrhunderthélfte, war Multscher bei der Retabelproduktion sicher-
lich ebenso um eine moglichst gleichbleibende Qualitdt der Produkte bemiiht, die
den Exporterfolg seines Betriebes gewéhrleistete. Nur variierte Multscher sein Schaf-
fen, so die Forschung, in drei groflen Stilphasen. Riemenschneider und seine Werk-
statt hingegen zeigen in den Arbeiten eine kontinuierliche kiinstlerische Qualitét.
Veranderungen gibt es nur so weit, als er das jeweilige Frommigkeitsempfinden der
Auftraggeber bzw. Betrachter ansprechen konnte!?6. Wihrend die frithen Malerei-
en des Wurzacher Altars passend zum iibersteigerten Realismus der 30er und 40er

Prézise Nachrichten iiber die Grofle der einzelnen Werkstéatten und die Fluktuation ihrer Mitglieder
gibt es aber nur ein wenigen Féllen. Zumindest die Fluktuation der Mitarbeiter kann durch den
Wechsel von Gesellen und die Verpflichtung bestimmter Kréfte fiir spezielle Auftrage, wie etwa
die Ausfithrung der Malereien, erklirt werden. Vgl. KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des
Mittelalters, 2006, S. 169.

Vgl. KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 166—-169. Der Blickwinkel auf
diese gednderten Rahmenbedingungen in der Multscher-Werkstéatte konnte der Aussage Sodings,
der im eindrucksvollen Gesamtbild der Sterzinger Schreinfiguren Unterschiede in Stil und Qualitét
feststellt, neues Gewicht verleihen. Ohne naher auf eine Handescheidung einzugehen, sieht Soding
in der Madonna und der Barbarafigur eigenhéindige Arbeiten Multschers, bei den anderen Heiligen
stellt er dann ein Gefille der Qualitdt fest. Vgl. SODING, Sterzinger Altar, 1989, S. 58. Mit der
Expansion der Werkstétte fehlt auch der persénliche Bezug Multschers zum Produkt, wie etwa
zu den Wurzacher Tafeln oder dem Hochaltar der Kartause Giiterstein in einer Inschrift oder in
einem Preisnachlaf} ausdriickt: Es gab kein personliches Anliegen des Meisters mehr auf dem Altar,
der in eine weit entfernte Kirche geliefert wurde und der die Bediirfnisse bzw. Frommigkeit der
dort ans#ssigen anonymen Biirger ansprechen mufite. Auf dem Sterzinger Altar hitte Multscher
ausschlieBlich als Unternehmer , signiert”. Eine eventuelle Signatur des Meisters als Werkstétten-
leiter auf dem Sterzinger Altar ist vielleicht bei der Barockisierung der Pfarrkirche 1779/80 und
der Demontage des Altars verlorengegangen.

In Multschers Schaffen tiber vier Jahrzehnte hinweg bezeichnen der ehemalige Karg-Altar im Ul-
mer Miinster, die Fliigelbilder des Wurzacher Altars in der Berliner Geméldegalerie und die Teile
des Sterzinger Hochaltars drei grofie unterschiedliche Stilphasen, um die herum weitere Skulp-
turen eingeordnet und zugeschrieben werden. Das (Euvre Riemenschneiders wieder ist durch ein
ungewOhnlich hohes Maf§ an formaler Kontinuitit gepragt, das sich bereits im Frithwerk zeigt und
dadurch eine Chronologie seiner Werke erschwert. Stilistische Anderungen, wie etwa eine abneh-
mende Plastizitéit in den Arbeiten und eine zunehmende Tendenz zur Reduktion, gerade in den
spéteren Arbeiten werfen bei Riemenschneider die Frage auf, ob hier eine rein formale Entwick-
lung oder eine Rationalisierung der Werkstattablaufe die Griinde. Da aber die Bildwerke in die
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Jahre eine unmittelbare emotionale Reaktion hervorrufen, zeigen die Malereien des
Sterzinger Altars 20 Jahre spéter offenbar eine Tendenz hin zu einer starken Ideali-
sierung. Reprasentative Flachigkeit und Systematik in der Achsenfithrung sind die
deutlichen Merkmale einer gednderten #sthetischen Interpretation gegeniiber den
Wurzacher Tafeln. Mit der Positionierung des Sterzinger Retabels als Hochaltar zei-
gen die Malereien folglich eine neue ,, Andachtserzihlung®, die deutliche Merkmale
eines Kultbildes aufweist. Dieser nochmalige Stilwandel wird im allgemeinen mit
dem Namen Rogier van der Weyden verbunden, dessen Einflul in Deutschland mit
dem Dreikonigsaltar beginnt, der sich ehemals in St. Columba in Kéln befand!?”.

Die stilistische Zasur der Sterzinger zu den Wurzacher Malereien und den ihr ver-
wandten Tafeln untermauert nicht zuletzt auch der maltechnische Aufbau und die
technologischen Untersuchungen. Beides 1488t deutliche Abweichungen in der Unter-
zeichnung, den Goldgriinden und in der Ausfithrung der Textilien erkennen. In der
Vorbereitung des Holztrégers zeigt sich in Sterzing bei der Leinwandabklebung in
der systematischen Abklebung aller Verleimungsfugen der Malbretter und aller Be-
reiche mit graviertem Goldgrund mit Leinwand eine Steigerung der Rangordnung
gegeniiber den Wurzacher Tafeln: Hier kommen keine vollstdndigen Abklebungen
vor; unterschiedlich grofie Leinwandstiicke bedecken nur insgesamt ein Drittel der
Tafeloberfliiche!?®. Auch die weifle Grundierung diirfte auf die sorgfiltige Abklebung
der Sterzinger Tafeln gegeniiber den Wurzacher Gemaélden relativ dick aufgetragen
worden sein: die Blumen- bzw. Rankenmuster wurden mit einem Stichel eingeschnit-
ten. Zu erwihnen ist noch, daf sich die Forschung heute einig ist, dafl sowohl beim

kirchliche Liturgie eingebettet waren, ist auch davon auszugehen, dafl diese auch einem verénder-
ten Empfinden der Betrachter entsprechen mufiten. Gerhard Lutz geht in seinen Ausfithrungen
in KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 165-171 ausfiihrlich auf die
Besonderheit einer ,,strukturorienten Betrachtungsweise®“ ,, weg von der Meisterpersonlichkeit und
hin zu Umfeld und Rahmenbedingungen® ein.

Dieser Altar wurde begeistert aufgenommen und die Ubernahmen reichen ab den 60er Jahren von
wortlichen Kopien bis hin zu selbsténdigen Paraphrasen. Séding sieht den Einflufl Rogiers so ge-
waltig, dafl er die mafigebenden Vorbilder fiir das religiose Historienbild im Norden geschaffen hat.
Fiir Multscher sieht er allerdings die Verbindung nur hinsichtlich des hohen Ernstes und der etwas
héirteren Brechung des Gewandes allerding ohne Rogiers Kunst der Stilisierung. Vgl. AUSSTEL-
LUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 47. Inwieweit Multscher direkt von niederléndischen
Einfliissen ausgehend den letzten Stilwandel seiner Werkstatt vollzogen hat oder ob die Neuerun-
gen vom Sterzinger Meister auf Multscher abgefiarbt haben bleibt eine interessante Fragestellung.
Im Aufkleben groflerer Leinengewebe mit tierischem Leim wurde ein Spannungsausgleich zwischen
und Grundierung geschaffen. An der Wahl der Malmaterialien und der aufgewendeten technischen
Sorgfalt in der Vorbereitung des Holztréagers innerhalb der Tafelbilder aus dem Umkreis Multschers
ist eine deutliche Rangsteigerung bis zu den Sterzinger Tafeln zu bemerken. Als frithe Gemélde
gelten: eine um 1440 entstandene Tafel mit der Darstellung der Kreuzproben der Kaiserin Helena
und des Kaisers Heraklius aus Waldburg-Wolfegg und ein ebenfalls die Kreuzprobe der Kaiserin
Helena darstellende kleine Tafel von 1450 aus Ulmer Privatbesitz. Zusammen mit den um 1450 ent-
standenen doppelseitig bemalten Fliigeln des Georgaltars in Scharenstetten und dessen bemalter
Schreinriickseite sind dies die einzigen erhaltenen Tafelbilder, die zeitlich und stilistisch unmittel-
bar von den signierten und 1437 datierten Fliigelgemélden des Wurzacher Altars abhingen. Vgl.
AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 209-210.
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Wurzacher als auch beim Sterzinger Altar die Ausfithrung der FaB- und Tafelmalerei
durch einen Kiinstler sehr unwahrscheinlich ist'?”.

Die unterschiedliche kiinstlerische Qualitét der Malereien von Wurzach und Sterzing
spiegelt sich auch deutlich in der Anlage der kiinstlerisch bedingten Form der Unter-
zeichnung wider!3?, In allen acht Gemélden des Sterzinger Altars ist diese zeittypisch
grofitenteils mit Pinsel und schwarzer Farbe ausgefiithrt'3!. Ganz anderes als auf den
Wurzacher Tafeln, bei denen die Unterzeichnung aus einfachen nicht differenzierten
linearen Strichen besteht, wurde fiir Sterzing die Komposition mit mehrstrichigen,
léngeren und breiteren Konturlinien und mit sich deutlich verdickenden Pinstelstrich
auf die gegléttete grundierte Malfliache gelegt. Die Modellierung der Gewandfalten
wurde mit vielen Schraffuren vorbereitet, die auf dem Wurzacher Altar fehlen. Al-
lerdings ist die Unterzeichnung nicht an allen Tafeln gleichméfBig vorhanden. An der
Sterzinger Tafel mit der Darstellung der Geburt Christi ist sie kaum zu erkennen.
Unterschiede in der Anlage der Unterzeichnung treten aber auch auf den Wurza-
cher Tafeln auf: an sechs der acht Gemaélden ist der Kompositionsentwurf mit dem
Rotelstift in Kombination mit einer schwarzen oder braunen Farbe zu erkennen; die
Darstellungen des Olbergs und die der Geburt zeigen dagegen nur eine schwarze
Pinselunterzeichnung!3?.

Im Beitrag ,,Skulptur und Tafelbild. Fafltechnische Querverbindungen® fithren die Autoren tiber-
zeugend die Unterschiede im Inkarnat und im Aufbau der Verzierungen zwischen beiden Gattungen
an. Schon gar nicht kénne dabei die Frage geklért werden, ob im Falle des Wurzacher Retabels eine
Personalunion von Faf- und Tafelmaler in der Person Multschers vorliege. In Sterzing zeigt sich
fiir die Autoren der Unterschied vor allem im Vergleich der Prelbrokate, die ja erst um die Mitte
des 15. Jahrhunderts gehduft in der deutschen Malerei zu finden sind und auf dem Wurzacher
Altar werden an Skulpturen noch bei der Tafelmalerei vorkommen. Im Vergleich der Inkarnate des
westlich geschulten Sterzinger Meisters stehen graurosa gestupfte Skulpturfassungen gelblich hell-
rosa glatt gemalten Tonen auf den Tafelbildern gegeniiber. Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans
Multscher, 1997, S. 222-224.

Diese Art der Unterzeichnung ist streng von der arbeitstechnischen zu unterscheiden. Zu dieser
gehoren etwa konstruktive Hilfslinien, Hilfspunkte und auch Abgrenzungslinien zwischen Malerei
und Vergoldung. Vgl. RECLAMS HANDBUCH DER KUNSTLERISCHEN TECHNIKEN 1, 1984, Kapitel
Unterzeichnung. Neben der unterschiedlichen Aufbereitung der Malbretter gibt vor allem diese
deutlich andere Ausfiihrung der Unterzeichnung eher zur Vermutung Anlaf, dafl Multscher nicht
der Ausfiihrende von beiden Zyklen gewesen sein kann.

Im Gegensatz dazu wurde fiir die Unterzeichnung in den fritheren Gemélden aus dem Multscher-
Umkreis das eher ungewohnliche Zeichenmittel Rotelstift beniitzt, dessen Gebrauch als Charakte-
ristikum der Multscher-Werkstatt bezeichnet werden kann. In zeitgleichen oder wenig frither ent-
standenen Tafelbildern {iberwiegt bei weitem die Pinselunterzeichnung mit schwarzer oder brauner
Farbe. Sie ist nachgewiesen fiir die Werke des Conrad von Soest, den Tiefenbrunner Altar von
Lucas Moser, den Heilsspiegel-Altar des Conrad Wits, die Werke von Stefan Lochner, des Al-
brechtsmeisters und vieler Wiener Notnamenmeister, ebenso wie fiir Conrad Laib und fiir den
Meister der Karlsruher Passion. Auch die bedeutenden niederléindischen Maler van Eyck, Robert
Campin/Meister von Flémalle oder Rogier van der Weyden, deren Einfluf} auf die Zeitgenossen
unbestritten ist, haben die Unterzeichnungen mit schwarzer Farbe und Pinsel bzw. auch mit Feder
ausgefiihrt. Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 212-213.

Die Gemiilde des Wurzacher Altars wurden von 1995 bis 1997 von M. Gallagher untersucht und re-
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Eine differenzierte Lesung der Unterzeichnung und ihre Gegeniiberstellung zur aus-
gefithrten Oberflichenmalerei ist von essentieller Bedeutung fiir die Zuordnung der
Malereien an einen Meister. Retabel sind das Resultat arbeitsteiliger Herstellung.
Nicht immer wurden Unterzeichnung und abschlieBende Malerei von einer Hand
ausgefiihrt. In einer Werkstatt konnte der Meister eigenhéndig den Kompositions-
entwurf anbringen und anschliefend auch die Malerei selbst ausfithren. Es sind
aber auch Fille bekannt, wo ein exzellenter Entwurf einer schwécheren malerischen
Ausfiihrung gegeniibersteht, oder umgekehrt, ein mangelhaft angelegter Kompositi-
onsentwurf durch eine virtuos ausgefiihrten Malerei ausgeglichen wird!?3. Das Ziel
eines Werkstattleiters wird es aber immer sein, ein einheitlich kiinstlerisches Er-
scheinungsbild in der Ausfithrung zu erreichen. Doch kénnen im Herausstellen der
Unterschiede zwischen beiden Arbeitsprozessen die Qualitéaten fiir eine Héndeschei-
dung innerhalb des Werkstattbetriebes durchaus erkannt werden. So liee die un-
terschiedliche Arbeitstechnik auf der Olberg- und der Geburtsszene des Wurzacher
Altars, die bis zu ihrer Trennung im 19. Jahrhundert Vorder- und Riickseite einer
gemalten Tafel waren, durchaus eine andere Hand vermuten.

In diesen beiden Szenen fehlt die fiir die frithen Gemsélde aus dem Multscher-Kreis
charakteristische Vorzeichnung mit dem Rételstift, iiber die dann eine diinne Pin-
selunterzeichnung mit vermutlich brauner Farbe gelegt wird, bevor der eigentliche
Malvorgang ausgefiihrt wird. Anders wird hier auch eine , fliichtig skizzenhaft ge-
setzte Unterzeichnung®“ durch eine entschlossene und iiberzeugend ausgefiihrte Pin-
selunterzeichnung in schwarzer Farbe ersetzt. Aber wie schon bei den sechs iibrigen
Tafeln weicht in der Olberg- und Geburtsszene die gezeichnete Ausfithrung deutlich
von der gemalten ab und gibt folglich nur einen vagen Hinweis auf die endgiiltige
Ausfithrung. Da sich auch Maltechnik und Stil der Olberg- und Geburtsszene von
den sechs iibrigen unterscheiden, wére eine zweite beteiligte Hand vorstellbar, die
im Beitrag iiber den maltechnischen Aufbau des Ulmer Ausstellungskatalogs von
1997 auch als Entwerfer der Komposition vermutet und , moglicherweise als der be-
deutsamste Maler der Wurzacher Tafeln® angesehen wird'**. Dieser Vermutung ist
aber entgegenzuhalten, dafl sich hidufige Detailabweichungen zwischen Unterzeich-
nung und gemalter Ausfithrung nur ein sich seiner Sache sicherer Kiinstler leistet.

stauriert. Die Ergebnisse der Untersuchung und die Dokumentation waren Vergleichsgrundlage fiir
die Forschung iiber die Tafelbilder aus dem Multscher-Umkreis. Vgl. GALLAGHER, Restaurierung
Passionsszenen, 1996 und AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997.

Vgl. z. B. die IR-Untersuchungen fiir den Wiener Neustéidter Altar in St. Stephan in Wien in
AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Wiener Neustidter Altar und der , Friedrichs-Meister®, 1999, S. 3
und AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Wiener Neustiddter Altar in St. Stephan in Wien, 2004, S. 6.
Gallagher spricht in seiner Dokumentation sogar davon, daf} ,overlying painted forms in The Agony
in the Garden are often dramtaically different from those indicated in the brush drawing. Vgl. GAL-
LAGHER, Restaurierung Passionsszenen, 1996, S. 204 und AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Mult-
scher, 1997, S. 213-214. Die Beobachtungen von Séding, der in der Geburts- und Olbergszene ,,die
Gewinder gleichméfliger durchgebildet sieht* als an den {ibrigen Tafeln haben durch die differen-
zierte Zusammenschau von Unterzeichnung und ausgefiihrter Malerei eine Bestétigung erhalten.
Vgl. SODING, Wurzacher Altar, 1991, S. 95-96.
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Da die Unterschiede aber in den aufeinanderfolgenden Arbeitsschritten auf allen
acht Tafeln zu finden sind, wird man den Nachweis fiir eine Handescheidung, wie
im Beitrag der technologischen Untersuchungen vorgeschlagen wird, notgedrungen
schuldig bleiben miissen'?.

Fiir die Sterzinger Malereien fehlt zwar eine so grundlegende Untersuchung wie sie
Michael Gallagher anléfllich der Restaurierung der Wurzacher Tafeln vornahm. Doch
weifl man von IR-Untersuchungen, dafl auch hier die Unterzeichnung nicht auf al-
len Tafeln gleichméBig intensiv vorhanden ist. Auf der Tafel mit der Darstellung
der Geburt ist sie, wie bereits erwéhnt, kaum zu erkennen. Aber anders als bei den
Wurzacher Malereien hat die gemalte Oberfliche auf allen acht Tafeln den Cha-
rakter, der unzweifelhaft auf das Werk eines einzelnen Malers hinweist. So ist etwa
in der Faltensprache der Geburtsszene mit der schwachen Unterzeichnung kein Un-
terschied zu den iibrigen Tafeln erkennbar: Vergleicht man das Gewand Marias in
der Geburtsszene mit dem in der Epiphaniedarstellung, so ist trotz dem Fehlen der
Schraffuren, die eine Modellierung der Falten in der abschlieBenden Malerei vorbe-
reiten sollen, in Form und Tiefe der Faltenfithrung wenig Unterschied. Einmal dem
Kniemotiv folgend langgezogen und einmal im Sitzmotiv etwas kiirzer gefiihrt, glei-
chen sich die Formen, die auch an den Gewéndern anderer Figuren zu finden sind.
Auch das lineare Motiv der dreieckigen Falte im Auslauf der Gewénder ist einmal
nach oben und einmal nach unten zeigend durchaus vergleichbar.

Zur Problematik der Hindescheidung beim Entwurf einer Komposition vgl. den Beitrag von Hart-
mut Scholz in AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 235-245: Im Gegensatz zu Stad-
ler, der 1907 aus den engen motivischen Analogien der gegen 1430 bis 1431 ausgefiihrten Glas-
gemiilde der Besserer-Kapelle des Ulmer Miinsters zu den Tafeln des Wurzacher Altars noch an-
nahm, dafl die Kartons fiir die Fenster von einem Angehorigen der Multscher Werkstatt stammen
miiflten, glaubt Scholz nicht an eine direkte Beteiligung des Meisters der Wurzacher Passion als
Schopfer der Vorzeichnungen fiir die Glasfenster. Er sieht die Parallelen als ein Resultat lokaler
gattungsiibergreifender Wechselwirkung zwischen den damaligen Werkstétten und reklamiert einen
regen Austausch zwischen den Werkstattmitgliedern. Eine Gegeniiberstellung zwischen Glas- und
Tafelmalerei bringt auch Brigitte Kurmann-Schwarz in ihrem Beitrag ,,Malerei mit schwarzer Farbe
auf leuchtend buntem Glas. Der Stil der Glasmalerei in seiner Beziehung zu den anderen Gattungen
der Malerei® in KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 123-136.



Kapitel 6

Resiimee

Die Sterzinger Malereien unter dem Gesichtspunkt der Aufgabenltsung ., Fliigelal-
tar” anzuschauen, ohne sie als isolierte Museumsobjekte zu betrachten, war fiir das
Kapitel der stilistischen Einordnung die grundlegnde Aufgabenstellung. Der Blick
auf die Rahmenbedingungen in der Retabelerzeugung und die Verankerungsprozesse
in regionale Traditionen zeigte, dafl zunédchst die Formgelegenheit , Fliigelaltar® und
die Stillage eines Kultbildes bestimmende Faktoren fiir das kiinstlerische Erschei-
nungsbild der Sterzinger Malereien sind. In der ErschlieBung des Tiefenraums bei
der mehrteiligen Formgelegenheit Fliigelaltar war es vor allem die Feiertagsseite, die
mit einer dsthetisch ausgewogenen Vermittlung zwischen geschnitztem Schrein und
gemalten Fliigeln fiir ein einheitliches Erscheinungsbild im gedffneten Zustand des
Altars verantwortlich zeichnet. Malereien auf Fliigelaltdren mit einheitlich gedach-
tem Tiefenraum haben sich in Deutschland aus der ersten Hélfte des 15. Jahrhun-
derts zwar nur wenige erhalten, sind aber durchaus zu finden. Beriithmte Beispiele im
15. Jahrhundert waren etwa der Bamberger Altar von 1429 oder auch der anndhernd
zeitgleiche Orber Altar vom Meister der Darmstéadter Passion. Beide Altére lassen
ansatzweise durchgehend komponierte Raumlosungen erkennen, unterscheiden sich
aber durch eine gemalte Mitteltafel anstelle eines geschnitzten Schreins. Bei der
geschlossenen Altarwand der Werktagsseite mit den vier Passionsszenen war in der
schwer auflosbaren Verbindung der verschiedenen Funktionen des christlichen Bildes
der Fokus auf symmetrische Kompositionslinen gerichtet. Als materielle Zeichen der
Kultwiirde fiithren sie den Blick des Betrachters durch die Raumschichten, ohne die
Statuarik eines Andachtsbildes zu zerstoren. Nicht aufler Acht zu lassen waren auch
die Fliigelaltarproduktion und der Verkauf. Im 15. Jahrhundert sind beide ein kom-
plexes Netzwerk, das neben den Bildhauern und Werkstétten auch die Auftraggeber,
wie etwa eine neue selbstbewufite Biirgerschaft und die kirchlichen Institutionen, in
denen die zumeist religiosen Bildwerke ihre Aufstellung fanden, mit einschliefit, und
die im Gesamtkonzept und in Anderungen der #sthtische Dimension oft ein gewich-
tiges Wort mitzureden hatten.
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Fiir die Sterzinger Malereien mufite darum auch die Einbeziehung und Wechsel-
wirkung der ortlichen Theatertradition beriicksichtigt werden. Im Spannungsfeld
von Text und der Dramatisierung durch die Spielanweisung des Regisseurs konnten
Parallelen von der Tkonographie der Malerei zu den Sterzinger Passionsauffithrun-
gen von 1496 und 1503 rekonstruiert werden. So wie die ,simultane Biithne“ des
Sterzinger Kirchenraums einen dynamischen Beobachter erfordert, der sich an den
angeordneten Szenen vorbeibewegt, begegnet jede Passionstafel dem Betrachter als
Einzelbild, bei dem sein Auge im Abschreiten der Geschehensfolge die Geschichte
Christi erkennt und als Bilderfolge speichert. Da bekanntlich der mittelalterliche
Mensch und Kiinstler in Bildern und Bildfolgen sah und dachte, gleich ob sich das
Bildgeschehen innerhalb einer Bildtafel oder in Einzelbildern abspielte, blieb fiir
beide aus der Kenntnis des Gesamtgeschehens immer der Vorstellungszusammen-
hang erhalten. Durch das Fehlen des idealen Blickwinkels der Zentralperspektive in
den Sterzinger Tafeln, der den Betrachter auflerhalb des Bildes an einem bestimm-
ten Punkt fixiert, ist die vollige Trennung zwischen dem Beobachtenden und dem
Objekt der Beobachtung noch nicht vollzogen. Der Betrachter konnte so auch gleich-
zeitig selbst im Bild anwesend sein und den dramatischen Handlungsverlauf in der
compassio miterleben®. Die so vermiedene distanzierte Wahrnehmung muf fiir den
Glaubigen besonders beeindruckend im gemalten Passionspanorama der geschlos-
senen Altarwand fiihlbar gewesen sein. Gemeinsam mit den Theaterauffithrungen
wurden dem damaligen Betrachter wohl duflerst eindrucksvoll die Botschaften der
biblischen Texte vermittelt?.

Im Hinblick auf die Bestimmung eines Werkes aus der anonymen Kunstgeschichte
ist es jedoch nicht moglich, génzlich auf Stilkritik im Sinne einer Handescheidung zu
verzichten. Nur sollte sie nicht auf unreflektierte Weise von modernen Vorstellungen
itber Kunst und Kiinstler geprégt sein. In dieser Art und Weise verwendet, ist sie
aus der Praxis des Kunsthistorikers nicht wegzudenken. Er benotigt die Methode,
durch vergleichendes Aufspiiren von Ahnlichkeiten das Kunstwerk einzuordnen oder
gar zuzuschreiben, es zu datieren und zu lokalisieren®. Die Herleitung der kiinstle-

Vgl. ALTHOFF, Zeichen-Rituale-Werte, 2004, Reprisentation und Wahrnehmung, S. 303-307 und
Priigel und Performanz, Asthetik und Funktion der Gewalt im Theater des Spétmittelalters und
der Frithen Neuzeit, S. 327-362.

Vgl. den Beitrag von Bruno Boerner und Bruno Klein in KLEIN/BORNER, Stilfragen zur Kunst des
Mittelalters, 2006, S. 7-22, der als Einleitung die differenzierten Stilbetrachtungen der Autoren,
wie sie fiir die unterschiedlichen Anspriiche der Kunstobjekte erforderlich sind, vorstellt.

Mit einer auschliefllichen intuitiven oder quasi-grafologischen Erfassung formaler Qualitéiten,
dariiber gibt es in der modernen Forschung keinen Zweifel, ist kein tragfahiges Urteil zu erreichen.
Der Kunsthistoriker mufi hermeneutisch die Vorstellungen, die er sich vom jeweiligen Kiinstler
und seiner Epoche macht, reflektieren und seine Urteile auf eine historisch begriindete Basis stel-
len. Er mu Biographie von der Werkanalyse trennen. Das Werk folgt eigenen, durch Gattung,
Thema, Typus und Aufgabe bedingten Forderungen, die mitbedacht werden miissen. Stilanalysen
der Zukunft werden historische Analysen sein. Wie sich die stilgeschichtlichen Methoden und ih-
re Fragestellungen bis in unsere Tage weiterentwicklen sollten zeigt das Anliegen Suckales, dem
Kiinstler die Kontrolle {iber sein Werk und dessen stilistische Gestaltung zuriickzugeben. Ihm geht
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rischen Eigenart des anonymen Sterzinger Meisters, bei dem Werkzuschreibungen
weder auf Signaturen noch auf gesicherten Dokumenten beruhen, zeigt einen Ma-
ler, der in der Bewéltigung seiner kiinstlerischen Aufgaben die prigende Tradition
deutscher Kunstlandschaften vermuten l148t. Beim Versuch, im ersten Arbeitsschritt
regionale Einfliisse ndher zu bestimmen, war die Motivtradition der entscheidende
Faktor, der etwa fiir eine Annédherung an die Kunst von Westfalen, Koln oder auch
Franken spricht. Dariiber hinaus zeigt sich der Sterzinger Meister auch vertraut mit
den Errungenschaften der westlichen Kunst, die eine vorangehende Formensprache
der franko-flimischen Kiinstler noch nicht véllig iiberwunden haben?. In Deutsch-
land lassen sich etwa um 1400 in K6ln und im westfélischen Gebiet in Dortmund
Einfliisse feststellen, die sich durch ihre fliissige Schilderung der Darstellung, durch
die beweglichen Figuren und ihre Gewandung mit der Eleganz der franko-flamischen
Hofkiinstler in Verbindung bringen lassen®. Ein zweites Tor franko-flimischer Ein-
fliisse lag am Bodensee und 6stlich vom Oberrhein im Grenzgebiet zwischen Schwa-
ben und der frankischen Kurpfalz. Im schwébisch-frankischen Grenzgebiet iibermit-
telte im ersten Jahrhundertdrittel vor allem Lucas Moser den westlichen hofischen
StilS.

Wahrscheinlich eine Generation jiinger als Multscher, dessen Anfinge seines Schaf-
fens deutlich von der westlichen Kunst gepridgt sind, hat der Sterzinger Meister
noch knapp nach der Jahrhundertmitte eine Vorliebe fiir kleine Baum- und H&auser-
gruppen bzw. gewundene Wege oder Flufllaufe in einer stilisierten Hintergrundland-

es nicht mehr darum, dafl die Kunstprodukte einer Zeit denselben Stilgesetzen gehorchen, sondern
er will Formgestaltung und Stilwahl als bewufite kiinstlerische Prozesse verstdndlich machen. Im-
mer Ofter wird heute auch die formale Gestaltung von Kunstwerken von vielen Kunsthistorikern als
Kommunikationsmittel und Stil damit als mediales Instrument zur Ubermittlung von Botschaften
interpretiert. Noch einmal sei auf die rezenten Ausfithrungen in KLEIN/BORNER, Stilfragen zur
Kunst des Mittelalters, 2006, S. 187281 hingewiesen, die einen grundlegenden Uberblick zu diesem
Thema geben.

Diese Verwurzelung in der franko-flamischen Auspriagung eines westlichen Stils, der am nachhal-
tigsten iiber Geldern nach Utrecht und dessen Umgebung nach Deutschland vermittelt wurde, ist
fiir die Zeit von 1360 bis 1440 ein Paradebeispiel fiir die Verflechtung in der Kunst im Gebiet
zwischen der Seine und dem Rhein. Neben franzosischen Kiinstlern arbeiteten mindestens ebenso
viele Niederldnder und auch Deutsche vom Rhein an der Illumination von Handschriften und der
Ausfithrung von Tafelmalereien. Vgl. zu den Kiinstlern PAATZ, Verflechtungen, 1967, S. 12-13 und
zur Entwicklung in der Tafelmalerei PANOFSKY, Early Netherlandish Painting, 1966, S. 40 ff.
Kiinstler aus Koln wie der Meister der Heiligen Veronika oder der Meister des Wasserfass’schen
Kalvarienberg zeigen in ihren Werken die spezifisch kélnische Auspriagung des franko-flimischen
Stils. In Dortmund ging der grofite westfilische Meister im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts,
Conrad von Soest, von demselben Kreis franko-flimischer Kiinstler aus. Unter seinen Mitarbeitern
und Nachfolgern verbreitete sich diese niederdeutsche Variante des franko-flimischen Stils dann
iiber ganz Westfalen. Vgl. PAATZ, Verflechtungen, 1967, S. 14-15.

Paatz sieht in einer (verstiimmelten) Inschrift in Altfranzdsisch und in der Verklebung der Holzta-
feln mit Pergament, dem Werkstoff der Buchmaler, den Zusammenhang mit den westlichen Buch-
malern. In der lockeren Kompositionsweise sieht er den Einflul der Dijoner Tafeln des Flamen
Melchior Broederlam aus dem letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts. Vgl. PAATZ, Verflechtun-
gen, 1967, S. 15-16.
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schaft, die zwischen sanfte Hiigel eingebettet wird und ohne Ubergang sofort an den
Mittelgrund, in dem die eigentliche Szene erzdhlt wird, anschlieBen. Hier scheint
der Sterzinger Meister deutliche Reminiszenzen an die dltere Kunst aus dem ersten
Jahrhundertdrittel zu machen. Allerdings verstiarkt er den Anschein von Raumlich-
keit durch den Repoussoireffekt der niedrigen Terrainstufe in der Olbergszene bzw.
der Steinmauer bei der Kreuztragungstafel im Vordergrund, so dal die Raumtiefe
bereits vom unteren Bildrand wirksam fiir die gesamte Szene wird”. In der Bandbrei-
te der rdumlichen Darstellungen scheint die stilisierte Hiigellandschaft am Horizont
in der Olbergszene der Bildteil zu sein, der am stérksten an frithere Gestaltungs-
komponenten erinnert. Was hier auf den ersten Blick wie ein Festhalten an der
vorangegangenen Tradition aussieht, ist aber auf den zweiten als ein Einbruch mo-
derner Gestaltungselemente in die Bildwelt des Sterzinger Meisters zu sehen. Hier
ist ein Kiinstler bestrebt, die gesamte Bildfliche durchzuarbeiten und zusammenzu-
schliefen. Sein Hintergrund hat in vielfacher Hinsicht die Aufgabe iibernommen, die
Christusfigur zu rahmen und ihr den wiirdigsten Teilbereich im Gesamtbildraum zu
geben. Was die Zuordnung des Meisters zu einer bekannten Werkstatt oder wenig-
stens zu einer Kunstregion anbetrifft, so ist gerade in diesem Gestaltungselement
wahrscheinlich ein Hinweis auf die kiinstlerische Herkunft des Sterzinger Meisters
zu finden.

Vergleicht man bei der Auferstehung Christi auf dem zeitgleichen Marienfelder Al-
tar von Johann Koerbecke den strengen Bildbau, bei dem die Mittelachse mit einer
aufrechten gottlichen Figur als wiirdigster Bildort ausgezeichnet ist und als Haupt-
szene mit dem Hintergrund in Einklang gebracht wird, so fallen bei Koerbecke und
der Sterzinger Olbergtafel verwandte Ansitze auf, wie etwa ein Gesamtbildraum
aus Teilrdiumen zusammengesetzt wird®. Koerbecke schafft mit einer flichenmifi-
gen Kurve, die ausgehend von der unteren Waagrechten der Kriegergruppe iiber
die aus dem Sarg springenden Christusfigur bis in den Hintergrund fiihrt, daf§ die

Stellvertretend fiir die Affinitat zu westlichen Stilkomponenten in der Landschaftsdarstellung ste-
hen hier die Olbergszene aus dem Passionsszyklus des Meisters E.S. und die Olbergsdarstellung
des Jouvenal Malers (Abb. 5. und 16 dieser Arbeit).

Nach dem erhaltenen Bestand an Tafelmalerei hat zuerst der Meister von Schoppingen das westfali-
sche Altarschema verwandelt, in dem er auf den Aufenseiten des kriegszerstorten Soester Altars
verschiedene Weisen der Kombination von Szenen und damit von Rdumen zur Bildeinheit ange-
wendet, bei der sich ein Gesamtraum aus Teilriumen zusammensetzt, die durch Gruppen- oder
Landschaftsmotiven miteinander verbunden werden. Der Meister von Schéppingen setzte auch den
Beginn, der Mitteltafel des Altars nur mehr ein Bild zuzuweisen, das die bis dahin begleiten-
den zwei Paar kleinerer Darstellungen in sich aufnahm. Da gleichzeitige kolnische Kreuzigungen,
wie etwa die Wasserfafl-Kreuzigung, die begleitenden Ereignisse rdumlich und kompositionell in
die Golgathaszene einbinden, konnen diese nicht unmittelbar zur Aszendenz der Erfindung des
Schoppingers gerechnet werden; er ist in seiner Bilderfindung selbsténdig. In den ,,Beobachtungen
an westfélischen und niederléandischen Tafelbildern des 15. Jahrhunderts® sieht Paul Pieper die
Bildorganisation mit Teilfeldern, die mit Kérbecke ihren Hohepunkt erreicht, als Charateristikum
der westfilischen Malerei und gleichzeitig als einen Beriihrungspunkt zu niederléndischen Tafelbil-
dern an. Vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfilischen und niederldndischen Tafelbildern, 1965,
S. 202.
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Szene als motivische Einheit wahrgenommen wird. Bei der Sterzinger Olbergtafel
erfolgt mit der Apostelgruppe, dem Riickenkontur der Christusfigur, der sich in der
ansteigenden Hiigellinie der rechten Bildseite fortsetzt und mit dem Hintergrund
verbindet, der Zusammenschlufl zu einer raumlichen Bildeinheit. Gemeinsam ist in
beiden Arbeiten auch, dafl z. B. die Anordnung der Baume oder Architekturen nicht
nur den gewohnten optischen Mafistab der Entfernung setzen sondern dariiber hin-
aus mit ihren Senkrechten die Bildflache gliedern und ein innerbildliches Teilfeld fiir
ein Bildmotiv wie etwa den Kopf Christi beim Sterzinger Olberg schaffen. Sowohl
beim Sterzinger Meister als auch bei Koerbecke wird der Landschaftsraum damit
aus der Funktion des ,nur“ Grundes befreit und erlangt eine autonome Bildkraft®.

In den Jahrzehnten um die Jahrhundertmitte hat die westfilische Malerei ein ,,eigen-
artiges Gesicht und ist selbstindig in ihrem bildnerischen Erfinden“!®. Gerade zur
Wirkungszeit des Schoppinger Meisters und Koerbecke festigt sich, dafi Westfalen
vor allem in der kiinstlerischen Konzeption der Raumanschauung mit den nérdlichen
Niederlandern eng verbunden gewesen ist'!. Wie in den Niederlanden ist sowohl beim
Schoppinger Meister als auch bei Koerbecke der Gesamtbildraum aus Teilrdumen
kein Aggregatraum, der an die Volumina von Korpern gebunden ist, sondern ein
Raum, der ,durch Verweben der Flichenwerte bei Gruppen- oder Landschaftsmo-
tiven“ gewonnen wird!?2. In dieser charakteristischen Verwebung der Flichenwerte
steht der Sterzinger Meister den beiden westfélischen Malern besonderns nahe, wenn
er etwa die vordere Bildbiihne und den Hintergrund zusammenfiihrt. Mit der archi-
tektonischen Rahmung seiner Personen und dem Landschaftsausblick in der Geburt-
und Epiphanieszene findet er iiber die Hintergrundgestaltung der Olbergszene hin-
ausgehend eine ambitioniertere Raumfortsetzung und -verflechtung iiber eine grofie
Bildfliche hinweg: Landschaft ist hier nicht mehr nur Hintergrund, sondern durch
den Weg in der Verbindung Stall und Freiraum ein Hauptbestandteil des Bildes®3.

Zur Durchgliederung der Bildfliche bei der Auferstehungsszene des Marienfelder Altars von
Korbecke, der eine festgebaute Flichenordnung als Charakteristikum der westfilischen Malerei
mit einer ,leicht tupfenden, verreibenden nuancenreichen Malweise in einer Einzigartigkeit* ver-
eint, fiir die es in der deutschen Malerei , nichts Vergleichbares“ gibt, vgl. PIEPER, Beobachtungen
an westfélischen und niederldndischen Tafelbildern, 1965, S. 208.

Vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfiilischen und niederléndischen Tafelbildern, 1965, S. 202.
Laut Pieper dokumentieren die formalen Konstanten zwischen beiden Regionen besonders deutlich
die Tafel der Geburt Christi auf dem Schoppinger Altar, Koerbeckes Marienfelder Tafel und die
Anbetung der Hirten von Gerard David in Budapest. Letztere wird durch diese enge Verbindung als
Frithwerk Davids gesehen, das noch im heimatlichen nordniederlédndischen Bereich gemalt wurde.
Vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfiilischen und niederléndischen Tafelbildern, 1965, S. 219.
Pieper betont z. B. die Verwandtschaft zwischen Geertgen tot Sint Jans Tafel mit der Geschichte
der Gebeine Johannes des Taufers, die um etwa drei Jahrhzehnte jiinger ist, zu den Auflenseiten
des Soester Altars des Meisters von Schoppingen. Was Geerten vom westfilischsen Werk trennt ist
die weiter entwickelte Vorstellung von der Einheit des Bildraumes. Vgl. PIEPER, Beobachtungen
an westfilischen und niederldndischen Tafelbildern, 1965, S. 202-206, insb. die Anm. 6 und 9.
Die Rahmung der Hauptszene durch die Verzahnung von Raum- und Flichenwerten, die der Beto-
nung der Hauptszene diente, wurde bereits ausgiebig im Kapitel ,,Komposition der Bilderzdhlung®
diskutiert. Dieses formale Erscheinungsbild erhélt nun was die Zuordnung der Sterzinger Malereien
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1990 untersucht Elke Maas-Westen in ihrer ausfiihrlichen Arbeit neuerlich die in der
Literatur immer wieder zitierte westfilische ,, Abhéngigkeit und Selbstdndigkeit ge-
geniiber dem niederldndischen Einflufl am Beispiel der Raumdarstellung®. Auch hier
bestétigt eine Gegeniiberstellung beider Raumauffassungen, dafl trotz gemeinsamer
Merkmale durchaus eigene, erkennbar westfélische Konstanten bestehen bleiben, die
auch in der direkten Abhéngigkeit, wie etwa in der Kopie einer niederléndischen Vor-
lage, ihre Giiltigkeit behalten'*. Maas-Westen legt bei den Vergleichsbeispielen den
Schwerpunkt auf den ,Innenraum als Raumgehduse®, seine Stellung zum Bildfeld
und innerhalb der Landschaft. In der Folge wird auch die Stellung der Personen in
Innenraum und Landschaft besprochen und wie eine Figurenkombination fiir eine
tiefenrdumliche Wirkung genutzt wird. Was nun die Bildorganisation eines westfili-
schen Innenraums betrifft, so unterscheidet sich zunéchst die Auffassung der Figur
im begrenzten, fest umbauten Raum zu jener in der ,,dinglich unbegrenzten* Land-
schaft® aus Teilraumen, wie Pieper anhand der Auferstehung des Marienfelder Altars
iiberzeugend darlegen konnte!®. Zum anderen zeigt sich das , westfilische Zimmer*
gegeniiber dem niederldndischen oder innerhalb der deutschen Malerei dem kélni-
schen Raumgehiuse vergrofert!.

Die Vorstellung des ,vergroflerten westféilischen Zimmers® vermittelt laut Maas-
Westen vor allem die klar artikulierte Ordnungsfunktion des Fufbodens, die Weg-
nahme einer Seitenwand und die Verfolgbarkeit der Winde. Unterstiitzt wird dieser
Eindruck einer Raumerweiterung durch das ,schnellere Fluchten der perspektivisch
verkiirzten Linien® und einer ,,Entleerung des Raumes® durch die gegenseitige Uber-
lagerung von Gegenstanden. Als westfilisches Merkmal betrachtet die Autorin auch
die Dynamisierung des Raumes, die mit der Schrigansicht des Raumgeh&uses und ei-
ner Verankerung der Diagonalen an den Bildrindern einhergeht!”. Die sehr friith vom
unteren Bildrand beginnende Schrigstellung der Seitenwand steigert die dynamische
Wirkung der dominierenden Schrigwerte mit einem symmetrischen Bildzentrum und
die spanungsreichen Bezichungen zwischen Flache und Raum treten als westfilische

zu einer bestimmten Werkgruppe bzw. fiir die Herleitung des Stils des Sterzinger Meisters betrifft
eine zusétzliche Bedeutung.

In ihrer Arbeit bestéitigt Maas-Westen indirekt Piepers Beobachtungen, der in einem Vergleich des
Verkiindigungsbildes vom Soester Altar mit dem Vorbild Rogier auf die einschneidenden Verinde-
rungen hinweist und die eine eigene, originire (westfilische) Vorstellung von der bildlichen Ver-
kniipfung der Dinge mit dem Raum und des Raumes mit der Bildfliche bezeugen. Vgl. PIEPER,
Beobachtungen an westféilischen und niederléndischen Tafelbildern, 1965, S. 217-218.

Zur westfilischen Auffassung von Raum und Figuration in der Landschaft vgl. PIEPER, Beobach-
tungen an westfilischen und niederléindischen Tafelbildern, 1965, S. 202-210 und MAAS-WESTEN,
Abhéngigkeit und Selbstédndigkeit, 1990, S. 158-197 und die vorangestellten Ausfithrungen iiber
die Zusammensetzung des Gesamtbildraumes aus Teilrdumen in dieser Arbeit.

Zu den verschiedenen Meistern wie etwa dem Meister von Schéppingen und Johann Koerbecke im
Unterschied zu Robert Campin/Meister von Flémalle, Rogier van der Weyden, Dieric Bouts, Jaques
Daret, ... und Kélner Maleren vgl. die kompositorischen Gegeniiberstellungen in MAAS-WESTEN,
Abhéngigkeit und Selbstindigkeit, 1990, S. 50-136 und S. 223-303.

Vgl. die kurze Zusammenfassung zu den ausfiihrlichen Untersuchungen von Maas-Westen in MAAS-
WESTEN, Abhéingigkeit und Selbstédndigkeit, 1990, S. 216-222.
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Konstante in den Sterzinger Malereien deutlich hervor. Mit der Einheitlichkeit der
verkiirzten Linien und der Annéherung zwischen Auf- und Untersicht wird die Ord-
nungsfunktion im Bildaufbau in quantitativer und qualitativer Hinsicht verstérkt
und die Weitldufigkeit des Raumes gegeniiber den ,, westféilischen Innenrdumen® ei-
nes Schéppinger Meisters oder Koerbeckes noch iibertroffen'®.

Die Definition der Verbindung einer flichig kompakten Figurengruppe mit dem
Raum, der in den ,,nérdlichen Niederlanden ein eigenes Leben entwickelt und oft ge-
nug fortgeschrittener erscheint als die Figur und ihre Gruppierung*, ist fiir die kunst-
geographischen Unterscheidung ein zweites wichtiges Argument®®. Als , westfilisch®
sieht Paul Pieper die formale Anordnung der Kopfe bei vielfigurigen Szenen z. B.
bei der Darstellung der Grablegung oder dem Marientod. Wie schon beim Meister
von Schoppingen zeigen auch bei Koerbecke und dem Sterzinger Meister die Kopfe
einer Figurengruppe in verschiedenen Richtungen mit der Aufgabe, die Funktion
von optischen Leitlinien innerhalb der Fliche zu iibernehmen?®’. Dieses Prinzip wird
auch beibehalten, wenn Teilgruppen aus einer geschlossenen Figurenansammlung
herausgelost werden. Dabei ist die Gruppendifferenzierung in Verbindung mit einem
Raummotiv eine beliebte Akzentuierung. Bei Koerbecke sind es Paare, die entweder
mit rdumlich-kubischen Elementen verbunden oder formal-flichig auf Motive des
Landschaftsraumes abgestimmt werden?!. Beim Sterzinger Meister teilt immer die
Hintergrundarchitektur bzw. Landschaft und -ausblick das Bild ein. So ist etwa bei
der Innenraumszene des Marientodes die rechte Raumecke fiir eine Apostelgruppe
oder das Fenster fiir Petrus und die rechte Raumecke fiir Johannes und einen Apo-
stel die Akzentuierung fiir die Einbindung in die Fliachenordnung. Die Bank vor dem
Bett Marias ist die rdumlich-kubische Verbindung, &hnlich wie der Sarkophag bei
Koerbecke, fiir den sitzenden bzw. knieenden Apostel®?.

Bereits 1915 werden in einer Dissertation die Raumverhéltnisse des Innenraums auf den Sterzinger
Malereien folgendermaflen beschrieben: ,,... Die Tiefenebenen sind selbsténdig entwickelt, d. h. ihre
Orthogonalen schneiden sich in verschiedenen Fluchtpunktbezirken. Diese liegen in verschiedenen
Hohen zur unteren Rahmenleiste, d. h. die perspektivische Darstellung weist mehrere Horizonte
auf. ... Die Tiefenlinien sind in engste ,perspektivische Beziehung* zum Rahmen gesetzt. Die
Schnittlinie des FuBBbodens mit der Seitenwand lduft unmittelbar aus der Rahmenleistenecke her-
vor, d. h. die Raumvertiefung setzt perspektivisch sofort am Rahmen ein ... Wir erkennen in
dieser Diagonalordnung, der die seitlichen Begrenzungsebenen unterworfen sind, das alte primitive
raumtechnische Mittel der ,der Schrigstellung® auf einer héheren Entwicklungsstufe wieder: die
diagonal gestellten Teile sind mit dem Rahmen als festen Ausgangsglied des Bildraums verkettet.
Vgl.HAusCHILD, Innenraum der Ulmer Tafelmalerei, 1915, S. 32.

P1EPER, Beobachtungen an westfilischen und niederléindischen Tafelbildern, 1965, S. 214-217.
Zum Meister von Schoppingen vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfilischen und niederléndischen
Tafelbildern, 1965, S. 212.

Vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfélischen und niederlédndischen Tafelbildern, 1965, S. 212-213:
Bei der Grablegung auf dem Marienfelder Altar sind es die beiden Méannder zu Fiien Christi, die
rdumlich-kubisch mit dem Sarkophag verbunden sind. Die beiden stehenden Frauen, die mit ihrem
Groflenunterschied auf die Staffelung der beiden bildfesten Baumgruppen am rechten Rand, oder
auf Johannes und die linke heilige Frau sind dem Horizontabschnitt mit Gebduden zugeordnet.
Die Verbindung der Figuren mit einem Raummotiv wurde bereits im Kapitel ,,Komposition der
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Charakteristisch fiir Westfalen ist laut Pieper auch, dafl die Figuren in der Grup-
pe immer eine formale Einheit bleiben, auch wenn sich der Raum konsequent ent-
wickelt hat. Die unterschiedlichen Raumqualitédten, die des Innenraums und die der
Gruppe, werden einander aber angenéhert, in dem der Gruppe Raumwerte durch
fortschreitende Verkleinerung eingefiigt werden. Bei Koerbecke etwa erscheint der
Mann mit dem Spitzhut in den Raum zuriickgeschoben und 16st im Kontrast zu
dem vorn knieenden Spotter die Gruppe aus ihrer Fliachigkeit. Aber nach Mafligabe
der Gehé&usetiefe und des Sitzes Christi kann er aber kaum noch im Raum agie-
rend vorgestellt werden, wenn auch der Zusammenstof§ der Wénde, die Ecke, fast
ganz verunklirt wird und die Raumerstreckung nicht genau bestimmbar ist?3. Zum
Vergleich, in der Szene der Spottkronung des Sterzinger Meisters 16st der knieen-
de Spotter einen Raumschub in Richtung stehenden Schergen auf der rechten Seite
aus. Aber der Raumwert einer fortschreitende Verkleinerung wird hier erst durch
die Kopfe der Menschen, die von auflen in den Raum blicken, zum Ausdruck ge-
bracht?!. Die Verkleinerung einer zuriickgeschobenen Figur innerhalb der Gruppe,
wie Pieper sie bei Koerbecke bemerkt, ist beim Sterzinger Meister nicht wirklich
zu erkennen, da durch die Knie- bzw. Biickmotive seiner Schergen die rdumliche
Situation verunklart wird.

MafBgeblich verantwortlich fiir den , entleerten westfilischen Raumeindruck® ist zu-
nichst neben der gegenseitigen Uberlagerung von Gegenstinden bzw. Figuren die
bildrandnahe Aufstellung von Personen und Gegensténden, die sich kompositorisch
ausgewogen in die Verankerung der Diagonalen an den Bildrandern einfiigen. Die kla-
re Vorstellung, wohin die Raumwerte hinfithren sollen und die Vergréflerung der Fuf3-
bodenfléche, bringt aber dem Innenraum in den Sterzinger Malereien einen héheren
Grad an Unabhingigkeit von den menschlichen Gestalten. Gut erkennbar ist die
harmonische Verbindung des Raumes und der Figuren in den Bildteilen, in denen
die menschliche Gestalt z. B. in einer schriag gefithrten Maueroffnung steht. Das Ele-
ment des leeren Vordergrundstreifens und der kriftige Raumansatz schaffen schon
vom unteren Bildrand viel Platz fiir die Sichtbarkeit des nachdriicklichsten Mittels,
das Figur und Raum zu einer anschaulichen Einheit verbindet: die Fuipunkte der
dargestellten Personen. Da der Sterzinger Meister nicht nur den Vordergrundsfigu-
ren sichtbare Fufpunkte zubilligt, sondern auch denen weiter im Raum befindlichen,
erhalten seine Figuren einen weiteren Aktionsradius als etwa bei Koerbecke. Blickt
man vom Sterzinger Meister zu Koerbecke, so ist in der bildlichen Verkniipfung der
Dinge mit dem Raum gegeniiber dem , westfdlischen Kollegen“ besonders in den
Szenen der Geilelung oder der Dornenkréonung des zeitgleichen Marienfelder Altars

die grofere Erscheinungsfreiheit des Raumes zu erkennen?.

Bilderzéhlung“ ausfithrlich beschrieben. Allerdings ging es dabei nicht um den Aspekt der Grup-
pendifferenzierung sondern um die Verzahnung der Fliche mit dem Raum zur Inhaltssteigerung.
Vgl. PIEPER, Beobachtungen an westfilischen und niederldndischen Tafelbildern, 1965, S. 213-214.
Vgl. dazu die Hischergruppe in der Olbergszene; auch hier wird durch die Verkleinerung der
Personen eine Entfernung ausgedriickt.

In diesem Zusammenhang geht es nicht um das Erscheinungsbild der Landschaften Koerbeckes,
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Die Malereien des Sterzinger Altars scheinen m. E. eng mit der Kunst Westfalens
verbunden zu sein. Als Kompositionsmuster betreffen kompositorische Gemeinsam-
keiten grundlegende kiinstlerische Gestaltungselemente und beschrédnken sich nicht
nur auf einzelne Motive?®. Der Ursprung der Sterzinger Altartafeln steht damit zwei-
felsfrei in der Tradition der deutschen Malerei, wenn gleich Teile der Kompositionen,
wie etwa die Verkiindigungsgruppe im Zueinander der Figuren oder in der bildpar-
allelen Bank an der Riickseite des Zimmers die Kenntnis niederlédndischer Vorbilder
verraten®’. Die Verankerung des Sterzinger Meisters in der Tradition der deutschen
Malerei stiitzt nicht zuletzt seine Farbpalette. Als Kolorist verhélt er sich ganz an-
ders als die Niederldnder und es ist Soding rechtzugeben, wenn er feststellt, dafl ,, wie
bei zahllosen deutschen Gemaélden in dieser Zeit* der Buntwert der Farbe herausge-
stellt ist und ein Denken in gleichmiifig hellen Farbflichen zu bemerken ist“2%.

Unter Beriicksichtigung der regionalen Affinitét ist nicht zu iibersehen, daf} alle acht
Tafeln der personlichen Handschrift des Meisters verpflichtet sind und die Zuschrei-
bung an einen ausfithrenden Kiinstler erscheint plausibel. Es fillt nicht schwer, eine
Reihe von personlichen Mermalen anzufiihren, die sich auf den einzelnen Tafeln wie-
derholen. So gehoren zunéchst die Gesichtstypen trotz naturalistischer Detailformen
auf allen acht Tafeln dem Repertoire einer ikonographischen Tradition an und sind
sicherlich nicht nach dem Leben beobachtet. Es gibt den Typus des alten und des
wiirdigen Mannes mit grauen oder braunem Haar bzw. den bartlosen jungen Mann,
der dem Betrachter z. B. im Erzengel Gabriel und in der Johannesfigur entgegen
tritt. Die schablonenhafte Ahnlichkeit wird aber gemildert, wenn je nach Anforde-
rung die physiognomen Details etwa Brutalitdt oder Verhchnung veranschaulichen

die in Deutschland einmalig und ohne Prallelen sind und eine aktive Bildkraft erlangt haben.
Hier interessiert der ,,Leerraum® als Umraum und Hintergrund. Eine dem Sterzinger verwandte
Auffassung des Umraumes zeigt die Vision des heiligen Bernhard und die vom gleichen Altar
stammende Anbetung des Kindes aus der Werkstatt Koerbeckes. Vgl. PIEPER, Beobachtungen an
westfalischen und niederldandischen Tafelbildern, 1965, S. 217-218.

Neben der engen westfilischen Raumverflechtung sind es auch typische Motive aus Westfalen wie
der Mariengestus in der Verkiindigung mit einer nach auflen gekehrten Innenfliche der Hand oder
die extreme Haltung des Szepter beim Erzengel Gabriel.

Wie bereits ausgefithrt diirfte er aus der Kolner Malerei das Motiv der am Boden verstreuten
Blumen iibernommen haben, das Lochner selbst aus Siiddeutschland nach Kéln importierte. Zur
Verbindung von Koéln und Westfalen vgl. Kéln und Westfalen in der Zeit nach 1400, in: AUs-
STELLUNGSKATALOG, Lochner, 1974, S. 40 — 45. Die planparallel gestellte Bank an der Riickwand
des Zimmers, ein Motiv, das seiner Tendenz zu flichigen Darstellungen entgegenkommt, diirfte
vielmehr auf den Einfluf von Bouts zuriickgehen.

Vgl. SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 33. Die visuelle Beurteilung nach den Repros
in SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991 durch Prof. Mairinger, bei dem ich mich herzlich
bedanke, brachte hinsichtlich der verwendeten Farbpalette wenig Auflergewthnliches, da die Pig-
mente der Zeit entsprechen. Die Ausfithrung durch eine Hand ist, laut Prof. Mairinger, aufgrund
der Fargebung aber nicht ableitbar, obwohl der selbe Blauton auf allen Tafel vorkommt. Interes-
santerweise ist die Schwérzung im blauen Vespermantel von Petrus in der Marientodszene auffal-
lend. Eine &hnliche Erscheinung gibt es auch in der Heimsuchungstafel im Multscher-Museum, die
wahrscheinlich vor Ort ausgefiihrt, der Werkstatt des Sterzinger Meisters zugeschrieben wird. Vgl.
SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 64.
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miissen. Es gibt im Formenvorrat den verédnderten Typus mit einer langen Nase
und den diinnlippigen Schurken im scharfen Profil oder in einer stark gedrehten
Dreiviertelansicht.

Signifikant fiir die Ausfithrung durch eine Hand sind auch Augenformen, Bart- und
Haarbehandlung. Ober- und Unterlid wolben sich plastisch aus den Augenhohlen.
Sie betonen mit ausdrucksvollen Augenbrauen eine ldnglich abwiértsgefithrte Au-
genform bzw. bei Gabriel und Maria in der Verkiindigungsszene eine ovale. Sowohl
Ober- als auch Unterlid sind trotz ihrer plastischen Vorwolbung keine isolierten De-
tailformen sondern durch die Modellierung durchaus im organischen Zusammenhang
mit der Gesichtsform. Dasselbe gilt fiir die Nase und den Mund. Nie wird die orga-
nische Teilform scharf vom Ganzen abgetrennt, sondern der Maler ist bemiiht, nur
durch sanftes Modellieren das menschliche Gesicht durchzugestalten. Fiir die Rich-
tigkeit der Zuweisung an eine Hand spricht im folgenden auch die Haarbehandlung,
bei der das Haar in sanften Wellen vom Oberkopf ausgehend in gedrehten Locken
endet. Egal ob Haupt- oder Barthaar, der stereotypen Haarfiille wird abschlieend
mit feinen hellen Strichen ein natiirliches Aussehen verlichen. Die Ubereinstimmung
einer plausiblen organischen Verbindung wird auch in der Darstellung der Hénde
und Fiile beibehalten. Die schlanken beweglichen Hénde fithren natiirlich wirkende
Gesten aus und die gebogenen knochigen Zehen der groflen Fiifle passen glaubhaft
zur Stellung und Lage der gezeigten Figur. Besonders anschaulich ist dies in der Fi-
gur des gegeifielten Christus zu erkennen, bei der die gekriimmten Zehen eindringlich
das vor Schmerzen verkrampftes Stehen zeigen.

Mit Vorbehalt zeichnet die Sterzinger Malereien auch das Gewand-/Korperverhélt-
nis und der Faltenstil als einheitlichen Werkkomplex aus. Mit Vorbehalt deshalb, da
sicher durch Retouchierung und Ausbesserung von Fehlstellen eine schérfere Zeich-
nung der Gewandfalten verloren gegangen ist. Trotzdem ist die lineare Durchzeich-
nung der Gewinder auf allen acht Tafeln mehr oder weniger gut zu erkennen®.
Allerdings gibt es keine signifikanten Faltenformationen, die auf ein bestimmtes Vor-
bild schlieflen lassen. In der Ausfithrung des Faltenreliefs ist der Sterzinger Meister
ein in Deutschland geschulter Meister, der seiner Tradition treu bleibt, ohne sich
aber den neuen niederldndischen Stilformen entziehen zu kénnen. Wértliche Uber-
nahmen von bekannten Malern seiner Schaffenszeit sind meiner Meinung nach beim
Sterzinger Meister nicht oder wirklich nur sehr peripher zu erkennen. Stilistische
Faktoren in seinem Faltenstil wie etwa die ,abgetreppten Faltenstege* am Boden
bei der Christusfigur in der Olbergszene oder wie Maria in der Epiphanieszene ih-
ren Mantel als Sitzauflage fiir das Jesuskind nutzt, konnten in dieser Ausfithrung

Die ,,Dramatisierung des Stoffes“ entspricht dem neuen Stil in der deutschen Skulptur und Male-
rei, der sich um 1430 durchsetzte. Die Wirklichkeitsnédhe der Darstellungen wurde durch harte und
schwere Faltenbriiche gesteigert und ersetzten die Schonlinigkeit der Rundungen nach der Jahrhun-
dertwende. Konrad Witz, Lukas Moser und auch Stefan Lochner waren die Wegbereiter in dieser
Entwicklung in Deutschland.
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bei keinem Vorbild festgemacht werden’. Generell driickt der Sterzinger Meister
die Haltung seiner Figuren, ihre Bewegung und die rdumlichen Verhé&ltnisse mit sei-
nem Gewandstil aus. Das Motiv der labilen Bewegung beim Kniefall des Konigs in
der Epiphanie und das Transitorische des Augenblicks beim kreuztragenden Chri-
stus nach Golgotha deuten die geschwungene Linienfithrung der Faltenziige an. Der
Umbruch des Faltenreliefs in einem Knie- bzw. Sitzmotiv definiert, wo der Boden
beginnt und erzeugt punktuell den Eindruck von Raumlichkeit. Aber wie schon bei
den Figuren, die mit ihrem Umrifl nur labil im Raum verankert sind, schlagt dem
Sterzinger Meister im ornamentalen Auslaufen von Faltenenden, wie etwa im Spott-
mantel bei der Dornenkrénung oder bei den sitzenden und knieenden Apostelfiguren
des Marientodes sein Fldchenzwang in Bezug auf Raumlichkeit ein Schnippchen.

Abschlieend bleibt die interessante Fragestellung, ob das kiinstlerische Profil der
Sterzinger Malereien auch in dem verbleibenden (Euvres zu finden ist, das dem Ster-
zinger Meister von der Forschung zugeschrieben wird. Was diese Zuschreibung anbe-
trifft, so fehlen jiingere Untersuchungen. Generell ist sich die Forschung aber einig,
dafl als iiberzeugendste Zuschreibung das Erbarmedebild des Bayrischen National-
museums anzusehen ist, auf dem das Jahr 1457 vermerkt ist3!. S6dings Ausfiihrun-
gen von 1989 zum Sterzinger Altar, dal Christus auf dem Erbarmdebild dem Ge-
geiflelten in Sterzing dhnelt, Maria und Johannes den entsprechenden Figuren in
der Kreuztragung vergleichbar sind und die Engel mit dem Erzengel Gabriel in der
Verkiindigung, ist nicht zu widersprechen. Im Kopf des mittleren trauernden Engel
erkennt er ,wirklich® die Hand desselben Meisters. Nicht zuletzt ist das Muster des
Prefibrokats auf dem ausgespannten Ehrentuch beim Gewand des jungen Konigs in
der Sterzinger Epiphanie wiederzufinden und koloristisch pafit die Miinchner Tafel
am besten zu den Sterzinger Gemélden, obwohl sich der Gewandstil gegeniiber den
Sterzinger Malereien verhiirtet hat3?. Um die Richtigkeit dieser Zuweisung einzuse-

Zweifelsohne kannte der Sterzinger Meister die niederléndische Formensprache fiir die Gestaltung
seines Faltenreliefs und Anklidnge an die Druckgraphik sind sicherlich auch zu bemerken. Jedoch
seine Kombination von langgefithrten Falten, die am Boden zwar knittrig umbrechen aber gleich-
zeitig auch dekorativ angeordnet werden, war nur andeutungsweise zu finden. Vgl. etwa in Aus-
STELLUNGSKATALOG, Spatmittelalter am Oberrhein, 2002 , Basel und die Wirkung von Konrad
Witz“, S. 51-66; ,,Der frithe Kupferstich“, S. 67-79; ,, Konstanz und das westliche Bodenseegebiet*,
S. 81-97; ,Straflburg und der Oberrhein“, S. 99-123 und , Der Meister E.S.“, S. 125-157, alle
Beitridge mit Abb.

Das Bild zeigt den Schmerzensmann zwischen Maria und Johannes in Halbfiguren vor einem von
Engeln gehaltenen Vorhang hinter einer Briistung. Auf der Briistung knien als Stifter Hans von
Haunstetten, der Pfleger des Ulmer Miinsterbaues und seine Ehefrau. Vgl. in SODING, Sterzinger
Altar, 1989, S. 96 mit Anm. 55, in der er die Literatur iiber das verbleibende (Euvre des Sterzinger
Meisters anfithrt. Zu der maltechnischen Untersuchung und den Unterschieden in den Sterzinger
Malereien vgl. in AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, Tafelbilder aus dem Umkreis
Hans Multschers, S. 209-221.

Vgl. zur Vielzahl der Muster fiir gravierte Goldflichen auf Retabelhintergriinden, bzw. zur Aus-
schmiickung von gemalten Kleidern und Bildhintergriinden und zur Gestaltung textiler Strukturen
auf Gewéndern, die in Ulmer Werkstétten zu unterschiedlichen Zeitpunkten auftreten AUSSTEL-
LUNGSKATALOG, Multscher, Meister der Spitgotik, 1993, S. 178. Die Autoren konnten beweisen,
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hen, braucht man nur den nackten Korper Christi zu vergleichen, bei dem sowohl
bei der Geiflelung als auch auf dem Erbarmdebild das Bemiihen um eine lebensna-
he Erfassung deutlich wird. Der Maler widmet den Einzelheiten seine ganze Auf-
merksamkeit, wie sich etwa die Rippen durch die gespannte Haut driicken und der
Oberbauch durch das verschattete Einfallen als deutlich tieferliegend veranschau-
licht wird. Der dadurch deutlich akzentuierte Oberbauch woélbt sich dem Betrachter
plastisch entgegen?.

So deutliche Ubereinstimmungen wie beim Miinchner Bild sind in den verbleibenden,
dem Sterzinger Meister nahestehenden Werken, nicht zu finden. Selbst die schlecht
erhaltene Malerei des Weltgericht von der Riickseite des Sterzinger Altars oder die
zwei Altarfliigel, die heute im Multscher Museum gezeigt werden und von Soding der
Werkstétte des Sterzinger Meisters zugeordnet werden, bringen mehr Unterschiede
als Ubereinstimmungen®*. Die Heimsuchung wurde stark restauriert und eignet sich
kaum fiir eine nihere Bestimmung. Bei der Tafel der Flucht nach Agypten, die bes-
ser erhalten ist, findet sich punktuell eine Verwandtschaft zu der Faltenfiihrung, wie
Maria in der Epiphanieszene ihren Mantel als Sitzauflage fiir das Jesuskind nutzt.
Doch ist generell die Durchbildung der Gewandoberflache kleinteiliger und stilisier-
ter. Auch die Gesichter der Figuren unterscheiden sich in Form und Mimik. Sie sind
ohne Ausdruck, obwohl der Maler versucht, den Marientypus des Sterzinger Meister
nachzuahmen. Die Figuren selbst stehen und bewegen sich ohne Einbindung vor
einer folienhaften Landschaft, bei der Elemente, die den Blick in die Tiefe fiithren
sollen, nahezu vollig fehlen. Interessant ist aber die Verwandtschaft in einem farbi-
gen Detail, bei dem der Maler eine analoge Schwérzung des blauen Vespermantel
von Petrus im Marientod der Vorderseite beim blauen Gewands von Maria bei der
Heimsuchung der Riickseite einsetzt3s.

Die beste Vergleichsmoglichkeit nach dem Miinchner Schmerzensmann, doch noch
Reflexe der Kunst des Sterzinger Meisters zu finden, bieten vier Altarfliigel, die
heute in der Staatsgalerie Stuttgart gezeigt bzw. aufbewahrt werden. Hier sind es
zunéchst zwei Fliigelteile eines Altars aus Heiligkreuztal mit dem ,,Gefolge der Heili-

dal das rautenférmige Preflbrokatmuster typisch fiir ein zusammenhéngende Werkstatttradition
in der Ulmer Malerei der zweiten Héilfte des 15. Jahrhunderts ist und als Hintergrund fiir das
Erbarmdebild von 1457 und fiir das Gewand des Mohren auf dem Sterzinger Retabel verwendet
wurde.

Bereits 1954 hat Stange die Parallelen zu den Sterzinger Malereien betont: Verwandt sieht er das
lichte Kolorit, die Modellierung des Christuskérpers und die harte Zeichnung der Gewandfalten.
Allerdings sieht er ,manches in den Sterzinger Malereien“ zur prignanten Durchgestaltung der
Formen im Miinchner Bild ,flau und schwichlich, was er auf eine unsachgeméfle Restaurierung
zuriickfithrt. Vgl. STANGE, DMG 8, 1954, S. 7.

Bei den Tafelbildern handelt es sich um die Darstellung der Heimsuchung Mariens und der Flucht
nach Agypten. Die Fliigelbilder sollen aus der Margaretenkirche in Sterzing stammen. Vgl. SODING,
Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 36.

Fiir diesen Hinweis danke ich Prof. Mairinger, der mir mit wertvollen Hinweisen zum Farbcharakter
der Sterzinger Malereien und ihrer Verbindung zu den verwandten Tafeln weiterhalf.
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gen Drei Kénige“ und der ,,Grablegung Christi“3. Zweifelsohne stehen diese beiden
Altarfliigel den Sterzinger Malereien nahe. In der Grablegungsszene ist die Raumglie-
derung mit Hilfe verschiedener Schichten, die fiir die Sterzinger Tafeln so signigikant
ist, offensichtlich. Eine Schauwand von Figuren vor einem Landschaftsraum zeigt
den typischen Zweischnitt von Darstellung im Vordergrund und Ausblick im Hinter-
grund, allerdings ohne ,,moderne“ kompositorische Verflechtung der Raumebenen,
die fiir die Sterzinger Malereien charakteristisch ist. Wie sehr der Maler hier noch
in einem additiven Raumdenken verhaftet ist, zeigen Dornenkrone und Kreuznégel,
die er auf einem bildaufwiirts fithrenden Weg iibereinander legt. Ahnliches 148t sich
auch iiber die Anordnung der Figuren sagen. Es wird zwar innerhalb der bildpar-
allel ausgerichteten Figurengruppe versucht, durch Kérperhaltung bzw. -drehungen
so etwas wie Raumlichkeit zu schaffen. Doch der geschlossene Figurenumrif§ der
einzelnen Figuren und das horizontal strukturierte Gewandrelief bei den zwei Ma-
rien und Johannes in der Gruppenmitte binden die Figuren aber verstirkt in die
Flédche zuriick. Die Flachenriickbindung der Figurenwand als Ganzes unterstiitzen
auch die aufrechte Haltung von Josef von Arimathia, die mit dem steil bildaufwérts
fiihrenden Weg korrespondiert und die gebiickte Haltung von Nikodemus, die wieder
die Kriimung des Weidenzauns aufnimmt. Zusétzlich ibernehmen bei diesen Figu-
ren das ornamentale Gewand rechts und das dekorative Auslaufen der Faltenrohren
bei Josef von Arimathia, die erst dort umbrechen, wo der Boden beginnen soll, die
reliefhafte Verankerung der Figurengruppe in die Fléche.

Auch ohne Landschaftshintergrund iibernimmt die Tafel mit dem Gefolge der Heili-
gen Drei Konige das Kompositionsschema, bei dem sich der Bildraum aus einzelnen
Schichten zusammensetzt. Vor dem punzierten Goldhintergrund haben die gestaffel-
ten Pferdekorper verstarkt die Aufgabe, Raumgefiihl zu vermitteln. Kleine Raum-
zellen, die durch verschiedenen Kopfhaltungen der Reiter und der Pferde geschaffen
werden, helfen, sich die bildparallele Anordnung rédumlich vorzustellen. So etwa beim
vordersten Reiter mit Riistung und rotem Umhang und beim Begleiter des Moh-
renkonigs im griinen Mantel. Beider bewegen sich in Dreiviertelansicht nach links.
Zwischen ihrer nach links ausgerichteten Bewegung schaut ein dritter Reiter mit
seinem Kopf aus dem Bild heraus. Ein identes Verhalten ist bei den Pferdekérpern
und ihren Képfen zu erkennen: Die beiden vordersten sind seitlich nach links ge-
wendet, wiahrend sich der Pferdekopf vom Begleiter des Mohrenkonigs bildauswérts
zum Betrachter dreht. Auch in der letzten Reihe des Gefolges tduschen Tiekopfe, die
einmal aus dem Bild heraus blicken und einmal seitlich gezeigt sind, Raum in der
bildparallelen Schichtung vor. Dazwischen schliefit ein Mannerkopf in Dreiviertelan-
sicht die Kompositionsliicke vor dem Goldhintergrund. Zaghaft sind hier, wie auch

Die fast quadratische Form der Bilder 148t vermuten, daf sie Teil eines zweigeschofligen Wande-
latars mit Passions- und Marienszenen waren, wie er in der Multscher Werkstatt iiblich war. Die
Grablegung mit Landschaftshintergrund diirfte von einem rechten Auflenfliigel stammen, das Ge-
folge der Drei Konige war wohl ein Teil des Innenfliigels. Vgl. STANGE, DMG 8, 1954, S. 7 und
SAMMLUNGSKATALOG, Alte Meister Staatsgalerie Stuttgart, 1992, S. 262-263.
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bei der Grablegungsszene, Bewegungsstrome und Raumebenen angedeutet, wie sie
in den Sterzinger Malereien weit ambitionierter umgesetzt werden. Zum Vergleich sei
hier auf das Charakteristikum des Sterzinger Meisters hingewiesen, mit Kopfen, die
beim Fenster hereinschauen bzw. mit Biischen hinter Fensteroffnungen eine zusétzli-
che Raumschicht anzudeuten. Noch deutlicher als bei der Grablegung sind hier Tiere
und Pferde durch die Schérfe und Klarheit der Umrisse in der Fléche verankert und
der Reliefcharkter der Darstellung ist, wie schon in den Sterzinger Malereien, nicht
zu iibersehen.

Trotz der kompositorischen Néhe hat bis heute die Zusammenfiihrung der Sterzinger
Tafeln mit den Altarfliigeln aus Heiligkreuztal in der Forschung wenig Widerhall ge-
funden. Denn schon die den Heiligkreuztal verwandten ruinésen Tafeln in Karlsruhe
(Marientod, Kreuzigung) werfen mit ihrem teilweise unterschiedlichem Charakter ei-
ne Reihe von Fragen auf?”. Die Tafel mit dem Marientod wurde ja bereits an anderer
Stelle dieser Arbeit ausgiebig besprochen und die kiinstlerisch andere Auffassung zu
Sterzing betont. Dieselben Merkmale, die den Karlsruher Marientod von der Ster-
zinger Szene unterscheiden, finden sich in der Szene der Kreuzigung wieder. Wie
schon beim Marientod ist die Gruppierung der Figuren locker. Das Aussehen der
Figuren im Hintergrund rechts und links vom Kreuz mit den labilen Standmotiven
erinnert noch an éltere burgundische Vorbilder. Dafl zwischen den Figuren Raum
existiert, zeigen nur die verhaltenen Kérper- und Kopfwendungen. Der rdumlichen
Stellung der Mariengruppe mit Johannes links vom Kreuz ist ein geschlossener Um-
rifl entgegengesetzt, bei dem jede ausgreifende Geste fehlt. Die Gruppe rechts vom
Kreuz mit Soldaten und dem guten Hauptmann bzw. der Frau in Profilansicht mit
dem ausgreifenden linken Arm zeigt ein dhnliches Fliche-/Raumverhalten. Hier ver-
liert sich die rdumliche Positionierung durch den horizontal verlaufenden Faltenstau
am Boden und den dominanten Faltenziigen des guten Hauptmanns in der Flache.
Interessant ist auch auf dieser Tafel, dafi wieder bildeinwérts blickende Kopfe die
Zwischenrdume in der letzten Figurenreihe fiillen und eine zaghafte Raumorgani-
sation vor dem hochgezogenen landschaftlichen Terrain abschliefen. Der wichtige
Klassifizierungsfaktor im 15. Jahrhundert, wie Raum auf der Bildflaiche umgesetzt
wird und wie sich Figuren darin verhalten, stiitzt vorerst bei der Karlsruher Kreuzi-
gung und beim Marientod nur die Ausfithrung durch denselben Kiinstler. Die Ndhe
zu Sterzing und zu den Tafeln aus Heiligkreuztal ist nur in Ansétzen in der raum-
lichen Anordnung der Korper und der Ausrichtung der Kopfe zu erkennen. Die
Stuttgarter Grablegung und das Gefolge der Drei Konige stehen Sterzing vor allem
im Raumaufbau durch Schichten néher, auch wenn so ambitionierte Raumlésungen
durch das geschickte Verweben der einzelnen Bildebenen fehlen.

Die Tafeln waren Auflen- und Innenseite eines Altars. Stange sieht zwar ,,denselben Gestaltungswil-
len“ und ein verwandtes Kompositionsgefiige aber einen Maler, der weit weniger entwickelt war und
yunrdumlich und zaghafter formte“. Dazu finden sich in seinen Darstellungen altertiimlich Motive
wie der gute Hauptmann in der Kreuzigung. Die Komposition des Marientods , begegenet® laut
Stange , gleichartig in frithen kolnischen Tafeln®“. Als altertiimlich sieht er hier die Kopfbedeckung
des Apostels zwischen Christus und Petrus an. Vgl STANGE, DMG 8, 1954, S. 7 und 8.
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Bisher wurden bei der Suche, das kiinstlerische Profil der Sterzinger Malereien auch
bei den Stuttgarter und Karlsruher Tafeln zu finden, malerische Technik und Ko-
lorit ebenso aufler acht gelassen wie ein Vergleich des Korper-Gewandverhéltnisses
und der Faltensprache. Dabei ist die verwandte Farbpalette zwischen den Karlsru-
her und Stuttgarter Tafeln ein starkes Argument, zunéchst diese beiden in einer
kiinstlerischen Verbindung zu sehen. Vor allem sind es die gebrochenen Farbtone,
die sowohl die Karlsruher als auch die Stuttgarter Tafeln mit einander verbinden
und die sich auch auf den Sterzinger Tafeln wiederfinden. Farben wie ein sattes Rot,
gebrochene Blautone und ein leicht braunlich getontes Griin bestimmen den male-
rischen Charakter auf allen Tafeln. Signifikant ist auf allen Tafeln die Vorliebe des
Malers, intensive Farbakzente in Weifl und einem hellen Rosa bzw. Gelb einzubauen.
Die Verdanderung der Farbe durch die Beleuchtung ist dem Maler auf allen Bildern
fremd und ebenso unbekannt ist ihm, bis auf wenige Ausnahmen, die Abhéangigkeit
der Farbgebung von der stofflichen Beschaffenheit. Die substanzielle Eigenart wird
nur klar gemacht, wo eine beildufige Farbangabe fiir die Charakterisierung geniigt.
Ausnahmen sind die Ritterriistungen, die Brokatstoffe und vielleicht die Andeutung
eines Samtstoffes bei Petrus im Sterzinger Marientod.

In den Kreis der verwandten Tafelbilder um die Sterzinger Malereien reihen sich
schliellich noch zwei Altarfliigel mit stehenden Heiligen ein, die sich heute ebenfalls
in Stuttgart befinden. Sie stammen von einem Altar aus Allmendigen. Der linke
Fliigel zeigt die Heiligen Markus, Lukas und Paulus, der rechte Dorothea, Johannes
der Evangelist und Margareta®®. Die Farbpalette ist zwar etwas heller geworden,
doch die Verwendung des auffilligen Rosatons und des hellen Griins sind durchaus
als verwandt anzusehen®. Die Heiligen stehen ohne Raumangabe vor einem kriftig
abgesetzten Hintergrundmuster, das fiir Schwaben typisch ist und dafiir sorgt, daf3
keine ,,Locher® im Bild entstehen. Hier iibernimmt das Muster im Bildhintergrund
die Aufgabe, den Bildraum zu vereinheitlichen und mit den darin befindlichen Fi-
guren zu verweben. Trotz der verwandten Farbpalette bleiben aber bei der Frage,
ob die Ausfertigung der Karlsruher, Stuttgarter und Allmendinger Tafeln durch den
Sterzinger Meister erfolgt sein kann, noch viele Aspekte offen. Zu unterschiedlich
ist die sich verindernde Figurenauffassung und Faltensprache und die Uberlegung,
ob im Faktor Zeit eine Losung gesehen werden konnte. All das soll abschlieend als

Zu den Altartafeln vgl. SAMMLUNGSKATALOG, Alte Meister Staatsgalerie Stuttgart, 1992, S. 266—
268.

DaB Uberlegungen dieser Art durchaus ihre Berechtigung haben zeigt die groSformatige Tafel
,Madonna mit Heiligen in einem Garten* aus der National Gallery of Art in Washington. Diese
Tafel hat in der Forschung fiir einige Irritationen gesorgt und wurde immer eng mit Werken aus der
Flémaller Gruppe in Verbindung gebracht. Aber durch die unterschiedliche malerische Ausfithrung
gegeniiber der Flémaller-Gruppe konnte der Washingtoner Hortus conclusus nach Briigge lokalisiert
werdenDer vermutlich in Briigge titige Kiinstler war sicherlich mit den Werken der Gruppe um
den Meister von Flémalle vertraut und fiihrte diesen Stil erheblich linger weiter als etwa Rogier
van der Weyden. Vgl. AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Meister von Flémalle und Rogier van der
Weyden, 2008/2009, Kat.Nr. 12, S. 243-245.

Abb. 79
Abb. 80
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Diskussionsbeitrag verstanden werden.

Es herrscht in der Forschung ein ,,Consens omnium* dariiber, dafl auch im 15. Jahr-
hundert der Faktor Zeit in der Entwicklung des Figurenideals und der Gewandober-
flache eine erhebliche Rolle spielt. Die Gotik ist ein Faltenstil. Diese unumstrittene
Tatsache bedeutet, dal die Karlsruher Tafeln sicherlich an den Beginn der Schaffen-
speriode des Sterzinger Meisters zu setzen sind*. Denn trotz evidenter Unterschie-
de finden sich vereinzelt Figurentypen der Karlsruher Tafeln in abgeénderter Form
dann auf den Stuttgarter und Sterzinger Tafeln wieder. So etwa die Apostelfigur,
bei der die Falten der Kapuze oder Gugel hoch iiber den Hals hinaufgezogen werden
und der Kopf dann eigenartig halslos aus den Faltenziigen herausgestreckt wird.
Dieser Typus kommt auch in der Sterzinger Szene des Marientodes, bei der Josefs-
figur der Geburt und beim Simon der Kreuztragung vor. Das Gewandmotiv, den
Schulterbereich mit dekorativen Stoffdrapierungen auszustatten, bietet eine andere
Vergleichsmoglichkeit, eine Verwandtschaft zwischen den Tafeln zu sehen. Die Fal-
tenformationen von der rechten Schulter des guten Hauptmanns bei der Kreuzigung
und vom Weihrauchbldser am Bettende bzw. vom griin gekleideten Apostel am obe-
ren Bettrand beim Marientod sind Verwandte des Gewandes von Johannes bei der
Stuttgarter Grablegung. Bei Johannes wird das dramatische Faltenspiel mit dem
Motiv des Umstiilpens der Stoffzipfel sogar der optische Vermittler zwischen den
beiden Marien in der Bildmitte. Eine andere Eigentiimlichkeit in der Auspriagung
des Gewandes bei den Karlruher Tafeln ist bereits von den Sterzinger Malereien
her bekannt, ndmlich die Art, wie ein Teil des Umhangs beim Sitzmotiv iiber die
Oberschenkel gelegt wird oder als Auflage fiir die Hand oder ein Buch genutzt wird.

Da spétere Restaurierungen sicherlich das Faltenrelief der Malereien beeinflufit ha-
ben, muf} bei der Frage einer Entwicklung mit aller gebotenen Vorsicht vorgegangen
werden. Bei der optischen Bestandsaufnahme ist nicht zu iibersehen, dafl die ent-
scheidenden Neuerungen im ersten Drittel des Jahrhunderts, die Errungenschaften
der Niederldnder, in die Stuttgarter und Sterzinger Tafeln eingeflossen sind. Das
Gewandverhalten der Karlsruher Figuren, bei dem das Gewand geniitzt wird, den
Knick des Sitzmotivs in der Korperhaltung auszudriicken oder den Boden mit dem
Faltenumbruch anzuzeigen, verédndert sich von einer dekorativen zu einer briichigen
Linienfithrung. Man braucht nur einen Blick auf die Falten bei einer Armbeugung zu
werfen. Beim Weihrauchbléser im Karlsruher Marientod sind die Faltenformationen
regelméBig fast gleich lang und malerisch ausgefiihrt. Aber schon beim Johannes der
Stuttgarter Grablegung zeigt sich eine Veréinderung in der Faltensprache hin zu un-
regelméfiger Linienfiihrung und graphischer Ausfithrung, die sich auf den Sterzinger
und Allmendinger Tafeln noch verstiarkt. In den vertikalen geldngten Figuren der
Allmendinger Malereien mit den langgezogenen Faltenziigen ist ein Endpunkt in der

Es gibt genug Beispiele, dafl Kiinstler mit einer Wandlung in der Auffassung der plastischen oder
malerischen Wiedergabe der Form ihren Faltenstil gedindert haben. Vgl. die Ausfithrungen von
Dvorak in DVORAK, Briider van Eyck, 1925, S. 255 zu Giovanni Bellini oder Diirer.
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Entwicklung des Sterzinger Meisters zu sehen ist, bei der er ganz von Rogiers Figu-
renideal beineinfluft ist. Mit einer stringenten Beweisfithrung wurde in dieser Arbeit
gezeigt, dafl dem Sterzinger Meister weder die Werke aus Karlsruhe noch aus Stutt-
gart zwingend abzuschreiben sind. Die stilistische Wandlung seiner Kunst ist ihm
zuzutrauen und mit dem Faktor Zeit, dem Einflu} zeitgleicher Malerkollegen und
der kiinstlerischen Aufgabe Fliigelaltar zu erkléaren. Gleichzeitig wurde mit der Ab-
sicherung dieses (Euvres die aulergewthnliche Kiinstlerpersonlichkeit ,, Multscher*
herausgestrichen, unter dessen Leitung der Sterzinger Meister als Mitarbeiter einer
Werkstattgemeinschaft zu ambitionierten kiinstlerischen Losungen auf dem Altar-
werk gefiihrt wurde.
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Abbildung 1: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares, 1456
1459. Multscher Museum, Sterzing. Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989, Abb. 41
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Abbildung 2: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienszenen, Meister des Sterzinger Altares, 1456
1459. Multscher Museum, Sterzing. Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989, Abb. 42
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Abbildung 3: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares,
Olberg, 1456-1459. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989,
Abb. 56
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Abbildung 4: Wurzacher Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Wurzacher Altares,
Olberg, 1434, Gemaéldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Abbildung 5: Stichfolge Die Passion Christi, Meister E.S., Olberg, um 1447/48. Kupferstichkabi-
nett, Karlsruhe. Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Spétmittelalter am Oberrhein, 2002,
S. 135, Abb. 54a
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Abbildung 6: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares,
Olberg, Apostel Detail, 1456-1459. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Ster-
zinger Altar, 1989, Abb. 56
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Abbildung 7: Passionsaltar, Meister des Tucher Altares, Olberg, nach 1440, Friedhofskapelle, Lan-
genzenn. Abbildung nach STRIEDER, Tafelmalerei in Niirnberg, 1993, S. 185, Abb. 268
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Abbildung 8: Halderner Altar, Meister von Schéppingen, Olberg, um 1450, Westfélisches Lan-

desmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum,
1990, Abb. S. 104
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Abbildung 9: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares, Gei-
Belung, 1456-1458. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989,
Abb. 56
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Abbildung 10: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi , Meister des Sterzinger Altares,
Dornenkronung, 1456-1458. Multscher Museum, Sterzing. Abbildung nach SODING, Sterzinger
Altar, 1989, Abb. 56
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Abbildung 11: Stichfolge Die Passion Christi, Meister E.S., Geiflelung, um 1447/48. Kupferstichka-
binett, Karlsruhe. Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Spitmittelalter am Oberrhein, 2002,
S. 135, Abb. 54d
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Abbildung 12: Marienfelder Altar, Johann Koerbecke, Geilelung, 1457 Puschkin Musueum, St.
Petersburg, Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfiilisches Landesmuseum, 1990,
Abb. S. 170
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Abbildung 13: Halderner Altar, Meister von Schoppingen, Geilelung, um 1450, Westfilisches Lan-
desmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfalisches Landesmuseum,
1990, Abb. S. 104
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Abbildung 14: Halderner Altar, Meister von Schéppingen, Dornenkrénung, um 1450, Westfilisches
Landesmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuse-
um, 1990, Abb. S. 104
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Abbildung 15: Stundenbuch der Katharina von Lochorst, Geielung Christi, um 1450. Westfali-

sches Landesmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Stundenbuch Katharina von Kleve, 1966,

Abb. S. 113
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Abbildung 16: Passionsaltar, Meister des Bamberger Altares, Dornenkrénung, 1429, Bayrisches
Nationalmuseum, Miinchen. Abbildung nach STRIEDER, Tafelmalerei in Niirnberg, 1993, S. 173,
Abb. 223
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Abbildung 17: Passionsaltar, Meister von St. Laurenz, Dornenkréonung, 1430/1440, Wallraf-
Richartz-Museum, Kéln. Abbildung nach ZEHNDER, Altkolner Malerei, 1990, S. 501, Abb. 300



171

Abbildung 18: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares,

Kreuztragung, 1456-1458. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar,
1989, Abb. 56
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Abbildung 19: ms. 78 C4 folio 214, Werkstatt Boucicaut Meister, Kreuztragung, 1. Viertel 15. Jhd.
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen Berlin, Abbildung nach MEIss, Buchmalerei, 1968, Abb.
233
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Abbildung 20: Wurzacher Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Wurzacher Altares,
Kreuztragung, 1434, Gemaéldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Abbildung 21: Wandmalerei St. Ulrich Elmenau, Kreuztragung, 1440/50, Kapelle St. Ulrich El-
menau Abbildung nach MICHLER, Wandmalerei, 1992, Abb. 274



Abbildung 22: Passionsseite Heisterbacher Altar, Meister des Heisterbacher Altars, Kreuztragung,
um 1450, Alte Pinakothek Miinchen, Abbildung nach BUDDE, Koélner Maler, 1986, Abb. S. 232
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Abbildung 23: Darmstidter Passion, Meister der Darmstidter Passion, Kreuztragung, um 1450,
Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der
Darmstédter Passion, 2000, Abb. Tafel 1
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Abbildung 24: Teile eines Triptychons, Bamberger Meister, Kreuztragung, 1429, Bayrisches Natio-
nalmuseum Miinchen. Abb. nach STRIEDER, Tafelmalerei in Niirnberg, 1993, Abb. 28
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Abbildung 25: Langenhorster Altar, Johann Koerbecke, Kreuztragung, um 1445, Westfilisches Lan-
desmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum,
1990, Abb. S. 147
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Abbildung 26: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienleben, Meister des Sterzinger Altares,
Verkiindigung, 1456 1458. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar,
1989, Abb. 43
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Abbildung 27: Altartafel, Auflenseite, Johann Koerbecke, Verkiindigung, um 1470, rheinischer Pri-
vatbesitz. Abbildung nach STANGE, DMG 8, 1954, Abb. 28
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Abbildung 28: Zwei Altartafeln, Westfilisch?, Verkiindigung, 1450-1460, Hauskapelle des Oblaten-
klosters St. Rochus, Bingen am Rhein. Abbildung nach JAKOBY, Verkiindigung, 1987, Abb. 12



182 ANHANG A. BILDTAFELN

Abbildung 29: Columba Altar, Linker Fliigel, Rogier van der Weyden, Verkiindigung um 1455,
Alte Pinakothek, Miinchen. Abbildung nach PACHT, Altniederléndische Malerei, 1994, Frontispiz
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Abbildung 30: Triptychon, Mitteltafel, Rogier van der Weyden, Verkiindigung um 1435, Louvre,
Paris. Abbildung nach PAcCHT, Altniederlindische Malerei, 1994, Abb. I
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Abbildung 31: Kreuzigungsaltar, linker Fliigel, obere Hélfte, Dieric Bouts, Verkiindigung, 1450
1455, Paul Getty Museum, Malibu. Abbildung nach BELTING, Erfindung des Gemiildes, 1994,
Abb. 142
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Abbildung 32: Marienleben-Altar, Dieric Bouts, Verkiindigung und Heimsuchung, Madrid Prado.
Abbildung nach PACHT, Altniederlindische Malerei, 1994, Abb. 88
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Abbildung 33: Kupferstich, Meister E. S., Verkiindigung, um 1450-1460, Staatliche Graphische

Sammlung, Miinchen. Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Spatmittelalter am Oberrhein,
2002, Abb. 49
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Abbildung 34: Altartafel, Jan van Eyck, Verkiindigung, 1428-1434, National Gallery of Art, Wa-
shington. Abbildung nach PAcHT, Van Eyck, 1989, Abb. 97, S. 167
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Abbildung 35: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienleben, Meister des Sterzinger Altares, Geburt,
1456 1458. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989, Abb.
47
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Abbildung 36: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienleben, Meister des Sterzinger Altares, Epi-
phanie, 1456 1458. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989,
Abb. 48
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Abbildung 37: Wurzacher Altar Feiertagsseite Marienszenen, Meister des Wurzacher Altares, Ge-
burt, 1434, Geméldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Abbildung 38: Orber Altar, linker Fliigel Innenseite, Meister der Darmstéidter Passion, Epipha-
nie, nicht vor 1460, Geméldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin - Gemiildegalerie. Abbildung

nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstéadter Passion, 2000, S. 128, Tafel VI
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Abbildung 39: Altartafel, Stefan Lochner, Anbetung des Kindes durch Maria, 1445, Alte Pinako-
thek, Miinchen. Abbildung Alte Pinakothek, Miinchen



Abbildung 40: Fliigelaltar, Linker Fliigel, Westfalische Werkstatt in Koéln, Geburt Christi, friihes
15. Jahrhundert, Pfarrkirche, Kirchsahr. Abbildung nach Co0, Josefs Hosen, 1965, Abb. 28
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Abbildung 41: Altartafel, Jaques Daret, Epiphanie 1434, Staatliche Museen zu Berlin - Gemiilde-
galerie. Abbildung nach PACHT, Van Eyck, 1989, S. 18, Abb. 2
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Abbildung 42: Altartafel, Jaques Daret, Geburt 1434, Staatliche Museen zu Berlin - Gemiilde-
galerie. Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Der Meister von Flémalle und Rogier van der
Weyden, 2008/2009, S. 247, Nr. 13
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Abbildung 43: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienleben, Meister des Sterzinger Altares, Mari-
entod, 1456-1459. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach SODING, Sterzinger Altar, 1989,
Abb. 53
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Abbildung 44: Innenseite eines Altarfliigels v. Kloster Heiligkreuztal, Meister des Sterzinger Altars
zugeschr., Tod Mariae, Staatliche Kunsthalle Karlruhe. Abbildung Staatliche Kunsthalle Karlsruhe.
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Abbildung 45: Fliigelaltar, Mitteltafel, Konrad von Soest, Tod Mariae, 1420, Hauptaltar Marien-
kirche, Dortmund. Abbildung nach CORLEY, Conrad von Soest, 1996, Abb. 85
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Abbildung 46: Blankenberch-Altar, Meister des Frondenberger Altars , Tod Mariae, zwischen 1422
und 1430, Westfilisches Landesmuseum, Miinster. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog
Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 57
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Abbildung 47: Wurzacher Altar Feiertagsseite Marienszenen, Meister des Wurzacher Altares, Tod
Mariae, 1434, Gemaéldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Abbildung 48: Passionsaltar, Meister des Bamberger Altares, Gesamtansicht, 1429, Bayrisches Na-
tionalmuseum, Miinchen. Digitale Rekonstruktion der urspriinglichen Anordnung, private Kom-
munikation, Bayrisches Nationalmuseum
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Abbildung 49: Sterzinger Altar geschlossen Werktagsseite, Meister des Sterzinger Altars, Rekon-
struktion nach Tripps. Abbildung nach TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, Abb. 208
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Abbildung 50: Wurzacher Altar geschlossen Werktagsseite, Meister des Wurzacher Altars, Berlin
Staatliche Museen. Abbildung nach TRIPPS, Schaffenszeit, 1969, Abb. 167
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Abbildung 51: Seilern Triptychon, Meister von Flémalle/Robert Campin, Schécherfragment, Lon-
don Courtauld Institute Galleries. Abbildung nach PACHT, Van Eyck, 1989, Farbabb. 2



Abbildung 52: Altartafel, Meister von Flémalle/Robert Campin, Schiicherfragment, Frankfurt
Stadelsches Kunstinstitut. Abbildung nach THURLEMANN, Robert Campin, 2002, Abb. 133
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Abbildung 53: Altar der Stadtpatrone, Auflenseite, Stefan Lochner, Verkiindigung, um 1445, Al-
tarbild, Kélner Dom. Abbildung nach JAKOBY, Verkiindigung, 1987, Abb. 1
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Abbildung 54: Fliigelaltar Innenseite, Meister der Darmstédter Passion, Rekonstruktion. Abbildung
nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Meister der Darmstiadter Passion, 2000, Abb. 31
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Abbildung 55: Altartafel, Meister von Flémalle/Robert Campin, Geburt Christi, Dijon Musée des
Beaux Art. Abbildung nach PACHT, Van Eyck, 1989, Farbab. 4
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Abbildung 56: Portinari-Altar Gesamtansicht, Hugo van der Goes, Florenz Uffizien. Abbildung
nach PACHT, Altniederldandische Malerei, 1994, Abb. 132

Abbildung 57: Mérodealtar, Meister von Flémalle/Robert Campin, New York Metropolitan Muse-
um of Art, Cloisters Collection. Abbildung nach PACHT, Van Eyck, 1989, Farbab. 3
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Abbildung 58: Diptychon Linker Fliigel, Hugo van der Goes, Siindenfall, Wien Kunsthistorischses
Museum. Abbildung nach PAcCHT, Altniederléindische Malerei, 1994, Farbabb. 16
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Abbildung 59: Erasmus-Altar, Dieric Bouts, Lowen St. Peter. Abbildung nach PACHT, Altnie-
derléndische Malerei, 1994, Abb. 82

3ot Dirk Bouts, Triptychon. Abraham und Melchisedech: Mannalese: Letaes Abendmahl; Elias in der Wiiste; Passabmahl. Lowen, St

Peter,

Abbildung 60: Abendmahls-Altar Lowen geschlossen, Dieric Bouts, St. Peter Lowen. Abbildung
nach PANOFSKY, Die altniederléindische Malerei, 2001, Abb.391
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Abbildung 61: Abendmahls-Altar Lowen, Dieric Bouts, Mannalese, St. Peter Lowen. Abbildung
nach PANOFSKY, Die altniederléndische Malerei, 2001, Abb. 393
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Abbildung 63: Marienleben-Altar, Dieric Bouts, Geburt Christi und Anbetung der Kénige, Madrid
Prado. Abbildung nach PACHT, Altniederléndische Malerei, 1994, Abb. 88
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Abbildung 64: Heilspiegelaltar, Konrad Witz, Synagoge, Basel Kunstmuseum. Abbildung
nach PAcCHT, Methodisches, 1977, S. 109
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Abbildung 65: Altartafel, Melchior Broederlam, Verkiindigung und Heimsuchung, Dijon Musée des
Beaux-Arts. Abbildung nach PANOFSKY, Die altniederlindische Malerei, 2001, Abb. 102
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Abbildung 66: Altartafel, Melchior Broederlam, Darbringung im Tempel und Flucht nach Agypten,
Dijon Musée des Beaux-Arts. Abbildung nach PANOFSKY, Die altniederlindische Malerei, 2001,
Abb. 103
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Abbildung 67: Unterzeichnung Sterzinger Altar Olberg und Wurzacher Altar Anbetung der Konige,
Detail . Abbildung nach AUSSTELLUNGSKATALOG, Hans Multscher, 1997, S. 215, Abb. 6 und 7

Abbildung 68: Marienfelder Altar Aufenseite, Johann Koerbecke, Auferstehung, Avignon Musée
Cavet. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 171



Abbildung 69: Marienfelder Altar AufBlenseite rechter Fliigel untern, Johann Koerbeck, Ver-
spottung, Miinster Westfilischen Landesmuseum. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog
Westfilisches Landesmuseum, 1990, S. 163
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Abbildung 70: Langenhorster Altar Auflenseite, Johann Koerbecke, Grablegung, Miinster Westfili-
schen Landesmuseum. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landesmuseum,
1990, S. 165
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Abbildung 71: Langenhorster Altar Auflenseite, Meister von Schéppingen, Grablegung, Miinster
Westfilischen Landesmuseum. Abbildung nach PIEPER, Sammlungskatalog Westfilisches Landes-
museum, 1990, S. 150



222 ANHANG A. BILDTAFELN

Abbildung 72: Erbiarmdebild, Meister der Sterzinger Fliigelbilder, Miinchen, Bayrisches National-
museum. Abbildung nach SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, Abb. 18
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Abbildung 73: Weltgericht, Fragment der Riickwand des Sterzinger Altars (Riickseite), Sterzing,
Multscher-Museum. Abbildung nach SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, Abb. 9
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Abbildung 74: Heimsuchung, Meister der Sterzinger Fliigelbilder (Werkstatt), Sterzing, Multscher-
Museum. Abbildung nach SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, Abb. 64
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Abbildung 75: Flucht nach Agypten, Meister der Sterzinger Fliigelbilder (Werkstatt), Sterzing,
Multscher-Museum. Abbildung nach SODING, Multschers Sterzinger Altar, 1991, Abb. 65
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Abbildung 76: Grablegung, Meister der Sterzinger Fliigelbilder?, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart.
Private Kommunikation, Staatsgalerie Stuttgart
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Abbildung 77: Reiterzug der heiligen drei Konige, Meister der Sterzinger Fliigelbilder?, Stuttgart,
Staatsgalerie Stuttgart. Private Kommunikation, Staatsgalerie Stuttgart
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Abbildung 78: Innenseite eines Altarfliigels v. Kloster Heiligkreuztal, Meister des Sterzinger Altars
zugeschr., Kreuzigung, Staatliche Kunsthalle Karlruhe. Abbildung Staatliche Kunsthalle Karlsru-
he.
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Abbildung 79: Die Heiligen Dorothea, Johannes der Evangelist, Margareta, Linker Fliigel (Innen-
seite), Altar aus Allmenndingen, Staatsgalerie Stuttgart.
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Anhang E

Lebenslauf

1964 — 1969
1984 — 1993
1994 — 2005
1996

2002 — 2005

Mag. Ernestine Zolda, geboren am 27. 6. 1950

Handelsakademie, Wiener Neustadt

Studium der Kunstgeschichte an der Universitdt Wien,
Abschluss mit dem Titel Mag. phil.

Technische Universitiat Wien,

Institut fiir Bildverarbeitung und Mustererkennung.

Mitarbeit an interdisziplindren Forschungsprojekten im Bereich
Archéologie, autom. Rekonstruktion zerstorter Handschriften.

Projekt ,, Ost-West-Programm: Bohmische Handschriften®.
Akdemie der Wissenschaften

Aufbereitung der kunsthistorischen Inhalte

nebst Entwurf der Metadatenbank

Projekt Casandra, Computergestiitzte Erkennung von Filschungen
an Unterzeichnungen in mittelalterlichen Gemélden.

Technische Universitdt Wien, Bundesdenkmalamt sowie
Osterreichische Museen.
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Anhang F

Zusammenfassung — Abstract

Im Zentrum dieser Arbeit steht die autonome Betrachtung der acht Tafelgemélde
des Sterzinger Altars, welcher als eines der am besten dokumentierten Retabel des
15. Jahrhunderts gilt. Die aktuelle Forschungslage zu den Malereien stellt im we-
sentlichen die Auseinandersetzung mit der Kiinstlerpersonlichkeit Hans Multscher
und seiner Ulmer Werkstétte dar. Dieser wurde von der von Sterzinger Biirgerschaft
mit der Herstellung des Altars beauftragt.

Der erste Abschnitt der Disseration setzt sich mit der Motivgeschichte und Tkono-
graphie in den vier Passionsszenen auseinander. In diesen konnten verstiirkte Uber-
nahmen aus der deutschen Malerei dokumentiert werden, wiahrend bei den vier Ma-
rienszenen auch niederldndische Vorbilder erkannt wurden. Dariiberhinaus stellt die
Arbeit einen Bezug zwischen den Tafelgemélden und den Sterzinger Passionsspielen
her, die seit der Mitte des 15. Jahrhunderts dokumentiert sind.

Der stilkritische Abschnitt zeigt, daBl die Malereien des Sterzinger Altars von der
Formgelegenheit Fliigelaltar und ihrer Funktion als Kultbild auf einem Hochaltar
bestimmt werden. Ferner wurde die Bedeutung der Fliigelaltarproduktion und des
Verkaufs fiir die Beschaffenheit der Malerei beleuchtet. Eine anschlieBende Analyse
des Kiinstlers ,,Sterzinger Meister* zeigt Einfliisse nationaler Konstanten, kiinstle-
rischer Herkunft und bestétigt abschliefend andere, ihm zugeschriebene Werke.
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Abstract

The work focuses on the eight table pictures of the Sterzing altar, which is among
the best described altarpieces of the 15th century. State of the art research about
the pictures mainly derives from the analysis of the artist Hans Multscher. It was
Multscher's Ulmer Werkstétte, who was commissioned by the Sterzing citizenship
to construct the altar.

In a first chapter the four scenes of the passion of Christ were analysed and according
to iconography and motif history a German influence was detected. In contrast, the
four scenes of Mary rather follow Dutch models.

The work also establishes a relationship between the table pictures and Sterzing
passion plays dating back to the mid 15th century.

A chapter dedicated to stylistic aspects demonstrates, that the character of the
Sterzing altar table pictures is determined by the design of a winged altar itself and
by their cultic picture function on a high altar. Moreover, aspects of altar production
and selling were found to be important elements for the quality of the pictures. In a
final analysis of the artist Sterzinger Meister it is shown, that his work was influenced
by national artistic constraints and his artistic origin. The elaboration of other works
of art attributed to him was confirmed.
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