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DIE ILLUSTRATIONEN UND IHR
STILISTISCHES UMFELD

Lieselotte E. Saurma-Jeltsch

1. Die Herstellungsweise

B ereits beim ersten Durchbléttern der Chronik erfihrt der Be-
trachter die Illustrationen trotz eines primiren Eindrucks von
Einheitlichkeit in schwer benennbarer Weise als irgendwie ver-
schiedenartig. Gewisse Darstellungen, wie etwa der Frauenraub
der Vogte in der Unterschweiz auf Seite 156, fallen als deutliche
Einzelginger heraus, wogegen in den meisten Bildern, wie bei-
spielsweise bei den von ihren Motiven her so verwandten Boten-
darstellungen auf Seite 248 bzw. 453, die Unterschiede so vage
bleiben, daBl die Gemeinsamkeiten zu iiberwiegen scheinen. Den-
noch bestehen Differenzen, nicht selten sogar innerhalb eines Blat-
tes, die nach einer Erklirung verlangen, wenn wir den Stil der
Illustrationen richtig einordnen wollen. Aus solchen Beobachtun-
gen namlich ergeben sich eine ganze Reihe von Fragen, die alle um
das Problem der Herstellung kreisen. So muB etwa iiberlegt wer-
den, ob hier mehrere Leute an der Ausstattung beteiligt waren, oder
ob im Gegenteil ein Meister iber eine wesentlich groBere Spann-
weite kiinstlerischer Fahigkeiten verfiigte, als wir gemeinhin bereit
sind, anzunehmen. Folglich vermogen wir das Charakteristische
dieses Illustrationsstils erst zu erfassen, wenn wir uns seine Entste-
hung klar gemacht haben.

Allerdings betreffen Annahmen iiber die Herstellungsweise der
Bilder nicht blo8 Stilfragen, sondern gehoren zum weiteren Umfeld
der gesamten Handschrift. Dieses miissen wir uns jeweils anders
vorstellen, wenn wir in Diebold Schilling nicht bloB den Schreiber,
sondern auch den Maler sehen oder im Gegenteil meinen, mehrere
Personen seien mit diesen Titigkeiten befaBt gewesen. Das ge-
trennte Arbeiten von Kiinstler und Schreiber setzt eine gewisse
Koordinierung, eventuell sogar die Existenz eines Malerbetriebs
voraus, wogegen die Herstellung einzig durch Schilling ein ra-
sches, relativ planungsarmes Arbeiten ermdglichen wiirde. Der von
Urs Martin Zahnd vorgeschlagene Ablauf', bei dem mit den Bil-
dern begonnen, und die Schrift erst anschlieBend, sozusagen auf
den noch freien Platz, eingetragen wurde, verleiht iberdies den

ZAHND, Beschreibung, S. 3f.

ZAHND, Beschreibung, S. 4.

Zum Begriff Unterzeichnung siche STRAUB, Rolf E.: Tafel- und Tiichleinmale-
rei des Mittelalters, in: Reclams Handbuch der kiinstlerischen Techniken, hrsg.
von Hermann Kiihn u.a., Bd.1, Stuttgart 21984, S.131-259, besonders
S. 159-164; hier auch iiber den unterschiedlichen Gebrauch dieses Begriffs.
Beispiele von Unterzeichnungen: S. 234 der Architekturhorizont; S. 384 an den
Hiigeln links auBen; S. 408 sowohl in der Architekturanlage als auch im Bild
noch Spuren wahmehmbar.

Konzeptionsverinderungen im Bild: am FluB S.171; an der Architektur- und
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Illustrationen ein ganz besonderes Gewicht. Auf diese Fragen soll
spiter nochmals eingegangen werden, zunichst soll versucht wer-
den, anhand der Bilder den ArbeitsprozeB zu rekonstruieren.

1. Die Arbeitsetappen

Die Illustrationen sind in mehreren, technisch recht unterschiedli-
chen Schritten hergestellt worden. Zunichst diirfte fiir die Hand-
schrift ein eigentliches Lay-out vorbereitet worden sein, das
Schrift- und Bildspiegel bestimmt und den jeweiligen Ort fiir die
beiden Medien festlegt. Von einer solchen Stufe sind selbstver-
standlich keine Spuren mehr erhalten. Ob nun gleich geschrieben
und dann erst Bilder hergestellt wurden, oder ob auf die, was
Zahnd? annimmt, noch textfreien Seiten gezeichnet wurde, ist nicht
mehr unmittelbar erkennbar. Wie wir noch sehen werden, legt der
ArbeitsprozeB sogar die Moglichkeit einer koordinierten Zusam-
menarbeit der beiden Medien nahe.

Der iiblichen Praxis entsprechend beginnt der Illustrator mit
einer groben Bleizeichnung, die man als Unterzeichnung® oder
allenfalls Konzeptzeichnung bezeichnen konnte und die im Hinter-
grund mancher Darstellungen noch an den spiter oft abgeédnderten
Landschaftsdetails sichtbar® ist. Dabei handelt es sich um summari-
sche Angaben der Formen, wie etwa bei dem Bergriicken auf Seite
384. In einzelnen Beispielen, vor allem, wenn spiiter eine tiefgrei-
fende Verinderung vorgenommen wurde’®, 148t sich die Funktion
dieser Zeichnung genauer erkennen: Mit ihr sind nicht allein die
Bereiche Architektur, Landschaft und Figurenzone in ihrer Vertei-
lung festgelegt, sondern es wird, etwa in Rudolf von Erlachs
Ermordung (S. 365), auch die Haltung der Figuren angegeben: Hier
also an der Wand hinter dem Ermordeten in grobem UmriB eine
kniende Gestalt. Mit dieser Zeichenstufe schlieBen die Darstellun-
gen an Gepflogenheiten aus der Buchmalerei® an. Im Géttinger
Musterbuch aus dem mittleren 15. Jahrhundert etwa ist zu dieser

Treppenanlage auf S. 239; an der Wand hinter dem toten Rudolf von Erlach auf
S. 365.

¢ Zu solchen Unterzeichnungen vergleiche die Makkabaerillustrationen in Basel,
Universititsbibliothek: A II 5, fol. 164 verso — 172 recto; dazu STamMm, Liese-
lotte E.: Die Riidiger Schopf-Handschriften. Die Meister einer Freiburger
Werkstatt des spiten 14. Jahrhunderts und ihre Arbeitsweise, Aarau/Frankfurt
a. M./Salzburg, 1981, S. 196 und 318, Anm. 35; dhnliche, bloB mit dem Blind-
griffel gezeichnete, grobe Linien befinden sich etwa auch in der Handschrift
Giessen, Universititsbibliothek: Hs. 232, einem 1417 geschriebenen Trojaner-
krieg.
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Arbeitsetappe erwihnt, daB dabei die Formen mit «einem Blei oder
mit einem Stift» angegeben werden sollten’. Beispiele fiir solche
Konzeptzeichnungen finden sich in dem zwischen 1460-70 ent-
standenen Musterbuch von Stephan Schriber®.

Nach den Anweisungen des Géttinger Musterbuchs soliten hier-
auf die Formen mit «einer Feder und mit sehr diinner Tinte oder mit
diinner schwarzer Farbe» umrissen werden®. In der Chronik scheint
diese eigentliche Vorzeichnung nicht direkt nach dem Entwurf
vorgenommen worden zu sein, sondern hier folgt zunichst eine
erste, sehr transluzide Farbschicht. Diese wird in groBen Flachen,
manchmal auch lavierend, aufgetragen und liefert die Grundanga-
ben zur Gestaltung des Terrains, des architektonischen Hintergrun-
des und der Figuren. Es handelt sich hier groBtenteils um die hellen
Gelb- und Brauntone, die jeweils in fast allen Darstellungen im
Vordergrund belassen werden. Sie sind, wie die beiden einzigen
Beispiele zeigen, in denen der Rahmen vergessen worden ist
(S. 198, 368), durch eine scharfe Abgrenzung nach auBen hin
gekennzeichnet. Solch klare Felder, wie auch die weiteren Farb-
schichten sprechen dafiir, daB die Maler mit einer Abdeckung,
eventuell sogar einer Schablone gearbeitet haben miissen, die sie
auf den jeweils geplanten UmriB des Bildes legen konnten.

Die Funktion dieser, in der Buchmalerei uniiblichen, ersten
Farbschicht direkt nach der Konzeptzeichnung'® kénnte eine tech-
nische gewesen sein. Sie diirfte einer Art Grundierung gleichkom-
men, womit das immer noch grobe Papier eine weniger pordse
Malfliche erhielt. DaB ein solcher Ablauf tatséchlich angenommen
werden darf, belegen uns die vielen Fille, in denen die darauffol-
gende Zeichnungsschicht iiber diesen Gelbtonen liegt. Vor allem
aber zeigt uns das unmiBverstindlich der eine Fall, in dem die
weiteren Arbeitsschritte iibergangen worden sind. In der Darstel-
lung auf Seite 220 nimlich ist der im Hintergrund sichtbare Kahn
mit seinen Insassen offenbar ohne weitere Zeichnung tiber die erste
Farbschicht mit der nichst dunkleren eingetragen worden, wihrend
Vorzeichnung und weitere Ausfithrung ganz fehlen.

Auf diese so vorbereitete Anlage scheint nun das UmreiBen mit
der Feder, die eigentliche Vorzeichnung, vorgenommen worden zu
sein. Dazu wird meist ein relativ helles Braun verwendet, oft aber
auch, so in den Architekturen an den oberen Bildrindern, bereits
schwarze Tinte. Diese Zeichnung ist mit einer diinnen Feder und
raschen, immer wieder neu ansetzenden Strichen gearbeitet. In der
zweiten Hilfte der Handschrift, die weniger genau ausgefiihrt ist,
findet sich diese Stufe relativ hiufig. Als Beispiel sei auf die
Gruppe der im Hintergrund von Seite 251 Heranreitenden hinge-
wiesen, deren Gesichter summarisch und die Augen nur mit zwei
Ovalen markiert sind'’.

Nach dieser Arbeitsstufe werden anschliefend in diversen Etap-
pen die jeweiligen Farben aufgetragen. Das schichtenweise Kolo-

~

LeEHMANN-HAUPT, Hellmut: The Gottingen Model Book. A Faksimile-Edition
and Translation of a Fifteenth-Century Illuminators Manual, Columbia MO,
21972, Abb. fol. I recto.

Die Bletumrisse besitzen im Musterbuch des Stephan Schriber wesentlich mehr
Genauigkeit, gehoren aber dennoch in dieselbe Kategorie der Konzeptzeich-
nung; dazu ROOSEN-RUNGE, Marie und Heinz: Das Spitgotische Musterbuch
des Stephan Schriber, 3 Bde., Wiesbaden 1981, Bd. 1, vor allem fol. 27 verso.
LEHMANN-HAUPT (wie Anpm. 7), S. 35.

Vergleichbare Farbunterlagen kennen Zeichner und im 15. Jahrhundert zuneh-
mend auch die Tiichleinmaler; dazu STRAUB (wie Anm. 3), S.167.
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rieren, zunichst in groBen Flichen und dann allmihlich fortschrei-
tend in immer feinerer Differenzierung, wird bereits im 12. Jahr-
hundert, im Traktat des Theophilus, erwihnt'?. Allein zur Herstel-
lung eines Rankenwerks beschreibt das Gottinger Musterbuch gar
zehn verschiedene Schritte fiir den Farbauftrag'®. In der Chronik
selber folgen zunichst die besser deckenden, aber groBtenteils noch
lasierend aufgetragenen Farbtone; so vor allem das Erbsgriin der
Terrains, die lavierenden Grau- und Braunténe fiir Pferde, Riistun-
gen und Haare sowie das hellere Gelb fiir Haare, Mobiliar und
Gegenstiinde. Sogar das matte Altrosa, bereits eine Deckfarbe, die
zur Charakterisierung des Sattelzeugs und herausgehobener Ge-
wandteile, Hiite etc. eingesetzt wird, mu dieser Schicht entspre-
chen. Auch hier dient die Schablone der Abgrenzung gegen auBen,
was die scharfe Begrenzung gerade des Rosa in der Darstellung auf
Seite 368 zu belegen vermag.

Der niichste Schritt ist zweifellos fiir den Eindruck der Illustra-
tionen der entscheidendste: Die genaue Ausfiihrung der eigentli-
chen Zeichnung. Hierbei ist den Figuren, vor allem in den riesigen
Schlachtenszenen, eine besondere Aufmerksamkeit zugewandt.
Diese werden mit einer festen Feder und einem sehr sicheren Strich
ausgearbeitet, wobei Gesichtsziige, Riistungen und Gewénder mit
geradezu akribischer Detailtreue geschildert sind. Dieser Etappe
scheint die Bedeutung der endgiiltigen Konzeption zuzukommen,
insofern als sie diejenige ist, die am tiefsten korrigierend eingreift.
Nun werden die oft in der Vorzeichnung als bloBes Oval angegebe-
nen Gesichtsziige zu kantigen Charakterkopfen ausgestaltet, und es
werden hier auch die letzten Korrekturen an Stellung und Haltung
der Gestalten vorgenommen. So sind etwa die Verdnderungen der
Pferdehufe auf Seite 237, oder noch klarer der FiiBe der Berner auf
Seite 239, Eingriffe in die ehemalige Vorzeichnung, die eine deut-
lich korrigierende Absicht verraten. Mit dieser Prazision sind im
ersten Teil der Handschrift jeweils die gesamten Darstellungen
gearbeitet, wogegen im zweiten Teil ein solcher Aufwand seltener
wird und immer mehr auf die Figuren im Vordergrund konzentriert
bleibt. Hintergrund und oft auch Mittelgrund dagegen sind wesent-
lich schematischer nur noch gestaltet. Hierzu gehoren beispiels-
weise die ziemlich groben Schraffuren, mit denen etwa Baumgrup-
pen (S. 196) oder ganze Terrainbereiche (S. 204) abgedunkelt wer-
den.

Auf die solchermaBen festgelegte Ilustration folgen nun die
Deckfarben, wie etwa das Erdgriin der Hiigelspitzen und Gewién-
der, das Azurit fiir die fernen Berge und das lackartig wirkende,
tiefere Rot der herausgehobenen Gewinder'*. Gerade letztere
Farbe verlangt eine weitere Bearbeitung, die man als Nachzeich-
nung bezeichnen kénnte. Hierbei werden mit einer dunklen, nun
fast schwarzen Farbe und einer groben Feder Umrisse und Binnen-
zeichnung eingetragen, aber auch mit etwas feinerer Feder die

" Weitere Beispiele: S. 301 die Berner, die den Proviant holen; S. 303 ebenfalls
die Berner, bei denen jegliche Binnenangaben fehlen.

2 RooseN-RUNGE, Heinz: Buchmalerei, in: Handbuch der kiinstlerischen Tech-
niken, hrsg. von Hermann Kiihn u.a., Bd.1, Stuttgart 21984, S.55-125,
besonders S. 65.

1 ROSEN-RUNGE (wie Anm. 12), ebenda.

!4 Dank der Farbanalyse von Florence Darbre und Erwin Oberholzer sind einige
Farben bestimmbar geworden; OBERHOLZER, Erwin/DaARBRE, Florence: Be-
richt iiber die Restaurierung der Handschrift, S. 10. Fiir die groBziigige Hilfe sei
den beiden Autoren sehr gedankt.
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Gesichter oder einzelne, die Komposition betonende Konturen
iiberarbeitet. So sind etwa in der Bewirtung der Waldstiitte (S. 268)
die Konturen der Extremitéiten und auch der Gesichter im Vorder-
und Mittelgrund nachtriglich nochmals vertieft worden, wogegen
dies bereits bei den Musikanten am rechten Bildrand entfillt. Noch
deutlicher manifestiert sich die unterschiedliche Ausfilhrung bei-
spielsweise im Sturm auf Laupen auf Seite 262. Die Gruppe der
adeligen Hauptleute im Vordergrund ist mit auBerordentlicher Pra-
zision geschildert, wobei jedes Detail der Riistungen, Hiite, Haupt-
haare oder Birte mit einer diinnen Feder dunkel herausgearbeitet
ist. Diese Genauigkeit nimmt bereits bei der zwischen den Zelten
auf den Kampfeinsatz wartenden Schar des Grafen von Neuenburg
ab, wihrend die Laupenstiirmer im Mittel- und Hintergrund in der
Vorzeichnung belassen werden und keine weiteren Angaben fiir
Gesichtsziige, Hiite, Frisuren oder Ristungen mehr aufweisen.

Wie die beiden rahmenlosen Darstellungen auf den Seiten 198
und 368 zeigen, miissen die schwarzen Linien erst nach der endgiil-
tigen Fertigstellung der Illustration an die Bilder herangelegt wor-
den sein. Einen solchen Ablauf verlangt auch der Farbauftrag, der
ja von den hellen Tonen in die dunklen zu erfolgen hat. Die in
diesen Darstellungen deutlich erkennbaren, scharfen Bildgrenzen,
deren Einhaltung bei einem schichtenweisen Arbeiten besonders
schwierig ist, erfordern eine konkrete Lay-out-Planung, die erst die
Verwendung der Schablonen oder Abdeckung ermoglicht.

Zu fragen bleibt nun, in welchem Zeitpunkt die teilweise ins
Bild hineingenommenen, oft sogar kompositionell beriicksichtigten
Uberschriften von der Hand Schillings eingetragen worden sein
koénnten. In den meisten Blittern 148t sich die Beobachtung von Urs
Martin Zahnd"® bestitigen, daB sie iiber der Farbschicht liegen.
Allerdings ist nicht ganz klar, ob sie wie iiblich vor der Rahmung,
aber zum AbschluB der Ilustrationsphase, eingetragen wurden oder
bereits in einem fritheren Arbeitsstadium. Am Beispiel der gleich-
sam als Dekoration der Baldachinfront verwendeten Schrift auf
Seite 49 ist zu beobachten, daB dieser Titel nach der Vorzeichnung,
am helleren Braun und den vorsichtigen Strichen erkennbar, bzw.
vor einer nachtriglichen Konturierung hineingeschrieben worden
sein muB. Dieselbe Situation finden wir auch fiir das Schriftband
auf Seite 78. Klarer faBbar wird der Zeitpunkt der Beschriftung auf
Seite 237, wo diese iiber dem Rosa der Deckfarbe aufgetragen ist.
Sicher diirfte die Beschriftung nach der wichtigsten Ausarbeitung
der Zeichnung und der ersten Deckfarbenschicht, eventuell vor der
letzten Ausarbeitung'®, wohl aber vor dem Rahmen hineingesetzt
worden sein. Dies Letztere belegen zumindest die beiden Darstel-
lungen mit dem vergessenen Rahmen auf den Seiten 198 und 368,
aber auch die Beispiele, in denen die Uberschriften vom Rahmen
iiberschnitten werden, wie etwa auf Seite 641 und 650.

An den Titeln wird auch die spitere Entstehung der Rubrizie-
rung sichtbar, die jeweils iiber dem Rahmen liegt. Um so auffalli-
ger bei einem solchen Arbeitsablauf ist das Phantasietier auf Seite
239, das wie all die anderen versiert gezeichneten Tiere und Pflan-
zen auBerhalb der Bilder dazu dient, allfllige Farb- oder Tinten-

13 ZAHND, Beschreibung, S. 3f.

16 Auf S.757 etwa liegt die Uberschrift nicht allein unter dem Rahmen, sondern
auch unter dem Erdgriin, das ja erst nach der endgiiltigen Zeichnung aufgetra-
gen wird, auf S.237 hingegen iiber dem Altrosa, das einer frilheren Etappe
entstammt.

33

flecken zu kaschieren. Hier ndmlich ist ein Fehler der Rubrizierung
versteckt!”, und zwar von derselben Zeichnerhand, die in der Dar-
stellung etwa Haare oder einen Federbusch charakterisiert. Damit
wiirde der sich bereits an der Lage der Uberschriften aufdringende
Verdacht eines engen Bezugs zwischen Schreiber- und Malerarbeit
bestiitigt, muB doch der Maler hier nach der Rubrizierung noch zur
Verfiigung gestanden haben'®. Dies wire zwar selbstverstindlich,
sofern alle Arbeiten von einer Hand hergestellt worden sind, woge-
gen fiir unterschiedliche Krifte eine komplexere Organisation vor-
ausgesetzt werden miifite.

2. Die Struktur der Zeichnung

Wichtigstes Element der Illustrationen ist die Zeichnung, deren
einzelne Schichten allerdings von ungleicher Qualitit sind. Die
Unterzeichnung in Blei ist so summarisch, daB sie keinen eigenen
Charakter entwickelt. Bereits die Vorzeichnung jedoch ist von
einer fiir diese Arbeitsstufe seltenen Versiertheit. Hier sind die
Formen umrissen mit fliichtigen, aber sicheren Strichen, welche
der Aufgabe entsprechend diinn und kurz sind, nachvoliziehbar
etwa an Architektur und Landschaft der Berner vor Wimmis
(S.122). Im Figurenbereich erweist sich die Bedeutung dieser
Zeichnungsstufe vor allem im Bildhintergrund, der ja meist in der
Vorzeichnung belassen wird. So sind zum Beispiel die Truppen
(S.169), die aus der Stadt Solothurn herausmarschieren oder im
Hintergrund an der Briicke kimpfen, mit wenigen Strichen als
Gliederpuppen gezeichnet. Solche Skizzen vermitteln, trotz der nur
allgemeinen Angaben, entscheidende Elemente wie Bewegungs-
schwung und kompositionelle Anordnung. Geprigt ist ihr Stil
durch die Vorliebe fiir ovale oder elliptische Grundformen, die, mit
mehreren, parallelen Rundschraffen skizziert, ohne Scharniere so
aneinander gehingt sind, daB die Gestalten eine ungewohnliche
Beweglichkeit erhalten.

Die ausfiihrende Zeichnung arbeitet mit einem verwandten, der
neuen Aufgabe jedoch angepaBteren, entschiedenen Strich. Immer
noch findet sich das mehrfache UmreiSen der Einzelform, was
jeweils an den Riistungen besonders deutlich sichtbar wird. Aller-
dings sind, wie in der Stifterprisentation auf Seite 30 und 31,
hierzu weitere, komplizierte Schraffenlagen kombiniert: Am Ober-
schenkel des jiingsten Sohnes beispielsweise wird itber die in sanf-
ten Haken auslaufenden Querschraffuren — zur Verdunklung des
hinteren, weniger belichteten Beines — eine weitere Lage Lingsstri-
che gelegt. Am Oberkorper der Barbara von Erlach oder ausge-
pragter am roten Gewand ihrer Begleiterin ist das Modellieren mit
Hilfe verschiedener Strichlagen noch klarer ablesbar. Hier werden
Kreuzschraffen oder Schriglagen zur Charakterisierung des Kor-
pervolumens bzw. tiefer Schattenpartien angewandt und zwar of-
fensichtlich in einer letzten Arbeitsstufe, die nach dem Auftragen
des tiefen Rots erfolgt. Charakteristisch fiir diese Zeichenarbeit und
ihre grundsitzliche Verwandtschaft mit der Vorzeichnung sind
insbesondere die Gesichter. Mit sanften, langgestreckt sich hinzie-

'7 Diese Beobachtung verdanke ich Herrn Oberholzer.

'8 Es wire allerdings auch eine Rubrizierung durch den Maler nicht auszuschlie-
Ben. Fiir diesen Fall miiBte die Zusammenarbeit zwischen Schreiber und Maler
vor allem im Sinne eines Visierens der Arbeit nach der endgiiltigen Zeichnung
und vor der Ausarbeitung angenommen werden.
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henden Rundschraffen ist die nahezu ovale Form der Gesichter
angegeben, und ein sich allmihlich verflachendes, zartes Schrig-
schraffensystem formt den Ubergang zu Hals und Schuiter. In
derselben Wese sind die Gesichtsziige eingetragen, die — etwa bei
den rasch gezeichneten Begleitern Sigismunds (S.608) — die
Grundform des Kopfes zu paraphrasieren scheinen. Dem Bogen
der Stim folgend, bilden die Brauen zusammen mit den schweren
Lidern iiber den riesigen Augen ein Oval, das in die Linien der
breiten Nase und dem sanften Rund des Mundes iibergeht und der
Kopfform eingeschrieben scheint. Im Detail ist somit dieselbe
Zeichentechnik angewandt, die wir schon in der Anlage der Ge-
samtfigur beobachtet haben: Die Verwendung verwandter Form-
elemente, wobei dem Oval eine besondere Bedeutung zukommt.
Diese Charakteristika verlieren sich allerdings bei manchen Dar-

stellungen in den weiteren Zeichnungsstufen, wie der Konturierung

und Nachzeichnung der Binnengliederung. So scheinen zwar Um-
risse und Schattierung in den beiden Prisentationsbildern (S. 30,
31) dem iiblichen Stil zu entsprechen. Vergleicht man jedoch die
Souverinitit des Strichs am roten Gewand der Begleiterin Barbaras
beispielsweise mit den Gewindern in der Szene auf Seite 87, oder
noch deutlicher, im schon mehrfach erwidhnten Frauenraub auf
Seite 156, so lassen sich Unterschiede feststellen. In den Ver-
gleichsstiicken ist der Strich unsicher und hart; das beschrinkte
Repertoire weist eine Vorliebe fiir kurze Schrigschraffen und
schwere, ungelenke UmriBrahmen auf, die dem iibrigen Stil nicht
entsprechen. Solche Stildifferenzen lassen die Vermutung aufkom-
men, es konnten bei der Herstellung der Illustrationen verschiedene
Leute beteiligt gewesen sein. Da die hier zunichst erwogene These
einer einheitlichen Entstehung alle Arbeitsstufen beriicksichtigen
muB, sollen im folgenden auch die Kennzeichen der Farbgebung
analysiert werden.

3. Die Struktur der Kolorierung

Im Vergleich zur Zeichnung nimmt die Kolorierung eine sekundére
Rolle ein, insofern sie, meist als Lokalfarbe eingesetzt, in ihrer
Verteilung sogar noch den zeichnerischen Charakter der Bilder
unterstiitzt. Beherrschend fiir den Eindruck sind vier Téne, die in
auffélliger Kontinuitit jeweils iiber mehrere Lagen unverindert
bleiben. Es sind dies die sanften Gelbténe, zusammen mit dem
hellen Griin der Pflanzenfarbe bzw. der Terra Siena, denen der
Dreiklang der Deckfarben tibergeordnet ist. Dabei handelt es sich
um das matte Rosa des Brasilholzes, dem mit einer Eiweilverbin-
dung ein tieferer und glinzender Ton verlichen werden kann, das
stumpfe Erdgriin und das selten eingesetzte Azurit. Inhaltlich be-
deutungsvollste Farbe, insofern sie der Uberhohung der Persénlich-
keit dient, ist das glinzende, satte Rot. In diesen Akkorden kann
auch noch ein intensives Gelb mitspielen.

19 Ziirich, Zentralbibliothek: Ms. A 120, S.9; Abb. Tschachtlan 1987.

%0 Ziirich, Zentralbibliothek: Ms. A 5, S.19; Abb. Schilling, Burgunderchronik,
1985. Hier stellen die Bilder einen geschlossenen Farbbezirk dar, sind doch
auch die Gestalten ganz gefarbt und tragen nicht, wie in der Spiezer Chronik,
lediglich einzelne Farbtupfer, etwa fiir Federn, Hiite etc.

' Berlin, Kupferstichkabinett: 78 A 13; dazu: STAMM-SAURMA, Lieselotte E.
Zuht und Wicze: Zum Bildgehalt spitmittelalterlicher Epenhandschriften, in:
Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, 1987, S. 42-70, be-
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Deckfarben werden meist sparsam, jeweils nur fiir kleine Fla-
chen verwendet, und Bilder mit kriftigen Tonen, wie die Frauen-
raubszene auf Seite 156, sind in der Minderzahl. Ublich sind die
Darstellungen in der Art von Seite 317, in denen die Deckfarben
die Zeichnung strukturieren. Hier dienen die Farben mit ihrem
punktuellen Einsatz einer leichteren Lesbarkeit der auBerordentlich
schwierigen Zeichnung. So leiten das Rot und Griin des Saumzeugs
und der Sittel im Vordergrund den Blick des Betrachters iiber zum
Trompeter, von dort fiihrt das Rot des von hinten gesehenen An-
greifers zu der freistehenden Gestalt im Mittelgrund. Diese wie-
derum ist verklammert mit der weiter oben plazierten Gruppe. Die
Wiederaufnahme von Griin, Blau und Rot in der Architektur bzw.
Landschaft des Hintergrundbezirks schafft eine Vernetzung des
gesamten Bildes.

Trotz des unfertigen Eindrucks, den manche der Szenen hinter-
lassen, darf diese Art der Farbgebung nicht als unvollendet verstan-
den werden. Es handelt sich hier nicht, wie etwa beim Tschacht-
lan'® oder gar der von Diebold Schilling geschriebenen GroSien
Burgunderchronik?®, um eine Deckfarbenausstattung, sondern hier
liegt das Hauptgewicht auf der Zeichnung, in deren Dienst die
Farbe steht. Damit unterscheidet sich die Chronik grundsitzlich
von den sonst iiblichen Typen der Federzeichnungshandschriften.
Diese, seit dem frithen 15. Jahrhundert zunehmend fiir profane
Texte verwendet, versucht, wie beispielsweise die Berliner Troja-
nerkrieghandschrift (Abb. 22, 23), mit lasierendem Farbauftrag
den Eindruck eines gemalten Bildes zu erwecken?!. Eine der Chro-
nik verwandte Funktion des Kolorits, das ebenfalls der leichten
Lesbarkeit der Zeichnung und Verklammerung des Bildes dient,
kennt vor allem das Hausbuch??, also eine ungefihr gleichzeitige
Arbeit, deren Zeichnungen das neue Selbstverstindnis einer auto-
nom gewordenen Graphik priigen.

Fiir einen solchen Primat der Zeichnung spricht auch die nur
selten modellierende Funktion der Farbe. Das lavierende Ausspa-
ren von blankem Grund zur Differenzierung von Licht und Schat-
ten, etwa am Gewand der Barbara von Erlach auf Seite 31, ist
auBerordentlich selten. Wie wir eben gesehen haben, ist aber sogar
in dieser Darstellung das entscheidende Mittel zur Modellierung
die Zeichnung. Dies gilt noch stirker fiir die Landschaftsgestal-
tung, bei der zum Beispiel die abgriindigen Schluchten mit dunklen
Kreuzschraffennetzen charakterisiert werden (S. 319).

4. Maler und Schreiber

Die Differenzen zwischen den Illustrationen, manchmal sogar in-
nerhalb eines Bildes, diirften zu einem groBen Teil bereits im
etappenweisen Herstellungsproze eine Erkldrung finden. Es
scheint nun, daf8 die Arbeit — was auch die iiber mehrere Lagen
unverdnderten Farben nahelegen — seriell verlaufen ist, und jeweils

sonders S. 66, Anm.75; Zimelien. Abendlindische Handschriften des Mittel-
alters aus den Sammlungen der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz Berlin, Aus-
stellung Berlin 1976, Nr. 98, S.144f.; SCHNEIDER, Karin: Der «Trojanische
Krieg» im spiten Mittelalter (= Philologische Studien und Quellen, hrsg. von
Wolfgang Binder u. a., Heft 40), Berlin 1968, S. 12, dort iltere Literatur.

22 Abb. siehe Katalog: Vom Leben im spiten Mittelalter. Der Hausbuchmeister
oder der Meister des Amsterdamer Kabinetts, Ausstellung, Amsterdam und
Frankfurt 1985, Taf. I[I-V.
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mehrere Bilder hintereinander mit einer bestimmten Farbschicht
versehen wurden. Wire namlich jede Hlustration einzeln zuende
gemalt worden, so miiten groBere Farbverdnderungen auftreten,
da gerade komplizierte Mischtone, wie die sanften Gelb- und
Griinkléinge der Terrainbemalung, unmoglich in der jeweils glei-
chen Mischung angemacht werden konnen”. Das Arbeiten mit
technischen Hilfsmitteln, einer Abdeckung oder sogar einer Scha-
blone sowie der offenbar stufenweise erfolgende, iliber mehrere
Lagen sich erstreckende, Auftrag unterschiedlicher Deckfarben-
schichten verlangt iiberdies eine gute Organisation. Einige Fehl-
stellen, in denen entweder die Bemalung vergessen oder falsch
aufgetragen wurde, lassen auBerdem annehmen, fiir die Bemalung
sei eine spezielle Kraft zur Verfiigung gestanden®. Dieser Befund
in Kombination mit dem Unterschied in der Zeichentechnik zwi-
schen Hauptzeichnung und ausfiihrender Kontur sowie Nachzeich-
nung, spricht dafiir, daB an den Illustrationen mindestens zwei
Leute eng miteinander zusammengearbeitet haben. Der Stil der
Bilder allerdings, ist, wie noch zu zeigen sein wird, trotz eines
Konzeptionswechsels ungefihr ab der Mitte des Bandes so einheit-
lich, daB es sich dabei lediglich um eng vertraute Krifte handeln
kann. Es wire am ehesten ein Verhiltnis Meister zu Gehilfe denk-
bar.

Der variierende Eindruck diirfte denn, wie schon erwihnt, weni-
ger mit einem Handwechsel zu tun haben als mit den Ausfithrungs-
unterschieden. Offensichtlich sind die Darstellungen der ersten 8
Lagen mit einer besonderen Prizision ausgestaltet und weitgehend
vom Meister selber hergestellt worden. Ab der 9. Lage nehmen
jene Blitter zu, in denen Hinter- und Mittelgrund als Vorzeichnung
belassen und einzig iiber die Kolorierung mit dem tbrigen Bild
verklammert werden. Eine Verminderung des Arbeitsaufwands be-
deuten diese Neukonzeptionen allemal, erlaubt doch die Konzen-
tration auf die Landschaft, gerade im Sinn der Fernsicht, einen
kiinstlerisch bedingten Verzicht auf weitere Ausarbeitung. Ab der
26. Lage (S. 377) wird diese verknappte und raschere Herstellungs-
weise immer iiblicher, so daB gegen Ende der Handschrift der
Figurenanteil mehr und mehr zuriickgeht, wogegen die seriell bear-
beitbaren Landschaften und Architekturen wichtiger werden. Die-
ser Konzeptionswandel deutet wiederum auf eine straff durchorga-
nisierte Arbeitsweise hin, ermoglicht er doch ein rascheres Fort-

% Tatsachlich sind groBere Schwankungen nur bei Papierwechseln zu beobachten.
So sind etwa in den Darstellungen der Lage 20, die nach den Untersuchungen
von DARBRE /OBERHOLZER (wie Anm. 14), S.7, 9 das pordsere Papier aus der
Basler Miihle enthalten, die sanften Griinténe der zweiten Terrainbemalung
vollig verschwunden und haben sich mit der Untermalung zu einem stumpfen
Oliv verbunden.

% 5,280 bei den Kimpfern im Mittelgrund am linken Rand sind die Beine nur

summarisch gefirbt, ohne daB die Anordnung beriicksichtigt wire; S.289 am

rechten, oberen Bildrand ist ein griines Dach ohne Vorzeichnung hingesetzt;

S. 387 vergessener Schuh am linken Bein der ersten Figur von links.

MALE, Emile: Art et Artistes du Moyen Age, Paris 1968, S.218. — Ahnliche

Fille sind auch in frilheren Zeiten bekannt, so etwa in einer verwandten

Arbeitsteilung im Willehalm der Wenzelswerkstatt; dazu KRasa, Josef: Die

Handschriften Koénig Wenzels 1V., Wien 1971, S.139f. Der Hauptmeister

bestimmt hier die Gesamtkonzeption und iiberliBt unter Zeitdruck zunehmend

die Ausfithrung weiteren Mitarbeitern. — Vor allem in den groBen franzdsischen

Produktionszentren ist ein solches Vorgehen iiblich; dazu GREENHILL, Eleanor

S.: A Fourteenth-Century Workshop of Manuscript Hlluminators and its Locali-

zation, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 40, 1977, S.1-25.

% K&NiG, Eberhard, Franzosische Buchmalerei um 1450, Berlin 1982, S. 40ff.;
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schreiten der Arbeit, ohne daB eine unmittelbar sichtbare Verinde-
rung der Darstellungen in Kauf genommen werden miite. DaB in
diesem Teil der Handschrift offenbar eine besondere Eile geboten
war, 148t sich auch an den fliichtiger werdenden Zeichnungen
ablesen.

Vom Technischen her also tragen diese IHustrationen den Cha-
rakter eines durchorganisierten Herstellungsprozesses. Sowohl die
Arbeit mit der Schablone fiir die Farbgebung als auch die klare
Trennung der einzelnen Arbeitsschritte sprechen dafiir, daB hier die
Moglichkeiten effizienten Arbeitens ausgeschopft worden sind.
Die offenbar iiber mehrere Lagen seriell aufgetragenen Farben
erlauben gar eine Auslagerung der Arbeit an einen speziellen Kolo-
risten. Die Beobachtungen an den mit Konturen und einzelnen
Binnenverstirkungen ausgezeichneten Blittern, wie etwa dem
Frauenraub (S. 156), die mit ihrem so andersartigen Strichreper-
toire herausfallen, legen iiberdies ein arbeitsteiliges Vorgehen auch
in der Zeichnung nahe.

Nun ist allerdings eine solche Organisation in jener Zeit keines-
wegs eine Ausnahme, gehort doch das getrennte Arbeiten verschie-
dener, spezialisierter Krifte gerade zu den Kennzeichen rasch pro-
duzierender, meist mit groBeren Aufgaben betrauter Ateliers. So
arbeitet etwa in der Jahrhundertmitte das Bourdichon-Atelier in
dieser Weise, insofern auch hier von den Gehilfen die Malgrund-
lage und die Rahmenbereiche gefertigt worden sind®. Eine verbrei-
tete Gepflogenheit ist ebenfalls die Konzentration des Meisters auf
die Eingangsbilder. Neuerdings wurde dies von Konig fiir die
Jouvenel-Werkstatt belegt, wobei sich, in Parallele zur Chronik,
auch hier die Problematik der Hindescheidung am Beispiel so
umfangreicher und rasch gearbeiteter Produktionen zeigte®®. Ub-
lich fiir solche Ateliers des 15. Jahrhunderts scheint die Zusam-
menarbeit des Meisters sowohl mit einem Gesellen als auch Lehr-
lingen zu sein®’. Als Methode der Arbeitsteilung scheint die Tren-
nung der Zeichnungsarbeit von der Kolorierung die vertrauteste zu
sein, was etwa bei den spiten Werken der Lauber-Werkstatt zu
einer Trennung der Figuren- von der Landschaftsmalerei fiihren
kann?®. In diesem Atelier wird auch wie in der Chronik seriell
koloriert, so vor allem in den Arbeiten, welche mit dem Namen
Hans Schilling, dem ilteren Bruder des Schreibers unserer Hand-
schrift, verbunden werden?®. Bekannt ist auch die Anwendung von

KONIG, S. 35 weist vor allem auf das Problem der schwankenden Qualitit bei
solch rasch hergestellten Produkten hin, das eine Handescheidung fast verun-
moglicht.

7 HutH, Hans: Kiinstler und Werkstatt der Spitgotik, 2. verind. Aufl., Darm-
stadt 1967, S. 18 und Anm. 19; Hassg, Max: Maler, Bildschnitzer und Vergol-
der in den Ziinften des spiten Mittelalters, in: Jahrbuch der Hamburger Kunst-
sammlungen, 21, 1976, S. 31-39, besonders S. 36f.

2 So in der Historienbibel der Frauenfelder Kantonsbibliothek: Sign. Y 19, wo
offensichtlich die Landschaften von einem ganz anderen Meister als der Figu-
renbereich ausgearbeitet worden sind.

2 Colmar, Bibliothéque de la Ville: Ms. 305, und Hamburg, Universititsbiblio-
thek: Cod. 7 in scrin.; zu Colmar: Abb. siche ScHMID, Alfred A.: Die Illustratio-
nen, in: Schilling Luzern 1981, Abb. S. 695; zu Hamburg: LANDOLT-WEGE-
NER, Elisabeth: Darstellungen der Kindheitslegenden Christi in Historienbibeln
aus der Werkstatt Diebold Laubers, in: ZAK, 23, 1963/64, S.212-225,
Taf. 53. In der Colmarer wic in der Hamburger Handschrift sind die Terrain-
bereiche sehr uniform angelegt und wechseln, dhnlich wie in der Chronik, nur
selten die Farbung. Allerdings werden, ganz besonders in der Colmarer Hand-
schrift, unterschiedliche Stufen von Ausarbeitung des Terrains iiberliefert.
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Schablonen oder eines abdeckenden Rahmens zum Farbauftrag,
wie wir ihn bei unseren Darstellungen beobachten konnten. Diese
Technik gewinnt im Laufe des 15. Jahrhunderts im Zusammenhang
des Buchdrucks, etwa fiir die Herstellung von gemalten Initialen,
zunehmend an Bedeutung”, wobei allerdings eine derart konse-
quente Verwendung fiir die duBere Bildbegrenzung aus keiner der
deutschen Buchmalereiwerkstitten belegt ist. Damit und vor allem
mit der ungewohnlich durchorganisierten Planung gemahnt die
Arbeitsweise der Chronikillustrationen weniger an die Gewohnhei-
ten der Buchmaler, die in ihren Arbeitsformen mobil, oft sogar wie
Lauber chaotisch bleiben, sondern viel eher an die arbeitsteiligen
Prozesse, wie sie etwa Glas- oder auch Tafelmaler kennen®'. Diese
Beziehung soll im Zusammenhang der Stilvergleiche noch genauer
erdrtert werden.

Die Frage stellt sich nun, ob wir eine solche Herstellung dem
Schreiber Diebold Schilling zutrauen diirfen. Bevor wir darauf
niher eingehen, soll zunichst erwihnt werden, worauf die An-
nahme beruht, Schilling sei nicht nur Schreiber, sondern auch
Maler. Einen Beleg fiir eine solche Doppeltitigkeit besitzen wir
nicht. Diese These griindet weitgehend in einer angenommenen
Parallelisierung Diebolds mit seinem Bruder Hans Schilling®. Von
jenem wissen wir, daB er in der Werkstatt des erwdhnten Diebold
Lauber in Hagenau gearbeitet hat. Es ist vor allem der Eintrag in
der Colmarer Weltchronik>*, der uns dariiber informiert. Hier steht:
«Dis buch hat hans schilling geschriben und uszgemolt In dem Jor
do man zalte von der geblirt Cristi viertzehen hundert funffzig und
nun Jore bittent got vir in/ Hans schilling von hagenowé»*. Aller-
dings ist nun die Interpretation dieses Textes keineswegs so eindeu-
tig, wie man meinen mdchte, worauf schon Adolph Goldschmidt
und neuerdings Alfred A. Schmid aufmerksam gemacht haben®.
Es kann sich bei dieser Angabe nicht darum handeln, daB Hans
Schilling sowohl die ganze Handschrift geschrieben als auch die
iiber 600 Bilder eigenhiindig gezeichnet und gemalt habe. Hierfiir
liefern schon die stilistischen Unterschiede innerhalb der Illustra-
tionen®® geniigend Beweise. Vielmehr diirfte damit gemeint sein,

¥ Zur Bedeutung der Schablone: STRAUB (wie Anm. 3), S. 228. — Schablonenver-
wendung beschreibt auch HOHLE, Gisela, Zur ober- und mittelrheinischen
Buchmalerei um die Mitte des 15. Jahrhunderts — ausgehend von 2 Maltrakta-
ten, phil. Diss., Berlin 1984, S. 40 fiir das Eberhard-Gebetbuch. — Zur arbeits-
teiligen Herstellung in der Buchmalerei: STAMM, Lieselotte E.: Buchmalerei in
Serie: Zur Friihgeschichte der Vervielfiltigungskunst, in: ZAK, 40, 1983,
S.128-135, besonders S. 132-34; OtT, Norbert H.: Deutschsprachige Bilder-
handschriften des Spitmittelalters und ihr Publikum. Zu den illustrierten Hand-
schriften der «Vierundzwanzig Alten» Ottos von Passau, in: Miinchner Jahr-
buch der bildenden Kunst, 38, 1987, S. 107-148, besonders S. 115.

31 SuCKALE, Robert: Hans Pleydenwurff in Bamberg, in: 120. Bericht des Histori-
schen Vereins Bamberg, 1984, S.423-38, besonders S. 437f.

32 Diesen SchiuB zieht auch Hans BLOESCH in: Schilling Spiez 1939, S. 9, wenn er
die Ausbildung von Hans Schilling in Hagenau erwihnt und dann zwar darauf
hinweist, daB von Diebold eine solche Ausbildung nicht bekannt sei, «doch legt
seine spitere Tatigkeit als Chronist und zugleich Hlustrator seiner Chronikwerke
die Vermutung auBerordentlich nahe, da8 auch er in der gleichen Schreibstube
des Diebold Lauber die Beherrschung der Schrift und des Zeichenstiftes erwor-
ben habe».

3 Colmar, Bibliothéque Municipale: Ms. 305.

3 Colmar, Bibliotheque Municipale: Ms. 305, fol. 456 verso; dazu auch S. 46 und
Anm. 87 und 88.

¥ GoLDSCHMIDT, Adolph: Die Luzemer illustrierten Handschriften des Schach-
zabelbuchs des Schweizer Dichters Konrad von Ammenhausen, in: Inner-
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daB Hans Schilling sozusagen als Unternehmer sowohl fiir Ab-
schrift als auch Ausstattung mit den «gemolten» Bildern verant-
wortlich zeichnet; ein Vorgehen, das aus den Ateliers der zeitge-
nossischen Tafelmaler ebenfalls bekannt ist”’. Diese Erfahrung mit
dem Eintrag der Colmarer Weltchronik legt nahe, auch die struk-
turell so dhnlich lautende Einleitungsformel Diebolds zur Spiezer
Chronik: «nach lut der statt Bernn alten cronicken in geschrift zii
stellen und mit figuren uB zbereiten»*® nicht wortlich, im Sinne
eigenhindiger Arbeit, zu interpretieren.

Im Abschnitt iiber das stilistische Umfeld der Hlustrationen kann
erst auf das wichtigere Argument der These eingegangen werden,
das unterstellt, Diebold Schilling sei auch Maler. Hierfiir wird
meist eine Verwandtschaft der Chronikillustration mit Arbeiten der
Lauber-Werkstatt postuliert, welche belegen soll, da8 Diebold wie
schon Hans in Hagenau die Buchmalerei erlernt habe. Gerade diese
Behauptung eines stilistischen Bezugs zu den elsissischen Arbeiten
wird es zu Gberpriifen gelten.

Zur Stiitzung der Annahme, Diebold sei Schreiber und Buchma-
ler gewesen, hat Urs Martin Zahnd im vorliegenden Kommentar-
band® erstmals ein aus der Chronik selbst ableitbares Argument -
angefiihrt. Er weist auf den Drachen hin, welcher auf Seite 77 die
verschriebene Stelle kaschiert. Diese Groteske ist zweifellos iiber
die Schrift aufgetragen. Da nun Zahnd davon ausgeht, die Bilder
seien vor der Schrift entstanden, wiirde das bedeuten, daB — sofern
die Darstellung nicht vom Schreiber selber stammt — die Maler
nach Fertigstellung ihrer Arbeit noch zur Verfiigung gestanden
haben miissen. Der Autor sicht iiberdies eine stilistische Uberein-
stimmung mit dem iibrigen Zeichenstil und kommt zum SchluB,
Schilling selber konnte doch fiir die gesamte Arbeit verantwortlich
gewesen sein.

Hierzu wire die eben geschilderte Problematik unserer fehlen-
den Kenntnisse iiber Diebold Schillings Malerausbildung zu erwih-
nen. Dariiber hinaus ist aber zu erwigen, daB der vorgeschlagene
Ablauf — Bilder vor der Schrift — meines Wissens eine ausgespro-
chene Raritit und einzig fiir reine Bilderhandschriften iiberliefert

schweizerisches Jahrbuch fiir Heimatkunde, 8/10, 1944/46, S. 9-33, besonders
S.30; Scumip, Schilling Luzemn 1981, S. 696. — Goldschmidt hat auf den
Begriff «uszgemolt» hingewiesen im Gegensatz zum sonst gebrauchlichen «mo-
len». Goldschmidts Vorschlag, darunter nur das Kolorieren zu verstehen, diirfte
aber den Sachverhalt immer noch nicht vollstindig treffen, wie auch die Diffe-
renzen in der Kolorierung zeigen.

% Dazu Seite 46.

% Erste Betriebe, in denen ein Organisator als verantwortlich fiir die gesamte
Arbeit zeichnet, ohne daB er selber manuell daran beteiligt gewesen sein muB,
sind in den Teppichmanufakturen zu beobachten; vergleiche JouBert, Fa-
bienne: L’Apocalypse d’Angers et les débuts de la tapisserie historiée, in:
Bulletin Monumental, 139, 1981, S. 125-140. — Fiir das 15. Jahrhundert ist
dieser Vorgang auch am Beispiel Hans Mulischer belegt; dazu siche: Tripps,
Manfred: Hans Multscher, Weissenhomn 1969, besonders S. 33 und 242; so wird
etwa Multscher 1457 als Hersteller eines Altarwerks genannt, was aber lediglich
bedeutet, daB er fiir den Auftrag besorgt war. — Noch etwas priiziser {ibermittelt
HuTH (wie Anm. 27), S. 86 den Fall eines Meister-Unternehmers jener Zeit.
Dieser bezeichnet seine Titigkeit folgendermaBen: Er wolle die Arbeit der
verschiedenen Krifte, «ausz- und abfertigen», was hier bedeutet, da8 die
Anteile der unterschiedlichen Hinde in einem letzten Arbeitsgang verschliffen
werden sollen.

3 Vergleiche auch ZAHND, Beschreibung, S. 4.

¥ ZauND, Beschreibung, S. 4.
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ist*. Gehen wir vom iiblichen HertstellungsprozeB aus, so hat auch
das von Urs Martin Zahnd beobachtete Eintragen der Uberschriften
in die beendeten Illustrationen vor der Rahmung durchaus seinen
Platz¥'. Dies wiirde bedeuten, daB zwischen Schreiber und Maler
auf jeden Fall ein Kontakt bestanden hat. Es wire somit nicht
auszuschlieBen, daB der Maler den Drachen iiber die Schrift gemalt
hat. Einen Beleg fiir einen solchen Ablauf gibt unzweifelhaft das
Bliitentier auf der schon besprochenen Seite 239, das sogar vom
Maler iiber die ja sicher nach der Schrift erfolgende Rubrizierung
gezeichnet worden ist. Dadurch entfillt jedenfalls die Zwangslau-
figkeit, im Drachenmaler nun Schilling und pari passu auch den
Ilustrator sehen zu wollen®,

Vorlaufig kann lediglich festgehalten werden, daB Technik und
Entstehungsproze8 eher fiir eine separate Herstellung der Ilustra-
tionen sprechen. Bedacht werden muB iiberdies, daB die Anferti-
gung von 344 Bildern in der wahrscheinlich kurzen Entstehungszeit
fiir einen Einzelnen nahezu nicht zu bewiltigen gewesen wire.
Diese Problematik ist besonders augenfillig, wenn die Arbeitsab-
ldufe bewuBt bleiben, die jeweils fiir eine einzelne Hand einen
zeitlichen Mehraufwand, fiir eine koordinierte Zusammenarbeit
hingegen eine Rationalisierung bedeuten. Insbesondere die forma-
len Differenzen innerhalb der Illustrationen haben iiberdies die
Beteiligung zumindest zweier Krifte bestitigt. Dem Zeichner, dem
wahrscheinlich ein Gehilfe beigegeben war, miissen die zeitgends-
sischen Organisationsmuster effizient arbeitender Malerateliers
vertraut gewesen sein, was ebenfalls dafiir spriche, daB er nicht mit
dem Schreiber identisch war und wohl einer etwas jiingeren Gene-
ration angehort haben diirfte. Gerade diese neue Orientierung wird
erst im Zusammenhang seines stilistischen Umfelds genauer darzu-
stellen sein.

1. Stil der Ilustrationen
1. Die Figur

Eines der tragenden Elemente dieses Stils sind die Figuren, deren
Aufbau wir im Stifterdiptychon auf Seite 30 und 31 kurz analysie-
ren wollen. Hier priisentieren sich Gewandfiguren, die iiber einen
massiven Kern verfiigen. Dieser verleiht ihnen eine fast stereome-
trische, wenn auch schlanke Bodenstindigkeit: Barbara etwa steht
als massive Frau hinter dem Schild, und das fest dem Korper

40 Der Vorgang ist fiir reine Bilderhandschriften belegt, etwa in der schwébischen
Weltchronik des spiten 14. Jahrhunderts, New York, Pierpont Morgan Library:
M.268; dazu: HARRSEN, Meta: Central European Manuscripts in the Pierpont
Morgan Library, New York 1958, Nr. 40, S. 55, Taf. 59; hier wurde die
Beschriftung etwas spiter vorgenommen; bzw. in der sogenannten Freiburger
Bilderbibel, dazu: STamM, Lieselotte E.: Die Freiburger Bilderbibel in neuer
ikonographischer Sicht. Die Entdeckung eines weiteren Fragments in London,
in: Nobile claret opus. Festgabe fiir Ellen Judith Beer zum 60. Geburtstag
(=ZAK, 43,1) 1986, S. 113-123. — Fiir bebilderte Texthandschriften ist ein
solches Vorgehen nur moglich, wenn eine voll ausgefithrte Vorlage beniitzt
wird, was in besonderem MaB bei einer so groBen Bilderzahl gilt.

* In der spiten Lauberwerkstatt ist dieser Ablauf mehrfach zu beobachten: So in
den Historienbibeln in Wolfenbiittel, Herzog August-Bibliothek: Cod. Guelf.
Aug. fol., einer Handschrift von 1460, und in der sogenannten von Staal-Bibel
in Solothurn, Zentralbibliothek: S II 43.
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verbundene Gewand umrundet sie mit knappen Rohrenfalten.
Diese entwickeln sich an ihrer Riickseite von den Hiiften an zu
breiten Quetschfalten und laufen, erst gegen den Boden zu sich von
der massiven Gestalt 16send, in eine lippige, mit relativ wenigen
Knitter- und Osenfalten bewegte Stoffschleppe aus. Den kriftigen
Oberkérper umspielend zeichnet das Gewand michtige Schultern
und Arme aus und liBt einen sdulenhaft aufragenden Hals frei. Die
breite und eher flache Kopfbedeckung, die alle drei Frauen tragen,
verleiht den ohnehin schon rundlichen Gesichtern eine gewisse
Schwere. Dennoch wirken die Gestalten weder plump noch steif,
ist doch ihre den ganzen Koérper einbezichende Beweglichkeit gra-
zil. Die sanfte Riick- und Seitwirtsdrehung, mit der Barbara im
Raum agiert, das leichte Vorschieben des Kopfes und die trotz des
etwas verzeichneten Oberarms auffordernd in den Raum greifende
Geste ihrer Rechten verschaffen dieser Frau eine natiirliche Anmut.
Die Gewandfiihrung unterscheidet sich auch bei den schweren
Tuchqualititen, etwa am Kleid der zweiten Tochter, nicht wesent-
lich von derjenigen der Barbara. Wilde Draperien oder gar sich in
manierierter Brechung verselbstindigende Stoffe, wie dies in den
zeitgenossischen Werken durchaus schon iblich ist, werden hier
nicht gesucht. Der feste figiirliche Kern bleibt — besonders deutlich
beim Ritter von Erlach — bewuBt: Hier umfingt das Gewand das
Spielbein als scharf herausgearbeitete, plastische Partie, der gegen-
iiber der Rest des Stoffes in breiten und in ihrer Tiefe deutlich
auslotbaren Réhrenfalten zu Boden fallt. Allen Figuren gemeinsam
ist das leicht Wippende ihres Stehens, das sich nicht selten, bei-
spielsweise bei Rudolf, in einem sanften Vorschwingen des Ge-
wandes ausdriickt.

Vielleicht am einpragsamsten fiir den Stil der Illustrationen sind
die Gesichter, deren Typen ein wichtiges Medium der Erzihlung
sind. Bevor wir uns diesen im Detail zuwenden, wollen wir uns
doch nochmals kurz bewuBt machen, mit welchen Mitteln der
Zeichner die Kopfe gestaltet. Gerade in ihnen kommt die oben
beschriebene Gewohnheit, Formen in aneinandergefiigte Ovale zu
zerlegen, besonders auffillig zum Ausdruck. Nehmen wir etwa die
Ankunft der Schwarzen vor Bern als Beispiel (S. 749), so scheinen
hier vor allem die Frauen mit ihrem eiférmigen Kopf und dem
diesen umschlieBenden Halboval des Turbans geradezu in ihrer
Fremdartigkeit spezifiziert zu werden. Die darin eingeschriebenen
Gesichtsziige greifen den Rhythmus der Formen auf, so da8 der
Eindruck schwerer, langgezogener Kopfe entsteht, die iiber breite
Backenknochen, lange Nasen mit fleischigen Fligeln, leicht wul-
stige Lippen und ungewdhnlich groBe, von breiten Lidern um-

42 Der stilistische Vergleich allerdings erweckt einige Zweifel an einer solchen
Handeidentitit: Gerade im Vergleich zu den anderen Grotesken, etwa dem
Bliitentier von S. 220, erweist sich die Art der Zeichnung als sehr unterschied-
lich. Wihrend den Drachen eine Vorliebe fiir eine kurzschraffige, auBerordent-
lich harte, zugleich aber auch unsichere Zeichenweise charakterisiert, gehdren
die Grotesken in den anderen Beispielen zu den wohl versiertesten Zeichnungen
des ganzen Bandes. Mit einem hoch empfindlichen, skizzenhaft raschen Strich
wird dabei mit einer Sicherheit, die wir vor allem im Bereich der Vor- und
Hauptzeichnungen in gleicher Weise wiedertreffen, ganz unterschiedliche Stoff-
lichkeit eines Bliitenblattes gegeniiber einem Kelch konkretisiert. Der Drachen-
maler diirfte infolgedessen nicht mit dem Hauptmeister, sondern viel eher mit
dem Konturierer identisch sein.
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rahmte Augen verfiigen. Dabei handelt es sich um den Grundtypus
eines Kopfes der, fiir die weiblichen Figuren jedenfalls, nur mini-
mal verindert wird. Altersunterschiede sind allenfalls, wie zum
Beispiel bei den Stifterinnen (S. 31), durch eine kantige Kinnpartie
oder eine ausgepragte Oberkiefermuskulatur konkretisiert. Die Ty-
penvielfalt bei den Frauengesichtern ist gering und beim Durchblit-
tern des Bandes fiihlt man sich immer wieder von einem nur wenig
veranderten Gesicht angestarrt, dessen weit aufgerissene Augen
mit ihren schweren Trinensicken beinahe etwas Anklagendes er-
halten.

Dieselbe Konzeption gilt auch fiir die Ménnerkopfe. Wie der
Zeichner diesen Typus variiert, 18t sich wiederum im Stifterbild,
nun an den Sohnen Rudolfs von Erlach im Vergleich zum Vater
(S. 30), besonders gut nachvollziehen. Die kantigen Ziige des Al-
ters werden beim mittleren Sohn durch eine stirkere Drehung in die
Frontalansicht und einen minimal rundlicheren Konturenverlauf
verjiingt. Sogar der kleine Knabe ist mit der gleichen, nur wenig
breiteren und hoheren Formel in seinem kindlich-naiven Aussehen
beschrieben. Die Variationsbreite liegt somit, worauf gleich noch
genauer einzugehen sein wird, in der extrem groBen Vielfalt der
Ansichten, in denen die Stereotypen prasentiert werden.

Die Palette an Charakterkopfen ist nun allerdings bei den Man-
nern reicher als bei den Frauen. Am eindrucksvollsten ist das
Gesicht des birtigen Weisen; als Beispiel sei Berchtold von Zéhrin-
gen erwihnt (S. 67), dessen gelocktes, langes Haar, eckige Kontu-
ren, knorpelige Nase und besonders dessen tiefliegende, umflorte
Augen wir auch beim Grafen von Savoyen (S. 193) beobachten
konnen. Meist vertritt dieser Weise in reiche Gewander gehiillt und
einen auffilligen, breitkrempigen Spitzhut tragend, auf dem als
Zeichen besonderer Wohlhabenheit eine Brosche® sitzt, den betag-
ten Wiirdentriger. AuBer dem ehrwiirdigen Greis kommen etwa in
der Schwurdarstellung auf Seite 193 mehrere weitere, immer wie-
der auftretende Formen vor, von denen wir nur die wichtigsten
nennen wollen. Der Kopf des im Profil gesehenen, kiihnen Gesand-
ten mit dem verwegenen Hut wird in der schworenden Schar mit
nur geringen Verinderungen mehrfach zitiert. Mit der gleichen
Ausstattung tritt ein Bittsteller vor Berchtold von Zihringen (S. 67)
auf, und sogar in der Beratschlagung der Ratsherren vor Johann
von Bubenberg (S. 257) présentiert ein Ritter den Wappenschild in

4 Zu der Bedeutung der Broschen in den Erbschaften wohlhabender Leute, siehe
ScrHULTZ, Alwin: Deutsches Leben im XIV. und XV. Jahrhundert, Prag/Wien/
Leipzig 1892, S. 391. — Die Form des Hutes mit der besonders ausgeprigten
Spitze in Kombination mit der breiten Krempe bzw. manchmal auch mit einer
Art Turban, aus welchem heraus die Spitze aufwiichst, scheint eine Verdeutli-
chung von Huttypen zu sein, wie si¢ etwa in den Teppichen der Burgunderbeute
vorkommen. Z. B. Caesar in der Uberschreitung des Rubikon im Caesarentep-
pich, Bern, Historisches Museum; Abb. siche Katalog: Bernisches Historisches
Museum. Die Burgunderbeute und Werke burgundischer Hofkunst. Ausstel-
lung: 18. Mai bis 20. September 1969, Bern 21969, Abb. 341.

4 Die Auszeichnung des jugendlichen Helden durch ein mit Federn verziertes
Barret oder einen bloBen Federbusch wird in den 20er Jahren des 15. Jahrhun-
derts iiblich, so etwa fiir Wilhelm von Orlens in einer elsissischen Handschrift
von 1419 in Stuttgart (Wiirttembergische Landesbibliothek: H B XIII 2); Abb.
SAURMA-JELTscH, Lieselotte E.: Textaneignung in der Bildersprache: Zum
Verhiltnis von Bild und Text am Beispiel spatmittelalterlicher Buchillustration,
in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 41, 1988, S. 41-59, besonders Abb.
22f.; weitere Belege siche SCHULTZ (wie Anm. 43), S. 388f.

5 Auf die umfangreiche Literatur zu den Stifterbildnissen kann hier nicht einge-
gangen werden. Aligemein siehe REINLE, Adolf: Devotions-, Dedikations- und
Stifterbild, Ziirich 1984, dort iltere Literatur; zum Devotionsbild siehe Real-
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identischer Haltung. Der kahlkopfige Greis mit den bekiimmerten
Falten um den Mund und der vom Alter eingeknickten Nase in der
Gefolgschaft des Grafen von Savoyen (S. 193) gehort genauso zum
gingigen Repertoire, wie der den Betrachter frontal anstarrende
Teilnehmer im Hintergrund. SchlieBlich wire noch der jugendliche
Trager eines StrauBenfedernhutes* zu nennen, der oft in der vor-
dersten Front der Heerscharen sich aufhilt (S. 352) und mitten aus
der Menge -herausschauend den Betrachter direkt anspricht
(S.249).

2. Die Bewegung

Trotz solcher Stereotypen wirken die Bilder keineswegs langwei-
lig, sondern erhalten im Gegenteil im Sinne der erzihlerischen
Kontinuitit eine gewisse Eindringlichkeit, scheint man doch den-
selben Akteuren in ganz unterschiedlichen Situationen zu begeg-
nen. Diese treten nun oft mit nahezu theatralisch anmutender Vehe-
menz auf. Wiederum eignet sich das Stifterdiptychon zur Analyse
besonders gut. Wire nimlich hier vom Inhaltlichen her ein ruhiges
Nebeneinander von Figuren zu erwarten, so schafft der Illustrator
einen bewegten Zug von Personen, die er in Haltung, Gestik und
Ausdruck voneinander unterscheidet und zugleich die ganze
Gruppe einem iibergeordneten Duktus unterwirft. Die Gestalten
treten nicht in einer uniformen Reihe auf, sondern werden zu
Akteuren, die in einer Art Prozessionszug auf eine virtuelle Mitte
bzw. aufeinander zu zu schreiten scheinen. Interessanterweise ist
denn auch nicht der Typ des in der Buchmalerei iiblichen Stifter-
bildnisses*® gewihlt worden, in dem entweder in einer Devotions-
szene das Buch einer verehrten Person iibermittelt oder der betref-
fende Codex als Dedikation einer hoher gestellten Persénlichkeit
iiberreicht wird. Weder prisentieren die von Erlachs den Codex,
noch orientieren sie sich an einer verehrten Person, sondern sie
halten, in der Art der eben in dieser Zeit aufkommenden Standes-
scheiben, in eigener Person dem Betrachter ihre Wappen entge-
gen“. Die sprechende Gestik des Ehepaars, mit der Frau Barbara,
sowoh! den Schild vorzeigend als auch zu ihrem Mann hinweisend,
Bezug zur gegeniiberliegenden Seite nimmt, von der aus ihr Ehe-
mann eine Antwort zu geben scheint, schafft tiber die Seitenmitte
hinweg ein geschlossenes Ganzes. Unterschiedliche Haltungen der

lexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, hrsg. von Otto Schmitt u. a., Bd. IIT;
Sp. 1367-1373. — Zum Dedikationsbild ebenda, Sp. 1189-1197, dort weitere
Literatur. — Zum von Erlachschen Stifterbild siche HEsSE, Jochen: Auftrag und
Widmung der Schweizer Bilderchroniken. Thre Entstehung im ZeitbewuBtsein,
in: Unsere Kunstdenkmaler, 39, 1988, 3, S. 274-286, besonders S. 280. Der
Autor geht allerdings nicht darauf ein, daB hier nicht von einem Stifterbildnis im
wahren Sinne gesprochen werden kann. Ein eigentliches Devotionsbild kommt
nun, worauf mich Herr Peter Kaiser aufmerksam gemacht hat, in ganz anderem
Zusammenhang auch in der Spiezer Chronik vor: Das Gebet vor der Schlacht
von Laupen (S. 270) namlich wihlt den iiblichen Typus des Devotionsbildes,
insofern sich dort Rudolf von Erlach durch das Wappen mit dem in der
vordersten Front Betenden identifizieren 1468t.

4 Standesscheiben sind fast ausschlieBlich erst etwas spiter erhalten. Die Uberein-
stimmung mit den gangigen Typen, die iibrigens auch in weiten Bereichen im
Stilistischen und Motivischen vorhanden ist, worauf weiter unten eingegangen
sein soll, ist so direkt, daB man nur von einer Allusion ausgehen kann. Jeden-
falls sind die wenigen, vergleichbaren Beispiele von bloBen Wappenbilder in
der Buchmalerei davon wesentlich weiter entfernt; vergleiche die Wappenhalte-
rin des Ludwig Odertzheim in der Basler Universititsmatrikel, Abb. Ganz,
Paul Leonhard: Die Miniaturen der Basler Universititsmatrikel, Basel/Stuttgart
1960, Taf. 1.
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Tochter — uninteressiertes Mitlaufen bei der Kleinsten, aufgeregtes
Zerknittern des Gewandes, elegantes Raffen des Stoffes und ldssige
Hinauswendung aus dem Bild bei der Alteren — verstirken den
Eindruck eines Ereignisses, zu der diese Stifterprisentation umge-
baut ist, und in der dem direkt angesprochenen Betrachter eine
wichtige Rolle zukommt.

Das Panorama des Stils wird, wie wir gerade gesehen haben,
von solchen Aktionsfiguren bestimmt, bei denen Bewegung — und
zwar raumgreifende im Sinne des Stifterpaars — ein zentrales
Thema ist. Auch diese spezifische Art der Figurendynamik ist von
der Zeichenweise geprigt, welche die Formen in einzelne Parzellen
aufgliedert. Die Gestalten sind ndmlich nicht von einem durchge-
hend einheitlichen Bewegungszug erfaBt, sondern sind wie Glie-
derpuppen, an Scharnieren in jeweils verschiedene Richtungen
biegbar. Wihrend dies bei den Gewandfiguren durch die Stoffe
kaschiert wird und bei der Barbara allenfalls in der extremen
Torsion der Rechten, dem harten Knick der Hiifte, auf welcher der
Oberkorper in einer gegenldufigen Bewegung wie angesetzt
scheint, zum Ausdruck kommt, ist diese Drehbarkeit vor allem bei
den Trigem von Riistungen extrem betont. Beim Wappentriger im
Gesprich der Berner mit Johann von Bubenberg (S. 257) etwa ist
das linke Bein vom FuB bis zum Knie im Profil gezeigt, wird dort
in die Dreiviertelansicht gedreht, die abrupt an der Hiifte in das
verlorene Profil so abgeknickt wird, daB der Oberkodrper nach
hinten in den Raum greift. Der rechte Arm nimmt diesen Bewe-
gungszug auf, obwohl die Hand und der Unterarm dem Betrachter
das Wappen entgegenschieben. Die Geste der Linken wiederum
bekriftigt die erneute Zuwendung des Kopfes zur Szene hin. Eine
solche Vielzahl von sich sogar widersprechenden Bewegungsab-
ldufen, in welche die Figur eingespannt ist, 18t den Eindruck
entstehen, gerade diese spielerischen Variationen seien dem Illu-
strator das Darstellungsthema gewesen. Er verleiht damit der Ein-
zelfigur eine moglichst umfassende Vielsichtigkeit, was — wie wir
noch sehen werden — generell sein zentrales Anliegen ist.

Hat eine solche Torsion des Einzelkorpers wie beim Schildhalter
auf Seite 257 vor allem die Funktion, die Raumschichten miteinan-
der zu verschrinken und sowohl nach vorne, in die Welt des
Betrachters hinauszugreifen, als auch in den Bildraum hineinzufith-
ren, so wird dies in den extremen Bewegungsmotiven, welche der
Zeichner vor allem in groBeren Gruppenzusammenhingen verwen-
det, noch deutlicher. Insbesondere in den Schlachtenszenen kom-
men solche Formulierungen vor. So etwa die aus dem Bild gleich-
sam herausfallenden Gestalten mit den abgewinkelten Kopfen oder
die Reiter, die iiber den Kopf eines Pferdes herabrutschend, paral-
lel zum Bildrand abgeworfen werden (S. 329). Aber auch Motive
wie die Riickenfigur, welche in das Bild hineinreitet (S.280),
Gestalten im verlorenen Profil (S. 260) und sogar die direkt auf den
Betrachter zugreifende Frontalansicht (S.327 oder 567) sind ihm
vertraut. Das Spektrum an Bewegungsabliufen und Figurenansich-
ten ist so breit, daB hier zweifellos — im Gegensatz zur Gesichts-
und Gewandgestaltung — nicht mehr von einer Normierung gespro-
chen werden kann. Dem Maler steht hierfiir ein Vokabular zur
Verfiigung, das schier unerschépflich scheint.

“7 Nicht selten kommen hier Massenszenen vor, die in die Fernsicht projiziert
werden, was eine geringere Ausarbeitung verlangt: Z. B. S. 465, 491, 493, 494,
540.
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3. Die Gruppenkomposition

Als Meister der Massenszenen kdnnte man diesen Illustrator be-
zeichnen, liegt doch gerade in der Gestaltung groBer Gruppen seine
besondere Fihigkeit, aber wohl auch seine erzihlerische Intention.
Allerdings — und dies hat sich schon bei der Analyse des Herstel-
lungsvorgangs erwiesen — nimmt das Motiv des dichten Getiim-
mels, wie es besonders reprisentativ in der Schlacht von Laupen
vorgefiihrt wird (S.262-282), im zweiten Drittel des Bandes zu-
nehmend ab?, fehlt aber auch hier nicht ganz (S. 772). Gruppen-
szenen sind aber keineswegs auf Schlachten konzentriert, sondem
fast alle Aktionen sind jeweils mit vielen Teilnehmern dargestellt.
Insbesondere die Gefolgsleute scharen sich in groBer Zahl um die
Herren. Berchtold von Zihringens Machtfiille etwa wird in der
Unterredung mit Kuno von Bubenberg (S.57) gerade durch die
raumgreifende Gruppe seiner Gefolgsleute, vor denen er wie vor
einer Hintergrundfolie steht, nachhaltig betont. Die Funktion der
Gruppe ist hier eine doppelte, dient sie doch innerhalb der Gesamt-
komposition gleichsam als riumliches Repoussoire, worauf wir
gleich noch genauer eingehen werden, hat aber auch die Bedeu-
tung, rein formal die Vorrangstellung des sich aus der Schar 16sen-
den Hauptakteurs hervorzuheben.

In ihrem Aufbau entsprechen sich die Gruppendarstellungen
grundsitzlich, obwohl sie im Detail mit so verschiedenen Variatio-
nen vorgetragen werden, daB keine identische im ganzen Band zu
finden ist. Das kompakte Ganze ist in kleine Einheiten aufgelést,
die diagonal miteinander verbunden bzw. verschrinkt sind. Wie-
derum im Beispiel auf Seite 57 antwortet der Dreiviertelansicht
Berchtolds von Zihringen die stirker ins Profil gedrehte, duBere
Gestalt des Wappentragers. Mit diesem verbunden — allerdings
gerade in einer Gegenbewegung — ist der nahezu frontal gesehene,
debattierende, junge Ritter, der als eigentliches Zentrum der
Gruppe direkt aus dem Bild hinausgreift und zugleich eine hintere
Begrenzung liefert. Die Hand des Schildknappen hat bereits Bezug
genommen sowohl zur Tiefenentwicklung des Jiinglings als auch
zur ins Bildzentrum fiihrenden Diagonalen, die in Berchtolds aus-
gestreckter Rechter einmiindet. Die iibrigen Gruppenmitglieder va-
riieren nun diese gegensitzlichen Bewegungen, die miteinander
eng verschrinkt zur Raumlichkeit der Schar beitragen. Dabei fillt
erst bei der genauen Analyse auf, daB lediglich zwei Gestalten
itberhaupt noch erkennbar sind, ndmlich der Berchtolds Haltung
alliterierende Jiingling mit dem Pfauenfedernbusch und die weiter
in die Tiefe fiihrende Profilansicht des dlteren Herrn hinter dem
Schildhalter.

Der Variationsreichtum an Bewegungsmotiven, welcher dem
Kiinstler zur Verfiigung steht, 146t trotz des geschlossenen, raum-
verdringenden Eindrucks die Schar der Gefolgsleute keineswegs
statisch erscheinen. Sie wirkt sogar als «Gesamtkdrper» bewegt, so
daB trotz der Fermate des nahezu frontal stehenden Herzogs die
Mannen gemeinsam mit Berchtold nach vorne zu driingen schei-
nen. Die Organisation der Gruppe in der Diagonalen provoziert
dieses leichte Rutschen. Viel ausgeprigter aber als die gewisse
Instabilitat ist der Eindruck einer reich aufgewiihlten Masse wegen
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der iiberchargierten Bewegungsmotive, wie etwa das vehemente,
geradezu nachdriickliche Hinzutreten des Wappentrigers oder das
Vorniiberbeugen des Jiinglings. Was wir also an der Einzelfigur
schon beobachtet haben, das Innehalten in einer extremen Bewe-
gungslage, gilt auch fiir die Konzeption der gesamten Gruppe.

Bevor wir uns mit der Konstruktion der Bilder insgesamt be-
schiftigen, wollen wir versuchen, den Aufbau eines der Schlach-
tenbilder niher zu analysieren. Das Prinzip 18t sich etwa am
Gefecht bei Titwil (S. 347) darstellen. Das Kampfgetiimmel ist in
mehrere, jeweils in sich geschlossene Einheiten aufgeteilt, die
miteinander verschriinkt werden. Eingefiihrt ist die Szene durch die
schriag ins Bild weisenden Toten, die {ibereinandergestaffelt auf
dem Schlachtfeld liegen und unter denen ein einzelner, zum Bild
herausschauender Kopf den Ubergang schafft zu der etwas zuriick-
versetzten Schar der Kiampfenden. Diese bilden einen massiven
Block, aus dessen Vorderseite sich einzelne Gestalten — wie schon
bei der Gefolgschaft Berchtolds — als Ganzfiguren herauslosen.
Wihrend die Gruppe insgesamt nach oben, zu der zweiten der
flichenden Osterreicher hinzielt, fiihrt die Hellebarde des in Drei-
viertelansicht gezeigten Ziirchers wiederum in den Mittelgrund,
namlich zu der mach vorne und aus dem Bild herausfallenden
Gestalt. Auch in den Fliichtenden, die eine anonyme Schar von
Helmen zu sein scheint, spezifizieren zwei frontal gesehene Kamp-
fer die Gruppe, wobei die untere Figur nach auBen und vorne sich
biickend die Verbindung zum Vordergrund herstellt. Am wichtig-
sten aber fiir die Verschrinkung der verschiedenen Raumteile ist
der Geharnischte, dessen aufbiumender Korper von hinten durch
das Schwert des vordersten Kampfers durchbohrt wird und dessen
Kopf gewaltsam nach unten, dem Betrachter entgegen gedreht
wird. Die Staffelung in die Diagonale bzw. in einzelne, nach oben
geschobene Raumschichten wird durch solche Gestalten durchbro-
chen; die Ereignisse werden miteinander verbunden und zugleich
auch sehr stark auf den Betrachter zu bezogen.

Einzelfiguren bleiben also auch in den Gruppen die entschei-
dende Aussage. Sie stehen sozusagen pars pro toto und definieren
die Ereignisse; sie verschriinken die verschiedenen kompositionel-
len Schwerpunkte miteinander und schaffen den Bezug nach au-
Ben. Das Repertoire der in der Gruppe bewegten Einzelfigur ist
ungewohnlich breit und weist Extremformen auf, die, wie noch zu
zeigen sein wird, Musterbiichern entnommen sind und als formale
Variationen vor allem die verschiedenen Raumschichten miteinan-
der verkniipfen. Der wie im Bogen gespannte Korper des vom
Schwert Durchbohrten kommt in dhnlicher Form mehrfach vor, so
etwa als vom Pferd Herunterfallender in der Schlacht von Laupen
(S.280). Dort zeigt uns auch die Eintrittsgestalt des von hinten
gesehenen Reiters, dem einzig der nach vorne und zugleich nach
auBen reitende Musikant am rechten Bildrand als Gegengewicht
dient, wie wichtig so extreme Formulierungen fiir die Raumgestal-
tung sind. Dariiber hinaus dienen gerade sie der Betrachterfithrung.
Die Riickenfigur leitet ndmlich den Blick hinein ins Kampfgetiim-
mel, lenkt ihn auf die ausgearbeiteten, aus dem Bild wieder heraus-
schauenden Kopfe, denen er dann in der Linie der Banner und
Hellebarden in aufsteigender Diagonale folgt, um schlieBlich in
gegenliufiger Bewegung wieder iiber die um den Musikanten am
rechten unteren Bildrand arrangierte Gruppe zur Riickenfigur zu-
riick zu gelangen.

4. Die Bildkonstruktion

Gemeinsam ist allen Darstellungen die Konstruktion eines eigenen
Bildsockels, der meist durch die hellere Fiarbung im Vordergrund
gekennzeichnet ist. Nicht selten wird aber auch eine Art Podest am
Bildrand hineingeschoben (S. 428) und damit dem Betrachter der
Blick ins Bild wie auf eine Bithne gewihrt. Angeschnittene Rasen-
flichen und FErdschollen schaffen einen eigenen Terrainbereich,
durch den die Szene im Rahmen eingestellt wird, ihn als gleichsam
zufillige Begrenzung einer Handlungswelt mit einer eigenen Ge-
setzlichkeit kennzeichnet. Der auf dieser Erhohung oder auch auf
einer Senkung ruhende Vordergrund ist nun der eigentliche Ak-
tionsbereich. In ihm bewegen sich beispielsweise die Tanzenden
(S. 339) oder stehen die Kyburger vor Solothurn (S. 428). Dieses
Zentrum wird nicht selten durch verschiedene Repoussoires vergro-
Bert wie Architekturteile, Terrainschollen oder einen Zaun (S. 122)
und erhilt so fiir die Hauptaktion eine eigene Tiefenerstreckung.
Der Ubergang zwischen dem Vorder- und dem Mittelgrund ist
gestaltet mit Hilfe eines komplizierten Systems von hintereinander-
geschachtelten Terrainbereichen, Hiigeln, Wasserzonen (S.472),
von durch die Landschaft miandernden Wegen und Architekturku-
lissen, die durch schroffe Felsabbriiche und Waldstiicke voneinan-
der abgetrennt sind. In den groBen Schlachtszenen wird der Ak-
tionsgrund meist in den Mittel- und auch Hintergrund hinaufgezo-
gen, wobei den Gestalten oft eine BedeutungsgroBe gegeben wird
und der Eindriicklichkeit zuliebe die Figuren des Hintergrundes nur
unwesentlich in ihrer GroBe abgestuft sind. Dagegen ist etwa in
einer Darstellung wie den nach Freiburg einreitenden Soldnern auf

Seite 294 der im Mittelgrund verschwindende Tross durchaus als

kleiner und somit ferner, hinter den sich aufstaffelnden Hiigeln zu
sehen.

In diesem Bereich des Vorder- und Mittelgrundes, welcher der
Aktion vorbehalten bleibt, ist Detailtreue und Nabhsichtigkeit ein
groBes Anliegen. In den Hintergriinden - und dies trifft gerade im
zweiten Teil der Handschrift immer mehr auch fiir die Mittelgriinde
zu (S. 635, 637) — erhalten die Landschaften eine unrealistische,
mirchenhafte Zartheit. Blaue Felsgebilde werden in die Ferne
geschoben, massive Felskulissen tiirmen sich aus fjorddhnlichen
Seelandschaften auf (S. 616), und auf hohen Bogenstellungen auf-
ragende Doppelturmfassaden mit orientalischen Helmen schieben
sich als Phantasiestidte an den Horizont (S. 609). Der Unterschied
der Gestaltung zwischen der erzahlenden «Aktionsschicht» und der
idealen Hintergrundlandschaft 148t sich sehr gut im Zeichnerischen
erkennen, ist doch etwa das Waldgebiet, um das die Basler nach
Sickingen ziehen (S. 649), in akribischer Detailtreue Blatt fiir Blatt
nachgezeichnet, wogegen die Pappeln, dem Hintergrund zugeord-
net, nur noch als allgemeine Formen angegeben sind.

In diesen Bildkonstruktionen spielt nun die Farbe eine wichtige
Rolle. Der Gesamtcharakter wird, was die Schlachtenszenen be-
sonders verdeutlichen, bestimmt durch den blanken Grund, die
Zeichnung und die griin-ockrige Umgebung der Landschaften, die
gleichsam als Hintergriinde wirken, so da8 die Darstellungen bei-
nahe an en Camaicu-Malerei gemahnen. Das Kolorit hat — was
etwa im Marsch nach Laupen (S.272) zu verfolgen ist — eine
sowohl erzahlerische als auch kompositionelle Funktion. Inhaltlich
verdeutlicht es die Beschreibung der Accessoires, hier besonders
der farbenprichtigen StrauBenfedern, bizarren Hiite, des Saum-
zeugs, der Musikinstrumente und vor allem der Heraldik. Dieser
ikonographische Zweck steht aber keineswegs im Vordergrund,
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wie dies die vielen nicht ausgemalten Hiite, Beinkleider, Méntel
oder auch andere Gegenstinde belegen. Die Farbe dient vor allem
einer Akzentsetzung, welche das Auge beispielsweise durch die
uniibersichtlichen Haufen der zum Kampf Geriisteten fiihrt. Ebenso
wird die Schar der eidgendssischen Musikanten zentriert durch den
kriftigen Griin-Rot Akkord des Trommlers, dem die Rottone an
Hiiten und Beinkleidung in der zweiten von Erlachschen Truppe
antworten. Verschrinkt hierzu sind die Griin- und Blauténe ge-
setzt, die jeweils ebenfalls zu den pointiert herausgearbeiteten
Gestalten weiterleiten. Der Darstellung ist mit diesem Muster von
versetzt aufeinander bezogenen Grundténen der Deckfarbenmalerei
zugleich ein flichiger Zusammenhalt gegeben, so daB das in die
Hohe aufgestaffelte Bild damit auch als solches betrachtet werden
kann, und Vorder- und Hintergrund miteinander in Bezug gebracht
sind.

. Das Verhdltnis der lllustrationen
der Spiezer Chronik zur Amtlichen Chronik
und Groflen Burgunder Chronik

Fir die Frage, inwiefern Diebold Schilling an der Bebilderung
seiner Werke beteiligt war, spielt das Verhiltnis der Spiezer Illu-
strationen zur Ausstattung der anderen, von ihm geschriebenen
Chroniken eine wichtige Rolle. Bereits Josef Zemp hat 18974
darauf hingewiesen, daB die Darstellungen im dritten Band der
sogenannten Amtlichen Berner Chronik* und diejenigen des Spie-
zer zusammen zu sehen seien und von der Hand Diebold Schillings
stammten. In seiner Faksimile-Edition zur Spiezer Chronik vom
Jahre 1939 nimmt Hans Bloesch® nicht allein den Bilderschmuck
des dritten Amtlichen Bandes, sondern auch des Tschachtlan®® fiir
Diebold Schilling in Anspruch®?, ein Vorschlag, der spiter nicht
mehr aufgegriffen worden ist. Im Gesprich ist auBerdem noch die
letzte Miniatur der sogenannten GroBen Burgunder Chronik®® mit
der Darstellung der Verbrennung des Richard von Hohenburg

“ Zemp, Josef: Die schweizerischen Bilderchroniken und ihre Architektur-Dar-
stellungen, Zirich 1897, S. 69f.

* Bem, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv. I, 1-3, dazu Schilling Bern 1943.

% Schilling Spiez 1939, S. 8.

3! Ziirich, Zentralbibliothek: Ms. A 120, dazu Tschachtlan 1987.

%2 Schilling Spiez 1939, S. 8: «Wir wiren sogar geneigt, ihm den Bilderschmuck
(sc. des Tschachtlan) zuzuschreiben . . .» M. W. ist diese Vermutung nie wieder
aufgenommen worden. Einzig BAUMANN, Carl Gerhard: Uber die Entstehung
der iltesten Schweizer Bilder Chroniken (1468—85), phil.-Diss. Zirich, Schrif-
ten der Berner Burgerbibliothek, Bern 1971, S. 90ff. nimmt an, die Bilder des
Tschachtlan seien von einer ehemaligen Schilling-Handschrift kopiert worden.
Denselben Vorschlag machte schon Paul HILBER in Tschachtlan 1933, S. 17,
und er argumentiert wic Baumann mit der besonderen Terrainform im Tschacht-
lan und dem letzten Blatt des Ziircher Schilling; dazu auch PFAFF, in Schilling,
Burgunder Chronik 1985, S.9f. Anm. 6.

%3 Ziirich, Zentralbibliothek: Ms. A 5, dazu Schilling, Burgunder Chronik 1985.

% ZEmP (wie Anm. 48), S. 44; BAUMANN (wie Anm. 52), S. 92 stellt die
Zuordnung, die vor aliem aufgrund der Verwandtschaft zur Verbrennung des
Johannes Hus in der Spiezer Chronik angenommen wird (S. 660), in Frage.
Wyss, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 26 hingegen sieht den Zusam-
menhang wiederum als gegeben an. SCHMID, ebenda, S. XI dagegen duBert sich
vorsichtiger und meint, es handle sich hier um eine Tllustration, «die dem
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(S5.994), die ebenfalls schon von Zemp dem Diebold Schilling
zugeschrieben worden ist*™.

Fassen wir zunichst kurz die derzeitige Forschungslage zusam-
men, so scheint eine Reihe von Fragen offen geblieben zu sein. Die
einzige einigermaBen gesicherte Position nimmt die Spiezer Chro-
nik ein, die als letzte der Arbeiten Schillings gilt und kurz vor
seinem Tode 1484/85 erst abgeschlossen worden sein kann, eine
These, die Urs Martin Zahnd in diesem Kommentarband bekraf-
tigt>. Klarheit herrscht auch iiber den AbschluBtermin der Amtli-
chen Chronik, die am 26. Dezember 1483, nach der eigenhindigen
Nachricht Schillings im 418. Kapitel der GroBen Burgunder Chro-
nik, dem Bemer Rat und Biirgern geschenkt wurde*. UngewiB
bleibt jedoch die Zuordnung des Ziircher Schillings: Galt er auch
lange Zeit als Entwurfswerk, das zur Zensurierung dem Rat vorge-
legt worden war’’, und dem dann anschlieBend der dritte Band der
Amtlichen nachfolgte, so haben Ladner und Pfaff doch zu Recht
auf den Endgiiltigkeitscharakter dieser Handschrift hingewiesen.
Sie zeige keinerlei Spuren spiterer Zensuren und trete, wie die
Autoren betonen, als in sich geschlossenes Werk auf*®. Wihrend
allerdings Carl Pfaff*® und Robert Wyss® fiir eine eindeutig spatere
Entstehung des Ziircher Schilling, nach der offiziésen Berner Aus-
gabe, gleichsam als Werk fiir den Buchhandel pladieren, — die
Handschrift wurde nach Schillings Tod 1486 von seiner Witwe
nach Ziirich verkauft — bleibt Ladner vorsichtig und nimmt ein
etappenweises, paralleles Entstehen an®'. Hingegen argumentiert
die jiingste Publikation zu diesem Thema von Emst Walder wie-
derum eindeutig fiir eine friihere Entstehung der Ziircher Ausgabe
im Sinne einer Vorlage fiir den dritten Band der Amtlichen Chro-
nik®. Komplizierter wird die Problematik noch durch die keines-
wegs gesicherte Abfolge der drei Binde der Amtlichen Version.
Ladner und Pfaff vermerken, daB die Anordnung der Codices
keinerlei Aussage iiber ihre Entstehung macht®, und der dritte
Band durchaus vor den anderen beiden geschrieben worden sein
konnte.

Was bedeutet nun dieses ungeklirte Verhiltnis der drei Versio-
nen fiir die Stellung der uns hier interessierenden Ilustrationen der
Spiezer Chronik? Aus paldographischen Griinden ergibt sich fir
diese Handschrift ein Arbeitsbeginn im Jahre 1484%, so daB ihre

Tllustrator des sogenannten Spiezer Schillings nahesteht und auch den Bildern
im dritten Band der sogenannten Amtlichen Chronik verwandt erscheint. . .».

55 ZAHND, Beschreibung, S. 1; LADNER, in Schilling, Burgunder Chronik 1985,
S. 7.

% Zuletzt hierzu LADNER in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 5.

57 Zusammenfassend sieche LADNER, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S.7
Anm. 89.

%% | ADNER, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 7 Anm. 89.

%9 PraFF, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 11 Anm. 11.

® Wyss, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 31.

61 LADNER, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 93: «Die Frage nach der
Prioritit von C oder D III mochte ich dabei ausdriicklich offen lassen.»

© WaLDER, Emst: «Von raeten und burgem verhoert und corrigiert». Diebold
Schillings drei Redaktionen der Berner Chronik der Burgunderkriege, in: BZGH
48, 1986, S. 87-117, besonders S. 93.

83 PrAFF, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 9, Anm. 5; LADNER, ebenda
S. 5 Anm. 69.

6 7AHND, Beschreibung, S. 1; LADNER, in Schilling, Burgunder Chronik 1985,
S. 7. Anm. 93, dort weitere Literatur. Ladner schlagt vor, den Unterbruch im
Ziircher Schilling am 22. 11. 1484 kénnte mit der Ubernahme der Arbeit an dem
von Erlachschen Auftrag zusammenhéngen, vergleiche ebenda S. 5 Anm. 64.
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1 Amtliche Berner Chronik: Bern, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv.1,Bd.3,S.7:
Schreiberportrit. Foto Burgerbibliothek Bern

Plazierung als spiteste Arbeit somit auch fiir die Bilder einigerma-
Ben belegbar scheint. Wir miissen infolgedessen, wenn sich die
Eigenhindigkeit im dritten Band der Amtlichen sowie fiir das letzte
Blatt des Ziircher bestitigen sollte, mit einer Entwicklung rechnen,
die von diesen beiden letzteren zur Spiezer Handschrift fiihrt. Was
im einzelnen mit diesem Vorgang in Verbindung zu bringen ist,
hingt nun zweifellos ganz entscheidend davon ab, ob wir den Weg
von der Ziircher Version zur Amtlichen annehmen, oder ob wir
sogar eine parallele Herstellung in Erwagung ziehen. Eine beson-
dere Zuspitzung erhilt die Problematik dann, wenn wir mit Robert
Wyss das Argument eines Qualititsgefalles einbeziehen, bei dem
das «schlechtere» Werk, also die Ziircher Handschrift, dem besse-
ren (dem Amtlichen) nicht Vorlage gewesen sein kann, da — so
Wyss® — man sich nicht vorstellen konne, daB «Schilling als
einfallsreicher und geiibter Zeichner . . . darauf angewiesen gewe-

6 Wyss, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 30.

% Wyss, in Schilling, Burgunder Chronik 1985, S. 271f.

" Tschachtlan 1987.

& Schilling, Burgunder Chronik 1985.

% Schilling Bern 1943, Bd. 3.

™ Die Figur des nach vorne, iiber den Hals des Pferdes Stiirzenden, die Robert
Wyss etwa in der Schlacht bei den Briicken von Giimmenen und Laupen im
Ziircher (S. 638) und dem Amtlichen (S. 742) als weiteres Verbindungsglied
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sen wire, fiir seine eigene Chronik (sc. Amtliche) sich von einem
wesentlich schwiicheren Talent Entwiirfe zeichnen zu lassen, die
dann als Vorlagen hitten dienen sollen.» Robert Wyss nimmt dabei
Bezug auf die mehrfachen motivischen Verbindungen, die er bei
der Gestaltung identischer Themen in den beiden Versionen beob-
achten konnte®, und unter denen zweifellos am iiberzeugendsten
solche Ubernahmen wie in der Darstellung des gebrandschatzten
Dudenheim sind. Bei dieser Szene lassen sich im Tschachtlan auf
Seite 1000 und 994" und auf Seite 8 des Ziircher Schilling® bzw.
auf Seite 24 der Amtlichen Chronik® einzelne Motive weiterverfol-
gen, wie etwa der aus dem GefiB Trinkende (Tschachtlan, Ziirich,
Amtliche) und der iiber den Zaun Kletternde (Ziirich und Amtli-
che). Einzelne Elemente in dieser Art oder — allerdings nur selten —
gewisse generelle, konzeptionelle Verwandtschaften konnte Robert
Wyss belegen, die zumindest eine genaue Kenntnis der jeweiligen
Maler auch der anderen Versionen verraten. Deutbar im Sinne
einer Anlehnung scheinen mir diese Beziehungen jedoch nicht zu
sein, da es sich meist um besonders provokante Details handelt, die
iibrigens nicht selten auch in andere Bilder eingebaut wurden.
Diese scheinbaren Anlehnungen haben viel eher den Sinn eines
Zitates, das nicht selten sogar, wie gerade in der Dudenheimer
Darstellung, eine gewisse humorvolle Note beifiigt.

Es bestehen somit zwischen der Tschachtlan Chronik, dem Ziir-
cher Schilling und der Amtlichen Chronik ikonographische Bezie-
hungen, die zwar zeigen, daB die jeweiligen Maler von den anderen
Arbeiten Kenntnis gehabt haben miissen, aber als Anhaltspunkte
fiir eine Entwicklungsreihe nicht beniitzbar sind. Wenn wir uns
also die naheliegenden Fragen nach der Art der Relation zwischen
der Ausstattung der Amtlichen Chronik und dem Spiezer stellen,
dann koénnen wir auf keinerlei Muster eines schon bekannten Stil-
prozesses zuriickgreifen. Es soll daher zunichst lediglich abgeklart
werden, ob iiberhaupt eine Verbindung zwischen den beiden Wer-
ken besteht.

Am auffilligsten ist die Verwandtschaft am Schreiber- oder
Autorenportrit in der Amtlichen und in der Spiezer Version, wobei
aber zugleich auch generelle Unterschiede deutlich werden. Dem
durch die von Erlachsche Chronik geschirften Blick kommen die
Figurentypen in der Amtlichen Handschrift (Abb. 1) durchaus
vertraut vor, wogegen jedoch die Gesamtkonzeption des Bildes,
insbesondere seine Farbgebung, fremd anmutet. Die frei ausschrei-
tende Gestalt des Buchtriigers, vielleicht des Stadtschreibers, ist
mit ihrer massiven Raumlichkeit, dem flachen Profil des leicht
vorgereckten Kopfes und der blo8 skizzierten Lockenpracht gleich-
sam ein nur wenig jiingerer Bruder des giftmischenden Arztes im
Mord an den zihringischen Kindern (S.62). Der Faltenwurf an
seinem ruhig zu Boden flieBenden Gewand, dessen stattliche Roh-
renfalten eine reiche Tuchqualitit verraten, entspricht bis in die
kurzen Schrigschraffen dem Gewand etwa des vordersten Rats-
herrn im Autorenportrit der Spiezer Chronik (S.41). Dieselben
Knitterfalten und scharfkantigen, hell aufblitzenden Faltenberge

neben dem der Heeresaufstellung anfiihrt, ist ein sehr beliebtes Motiv und wird
mehrfach abgewandelt verwendet. Vergleiche etwa in der Amtlichen Chronik
Bd. III, S. 47, 561, 643. Das Motiv stammt letztlich aus christlichem Zusam-
menhang, kommt es doch aus der Szene des Paulus-Sturzes. Ubrigens auch der
iiber den Zaun Kletternde ist ein aus der christlichen Ikonographie kommendes
Thema, namlich in der Szene zu Christus am Olberg; vergleiche etwa Hans
Multscher im Wurzacher Altar, Abb. Musper, H. Th.: Gotische Malerei nord-
lich der Alpen, Koln 1961, Abb. 63.
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charakterisieren auch die Kleidung der Schreiber und des Berner
SchultheiBen. Vertraut ist auch das mildtitig blickende Gesicht des
Chronisten, der sich von seiner Titigkeit weggewandt hat und
zuriickschauend sich dem Betrachter présentiert. Dieser Gesichts-
typus ist in mancher Schlacht der Spiezer Version als ruhendes
Element zitiert, kommt aber auch in anderen Zusammenhéngen
vor”'. Bekannt schlieBlich sind auch die nur noch als Gliederpup-
pen skizzierten beiden Gestalten, die zum Wasser hinunterlaufen’?,
sowie die Zuschauer im Séller des angrenzenden Hauses’. Sogar
die kugeligen Biume und die blauen Berge gemahnen an die
Spiezer Landschaftsprospekte’*.

Trotz solcher Ubereinstimmungen sind Abweichungen zu beob-
achten, was zunichst mit dem so anderen Verstindnis von Farbe
und Zeichnung zusammenhéngen diirfte. In der Amtlichen Chronik
nimlich dient die Farbe, die lavierend aufgetragen ist, der erzihle-
rischen Schilderung, was in der Spiezer Chronik ja viel eher die
Zeichnung iibernimmt. Charakteristisch fiir diesen Unterschied ist
etwa die Gewandgestaltung, deren Binnenzeichnung in der von
Erlachschen Handschrift meist als graphisches Muster mit dem
Schwarz der Konturenzeichnung iiber das Lokalkolorit eingezeich-
net ist. Dagegen wird in der Amtlichen ein kompliziertes System
unterschiedlich dichter Lavierung und nur weniger, allerdings far-
biger, zeichnerischer Mittel verwendet, etwa zur Schilderung der
Drapierung. Insgesamt wirkt hier die Zeichnung zuriickhaltend und
dort, wo sie stirker zum Ausdruck kommt, wie beispielsweise im
Gesicht des Schreibers, sind die Striche nur knapp und prézise. Die
Augen sind mit zwei diinnen Strichen mandelférmig eingesetzt,
und darin 6ffnet sich die Pupille in einer runden Iris. Nur kurze
Striche geben die Markierung fiir die Lidfalte an und eine sanft
geschwungene, einfache Linie die Augenbraue. Wie anders ist
dagegen das bekannte, etwas glotzende Auge des Stadtschreibers in
der Spiezer Handschrift gestaltet. Dieses scheint wie aus einer
Form gegossen worden zu sein, in das die nahezu halbrunden
Augenlider, iiber dem einfachen Punkt der Pupille, eingeschrieben
sind.

Viel deutlicher aber als im Detail, ist die Gesamtkonzeption der
Darstellung von einer Atmosphire geprigt, die wir aus der Erlach-
schen Handschrift nicht kennen. Das Bild atmet eine gewisse
GroBziigigkeit, welche der gedringten Geschaftigkeit, der reichen
Erzihldichte und der etwas gedriickten Proportionierung des jiinge-
ren Pendants nicht entspricht. Dieser Eindruck hingt zweifellos mit
der klarer konzipierten Raumlichkeit der Amtlichen Chronik zu-
sammen. Die Spiezer Losung wirkt eng und iiberfiillt mit dem von
hinten bzw. von der Seite gesehenen Schreiber, mit der sich auf-
staffelnden Schar der Berner und der geschlossenen Arkadenwand,
die lediglich durch die Tiir einen weiteren Ausblick gewihrt. In der
Darstellung der Amtlichen dagegen schaffen die Sicht auf die
Landschaft mit den entfernten Bergen sowie der Verzicht auf Sei-
tenwiinde und Decke in der Charakterisierung des Innenraums eine
ansehnliche Weite. Der Vergleich zeigt, daB hier die fir den
Spiezer Maler so charakteristische Vorliebe fiir komplizierte Ver-
schachtelungen und Uberschneidungen von mehreren Raumkom-
partimenten fehlt, und dagegen eine Tendenz zu einer bildparalle-
len Anordnung vorherrscht.

T.Z:B: S: 182,232, 285,314,:338:
™ Vergleiche z.B. S. 540.
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2  Amtliche Berner Chronik: Bern, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv.I, Bd.3,
S.692: Marsch auf Murten. Foto Burgerbibliothek Bern

Solch konzeptionelle Unterschiede sind nicht in allen Bildern
gleich ausgepragt, grundsitzlich gelten sie aber auch fiir Land-
schaftsdarstellungen, wie beispielsweise die Gegeniiberstellung des
Marsches auf Murten (Abb. 2) in der Amtlichen mit dem motivisch
dhnlichen Aufzug der Osterreicher auf Seite 298 zu belegen ver-
mag. In der Amtlichen Version prisentiert sich als zentrale Gestalt
im Vordergrund Adrian von Bubenberg auf dem Pferd und schaut
dabei dem Betrachter unmittelbar entgegen. Diese gewisse Feier-
lichkeit wird iiberdies durch die beiden ihn begleitenden Schild-
knappen unterstiitzt. Das Hauptgeschehen ist somit ganz auf den
breiten Mittelgrundstreifen konzentriert, der durch eine vom linken
Bildrand hineingeschobene Terrainwelle als solcher ausgezeichnet
ist. Die dahinter durchgezogene Hiigelkulisse grenzt den Hinter-
grund ab, in den die iibrigen Truppen hineinmarschieren und sich
in die wiederum fast ausschlieBlich bildparallel ausgerichtete,
groBflichig dargestellte Stadt Murten begeben. In ebenfalls dem
Bildrand folgenden, breiten Streifen sind daneben bzw. dariiber das
Seeufer, der See und die entfernten Berge angeordnet.

Ganz anders ist dagegen das Konzept des motivisch dhnlichen
Bildes in der Spiezer Handschrift (S. 298). Hier ist das Geschehnis
— der wilde Reiterzug der Osterreicher — an den vorderen Bildrand
gepreBt und von diesem, nur durch den schmalen hellen Streifen
abgesetzt, auf eine Art Aktionsbiihne gehoben. Die Figurenanord-

3 Vergleiche z. B. S. 583.
™ Vergleiche z. B. S. 649.
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3 Amtliche Berner Chronik: Bern, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv.1, Bd. 2, S.7:
Der Einzug von Amadeus von Savoyen als Papst. Foto Burgerbibliothek Bern

nung, in der sogar das Pferd des Armbrustschiitzen nach vorne, aus
dem Bild heraus, auszubrechen droht, versucht mit der Verschrén-
kung von Riicken-, Dreiviertel- und Profilansichten den Eindruck
einer dichten, raumgreifenden Menge zu erwecken. Steil schiebt
sich dahinter die zackige Felskulisse und staffelt sich der Mittel-
und Hintergrund auf mit immer neuen, sich in die Tiefe windenden
Pfaden, marschierenden Truppen und iibereck gestaffelten Archi-
tekturen. Die klare Ubersichtlichkeit der Amtlichen Chronik ist
hier einer Vielfalt von rdumlichen Aspekten und einer dramati-
schen Bewegtheit und erzihlerischen Dichte gewichen, die eine
zwar kompliziertere, aber auch weniger logische Raumlichkeit zur
Folge hat. Zweifellos geht die Staffelung der Landschaft und der
viel hohere Horizont in der Spiezer Darstellung auf Kosten eines
geordneteren Raumbildes in der Amtlichen.

Wir haben also auch bei dieser Darstellung dasselbe Ergebnis
einer engen Verwandtschaft zwischen den beiden Codices bei den-
noch stark trennenden Elementen. Dafiir bote eventuell die Ent-
wicklung des Illustrators eine Erklirung, allenfalls in Kombination
mit einer anderen Vorlageausrichtung, worauf wir weiter unten
noch genauer eingehen werden. Allerdings nur schwer wire damit
der generelle Konzeptionswandel, insbesondere im Raumlichen,
und noch viel unwahrscheinlicher die Differenz in der Zeichnung,
etwa der Gesichter oder auch der Pferde, zu erkliren. Es scheint
mir hierfiir doch ein Blick auf die Illustrationen der ersten beiden

5 Siehe dazu oben S. 41.

76 Erschwerend fiir die Beurteilung kommt der starke Wechsel der Ausarbeitung
hinzu. Beim HI. Vincenz (S. 3), im Vergleich etwa zum Rudolf von Erlach
(S.30) in der Spiezer Chronik, 1Bt sich erkennen, daB Gesicht, Hinde und
Faltenwerk von einer anderen Hand ausgefiihrt wurden. AuBerdem diirften
einzelne Bildkonzepte doch weitgehender als andere vom iibrigen Stil der

Binde der Amtlichen Chronik notwendig, wo manche dieser Be-
sonderheiten meines Erachtens ebenfalls vorkommen. Den bisheri-
gen Reiterziigen sei derjenige Amadeus’ von Savoyen (Abb.3)
gegeniibergestellt. Unschwer 148t sich die generelle Verwandt-
schaft mit der Darstellung im dritten Band der Amtlichen Chronik
erkennen (Abb. 2). Der Aufbau der Bildkonzeption allerdings ist
hier noch wesentlich einfacher. Dem Vordergrundstreifen werden
von links und rechts die Hiigelkulissen hinterschoben, deren
Schnittpunkt iiberragt die bildparallel gestellte Architekturkulisse.
Das Geschehen ist zentralisiert und spielt sich ebenfalls parallel
zum Bildrand ab. Summarisch behandelt wird auch die Menge der
begleitenden Waffentriger, die als iibereinander angeordnete Reihe
von Helmen eine groBere Schar darstellen sollen, ein Prinzip, das
auch fiir das nach Murten einziehende Heer im dritten Band giiltig
ist. Damit scheinen mir die wichtigsten Konzeptionsunterschiede,
welche den dritten Band der Amtlichen vom Spiezer trennen —
einfachere Raumlichkeit, Tendenz zur Zentralkomposition und zu
einer statischen Haltung der Gestalten — in den Illustrationen der
ersten beiden Binde der Amtlichen Chronik eine Entsprechung
gefunden zu haben. Diese Ubereinstimmung scheint mir nun aller-
dings noch mehr als bloB die Bildanlage zu umfassen, denn dies
wire ja auch schon iiber eine sicher vorhandene, gegenseitige
Beeinflussung erklirbar. Beobachten wir niamlich den zeichneri-
schen Stil der Amadeusdarstellung, so stellt sich heraus, da8 wir
hier genau jenen prizisen und knappen Federzeichnungsstrich wie-
derfinden, der schon das Gesicht und die Umrisse des Schreibers
(Abb. 1) vom Spiezer unterschieden hat, aber auch den Adrian von
Bubenberg (Abb.2) mit dem savoyardischen Papst verbindet
(Abb. 3). Entsprechungen zeigen sich auch in den breitflichigen
Gesichtstypen mit den eher fleischigen Nasen und den etwas ste-
chend blickenden Augen.

Was fiir Erkldrungen lassen sich nun fiir diese Verbindungen im
dritten Band einerseits zum Rest der Amtlichen Chronik und ande-
rerseits zur Spiezerhandschrift finden? Vorlaufig konnen wir nur
Vermutungen anstellen, miiBte doch zundchst eine Untersuchung
des Arbeitsprozesses- abkldren helfen, wie viele Maler mit der
Ausarbeitung dieser Codices befat waren. Erkennbar ist immerhin
das Bediirfnis eines einheitlichen Konzeptes fiir alle drei Binde,
trotz der Mitarbeit einer neuen, eben der Spiezer Kraft im dritten
Band. An dieses offenbar bereits entwickelte Grundmuster paBt
sich der Spiezer Ilustrator an, wihrend von seinem Stil in den
beiden ersten Binden keine Spur zu finden ist. Dies wiirde bedeu-
ten, daB Band I und II doch schon bestanden haben, als der
Zeichner der von Erlachschen Chronik zu diesem Atelier stieB”. Er
scheint dann im dritten Band mitgearbeitet zu haben und vor allem
fiir die Figuren zustindig gewesen zu sein, wahrend er seine ihm
eigenen Bildkonzepte erst in der Spiezer Chronik weiter entwickeln
konnte. Neue AnstoBe aus seiner Richtung werden in der Amtli-
chen im Sinne der schon bestehenden Ausstattung abgemildert.
Dariiber hinaus scheint aber seine Titigkeit auf die Entwiirfe be-
schrinkt, die jeweils in ganz unterschiedlichem MaBe’® von der
Vorgéngerhand iiberarbeitet wurden.

Amtlichen geprigt sein, so etwa der Aufmarsch der Eidgenossen (S. 8). Dieser
allerdings zeigt wiederum eine Verbindung zu einer wesentlich lteren Vorlage:
Der Bildtypus 18t sich direkt vergleichen mit der Heerschar der Griechen und
Trojaner etwa im Trojanerkrieg aus der sogenannten Elséssischen Werkstatt von
1418 in Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum: Hs. 973, fol. 38 verso.
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Um ein ganz anderes Verhiltnis diirfte es sich hingegen in der
letzten Illustration des Ziircher Schilling handeln, die ja ebenfalls
als Werk des Diebold Schilling bzw. des Illustrators der Spiezer
Chronik gilt. In der Szene der Verbrennung des Richard von
Hohenburg (Abb. 4) ist ein Bild erhalten, das sich in seiner Ausfiih-
rung grundsitzlich von den iibrigen der Handschrift unterscheidet,
in seiner Anlage hingegen durchaus dem Rest entspricht. Dem Bild
fehlt die sonst iibliche letzte Farbschicht, das Erdgriin. An ihre
Stelle ist eine scharfere, zeichnerische Gestaltung getreten, inso-
fern die einzelnen Hiigelkulissen an ihren Konturen mit einem
kriftigen Kreuzschraffuren-System nachgedunkelt wurden. Da-
durch entsteht, gegeniiber dem sanften Panorama der anderen Illu-
strationen, ein entschiedener Kontrast, der zusammen mit der ge-
zackten Erdscholle, auf der sich das Hauptereignis abspielt, der
Landschaft ein kriftiges Profil verleiht. Der Architekturtypus’” mit
den schlanken, hohen Tiirmen und der Vorliebe fiir die Betonung
der bildparallelen Décher wie auch das System der Landschaft, bei
dem der sich in den Bildraum schiebende Vordergrund auf einen
Aktionsmittelgrund hinfiihrt’®, kennen wir von manchen Szenen
dieser Handschrift. Sogar die frei sich bewegende Gruppe™ ent-
spricht so den iibrigen Darstellungen, daB8 das Konzept dieses
Blattes durchaus demselben Illustrator zugeschrieben werden darf.
Allerdings muB das in offenbar unfertigem Zustand belassene Bild
von einer anderen Hand beendet worden sein.

Ist nun diese zweite, iiberarbeitende Hand, der wir die schérfere
Konturierung der Landschaft und der Figuren zuzuschreiben ha-
ben, identisch mit dem Illustrator der Spiezer Chronik? Das System
der zackigen Erdschollen verrit eine Generationszugehorigkeit, die
in der Spiezer Handschrift nicht mehr sichtbar ist, kommt doch hier
ein Darstellungsprinzip zur Geltung, wie es vor allem die iltere
Tschachtlan Chronik prigt®. Dort wiren auch Pendants zu den
stumpfnasigen Gesichtern mit den kleinen Knopfaugen, den in
einzelne Locken aufgelosten Haartrachten und vor allem der etwas
puppenhaften Ungelenkigkeit der Gestalten zu finden. Allein schon
der Vergleich mit den wenigen, verwandten Terrainangaben in der
Spiezer Chronik — so etwa die zweifellos als komische Zugabe
umgebaute Plattform, auf welcher der Zwerg Kaiser Rudolfs Berns
GroBe verkiindet (S. 120) — zeigt eine ganz andere Behandlung
dieser altertiimlichen Bodengestaltung. Bei einer solchen Uberar-
beitung, wie wir sie hier vor uns haben, und wie sie ibrigens
immer wieder in zeitgendssischen Werken zu beobachten i
kann eine eindeutige Zuordnung nur selten vorgenommen werden.
Zeichenstil und die gesamte Auffassung von Figur und Landschaft
hingegen schlieBen eine Identifizierung mit dem Illustrator der
Spiezer Chronik aus. Ob wirklich der Zeichner des Tschachtlan
hier nochmals titig war, oder ob es sich lediglich um einen Genera-
tionsgenossen dhnlicher Herkunft handelt, miissen wir offen las-
sen®2,

77 Vergleiche etwa S. 885 im Schilling, Burgunder Chronik 1985.

’® Vergleiche die sonst iiblichen, ins Bild ragenden Wiesenstiicke S. 900, 902.

D Z.B. 8.6,

* Tschachtlan 1987, S. 438.

* Eine der extremsten Bearbeitungen ist in der Londoner Handschrift Ms. Add.
11616 des British Museum zu finden, die, offenbar in der Zeit um 1420
entstanden, in den 60er Jahren nochmals weiter ausgearbeitet worden sein muB.

4 Ziircher Schilling: Ziirich, Zentralbibliothek: Ms. A5, S.994: Die Verbrennung
Richards von Hohenburg. Foto Zentralbibliothek Ziirich

Fiir den Illustrator der Spiezer Chronik heiit das nun, da wir
jedenfalls in diesem letzten Bild des Ziircher Schillings seinen Stil
nicht zu suchen haben, wihrend im dritten Band der Amtlichen
seine Spuren durchaus vorhanden sind. Seine starke Abhdngigkeit
vom Konzept der anderen Bénde 148t vermuten, daB ihm hier nicht
die leitende Rolle zukam wie dann in der Spiezer Chronik. Wohl
erst in ihr diirfen wir seinen eigenstindigen Stil sehen. Somit
stehen fiir die Frage, ob Diebold Schilling nun selber als Illustrator
titig war, immer noch zwei verschiedene Antworten offen, konnte
es sich doch auch bei dem Hauptillustrator der ersten beiden Amtli-
chen Biinde bzw. beim Uberwacher des dritten genausogut um die
Person Schillings handeln wie bei der ausgefiihrten Arbeit des
dritten Bandes bzw. den Spiezer Illustrationen. Um hier etwas
Klarheit gewinnen zu koénnen, miissen wir uns nun im folgenden
der stilistischen Herkunft der Spiezer Illustrationen zuwenden.

Abb. GoLDSCHMIDT (wie Anm. 35), Abb. 87, 89. — Zu einem fritheren Fall
einer Werkstattbearbeitung in unterschiedlichen Prozessen, siche die sogenann-
ten Riidiger-Schopf-Handschriften aus der Zeit um 1400, dazu: STAMM (wie
Anm. 6), S. 54ff.

82 {Jber die mogliche Verwandtschaft des Illustrators der Tschachtlan Chronik zu
elsissischen Werken siehe S. 49, Anm. 100.
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v. Die Beziehung zur Werkstatt des Diebold Lauber

Fassen wir nochmals kurz die Argumente zusammen, die fiir Schil-
lings eigene Illustratorentitigkeit sprechen®’: Sein Werdegang wird
parallelisiert mit demjenigen seines Bruders Hans, der als Maler
und Schreiber in der Werkstatt des Diebold Lauber zu Hagenau
titig war. So wird denn immer angenommen, daB auch Diebold
seine Ausbildung in der Lauberschen Officin gehabt habe und dort
nicht bloB schreiben, sondern auch malen gelernt hitte. Diese
keineswegs selbstverstindliche Doppelbegabung, sind doch
Schreiber und Maler meist verschiedene Personen®, wird wie-
derum von unseren Kenntnissen des Bruders abgeleitet, der sich,
wie schon erwihnt, in der 1459 geschriebenen Colmarer Weltchro-
nik als verantwortlich sowohl fiir Schrift wie Bild® bezeichnet.
Wie wir gesehen haben®, konnen diese Angaben nicht im Sinne
einer eigenhiindigen Arbeit verstanden werden, da der Band weder
in Schrift noch Bild, auch nicht in der Farbgebung, von einer
einzigen Hand gearbeitet ist, ein Umstand, auf den kiirzlich Alfred
A. Schmid ausfiihrlicher hinwies®’. Stammt schon die Schrift von
zwei oder drei Schreibern, so sind fiir die Bilder wohl sogar vier
verschiedene Hinde verantwortlich; iiberdies sind die Illustrationen
nur bis fol. 81 verso vollstindig ausgefiihrt worden®.

Anhand der Colmarer Handschrift also vermogen wir weder die
eigentliche Titigkeit Hans Schillings noch seinen Malstil zu erken-
nen. Dies trifft noch viel mehr zu fiir die weiteren Werke, die ihm
von Rudolf Kautzsch unter dem Sammelbegriff des sogenannten
Meisters K der Lauberwerkstatt zugeschrieben worden sind®.
Diese Arbeiten reichen weit in die Zeit von Hansens Titigkeit in
Luzern, wo er seit 1460 als Stadtschreiber angestellt war’. Da
allerdings seine Handschrift in diesem Spatwerk tatsdchlich noch
belegbar bleibt®, diirfte er weiterhin fiir die Hagenauer Officin
gearbeitet, aber bereits iiber eine eigene Organisation verfiigt ha-
ben, in der er Arbeit zu delegieren vermochte®.

Auch wenn wir den Malstil des Hans Schilling nicht kennen,
wire immerhin eine vergleichbare Unternehmertitigkeit des jiinge-
ren Bruders denkbar, bei der auch gewisse Kenntnisse des Buch-
malens vorausgesetzt werden konnen. Da nun Diebold wohl nur

 Dazu auch S. 36.

8 WATTENBACH, Wilhelm: Das Schriftwesen im Mittelalter, Leipzig 31896, be-
sonders S. 371ff. Auch fiir Diebold Lauber wurde urspriinglich von Rudolf
Kautzsch erwogen, er konne in beiden Sparten titig gewesen sein, was sich aber
nicht eindeutig belegen lieB; KauTzscH, Rudolf: Diebolt Lauber und seine
Werkstatt in Hagenau, in: Centralblatt fiir Bibliothekswesen, 12, 1895,
S.1-32, 57-112, besonders S. 60.

8 Colmar, Bibliothéque Municipale: Ms. 305, fol. 456 verso; siche S. 36.
oS
87 Scumip, Schilling Luzern 1981, S. 696. Schmid weist auf einen Héindewechsel
in den Schreibarbeiten hin; mir scheint sogar die Moglichkeit zu bestehen, da
nicht bloB zwei, sondern drei Schreiber in raschem Wechsel mit der Herstellung
dieser Handschrift beschiftigt waren. Deutliche Ablosungen lassen sich nur
selten feststellen, wohl aber fliegende Ubergiinge, wobei der Versuch, ein
einheitliches Schreibbild zu wahren, iibergeordnet bleibt.

Scamip, Schilling Luzern 1981, S. 696 macht auch auf den Héndewechsel in

der Malerei auf fol. 87 recto aufmerksam, der zugleich mit einem vélligen

Konzeptionswechsel einhergeht, fehlen doch ab diesem Blatt alle weiteren

Angaben zur Umgebungsgestaltung, wie etwa der vorher noch angedeutete

Himmel oder auch die Bodenbeschaffenheit. Ein weiterer Kolorierungswechsel

ist ab fol. 174 recto festzustellen, ab. fol. 350 verso, ab fol. 336 verso, 350

recto, 362 verso; gegen Ende des Bandes wird der Farbauftrag immer summari-

scher. AuBer den Farbverinderungen lassen sich aber auch stilistische Eingriffe

&

o

5 Parzival: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek: Cod.2914, fol. 425 recto:
Einzug von Artus mit Gefolge. Foto Osterreichische Nationalbibliothek Wien

beobachten, die sich nicht unbedingt im selben Rhythmus wie die Kolorierung
ablosen. Am deutlichsten ist bis fol. 81 verso der Ubergang von der ersten
Konzeption zu der wesentlich einfacheren Zeichenweise und den holzernen
Figuren der spiteren Blitter nachzuvollziechen. Aber auch an der Zeichnung
miissen mehrere Leute titig gewesen sein, die keineswegs sich lagenweise
ablosen, sondern sehr oft miteinander arbeiten. Klar erkennbar wird eine dritte
Hand in den Darstellungen ab fol. 192 verso, wo die Gestalten langgezogen und
sehr manieriert wirken, und sogar eine vierte ab fol. 136 verso — 347 recto.
Diesem fast karikierend arbeitenden Talent diirfte auch eine Einzelfigur wie der
hervorragend gezeichnete Elisa auf fol. 392 recto zuzuschreiben sein.

8 KautzscH (wie Anm. 84) S. 90-101; eine neuere Zusammenstellung siche
Scumip, Schilling Luzern 1981, S. 694f.

% Zur Biographie von Hans Schilling siche LADNER, in: Schilling, Burgunder

Chronik 1985, S. 1; TRABAND, Gérard: Diebolt louber schriber zu hagenowe,

in: Etudes Haguenoviennes, 1982, S. 51-92, besonders S. 91f. — Die jiingst

datierten Werke stammen aus den Jahren 1467 und 1469.

In der Leipziger Margarethen-Legende (Leipzig, Universititsbibliothek: Rep. II

156) und der Londoner Dreikonigs-Legende (London, British Library: Ms.

Add. 28752) ist seine Schrift, wiederum mit anderen Handen, nachweisbar.

%2 Ein solch arbeitsteiliges Vorgehen ist in den groBen Werken des 15. Jahrhun-
derts schon lingere Zeit iiblich gewesen, siche dazu SUCKALE (wie Anm. 31),
S.437f.

9
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drei Jahre nach Hans in der Zeit um 1439 geboren ist, wiirde dies
aber bedeuten, daB er sich solche Fihigkeiten ebenfalls in Hage-
nau, in derselben Werkstatt, in der auch sein Bruder titig war,
zugelegt haben diirfte. Von einer solchen Ausbildung miiten aller-
dings, so scheint mir, in den Illustrationen Spuren librig geblieben
sein. Zur Abklarung dieser Frage wollen wir daher den Beziehun-
gen zur Lauber-Werkstatt und zur elsdssischen Buchmalerei insge-
samt nachgehen.

Mit dem Namen Lauber wird einer der produktionsstirksten
Buchmalereibetriebe des 15. Jahrhunderts verbunden®. Diebold
Lauber, Schreiber und Lehrer, scheint seit den 20er Jahren bis in
die spiten 60er Jahre das Abschreiben und Bebildern von Biichern,
insbesondere Historienbibeln, aber auch von Romanen, naturwis-
senschaftlichen Werken und sogar Chroniken in groBem Stil orga-
nisiert zu haben. Obwohl seine eigene Mitarbeit nicht vor 1440
nachweisbar ist>, besteht zwischen der friihen, weitgehend auf
Historienbibeln beschrinkten Produktion und der spiter in den 40er
Jahren erfolgten, starken Expansion von den Mitarbeitern sowie
vom Ausstattungs- und Herstellungsprogramm her eine so deutli-
che Kontinuitit, daB man geradezu von einem Markenartikel spre-
chen kann. Lauber-Handschriften sind als solche an gewissen Cha-
rakteristika erkennbar, ein Aspekt, der offenbar, wie die zuneh-
mende Nachfrage bis in die 50er Jahre vermuten 148t, auch von den
Kiufern geschitzt wurde. Schon Alfred A. Schmid hat auf dieses
gleichbleibende Muster der Ausstattung hingewiesen”; ein Muster,
in dem jedenfalls Hans Schilling — nehmen wir die von Kautzsch
unter dem Notnamen K ihm zugeschriebenen Werke als Gesamtes
zum Vergleich — seine Ausbildung erhalten hat. Auf dieses Umfeld
wollen wir nun kurz eingehen.

Wichtigstes Kennzeichen der Lauberschen Werke sind ihre
rasch gezeichneten Illustrationen, die mit der Feder umrissen und
nur leicht laviert, meist rahmen- und hintergrundlos auf das blanke
Papier gesetzt werden. Die Schilderung beschiftigt sich vor allem
mit den Figuren als Triger der Handlung, wihrend Szenisches nur
insoweit aufgefiihrt ist als es fiir den Akt der Darstellung unbedingt
notwendig ist. Lediglich attributiven Charakter haben denn auch
Landschaft und Architektur. Obwohl mehrere Maler im Laufe der
Jahrzehnte an diesen Bildern gearbeitet haben — Kautzsch unter-
schied die Meister mit den Notnamen A-Q, wobei sich unter den
einzelnen Buchstaben wohl jeweils mehrere, eng zusammenhéin-
gende Hinde verbergen — bleiben zumindest bis in die 60er Jahre
die Bildmuster immer sehr dhnlich, wie die folgenden Vergleiche
belegen mogen.

% HEUSINGER, Christian von: War Diebold Lauber Verleger? In: De captu lectoris.
Wirkungen des Buches im 15. und 16. Jahrhundert, hrsg. von Wolfgang Milde
und Werner Schuder, Berlin/New York 1988, S. 145-154; Stamm  (wie
Anm. 30); TRABAND (wie Anm. 90); ScHMID, Schilling Luzern 1981, S. 694ff.;
KoppiTz, Hans-Joachim: Studien zur Tradierung der weltlichen mittelhochdeut-
schen Epik im 15. und beginnenden 16. Jahrhundert, Miinchen 1980, S. 34—49;
LANDOLT-WEGENER (wie Anm. 29); KURTH, Betty: Handschriften aus der
Werkstatt des Diebold Lauber in Wiirzburg, Frankfurt und Wien, in: Jahrbuch
des kunsthistorischen Instituts der k. und k. Zentralkommission fiir Denkmal-
pflege, 8, 1914, Sp. 5-18; KAUTZSCH, Rudolf: Diebolt Lauber und seine
Werkstatt. Eine Nachlese, in: Archiv fiir Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik,
63, 1926, S. 42—45; derselbe (wie Anm. 84). — Eine grofere Monographie iiber
die Arbeit dieser Werkstatt wird in nichster Zeit von der Verfasserin des
Artikels vorgelegt.

* Der von KAuTzscH (wie Anm. 84), S. 90 auf 1427 angesetzte Werkstattbeginn
148t sich nicht mehr aufrecht erhalten, da es sich bei der Handschrift des Diebold

47

6 Sigmundbuch: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek: Cod. 13975, fol. 144
verso: Einmarsch Sigismunds in Kuttenberg. Foto Osterreichische National-
bibliothek Wien

Die Ankunft von Artus mit seinem Gefolge in der Wiener
Parzival-Handschrift (Abb.5), eine Arbeit der sogenannten A-
Gruppe, ist gegeniibergestellt dem Einmarsch Sigismunds vor Kut-
tenberg (Abb. 6) aus der 1443 vom Meister I ausgestatteten Chro-
nik des Eberhard Windecke. Das historische wie das epische Ereig-

de Dachstein im Kolner Codex W* 251 des Historischen Archivs eindeutig nicht
— wie Kautzsch meinte — um Diebold Lauber handelt. Herrn Professor Dr.
Pascal Ladner, Fribourg, sei fiir die Bestitigung dieser Analyse sehr herzlich
gedankt. — Werke derselben Tradition sind nun aber bereits in den friihen 20er
Jahren nachzuweisen, so etwa die Handschrift M.60 der Sichsischen Landes-
bibliothek in Dresden. Die ilteste, eindeutig von Lauber geschriebene Hand-
schrift ist erst in den beiden Fragmenten einer Otto von Passau Handschrift aus
den 40er Jahren nachzuweisen: Regensburg, Fiirst Thurn und Taxis-Bibliothek,
Graphische Sammlungen, Handzeichnungen, ohne Signatur bzw. Los Angeles,
County Museum of Art, Department of Prints and Drawings: M. 74.70; dazu:
OtT, Norbert H.: Katalog der deutschsprachigen illustrierten Handschriften des
Mittelalters; Bd. 1, Lieferung 3, (= Veroffentlichung der Kommission fiir deut-
sche Literatur des Mittelalters der Bayerischen Akademie der Wissenschaften),
Miinchen 1988, Nr. 4.0.50, S. 199f. bzw. S. 219f.
9 ScuMID, Schilling Luzern 1981, S. 695.
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Historienbibel: Colmar, Bibliothéque Municipale: Ms. 305, fol.181 verso:
Josua zieht in die Schlacht. Foto L.E. Saurma-Jeltsch mit freundlicher Geneh-
migung der Bibliothek

nis wird von den beiden, recht verschiedenen Malern in denselben
Bildtyp umgesetzt, namlich in einen Reiterzug, der die Macht der
Akteure reprisentieren soll. Beide Male reiten die Siegreichen auf
einer schmalen Terrainplattform, die mehr Bildbegrenzung als kon-
krete Angabe ist, auf eine Burg zu, die in der Chronikhandschrift
als bloBes Attribut auf dem hoch gelegenen Felsplateau sitzt. Die
Figurengruppe wie auch die Einzelfigur sind unrdumlich und un-
korperlich gehalten, und die Gestalten wirken hdlzern und steif.
An diesen Charakteristika andert sich auch in den Werken der
50er Jahre, der wahrscheinlichen Ausbildungszeit von Hans und
Diebold Schilling, wenig. Jedenfalls gehoren die Illustrationen der
Colmarer Weltchronik — einer Prunkhandschrift, die nahezu in
jeder Spalte mit einem Bild versehen ist — in dieselbe Tradition,
wie das etwa in dem in die Schlacht ziehenden Josua (Abb.7)
sichtbar wird. Aus den diversen Stilvarianten der Colmarer Hand-
schrift entwickeln sich unterschiedliche Richtungen, worunter die

% Malibu, Getty-Sammlung: Ms. Ludwig XV 9, siche Euw, Anton von/PLOT-
ZEK, Joachim M.: Die Handschriften der Sammlung Ludwig, Bd. 4, Koln 1985,
S. 256-66.

iiberaus manierierte Malibu-Handschrift”® wie auch der Wiesbade-
ner Belial”’ mit seiner Theatralik besonders eigenwillig sind. Den-
noch #ndert sich selbst hier noch das Verstiandnis des Bildes nicht
fundamental, wie sich am Treffen von Konig Avenir mit den
Landesherren in der Malibu-Handschrift (Abb. 8) recht deutlich
erkennen 14Bt. Eine Anderung allerdings ist in den Arbeiten der
60er Jahre zu beobachten: Die Tendenz zu einer reicher werdenden
Differenzierung des Details, die sich zunichst vor allem in den
prunkvollen Kostiimen ausdriickt, aber auch in einer neuen Vielfalt
der Figurenprisentation. Ungefihr keine Anderung erlebt das
Thema des Bildraums, wie eine der ganz seltenen Landschaftsdar-
stellungen der mit Hans Schilling in Zusammenhang gebrachten
sogenannten K-Gruppe zeigt: In der Belagerung von Falerii
(Abb. 9) der Konrad von Ammenhausen-Handschrift von 1467 in

8 Barlaam und Josaphat: Malibu, The J. Paul Getty Museum: Ms. Ludwig XV 9,
fol. 20 verso: Konig Avenir trifft die Landesherren. Foto The J. Paul Getty
Museum Malibu

9 Wiesbaden, Hessische Landesbibliothek: Nr. 66; siche OtT, Norbert H.:
Rechtspraxis und Heilsgeschichte. Zur Uberlieferung, Ikonographie und Ge-
brauchssituation des deutschen Belial, Miinchen/Ziirich 1983, S. 477ff.
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der Wiirttembergischen Landesbibliothek zu Stuttgart® ist immer
noch dasselbe Landschafts- und Figurenkonzept wirksam, wie wir
es in der iiber 20 Jahre ilteren Windecke-Handschrift (Abb. 6)
schon kennengelernt haben. In beiden Beispielen werden Terrain-
blocke als Kulissen von den Blattrindern seitlich ins Bild gescho-
ben, um den Figuren eine scheinbar eigene Raumschicht zu ver-
schaffen. Immerhin ist in der Stuttgarter Handschrift ein gewisses
Raumkontinuum angestrebt, insofern die Landschaft sich nach
oben, in mehrere, Paravents dhnelnde Kulissen aufstaffelt, und
dariiber die belagerte Stadt Falerii sich als Band hinzieht. Als
Prinzip sind die Landschafts- und Architekturelemente in solcher
Kulissenfunktion noch im Ziircher Schilling giiltig® und prigen
vor allem den Tschachtlan'®.

Was das Bildverstindnis betrifft, so scheint von den Produkten
der Lauberwerkstatt kein Weg zu den Illustrationen der Spiezer
Chronik zu fiihren, aber auch nicht zu denjenigen der beiden ersten
Binde der Amtlichen. Ebensowenig ist der Figurenstil aus diesem
Milieu erkliarbar. Wie sollte sich aus den unkérperlichen Gestalten,
etwa der Konrad von Ammenhausen-Handschrift mit ihren in die
Fliche projizierten, ungelenken Bewegungen und ihrem labilen
Stehen, die Raumlich- und Korperlichkeit der Spiezer Figuren
erkliren lassen? Motivisch verwandte Gestaltungen, wie die Ge-
schichte des milden Pisistratus im Kolner Konrad von Ammenhau-
sen-Fragment'”', in dem die Frauen (Abb. 10) gewisse Ahnlichkei-
ten mit den Stifterinnen in der Chronik (S. 31) haben, machen die
grundsitzlichen stilistischen Differenzen vielleicht noch deutlicher.
Die puppenhaften Damen, welche dem Skandalon des Kusses zu-
schauen, werden von metallenen, schweren Gewindern fast er-
driickt und wirken holzern, unkérperlich, gestelzt gegeniiber der
stattlichen Gestalt des von Erlachschen Weibes. Gemeinsamkeiten
des Zeitstils ergeben zwar Motiviibereinstimmungen, fiir die Vorla-
gen in der Art des groBen Liebesgartens vom Meister E. S.'% eine
Verbindung schaffen konnten, die aber in den beiden Werken ganz
unterschiedlich aufgenommen werden. Wihrend der Zeichner der
Blitter in Koln die Anregungen des Kupferstechers als offensicht-
lich neueste Eindriicke ganz in seinen altertiimlichen Stil ibertragt,
konnen solche Vorlagen fiir den Illustrator der Spiezer Chronik
hochstens indirekter Ausgangspunkt bilden, insofern die ihn anre-
genden jiingeren Werke, worauf wir weiter unten eingehen werden,
ihrerseits auf E.S. zuriickgehen diirften.

Gerade dieser Vergleich macht deutlich, daB zwischen den jiing-
sten Lauberarbeiten und der Spiezer Chronik nicht nur die reale
Zeitdifferenz von etwa 15 Jahren liegt, sondern daB auch die

% Eine vollstindige Wiedergabe dieser Handschrift Cod. poet. et philol. fol. N° 2
ist vorhanden in der Ausgabe von BOSCH-SCHAIRER, Carmen: Konrad von
Ammenhausen. Das Schachzabelbuch. Die Tllustrationen der Stuttgarter Hand-
schrift (= Litterae 65. Goppinger Beitrige zur Textgeschichte, hrsg. von Ulrich
Miiller u.a.) Goppingen 1981; IRTENKAUF, Wolfgang: Stuttgarter Zimelien.
Wiirttembergische Landesbibliothek. Aus den Schitzen ihrer Handschriften-
sammlung, Stuttgart 1985, Nr. 28, S. 68.

* Vergleiche S. 677.

10 Hier erinnern die hoch sich aufstaffelnden Berge auf S. 552 und 555 an
Losungen in Malibu; siehe etwa Euw/PLOTZEK (wie Anm. 96), Abb. S. 259
oder 226, 227. — Von allen Schweizer Chroniken besteht meines Erachtens
einzig bei der Tschachtlan Chronik ein Bezug zur Lauber Werkstatt, so vor
allem zu den Arbeiten der SOer Jahre, die man unter dem Notnamen R subsum-
mieren miite. Vergleiche gelten etwa fiir die Figuren von S. 19 oder 32 mit den
Darstellungen in der Frauenfelder Historienbibel zur Samsongeschichte: Frau-

49

9 Schachzabelbuch: Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek: Cod. poet. et
philol. fol. No. 2, fol. 140 recto: Belagerung von Falerii. Foto Bildarchiv Foto
Marburg

elsissische Werkstatt einer konservativen und wesentlich dlteren
Haltung verpflichtet bleibt. Bedenken wir nun, daB gegen 1470 der
reife Stil der K-Gruppe bereits seit einem Jahrzehnt im Wesentli-
chen unverindert geblieben ist, so ist schwer vorstellbar, daB die
dagegen wesentlich jiingere Haltung der Spiezer Handschrift aus
derselben Quelle stammen sollte. Allenfalls denkbar wire noch ein
Bezug zu den insgesamt doch altertiimlicheren Arbeiten der ersten
beiden Biinde der Amtlichen Chronik. Hier sind denn auch direkte

enfeld, Kantonsbibliothek: Sign. Y 19 oder die heute in deutschem Privatbesitz
befindliche, 1985 bei Hartung und Karl versteigerte Historienbibel; siche dazu:
Wertvolle Biicher. Katalog zur Auktion 49. 7.—9. Mai 1985. Hartung und Karl,
Miinchen 1985, Nr. 7A, S. 7f. — Hier werden erstmals in der Lauberwerkstatt
ihnliche Gewandgestaltungen vorgetragen, welche die Figuren mit einer gleich-
sam metallenen Hiille umschlieBen, wie dies auch in allerdings schon weiter
entwickelter Form, in der Tschachtlan Chronik der Fall ist.

101 K5ln, Wallraf-Richartz-Museum: M 112; GoLDsCHMIDT (wie Anm. 35), S. 29.

192 Der groBe Liebesgarten, Lehrs 215: Die Kupferstiche des Meisters E. S. werden
zitiert nach LEHRs, Max: Geschichte und kritischer Katalog des deutschen,
niederlindischen und franzosischen Kupferstichs im XV. Jahrhundert, Bd.
I-IX, Wien 1908-1943, besonders Bd. II. Abb. siehe: Meister E.S. Ein
oberrheinischer Kupferstecher der Spitgotik, Ausstellungskatalog, Miinchen
Staatliche Graphische Sammlung, Miinchen 1987, Kat.Nr. 98, Abb. 96.
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10 Schachzabelbuchfragment: Koln, Wallraf-Richartz-Museum: M 112: Die Ge-
schichte des milden Pisistratus. Foto Rheinisches Bildarchiv Koln

motivische Anleihen beim Meister E. S. zu finden'®. In den merk-
wiirdig gestelzten Gestalten — etwa der Stidteboten des 2. Bandes
(Abb. 11) — mit ihrem unsicheren Stehen und den sie wie mit
metallenen Hiillen umgebenden Gewindern, sind gewisse Verbin-
dungen zur Colmarer Chronik festzustellen, was ein Vergleich mit
Davids Mannen (Abb. 12) demonstrieren mag. Gerade diese Ele-
mente der Gemeinsamkeit aber, zu denen auch die Verwendung der
Kontur als flichenbindendes Mittel gehort, sind jene Charakteri-
stika, welche die Illustrationen der ersten beiden Biande der Amtli-
chen Chronik klar von denjenigen des dritten Bandes und der
Spiezer Chronik trennen.

19 Die Gattin Friedrichs von Toggenburg auf S. 10 im 2. Band, verrit mit ihrem
labilen, leicht nach unten rutschenden Stehen, der zartknittrigen Hiille und vor
allem der gezierten Gestik noch deutlicher die Verwandtschaft mit Werken aus
dieser Umgebung; vergleiche die Wappenhalterinnen (Lehrs 220/221); Abb.
Katalog E.S. (wie Anm. 102), Nr. 99 und 100, Abb. 100/101.

1% Volistindig von ihm ausgestattet ist die Chronik des Martin von Troppau in
Heidelberg, Universititsbibliothek: Cpg. 137; Abb. siehe FiscHEL, Lilli: Bil-
derfolgen im frithen Buchdruck. Studien zur Inkunabel-Illustration in Ulm und
StraBburg, Konstanz/Stuttgart 1963, Abb. 67f.; sieche auch WEGENER, Hans:
Beschreibendes Verzeichnis der deutschen Bilderhandschriften des spiten Mit-
telalters in der Heidelberger Universititsbibliothek, Heidelberg 1927, S. 46;
siche auch KAaurtzscH (wie Anm. 84), S. 93, 104. — Zusammen mit einer

Allerdings mufl doch noch ein Bezug zur Lauberwerkstatt be-
sprochen werden, der sich jedoch ebenfalls nur als indirekter her-
ausstellen wird. In der Zeit um 1460 namlich scheint mit dem
sogenannten Maler L, der eine Handschrift allein ausgestattet und
in zwei anderen mit weiteren, traditionelleren Kriften zusammen-
gearbeitet hat, ein neuer Stil hinzugekommen zu sein'®. Thm ist
das einzige, umfassende Landschaftsbild des Ateliers zu verdan-
ken. In der Auffindung Moses (Abb. 13) der Wolfenbiitteler Histo-
rienbibel findet sich eine Bildkonzeption, die mit dem flach sich
hinziehenden Gewisser, den sich ins Bild schiebenden Terrain-
plattformen, den sanften Hiigeln und der fernen Stadt eine gewisse
Verwandtschaft hat mit Landschaften in der Art etwa bei der
Uberquerung des Reuss (Abb. 14), deren Konzeption jedoch ledig-
lich fiir die ersten beiden Binde der Amtlichen charakteristisch ist.
Es wiirde zu weit fithren, wollte man hier belegen, dal es sich
ausgerechnet beim Maler L um keinen Elsisser handelt'®. Immer-

11 Amtliche Berner Chronik: Bern, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv.I, Bd. 2,
S. 45: Die Stadteboten. Foto Burgerbibliothek Bern

weiteren Kraft hat er die Wolfenbiitteler Historienbibel (Herzog-August-Biblio-
thek: Cod. Guelf. 1.15. Aug. fol.) illustriert, und meines Erachtens ist er auch
in der Frauenfelder Historienbibel (wie Anm. 100) verantwortlich fiir die nach-
triglich hinzugefiigten Landschaftsdarstellungen.

195 WEGENER (wie Anm. 104), S. 46 hat bereits vermutet, es handle sich um einen
konstanzischen Meister, was allerdings von FISCHEL abgelehnt wurde (wie
Anm. 104), S. 101, Anm. 129. — Allerdings deuten sowohl die schweren
Figuren mit den etwas stumpfnasigen Gesichtern wie die drastische Zeichen-
weise und vor allem die Kenntnis der Landschaftsgestaltung auf eine Herkunft
aus dem schwibischen Bereich hin, was entsprechende Beispiele weiter unten
noch belegen werden.
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scheinen gewisse Gemeinsamkeiten zu bestehen, die auch in der
konturbestimmten Auffassung der Zeichnung zum Ausdruck kom-
men. Anhand dieser Vergleiche gewinnt man den Eindruck, er
konnte in jener Zeit und vielleicht auch in jener Umgebung seine
Waurzeln haben, wobei allerdings auch er sich nicht vollstindig aus
diesem Milieu ableiten 148t. Jedenfalls ist die jiingere Generations-
zugehorigkeit beider Maler evident geworden: Wihrend der Haupt-
meister der Amtlichen, bei dem sich auch keine élteren Spuren
finden lassen, allenfalls in den 60er Jahren seine Ausbildung absol-
viert haben diirfte, gehort die Lehrzeit des Spiezer Illustrators wohl
eher in die 70er oder gar 80er Jahre.

Wenn also eine Hand aus diesem Kontext mit Diebold Schilling
zu identifizieren wire, so miiBte man sich aus Altersgriinden ein-
deutig fiir die iltere der Amtlichen Chronik entscheiden. Aber auch
dies diirfte schwierig zu begriinden sein, bleibt doch von der
seinem Alter entsprechenden Ausbildung aus den 50er Jahren
nichts mehr sichtbar. Auffillig vor allem ist die nur indirekte, iiber
gemeinsame Vorbilder bestehende Verbindung zur Lauberwerk-
statt, wogegen sich insbesondere die mit seinem Bruder identifi-
zierten Illustrationen den Gepflogenheiten dieses Ateliers sehr stark
anpassen. Ich mochte daher die Frage offen lassen, wie weit fiir die
iltere Hand der Amtlichen Chronik elséssische Wurzeln anzuneh-
men sind, und im folgenden zu belegen versuchen, wie insbeson-
dere nun fiir die Ausbildung des Spiezer Illustrationsstils andere
EinfluBgebiete maBgeblich waren.

12 Weltchronik: Colmar, Bibliothéque Municipale: Ms. 305, fol. 326 recto: David
und seine Schar. Foto L.E. Saurma-Jeltsch mit freundlicher Genehmigung der

Bibliothek

hin darf festgestellt werden, daB allenfalls der éltere Maler der
Amtlichen seine Landschaftskonzepte auch in Hagenau hiitte ken-
nenlernen konnen.

Fassen wir nun unsere Ergebnisse zur Frage nach einer mog-
lichen Herkunft des Illustrators der Spiezer Chronik aus dem Ate-
lier des Diebold Lauber zusammen: Sein Stil 146t sich schon des-
halb nicht aus diesem Kontext erkliren, weil die ihn pragenden
Einfliisse einer wesentlich jiingeren Generation angehoren. Ledig-
lich indirekte Verbindungen, eventuell iiber gemeinsame Vorbil-
der, konnten bestanden haben. Wihrend es sich fiir ihn dabei aber
allenfalls um Allusionen an Alteres handelt, von dem er keines-
wegs ausgeht, werden diese Modelle in der Lauberwerkstatt, ge-

rade bei dem ja ungefihr gleichaltrigen, angeblichen Hans Schil-
ling, als kaum noch erreichbare Modernismen zitiert. Etwas anders 13 Historienbibel: Wolfenbiittel, Herzog August-Bibliothek: Cod.Guelf. 1.
diirfte sich das Verhiltnis des dlteren Malers der Amtlichen Chro- 15. Aug. 2°., fol. 88 verso: Auffindung Moses. Foto Herzog August-Bibliothek

nik zu elsissischen Arbeiten der 60er Jahre gestalten. Bei ihm Wolfenbiittel
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14 Amtliche Berner Chronik: Bern, Burgerbibliothek: Ms. Hist. Helv.I, Bd.2,
S.258: Uberquerung der Reuss. Foto Burgerbibliothek Bern

v. Die stilistische Herkunft

1. Die Konstanzer Konzilschroniken

Schon Hans Wegener hat 1954 darauf hingewiesen'®, daB in den
Chroniken ein Element zum Tragen kommt, das in der iibrigen
Buchmalerei nicht dieselbe Rolle spielt, niamlich das «Ereignis-
bild». Dieses Charakteristikum hat jiingst Norbert Ott wieder als
das Entscheidende bezeichnet zur Differenzierung zwischen «Uni-
versalgeschichtsschreibung, in der die eigene Gegenwart an das
heilsgeschichtliche Modell zuriickgebunden wird» und «Lokalge-
schichtsschreibung des Spitmittelalters»'”’. Dieser Bildtyp, wie er
gerade fiir die Spiezer Chronik bezeichnend ist, scheint einerseits
in Konstanz, im Zusammenhang mit der regen Rezeption, welche
die Konzilschronik des Ulrich von Richental erfahren hat, sowie im
Umkreis der Augsburger Chroniken entwickelt worden zu sein.

16 WeGENER, Hans: Chronik, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte,
hrsg. von Otto Schmitt u. a., Bd. Ill, Stuttgart 1954, Sp. 744—49, besonders
Sp. 744f.

17 Ort, Norbert H.: Zum Ausstattungsanspruch illustrierter Stidtechroniken. Si-
gismund Meisterlin und die Schweizer Chronistik als Beispiele, in: Poesis et
Pictura. Studien zum Verhiltnis von Bild und Text in Handschriften und friihen
Drucken (= Festschrift fiir Dieter Wuttke), Baden-Baden 1988, S. 77-106,
besonders S. 78. — Herrn Dr. Norbert Ott, Miinchen, sei an dieser Stelle nicht
nur fiir die freundliche Uberlassung seines im Druck befindlichen Textes ge-
dankt, sondern vor allem auch fiir die hilfreichen Gespriche zum Thema der
Chronikillustration.
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Wir wollen zunichst auf den Komplex der Konstanzer Konzils-
chroniken eingehen.

Bei den heute noch iiberlieferten, sieben Exemplaren von Ulrich
von Richentals Text handelt es sich bei keinem um das wohl um
1425 entstandene Original. Alle Handschriften diirften sich jedoch
entweder direkt auf dieses zuriickfiihren lassen oder sich doch stark
an ihm orientieren'®. Anhand der zumeist in Konstanz in den 60er
Jahren entstandenen Codices kann man einen Eindruck gewinnen,
wie weit sich dieser Typus von den uns bekannten zeitgendssi-
schen, elsidssischen Werken entfernt hat. Insbesondere die Ein-
blicke in die Innenrdume, wie sie etwa bei der Kanonisation der HI.
Brigitte von Schweden gegeben sind, bieten — in dem Exemplar
St. Georgen 63 in Karlsruhe (Abb. 15) — ein Raumkontinuum, das
in keiner der elsassischen Handschriften entwickelt worden war.
Dieses ist zweifellos mit seiner Enge und dem verschachtelten,
quergestellten Kirchenmobiliar nicht von der Klarheit, wie sie 20
Jahre spiter in der Spiezer Handschrift, etwa im Gebet vor der
Schlacht von Laupen (S. 270), erreicht wird. Stellen wir aber dieser
von Gerhard Dacher um 1465 in Konstanz abgeschriebenen Hand-
schrift die Gestaltung des Schreiberbildes in unserer Chronik
(S.41) gegeniiber, so werden wir doch dhnliche Ansitze erkennen.
Auch hier versucht der Illustrator mit dem ins Bild hineinragenden
Pult Tiefe zu schaffen und gewéhrt einen Einblick in einen Raum,
der ihm die Darstellung der Seitenwéinde in einer verwandten
Verkiirzung erlaubt. Die im Spiezer Codex so beliebten angeschnit-
tenen, von der Seite gesehenen Podeste, auf denen die Gestalten ins
Bild geschoben sind — etwa im Bild des Grafen von Savoyen,
welcher den Freiheitsbrief zuriickgibt (S. 93) — finden sich auch
hier. Ebenso versucht auch dieser Zeichner mit Hilfe der Umge-
bungsgestaltung — dem Reliquienschrein, dem Altar, dem Sakri-
steifenster, dem Antependium, dem Pult und dem Blick in einen
weiteren Gebaudeteil — eine sehr dichte Raumschilderung zu ge-
ben, die ein vielfaltiges Raumgefiige schafft. Wie wir gesehen
haben, unterscheidet sich gerade in diesem Sinne die Gestaltung
der Spiezer Handschrift (S. 150 und 186) von derjenigen der Amt-
lichen.

Im Gottesdienst der Griechen auf fol. 121 recto (Abb. 16) in der
Konstanzer Rosgarten-Handschrift ist mit der Sicht auf die Fenster-
front eines langsrechteckigen Raumes ein Modell vorgegeben, wie
es dann in den allerdings fast immer tonnengewdlbten Innenrdumen
der Spiezer Handschrift (S. 193 und 232) weiterentwickelt wird.
Hier ist auch fiir die variantenreiche Figurenprisentation eine
Parallele zu finden, wobei in der 20 Jahre dlteren Version alles
gedrangter und weniger frei wirkt, aber dennoch im Kern schon
vorhanden ist. Die drei verschiedenen Riickenansichten, in denen
die Glaubigen den orthodoxen Popen zugewandt sind, vertreten
dieselben Grundtypen, mit denen in der von Erlachschen Chronik

1% Es geht dabei um folgende Handschriften: Karlsruhe, Badische Landesbiblio-
thek: Cod. Ettenheimmiinster 11; ebenda Cod. St. Georgen 63; Konstanz,
Rosgarten-Museum: Hs. 1; New York, Public Library, Spencer Collection: Ms.
32; Praha, Universitni knihovna: Cod. VII A 18; ebenda Cod. XVI A 17; Wien,
Osterreichische Nationalbibliothek: Cod. 3044; OTT (wie Anm. 107), S. 78 und
Anm. 13; FiscHEL, Lilli: Die Bilderfolge der Richental-Chronik, besonders der
Konstanzer Handschrift, in: Ulrich Richental. Das Konzil zu Konstanz. Kom-
mentar und Text. Bearbeitet von Otto Feger, Konstanz 1964, S. 37-55, dort
auch Abbildungen zu allen Versionen; KautzscH, Rudolf: Die Handschriften
von Ulrich Richentals Chronik des Konstanzer Konzils, in: Zeitschrift fir
Geschichte des Oberrheins, N.F. 9, 1894, S. 443-96.
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15 Konstanzer Konzilschronik: Karlsruhe, Badische Landesbibliothek: Cod. St. Georgen 63, fol. 26 verso/ 27 recto: Kanonisation der hl. Brigitte. Foto L. E. Saurma-Jeltsch
mit freundlicher Genehmigung der Bibliothek

etwa eine Gruppe wie diejenige der debattierenden Zuschauer in
den Verhandlungen vor Bolligen (S. 87) gebildet wird.

Es besteht allerdings zwischen den beiden Werken ein qualitati-
ver wie auch zeitlicher Unterschied. Dies wird wohl am deutlich-
sten im Vergleich der Ankiindigung der Belehnung des Burggrafen
von Niirnberg mit der Markgrafschaft Brandenburg auf fol. 73
verso (Abb. 17) im Rosgarten Exemplar mit der Szene, in der
Ludwig von Bayern Berns Gehorsam fordert (S.238). Berittene
Herolde, welche den Akt auf Platzen und Straen von Konstanz
verkiinden, versammeln sich zu einer kompakten Gruppe. Die
Pferde und ihre Reiter sind in ganz verschiedenen Stellungen wie-
dergegeben, die von einer extremen Verkiirzung des frontal darge-
stellten Tieres bis zur Profilzeichnung reichen. In ihrem Aufbau ist
die Berner Darstellung dhnlich, aber die Sicherheit, mit der hier die
Pferdeleiber und die Bewegungen festgehalten sind, verrit doch,

' Paris, Bibliothéque Nationale: ms. lat. 9333; PAcHT, Otto: Eine wiedergefun-
dene Tacuinum-Sanitatis Handschrift, in: Miinchner Jahrbuch fiir bildende
Kunst, 3. Folge, Bd. 3/4, 1952/53, S. 172-180.
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daB es sich bei der Konstanzer Version allenfalls um einen Aus-
gangspunkt handeln kann, zu dem dann noch wesentlich mehr
Kenntnisse hinzugekommen sein miissen.

2. Das Konstanzer Umfeld

Welch prigenden EinfluBl diese besondere Auseinandersetzung mit
dem Problem der Raumlichkeit sowohl als erzdhlerisch-drasti-
sches, als auch als abbildend-schilderndes Element im Umfeld der
Konstanzer Konzilschroniken gehabt haben muB, belegte Otto
Picht mit einer Pariser Tacuinum Sanitatis-Handschrift
(Abb. 18)'®. Nicht allein die Detailfreude, die Pacht mit den Chro-
niken in Verbindung bringt'!’, sondern auch die Raumgestaltung
dieser ins zweite Drittel des 15. Jahrhunderts zu datierenden Hand-
schrift'!!, die zweifellos von lombardischen Vorlagen kopiert

10 picHT (wie Anm. 109), S. 177.
" Der Codex diirfte fiir Mechthild, Ludwigs I. von Wiirttemberg Gattin, herge-
stellt worden sein, was eine Datierung zwischen 1434-50 nahelegt.
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16 Konstanzer Konzilschronik: Konstanz, Rosgartenmuseum: Hs.1, fol.121
recto: Gottesdienst der Griechen. Foto Rosgartenmuseum Konstanz

wurde, diirfte mit den Konzilshandschriften in Zusammenhang
stehen. Die Komplexitit der Raumblocke, die gegeneinander ver-
setzt den Platz umstellen, auf dem sich die beiden eng miteinander
iiber den Raum hinweg kommunizierenden Reiter treffen, und die
Intensitit der Zuschauer sind Elemente, die in den Chroniken
ebenfalls vorkommen'!?. Eine vergleichbare raumliche Verdich-
tung kennen wir bereits aus der Ankiindigungsszene zur Lehensver-
leihung an den Burggrafen von Niirnberg (Abb.17) sowie aus
manchen Beispielen der Spiezer Chronik. Eines der beliebtesten
Sujets wird iibrigens in dieser Darstellung (Abb. 18) bereits vorfor-
muliert: Die sich einander zuwendenden Reiter. Nach diesem Mo-
tiv — der von hinten Gesehene, meist im verlorenen Profil Darge-

112 Diese besondere Konstellation kann nicht von der lombardischen Vorlage kom-
men; vergleiche dazu die entsprechende Darstellung im Wiener Exemplar des
Tacuinum Sanitatis, Abb. PACHT (wie Anm. 109), Abb. 2.

13 Vergleiche auch S. 312, 368 und besonders 428, wo diese Konzeption den
Nucleus des gesamten Reiterheers darstellt.

114 PicHT (wie Anm. 109), S. 180.

IS Die Verwandtschaft zur Heidelberger Konrad von Megenberg-Handschrift aus
der Lauberwerkstatt vom sog. Meister F (Heidelberg, Universititsbibliothek:
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stellte, fiihrt in das Bild ein und bildet mit dem sich nach vorne
Wendenden eine raumlich wirksame Gruppe — sind in der Erlach-
schen Handschrift die meisten Reiterszenen gestaltet, ja das Thema
wird nicht selten zu einem zentralen in der Komposition, so etwa in
der Flucht des Grafen Peter von Aarberg (S. 285), das eine groBe
Vielfalt von verschiedenen riumlichen Moglichkeiten anbietet'".
Anstelle der generellen Zuordnung der Pariser Tacuinum Sanitatis-
Handschrift in den deutschen Siidwesten, die Picht vorschligt'',
wiire wohl die Beziehung zu konstanzischen, allenfalls schwébi-
schen Arbeiten im weiteren Umkreis der Konzilschroniken zu iiber-
legen'?.

In einen vermittelnden Bereich zwischen den Konstanzer Kon-
zilschroniken und den Schwibischen Stidtechroniken gehort die
Version von Richentals Werk, die unter der Signatur 3044 in der

17 Konstanzer Konzilschronik: Konstanz, Rosgartenmuseum: Hs. 1, fol. 73 verso:
Ankiindigung der Lehensverleihung an den Burggrafen von Niinberg. Foto
Rosgartenmuseum Konstanz

Cpg. 300) bzw. zur astronomischen Handschrift in Salzburg (Studienbibliothek:
M II 180), die zum groBten Teil von der Gruppe A ausgestattet ist, diirfte
weniger eine stilistische als motivische sein, da auch diese Handschriften
indirekt von Tacuinum Sanitatis-Manuskripten profitiert haben miissen. Im
Zeichenstil scheinen mir am ehesten Beziehungen zu schwibischen Werken zu
bestehen in der Art des Miinchner Trojanerkriegs (Bayerische Staatsbibliothek:
Clm. 61); Abb. LEHMANN-HAUPT, Hellmut: Schwibische Federzeichnungen,
Berlin 1929, Abb. 37-40.
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Osterreichischen Nationalbibliothek aufbewahrt wird''¢. Lilli Fi-
schel datiert diese Handschrift zweifellos zurecht in die spéten 70er
Jahre und erwigt eine Entstehung allenfalls in «innerschwibischem
Gebiet» oder «von einem aus Schwaben kommenden Maler in
Konstanz»'!". Eine solche Einordnung legt das neue Raumkonzept
nahe, das sich hier durchgesetzt hat, und das nun den Spiezer
Konstruktionen weitgehend entspricht. Die schon in den anderen
Arbeiten zu beobachtende Vorliebe, vor allem fiir die komplizierte
Wiedergabe von Architekturen und Innenraumen, hat hier eine
ganz andere Klarheit erhalten. Insbesondere gestaltet sich auch das
Verhiltnis der Figur zur Architektur eher im Spiezer Sinn, wie
etwa in der Bischofsweihe Martins V. (Abb. 19) nachzuvollziehen
ist. AuBerdem ermdglichen Einsichten in diverse Raumkomparti-
mente nun vergleichbar komplizierter Architekturanlagen, wie sie
in der Spiezer Handschrift etwa in den Torhallen mit den Ausblik-
ken auf weitere Raumannexe gegeben sind (S. 234, 548, 638). Die
Verwandtschaft zur Erlachschen Handschrift geht aber noch we-

18 Tacuinum Sanitatis: Paris, Bibliothéque Nationale: ms. lat. 9333, fol. 100
recto: Equitatio. Foto Bibliothéque Nationale Paris

"6 FISCHEL (wie Anm. 108), S. 44 und 49f.; MENHARDT, Hermann: Verzeichnis
der altdeutschen Handschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek, Bd. 2,
Berlin 1961, S. 838; HOLTER, Kurt/ OETTINGER, Karl: Les principaux manu-
scrits a peintures de la Bibliothéque Nationale de Vienne, 4™ partie: Manuscrits
allemands, in: Bulletin de la Société de Reproduction de Manuscrits a Peintures,
2™ année, Paris 1937/38, S. 130, Nr. 48.
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19 Konstanzer Konzilschronik: Wien, Osterreichische Nationalbibliothek:
Cod. 3044, fol. 125 verso: Weihe Martins V. Foto Osterreichische National-
bibliothek Wien

sentlich weiter und betrifft auch Anordnungen von Gruppen, Er-
zihlmotive, ja sogar den Charakter von Zeichnung und Farbe''®.
Um den Abstand zu den Lauberschen Arbeiten nochmals ganz
deutlich herauszuheben, sollen drei motivisch verwandte Blitter
miteinander verglichen werden: Aus der Konzilschronik der Um-
zug mit der Rose (Abb. 20), aus der Spiezer Chronik der Anmarsch

117 FiscHEL (wie Anm. 108), S. 50.

U8 | eider war es mir nicht moglich, die Handschrift im Original zu betrachten, so
daB sich folgende Bemerkungen auf den anhand eines Microfilms gewonnenen
Eindruck stiitzen. Frau Dr. Eva Irblich, Wien, und der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek sei ganz herzlich gedankt fiir die rasche Ubermittlung dieses
Filmes.



Lieselotte E. Saurma-Jeltsch

Nationalbibliothek:

Osterreichische
Cod. 3044, fol. 62 recto: Der Umzug mit der Rose. Foto Osterreichische
Nationalbibliothek Wien

20 Konstanzer Konzilschronik: Wien,

Peters von Aarberg (S.294) und eine entsprechende Reitergruppe
aus der Malibu-Handschrift der Lauber-Werkstatt (Abb. 21). In der
elsissischen Version bietet das dort iibliche Schollenterrain keiner-
lei Raum fiir eine Tiefenentwicklung. Dagegen beniitzt sowohl die
Wiener Handschrift als auch die Berner Chronik den Vordergrund
dazu, den szenischen Mittelgrund mit dem sich leicht in die Tiefe
krimmenden Weg vom Bildrand abzuheben und ihn auf diese
Weise prominenter zu présentieren. Herrscht auch in der Malibu-
Handschrift eine gewisse nervose Unruhe wegen den Variationen
von Kleidungsstiicken und Figurenansichten, so bleiben die Bewe-
gungsabliufe doch ganz im Flichigen. Im Tross Peters von Aar-
berg wie auch im Rosenzug hingegen bestimmt die Bewegung der
einherreitenden Pferde und der sich nach vorne und hinten beugen-

119 Auch manche motivische Ubereinstimmungen sind hier zu beobachten, so z. B.
die Vorliebe fiir die stark in die Tiefe ziehenden, lingsrechteckigen Réume,
siehe fol. 147 recto und 39 verso, 40 recto. Ebenso findet sich auf fol. 122 recto
eine vergleichbare Konzentration einer Szene auf eine zentrale Anlage und
seitlich sich in die Tiefe erstreckende StraBen- oder Raumschluchten, wie z. B.
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den Reiter das ganze Bild. Die Masse der Pferde und der Reiter
wird erfahrbar und erhilt gerade auch durch die frontal aus dem
Bild herausschauenden Teilnehmer eine ganz andere Tiefendimen-
sion. Am auffilligsten sind jedoch die Ubereinstimmungen im
zeichnerischen Verstindnis in diesen beiden Darstellungen. Die
Szenen leben von der bewegten Zeichnung mit ihrer Vielfalt an
Hikchen- und Kreuzschraffuren, dem sicheren Strich und den
starken Hell-Dunkel-Kontrasten. Es sind zweifellos nicht dieselben
Gesichter, die uns in der Wiener und der Berner Handschrift
begegnen, und dennoch hat man den Eindruck einer gewissen
Verwandtschaft, die wiederum besonders im Vergleich zum zeitge-
nossischen, elsissischen Werk auffallt'®.

21 Barlaam und Josaphat: Malibu, The J. Paul Getty Museum: Ms. Ludwig XV 9,
fol. 330 recto: Avenir und Josaphat. Foto The J. Paul Getty Museum Malibu

in der Spiezer Handschrift auf S. 147. Eine Erkldrung fiir die in extremer
perspektivischer Verkiirzung wiedergegebene Schlacht in den Arkaden des
Klosters von Fraubrunnen (S. 408) konnte die Wiener Miinsterdarstellung auf
fol. 39 verso/40 recto liefern. Zudem ist dort auch das Motiv des von hinten
gesehenen Chorgestiihls in der Wahl Martins V. auf S. 665 bereits vorgeprégt.
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22 Trojanerkrieg: Berlin, Kupferstichkabinett: 78 A 13, fol. 77 recto: 5. Streit um
Troja. Foto Staatliche Museen Preupischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett,
Berlin (West), Jorg P. Anders

Einen charakteristischen Vertreter dieser Richtung mochte ich
hier noch nennen, namlich den 1464 von Konrad Segenschmid
geschriebenen Trojanerkrieg des Mair von Nordlingen'?’. In dieser
Handschrift des Berliner Kupferstichkabinetts kommt ein Element
zum Tragen, das bisher keines der konstanzischen Beispiele ange-
boten hat, nimlich der Versuch zu einer Landschaftsschilderung.
Im fiinften Streit um Troja, auf fol. 77 recto beispielsweise
(Abb. 22), trennen die seitlich ins Bild geschobenen, kantigen
Felskulissen die Heerscharen voneinander, und die sie umbranden-
den Helme scheinen eine dhnliche Masse zu suggerieren, wie etwa
die heranriickenden Berner SpieBknechte bei der Eroberung Bruggs
(S.625). Wihrend ein solcher Vergleich die letztlich doch in der
Kulissenlandschaft verharrende Gestaltung der Spiezer Chronik
verrit, zeigt sie auch den Abstand, der zwischen den beiden Kon-
zepten herrscht. Ahnlich bleibt das System, das zwar in der Berner

" Berlin, Kupferstichkabinett: 78 A 13; wie Anm. 21.

"' Eine Ubereinstimmung des Motivschatzes in den Kriegsszenen mit Pferden ist
ganz auffillig: Es finden sich sowohl der von hinten gesehene Reiter mit der
zum Schlag erhobenen Waffe (fol. 84 recto) als auch der nach vorne fallende
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Handschrift eine ganz andere Weite erhalt, aber dennoch die Land-
schaft als Mittel zur Dramatisierung beniitzt. In der Gegeniiberstel-
lung der ersten Zerstorung Trojas auf fol. 16 recto der Berliner
Handschrift (Abb. 23) mit der Eroberung Badens (S. 637) 148t sich
dieser gemeinsame Hintergrund, der vor allem im Erzahlerischen
liegt, noch deutlicher erkennen: Zelte und Figuren werden in bei-
den Darstellungen iibereinandergestaffelt, die Architektur an den
Bildrand verschoben und das Bildgeschehen auf die iiberdimensio-
nierten Morser und die gewaltigen EinschuBstellen konzentriert,
um so die Drastik des Angriffs zu verdeutlichen. Es sind also nicht
nur die Raumkonzepte, die in der Berliner Handschrift zwar we-
sentlich altertiimlicher, aber dennoch vergleichbar sind, sondern
vor allem die Akzente der Erzihlung finden eine Entsprechung'?'.

Im groBen Uberblick jedenfalls kann festgestellt werden, da8 der
Nucleus des Spiezer Stils nicht in elsdssischen Arbeiten, sondern in

23 Trojanerkrieg: Berlin, Kupferstichkabinett: 78 A 13, fol. 16 recto: Erste Zer-
storung Trojas. Foto Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz, Kupferstich-
kabinett, Berlin (West), Jorg P. Anders

Getotete (fol. 94 verso) und das zusammenbrechende Pferd mit dem nach hinten
fallenden Verletzten (fol. 72 recto, 80 recto), alles Motive, die zum Standard-
repertoire in den Spiezer Schlachten gehoren.
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24 Augsburger Chronik: Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek: Cod.
HBVS52, fol. 18 recto: Amazonenschlacht. Foto Bildarchiv Foto Marburg

122 AugrBACH, Erich: Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendléndischen

Literatur, Bern/Miinchen, 71982, S. 236.

Vergleiche FiscHEL, Lilli: Die Karslruher Passion und ihre Meister, Karlsruhe

1952, Abb. 5 und 7.

124 Dazu SUCKALE, Robert: Die Regensburger Buchmalerei von 1350-1450, in:
Regensburger Buchmalerei, Ausstellungskatalog Regensburg 1987, S.93-99,
besonders S. 95f.

125 74 den verschiedenen Versionen siehe neuerdings OTT (wie Anm. 107), S. 79f.

126 Es handelt sich dabei um die folgenden Handschriften: Augsburg, Staats- und
Stadtbibliothek: 2° Cod. H. 1, 1457 von Hector Miilich geschrieben und mit
Ausnahme des Titelblattes wohl von ihm illustriert; Stuttgart, Wiirttembergische
Landesbibliothek: HB V 52, 1457 von Georg Miilich geschrieben und von
einem Augsburger Illustrator ausgestattet; Augsburg, Staats- und Stadtbiblio-
thek: 4° Cod. Aug. 1, 1480 geschrieben und wohl in Augsburg illustriert;
Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek: Cgm 213, 1479-81 von Konrad Boll-
statter gechrieben; 22 Einzelblitter des sog. Codex Discissus an folgenden
Aufbewahrungsorten: Berlin, Kupferstichkabinett: Nr. 1050, 4073-4079;
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solchen des konstanzisch-schwibischen Bereichs des zweiten Jahr-
hundertdrittels gelegen haben diirfte. Die Ubereinstimmungen be-
treffen vor allem die Auffassung der Raumgestaltung sowie die
detailtreue Schilderung eines «theatralischen Realismus». Was Au-
erbach mit dem Begriff «kreatiirliche Realistik» bezeichnet hat'*,
worunter er das Festhalten an «ritterlich-zeremoniellem Prunkstil
und stark kreatiirlicher, vor einer krassen Wirkung nicht zuriick-
schreckender, ja augenscheinlich sie gern auskostender Reali-
stik . . .» verstand, ist nun allerdings ein fiir das zweite Drittel des
15. Jahrhunderts charakteristisches Phinomen. Jedoch scheint mir
in dieser ganz besonderen Konzentration auf maskenhaft iiberkari-
kierte Gesichter, in der Vorliebe fiir prizise Schilderung jedes
Details in Kombination mit einer Dramatisierung des Geschehens
durch scharfe Gegensitze in der rdumlichen Ausrichtung der For-
men — sowohl der Architektur als auch der Figuren — im konstanzi-
schen Bereich nun eine Spielart des Stilmodus vorzuliegen, der auf
den Bodenseeraum beschrinkt geblieben ist. Grundsitzlich ndm-
lich unterscheidet sich diese Version von verwandten Tendenzen
im ElsaB, etwa in der Art der psychologisierenden Dramatisierung
der Karlsruher Passion'”® oder der wesentlich raumgreifenderen
Variante im ostlichen Bereich, etwa des Meisters der Worcester-

kreuztragung'**.

3. Die Meisterlin-Chroniken und das schwibische Umfeld

Alle diese im Konstanzischen aufgezeigten Verwandtschaften kon-
nen nur als allgemeine Richtlinien fiir die Herleitung des Spiezer
Stils dienen und sollen nicht als direkter Bezugspunkt verstanden
werden. Dies trifft schon viel eher fiir die nichste Gruppe von
vergleichbaren Werken zu, niamlich die Schwabischen Stadtechro-
niken. Unter diesen Arbeiten spielt eine besondere Rolle die Augs-
burger Chronik des Sigismund Meisterlin, von der mehrere Hand-
schriften iiberkommen sind'?’; in unserem Zusammenhang sind vor
allem die fiinf mit Illustrationen versehenen Ausgaben von Bedeu-
tung'?®. Der Codex Halder der Augsburger Staats- und Stadtbiblio-
thek, der 1457 von Hector Miilich abgeschrieben'?” und wie Hell-
mut Lehmann-Haupt belegte, auch von ihm ausgestattet worden
ist!?8 | bleibt mit seinen dilettantischen Illustrationen auf einem
Stilniveau, das als zu unspezifisch sich fiir Vergleiche mit den
Darstellungen der Berner Chronik wenig eignet. Wesentlich naher

Frankfurt, Stidelsches Kunstinstitut; Paris, Ecole Nationale Supérieure des
Beaux-Arts: Coll. Masson Dessins 204—209; ehemals Basel, Sammlung von
Hirsch; ehemals Haarlem, Sammlung Koenigs; dazu siehe Ot1T (wie Anm.
107), S. 79; dort die entsprechende Literatur.

127 450 Jahre Staats- und Stadtbibliothek Augsburg. Ausstellung Augsburg 1987,
Katalog Nr. 29, S. 20; Abb. in: WEBER, Dieter: Geschichtsschreibung in
Augsburg. Hektor Miilich und die reichsstadtische Chronistik des Spitmittel-
alters (= Abhandlungen zur Geschichte der Stadt Augsburg. Schriftenreihe des
Stadtarchivs Augsburg, Bd. 30), Augsburg 1984, Abb. 73-104.

128 7u den von Hector Miilich illustrierten Handschriften siche LEHMANN-HAUPT
(wie Anm. 115), S. 36ff., 49ff.; WEBER (wie Anm. 127), S. 57ff. — Die
Annahme einer Illustratorentitigkeit Hector Miilichs bezieht sich auf den Ein-
trag im Codex Halder in der Widmung: «Das Buch ist geschriben gemolt und
eingepunden worden von Hector Miilich . . .». Was zumindest als Aussage nicht
— wie Lehmann-Haupt bereits nachgewiesen hat — fiir die Dedikationsszene
gelten kann, die spiter dazugekommen sein muB; siehe dazu Lehmann-Haupt,
ebenda, S. 58.
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stehen die Bilder des 1457 von Georg Miilich geschriebenen Stutt-
garter Exemplars'?® sowie die 1479-81 von Konrad Bollstatter
kopierte Fassung in Miinchen'®, die Version von etwa 1480 der
Augsburger Stadtbibliothek'®' sowie die Einzelblitter des wohl
noch etwas jiingeren Codex Discissus'*. Neuerdings hat Norbert
Ott — entgegen Lehmann-Haupts These einer Zusammengehorig-
keit der beiden Miilich-Abschriften und des Miinchner Codex zu
einer Gruppe, bzw. der iibrigen Handschriften zu einer zweiten'® —
belegt, daB im Gegenteil der Codex Halder des Hector Miilich
isoliert bleibt, hingegen zwischen den iibrigen vier Bildprogram-
men ein enger Zusammenhalt besteht'*.

Die groBe Errungenschaft der Meisterlin Chroniken bzw. der
Augsburger Buchmalerei insgesamt ist zweifellos das Einbetten der
Ereignisse in eine zusammenhéngende Landschaft. Keines der bis-
herigen Vergleichsstiicke schenkte der Umgebungsschilderung
kaum mehr als allenfalls ein theatralisches Interesse, insofern sie
wie etwa im Berliner Trojanerkrieg, als Kulissenversatzstiick auf-
tritt. Am wichtigsten ist die Landschaftsthematik im Stuttgarter
Codex des Georg Miilich von 1457. Am Beispiel der Amazonen-
schlacht etwa, an der schon Norbert Ott wichtige Akzentverschie-
bungen innerhalb der verschiedenen Redaktionen beobachtet
hat'*, lassen sich stilistische Verinderungen gerade in der Behand-
lung der Landschaft besonders gut beobachten. Die Stuttgarter
Handschrift (Abb.24) dringt das Ereignis in den Vordergrund,
hinter dem sich ein sanft hiigeliges, von Baumalleen bewachsenes
Gebiet mit der Stadt ausbreitet. Damit greift sie Formulierungen
auf, die der ungefihr gleichzeitigen, flimischen Buchmalerei, bei-
spielsweise den Hennegauer Chroniken, vertraut sind"*®. Eine ganz
andere Konzeption wihlt die, ohne Zweifel eng mit der Stuttgarter
Darstellung verbundene Version in dem 1479-81 von Konrad
Bollstatter abgeschriebenen Miinchner Exemplar (Abb. 25). Hier
ist der Figurenbereich erneut zentrales Thema: Anstelle der weiten
Landschaft mit dem uniibersichtlichen Getiimmel im Vordergrund
erstreckt sich das Geschehen in den Mittelgrund, und die einzelnen
Kimpfenden sind in ihrer drastischen Aktivitat klar herausgearbei-
tet. Der Landschaft ist die Weitsichtigkeit des Stuttgarter Prospekts
abhanden gekommen; sie hat wiederum etwas Schematisiertes und
ist mit ihren schollenartigen Erdhiigeln und den méandernden We-
gen dem Konzept der Spiezer Chronik sehr verwandt. Diese er-
neute Nahsichtigkeit im Szenischen wird noch akzentuierter in dem

129 Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek: Cod. HB V 52; OTT (wie Anm.
107) S. 79ff. und Anm. 23; IRTENKAUF, Wolfgang/ KREKLER, Ingeborg: Die
Handschriften der ehemaligen Hofbibliothek Stuttgart, 2,2. Codices historici
(HB V 1-105), Wiesbaden 1975 (= Die Handschriften der Wiirttembergischen
Landesbibliothek Stuttgart 2,2,2), S. 59f.; WEBER (wie Anm. 127),
Abb. 105-107, dort alle Illustrationen; LEHMANN-HAUPT (wie Anm. 115), S.
35f., 209f.; BRepT, Ernst Wilhelm: Der Handschriftenschmuck Augsburgs im
15. Jahrhundert (= Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 25), StraBburg
1900, S. 34.

1% Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek: Cgm 213; OTT (wie Anm. 107), S. 79f.
und Anm. 22; WEBER (wie Anm. 127), S. 44f., 60f.; SCHNEIDER, Karin: Die
deutschen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Cgm
201-350, Wiesbaden 1970 (= Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothe-
cae Monacensis, tomus V, pars II), S. 47f.

13 Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek: 4° Cod. Aug. 1; OTT (wie Anm. 107)
S.79 und Anm. 20; Katalog Augsburg (wie Anm. 127), Nr. 27, S. 19f.; WEBER
(wie Anm. 127), S. 32f.; LEHMANN-HAUPT (wie Anm. 115), S. 43, 153, 183f.
— Auf fol. 147 recto befindet sich das Kolophon: «Et sic es (sic) finis Anno
domini etc. 1480 jahr ward das piichlein geschriben.» Allerdings ist der letzte
Eintrag des Bischofs Friedrich von Zollern auf fol. 77 verso auf das Jahr 1491
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Augsburger Chronik: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek: Cgm 213, fol. 51
verso: Amazonenschlacht. Foto Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

datiert. Die Illustration auf fol. 83 verso zum Aufstand von 1368 (vergleiche
Abb. 13 im Katalog Augsburg ebenda) stammt von anderer Hand als die tibrigen
Darstellungen und konnte ebenso wie das verdnderte Portrit Friedrichs von
Zollern auf fol. 277 verso in der spiteren Zeit nachgetragen worden sein.

Die Blitter des Codex Discissus (wie Anm. 126) werden hier nicht behandelt,
da sie den Darstellungen in der jiingeren Augsburger Handschrift sehr verwandt
sind und, wohl um 1490 entstanden, eindeutig jiinger als die Spiezer Chronik
anzusetzen sind. Zur Literatur der verschiedenen Aufbewahrungsorte siche OTT
(wie Anm. 107), Anm. 24-28.

LEBMANN-HAUPT (wie Anm. 115), S. 34ff.

Ot (wie Anm. 107), S. 791f.

OtT (wie Anm. 107), S. 80f.

CocksHAW, Pierre: Les Miniatures des Chroniques de Hainaut (15™ siécle), o.
Ort, 1979, Abb. S. 32, 49. Die Verwandtschaft betrifft vor allem die Hand-
schrift Bruxelles, Bibliotheque Royale: Ms. 9242 und geht weit iber die
allgemeine Konzeption hinaus, so daB hier etwa in den Motiven der Schlachten-
darstellungen an einen konkreten Kontakt zu denken wire. Weitere Literatur
siche DOGAER, Georges: Flemish Miniature Painting in the 15th and 16th
Centuries, Amsterdam 1987, S. 67.
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26 Augsburger Chronik: Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek: 4° Cod. Aug. 1,
fol. 57 verso: Amazonenschlacht. Foto L.E. Saurma-Jeltsch mit freundlicher
Genehmigung der Bibliothek

10 Jahre jiingeren, zweiten Augsburger Codex (Abb. 26), in wel-
chem das Hauptfeld des Bildes mit den Kampfenden angefiillt ist,
und die Umgebung wiederum auf den Hintergrund reduziert bleibt.
Es scheint, als ob sich die von Erlachschen Bilder beider Moglich-
keiten bedient haben und manchmal eher auf den Typus der
Miinchner Handschrift zuriickgreifen — so etwa in der Schlacht vor
Reutlingen (S. 426) — oder, und dies gilt vor allem zu Beginn des
Bandes, eine Nahsichtigkeit der Aktion in der Art des jiingeren
Augsburger Exemplars suchen (S.51, 125). Die Bildkonstruktio-
nen allerdings greifen meist — wie etwa die Schlacht in der SchloB-

137 In denselben Zusammenhang gehort — wie schon LEHMANN-HAUPT belegt hat
(wie Anm. 115), S. 71-78 — auch die 1457 von Jeronimus Miiller aus Augsburg
geschriebene Historienbibel der Bayerischen Staatsbibliothek: Cgm 206;
SCHNEIDER (wie Anm. 130), S. 36—38; BLOH-VOLKER, Ute von: Die illustrier-
ten Historienbibeln des Spitmittelalters im deutschsprachigen Raum und ihre
Quellen. Text und Bild am Beispiel von Prolog und Schopfungsgeschichte im
Kontext einer verinderten Rezeptions- und Wahrnehmungspraxis, phil. Diss.,
Hamburg 1988 (maschinenschriftliches Exemplar), S. 342-44.

138 Solche Ubereinstimmungen betreffen insbesondere Anordnungen in Innenrau-
men, wie z. B. das Festessen des Herzogs von Burgund zu Ehren des Kaisers in

halde (S. 125) — auf die Miinchner Konzeption (Abb. 25) zuriick,
die auf einer zentralen Figurengruppe aufbaut, in der eine jeweils
von vorne einfithrende Figur — hier die heranreitende Amazone —
von einer aus dem Bild hinausagierenden — die zum Schlag ausho-
lende, obere Streiterin — beantwortet wird.

Man darf wohl davon ausgehen, daB der Illustrator der Spiezer
Chronik Kenntnis gehabt haben muB von Arbeiten aus dem Kreis
der Schwibischen Stidtechroniken. Mir scheint dieser Kontakt
sogar so eng, daB ich eine Ausbildung in diesen Ateliers erwagen
mochte, eine Hypothese, die eine noch etwas genauere Spezifizie-
rung der Beziehungen verlangt.

Zur Bollstatter-Handschrift'>’ bestehen offenbar nicht nur Ver-
bindungen iiber die Bildkonstruktionen, sondern auch iiber einen
gemeinsamen Motivschatz. So gehort ja etwa die wie die Amazone
ins Bild reitende Figur zu einer der héufigsten Formeln in der
Berner Chronik (S. 105, 125), aber auch der nach vorne, iiber das
zusammenbrechende Pferd fallenden Krieger (S. 280) oder die un-
ter den Pferdeleibern zertrampelten Toten (S. 426) finden sich hier
in der Darstellung des Rémerkampfs (Abb. 27). Wihrend aber die
sanft lavierende, sehr lockere Zeichnung der Miinchner Hand-
schrift wenig stilistische Affinitit zum Spiezer Illustrator besitzt,
scheint dies im Fall der jiingeren Augsburger Abschrift anders zu
sein. Allerdings miissen wir uns hier weniger am von Erlachschen
Exemplar orientieren, sondern eher auf das Repertoire der Amtli-
chen Chronik zuriickgreifen. Vergleichen wir etwa die vor Kaiser
Tiberius stehenden Augsburger Biirger (Abb. 28) mit dem Berner,
welcher dem Chronisten einen Band iiberbringt (Abb. 1), so gehen
die Gemeinsamkeiten recht weit: Der Augsburger scheint, mit
einem vergleichbar festen Figurenkern versehen, ein etwas unge-
lenker und weniger frei proportionierter Vorldufer des Berners zu
sein. Eine Vorliebe fiir knitterige Faltenansammlungen mit iiber die
Stoffe hin blitzenden Lichtern charakterisiert die Gewénder sowohl
des Kaisers als auch des Chronisten. Es sind dies Gemeinsamkei-
ten, die — wie iibrigens auch die Aussicht iiber die Mauer ins Freie
— sowohl im Konzeptionellen als auch in gewissen Ubereinstim-
mungen des formalen Verstindnisses liegen. Insbesondere die in
der Amtlichen Chronik noch sehr oft auffillig verschobenen Ver-
héltnisse zwischen FigurengroBen und Umgebung, welche den
Gestalten, gerade in Kombination mit der sie umgebenden Archi-
tektur, eine monumentale Schwere verleihen, wiirden sich aus
einem solchen Kontakt zu augsburgischen Arbeiten der 80er Jahre
erkliren lassen'®.

Wenn wir nun noch einen Blick auf das Programm werfen, so
werden die Kontakte des Spiezer Illustrators zu solchen Stédtechro-
niken immer wahrscheinlicher. Unter diesen haben wir namlich im
Codex Halder eine feierliche Dedikationsminiatur, in welcher die
Augsburger Rite das Stadtwappen prisentieren und zugleich die

der Amtlichen (Bd. III, S. 170) bzw. die Gerichtsverhandlung iiber Peter von
Hagenbach (Bd. III, S. 237). Die hier eng zusammenriickenden Gestalten, die
in ihren Umrissen geradezu eine giotteske Schwere haben, entsprechen Formu-
lierungen wie etwa der Anbetung der Cisa im Augsburger Codex auf fol. 70
recto bzw. der Predigt des Hl. Ulrich auf fol. 197 recto. Hier sind auch
Ubereinstimmungen zu finden in der Art der Gewandgestaltung, in der Beto-
nung des Gesamtvolumens der Figuren und auch in einzelnen motivischen
Beobachtungen wie die abgedrehten Dreiviertelansichten, in denen die Arme
der Figuren dem Betrachter in besonderer Riaumlichkeit entgegengehalten wer-
den.
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Chronik iibergeben wird'*®. Schon Lehmann-Haupt hat die Bedeu-
tung dieser Miniatur vermerkt, deren Genauigkeit in der Ausfiih- .
rung und deren versierter Stil auf einen eigens fiir diese Aufgabe
hinzugezogenen Buchmaler hinweisen'®’. Wie Norbert Ott jiingst
dargestellt hat, greift dieses Frontispiz Gewohnheiten von Rechts-
handschriften auf'*!, ganz offensichtlich in der Absicht, der Hand-
schrift damit einen nachhaltigen Rechtsanspruch zu verleihen. Das-
selbe Thema fiihrt auch in den Miinchner Codex'*? ein, und die
stilistische Nihe zwischen den beiden Darstellungen muB die Frage
aufwerfen, ob das feierliche Entrée nicht auch im Codex Halder

*-...,‘\‘
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27 Augsburger Chronik: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek: Cgm 213, fol. 71
recto: Kampf mit den Rémem. Foto Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

1?:) Abb. WEBER (wie Anm. 127), Nr. 73.
= LEHMANN-HAUPT (wie Anm. 115), S. 58-60.
5 OtT (wie Anm. 107), S. 83.

Abb. WEBER (wie Anm. 127), Nr. 127.
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28 Augsburger Chronik: Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek: 4° Cod. Aug. 1,
fol. 138 verso: Kaiser Tiberius und die Augsburger. Foto L.E. Saurma-Jeltsch
mit freundlicher Genehmigung der Bibliothek

erst zu einem spiteren Zeitpunkt, also vielleicht in den 70er Jahren,
nachgetragen wurde. In der Miinchner Version erhilt das Thema
eine minimale inhaltliche Verschiebung, insofern hier der Uber-
gabe der Chronik eine neben der Wappenprisentation und der
Selbstdarstellung der Rite dquivalente Bedeutung zukommt. Be-
reits mehrere Szenen umfaBt dieses Erhohungsprogramm in der
jiingeren Augsburger Handschrift. Die Dedikationsszene wird hier
in die Darstellung der Arbeit der Chronisten'*’ und eine erst am
SchluB des Bandes angefiigte Wappenhalterin (Abb. 29) aufgeteilt.
AuBerdem ist der Band noch weiter ausgezeichnet durch eine
Zierseite mit einem das gesamte Blatt umrahmenden Ranken-
werk!™ sowie zwei Wiedergaben der Stadt Augsburg'®®. Alle diese
Zufiigungen der spiten Version, wie Chronistenportrit, Wappen-
halterin, Stadtansicht und Zierseite, sind nun Elemente, die in
dieser Hiufung erstmals im Dritten Band der Amtlichen, voll
ausgebaut sogar erst in der Spiezer Chronik, vorkommen. Nahme
man nun als Hypothese an, daB der Maler des Spiezer Exemplars

143 Abb. LEHMANN-HAUPT (wie Anm. 115), Titelblatt.
14 Fol. 9 recto.
145 Fol. 9 recto und 16 verso.
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29 Augsburger Chronik: Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek: 4° Cod. Aug. 1,
fol. Y: Wappenhalterin. Foto L.E. Saurma-Jeltsch mit freundlicher Genehmi-
gung der Bibliothek

146 K AUTZSCH (wie Anm. 108), S. 483; diese Beziehung wird von FISCHEL (wie
Anm. 108), S. 49 auf den Ulmer Terenz spezifiziert.

147 §cHrAMM, Albert: Der Bilderschmuck der Friihdrucke, Bd. 6: Die Drucke von
Konrad Dinckmut in Ulm, Leipzig 1923, 150—-177; Literatur siche AMELUNG,
Peter: Konrad Dinckmut der Drucker des Ulmer Terenz. Kommentar zum
Faksimile-Druck 1970, Ziirich 1972.

148 ScHRAMM (wie Anm. 147), Bd. 6, 89-108; AMELUNG, Peter: Der Friihdruck im
deutschen Siidwesten 1473-1500. Eine Ausstellung der Wiirttembergischen
Landesbibliothek Stuttgart, Stuttgart (1979), Nr. 97, S. 182-190 (zitiert als
Amelung, Siidwesten).

“9 Vergleiche Spiezer Chronik, S.193; verwandt finden sich hier auch die gestelz-
ten Kreuzgratgewdlbe, die schon in der Wiener Handschrift in der Priesterweihe
des Papstes Martins V. (Abb. 19) eine Rolle spielten; vergleiche SCHRAMM,
Bd.6 (wie Anm. 147), Abb. 99 zu S. 638. — LEHMANN-HAUPT (wie Anm.
115), S. 174 macht zurecht auf die Verwandtschaft des Seelenwurzen-Gartens
mit den Arbeiten aus dem Wiblinger Kloster von der Hand des Simon Résch
aufmerksam; ein Zusammenhang, der wiederum zum sog. Meister L der
Lauberwerkstatt zuriickfiihrt, der in seinen Landschaftsdarstellungen eindeutig
in dieser Tradition des Schwiibischen wurzelt. Abb.: Ulrich Rosch. St. Galler
Fiirstabt und Landesherr. Beitrige zu seinem Wirken und seiner Zeit, hrsg. von
Werner VOGLER, St. Gallen 1987, Abb. 7, 9. In denselben Kontext gehdren
auch die verlorenen Einzelblitter der ehemaligen Sammlung Rosenthal aus
Miinchen, die ebenfalls eine direkte Verbindung zum Stil der Spiezer Chronik
aufweisen, Abb. LEHMANN-HAUPT (ebenda), S. 111f.
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diesen ProzeB der Entwicklung eines Erhohungsprogramms in den
augsburgischen Ateliers mitverfolgt und erstmals am dritten Band
der Amtlichen ausprobiert und im Spiezer dann voll zur Geltung
gebracht hat, so wiirde das die schon beobachtete Merkwiirdigkeit
eines erst im dritten Band der Amtlichen Chronik erfolgten Entrée
solennelle hinreichend erkléren.

Eine solche Annahme einer schwibischen Ausbildung des Spie-
zer Illustrators in den spiten 70er und frithen 80er Jahren gewinnt
weiter an Wahrscheinlichkeit, wenn wir uns daran erinnern, daf
bereits das Wiener Exemplar der konstanzischen Konzilschronik,
zu dem wir Ubereinstimmungen im Zeichenstil wie auch in Figuren
und Bildkonzeptionen feststellen konnten, aus dem dhnlichen Mi-
lieu stammt. Uberdies sind aber noch eine Reihe weiterer Argu-
mente anzufithren, die alle in dieselbe Richtung zielen: So hat
schon Rudolf Kautzsch Beziehungen des Wiener Richental Exem-
plars zu den Ulmer Holzschnitten der 80er Jahre festgestellt'*®. In
den Drucken Konrad Dinckmuts, insbesondere in der Terenz-Aus-
gabe'"” und dem Seelenwurzen-Garten'#*, sind denn auch parallele
Architekturkonzepte zu finden, wie sie sowohl der Wiener Richen-
talchronik als auch dem Spiezer Illustrator vertraut sind. Gerade
der Einblick in einen sich in die Tiefe erstreckenden, mit einem
Tonnengewdlbe bedeckten Raum ist im Druck des Seelenwurzen-
Gartens — hier in der Darstellung der Messe (Abb. 30) — ein immer
wieder abgewandeltes, wichtiges Motiv'*’. Noch deutlicher wird
dieser Bezug zu der, allerdings etwas spiter aufgelegten, Ausgabe
von Thomas Lirers Schwibischer Chronik'*’. In der Darstellung
der Legende des Hl. Lucius (Abb.31) wird ein Landschaftspro-
spekt aufgeboten, der mit dem schroffen, unmotiviert aus einem
sanft hiigeligen Panorama herausragenden Felsmassiv im Mittel-
grund an die spiten Darstellungen der Spiezer Chronik gemahnt
(S.572, 624f.). Auch die Behandlung der Architektur gehort in
denselben Zusammenhang, wird sie doch ganz dhnlich wie ein
Versatzstiick jeweils an den oberen Bildrand gesetzt, wihrend die
kugeligen Biume dazu dienen, die Fiihrung des Auges durch die
Landschaft zu erleichtern''.

150 Die zwei datierten Ausgaben stammen aus dem Jahr 1486 (Hain 10117-10118),
die undatierte diirfte etwas alter sein (Hain 10116); SCHRAMM (wie Anm. 147),
Bd. 6, 128-149; Literatur: AMELUNG, Siidwesten (wie Anm. 148), Nr. 110,
S.211-216. — In engem Bezug hierzu steht die handschriftliche Ausgabe von
Lirers Chronik in der Bayerischen Staatsbibliothek: Cgm 436, die allerdings erst
gegen das Jahrhundertende hergestellt worden ist, aber wohl — wie schon
LEHMANN-HAUPT (wie Anm. 115), S. 174-76 vermutete — eng mit den Druk-
ken zusammen zu sehen ist. Allerdings diirfte das Verhiltnis, wie AMELUNG es
sieht (wie Anm. 147), S. 37ff. nicht auf einer, beiden Werken gemeinsamen
Vorlage basieren (so LEEMANN-HAUPT), sondern in einer direkten Abhingig-
keit der Handschrift vom Druck liegen. Zu Cgm 436: SCHNEIDER, Karin: Die
deutschen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, Cgm
351-500, Wiesbaden 1973 (= Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothe-
cae Monacensis, tomus V, pars III), S. 254f. — Das Einzelblatt der jiingeren
Augsburger Chronik 4° Cod. Aug. 1, Abb. Katalog Augsburg (wie Anm. 127),
Nr. 13, diirfte seinerseits wiederum auf eine Vorlage aus dem Lirer Zusammen-
hang zuriickgehen, stimmt es doch in der Architekturanlage und den Figuren mit
der Darstellung des Schwurs am Rechberg iiberein, Abb. siche SCHRAMM (wie
Anm. 147), Abb. 136 bzw Cgm 436, fol. 15 recto.

151 Aus diesem Kontakt diirfte auch der Blick iiber die Mauern bzw. Séulenstellun-
gen auf die Landschaft kommen, wie sie ebenfalls im zweiten Teil der Hand-
schrift vorkommt, vergleiche ScHRAMM (wie Anm. 147), Bd. 6, Abb. 128 zu
S. 644.
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Versuchen wir nun das bisherige Ergebnis in Zusammenhang zu
bringen mit der urspriinglichen These, daB Diebold Schilling als
Ilustrator fiir die Spiezer Chronik verantwortlich gewesen sei, so
ist diese Annahme auf ganz entscheidende Gegenargumente gesto-
Ben. Im wesentlichen 148t sich der Stil dieser Zeichnungen nur mit
einer grundlegenden Kenntnis schwiibischer Arbeiten aus den 80er
Jahren erkliren. Die etwa in der besonderen Vorliebe fiir dramati-
sche Verkiirzungen und heftige Kontraste in der Raumorientierung
der Formen zum Ausdruck kommende Ausrichtung an dlteren Mu-
stern, welche diese Arbeiten mit dem Wiener Exemplar der Kon-
stanzer Konzilschronik teilen, macht allenfalls eine Beriithrung mit
dem schwibischen Kunstkreis bereits in den spiten 70er Jahren
méglich. Alle anderen Elemente aber deuten auf eine ganz frische
und wohl eben erst gewonnene Vertrautheit mit den unmittelbar
zeitgendssischen Errungenschaften dieser Region hin. Dabei kann
zwischen Augsburgischem und Ulmischem keineswegs unterschie-
den werden, was aber offenbar der Arbeitsrealitit entsprechen
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30 Seelen-Wurzengarten, Konrad Dinckmut, Ulm 1483: Miinchen, Bayerische
Staatsbibliothek: Die Hl. Messe. Foto Bayerische Staatsbibliothek Miinchen

152 Siehe dazu die Anm. 150 zum Verhiltnis der Lirerchronik in Druck und
Handschrift bzw. dem EinfluB der Ulmer Lirer-Chronik auf die augsburgische
Meisterlin-Chronik.
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31 Schwibische Chronik von Thomas Lirer, Konrad Dinckmut, Ulm 1486: Miin-
chen, Bayerische Staatsbibliothek: Die Legende des hl. Lucius. Foto Bayeri-
sche Staatsbibliothek Miinchen

diirfte'*?, scheinen doch die Chronikateliers ebenfalls eng mitein-
ander verbunden gewesen zu sein und ihrerseits bereits schon
Drucke gekannt zu haben. Keinerlei Anzeichen bestehen fiir eine
Begegnung eines reifen Kiinstlers mit solchen Arbeiten, lassen sich
doch nirgends Elemente einer schon vorhandenen alteren Ausbil-
dungsschicht erkennen. Es diirfte sich hier um einen Vertreter einer
wesentlich jiingeren Generation handeln als es diejenige Diebold
Schillings sein kann, der ja erst als Vierzigjahriger in Kontakt mit
den schwiibischen Ateliers gekommen wire und dann wohl seine
ehemaligen elsissischen Kenntnisse nicht ginzlich hitte abstreifen
konnen. Die Entwicklung von der Amtlichen Chronik zu den von
Erlachschen Illustrationen 1Bt iiberdies eine zusitzliche Lernféahig-
keit erkennen, welche — und dies soll im folgenden noch dargestellt
werden — die Aufnahme weiterfilhrender Kenntnisse ermdglicht

hat.
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32 ScheibenriB: Bern, Historisches Museum Inv.-Nr.20'036.1: Sammlung Wyss,
Bd.I 1: Bannertriiger der Stadt Nidau. Foto Bernisches Historisches Museum,
S. Rebsamen

153 Aus der breiten Literatur zu diesem Thema sollen nur wenige weiterfiilhrende
Angaben gemacht werden: RoTH, Michael: Die Zeichnungen des sogenannten
«Meisters der Coburger Rundblitter». Skizzensammlungen und Vorlageverwer-
tung in StraBburger Glas- und Tafelmalerateliers der Spitgotik, phil. Diss. F. U.
Berlin, 1988 (Typoskript), besonders S. 46ff. — Herm Dr. Michael Roth,
Stuttgart, sei ganz herzlich gedankt, fiir die Moglichkeit in sein Manuskript
Einblick zu nehmen. — HINDMAN, Sandra: Authors, Artists and Audiences, in:
Pen to Press. Illustrated Manuscripts and Printed Books in the First Century of
Printing, hrsg. von Sandra Hindman/James Douglas Farquhar, Ausstellung:
The University of Maryland. Department of the History of Art. The Johns
Hopkins University, 1977, S. 157ff.; HASSE (wie Anm. 27); WINKLER, Fried-
rich: Maler und Reisser in vordiirerischer Zeit, in: Zeitschrift fiir Kunstwissen-
schaft, 3, 1949, S. 63-70.

154 Eine der friihesten Sammlungen solcher Wappenhalter findet sich in der Matri-
kel der Basler Universitit ab etwa 1460, vergleiche Abb. GANZ (wie Anm. 46),
Abb. 3ff. — Bereits um 1440 kommt eine Schildhalterin im sogenannten Rhein-
felder Urbar vor, Abb. ScHWARZ, Dieter (Hrsg.): Urbar der Feste Rheinfelden.
Handschrift im Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien, Ziirich 1973, fol. 2verso.
— ScHWARZ (ebenda, S. 23) nimmt an, die Darstellung gehére nicht zur
Grundausstattung des Codex. — Auch die Graphik kennt diesen Typus in
derselben Zeit, so etwa beim Meister E. S. (Lehrs 220, 221, 224), Abb. Katalog
E.S. (wie Anm. 102), Abb. 100-102.

vi. Die Beziehungen zur Graphik

Wihrend der iltere Meister der Amtlichen Chronik sich weit-
gehend aus den Traditionen der Buchmalerei erkléren 1d8t, haben
bereits eine Reihe von Vergleichen ergeben, daB der Spiezer Illu-
strator mit dem neuen Medium der Graphik eng vertraut gewesen
sein muB. Zweifellos kennt er Holzschnitte, wahrscheinlich auch
Kupferstiche und Scheibenrisse. Seine Arbeiten selber muten in
hohem MaB graphisch an, gerade wegen ihrer besonderen Beto-
nung des Zeichnerischen. So breite Kenntnisse der neuen Techni-
ken sind wiederum ein indirektes Indiz fiir seine Generationszuge-
horigkeit, ist doch erst etwa der Hausbuchmeister wahrscheinlich
in allen Sparten titig, von der Glasmalerei tiber das Tafelbild bis
zur Buchillustration'.

DaB der Spiezer Illustrator nicht bloB Arbeiten des Buchdrucks
gekannt haben muB, sondern vor allem auch mit solchen der Glas-
malerei vertraut gewesen ist, haben wir eingangs schon bei der
Analyse des Stifterdiptychons (S. 30/31) vermutet. Dabei handelt
es sich ja um eine ikonographische Sonderform, insofern eigentlich
eine Prozession der Wappentriger dargestellt ist. Die Schildhalte-

_rin der Augsburger Chronik (Abb.29) hat gezeigt, daB dhnliche

Motive der zeitgendssischen Buchmalerei vertraut sind'**. Hinge-
gen verweist die besondere Anordnung der Szene vor einer Mauer
und unter einem mit reichem Astwerk verzierten Baldachin auf ein
ganz anderes Milieu. Eine vergleichbare Prisentation ist in den
sogenannten Standesscheiben iiblich, eine Gattung, die uns aller-
dings erst in wenig spiteren Werken iiberliefert ist. Zu den wohl
friihesten erhaltenen Scheibenrissen gehort ein Basler Beispiel, in
dem eine vor einer weiten Landschaft sitzende, junge Frau das
Wappen der Basler Himmelszunft unter einer vergleichbar ge-
schmiickten Bogenarchitektur prisentiert'>. Eine bereits fortge-
schrittene Form, wohl ins erste Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts zu
datieren, ist im Bannertriger der Stadt Nidau des Historischen
Museums Bern!*® erhalten. In dieser Darstellung (Abb. 32) wird
der Zeichenstil, die handfeste Figurenkonzeption und der Land-
schaftstypus, wie er in der Spiezer Chronik angelegt ist, konse-
quent weitergefiihrt. Die von Paul Ganz vorgeschlagene Einord-

155 Basel, Kupferstichkabinett: U IIl 71; RoTH (wie Anm. 153), Nr. 153, ordnet
das Blatt nach StraBburg um 1475 ein; dort weiterfiihrende Literatur; FALK,
Tilman: Katalog der Zeichnungen des 15. und 16. Jahrhunderts im Kupferstich-
kabinett Basel, Teil I (= Beschreibender Katalog der Zeichnungen, Bd. 3),
Basel/Stuttgart 1979, Nr. 19, S. 48f. — Der AbschluB der Szene nach hinten zu
mit einer Mauer wird in den Scheiben erst im 16. Jahrhundert iiblich, so etwa in
der Scheibe des Landesmuseums aus der Benediktinerabtei Alt St. Johann; Abb.
sieche SCHNEIDER, Jenny: Glasgemilde. Katalog der Sammlung des Schweizeri-
schen Landesmuseums, Bd. 1, Ziirich 1970, Nr. 142. Allerdings gehort dieses
Motiv zum festen Repertoire der Wiblinger Handschriften, Abb. Katalog Ulrich
Rosch (wie Anm. 149), Nr. 7, 9, 10. Es konnte sich also hier um eine
Vorwegnahme derselben Zusammenstellung von Motiven handeln, die sowohl
von den Scheibenrissen als auch noch von der Buchmalerei profitiert.

156 Bern, Historisches Museum, Sammlung Wyss Bd. I 1; SCHNEIDER, Jenny: Die
Standesscheiben von Lukas Zeiner im Tagsatzungssaal zu Baden (= Basler
Studien zur Kunstgeschichte, Bd. XII), Basel 1954, S. 129; GaNz, Paul
(Hrsg.): Handzeichnungen Schweizerischer Meister des XV.—XVIII. Jahrhun-
derts, Bd. 2, Basel 1904, Nr. 46. — Bereits hier wird auf die Beziehung zur von
Erlachschen Chronik hingewiesen.
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nung nach Bern diirfte denn auch als Niederschlag des Spiezer Stils
durchaus ihre Richtigkeit haben'”’.

Stilistisch noch etwas niher steht ein weiterer Scheibenrif'*®,
der von einigen Autoren Lukas Zeiner, einem der beriihmtesten
Ziircher Glasmaler, zugeschrieben wird und wohl ein Entwurf zu
einem Glasgemiilde fiir das Chorherrenstift GroBmiinster in Ziirich
sein diirfte (Abb. 33). In ihrer zeichnerischen Ausfithrung gemahnt
diese Darstellung von Karl dem GroBen mit den beiden Ziircher
Stadtheiligen Felix und Regula unmittelbar an die Illustrationen der
Spiezer Chronik. So sind etwa die scharfen Rundschraffen, mit

33 ScheibenriB des Lukas Zeiner (?): Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Inv.-
Nr. VIII. 1581: Karl der GroBe mit den Heiligen Felix und Regula. Foto
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

157 SCHNEIDER (wie Anm. 156), S. 129 weist auf die Unterschiede zu dem moti-
visch vergleichbaren Glasgemilde aus der Kirche von Lenk hin, das Lukas
Schwarz zugeschrieben wird (ebenda Abb. 19), und bei dem es sich keinesfalls
um eine Arbeit desselben Meisters handeln kénne.

58 Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle: Inv. VIII. 1581; Katalog: Swiss Drawings.
Masterpieces of Five Centuries, Ausstellung Washington D.C. 1967, Nr. 2, S.
20f.; ANZELEWSKY, Fedja: Peter Hemmel und der Meister der Gewandstudien,
in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, 17, 1963, S.
43-55, besonders S. 49; Ausstellungskatalog: Altdeutsche Zeichnungen aus der
staatlichen Kunsthalle Karlsruhe, Baden-Baden 1955, Nr. 7; SCHNEIDER (wie
Anm. 156), S.128; HUGELSHOFER, Walter: Schweizer Handzeichnungen des
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34 ScheibenriB des Lukas Zeiner (?): Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Inv.-
Nr. VIII. 1582: Ritter und Dame mit Allianzwappen. Foto Staatliche Kunst-
halle Karlsruhe

denen Augen und Wangen umschattet sind, in einem Zeichenreper-
toire vorgetragen, das demjenigen der Spiezer Darstellungen ge-
rade in den Stifterbildern besonders entspricht (S.30/31). Typen-
iibereinstimmung besteht aber auch bei den Gesichtern, so variiert
Karl der GroBe den leicht trauernden alten Wiirdentréger, der meist
fiir den SchultheiBen oder etwa auch fiir Berchtold von Zéhringen
(S. 67) verwendet wird, wihrend die Regula an die Frauengestalten
gemahnt. Insbesondere die Gewohnheit, die Augen in sie umrah-
mende Ovale einzuschreiben, aber auch das in einzelnen Strdhnen
gelockte, luftig fallende Haar sind Darstellungsmodi, die sehr ver-
wandt sind. Es soll auch hier wiederum keine Héndeidentitit kon-
struiert werden. Dafiir ist der Strich des Risses zu schematisiert und
bestehen auch in der knittrig-trockenen Faltengebung und der ge-
wissen Eckigkeit der Gestalten zu groBe Unterschiede zu den Chro-
nikillustrationen.

Zieht man nun aber noch den Karlsruher Allianzwappenri'®®
mit Dame und Ritter hinzu (Abb. 34), den Fedja Anzelwsky eben-

15. und 16. Jahrhunderts, Freiburg 1928, S. 26, Nr. 5; GANZ, Paul: Malerei der
Frithrenaissance in der Schweiz, Ziirich 1924, S. 107; derselbe (wie Anm. 156),
Bd. 1, Basel 1904, Nr. 32. — SCHNEIDER, ebenda, verneint, daB es sich bei
dieser Zeichnung um eine Arbeit des Lukas Zeiner handelt und nimmt eine
Beziehung zum «siiddeutschen Kiinstlerkreis» an; dagegen ANZELEWSKY, der
an einer Autorschaft Zeiners nicht zweifelt.

19 Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle: Inv. VIII. 1582; RoTH (wie Anm. 153),
Nr. 192 bestitigt die Zuschreibung an Zeiner; ANZELEWSKY (wie Anm. 158),
S.43-45; Ausstellungskatalog Karlsruhe (wie Anm. 158), Nr. 6, dort 1470
datiert.
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35 Glasgemilde des Lukas Zeiner: Ziirich, Landesmuseum: Inv.-Nr. 12805: Stan-
desscheibe von Solothurn. Foto Schweizerisches Landesmuseum Ziirich

falls Lukas Zeiner zuschreiben mochte'® und der eine Kopie nach
einer Arbeit Peter Hemmels sein diirfte, so wird offensichtlich, daB
dem Spiezer Illustrator solche Arbeiten fiir seine Stifterseiten als
Anregung gedient haben miissen. Wie schon mit der Karlszeich-
nung bestehen aber auch hier, obwohl zweifellos ein jeweils etwas
anderer stilistischer Hintergrund die beiden Zeichnungen prigt,
Ubereinstimmungen, die wesentlich tiefer zu gehen scheinen. Wie-
derum erinnert das zeichnerische Repertoire an die Illustrationen,
es ergeben sich aber auch motivische Ubereinstimmungen. Die

10 ANZELEWSKY (wie Anm. 158), S. 48f.

161 Vergleiche etwa die Wappenscheibe der Familie Hosch; Abb. ANZELEWSKY

(wie Anm. 158), Abb. S.

SCHNEIDER (wie Anm. 156), Nr. 69, S. 44f., dort altere Literatur.

LEHMANN, Hans: Lukas Zeiner und die spétgotische Glasmalerei in Ziirich, in:

Mitteilungen der Antiquarischen Gesellschaft in Ziirich, Bd. 30, 1926, S. 64.

164 Zur Hemmelfrage siche ROTH (wie Anm. 153), S. 51ff.; BECKSMANN, Riidiger:
Die mittelalterlichen Glasmalereien in Schwaben von 1350-1530 (= Corpus
Vitrearum Medii Aevi, Deutschland Bd. I: Schwaben, Teil 2), Berlin 1986,
S.LIV-LVI; derselbe: Die mittelalterliche Glasmalerei in Baden und der Pfalz
(= Corpus Vitrearum Medii Aevi, Deutschland Bd. II: Baden und Pfalz, Teil
1), Berlin 1979, S. XL-XLIV; derselbe: Zur Werkstattgemeinschaft Peter
Hemmels in den Jahren 1477-81, in: Pantheon, 18, 1970, S. 183-197, dort

16.
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Barbara mit ihrem Gefolge entspricht den Frauen, die Anzelewsky
von dieser Hemmelkopie ausgehend dann auch in den Scheiben des
Ziircher Glasmalers findet'®!. Zum Zeinerschen Motivschatz geho-
ren aber auch andere Typen, wie etwa der jugendliche Krieger mit
dem mit Federn geschmiickten Hut, der in der Spiezer Chronik
beispielsweise unter den Vertretern der Waldstitte (S.265) gleich
zweimal vorkommt. Dasselbe fleischige Gesicht mit rundlichen
Konturen, den leicht glotzenden Augen, der langen geraden Nase
und dem aufgeworfenen Mund findet sich etwa in der Standes-
scheibe von Solothurn (Abb. 35), einer Arbeit des Lukas Zeiner
von 150162,

Was 148t sich nun aus diesen Beziehungen zu den Scheibenris-
sen von Bern und Karlsruhe fiir den Stil des Spiezer Illustrators
ableiten? Ahnlich wie zum Nidauer Bannertriger sind die Ver-
wandtschaften zu den Zeinerschen Arbeiten so grundsatzlich, be-
treffen nicht allein Motivisches, sondern vor allem auch die Anlage
der Zeichnung, daB diese Beziehungen wohl doch nur im Sinne
einer verwandten Herkunft gedeutet werden konnen. Obwohl die
graphischen Arbeiten alle etwas spéter anzusetzen sind, scheint mir
die Annahme, die Chronik habe einen einseitig pragenden EinfluB
gehabt, nicht sehr wahrscheinlich, zumal ja gerade das Stifterbild
auf wohl verloren gegangenen Scheibenrissen basiert. Schon Hans
Lehmann hat vermutet, Lukas Zeiner habe sein Handwerk nicht in
Ziirich, sondern in Bern gelernt'®® und sei anschlieBend auf die
Wanderschaft gegangen. Wihrend — wie wir schon gesehen haben —
sich die elsissischen Kenntnisse des Spiezer Illustrators auf die
Aufnahme von Motiven beschrinken, diirfte Zeiner wesentlich
enger dem Oberrheinischen verbunden bleiben. Fir seinen Stil
maBgebend gewesen ist der Kontakt zu der die oberrheinische wie
auch schwibische Glasmalerei in jener Zeit bestimmenden Werk-
statt des Peter Hemmel von Andlau'®, ein Bezug, der fiir den
Spiezer Illustrator eine eher indirekte Rolle gespielt haben diirfte.
Scheiben aus dieser in StraBburg beheimateten GroBorganisation
sind ja keineswegs auf den elsissischen Raum beschrinkt, sie
konnten ihm daher auch im Schwibischen, in Ulm, Tiibingen usw.
zur Kenntnis gelangt sein'®.

Die Beziehung zu Zeiner wie auch zum Nidauer Riss bedeuten
fiir den Spiezer Illustrator, gerade wegen der besonderen Nihe der
zeichnerischen Gestaltung, daB auch er dem Oberrhein verbunden
bleibt, wohl sogar hier seine Wurzeln hat. An den stilistischen
Differenzen trotz teilweiser motivischer Ubereinstimmungen wird
der unterschiedliche Stellenwert der elsdssischen Tradition vor al-
lem zwischen Zeiner und dem Spiezer Zeichner evident: Bei Letz-
terem gewinnt man den Eindruck, er verdanke seinen Stil — im
Gegensatz zu Zeiner, der sich weitgehend aus dem Hemmelkreis

Forschungsiibersicht. — In engem Zusammenhang mit Peter Hemmels Werkstatt
diirfte auch die Berner Scheibe des Historischen Museums stehen mit einem HI.
Mauritius, die unmittelbar an den Hl. Georg von Tiibingen erinnert, Abb.
BECKSMANN, 1986, S. 356. — An dieser Stelle sei Herrn Prof. Dr. R. Becks-
mann, Freiburg i. Br., fiir seine groBziigige Unterstiitzung gedankt.

165 Zu diesen Arbeiten im schwibischen Raum lassen sich tatsichlich motivische
Verbindungen herstellen; so etwa zu den Scheiben in Lautenbach, vergleiche
die Stifterin Katharina von Sulzbach in der Chorverglasung von Lautenbach von
1482 mit der Barbara von Erlach, Abb. BECKSMANN (wie Anm. 164) 1979,
Farbtafel XI. Bei diesem Vergleich wird klar, daB der Spiezer Illustrator
dasselbe Vokabular — mit einer wesentlich handfesteren Note — wiedergibt, das
in der elsdssischen Version sehr fragil bleibt.
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ableitet — gerade aus der Auseinandersetzung zwischen Schwibi-
schem und Oberrheinisch-Elséssischem'®®.

Um diesen Illustrator richtig einschitzen zu konnen, wollen wir
im folgenden versuchen, kurz die weiteren EinfluBbereiche zu
skizzieren, die insbesondere seinen Themenschatz in einem unge-
wohnlichen MaBe angereichert haben. Dabei kann es nicht darum
gehen, die Herkunft seiner Motive im einzelnen aufzufiihren, son-
dern lediglich an wenigen Beispielen seine besonders breite Aus-
richtung und vor allem rasche Rezeptionsfahigkeit zu zeigen.

Manche Szenen miissen beim zeitgendssischen Betrachter Asso-
ziationen aus anderen, meist christlichen Zusammenhingen er-
weckt haben, was zweifellos auch beabsichtigt war. Auf das Erho-
hungsprogramm in der Anspielung auf die Standesscheibe im Stif-
terdiptychon bzw. auf das Autorenportrit in der Chronistendarstel-
lung haben wir schon hingewiesen'®’. Manche andere Szenen legen
schon inhaltlich eine christliche Interpretation nahe, so wird — um
einige Beispiele zu nennen — zweifellos jeder Betrachter die im
Zweikampf siegende Frau (S. 112) mit alttestamentlichen Heldin-
nen wie Judith oder Jahel verbinden, wird die das gelobte Land
erblickenden Agypter (S.749) mit dem jiidischen Volk verglei-
chen'® und die meuchlings ermordeten Pilger (S.742) mit dem
gedemiitigten Christus in der Kreuztragung'®. Solchen Assoziatio-
nen diirften keineswegs Vorlagen zugrunde liegen, denen der
Zeichner sklavisch folgt, sondern er bedient sich eines allgemein
vertrauten, nahezu beliebig variierbaren Grundlagenschatzes. An
zwei verschiedenen Themen soll dieser Vorgang nachgezeichnet
werden, um so zugleich weiteren Einblick in seine Arbeitsweise zu
erhalten und auch noch einige andere Informationsquellen kennen-
zulernen, die fiir seine Darstellung eine Rolle gespielt haben.

In den Szenen auf Seite 234, 236 und 237 ist ein Thema in ganz
verschiedenen Versionen durchgespielt, niamlich die Zusammen-
stoBe der ehemaligen Lehensherren, den Grafen Gerhard von Va-
langin, Rudolf von Nidau, Eberhard von Kyburg und Rudolf von
Neuenburg, mit der Berner Obrigkeit. Alle Darstellungen sind
thematisch untereinander verbunden, wie iibrigens auch mit den
vorherigen (S. 232f.) sowie den nachfolgenden (S. 238f.). In ihrer
Konzeption aber werden lediglich die letzten beiden Ereignisse auf
Seite 238 und 239 den vorhergehenden angeglichen, insofern das

1% Wie weit fiir seine Ausbildung auch Mittelrheinisches eine Rolle spielt, ist
schwierig zu beurteilen: Er muB8 Motive aus dem Kreis des Hausbuchmeisters
kennen; vergleiche das Besteigen von Mauern (S. 76, 176) oder Herunterfallen
(S. 569) mit der Turmbesteigung im Hausbuch (fol. 53b); Abb. siche WALD-
BURG-WOLFEGG, Johannes Graf: Das mittelalterliche Hausbuch, Miinchen,
1957, Abb. 42. Vergleiche auch die Bewegungen der Musikanten zu Pferd
(S. 280, 284) mit fol. 20b, 22b im Hausbuch; Abb. Katalog: Vom Leben im
spiten Mittelalter (wie Anm. 22), S. 216f. — Wihrend zum Hausbuchmeister
vor allem motivische Ubereinstimmungen bestehen, scheinen die Beziehungen
zum sogenannten Monogrammisten WB enger. Insbesondere zu den Tafelbil-
dern im Mainzer Diézesanmuseum ergeben sich Verbindungen, was die Art der
Zeichnung von Gesichtstypen, aber auch die besondere Festigkeit der Figuren-
kerne betrifft; so etwa beim Heiligen Sebastian mit dem Rudolf von Erlach im
Stifterbild (S. 30). Vergleichbar sind die etwas hervorquellenden Augen, die zu
groBen Kopfe mit dem weich flieBenden Haar und die leicht untersetzten, aber
doch massiven Korper; Abb. SHESTACK, Alan: Master LCz and WB, New York
1971, Abb. 58. Auffilligerweise sind diese Ubereinstimmungen lediglich fiir
die Tafelbilder zutreffend, wogegen die Graphik desselben Meisters wenig
Verwandtschaft aufweist. Es diirfte sich infolgedessen doch eher um eine
indirekte Beziehung iiber einen gemeinsamen Vorbilderschatz als um eine
stilistische handeln. Weitere Literatur: Katalog ebenda, S. 195-197; ANZE-
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36 Israhel von Meckenem, Kupferstich, ca. 1470—80: Berlin, Kupferstichkabi-
nett: Ecce Homo. Foto Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz, Kupfer-
stichkabinett, Berlin (West), Jorg P. Anders

LEWSKY, Fedja: Eine Gruppe von Malern und Zeichnern aus Diirers Jugendjah-
ren, in: Jahrbuch der Berliner Museen, 27, 1985, S. 35-59. — Fiir die hilf-
reichen Hinweise zum Meister WB sei Herrn Dr. Michael Roth, Stuttgart, sehr
gedankt.

167 Zur besonderen Konzeption des Diptychons siehe S. 38. — Eine wichtige Rolle
spielen die Autorenprotrits und die Dedikationsszene in den Burgundischen
Chroniken, deren iibliche Aufteilung in zwei Darstellungen vom Spiezer Illu-
strator in eine zusammengezogen worden ist. In der akribischen Detailgenauig-
keit, mit der hier die Schreibstube geschildert ist, diirfte sie sich an solchen
Beispielen orientieren wie etwa der franzésischen Ubersetzung des Lebens des
Hl. Fourcy von Jean Miélot in Wien, Osterreichische Nationalbibliothek: Cod.
sn. 2731 von 1468/69; Abb. PACHT, Otto u. a.: Flimische Schule I (= Reihe 1.
Die illuminierten Handschriften und Inkunablen der Osterreichischen National-
bibliothek, Bd. 6), Wien 1983, Abb. 134f. und Textband fig. 90-93.

188 Der Zug stimmt bis ins Detail mit den fiir die Flucht aus Agypten iiblichen
Formulierungen iiberein; vergleiche etwa HuTz, Ferdinand: Die Vorauer Volks-
bibel, Graz 1986, fol. 33 verso.

16 Vergleiche etwa die Karlsruher Passion; Abb. STANGE, Alfred: Deutsche Male-
rei der Gotik. Siidwestdeutschland in der Zeit um 1400-1450, Miinchen/Berlin
1951, Abb. 119.
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37 Israhel von Meckenem, Kupferstich, ca. 1480: Washington, National Gallery
of Art, Rosenwald Collection, B-2,688: Hl. Quirinus von Neuss. Foto Natio-
nal Gallery of Art Washington

170 [ ehrs 148: Die Kupferstiche des Israhel von Meckenem werden zitiert nach
Lenrs (wie Anm. 102) Bd. 9. — Der Stich gehort zur Passionsfolge Lehrs
142-153; ScHNACK, Jutta: Der Passionszyklus in der Graphik Israhel von
Meckenems und Martin Schongauers, in: Bocholter Quellen und Beitrége, hrsg.
von der Stadt Bocholt, Stadtarchiv, Bd. 2, Miinster 1979, besonders S. 74, wo
die Passionsfolge in die spiten 70er oder frithen 80er Jahre auf Grund der
Wasserzeichen datiert wird; dort auf S. 2—4 weitere Literatur; SHESTACK, Alan:
Fifteenth Century Engravings of Northern Europe. Ausstellungskatalog der
National Gallery of Art, Washington D.C. 1968, Nr. 189; WARBURG, Anni:
Israhel von Meckenem. Sein Leben, sein Werk und seine Bedeutung fiir die
Kunst des ausgehenden 15. Jahrhunderts (= Forschungen zur Kunstgeschichte
Westeuropas, Bd. 7), Bonn 1930, S. 59-65.
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dort entwickelte Bildmuster aufgegriffen wird. Kernstiick der Se-
quenz ist die folgende Gegeniiberstellung der beiden Parteien: Die
Berner stehen erhoht in einer Art Torhalle, an deren TreppenfuB die
Gegner ihre Forderungen vortragen. Als Bildtypus liegt einer sol-
chen Szene eine Formulierung zugrunde, wie sie etwa Israhel von
Meckenem im Kupferstich des Ecce Homo'”® nach demselben
Thema Martin Schongauers ausgefiihrt hat (Abb. 36). Verfolgen
wir die verschiedenen Versionen des Motivs in der Spiezer Chro-
nik, so wird deutlich, daB diese Anspielung weiter als nur das
allgemeine Konzept geht. Insbesondere die Gesten finden in den
Szenen vielfiltige Abwandlung; so ist die emporte Ablehnung des
Schultheissen in der Konfrontation mit dem Kyburger (S.236)
sowie das hochfahrende Abwenden des riicklings im Profil Gesehe-
nen im Kupferstich bereits vorgegeben. Des Schultheissen Gebirde
wird damit zu einer Variation des geschmihten Christus, die Stel-
lung des aufbrausenden Berners alliteriert den eleganten Zuschauer
im Stich, und die anklagend erhobenen Héande der Herausforderer
sowie ihre Stellung werden mit dem schmiahenden Pobel vergli-
chen. Sogar das Motiv der Kellerliinette, in der ein Tier angebun-
den ist, — im Stich ein Affe, im Bild der Bér — wird aufgenommen
(S.237). Der mit abenteuerlichem Krummschwert seine Guthaben
aufzihlende Nidauer wird gar zur Persiflage des im Stich schon das
Seil sowie Hammer und Kreuzesniigel bei sich tragenden Schergen
im Vordergrund. )

DaB es sich hier nicht um stilistische Parallelen, sondern eher
um Anregungen handelt, welche den Zeichner zu einem erweiter-
ten und drastischeren Ausbau des Themas bewegen, mag das néch-
ste Beispiel belegen: Eine der besonders beliebten Gestalten ist der
von hinten gesehene Geharnischte, der — zum Beispiel in der
Debatte zwischen Kuno von Bubenberg und Berchtold von Zihrin-
gen (S. 57) — dem Betrachter das Wappen prisentiert. Mit tdnzeri-
schem Schritt, das Kreuz extrem durchgedriickt, den Oberkorper
leicht zuriickgesetzt, den Kopf im Profil, greift der Knappe, den
Schild dem Betrachter entgegenschiebend, mit der Rechten sowohl
nach vorne als auch nach hinten ins Bild. Der Hl. Quirinus
(Abb. 37), wiederum ein Kupferstich des Israhel von Meckenem,
vielleicht nach einem verlorenen Stich des Meisters E. S.'"!, ent-
hilt alle diese Motive noch theatralischer. Zweifellos hat die Zeich-
nung der Chronik nicht das Gestelzte und Manierierte der Graphik,
dennoch bleibt der Gestus als solcher erhalten und wird auch in den
verschiedensten Zusammenhiingen ganz unterschiedlich wiederge-
geben'’2. Zwei weitere graphische Blitter, namlich ein Kupferstich
in Washington mit zwei Geharnischten aus den 80er Jahren'” und
eine vielleicht schwibische Zeichnung eines Kriegers aus dem
Kupferstichkabinett in Basel'’* zeigen, daB dieses Thema ein Mo-

17

=

Lehrs 311 (wie Anm. 170); BERNHARD, Marianne: Martin Schongauer und sein

Kreis. Druckgraphik und Handzeichnungen, Miinchen 1980, S. 334; SCHNACK

(wie Anm. 170), S. 91; SHESTACK (wie Anm. 170), Nr. 175, dort iltere

Literatur; WARBURG (wie Anm. 170), S. 24-27; GEISBERG, Max: Der Meister

der Berliner Passion und Israhel von Meckenem, StraBburg 1903, S. 85.

12 Vergleiche Seite 193, 230, 236, 272.

13 Ein Exemplar befindet sich in der Washingtoner Sammlung, sieche SHESTACK
(wie Anm. 170), Nr. 120, dort weitere Literatur.

4 Basel, Kupferstichkabinett: U. VIII. 105; Abb. siche FALK (wie Anm. 155),

Abb. Nr. 130, Katalog S. 71. — In dieser Zeichnung wird die Beinstellung der

Spiezer Chronik weiter entwickelt.
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tiv ist, das in der graphischen Kunst jener Zeit eine groBe Rolle
gespielt hat und in dhnlicher Weise variiert wird, wie dies der
Ilustrator der Chronik auch versucht.

Der Eindruck einer breiten Kenntnis von Motiven verschieden-
ster Herkunft wird beim néchsten Beispiel noch bestimmter: Die
Gestalt des nach hinten zusammenbrechenden, mit halbgeschlosse-
nen Augenlidern seine Todesqualen aus gedffnetem Mund heraus-
schreienden, im Zweikampf unterlegenen Mannes (S. 112) ist eine
Formulierung, die offenbar ebenfalls zum Repertoire der damali-
gen Musterbiicher gehort haben muB. Wir finden dieselbe Figur mit
nahezu identischer Haltung in einem der frithesten Kupferstiche,

38 Pisanello, Skizzenblatt: Paris, Louvre: Inv.-Nr. 2595 verso: Kopf eines Toten.
Foto Musées Nationaux Paris

' Paris, Louvre: Cabinet des Estampes, Sammlung Rothschild; Abb. SUCKALE
(wie Anm. 124), Abb. 3. — In diesem Kupferstich, den Suckale (ebenda S. 96)
nach Regensburg lokalisieren mochte, finden sich eine Reihe verwandter For-
men, die auch als Allgemeingut in die Schlachtszenen des Spiezer eingehen.
Siehe auch FiscHEL, Lilli: Die «GroBe Schlacht», in: Wallraf-Richartz-Jahr-
buch, 21, 1959, S. 159-172; die Autorin verweist hier vor allem auf die
Bedeutung dieses Stichs sozusagen als Sammelstiick neuester Motive.

"% Eine groBe Zahl von Beispielen fiihrt die Wiener Handschrift Cod. 2549 des
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39 Pisanello, Skizzenblatt: Paris, Louvre: Inv.-Nr.2374: Verwundete und tote
Pferde. Foto Musées Nationaux Paris

der sogenannten «GroBen Schlacht»'”® sowie in flimischen Hand-

schriften'’®. Allerdings kennt keine dieser Darstellungen, von de-
nen die «GroBe Schlacht» gewi am nichsten in der Wiedergabe
der Gebrochenheit des sich aufbdzumenden, sterbenden Korpers ist,
eine Entsprechung zu dem mit drastischem Realismus bis ins Detail
gezeichneten Kopf. Hierfiir kime am ehesten ein Skizzenblatt des
Pisanello (Abb. 38) im Louvre!”’ als Vorbild in Betracht.
Kenntnisse italienischer Vorlagen, wohl vor allem iiber Muster-
biicher vermittelt, scheinen ganz allgemein die gewaltigen Schlach-
tenszenen zu priagen. Wiederum ist es Pisanello, dessen Arbeiten
ahnliche Themen vortragen, und die — wie beispielsweise die
Skizze (Abb.39) der sterbenden Pferde'”® — eine Mischung aus
Naturbeobachtung und tradierten Formeln wiedergeben. Als Typen

Roman de Girard de Roussillon auf; Abb. PACHT (wie Anm. 167), fig. 53a, b,
54. Diese wohl 1448 entstandene Handschrift verarbeitet noch einige andere
Motive in den Schlachten, die aus dhnlichem Zusammenhang stammen miissen.

177 Paris, Louvre: Inv. 2595 verso; DEGENHART, Bernhard: Pisanello in Mantua, in:
Pantheon, 31, 1973, S. 364—411, besonders S. 394f. und Anm. 76-78, dort
weitere Literatur.

178 Paris, Louvre: Inv. 2374; DEGENHART (wie Anm. 177), S. 393 und Anm. 72,
dort altere Literatur.
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40 Pisanello, Wandgemilde: Mantua, Palazzo Ducale: Schlachtfeld. Foto Kunst-
historisches Institut Florenz

werden sie in den in unzihligen Variationen zusammenbrechenden
Pferden der Spiezer Chronik wieder aufgenommen (S. 282, 466,
567). Wenn man Pisanellos spite Arbeiten im Palazzo Ducale in
Mantua'” hinzuzieht (Abb. 40), gewinnt man den Eindruck, daB
dem Zeichner zumindest solche Moglichkeiten einer raumgreifen-
den Darbietung verbogener Kérper bekannt gewesen sein miissen.
Ein Vergleich dhnlicher Motive wie etwa des sich Zusammenkrim-
menden nach dem Sieg vor Laupen (S. 282) oder des vom Pferd
Fallenden (S. 329, 407) mit dem liegenden Toten in Mantua besta-
tigt dies.

Solche Gegeniiberstellungen wollen nun keinenfalls den An-
spruch erheben, direkte Kontakte des Illustrators etwa nach Mantua
oder zu einzelnen Kupferstichen konkret rekonstruieren zu konnen.
Dafiir sind auch — wie etwa das Beispiel des Sterbenden sowohl bei
Pisanello als auch in flimischen Handschriften belegt — diese Mo-
tive bereits allzuweit verbreitet. Vielmehr soll damit unterstrichen
werden, daB wir es mit einem Kiinstler zu tun haben, der mit allen
neuen Medien vertraut ist. Er beniitzt Musterbiicher, Kupferstiche,
Holzschnitte, wohl aber auch Glasmalereien als Vorlagen und
variiert dabei Themen, welche der Generation des spiten Jahrhun-
derts ein intensives Anliegen gewesen sind.

1% DEGENHART (wie Anm. 177), dort dltere Literatur; FIGLIOL1, Maria/PAcca-
GNINI, Giovanni: Pisanello alla corte dei Gonzaga, Mailand 1972; PACCAGNINI,
Giovanni: Pisanello e il ciclo cavalleresco di Mantova, Mailand 1972.

180 GRUTTER, Max: Maler und Glasmaler Berns im 14. und 15. Jahrhundert, in:
ZAK, 24, 1965/66, S. 211-238; RotT, Hans: Quellen und Forschungen zur
siidwestdeutschen und schweizerischen Kunstgeschichte im 15. und 16. Jahr-
hundert, Quellenband II, Schweiz, Stuttgart 1936, S. 231-39, Textband, Stutt-
gart 1938, S. 211ff.

181 7Zu der nach Griitter unstatthaften Identifizierung des Nicolaus Glaser mit Ma-
gerfritz, siche GRUTTER (wie Anm. 180), S. 215f.
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vil. Der Meister der Spiezer Chronik als Kiinstler
des ausgehenden 15. Jahrhunderts

Versuchen wir nun aus den gewonnenen Ergebnissen ein Bild des
Spiezer Illustrators zu erhalten, so miissen wir feststellen, daB wir
ihn mit Diebold Schilling nicht mehr identifizieren konnen. Er
scheint seine Ausbildung in den spiten 70er und friihen 80er Jahren
genossen zu haben und diirfte mindestens eine Generation jiinger
als der Schreiber der Chronik sein. Leider 1aBt er sich mit keinem
der bekannten Namen verbinden, aber immerhin ist sein Werde-
gang einigermaBen rekonstruierbar geworden. Moglicherweise aus
schweizerischem Gebiet kommend — was die essentielle graphische
Verwandtschaft mit Lukas Zeiner vermuten 1aBt — diirfte er seine
endgiiltige Prigung im Bereich der Konstanzer Konzilschroniken
und vor allem der Schwibischen Stidtechroniken in Augsburg
erhalten haben. Beziehungen zu Ulm iiber die Dinckmut-Drucke
und die allgemeinen Kenntnisse aus der Hemmelwerkstatt gehoren

-ebenfalls zu seinem Horizont. Das Elsassische allerdings, das ja bei

einer Identifizierung mit Diebold Schilling im Vordergrund stehen
miiBte, scheint lediglich indirekt iiber Hemmel oder die Kupfer-
stiche eine Rolle gespielt zu haben, und zwar erst in der Generation
des Israhel von Meckenem. Dariiber hinaus allerdings ist er auch
mit einem internationalen Repertoire vertraut, mu er doch Muster-
blitter gekannt haben, die Arbeiten von Pisanello reflektieren, und
vielleicht sind ihm sogar flimische Chroniken bekannt gewesen.
Mit der Beweglichkeit seines Formenschatzes, bei dem die rasche
Aufnahme von neuen Motiven und deren Variation zu einem wich-
tigen gestalterischen Problem wird, gehort er der neuen Generation
von Kiinstlern an, die in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhun-
derts dank der Erfindung des Drucks und der neuen graphischen
Techniken wie dem Kupferstich iiber eine enorme Vielfalt an
Vorlagen verfiigt, die vorher gar nicht vorhanden waren.

Einen historischen Beleg fiir die Anwesenheit eines solchen
Kiinstlers in Bern vermdgen wir nicht zu erbringen, aber sein Profil
paBt durchaus zu den uns zu jener Zeit aus dieser Stadt bekannten
Daten von Maler- bzw. Glasmalerbiographien'®. Seit der ab 1447
erfolgenden Verglasung des Chors im Berner Miinster mit dem
10000 Ritter-Fenster durch Nicolaus Glaser'' sind eine zuneh-
mende Reihe von Namen iiberkommen, die sich mit Glasmalerei
oder Malerei beschiftigen. Stilistisch bestehen enge Beziehungen
der Chorverglasung zu anderen Zentren, so vor allem zu StraB-
burg'®2. Belege fiir Verbindungen der Glasmaler zum Oberrhein
lassen sich zumindest in einem Fall aus den Quellen ermitteln, ist

1822 GRUTTER (wie Anm. 180), S. 231ff.; BEER, Ellen Judith: Die Glasmalerei der
Schweiz aus dem 14. und 15. Jahrhundert (= Corpus Vitrearum Medii Aevi,
Schweiz III), Basel 1965, S. 163, 165; FiscHEL, Lilli: Die Berner Chorfenster,
ihre kiinstlerische Herkunft, in: Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft, 1961,
S. 1-30; MojoN, Luc: Die Kunstdenkmiler des Kantons Bern, Bd. IV: Das
Berner Miinster (= Die Kunstdenkmiler der Schweiz), Basel 1960, S.
233-344. — Eine neue Wertung der Chorverglasung bearbeitet Frau Dr. Brigitte
Kurmann-Schwarz, Genf, ihr sei ganz herzlich gedankt fiir die vielen hilf-
reichen Hinweise zur Berner Glasmalerei.



Die Hlustrationen und ihr stilistisches Umfeld

doch 1463 Peter Glaser aus Bern in Basel auf der Durchreise, und
in seiner Erbschaft befindet sich sogar ein Besitz in Sinsheim bei
Worms'®}. Kontakte zwischen Bern und Ziirich, das ja durch die
stilistische Beziehung zu Lukas Zeiner fiir unseren Zusammenhang
eine neue Bedeutung erhalten hat, lassen sich ebenfalls nachwei-
sen. Hans Lehmann nennt in dem Berner Glasmaler Urs Werder,
einem Zeitgenossen des Spiezer Illustrators, einen engen Vertrau-
ten von Hans Waldmann in Ziirich'** und nimmt sogar fiir Lukas
Zeiner eine Lehre in Bern bei Peter Noll sowie eine enge Zusam-
menarbeit mit Hans Noll'®® an. Da fiir die Berner Glasmalerei, fiir
die wir zwar Namen, aber seit der Chorverglasung bis fast gegen
das Jahrhundertende keine eindeutig zuordenbaren Werke haben,
die Beziehung zum ElsaB offenbar enger als etwa zum Konstanzi-
schen!38 ist, bietet die erhaltene Tafelmalerei in dieser liickenhaften
Situation eine wichtige Erginzung. In der Gruppe des sogenannten
Berner Nelkenmeisters bzw. dessen Werkstatt wird der weitge-
spannte Bogen Bernischen Mizenatentums jener Zeit sichtbar'®’.
Insbesondere in den eindeutig fiir Bern hergestellten vier Gerech-
tigkeitsbildern im Kunstmuseum'®®, welche dieser Werkstatt zuge-
ordnet werden, ist ein vergleichbarer, zeitgendssischer Kiinstler-
import aus Ulm zu belegen. Obwohl die Bilder der Tradition
schwabischer Tafelmalerei verpflichtet sind, wihrend der Spiezer
Hlustrator in der Chronikillustration bleibt, sind dennoch Gemein-
samkeiten der Herkunft auch im Stilistischen festzustellen'®. Al-
lein schon die Existenz einer solchen Malervereinigung, wie sie
offenbar die Nelkenmeister reprisentieren, und die eine gewisse
strukturelle Verwandtschaft mit der GroBorganisation des Peter
Hemmel aufweist, ist Indiz fiir eine Mobilitit der Kiinstler, wie sie
vorher nicht bekannt war. Solche Reisefreudigkeit ist iiberdies,
neben den traditionell ohnehin schon engen Beziehungen zwischen

' GRUTTER (wie Anm. 180), S. 322.

LEHMANN (wie Anm. 163), S. 18.

' LEHMANN (wie Anm. 163), S. 64.

Die engen Verbindungen, die noch FiscHEL (wie Anm. 182), S. 4ff. zum
Konstanzischen gesehen hat, diirften sich nicht mehr aufrecht erhalten lassen.
GUTSCHER, Charlotte: Die Wandmalereien des Berner Nelkenmeister, in: Un-
sere Kunstdenkmaler, 39, 1988, 1, S. 22-28, dort weitere Literatur: zu den
Tafelbildern: WAGNER, Hugo: Gemilde des 15. und 16. Jahrhunderts. Kunst-
museum Bemn, Bem 1977, S. 25ff., dort weitere Literatur.

8 WAGNER (wie Anm. 187), S. 50-58, dort Abbildungen und iltere Literatur; fiir
den Hinweis auf diese Tafeln sei Frau Professor Ellen J. Beer, Bemn, ganz
herzlich gedankt.

Im dritten Band der Amtlichen Chronik bleibt die schwibische Ausbildung des
Dlustrators noch deutlicher erkennbar; vergleiche etwa die Darstellung der
Gerichtssitzung Inv. Nr. 334, Abb. WAGNER (wie Anm. 187), S. 55 mit der
Darstellung Kaiser Friedrichs inmitten der Kurfiirsten, Amtliche, Bd. III,
S.132.
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dem Oberrhein und Schwaben, im Spitmittelalter in einem Uber-
maB vorhanden'”, so daB eine Biographie, wie wir sie dem Spiezer
Hlustrator meinen unterstellen zu kénnen, keine Seltenheit mehr
dargestellt haben diirfte.

Bezichen wir zu diesen Uberlegungen die Person des Auftragge-
bers mit ein, so erhalten die gewonnenen Beziige noch eine weitere
Dimension. Eine Interpretation der fjordihnlichen Landschaften
(S. 633) und merkwiirdigen Heiliggrab-Architekturen, die im zwei-
ten Teil des Bandes in mancher Darstellung vorkommen — so etwa
in der Ermordung des Herzogs von Orléans (S. 560) — als direkten
Niederschlag aus dem Milieu der gerade im Druck befindlichen
Pilgerreise des Bernhard von Breydenbach'®', wiirde sogar einen
unmittelbaren Bezug zum Auftraggeber ergeben: In der von Erlach-
schen Bibliothek nimlich befand sich die 1486 gedruckte Ausgabe
dieses Reiseberichts, deren Landschafts- und Stadtprospekte, ihrer-
seits auf einer schon bestehenden Tradition aufbauend, eine breite
Nachahmung finden sollten'*?. Ist es da nicht denkbar, daB gerade
dieser ehrgeizige Mizen mit seinen weitgespannten Bezichungen'®?
nicht nur einen entsprechend versierten Kiinstler mit der Ausstat-
tung seiner Chronik zu betrauen sucht, sondern auch eine ganz
bestimmte Ausrichtung des Auftrags anstrebt? Zitate aus zeitgends-
sischen Werken sollten offenbar so verarbeitet werden, daB die
emotional iiberhohten Ereignisse in einer idealen Landschaft ange-
siedelt mit einem tibergreifenden Anspruch versehen werden konn-
ten. Damit scheinen sich fiir uns heute in der Theatralik der Gestal-
ten, in den versteckten Allusionen, welche den Geschehnissen
weitere Deutungsschichten zu unterlegen vermdgen, und in den
Anspielungen auf «internationale» Beziehungen von Erlachs
ebenso sehr der Auftraggeber zu spiegeln, wie sie den Werdegang
des ausfiithrenden Kiinstlers reflektieren.

1% Zur wachsenden Mobilitit im Spatmittelalter ScHuLZ, Knut: Unterwegssein im
Spétmittelalter, in: Unterwegssein im Spétmittelalter, hrsg. von Peter Morsaw
(= 1. Begleitheft der Zeitschrift fiir historische Forschung, 1985), S. 9-15, dort
weitere Literatur.

Abb.: Geck, Elisabeth (Hrsg.): Bernhard von Breydenbach. Die Reise ins
Heilige Land. Ein Reisebericht aus dem Jahre 1483, Wiesbaden *1977. Litera-
tur: ROHRBACHER, Heinrich: Bernhard von Breydenbach und sein Werk «Pere-
grinatio in terram sanctam» (1486), in: Philobiblon, 33, 1989, S. 89-113;
FucHs, Reimar Walter: Die Mainzer Friihdrucke mit Buchholzschnitten
1480~1500, in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens, 2, 1952, S. 1-129,
besonders S. 31-63.

Zu den Drucken siehe ZAHND, Laienbildung, S. 159. — Eine Verbindung besteht
auch zu den Landschaften der Karlsruher Handschrift St. Peter pap. 32 des
Konrad von Griinenberg, die ebenfalls nach der Breydenbachschen Pilgerreise
gearbeitet ist; dazu LEHMANN-HAUPT, Hellmut: Die Holzschnitte der Breyden-
bachschen Pilgerfahrt als Vorbilder gezeichneter Handschriftenillustration, in:
Gutenberg-Jahrbuch, 1929, S. 152-163.

VON STEIGER, Besitzergeschichte, S. 15.
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