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Ein Retabelfragment des 14. Jahrhunderts
im Schweizerischen Landesmuseum in Ziirich

Versuch einer Einordnung der sogenannten «Bieler Tafeln»

von GABRIELA FRITZSCHE*

Das Schweizerische Landesmuseum beherbergt die Frag-
mente cines hochst interessanten Altarretabels. Die zwei
beidseitig bemalten Tafeln sind bedauerlicherweise ziem-
lich beschidigt; von dem einen Altarfliigel ist nur mehr cin
schmales Teilstiick erhalten, die andere Tafel muBte, da sic
zerbrochen war und ein Stiick aus der Mitte fehlt, geflickt
werden. Immerhin kann man aus den erhaltenen Resten'
noch auf das ehemals beachtliche Format des Altares schlie-
Ren und einen recht guten Eindruck von den Kompositio-
nen und dem Stil seiner Malereien gewinnen.

Auf der Vorderseite der groBen Tafel, die bis auf das er-
ginzte Mittelstick relativ gut erhalten ist, sicht man den
Tod Marii (Abb. 1a). Der byzantinischen Koimesis-Ikono-
graphie entsprechend sind die Apostel am Sterbebett ver-
sammelt und zum Behufe der Einsegnung der Verstorbenen
mit dem notigen Gerit ausgeriistet, mit Kerzenleuchtern,
cinem Vortragekreuz, einem Rituale und einem Weihrauch-
gefal. In der Mitte der zwolf Apostel steht Christus hinter
dem Totenbett; er hilt die Seele Marid im Arm und neigt
sich leicht zu der Verstorbenen hinab. Das Geschehen wird
seitlich von Fialentiirmen eingefalit und oben von einer
Ziegelmauer abgeschlossen, die durch vier spitze, mit Krab-
ben und Kreuzblumen besetzte Wimperge gegliedert ist. In
den zwickelférmigen Mauerflichen zwischen den Wimper-
gen befinden sich Rosenfenster mit verschiedenartigen
Malwerkfiillungen. Diese architektonischen Elemente blei-
ben, im Gegensatz zu dem in einer Zickzackbewegung vor-
und zuriickspringenden durchfensterten Sockelband, ginz-
lich in der Fliche. Die szenische Darstellung selbst ist eben-
so unrdaumlich konzipiert: Das Bett Marii ist in einer will-
kiirlich-simplifizierenden Flichenprojektion (die Matratze
in starker Aufsicht, das Bettgestell frontal) dargestellt und
wird nicht perspektivisch verkiirzt. Auch die Komposition
der Figurengruppen nimmt auf rdumliche Beziige kaum
Riicksicht; die zwolf Apostel sind isokephal gereiht, wobei
es aber wegen der Enge des Bildausschnittes zu starken
Uberschneidungen kommt. Die geringe Hohe des Wimperg-
abschlusses hindert die Figuren daran, in ganzer Kérpergro-
Be aufrecht zu stehen, und die gebiickten Stellungen brin-
gen, in Verbindung mit den Uberschneidungen, ein dynami-
sches Element in die Komposition®.

Die identischen Rahmenformen deuten darauf hin, daB
die Darstellung, welche man als Fragment einer Schutzman-
telmadonna gedeutet hat, zu derselben Seite des chemaligen
Altares wie der Marientod gehért. Von der ikonographisch

umstrittenen Szene sind nur noch einige Figiirchen erhalten
(Abb. 1b). Es handelt sich um Personen der verschiedenen
Stinde; ein Konig, ein Monch und eine Nonne sind darun-
ter. Die Dimensionen dieser Figuren - sie sind deutlich klei-
ner als etwa die Apostel des Marientodes — und besonders
der Rest einer Mantelfolie iber den Kopfen geben Anlal,
die Darstellung trotz der etwas ungewdhnlichen Gestik der
Figiirchen® als Fragment einer «mater omniump» zu interpre-
tieren*. Dieses Thema kidme auch im Hinblick auf das zu re-
konstruierende Programm des Altarensembles gelegen’. Er-
ginzt man das Fragment zu einer Schutzmantelmadonnen-
komposition, so ergibt sich ein der Marientodtafel entspre-
chendes Format fiir den zweiten Altarfligel.

Unter dieser Voraussetzung ist auch die Darstellung auf
der Riickseite des Tafelfragmentes zu erweitern: Hier ist als
linkes Drittel einer Weltgerichtskomposition Petrus mit
den Seligen vor der Himmelspforte zu sehen (Abb. 1d). Ver-
loren ist sowohl die Mittelpartie — wohl das Tribunal - wie
auch der rechte Teil mit den Verdammten (im Héllenra-
chen?). Die erhaltene Gruppe der Seligen setzt sich wieder-
um aus Monch, Nonne, gekronten und ungekronten Figu-
ren, also aus Personen der geistlichen und weltlichen Stén-
de, zusammen.

Das Letzte Abendmahl auf der Riickseite der grollen Ta-
fel (Abb. 1c) scheint ebenso wie die Koimesis auf der Vor-
derseite einen in der byzantinischen Kunst geldufigen iko-
nographischen Bildvorwurf zu paraphrasieren: Links und
rechts von einem Tisch knien je sechs Apostel (auf der rech-
ten Seite mul} man einen erginzen) in der schon vom Ma-
rientod bekannten isokephalen Anordnung mit starken
Uberschneidungen. Im Zentrum der Komposition kann man
die verdreifachte Figur Christi erkennen bzw. rekonstruie-
ren: in der Mitte in frontaler Stellung segnend, rechts und
links zu den Aposteln hinabgebeugt, ithnen die Kommunion
(Leib und Blut) spendend. Diese Form der Apostelkom-
munion ist, soweit ich sehe, eine unikale Variante des by-
zantinischen Typus, wo Christus in symmetrisch verdoppel-
ter Gestalt den Apostelgruppen zu seiner Rechten und Lin-
ken den Kelch und die Hostie reicht®. Die Abweichung von
diesem Schema auf unserer Tafel, die Dreiheit der Gottesfi-
gur, beinhaltet wahrscheinlich eine Allusion auf das Trini-
titsdogma. In der regliésen Literatur des Mystikerkreises
um Seuse sind sehr hiufig umfangreiche Auseinanderset-
zungen mit der Dreifaltigkeitslehre zu finden’. Vor dem
Tisch sitzt, abgesondert von den tibrigen Teilnehmern des
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Abendmahls, eine Figur an der Stelle, die in der konventio-
nellen Form des Griindonnerstagsbildes dem Apostel Judas,
dem Verriter, vorbehalten ist. Moglicherweise handelt es
sich auch in unserem Bild bei dieser Gestalt um Judas. In
diesem Fall miiite der auf dem verlorenen Mittelstiick zu
erginzende Apostel eine anachronistische Darstellung des
heiligen Paulus (als Pendant zu Petrus auf der linken Seite)
gewesen sein. Die andichtig-kontemplative Adorationshal-
tung der fraglichen Figur veranlal3t mich jedoch zu einer
Hypothese: zur Deutung dieses einzeln vor dem Tisch des
Letzten Abendmals unterhalb der Gottheit kauernden, un-
nimbierten Minnleins als Abbild der Seele in der mysti-
schen Beschauung Gottes®. Eine derartige Interpretation
wire zwar innerhalb eines konventionellen Abendmahlsbil-
des mehr als befremdlich, pat aber ganz gut zu der speziel-
len ikonographischen Variante auf unserer Tafel. Denn hier
wird — wie man an der verdreifachten Gottesfigur leicht er-
kennen kann - nicht einfach der historische Vorgang aus
der Passion Christi abgebildet, sondern dessen heilsge-
schichtliche Wirkung bildlich ausgelegt; moglicherweise
geht diese Auslegung sogar tiber eine Anspielung auf das Sa-
krament der Eucharistie hinaus und schlief3t eschatologische
Gedanken mit ein - die Darstellung der Trinitit (der maxi-
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Abb.1b  Fragment einer Schutz-
mantelmadonna (?). Vorderseite
der nur teilweise erhaltenen Par-
tie der sogenannten «Bieler Ta-
feln». Zirich-Konstanz, gegen
1330. Schweizerisches Landes-
museum Ziirich (LM 7192.2).
85,5 X 28,5 cm.

Abb.1a  Koimeis (Marientod). Vor-
derseite des in der ganzen GroBe er-
haltenen Teils der sogenannten «Bie-
ler Tafeln». Zirich-Konstanz, gegen
1330. Schweizerisches Landesmu-
seum Zirich (LM 7192.1). 855 X
99 ¢m.




Abb. 1c  Apostelkommunion. Riicksei-
te des in der ganzen Grolie erhaltenen
Teils der sogenannten «Bieler Tafeln».
Ziirich-Konstanz, gegen 1330.
Schweizerisches Landesmuseum Zii-
rich (LM 7192.1).85,5 X 99 cm.

Abb.1d  Fragment cines Jiingsten
Gerichts. Riickseite der nur teil-
weise erhaltenen Partie der soge-
nannten «Bieler Tafeln». Ziirich-
Konstanz, gegen 1330.

Schweizerisches  Landesmuseum
Zirich (LM 71922). 85,5 X

8,5 cm.

malen Moglichkeit der Verbildlichung Gottes!) konnte da-
fiir sprechen.

Die Rahmung des Bildes besteht zum Unterschied von
der Szene auf der Vorderseite nicht aus Architekturmoti-
ven, sondern aus einer einfachen Rahmenleiste, die mit Bli-
tenrosetten bemalt ist. Eine stark verrdumlichte Sockelzo-
ne, welche dhnlich dem Zickzackband auf der Vorderseite
aus durchfensterten «Bausteinen» besteht, dient der Apostel-
kommunion als Bithne. Unter dem Tisch biegt diese Rampe
etwas weiter vor und ist zweigeschossig. Hier sitzt die anbe-
tende Figur (Judas? Seele?) wie auf einem kleinen Thron.
Der Tisch ist gleich dem Totenbett Marii flichig projiziert,
dic Platte in die Hohe geklappt.

Uber das Ausschen und das Programm des ganzen Altares
kann man nur Vermutungen duflern, zumal nichts Sicheres
iiber seinen urspriinglichen Standort bekannt ist und man
nicht weil, aus wie vielen Tafeln er einst bestanden hat.
Wegen der ungewdhnlichen Ausmalle der beiden erhalte-
nen Tafeln ist es aber recht wahrscheinlich, dal} er sich nur
aus zwei, hochstens drei solchen Altarfliigeln zusammenge-
setzt hat. Das Programm des etwaigen Diptychons liBt sich
anhand der erhaltenen Reste rekonstruieren: Die eine Seite
ist der Gottesmutter gewidmet, deren Tod und Erhebung in
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den Himmel neben ihrer Funktion als Schutzherrin der
Menschen dargestellt ist. Auf der anderen Seite des Altares
steht das Mysterium des Altarsakramentes in einer interes-
santen ikonographischen Version der Apostelkommunion
neben dem Jingsten Gericht. Ein derartiges Programm pal3t
in die Ideenwelt der Mystiker und kann verschiedene An-
satzpunkte zur Meditation geliefert haben’.

Die stilistische Zwiespiltigkeit der Gemilde — wie sie fiir
Werke aus ciner entwicklungsgeschichtlichen Ubergangs-
zeit oft charakteristisch ist — bildet offensichtlich ein Pro-
blem fiir ihre kunsthistorische Analyse: Die originelle Tko-
nographie wird in einem einerseits volkstiimlich-traditions-
verbundenen, andererseits wieder recht fortschrittlichen
Stil vorgetragen. Die durchfensterten Sockelrampen sind,
einer nordlich der Alpen in den zwanziger Jahren des 14.
Jahrhunderts angenommenen Gepflogenheit entsprechend,
perspektivisch ausgefithrt'’. Beim Figuralen herrscht die
traditionelle Formensprache des beginnenden 14. Jahrhun-
derts vor.

Angesichts dieses etwas uneinheitlichen Stilbildes darf es
auch nicht verwundern, da3 die Tafeln in der Literatur bis-
her sehr unterschiedlich bewertet und klassifiziert wurden.
Seit HANs WENTZEL' werden die Altartafelfragmente, die
aus Ritzingen bei Biel im Oberwallis an das Schweizerische
Landesmuseum gelangten'?, mit den Temperagemilden des
Verduner Altares in Klosterneuburg in Zusammenhang ge-
bracht. WENTZEL spricht von einer «habsburgischen Hof-
kunst> und will unter diesem Begriff die Bieler Tafeln, die
Gemilde von der Riickseite des Verduner Altares und die
Chorfenster in Kénigsfelden zusammenfassen'.

Auch G. ScuMiDT" sieht eine stilistische Verbindung
zur Wiener Malerei, spricht sich jedoch gegen die von
WENTZEL postulierte zeitliche Prioritit der Bieler Tafeln
gegeniiber den Gemilden des Verduner Altares aus und
stellt sie in deren engste Nachfolge. In dem Heilspiegel der
Wiener Nationalbibliothek (Cod. s. n. 2612) von 1336 er-
kennt ScamipT dhnliche Physiognomien', und in einigen
[lustrationen des Evangelienkommentares der Schaffhauser
Stadtbibliothek (Cod. 8) findet er vergleichbare Bewe-
gungsmotive der vom lockeren Gewand verhangenen Kor-
per'®. Die Unterschiede zu den verglichenen donaudsterrei-
chischen Werken - etwa die kalligraphische Hirte der Ge-
sichts- und Haarzeichnung auf den Bieler Tafeln - fiihrt
Schmidt auf deren mindere Qualitit zuriick.

Im Gegensatz zu diesen beiden Forschern leitete I
BAIER-FUTTERER die Gemilde bereits 1936 auf dem Basler
Kunsthistorikerkongrel3 vom «Stil der Manessehandschrift»
(das heilit vom Grundstock sowie von dem ersten und zwei-
ten Nachtrag) ab'. Dieser Meinung folgte J. GANTNER
1947'®. Die von BAIER-FUTTERER auf die Tafeln des
Schweizerischen Landesmuseums bezogene Urkundenkom-
bination'” und die daraus gewonnene Datierung in die
zwanziger Jahre werden durch die jingste Untersuchung
von W. RuppEN in Frage gestellt, der belegte, dal} die Ta-
feln nicht aus Biel stammen, sondern in der unweit von Biel
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im Obergoms gelegenen Ritzingerfeldkapelle gefunden
wurden?’. In der stilistischen Analyse der Tafeln stellt Rup-
PEN Verbindungen zu Werken des Bodenseeraumes® und
zur Kélner Malerei® (!) her.

Die Herkunft des interessanten Kiinstlers, welcher die-
sen Altar geschaffen hat, der allein wegen seiner Grofe Sel-
tenheitswert besitzt und schon deshalb zu einer griindlichen
Untersuchung herausfordert, ist also bis heute noch recht
umstritten.

Vorerst soll sein Figurenstil analysiert werden, da damit
die sichersten Hinweise fiir eine Lokalisierung gewonnen
werden konnen®. Wie bereits angedeutet, wird der Pinsel
von unserem Maler sowohl linear wie malerisch verwendet.
Daraus resultiert zum Teil der zwiespiltige Aspekt der Ge-
milde: Die Haare, Gesichtsziige und Hinde sind betont gra-
phisch behandelt; das Lineament spielt hier die fir die Ge-
staltung wesentlichste Rolle. Im Gegensatz dazu sind die
Gewandpartien in extrem breiten Pinselstrichen gemalt,
wodurch ein plastischer Eindruck entsteht — an manchen
Stellen wirken die Gewinder wie aufgebliht. Der robuste,
kriftige Habitus der Figuren wird nicht so sehr durch ihren
Kérperbau, sondern vielmehr durch die Drapierung und die
Modellierung ihrer Gewinder hervorgerufen. Teilweise
schlaff herabfallend, teilweise prall wie gefiillte Schliuche,
manchmal an Schulter- oder Kniepartien anliegend, umge-
ben die Gewandstoffe die amorphen Kérper. Dieser Figu-
renstil zeugt — wenn auch nicht von besonderem Verstind-

Stiftssammlung Klosterneuburg. Hohe der Kreuzigung ca. 4 cm.



Abb.3a-b  Graduale aus dem Dominikanerinnenkloster St. Katharinen-
thal, 1312. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich, Inv. LM 26117.

3a(oben) Fol. 18, Initiale P: Geburt Christi und Hirtenverkiindigung.
13 X 12cm.
3b(unten) Fol. 190", Initiale M: Gastmahl des Herodes und Enthaup-

tung Johannes des Taufers. 12 X 13,2 cm.

nis fir Organik — von einem ausdriicklichen Bemithen um
die Wiedergabe der Volumina.

Farbe und Licht haben die Aufgabe der Gewandmodellie-
rung tibernommen, aber auch die kriftigen Linien der Bin-
nenkonturen erfiillen eine wesentliche Funktion bei der Or-
ganisation der Korper: Diese derben Striche — man verglei-
che etwa Abb. 1a (Johannes mit dem WeihrauchfaB3: das
vorgestellte linke Bein) oder Abb. 1c¢ (die Oberschenkel-
konturen der knienden Apostel) - zerkliften die Kérper in
belichtete und beschattete Partien. In starken Hell-Dunkel-
Kontrasten wirken einzelne beleuchtete Korper- bzw. Ge-
wandteile wie abgesondert. Diese fleckige Lichtfiihrung ist
fiir die oberrheinische Malerei des ersten Jahrhundertvier-
tels recht charakteristisch. Ein Beispiel unter vielen bieten
die Emailbilder am Klosterneuburger Ziborium** (Abb. 2):
In die beleuchteten und sich dadurch «wolbenden» Gewand-
teile werden kriftige Schattenflecke eingetieft, die gegen
die «Erhebungen» hin mit einigen kurzen Schattenstrichen
auslaufen, kaum jemals aber konsequent durchgezogen sind,
sondern immer wieder absetzen, wodurch ein Muster aus
gleichmiBig verteilten hellen und dunklen Flecken entsteht.
Vergleichbare stark eingekerbte Schattenzonen treten zum
Beispiel auch in den Miniaturen des Katharinenthaler Gra-
duale? auf (Abb. 3a), wo sie ahnlich abrupt absetzen und an
ihren Enden nur in einzelne kurze Linien ausstrahlen. Aller-
dings erkennt man dabei bereits eine gewisse Systematik,
die Dunkelzonen scheinen weniger fleckig als auf den
Emails des Klosterneuburger Ziboriums, sondern durchor-
ganisiert. So zerkliften sie den Oberschenkel Marii auf
Abb. 3a nicht willkiirlich, sondern enden diszipliniert dort,
wo der Ansatz seiner Rundung unter dem Gewand anzunch-
men ist. Dieses Prinzip wird bei der Modellierung der Figu-
ren auf den Bieler Tafeln noch gesteigert: Sehr dunkle Fal-
tenschatten fihren zu den Erhebungen des vom Gewand
lose tiberhangenen Kérpers empor, um dort sehr plotzlich
und fast iibergangslos von hellen Zonen abgelost zu werden.
Diese Lichtflecken ihrerseits werden wiederum am oberen
Rand der jeweiligen Erhebung von einer scharfen Konturli-
nie begrenzt, welche meist ein tiefer Schatten begleitet, so
daB} der Abdruck des betreffenden Korperteils in der be-
leuchteten Gewandpartie als stark plastisch hervortretende
Einzelform vor der Dunkelfolie des restlichen Figurenkor-
pers erscheint. (Das beschriebene Modellierungssystem 1af3t
sich am leichtesten an den Beinpartien der Figuren ablesen;
ich verweise hier wieder auf das vorgestellte linke Bein des
Johannes auf Abb. 1a.)

Die Farbigkeit der Bieler Tafeln wird von Pastellténen
bestimmt. Die Gewinder der Figuren sind lind- bis moos-

griin, rosa bis rot in verschiedenen Nuancen, briunlich,
grau und stahlblau. Diese Farben werden an den gehShten
Stellen oft fast bis zum reinen Weil3 aufgehellt und haben
nur in den Schattenregionen ihre volle Intensitit. Die Kon-
turen der Gewinder sind in der jeweiligen Farbe gehalten,
die Gewandsiume allerdings durch weifle Linien hervorge-
hoben. Die hellhiutigen Gesichter sind braun konturiert
und die physiognomischen Details ebenfalls mit braunen Li-
nien eingezeichnet. Die Augipfel werden zur Hilfte von
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der schwarzen, im Augenwinkel befindlichen Iris gefiillt.
Die Lippen sind ziemlich fleischig und intensiv hellrot. Die
Gesichter werden, zusitzlich zu den linear eingetragenen
Gesichtsziigen, auch durch eine leichte Modellierung ge-
staltet; die Wangenpartien sind zart rosa, die Nase, die Wiil-
ste iiber den Augenbrauen und die Stirnbuckel weil} gehoht.
Die Haare sind meist blond bis hellbraun; bei den alten
Aposteln wird das Haar so dargestellt, dal} in eine weilllich-
blaue Haarmasse die Locken mit schwarzen Linien einge-
zeichnet sind. Die goldenen Nimben sind rot umrandet, wo-
bei eine weile Linie diesen Rand gegen den blauen Hinter-
grund absetzt. Auch die Architekturen sind vielfarbig: die
Wimperge mit den Krabben, die Konsolen und das Mal-
werk golden, die fiillenden Felder griin und rot; die Konso-
len der Rampen sind rot-griin-ocker mit dunklen Schattie-
rungen. Die Paradiesespforte erscheint steinfarben mit rosa-
farbener Tiire und ebensolchen Zinnen.

Die aufgehellten Pastelltone der Bieler Tafeln findet man
schon friih in der oberrheinischen Malerei, so zum Beispiel
wieder im Graduale von St. Katharinenthal von 1312%. Die-
se Handschrift korrespondiert also mit unseren Tafelgemil-
den nicht nur beziiglich der Modellierungsprinzipien, son-
dern entspricht thnen auch in mehrfacher Hinsicht in der
Anwendung der Farben. Neben ciner im allgemeinen dhn-
lich angewandten hellen Buntfarbigkeit sind fiir die Minia-
turen wie fiir die Tafelbilder die weillen Saumlinien der Ge-
winder und die braunen Konturen der Inkarnatteile be-
zeichnend; aullerdem stimmen die grellroten, fleischigen
Lippen, die hellbraunen oder grauen Haare (das Grau ent-
steht hier wie da durch einen bliulich-weillen Grund und
dariibergezeichnete dunkle Strihnen), die rot eingefaliten
Nimben (welche, in Umkehrung des Verhiltnisses auf den
Bieler Fragmenten, blau gefirbt sind, da die Szenen mit
Goldgrund hinterlegt sind), das Gelb fiir die struktiven Tei-
le der Architekturen und ihre griinen und roten Fiillelemen-
te iiberein.

Das am meisten tiberraschende Ergebnis eines Vergleichs
mit dem Katharinenthaler Graduale besteht jedoch darin,
daBl manche Gesichtstypen dort ebenso verwendet werden
wie auf unseren Tafelbildern. Die allgemeine Vorstellung,
die man in dieser Hinsicht vom Figurenstil des Bodensee-
raumes im ersten Viertel des 14. Jahrhunderts hat und die
man im Katharinenthaler Graduale paradigmatisch verkor-
pert sieht®’, mul} revidiert werden. Denn unter den zierli-
chen und formelhaft pointierten Physiognomien, die als «ty-
pisch bodenseeisch» gelten (als Beispiele dafiir die Madonna
auf Abb. 3a und die vornehme Dame auf Abb. 1b), finden
sich auch des 6fteren verhiBlicht-derbe Typen, wie wir sie
dhnlich unter den Aposteln der Bicler Tafeln antreffen. So
driickt sich zum Beispiel auf Fol. 190" des Graduale in der
Physiognomie zugleich das brutale Geschift des Henkers
aus (Abb. 3b), und selbst der — von seiner Rolle her nicht als
abstoBend, sondern wohl eher als biurisch—einfach aufzu-
fassende — linke Hirte der Weihnachtsinitiale auf Fol. 18"
(Abb. 3a) hat Gesichtsziige, die sich deutlich von dem liebli-
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Abb.4  Weltchronik des Rudolf von Ems. Bodenseegebiet, Anfang
14. Jahrhundert. Fol. 195: Kronung von Davids Sohn. Stadtbibliothek
Vadiana, St. Gallen, Cod. 302.8,5 X 13,5 cm.

chen «Bodenseeschema» abheben®. Dieser Profilkopf ent-
spricht nun ganz genau dem des finften Apostels von rechts
auf der Marientodtafel im Schweizerischen Landesmu-
seum® (Abb. 1a): Die stark gewolbte Stirn zieht sich uber
der Nasenwurzel ein, die Nase springt stark und gekrimmt
vor, die Lippen - deren untere etwas herabhingt - sind
wulstig, das Auge liegt dicht unter der scharf gezogenen
Braue. Auch fiir die dlteren Apostel, etwa den vierten knien-
den von rechts bei der Apostelkommunion (Abb. 1¢), gibt
es im Graduale aus St. Katharinenthal Prototypen — ver-
gleiche den Joseph aus der Geburtsszene auf Fol. 18" (Abb.
3a).

Die Ubereinstimmungen im Figurenstil beschrinken sich
aber keineswegs auf das Katharinenthaler Graduale, son-
dern gelten auch fir andere oberrheinische Handschriften
des beginnenden 14. Jahrhunderts; so finden wir dhnliche
Haltungen, Gewandschemata und Frisuren zum Beispiel in
der St. Galler Weltchronik (Vadiana, Cod. 302)°: Man ver-
gleiche beispielsweise Barttracht, Haltung und Gewanddra-
pierung des rechts vor dem Thron knienden Mannes auf
Fol. 195 (Abb. 4) mit dem birtigen Apostel ganz rechts bei
der Apostelkommunion (Abb. 1¢).

Mit diesen wenigen Vergleichen konnte bereits anni-
hernd das Milieu umrissen werden, dem der Maler der Bie-
ler Tafeln entstammte. BAIER-FUTTERER” stellte die Tafeln
in den Stilkreis der Manesse-Handschrift und behauptete,
ihr Stil wachse «deutlich aus demjenigen des Grundstocks
und der ersten zwei Nachtragsminiatoren heraus». Diese Be-
merkung simplifiziert den Sachverhalt und verzeichnet das
Problem: Denn erstens praktizieren die Illuminatoren der
Manesse-Handschrift keineswegs einen einheitlichen Werk-
stattstil, sondern gelangen zu ganz anderen formalen Resul-
taten als der Grundstockmeister. Und zweitens darf man
die Wurzeln der Bieler Tafeln nicht von vornherein
auf den Manesse-Kreis beschrinken — das zeigen ja gera-



de die Beziehungen zu dem Graduale aus St. Katharinenthal,
welches dem Stilkreis der Manessischen Liederhandschrift
nicht angehort. Freilich beinhaltet BATER-FUTTERERS These
auch richtige Beobachtungen, denn unser Tafelmaler konn-
te manche Anregung vom Meister des Manesse-Grund-
stocks empfangen haben. Vergleichbar wiren die oft recht
malerische Wiedergabe der Gewinder durch breite Pinsel-
striche sowie die Kontrastwirkung zwischen dunklen und
hellen Partien. Allerdings spielt das Lineament als solches
(und nicht als Mittel der Modellierung) in den Miniaturen
des Manesse-Codex eine grollere Rolle als auf den Tafeln in
Zirich. Auch sind die Farben im allgemeinen kriftiger®.
Ein Tifelchen im Ziircher Kunsthaus®, das einen gewis-
sen Einflull des Manesse-Grundstocks zeigt, palit noch bes-
ser zu unseren Tafeln als die Miniaturen des Grundstockma-
lers selbst. Auf seiner Vorderseite ist die Kreuzigung, auf
der Riickseite die Kreuzabnahme (Abb. 5) dargestellt. Die
Figuren sind in ihren Proportionen, ihren Bewegungen und
in der Art, wie die Kérper lose von den Gewindern einge-
hiillt werden, den Tafeln des Schweizerischen Landesmu-
scums durchaus dhnlich. So entspricht die Haltung des Jo-
seph von Arimathia, der den Leichnam Christi vom Kreuz
abnimmt (Abb. 5), der des Apostels am Kopfende des Ster-
bebettes Marid (Abb. 1a), als ob fiir beide Gestalten ein und
diesclbe Figur aus einem Musterbuch als Vorbild gedient
hitte. Auch die gebiickte, geschiftige Stellung des Juden,
welcher in der Ziircher «Kreuzabnahme» (Abb. 5) den Na-
gel aus den Fiillen Christi entfernt, ist der Position des Jo-
hannes mit dem Weihrauchfal} auf der Bieler Marientodta-
fel (Abb. 1a) zu vergleichen. Besonders deutlich lassen sich
die Ubereinstimmungen an der Gewandbehandlung ablesen,
welche ebenso malerisch wie auf den Bieler Tafeln gehand-
habt wird, das heilt mit wenigen, jedoch von tiefen Schat-
ten begleiteten Binnenkonturen die Korperteile markiert,
durch Lichth6hungen eine Art von plastischer Rundung er-
zeugt und aullerdem die von den Bieler Tafeln bekannten
weillen Linien der Gewandsiume als graphische Akzente
beniitzt. Die Gewinder sind in ganz dhnlicher Weise nicht
straff um die Kérper gelegt, die Saumlinien nicht energisch
gespannt, sondern die Stoffe gleiten schlaff und quasi unent-
schlossen zu Boden. Ferner ergeben sich Analogien zu den
«aufgeblasenen» Gesichtern mit den fleischigen roten Lip-
pen der Bieler Tafeln: Man vergleiche auch in dieser Hin-
sicht den Mann, der den Nagel aus Christi Fiien zieht, auf
Abb. 5 mit dem Johannes auf Abb. 1a. Die Farbigkeit ent-
spricht in der Helligkeit und der Transparenz der Pastellto-
ne dem Farbcharakter der Bieler Tafeln*, die goldenen
Nimben sind zweifach (rot-blau bzw. rot-weil) konturiert.
An diese kleine Tafel aus dem Kreis der Manesse-Hand-
schrift mochte ich die dreifigurige Kreuzigung auf einer
breitformatigen Holztafel, welche einst als Deckel eines
Kistchens diente, anschlieBen, die sich in der Sammlung
Heinz Kisters, Kreuzlingen, befindet (Abb. 6)*°. Das Bewe-
gungsgefiihl der Assistenzfiguren ist dem der Figuren der
Kreuzabnahme im Kunsthaus verwandt (wir finden auch

hier wieder die leicht vorgebeugten Stellungen wie bei den
beiden vorderen Assistenzfiguren auf Abb. 5). Die Gewin-
der sind allerdings reicher und lockerer um die Korper dra-
piert, und die Schiisselfalten — das wird besonders deutlich,
wenn man die beiden Lendentiicher in Abb. 5 und Abb. 6
miteinander vergleicht — 16sen mit ihren tiefen Schatten-
mulden die Drapierungen stirker in helle und dunkle Zonen
auf als bei den Figuren der Ziircher Kreuzabnahme. Das Ti-
felchen im Kunsthaus (Abb. 5) wird wohl zutreffend um
1320 angesetzt, die Kreuzigung in der Sammlung Kisters
(Abb. 6) ist mit ihren monumentaleren Figuren und der stir-
keren Betonung des Kern-Schale-Effektes der locker um die
Korper fallenden Mintel etwas spiter entstanden zu den-
ken.

Zwischen diese beiden kleinformatigen Gemilde fiigen
sich die Bieler Tafeln meines Erachtens recht gut ein. Sie

Abb.5
18 X 10 cm.

Kreuzabnahme. Bodenseegebiet, um 1320. Kunsthaus Zirich.
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miiiten, nach dem Figurenstil zu urteilen, etwa gleichzeitig
mit der Kreuzigung Kisters, vielleicht ein wenig vor ihr,
gemalt worden sein. Die Art der Gewanddrapierung — rela-
tiv schwere Stoffe umbhiillen locker und in reicher Fiille die
Korper und gleiten in weich gewellten, breiten Bahnen zu
Boden - liBt die Assistenzfiguren der Kreuzigung Kisters
ihnlich voluminds wirken wie einige Figuren auf den Bieler
Tafeln. Ist bei den Darstellungen auf dem Tifelchen des
Zircher Kunsthauses noch nichts von einem Wechselspiel
zwischen Korper und Gewand zu merken, so lassen Figuren
auf den Bieler Tafeln — wie etwa unser Paradebeispiel, der
Johannes auf Abb. 1a - bereits anklingen, was fiir die Kreu-
zigung Kisters ein deutliches Anliegen ist: die Dialektik
zwischen dem Korperkern und dem teilweise von ithm abge-
16sten Gewand.

Nun missen wir noch die Frage stellen, ob auch die Ge-
samtkomposition, also die Stellung der Figuren zueinander
und im Bildraum, sowie das Rahmensystem innerhalb der
oberrheinischen Malerei Voraussetzungen haben, oder ob
diese Stilkriterien der durch unsere Beobachtungen am Fi-
gurenstil nahegelegten Einordnung der Bieler Tafeln in den
Kunstkreis des Bodenseeraumes im Weg stehen.

Bei der Komposition der Szenen fillt eine reliefhafte An-
ordnung der Darstellungstriger auf; starke Uberschneidun-
gen resultieren daraus, dal} die Figuren der vordersten Re-
liefschicht mit den hinter ihnen befindlichen isokephal an-
geordnet sind, so dal} von den verdeckten Gestalten man-
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Abb.6  Kreuzigung. Ziirich-
Konstanz, um 1325/30. Samm-
lung Heinz Kisters, Kreuzlin-
gen. 17,8 X 23 cm.

ches Mal nur die Nimben sichtbar sind. Dieses Prinzip der
Isokephalie bedingt wiederum eine gesteigerte Beweglich-
keit der einzelnen Figur; man konnte den Sachverhalt auch
so deuten, dal} die Unruhe und der Bewegungsdrang der ein-
zelnen Figuren durch eine moglichst einheitliche Kopfhohe
im Bildgesamt gefestigt werden sollten. Der den Figuren
zur Verfiigung stehende Bihnenraum ist nicht definiert,
aber als sehr seicht anzunehmen; dieser flichigen Gruppen-
komposition entspricht auch die vollkommen planimetri-
sche Wiedergabe der Versatzstiicke (Bett und Tisch). Die
einzelnen Figuren machen zwar durch ihre Gewandung und
durch deren Lichtmodellierung den Eindruck relativ plasti-
scher Korper, werden aber in der reihenden Anordnung
kaum als solche akzentuiert, sondern in der Fliche ver-
spannt. Ein dhnliches Oszillieren zwischen Plastizitit und
Flichigkeit zeigt auch das Rahmensystem, das im Fall des
Marientodes aus einem rudimentir perspektivischen Sockel-
band (das die Plattform des szenischen Geschehens vom Be-
trachterraum ab- und in das Bildinnere zuriickversetzt) und
einer zweidimensionalen Abfolge flichiger Wimperge be-
steht. Die Darstellung auf der Rickseite (Apostelkom-
munion) hat keine derartige architektonische Einfassung,
sondern wird von einer breiten einfarbigen Leiste mit Ro-
settenmuster — also einem von vornherein zweidimensiona-
len Rahmen — umgrenzt, durch den der Blick auf das Ge-
schehen im Inneren des Bildes fillt. Wiederum wird die Sze-
ne mittels des perspektivisch gestalteten, hier etwas diffe-



renzierteren Klotzchenfrieses von der Ebene des Rahmens
abgesetzt und ins Bildinnere zuriickgeschoben. Der zweidi-
mensionale Rahmen (Wimpergarkaden, Rosettenleiste) defi-
niert sozusagen die Grenze zwischen Betrachter- und Bild-
raum; die Szenen entwickeln sich, von der Plastizitit der
Plattformen deutlich in den Bildraum hineingedringt, in
einer Reliefschicht. Innerhalb der reliefartigen Szenenan-
ordnung gibt es wohl plastische Werte, aber absolut keine
Raumabstufungen und Raumangaben. Diese Art der Dar-
stellung mindert durch ihre Raumnegation auch die gerin-
gen dreidimensionalen Werte der Einzelfiguren und fiihrt
so zu einer flichigen Gruppenkomposition — der gebriuch-
lichsten Kompositionsform vielfiguriger Szenen am Ober-
rhein*. Die starken Uberschneidungen, die aus der isoke-
phalen Anordnung gedringt stehender und teilweise hinter-
einandergeschobener Figuren resultieren, dabei aber keine
Tiefenwirkung auslésen, sind beinahe allen vielfigurigen
Wandbildern und Buchmalereien der ersten Jahrhundert-
hilfte in dieser Gegend eigen; wie weit diese kompositio-
nellen Ahnlichkeiten gehen kénnen, zeigt der Vergleich der
beiden Figurengruppen auf Abb. 1d und auf Abb. 4 links.
Auch das Rahmensystem der Tafeln hat im nordschweizeri-
schen Raum seine engsten Analogien®: In einigen Chor-
scheiben in der Klosterkirche von Konigsfelden wird ein
ganz dhnliches Rahmungsprinzip angewandt; wie auf unse-
rer Marientodtafel werden dort flichige Wimperge und Fia-
lentirme mit plastischen Sockelfriesen kombiniert, so daf3
wir einen ungefihren zeitlichen Anhaltspunkt fiir die Bieler
Tafeln gewinnen konnen®. Die plastische Wiedergabe der
Mobel in den Konigsfelder Scheiben (auch den friihesten
des Ensembles) ist allerdings ein Kennzeichen ihrer avan-
cierteren Entwicklungsstellung; auf den Tafeln des
Schweizerischen Landesmuseums verraten Tisch und Bett ja
nicht einmal den Versuch einer plastischen Auslegung, und
die vor- und zuriickspringenden Sockelzonen der grofien
Bilder zeugen weniger von tatsichlichem Verstindnis fiir
die Wiedergabe der dritten Dimension als von einer urtiim-
lichen Freude am Ausprobieren fremder Errungenschaf-
ten”. So verwundert es auch nicht, ganz dhnliche perspekti-
vische Spielereien an der Bemalung des Thrones eines um
1330/40 entstandenen provinziellen Versperbildes aus
Graubiinden anzutreffen — die gemalten Offnungen erschei-
nen dort ebenso in falsch ausgerichteter Perspektive wie in
dem Zickzackfries der Plattform des Bieler Marientodes®.
Desgleichen ist die Architektur der Himmelspforte (Abb.
1d) in der oberrheinischen Malerei durchaus nicht auBerge-
wohnlich; wir kennen dhnliche Turmarchitekturen etwa aus
der Manesse-Handschrift*' oder aus profanen Wandgemail-
den wie den Fresken vom Haus zum Langen Keller in Zii-
rich®, wo die Figuren oft wie Torwichter aus den Fenstern
der Gebdude herausschauen.

Die Bieler Tafeln fiigen sich also sowohl mit ihren ikono-
graphischen Eigenheiten wie mit ihrem Figurenstil, ihren
Kompositionsprinzipien und Rahmenlésungen gut in die
Tradition des Bodenseegebietes ein und werden wohl gegen

1330 im Raum zwischen Ziirich und Konstanz entstanden
bzw. von einem Maler geschaffen worden sein, der aus die-
sem Gebiet stammte.

Obwohl mir die Lokalisierung der Bieler Tafeln somit
hinlinglich gesichert zu sein scheint, muf3 noch auf die un-
leugbar vorhandenen Analogien mit donaudsterreichischen
Werken, auf die G. ScumipDT mit vollem Recht verwiesen
hat*, eingegangen werden.

Stellt man der Marientoddarstellung (Abb 1a) die the-
mengleiche Komposition von der Riickseite des Verduner
Altares in Klosterneuburg* gegeniiber, so bemerkt man —
auller der dhnlichen ikonographischen Auffassung der Koi-
mesis, die allerdings nicht auf eine Verbindung der beiden
Werke zu schlieBen berechtigt, da eine solche Losung des
Themas in dieser Zeit durchaus verbreitet ist — vorwiegend
Unterschiede. Kénnte man auch den ginzlich anderen Figu-
renstil mit «minderer Qualitit» und «provinzieller Befan-
genheit» des Altarfragmentes in Ziirich erkliren®, so bleibt
doch der Bildaufbau ein Kriterium, das uns verbietet, die
beiden Darstellungen miteinander in Zusammenhang zu
bringen. Auf dem Temperagemilde vom Verduner Altar
sicht man die Apostel nach einem vollkommen anderen
Schema um das Totenbett Marid angeordnet als auf der Bie-
ler Tafel, wo sie gleichsam als Flichenprojektion nebenein-
ander aufgereiht sind und einander oft fast zur Ginze ver-
decken, wice das in der von der westeuropdischen Malerei
(Honoré¢) beeinfluliten Kunst des Oberrheins tiblich ist*.
Das Kompositionsschema des Klosterneuburger Marientod-
gemildes lilit sich hingegen besser von der italienischen
Kunst (Nicola Pisano, Duccio) ableiten: Die Figuren stehen
in zwei voneinander abgesetzten Raumebenen hintereinan-
der*’, so dal} die in der zweiten Schicht stchenden Figuren
die vor ihnen befindlichen deutlich tiberragen und bis zur
halben Brusthoéhe sichtbar sind, nie also derart ihre Indivi-
dualitit verlieren und in der Gruppe «untergehen» wie man-
che Figuren der Bieler Gemilde. Das deutliche Hintereinan-
der der zwei Figurenreihen wird zudem durch den Tiefen-
impuls des perspektivisch ausgefithrten Totenbettes Maria
im Zentrum des Bildes motiviert. Ein Vergleich der beiden
Tafelbilder gibt zu erkennen, daB sie — an disparaten Ein-
fluBsphiren orientiert — nichts miteinander zu tun haben.

Damit ist freilich noch keineswegs das letzte Wort tiber
die Beziehung des Bieler Altares zur Malerei des 6sterreichi-
schen Donauraumes gesprochen. Die Komplexitit dieser
Frage wird vielmehr erst dann offenbar, wenn man
ScamiDTs Anregungen weiter verfolgt. Er schreibt tiber
den Maler der Bieler Tafeln: «Dal} er ein Donaudsterreicher
war, legen verwandte Beispiele aus der Buchmalerei nahe*,
und nennt zum Vergleich das Speculum der Wiener Natio-
nalbibliothek von 1336 und die Miniaturen der Hand II im
Schaffhauser Evangelienkommentar*’. Man kénnte diesen
Beispielen weitere anschlieBen, etwa das Kanonbild im Mis-
sale des Stephan von Sierndorf*® oder das Fragment eines
Melker Graduale in New York®. Alle diese Malwerke
kennzeichnet das Streben nach Betonung der Plastizitit der
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Figuren; das Volumen wird dabei vorwiegend durch die
Gewandung, nur selten aber auch ansatzweise vom Korper
selbst bestimmt. Genau dies trifft fiir die Bieler Tafeln eben-
falls zu. Wie allerdings die Verbindung der von den oben
genannten Werken reprisentierten Stilphase der donau-
osterreichischen Malerei mit der Kunst des Oberrheins, die
hier durch die Tafelgemilde aus Biel vertreten wird, zu er-
kliren sein kénnte, mul noch untersucht werden.

Die Wiener Malerei besall zu Beginn des 14. Jahrhun-
derts kaum das, was man unter dem Schlagwort «Tradition»
zu verstehen gewohnt ist. Anscheinend wahllos — tatsich-
lich jedoch einem zwingend-logischen Gesetz der Entwick-
lungsgeschichte gehorchend — wurden von verschiedenen
Seiten kiinstlerische Anregungen aufgegriffen und verarbei-
tet’’. Einen der wichtigsten Impulse erfuhr die gotische Ma-
lerei Wiens in ihrer Frithzeit durch einen Zuwanderer: Der
Meister der Riickseiten des Verduner Altares kam hochst-
wahrscheinlich aus Nordwestfrankreich oder England, mog-
licherweise iiber Italien nach Wien®?, und sein Auftreten in
dieser Stadt durchschnitt wie eine scharfe Zisur den Ein-
strom der siidwestdeutschen Formensprache in donauéster-
reichisches Gebiet, die im ganzen ersten Viertel des 14.
Jahrhunderts tonangebend gewesen war®*. Die zur selben
Zeit (um 1330) in Wien titigen oberrheinischen Gold-
schmiede® bezeugen allerdings, dafl die kiinstlerische Ver-
mittlung zwischen dem Westen und dem Osten der Habs-
burger Territorien auch damals nicht vollkommen abgeris-
sen war. In den Darstellungen der Glasgemilde des Kloster-
neuburger Kreuzgangs® sowie im Kanonbild des Sierndorf-
Missale leben Formen und Motive (Physiognomien, Drapie-
rungsschemata) weiter, die ihren Ursprung in der vom
Oberrhein geprigten osterreichischen Malerei des ersten
Viertels des 14. Jahrhunderts haben. In dieser Hinsicht wir-
ken alle genannten Werke dem Meister des Verduner Alta-
res gegeniiber betont traditionsverbunden. Daneben duflert
sich an diesen gegen 1335 entstandenen Malereien freilich
ein fir die weitere Entwicklung der Wiener Malerei emi-
nent wichtiges Moment: das gesteigerte Bestreben, Plastizi-
tit wiederzugeben, das fir den primir linear bestimmten
Stil der frithen dreiBliger Jahre (vertreten durch die Riicksei-

ten des Verduner Altares) kein vordringliches Anliegen
war. Dieses neuartige Korpergefiihl kam hochstwahrschein-
lich durch frische Anregungen von seiten der oberrheini-
schen Kunst zustande — die Wiener Malerei erbrachte die
Voraussetzungen dafiir nicht. Der Ubergang von der vor-
wiegend linear-graphisch aufgefaliten, ganz «franzosisch-
gotischen» Gestaltung der Figuren, wie sie vom Meister der
Riickseiten des Verduner Altares propagiert und geistesver-
wandten Kiinstlern Wiens vermittelt wurde, zu einem
neuen Korperbewulltsein, wie es etwa gegen 1340/50 dem
Glasmaleratelier von St. Stephan®’ bereits geliufig ist, mul}
durch die Kunst der habsburgischen Erblande eingeleitet
worden sein. Unter einem derartigen Einflufll entwickelt
sich auch im 6sterreichischen Donauraum eine dhnliche, in
ithren Mitteln etwas volkstiimlich anmutende Stilsprache,
wie sie uns von den Bieler Tafeln her bekannt ist*®. Verfolgt
man den Entwicklungsgang der gotischen Wiener Malerei
bis zu den Chorfenstern von St. Stephan und Maria am Ge-
stade, so wird klar, dal noch um 1335 der Oberrhein der ge-
bende, Wien der empfangende Teil gewesen ist.

Die Tafeln aus der Ritzingerfeldkapelle bei Biel im Ober-
wallis entstammen genau wie die genannten donaudsterrei-
chischen Miniaturen einer Ubergangsphase der Entwick-
lungsgeschichte der Malerei, in der die Bezichungen zwi-
schen den Erblanden und dem Wiener Raum sehr intensiv
waren. Die Datierung der Tafeln im Schweizerischen Lan-
desmuseum um 1320/30 ergibt sich aus ihrem Verhiltnis
zur Chorverglasung der Klosterkirche Konigsfelden. Diese
reprisentiert innerhalb der Malerei der Erblande eine
Weiterentwicklung der Stilprinzipien des hier besproche-
nen Altarfragmentes durch eine Verfeinerung des Figuren-
stils und eine iiberzeugendere Darstellung der dritten Di-
mension in der Flichenkunst. Vielleicht markiert sie auch
einen Wendepunkt innerhalb der kiinstlerischen Beziehun-
gen zwischen dem Westen der habsburgischen Linder und
der Residenz Wien. Bis die Frage der Datierung der Konigs-
felder Chorfenster vollig geklirt ist, bleibe es dahingestellt,
ob nicht méglicherweise auch schon Riickwirkungen aus
dem Wiener Raum einer derartigen Entwicklung der ober-
rheinischen Malerei férderlich waren®’.

ANMERKUNGEN

* Im Rahmen meiner ungedruckten Dissertation Die Entwicklung des «Neuen
Realismus» in der Wiener Malerei von 1331 bis gur Mitte des 14. Jahrhunderss,
Wien 1979, habe ich die sogenannten Bicler Tafeln bereits kurz in Form
eines Exkurses behandelt.

' Zwei Fragmente, Leinwand auf Holz, Tempera; beiderseits bemalt. Brei-
ten der zwei Stiicke: 99 cm und 28,5 cm; Hohe: 85,5 cm. Das Fragment
der Marientod/Abendmahl-Tafel ist durch ein eingefiigtes Mittelstiick
komplettiert. Inv. Nr. LM 7192. Letztmals restauriert 1977.

?Vgl. die dem Format des Bogenfeldes folgende Anordnung der Apostel
in dem Marientodtympanon von Stralburg Siid, die dhnlich unriumlich,
beinahe ornamental wirkt. Abgebildet unter anderem bei W. SAUERLAN-
DER, Gotische Skulptur in Frankreich 1140-1270, Miinchen 1970, Taf. 130.
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*Ob ihre Handhaltungen allerdings Erstaunen ausdriicken miissen, wie
RUPPEN (zitiert Anm. 12) meint, ist zu bezweifeln, zumal die Seelenfigur
Marii auf Abb. 1a dieselbe Geste vollfiihrt.

* Zur Ikonographie der «mater omnium» vgl. VERA SUSSMANN, Maria mit
dem Schutzmantel, in: Marburger Jahrbuch 5, 1929, 8. 285-351.

> Siche unten, S. 191f.

¢ Vgl. etwa die Silberpatenen von Dumbarton Oaks und Istanbul (565 und
578), die erstere abgebildet bei I. HUTTER, Frihchristliche und byzantinische
Kunst, Belser Stilgeschichte, Stuttgart 1968, Abb. 94; weiter Fol. 3¥ und
4 aus dem Evangeliar von Rossano (zweite Hilfte 6. Jahrhundert).

"So beschiftigt sich etwa ein anonymer deutscher Mystiker, der mit
H. Suso in Zusammenhang zu bringen ist, in seinem Lehrsystem intensiv



mit der Heiligen Dreifaltigkeit; vgl. C. GREITH, Die deutsche Mystik. im
Predigerorden (von 1250~1350) nach ibren Grundlebren, Liedern und Lebensbil-
dern aus handschrifilichen Quellen, Freiburg i.Br. 1861, S. 89: «Daf man es
erkennt ... wie die drei Personen der Gottheit wesen in der Einigkeit
und die Einigkeit ist in der Dreiheit ... ist ewiges Leben»; S. 92f., S.
122ff.: «Wie mag der gottlichen Personen Dreifaltigkeit in Eines Wesens
Einigkeit bestehen...?» — Man denkt Gott fast ausschlieBlich in seiner
Trinitit. Sr. Mechtild schreibt zum Beispiel um 1260: «Wir wollen der hl.
Dreifaltigkeit einen wonniglichen Palast in unserer Seele bauen ...
(GREITH, S. 21), der hl. Bernhard betrachtet «die géttliche Dreieinigkeit,
die unaussprechliche Vollkommenheit Gottes» in seinem Buch De conside-
ratione, 1ib. V, cap. 1 (GrerTH, S. 27ff.), Hugo von St. Victor schreibt im
Buch von den sieben Sakramenten: «So ist das Bild der hl. Dreifaltigkeit
besonders der Seele eingedriickt ... Die menschliche Seele geht aus von
der gottlichen Natur als das Bild der Dreifaltigkeit> (GREITH, S. 106fF.),
Meister Eckhart, Von der Uberfahrt der Gottheit, sagt: «Die drei Perso-
nen sind die Allvermégenheit» (GREITH, S. 195f.). Heinrich Seuse bietet
in seinem Biichlein von der Wahrheit gleichsam den Schliissel zu unserer
Darstellung, indem er das letztgenannte Schlagwort mit dem Mysterium
des Altarsakramentes verbindet: «Wie aber sein glorifizierter Leib und
seine Seele nach ganzer Wahrheit in dem Sakramente sei, ist ein Werk
der Allmacht», das heiBt der Dreifaltigkeit (GREITH, S. 341). - Abgese-
hen von zahlreichen Schriftzeugnissen kennen wir auch eine bildliche
Wiedergabe des dreieinigen Gottes aus dem Mystikerkreis: Eine Hand-
schriftenausgabe von Heinrich Seuses Biichlein der Ewigen Weisheit
(StraBburg, Universititsbibliothek, Cod. 2929) ist mit einigen Illustratio-
nen ausgestattet, welche allerdings, wie der Codex als Ganzes, aus der
zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts stammen, also spiter entstanden sind
als unser Bild. (Zur kunstgeschichtlichen Einordnung dieser Handschrift
vgl. E. J. BEER, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1965, S. 145f.) Auf
Fol. 82 des Codex findet sich die Darstellung des Werdegangs der Mystik
im einzelnen Menschen; als Ausgangs- und Endpunkt dieser «Seelenrei-
se» sind die drei gottlichen Personen in ganzer Gestalt dargestellt — links
Gottvater birtig, rechts der Sohn mit gesenktem Blick (als Andeutung
seines Leidens), in der Mitte der Heilige Geist mit der Taube (die beiden
anderen gottlichen Personen umfangend als die Liebe, welche aus ihnen
ausgeht). Dabei die Beschriftung «Diz ist der personen driheit in wesenli-
cher cinikeit, von dem christanr gelobt scit» Vgl. K. BruLMEYER (Hg.),
Heinrich Seuse, Deutsche Schriften, Stuttgart 1907, Abb. 11 auf S. 195, - Zu
den verschiedenen Moglichkeiten der Darstellung der Trinitit sei auf W.
BRAUNFELS, Die Heilige Dreifaltigkeit, Diisseldorf 1954, verwiesen.

® H. SEUSE teilt das mystische Leben in zwei Kreise ein: In den ersten fallt
das tibende (in Tugenden titige), in den zweiten das schauende Leben:
«Danach kommt der Geist bis in den Kreis der ewigen Gottheit, wo er
zur ganzen geistigen Vollkommenheit gelangt. Hier liegt der Kreis des
Schauens» (vgl. GrErTH, zitiert Anm. 7, 8. 323f.). Hugo von St. Victor
sagt tiber die Kontemplation: «Zur Hohe der Gegenstinde, die iiber die
Vernunft hinausliegen, wie die Trinitit, kann der Mensch auf dem ge-
wohnlichen natiirlichen Weg nicht gelangen, er muf} zu ihr entriickt
werden durch willige Hingabe an Gott» (GREITH, zitiert Anm. 7, S. 34f.).
— Auf der in Anm. 7 bereits zitierten Abbildung in Cod. 2929 der StraB3-
burger Universititsbibliothek nimmt das Menschlein am Ende seiner
mystischen Vervollkommnung eine dhnlich andichtig-verziickte Hal-
tung cin wic dic vor dem Abendmahlstisch kauernde Figur auf unserer
Tafel. Die zu dem (allerdings nimbierten) Figiirchen gehérige Inschrift
lautet: dch bin in got vergangen nieman kan mich hie erlangen.»

* Falls eine dritte Tafel vorhanden gewesen sein sollte, konnte sie auf der
marianischen Seite die Marienkrénung und auf der anderen vielleicht
cine Darstellung des Gnadenstuhls gezeigt haben.

"Vgl. G. ScamipT, in: Kélner Domblatt 44/45, 1979/80, S. 316: «Dic
Ubernahme trecentesker Praktiken zur perspektivischen Architektur-
wiedergabe durch die transalpine Kunst scheint erst in der zweiten Hilf-
te der zwanziger Jahre in Gang gekommen zu sein. Nach dem heutigen
Stand unseres Wissens waren es vor allem zwei Kunstregionen, in denen
sich diese Neuerungen zuerst durchgesetzt haben: das siidliche Deutsch-
land (und hier besonders die habsburgischen Gebiete am Oberrhein und
in Ostcrreich) sowie Paris, wo der Illuminator Jean Pucelle ab ca. 1325

die charakteristischen Bildrdume Duccios propagierte, die er vermutlich
auf einer Reise in die Toskana kennengelernt hatte.»

""H. WeNTZEL, Glasmaler und Maler im Mittelalter, in: Zeitschrift fir Kunst-
wissenschaft 3, 1949, S. 53ff.

2 Vgl. W. Ruppen, Die Kunstdenkmdler des Kantons Wallis, Bd. 1: Das Ober-
goms, Basel 1976, S. 378ff. — Der Einfachheit halber — und zumal sich der
Name in der Literatur bereits eingebiirgert hat - werden die in der Rit-
zingerfeldkapelle bei Biel gefundenen Tafeln des Schweizerischen Lan-
desmuseums hier durchgehend als «Bieler Tafeln» bezeichnet. — Zu den
Fundumstinden siche auch Anm. 20.

" WENTZEL (zitiert Anm. 11), S. 60: «Hinzuzuzichen sind die unbeachte-
ten, erstaunlich grofen Tafeln aus Biel (Oberwallis) in Ziirich, die even-
tuell aus Konigsfelden dorthin verschlagen sein kénnten (Gréfie des zu
rekonstruierenden Retabels!). Sie sind meines Erachtens den Glasmalerei-
en im Kreuzgang von Klosterneuburg (Stiftermedaillons) verbunden,
stellen mit thnen zusammen die nach riickwirts weisende Stufe vor dem
Klosterneuburger Altar dar, lassen sich mit diesem und den Konigsfel-
den-Scheiben (die ja Habsburger Stiftungen sind) zu einer vielleicht habs-
burgischen Hofkunst zusammennehmen, bei der die Scheiben in Konigs-
felden die westlichere (St. Wilhelm in StraBburg?) und der Klosterneu-
burger Altar die Wiener Komponente mit dem stirkeren giottesken Ein-
schlag bilden.»

'*G. ScuM1DT, Die Malerschule von St. Florian, Beitrdage ur siiddentschen Malerei
zu Ende des 13. und im 14. Jabrhundert, Linz 1962, S. 158.

> Zum Speculum bumanae salvationis, Wien, Nationalbibliothek, Cod. s. n.
2612, vgl. den Ausstellungskatalog Die Zeit der friihen Habsburger, Wiener
Neustadt 1979, Nr. 248.

'* A. STANGE, Eine isterreichische Handschrift von 1330 in Schaffbausen, in: Jahr-
buch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien, NF 6, 1932, S. 55ff.

"7 1. BAIER-FUTTERER, Zvei Altartafeln aus dem Stilkreis der Manessehandschrift,
in: Congres international d’histoire de I’art, Résumés, Basel 1936, S. 55f.

'® J. GANTNER, Kunstgeschichte der Schreiz, 11, Frauenfeld 1947, S. 294.

" FUTTERER bezog die Nachricht von einer Stiftung eines in Ziirich ansis-
sigen, aber aus Biel stammenden Arztes, Magister Petrus de Vallesia phi-
sicus, auf unsere Tafeln.

* RUPPEN (zitiert Anm. 12) bezieht sich auf J. LAUBER, Gnadenkapelle auf
dem Ritzingerfeld, in: Blitter aus der Walliser Geschichte 3, 1905, S. 372.
Der Autor, Pfarrer Joser LAUBER, berichtet, er habe ein «beidseits be-
maltes Bruchstiick eines gotischen Altarfliigels» «gleichsam als Unterla-
ge» unter dem Hochaltar der Ritzingerfeldkapelle gefunden und im fol-
genden Jahr an das Landesmuseum in Ziirich verkauft. Um 1904 wurden
die Fragmente restauriert. — Zum Fundort, der Muttergotteskapelle im
Ritzingerfeld, ist zu bemerken, daf§ die Kapelle 1687 erbaut wurde; aller-
dings mul} ein Vorgingerbau existiert haben, denn bereits im Jahre 1592
ist von «nser frowen» auf dem Ritzingerfeld die Rede, und im Jahre
1638 sucht der Domherr C. Imboden um die Wiederherstellung und Er-
weiterung der «alten Muttergotteskapelle» an, da diese zu klein gewor-
den sei. 1641 heiBt es: «Sacellum ... noviter constructum». 1679 gedach-
te man, «das durch unzihlige Wundertaten berithmte Heiligtum zu er-
weitern und in Gestalt und Gréfie geziemender neu aufzurichten» (alle
Quellen nach RuppeN, zitiert Anm. 12). Ob aus diesen Quellen allerdings
schliissig zu beweisen ist, daf in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts
eine Kapelle auf dem Ritzingerfeld gestanden hat und die Tafelgemilde
fiir eben diese Kapelle angefertigt wurden, mul3 offenbleiben.

2'W. RuepeN, Die Bieler Altartafelfragmente im Schweizerischen Landesmusenm
in Ziirich, Versuch einer stilistischen Einordnung, in: Unsere Kunstdenkmiler
26, 1975, S. 236ff. Als Beispiele aus dem Bodenseeraum werden die
St. Galler Weltchronik des Rudolf von Ems und die Schmerzensmann-
statue auf Schlof Baldegg in Hochdorf neben die Bieler Tafeln gestellt.

*? RUPPEN (zitiert Anm. 21), S. 240: «Am auffallendsten ist jedoch die Be-
zichung zu einem um 1330 entstandenen Pfingstgemilde im Wallraf
Richartz-Museum in Kéln» (rechter Fliigel des Altarchens W-R-M. Nr. 1)
- ich kann keine iiber den Zeitstil hinausgehenden Verbindungen zwi-
schen den beiden Werken bemerken!

** So meint zum Beispiel E. MAURER: «Zuverlissiger als in der ... Komposi-
tion und Raumvorstellung miiite sich die Heimat der ... Werkstatt im
Kanon der menschlichen Gestalt zeigen, in den Proportionen, dem Bewe-
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gungsgefihl, der Gesichts- und Faltenzeichnung. In ihnen bewihrt sich,
selbst zur Zeit ¢ines «tyle internationaly, das Menschenbild eines Kunst-
kreises als etwas Eigenstindiges, Unvertauschbares und Unlernbares.»
(Kunstdenkmdler des Kantons Aargau, BA. 111: Das Kloster Kinigsfelden, Basel
1954, 8.338.)

* Vgl. den Ausstellungskatalog Die Zeit der friihen Habsburger (zitiert Anm.
15), Nr. 284.

** Ebenda, Nr. 218.

*¢ Farbabbildungen von Miniaturen des Katharinenthaler Graduales etwa
bei E. J. BEER, Beitrige sur oberrbeinischen Buchmalerei in der ersten Halfte des
14. Jb. unter besonderer Beriicksichtigung der Initialornamentik, Basel /Stuttgart
1959, Farbtaf.; F. DEucHLER / M. ROETHLISBERGER / H. LirTHY, Schwei-
zer Malerei, Vom Mittelalter bis 1900, Genf 1975, S. 10; K. Spe1cH / HR.
SCHLAPFER, Kirchen und Klister in der Schweiz, Ziirich 1978, S. 147, - Fak-
simile-Ausgabe des Graduale von St. Katharinenthal, Luzern 1980 (Fak-
simile-Verlag).

7 «Die breiten midchenhaften Kopfe erblithen gleich wanken Maiblumen
auf tiberschlanken Hilsen, umflossen vom Gelock der Haare, die bald in
parallele Wellen gelegt sind, bald zu hufeisenférmiger Schleife auswellen
oder sich zu Locken krausen. Zwischen roten Bicklein ist ein kleiner fei-
ner Mund iiber schmal zulaufendem Kinn gebettet. Arkadengleich wél-
ben sich die Brauenbégen iiber weichlinig nach auflen gezogenen Lidern
und in ihnen sammelt sich der Blick dunkler Augensterne .. .» Zitat bei
A.KNoEPFLI, Kunsigeschichte des Bodenseeraumes, Bd. 1, Konstanz/Lindau/
Stuttgart 1961, S. 145.

** Der schonlinig-zarte Idealismus wird also sowohl zugunsten von Expres-
sionismen wie Realismen modifiziert bzw. vollkommen negiert.

» RuppEN (zitiert Anm. 21), S. 240, Abb. 6, leitet diesen Profilkopftypus
von romanischen Miniaturen (etwa aus der Bibel des Stephan Harding
aus Citeaux, 1109, Bibliothéque publique de Dijon, Ms. 13, Fol. 13") ab.

*° Vgl. Die Zeit der frithen Habsburger (zitiert Anm. 15), Nr. 216.

*' BAIER-FUTTERER (zitiert Anm. 17).

2 Zur Manessischen Liederhandschrift (Heidelberg, Universititsbiblio-
thek, Cod. Pal. Germ. 848) vgl. Die Zeit der friiben Habsburger (zitiert Anm.
15), Nr. 217; R. S1LiB / F. PANZER / A. HASELOFF, Die Manessische Lieder-
bandschrift, Faksimile-Ausgabe, Leipzig 1929; K. MARTIN, Minnesinger,
Farbige Wiedergaben aus der Manessischen Liederhandschrift, 4 Binde, Baden-
Baden bzw. Aachen 1966, 1971, 1975, 1977.

» Zirich, Kunsthaus, Leihgabe der Gottfried-Keller-Stiftung 1954, Inv.
Nr. 1954/25. Ol auf Holz, 18X 10 cm. — Literatur: A. STANGE, Deutsche
Malerei der Gotik, Bd. 1, Berlin 1934, S.56/57.

** Eine Farbwiedergabe der Vorderseite des Tifelchens in dem Katalog
Kunsthaus Ziirich, Sammlung, Ziirich 1976, Abb. 47.

* Holzbrett, 0,8 cm stark, nicht beschnitten (auch an den Rindern grun-
diert), 17,823 c¢m. - Literatur: STANGE (zitiert Anm. 33), S. 160;
B.KurTH, Eine unbekannte deutsche Altartafel aus der ersten Hlfte des 14. Jabr-
bunderss, in: Kirchenkunst 9, 1937, S. 126ff.; K. MARTIN, Zur oberrbeini-
schen Malerei im beginnenden 14. Jabrbundert, in: Eberhard Hanfstaengl zum
75. Geburtstag, Miinchen 1961, S. 11f.; Slg. Heing Kisters, Ausstellung
Nirnberg-Miinster 1963, 8. 10, Nr. 45; Ausstellungskatalog Meisternerke
der Malerei aus Privatsammlungen im Bodenseegebiet, Bregenz 1965, Nr. 73;
Ausstellungskatalog Konstang, ein Mittelpunkt der Kunst um 7300, Rosgar:
tenmuseum Konstanz, 1972, Nr. 18.

* Das Prinzip dieser flichigen Gruppenkomposition scheint von Frank-
reich — etwa Maitre Honoré (vgl. einige Miniaturen aus einem Stunden-
buch des Honorékreises: Niirnberg, Stadtbibliothek, Solger 4. 4°, Fol.
22,39, 69%) - ausgegangen zu sein.

*"Das zweidimensionale architektonische Rahmensystem, bestehend aus
Ziegelmauern, Pfeilern mit Fialen und WimpergabschluB mit Fensterro-
sen in den Zwickeln, finden wir in der franzosischen Kunst bereits um
die Mitte des 13. Jahrhunderts vorgebildet; vgl. den Psalter des heiligen
Ludwig usw.

* Dabei ist anzumerken, daB3 die Plastizitit dieser Konsolfriese im Verlauf
der Verglasung, die von Osten nach Westen vonstatten gegangen sein
mub, deutlich zunimmt und immer konsequenter eingesetzt wird, das
heiBt bald auch auf die Arkaden tibergreift; vgl. MAURER (zitiert Anm,
23), Abb. 82,107, 117, 156. - Zur Datierung der Chorfenster von Ko-

200

nigsfelden dullerte sich jingst G. ScuMIDT, in: Kélner Domblatt 44 /45,
1979/80, bes. Anm. 28. Vor allem Beobachtungen an den Kostiimen und
den Frisuren der Figuren veranlaBten ScumipT dazu, die Datierung
Maurers (1325-1330) anzuzweifeln. ScamipT meint, die acht Fenster
der Chorlingswinde seien erst nach der Weihe verglast, und das Ensem-
ble sei wahrscheinlich iiberhaupt erst in den frihen vierziger Jahren fer-
tiggestellt worden.

» Das Zickzackband, das die Plattform der Marientodszene markiert, hat
bereits in der romanischen Kunst Vorformen. Diese in weitester Streu-
ung auftretenden ornamentalen Binder dienen zur Registerteilung mehr-
geschossiger Freskenkompositionen, und dabei kommt ihnen die gleiche
Wertigkeit zu wie den seit ottonischer Zeit beliebten Miandern und di-
versen anderen Schmuckborten; vgl. einige Beispiele bei O. DEMUS, Ro-
manische Wandmalerei, Miinchen 1968, Taf. XXXIII, LXXI, 177, LXXIX.

*Das im Schweizerischen Landesmuseum Ziirich befindliche Vesperbild
ist abgebildet bei L FUTTERER, Gotische Bildwerke der deutschen Schweiz
1220-1440, Augsburg 1930, Abb. 86, 87. Die auf Abb. 87 nicht sicht-
bare linke Thronwange zeigt Kassetten in falsch ausgerichteter Perspek-
tive (Foto im Besitz der Verfasserin).

#Vgl. Fol. 227, 24, 26, 717, 164", 201, 251, 371 vom Maler des Grund-
stocks. Allerdings sind diese Turmarchitekturen kaum vor 1330 pla-
stisch-kérperhaft wie auf unserer Abb. 1¢. So findet man derartige relativ
plastische Gebilde auch in der Manesse-Handschrift erst von der Hand
des 3. Nachtragsmalers, zum Beispiel auf Fol. 43".

* Lucas WUTHRICH, Wandgemalde, Katalog der Sammlung des Schweizeri-
schen Landesmuseums, Ziirich 1980, S. 60, 65, (¢chemals Zirich, Rinder-
markt 26, heute im Schweizerischen Landesmuseum).

+ ScHMIDT (zitiert Anm. 14), S. 158.

* Die Zeit der frithen Habsburger (zitiert Anm. 15), Nr. 239¢.

# Wie Anm. 43.

*Vgl. Anm. 36. - Sogar der Nimbus einer Figur kann das Gesicht einer an-
deren, dahinter stehenden, verdecken; vgl. in Abb. 1a den Apostel, des-
sen Gesicht von der Scheibe des Heiligenscheins des Johannes verdeckt
wird, mit dhnlichen Kompositionsproblemen im Honoréschen Stunden-
buch, Niirnberg, Stadtbibliothek, Solger 4. 4°, zum Beispiel Fol. 69"
(Himmelfahrt).

" Diese «Raum-»Schichten haben ihrerseits keine tatsichliche Raumillusion,
denn die unplastischen Figuren konnen eine solche nicht glaubhaft ma-
chen. Vielmehr zeigt sich bei den Temperatafeln vom Verduner Altar bzw.
deren Verbindung eines solchen Schichtensystems mit einem durchwegs
linear bestimmten (westlich-gotischen) Figurenstil, daB hier italienische
Kompositionsprinzipien von einem Nichtitaliener interpretiert wurden.

*# Wie Anm. 43.

#Vgl. Anm. 16. - Die siebente Lage des Codex (Fol. 59-70) ist von besag-
ter Hand IT illuminiert; vgl. Abb. 70 bei STANGE (zitiert Anm. 16).

** Klosterneuburg, Stiftsbibliothek, Cod. 71; vgl. Die Zeit der friiben Habs-
burger (zitiert Anm. 15), Nr. 245.

*' New York, Public Library, M. 16, Fol. 12-32; vgl. F. DWORSCHAK '
H.Ktu~eL (Hg.), Die Gotik in Niederisterreich, Wien 1963, S. 102, Nr. 52,
Abb. 6.

*> Nach PAcHT beruht die Traditionsverbundenheit einzelner Kinstler al-
lerdings «weder auf der Ubernahme des Vokabulariums, noch der Gestal-
tungsmittel, der Ausdrucksverfahren, auch nicht auf Teilen von solchen,
sondern auf der Gemeinsamkeit der Fragestellungen und Grundforderun-
gen, die der Schaffende fir sich als verbindlich ansicht, deren frithere Lo-
sungen er aber als ungeniigend empfindet, und vielleicht auf identischen
Dispositionen, in nur ganz bestimmten Richtungen die Aufgabenlésung
zu suchen» (O. PAcHT, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis, Ausgewdhlte
Schriften, hg. von J. OBERHAIDACHER, A. ROSENAUER, G. SCHIKOLA,
Miinchen 1977, S. 298 passim). - Diese Auffassung von Tradition ent-
spricht genau dem Vorgang der Entwicklung und Ausformung des
Wienerischen in der gotischen Malerei im zweiten Viertel des 14. Jahr-
hunderts; vgl. dazu auch meine Dissertation (Die Entwicklung des «Neuen
Realismus» in der Wiener Malerei von 1331 bis xur Mitte des 14. Jahrbunderts,
Diss. phil., ungedruckt, Wien 1979).

** Die Zeit der frithen Habsburger (zitiert Anm. 15), Nr. 239. — Ausfiihrlicher

in meiner Dissertation (vgl. Anm. 52).
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** ScamipT (zitiert Anm. 14), S. 126ff.; Die Zeit der friihen Habsburger (zitiert
Anm.15),S.82.

> Diese waren gleichzeitig mit dem Tafelmaler fiir den Verduner Altar ti-
tig. Ich verweise auf die Bemerkungen dazu in: Die Zeit der friihen Habsbur-
ger(zitiert Anm.15), Nr.293, sowie auf meine Dissertation (vgl. Anm.52).

°¢ Die Zeit der frithen Habsburger (zitiert Anm. 15), Nr. 237.

*" E. FRODL-KRAFT, Die mittelalterlichen Glasgemlde in Wien, Corpus Vitrea-
rum Medii Aevi Osterreich, Band I, Graz/Wien/Koln 1962, S. 1-50.

* Vgl. insbesondere die christologische Bildserie im Budapester Museum
der Schonen Kiinste, um 1335; abgebildet bei ScaMIDT (zitiert Anm.
14), Abb. 75.

**Schon H. WeNTZEL (in: Zeitschrift fir Kunstwissenschaft 12, 1949,
S. 136, sowie in seinem Werk Meisterwerke der Glasmalerei, Berlin 21954,
S. 38) hat darauf hingewiesen, daB die in Kénigsfelden titige StraBburger
Glasmalereiwerkstatt Anregungen von seiten der siidostdeutschen (bzw.
Wiener) italianisierenden Tafelmalerei aufgegriffen hat.

ABBILDUNGSNACHWEIS

Abb. 1aj_d, 3a, 3b, 4: Schweizerisches Landesmuseum, Ziirich
Abb. 2: Osterreichisches Bundesdenkmalamt Wien

Abb. 5: Kunsthaus Ziirich

Abb. 6: Sammlung Kisters, Kreuzlingen
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