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A N T O N l N F R I E D L 

D I E P E R S Ö N L I C H K E I T D E S M E I S T E R S 
V O N W I T T I N G A U U N D S E I N V E R H Ä L T N I S 

Z U R F R A N Z Ö S I S C H E N U N D I T A L I E N I S C H E N 

M A L E R E I 

Unter den mittelalterlichen Kunstwerken, deren Autoren anonym blieben, 
nehmen die Tafelbilder des sogen. Meisters des Wittingauer Altares einen hervor
ragenden Platz ein. Weder die ältere, noch die zeitgenössische Literatur hat sich 
bisher mit der Problematik seiner Persönlichkeit beschäftigt. E in kleiner Hinweis, 
den seinerzeit Frantisek Mares erbrachte, blieb bis heute unbeachtet. Seiner Mei
nung nach malte „Bruder Michael, ein Konventuale des Augustinerklosters in Wit-
tingau" die Wittingauer Tafeln. Mares gibt indes keine Gründe für diese seine 
Ansicht an. 1 ' 

Im Staatsarchiv in Tfebon (Wittingau) ist ein Dokument aufbewahrt, das zwei
felsohne die Quelle für die Auslegung von Mares war. Es ist dies eine Urkunde 
der päpstlichen Kanzlei , datiert vom 26. Juni 1405, an den Abt des Augustiner
klosters in Wittingau. Im Auftrage des Papstes Inozenz VII. teilt Wilhelm, Bischof 
von Todi, mit, dass der Papst dem Ersuchen des Bruders Michael, Malers, Pries
ters u. Konventualen des Wittingauer Klosters, um Absolution von der Simonie 
stattgegeben hat. Diese hatte er sich insofern zuschulden kommen lassen, als er 
für eine bestimmte Summe Geldes von einem Bischof, der vom Heiligen Stuhl 
beauftragt war, sämtliche niedere Weihen und das Subdiakonat angenommen 
hatte. Bruder Michael konnte keine Absolution für dieses Vergehen erlangen, liess 
sich jedoch regelmässig zum Diakon und Priester weihen und diente als solcher 
längere Zeit. Dieser Schuld bewusst, bat Bruder Michael demütig, der Heilige 
Stuhl möge mit ihm in dieser Sache barmherzig verfahren. 2 

Beim eingehenden Studium dieses unbeachteten Dokumentes stossen wir auf 
bisher unbekannte Tatsachen. Vor allem ist es die Bezeichnung von Stand und 
Charakter des Bruders Michael. A n erster Stelle führt die päpstliche Kanzlei 
seine Beschäftigung an: „e r w i r d a l s M a l e r b e z e i c h n e t". E i n solcher 
war er vor allem und erst dann Priester und Mönch. Diese doppelte Titulatur 
leitete Bischof Wilhelm namens der päpstlichen Kanzlei ohne Zweifel vom Ge
such her, das Bruder Michael an die Kurie i n Rom durch seinen Abt gesandt 
hatte. Aus diesem Zusammenhang muss nötigerweise die Tatsache abgeleitet wer-
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den, dass Bruder Michael sich selbst vor allem als Maler betrachtete. 
Weiters ist hier die Bemerkung von dem Verbleiben in der Simonie, für das 

das Datum 26. Juni des Jahres 1405 ein Termin ante quem ist. In der Beziehung 
zur Datierung der Wittingauer Tafeln in die Zeit um 1380, lässt sich daraus auch 
die Zeitspanne folgern, in der Bruder Michael nicht nur im Kloster diente, son
dern auch lebte und vor allem malte. Gerade diese Anmerkung vom Verbleiben 
in der Simonie weist auf die hypothetische Möglichkeit hin, dass der Priester 
und Mönch identisch mit der bisher anonymen Persönlichkeit des Meisters des 
Wittingauer Altares ist. Von der Vollendung der Wittingauer Tafeln (um 1380) 
bis zur Antwort der päpstlichen Kanzlei verging fast ein Vierteljahrhundert. Ii) 
dieser Zeitspanne würde Bruder Michael, der vermeintliche Meister des Witt in
gauer Altares, weitere Werke in den Werkstätten des Klosters schon in Zusam
menarbeit mit seinen Schülern und Mitarbeitern geschaffen haben. Es waren dies 
Bilder für südböhmische kirchliche Institutionen, durchwegs im Kulturbereich 
des Gebietes der Rosenberger. A n keinem anderen Orte sind Belege seiner künst
lerischen Tätigkeit erhalten gebheben. 

Einwände, dass auch das Tafelbild der Raudnitzer Madonna wenigstens rudi
mentale Stilmerkmale des Meisters des Wittingauer Altares aufweist, können durch 
die Tatsache widerlegt werden, dass das Kloster von Roudnice (Raudnitz) eben
falls ein Augustinerkloster war, also ideologisch gleicher Gründung wie das von 
Wittingau und dass überdies der häufige Kontakt in Ordensangelegenheiten die 
führenden Persönlichkeiten der beiden Klöster auch in kulturellen Dingen ver
band. Allein vermittels der Wittingauer Augustiner gelangte das weitverbreitetste 
südböhmische B i l d der „Gnaden-Madonna" (der sogen. Hohenfurther Madonna) 
bis nach Mittelböhmen und gerade bis ins Augustinerkloster von Roudnice. Aus
serdem muss es betont werden, dass die ersten Mönche schon im Jahre der Grün
dung, d. i . 12. M a i 1367 aus dem Augustinianer Kloster in Raudnitz nach Witt in
gau entsandt worden sind. 3 

Von besonderer Bedeutung ist gleichfalls die Bemerkung über die Simonie. Sie 
war auch der Hauptgrund, warum „Bruder Michael, Maler, Priester, Mönch und 
Ordensmitglied" durch seinen Abt an die Kurie nach Rom ein Gesuch um Abso
lution von einer schweren Sünde sandte, die er durch Simonie beging, d. h. dass 
er mittels Bestechung Weihen annahm, sichtlich bevor er in das Wittingauer Klos
ter eintrat. Es war eine Unmoral, die die Kirche in ihren Grundfesten erschütterte. 
Seit dem Ende des 13. Jahrhunderts traten Reformatoren gegen dieses Laster auf, 
besonders dann am Ausgang des folgenden Jahrhunderts, als der Kampf um die 
Reinheit der Kirche in der Bemühung um die Beseitigung des Schismas gipfelte, 
d. h. um das Nebeneinander von zwei Päpsten, einen in Rom, den zweiten in 
Avignon. Einer der Hauptreformatoren war auch Papst Inozenz VII . E r war im 
Oktober des Jahres 1404 gewählt worden, und bald nach seinem Antritt berief er 
ein Konzi l ein, das die schismatischen Widersprüche beenden sollte. Zu diesem 
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Konzi l lud er auch den Böhmischen König Wenzel IV. und seinen Bruder, den 
Ungarischen König Siegmund. Mi t diesem diplomatischen Eingriff wurde ihm der 
legitime Weg in das häretische Böhmen geöffnet, das in Kämpfe um die Lehre 
Wickliffs verwickelt war. Gleichzeitig zeigte sich der politische Einfluss des Pap
stes auch in den Synodal-Statuten des Provinzialkonzils der Prager Diözese. Das 
Statut trat sowohl gegen die Verletzung der kirchlichen, wie auch weltlichen Dis
ziplin ein. Unter den ersten Punkten waren Massnahmen gegen jene, die in der 
Prager Diözese nicht ausgeweiht waren, oder sogar nicht die nötigen Zeugnisse 
erbracht hatten. Eine andere Massnahme richtete sich direkt gegen die Simonie. 
Sämtliche Massnahmen haben jedoch als Hauptziel die „Reinigung und Einigung 
der Kirche". Es ist dies eine Reaktion auf die Bemühungen des neuen Papstes 
Inozenz VII . Diese Intentionen aus der Prager kirchlichen Metropole breiteten sich 
schnell auch auf die kirchlichen Institutionen Südböhmens aus. Unter ihrem Druck 
war auch der der Simonie schuldig gewordene Priester, ursprünglich Maler von 
Beruf, der in der Abgeschiedenheit des Wittingauer Klosters lebte, diente und 
malte — unbekannt was —, gezwungen um Absolution anzusuchen. Das Doku
ment gibt keine bestimmte Zeit an, sagt nur allgemein — „ l ä n g e r e Z e i t 
h i n d u r c h " — keinesfalls nur einige Jahre, sondern Jahrzehnte. Der Bevoll
mächtigte des Papstes gab dem Bittsteller die Absolution; es ist indes nicht be
kannt, wie lange der Maler Michael im Kloster nach dieser Absolution malte und 
die Messe gelesen hat. Vielleicht gibt eine spätere Forschung Antwort auf diese 
Frage. 4 

Aus dem Text der päpstlichen Urkunde lässt sich noch eine weitere Erkenntnis 
ableiten. Der Beauftragte der römischen Kurie, Bischof Wilhelm von Todi, legt 
der Erledigung des Gesuches um Absolution als Hauptmotiv Simonie zu Grunde. 
Dieser wurde der Maler, Priester und Mönch Michael darum schuldig, weil er 
durch Bestehung „W e i h e n v o n i r g e n d e i n e m d e r S i m o n i e w e 
g e n v e r d ä c h t i g e n B i s c h o f " angenommen hatte. Gemäss Datum der 
päpstlichen Antwort und allgemein formulierten Zeitangabe „ v o n e i n e m l ä n 
g e r e n V e r b l e i b e n " , hat sich der Maler und Priester Michael gegen die 
Kirchenordnung noch im letzten oder vorletzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts 
vergangen. 

Daraus entsteht uns eine neue Frage, wo dies geschehen war. Es geschah weder 
in Böhmen noch in Mähren, da historische Quellen keinen Bischof in dieser Zeit 
bezeichnen, der der Simonie verfallen wäre. Es konnte dies an einem beliebigen 
Orte im Westen Europas ausserhalb der böhmischen Länder geschehen sein. Bru
der Michael kam daher aus der Fremde ins Kloster von Wittingau. Es ist dies 
eine nicht anzweifelbare Tatsache, die aus dem sachlichen Zusammenhang der 
Angaben hervorgeht, die in dem archivalischen Dokument beinhaltet sind und 
der mittelalterlichen Fluktuation des Klerus sowie der Angehörigen weltlicher 
Berufe, Handwerker und auch Bauhütten und Malerwerkstätten entspricht. Für 
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die Auslegung der Persönlichkeit des Bruder Michael als Maler hat dies eine be
sondere Bedeutung. E r war ein Laie, der aus irgendwelchen Beweggründen 
während seiner Lehrzeit in der Fremde durch Simonie sozialen und wirtschaftli
chen Aufstieg erreichte. E r wurde als Maler mit der Dinstinktion eines Priesters 
dann in die Reihen der Konventualen der Augustiner-Chorherren in Wittingau 
aufgenommen. Er verblieb in dieser Funktion bis zu der Zeit, als er durch die ver
änderte Situation im öffentlichen Leben gezwungen wurde, sein Vergehen zu be
kennen und um Vergebung zu bitten. Bis hierher teilt das Dokument eine Bege
benheit mit, die zurücklag. War nun Bruder Michael wirklich der Meister, aus 
dessen Hand die gesamte Gruppe der stilmässig und künstlerisch einheitlichen 
Wittingauer Bilder hervorgegangen war, bleibt die Hypothese mit vorläufig un
lösbarem Abschluss bestehen.5 

In den Analen des Klosters aus dem Jahre 1382 finden wir weder einen Priester 
noch Konventualen des Namens Michael. Mitgliederverzeichnisse des Wittingauer 
Klosters aus späteren Zeiten sind nicht erhalten geblieben. In den Jahren 1450 bis 
1469 finden wir einen nicht näher bekannten Abt Michael, der kaum identisch 
mit dem Maler Michael aus dem Beginn des Jahrhunderts sein kann. Nichts 
Weiteres lässt sich inzwischen aus der Tatsache, die uns das Dokument mitteilt, 
folgern, nicht mehr und nicht weniger, als dass im Augustinerkloster in Wittingau 
zu Beginn des 15. Jahrhunderts ein Ordenspriester lebte und wirkte, der gleich
zeitig Maler war. 6 

Der Fal l des Bruder Michael, des Malers und Priesters, steht in der Geschichte 
des europäischen Mittelalters nicht vereinzelt. E r hat auf böhmischem Gebiet 
einen in der Geschichte bekannten Vorgänger in der Person des Illuminators Jan 
z Opavy (Johannes von Troppau), von dessen Hand das bekannte Evangelien
buch aus dem Jahre 1368 stammt (Wien, Nat. Bib l . cod. 1182). Der Illuminator 
Johannes war Kanoniker in Brünn und Pfarrer in Lanskroun (Lanskron) 
in Nordostböhmen. Die Gerichtsakten des Prager Konsistoriums führen im Jahre 
1392 einen Kanonikus Nikolaus an, genannt der Maler (canonicus Nicolaus, dictus 
pictor). In Avignon lebte Ende des 11. Jahrhunderts ein Kanoniker, der junge 
Adepten lehrte „in arte pictorie". In Florenz malten die berühmten Mönche Fra 
Angelico und Fra Filippo Lipp i . 

Bis zur Zeit der Entstehung der Wittingauer Bilder (um 1380), wurde der Land
schaftsraum in der böhmischen Malerei schematisch ausgedrückt. Der Hintergrund 
war neutral, wie überall in der europäischen Malerei dieser Zeit. Erst der anonyme 
Maler, aus dessen Hand der Wittingauer Altar stammt, schuf eine neue Lösung 
des Raumes. Seine Landschaft vertieft sich und ist in zwei, manchmal auch drei 
orthogonale Blickfelder geteilt. Ihre Tiefe drückt meistens eine diagonal von links 
nach rechts laufende Felsenkuhsse aus. Die Figuren treten aus dem helldunklen 
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Kontrast der durch tiefe Schatten gedämpften Farben hervor. Dieser Kontrast ist 
es, der sowohl die Plastizität der Figuren, als auch die Weite der räumlichen Ebe
nen, in die das Geschehen! eingesetzt ist, ausdrückt. Es ist ein Aufbau der Land
schaft, der der Landschaft in der franko-vJämischen Malerei ähnelt. In monu
mentalem Traktament beinhaltet sie der Altar von Besancon, der seiner Entste
hungszeit nach dem Altar des Melichor Broederlam aus dem Jahre 1391 voraus-' 
geht. (Dijon, Musee de la ville.) Die französischen Bilder besitzen allerdings nicht 
das Element des Helldunkel, das eine spezifische Eigenart der Wittingauer Bilder 
ist. 7 

In der böhmischen Malerei der letzten zwei Jahrzehnte des 14. Jahrhunderts 
enthalten indes nicht nur die Tafelbilder von Wittingau einen Landschaftsraum. 
Eine zeitliche Parallele ist der umfangreiche Zyklus der illuminierten sechsteiligen 
Bibel Wenzels IV. (Wien, Nat. B i b l . cod. 2759—2764). Die Illustrationen haben 
eine grosse Anzahl von Lösungen eines Landschaftsraumes, eine ähnliche Lösung 
wie auf den Wittingauer Bildern. Auch die Miniaturen der Wenzel-Bibel waren 
aus zwei bis drei Blickfeldern komponiert, in die das Geschehen eingesetzt ist, 
manchmal sehr dramatisch, jeder kompositorischen Konvention entbehrend. Die 
Wenzels-Bibel wurde in den Jahren 1389—1395 geschrieben und illuminiert. Die 
Illuminationen sind Werkstättenarbeiten einer grösseren Anzahl von Malern, die 
für den königlichen Hof arbeiteten. In ihrer Illustrationsarbeit stützten sie sich 
einerseits auf eine ältere böhmische Tradition, andererseits schufen sie schon neue 
Werte in dem Sehen und der Darstellung des Landschaftsraumes. Drei von ihnen 
beherrschten den Landschaftsraum im System der franko-vlämischen Malerei. Es 
wurde schon gesagt, dass die französischen illuminierten Bücher, besonders die 
aus dem Werkstättenumkreis derer, die für den Herzog von Berry arbeiteten, 
zahlreiche Parallelen haben. Ihre Maler drücken im Prinzip die Raumtiefe durch 
Kulissenebenen aus, die diagonal von links nach rechts in der Fläche des Bildes 
verlaufen. Darin stimmen mit ihnen die Illuminationen der Wenzels-Bibel fast 
völlig überein. Der bibliophile Herzog von Berry war ein Angehöriger des glei
chen Geschlechtes wie der bibliophile König Wenzel IV. Es bestanden daher sach
liche und Familienbeziehungen zwischen beiden, die dazu beitrugen, dass die 
französische und vlämische Malerei im späten 14. Jahrhundert in Böhmen solchen 
Einfluss gewann. Beispiele, die künstlerisch am nächsten liegen, ausser anderen 
weniger bedeutsamen, sind: Christine de Pisan: Epitre d'Othea (Paris, B ib l . Nat., 
fr. 606), Petites Heures de Jean de Berry (ebenda, lat. 18 014). A n sie reihen sich 
auf gleicher Stilebene noch die Illustrationen der Werke von Guilaume de M a 
chaut (Paris, B ib l . N a t fr. 1584), weiters Hayton: „La Fleur de Histoires della 
Terre d'Orient (ebenda, fr. 12.201) und Gaston Phebus: „Le livre de la chase 
(ebenda, fr. 616, fr. 619). 8 

Es ist indes bemerkenswert, dass sich im malerischen Schmuck der Wenzels-
Bibel Landschafts- und mit ihnen auch ornamentale Elemente anderer Herkunft 
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als der franko-vlämischen befinden. Es sind Nachklänge jener, die in den für die 
Mitglieder des Geschlechtes der Mailändischen Visconti geschriebenen Kodices 
gemalt wurden. Auch mit diesem Geschlecht war König Wenzel befreundet, abge
sehen von der politischen Alliance, die er mit diesen abschloss. Diese Kodices der 
Visconti stammen aus den Schreib- und Malerwerkstätten der Brüder Salomon 
und Giovanni de Grassi. Eine genaue Ähnlichkeit vor allem mit den ornamentalen 
Elementen der Wenzel-Kodices haben: Bibl ia coment. S. Hieronymi, Milano 
(Biblioteca di Brera, M S . A . E . X I V . 24—27), Misale ambrosianum, ebenda (Bibl. 
di Brera, M S . A . G. X I I . 3), ferner Biblia di Salomone di Grassi, ebenda (Museo 
Civico) und der Kodex, den Johiminus de Grassi austattete (Bergamo, Biblioteca 
Civica, M S . D. X I I . 14). 9 

Ein nicht weniger bedeutendes Element der Wittingauer Bilder und auch der 
Bücher des Königs Wenzel, ist die Typisierung der Figuren und Behandlung ihrer 
Draperie. Es wurde schon oben gesagt, dass sich ihre Maler in einer Art von Re
gresse und in Oposition zum italianisierenden Voluminismus der Malerei Theude
richs auf den gotischen Stylismus stützen, der sich bald nach der Mitte des 14. 
Jahrhunderts überall im mitteleuropäischen Gebiet von Frankreich aus verbrei
tete. Beispiele, aus denen der regressive neugotische Stil von Wittingau abgeleitet 
wurde, besitzen in Miniaturmassstab — ausser anderen — vor allem „Les grandes 
chroniques de France" aus der Zeit ungefähr um die Jahre 1375—1379 (Paris, 
B ib l . Nat. M S . fr. 2813 u. w.) . 1 0 

Vergleicht man jedoch die französischen Figuren mit jenen der Wittingauer 
Bilder, zeigt sich ein Unterschied. Die französischen Figuren sind immer, auch 
in ihrer gemalten Plastizität an den strengen zeichnerischen Kanon gebunden, in 
dem die Draperie als künstlerisch wesentlicher Bestandteil der mittelalterlichen 
figuralen Typik eine deutlich angeordnete Folge senkrechter Faltenwürfe besitzt, 
die in die Seiten als Vorhänge auslau fen und dann auf der Basis des Terrains in 
einer Schleife entfaltet sind. Die Wittingauer Gestalten sind ihnen gegenüber schon 
körperlich voll , in den Proportionen gedehnt und in malerisch weiche Draperie 
eingehüllt, unten auf der Basis in länglichen, gebogenen und weich traktierten 
Falten ausgebreitet. Mi t diesen Merkmalen tritt vor allem das B i ld „ölberg" her
vor. Die französischen Figuren besitzen nicht diese Körperlichkeit, Ausgedehntheit 
und Ausbreitung der Draperie im Terrain. Es ist dies ein besonderes Stilmerkmal 
der böhmischen Bilder. 

Diese Tatsache belegen wiederum die Illuminationen der Wenzels-Bibel. In sehr 
zahlreichen Fällen finden sich in den illustrierten Zyklen Figuren mit diesen De
tails der Draperie. Es ist bemerkenswert, dass sich durch diese Merkmale Illumina
tionen auszeichnen, die aus der Hand eines formal und technisch vollkommenen 
Malers hervorgegangen sind, der jedoch in Bezug auf die übrigen Mitarbeiter 
konservativ war. In seiner künstlerischen Darstellung machen sich noch Archais
men aus der Mitte des 14. Jahrhunderts geltend, die mit neuen stilistischen Fines-
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sen der letzten zwei Jahrzehnte des 14. Jahrhunderts verbunden sind, die sich 
in der ausgedehnten und auf der Basis in einigen Schleifen ausgebreiteten Drape
rie äussern. Verfolgt man die Eigenarten dieser konservativen Illuminationen bis 
in alle Einzelheiten, dann zeigt sich der Zusammenhang mit dem eklektischen Stil 
der böhmischen Illuminationen aus älterer Zeit, aus den sechziger und siebziger 
Jahren. E in Beispiel aus einer grösseren Anzahl anderer illuminierter Bücher 
dieses Stils, die heute hauptsächlich in der Handschriftenabteilung des National
museums in Prag aufbewahrt werden, sind die Miniaturen des illustrierten reli
giösen Traktates von Tomas ze Stitneho, datiert vom Jahre 1376 (Prag, Univ. 
B ib l . , M S . X V I I A 6). 

Spätere Beispiele sind die Zeichnungen in der Sammlung von malerischen Vor
lagen, aufbewahrt in Braunschweig (Skizzenbuch, Landesmuseum). Besonders in 
dieser Sammlung von Zeichnungen lassen sich zahlreiche Muster belegen, die 
vollkommen in Bewegungen, Gesten, Entfaltung der Draperie und den Figuren 
mit den illustrierten Büchern König Wenzels übereinstimmen. Der künstlerische 
Zusammenhang ihrer figuralen Typik und in Verbindung mit ihnen auch der 
Typik der Wittingauer Bilder mit der älteren böhmischen Tradition ist ohne Zwei
fel. Die Residuen des Stiles des Theodorik, die einen ausgeprägten Nachhall be
sonders in den Antlitzen der Wittingauer Apostel und Heiligen haben, bestätigen 
noch diesen Zusammenhang. Daher haben auch die Wittingauer Bilder in ihrer 
figuralen Typik keine genauen Ebenbilder in der französischen Malerei, wenn es 
nicht die physionomischen Details einiger Pariser Handschriften dieser oder we
nig vorangegangenen Zeit sind. Die Beziehungen zur französischen Malerei sind 
hier nur allgemeinen Charakters. 1 1 

Die künstlerischen Eigenarten der Wittingauer Bilder sind das Werk des Meisters 
und seiner Mitarbeiter, die eine neogotische Stilperiode in der Entwicklung der 
böhmischen Malerschulen des späten Mittelalters schufen. Im Umfang von zwei 
bis drei landschaftlichen Ebenen, diagonal aufeinander gelegt, situierte er seine 
Gestalten und das Geschehen. E r gelangte so zur Synthese des Raumes und seiner 
Atmosphäre, in der moduliertes, dennoch ausdruckvolles Kolorit und kontrastie
rendes Licht zum neuen Mittäter geworden ist. So entstand das Helldunkel; sein 
Phänomen teilt wechselnd den Raum in helle und dunkle landschaftliche Pro
spekte, die in den tiefen Schatten eines gedämpften Braun und Oker verfallen. 
Das Helldunkel in ihnen verschlingt die Konturen der figuralen Formen und be-
lässt sie unbegrenzt im Schatten. Die Form ist nicht durch die Linie im Raum 
begrenzt und so wird sie zu seinem Bestandteil. Diese helldunkle Funktion der 
Farbe und des Lichtes, besonders in den vom Licht abgewandten Formteilen, ist 
dem „sfumato" Lionardos nicht unähnlich. Sogestalt der malerische Traktament 
des Helldunkels im Werke des Meisters des Wittingauer Altars dem des grossen 
Italieners zeitlich vorauseilt. 1 2 

Im Zusammenhang mit diesen Erkenntnissen ist es am Platze noch zu erwägen, 
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ob die regressiven neogotisierenden Elemente im Werke des Wittingauer Meisters 
am Ausgange des 14. Jahrhunderts die Angelegenheit eines individuellen künstle
rischen Ausdruckes sind, oder ob eine ähnliche Tendenz das malerische Schaffen 
dieser Zeit auch in anderen Kulturgebieten beherrscht. Hier muss man sich dessen 
bewusst werden, dass sich in der Malerei des späten trecento und Anfang des 
quatrocento in Italien zwei Richtungen parallel nebeneinander entfalteten. Die 
erste vori ihnen war ein Eklektizismus der kleinen Meister — Epigonen, die in 
künstlerischer Abschwächung keine neuen künstlerischen Werte über die ererbten 
frührenaissancen Erfahrungen Giottos hinaus schufen. Neben dieser konservativen 
Richtung entstand Ende des Jahrhunderts eine zweite Richtung in den Werken 
der regressiven neogotischen Malerei des Lorenco Monaco, Gentile da Fabriano 
und Fra Angelico. Diese regressive Tendenz von dem Ende des Mittelalters, in der 
führende' Maler dieser Zeit auch in Italien zum von Giotto längst überwundenen 
gotischen- Stilelement zurückkehrten, war durch zwei Faktoren bedingt. Es waren 
dies vor allem die Künstler selbst, die in geistigem und stilistischem Beharrungs
vermögen zu einem schöngeistigen Manierismus bei der Behandlung kirchlicher 
Themen gelangten. Ausserdem wurde diese schöngeistige'konservative Kunst vom 
hohen Klerus bevorzugt, wie auch von zurückgebliebenen Auftraggebern von 
Kunstwerken, die sich aus den Reihen der herrschenden Klasse oder des ge
hobenen und mittleren Bürgertums rekrutierten. Es ist bemerkenswert, dass 
dieser Wandel in dem italienischen malerischen Schaffen, was seine formalen 
Stilwerte betrifft, zeitlich paralel zu den regressiven neogotischen Intentio
nen des Wittingauer Meisters verläuft, der in seinen formalen Elementen den 
Antritt des idealisierenden Manierismus des schönen Stils auch in Böhmen an
kündigt. Auch seine Bilder wurden für katholische kirchliche Institutionen Süd
böhmens gemalt und waren von Vertretern der herrschenden Klasse oder des 
hohen Klerus dotiert. Es ist hier nicht am Platze in weiteren Einzelheiten den 
Zusammenhang der Beziehungen seiner Kunst zum franko-vlämischen und italie
nischen Kunstschaffen zum Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts zu 
verfolgen; es genügt hier ihre Parallelität vorläufig zu konstatieren. 1 3 

übersetzt von Brigitta Rokytovä 

A N M E R K U N G E N 

F r a n t i s e k M a r e s — J a n Sed lAcek: Soupis pamätek — okres Tfebofisky (Kunst-
topographie-Bez. Wittingau), X, Praha 1900, S. 14, Ceskä malba gotickä (Böhmische gotische 
Malerei), Praha 1938, 1. Ausgabe, S. 86. 
Staatsarchiv in Tfebon (Wittingau), sign. IA, 3 K/beta-38a, 1405, 27. Junii, Romae apud 
Sanctum Petrum: „Frater Guillermus dei gratis Episcnpus Tudertinus Religioso viro abbati 
monasterii in Wytigaw ordinis sancti Augustini pragensis dioecesis salutem in domino. Ex 
parte fratris Michaelis picloris presbyteri monachi professi dicti tui monasterii nobis oblata 
petitio continebat quod ipse olim omnes minores et subdiaconatus ordines a ouodam EDIS-
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copo catholico gratiam et commissionem apostolice sedis habente, quem ex quorunda(m) 
relatione symoniacum essere credebal, presertim ex eo quod tempore ordinationis ab ordi-
nandis pro Uteris formatis et conservandis ecclesiis et aliis spiritualibus administrandis certam 
pecuniarum sumxnam receperat alias tarnen rite suscepit, et super hiis nulla absolutione 
obtenta se fecit rite ad diaconatus et presbyteratus ordines promoveri et in ipsis diucius 
ministravit. Super quibus supplicari fecit humiliter sibi per sedem apostolicairf misericorditer 
provideri. Nos igitur Auctoritate domini papae, cuius prionarie curam gerimus, discretioni 
tue committimus quatenus si est ita iniuncta inde sibi ab excessibus huius modi absolutione 
debita previa pro modo eulpe penitencia? salutari super irregulitate si quam ex premissis 
contraxit alio sibi non obstante canonico dispenses misericorditer cum eodem. Datum 
Rome apud Sanctum Petruin sub sigillo quo dudum ut Episcopus Anconitatus utebamur 
sexto KL Julii pontificatus domini Innocenti papae VII Anno primo. — Siegel fehlt. Auf 
der Rückseite: A. Wursing . . . pro istis literis flor. 11 1/2. 
C e s k ä m a l b a g o t i c k ä (Gotische Malerei in Böhmen), Prag 1955, I. Ausgabe, Praha 
1955, Seite 68 ff. Bild. 148. Soupis pamatek (Kunsttopographie) X, Wittingau, S. 56. 
P o d 1 a h a, A.: Cesky slovnik bohovädny (Tschech. Lexikon f. Theologie), V, 336. — F r i e 
d r i c h , G.: Rukovet' kfesfanske Chronologie (Handbuch christl. Chronologie), Praha 1934. 
H ö f l e r , C o n s t a n t i n : Concilia pragensia 1363—1413 — Prager Synodal Beschlüsse. — 
Abhandlungen d. köngl. Gesellschaft d. Wissenschaften, V. F. 12. B. Prag 1862. Abt. 23. — 
Statuta synodalia, 1405, Junii 15: De celebracione extraneorum — nisi fuerint in dioecesi 
pragensi vel literas ipsis consessas. Abt. 24 — Statuta synodalia, 1405, Octobris 18: De 
processionibus pro unione . . . sancte matris ecclesie, sacri imperii reduccione, regni Bohemie 
pacis reformacione. — Pas tor , L u d w i g : Geschichte der Päpste im Zeitalter der Renais
sance, I. Bd. Freiburg i. Br., 1901, S. 166-167. - B a r t o s , F. M.: Cechy v dobe HusovS 
(Böhmen zur Zeit Magister Hus), Praha 1952, S. 271, 286, 287. - T a d r a , F e r d i n a n d : 
Soudni akta konsistofe prazske (Gerichtsakten des Prager Konsistoriums) III, Praha 1896, 
S. 90, Nr. 368. 
P o d 1 a h a, A.: Liber ordinationum cleri, 1395—1416, Pragae 1922, S. III, sub. 1, 2, 3, 4, 6, 
9, 18, 21. 
V a c k a f , Josef : Dejiny feholnf kanonie sv. Augustina v Tfeboni (Geschichte der Ordens-
kanonie St. Augustinus in Wittingau), Praha 1867. — H a r t m a n n , R o b e r t : Chram sv. 
Jilji v Tfeboni, Zpräva real, gymnasia v Tfeboni, 1888. (Die St. Egidiuskirche in Wittingau, 
Bericht d. Realgymnasiums in Wittingau, 1888.) — L o s e r t h , J.: Ein Necrolog des Augu
stiner Klosters in Wittingau (Ed. Cod. Univ. Prag. sign. 9, 17, fol. 19v) Mitteilungen d. Ver
eines für Geschichte der Deutschen in Böhmen, XVII, 1879. 
Weese, A r t u r : Skulptur und Malerei in Frankreich im XV. u. XVI. Jhdt. — Potsdam 
1927, S. 92—93, Bild 122-125. — Stange, A l f r e d : Deutsche Malerei d. Gotik, II, Ber
lin 1936, S. 54—57. — Ceskä malba gotickä (Gotische Malerei in Böhmen), Prag 1955, I. Aus
gabe, Taf. 88-105, S. 61-64. 
Manuscrits a peintures du XIIIe au XVI e siecle, Paris 1955 (Ausstellungskatalog). 
Toesca , P i e t r o : La Pittura e Ia miniatura nella Lombardia, Milano 1911, S. 323, ff., 
325—326, Bild. 250—252. — T y z : A proposito di Giovannino de Grassi, L'Arte, 1906, S. 
56 ff. — T y z: Di alcuni miniatori Lombardi, L'Arte 1907, S. 190 ff. 
M a r t i n , H e n r i : La niiniature francaise du XIIIe au X V e siecle, Paris—Bruxelles 1923. 
— D e l a c h e n a l , A.: Chroniques des regnes de Jean II et de Charles V, Paris, Tom. IV, 
1920. Manuscrits a peintures du XIIIe au XVI 8 siecle. Paris, Bibliotheque Nationale, 1955, 
str. 60 nsl., PI. B, 123, wo weitere Literatur angeführt ist. — C o u d e r c , C.: Album des 
portraits, Paris 1908, Taf. XXIII, XXVII, XXX1X-XLI. - C i b u l k a , Josef: Ilumino-
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vane popsäni cesty Karla IV. do Francie (Les Grandes Chroniques de France), Pamätky 
Archaologicke XXXV, 1926-1927, 63-69, Taf. X V - X X I V . 
Ceska a moravskä knizni malba XI.—XVI. stoleti (Böhmische u. mährische Buchmalerei d. 
XI.-XVI. Jh.) (Ausstellungskatalog), 1955-1956, Nr. 72, Abb. S. 10. - N e u w i r t h , Jos.: 
Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalterlichen Malers, Prag 1897. — Stange, 
A l f r e d : Deutsche Malerei d. Gotik, II, Berlin 1936, S. 52, 90. - K u t a 1, A l b e r t : The 
Brunswick Sketchbook and the Czech Art of the Eighties of the 14th Century, Sbornik praci 
filosoficke fakulty brnenske university, X, 1961, F 5, Rada umenovednä, S. 205—228. 
L i o n a r d o da V i n c i : Traktat o malifstvi (Traktat über Malerei), Praha 1941, Kap. 60. 
Aus technischen Gründen war ein Anschluss von Bilderbeilagen zu diesem Aufsatz nicht 
möglich. 

O S O B N O S T T R E B O N S K E H O M I S T R A A J E H O V Z T A H 

K F R A N C O U Z S K E M U A I T A L S K E M U M A L l R S T V l 

Ve Statnim archivu v Tfeboni je ulozena listina papezske kancelafe, datovanä 26. ßervna 
r. 1405 a znejici opatovi klästera augustinianü v Tfeboni. Kanceläf Papeze Inocence VII. sdS-
luje, ze bylo vyhov£no zädosti „bratra Michaela, malife, kneze a mnicha" tfebonskeho klästera 
0 odpusteni pfecinu, jehoz se dopustil tim, ze od biskupa simoniaka, blize neuvedeneho, se 
dal vysvetit „za urcitou sumu penez". Pozoruhodna je Charakteristika bratra Michaela, ktery 
je v listine uveden nejdfive jako malif. Stejne zävazne je sdeleni, ze bratr Michael v hfichu 
simonie „slouzil", tj. setrval „deUl dobu". Tato nepovsimnutä skutecnost pfipouäti alespon hypo-
tetickou moznost, ze bratr Michael, pfedevsim mallf, je totozny s dosud anonymnim mistrem 
obrazü tfebonskeho oltäfe. Datum absoluce z provineni, tj. r. 1405 a „delsi sluzba" Michaela 
v klastefe zcela odpovidä dob£, do ktere je dnes obecng kladen vznik tfebonskych obrazü, tj. 
do doby kolem r. 1380. Svä sveceni mohl ziskat bratr Michael za üplatu jedine mimo £eske 
zeme; to proto, ze zde v kritickem obdobi neexistoval biskup simoniak, ale take proto — je-li 
skutecnym mistrem tfebonskym — ze jeho obrazy se umSlecky opiraji o malifske vymozenosti 
zäpadnl, tj. francouzske a franko-flämske. Jedine v oblasti tohoto umeni se mohl mistr tfebon-
sk5rch obrazü vyucit svemu umeni a jedine v teto oblasti jako laik se mohl ddt vysvStit od 
biskupa simoniaka. 

Umelecky pokrok, ktery pfinäsi do vyvoje Seske malby mistr tfebonskeho oltäfe, se odräzi 
1 v soudobych ceskych iluminacich. Sestidilny cyklus ilustraci bible Väclava IV. z r. 1389—1395 
(Viden, Nat. Bibl. Cod. 2759—2764) mä feseni krajiny ve velkem poötu pfikladü zcela shodne 
s prostorovym principem tfebonskych obrazü. Ceska krajina tohoto obdobi mä sve analogie take 
v krajinov^ch slozkäch obrazü Broederlamovych z r. 1391 (Dijon, Mestske muzeum) a o n&co 
starsich obrazü v Besanconu. Rovnfez franko-flamske iluminace vykazuji formälni i kompozicni 
shodu v pojeti prostoru. 

Je pozoruhodne, ze v malifske vyzdobe Vaclavovy bible se uplatnuji zejmena v ornamen-
tälni casti tak6 prvky italske provenience, zcela shodne s temi, ktere se vyskytuji v knihäch, 
iluminovanych pro rod milänskych Viscontiü. VyzdobiH je Italove Salamon a Giovanni de 
Grassi. Nemene vyznamnä je i typika figur na tfeboüskych obrazech, prozrazujici ve sve neogo-
ticke tendenci regresivni zvrat v oposici k italisujici theodorikovske objemovosti. Tato typika je 
odvozena z francouzskych vzorü, ktere — i kdyz se nezachovala malba deskova — v nejvyraz-
nfijäich pfikladech obsahuji iluminace v „Les grandes chroniques de France" (Pafiz, Bibl. NaL, 
MS Fr. 2813). 

Neogotickä orientace ve vyvoji ceske malby potheodorikovske se projevuje v iluminacich 
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sedmdesätych a osmdesatych let, v jejichz cele stoji traktät Tomäse ze Stitneho z r. 1376 
(Praha, Univ. knih., MS XVII A 6) a z pozdejsi doby skicäf ceskeho anonyma, ulozeny 
v Brunsviku (Landesmuseum). Ozvy tohoto slohu zalehaji i do vyrazovfiho zpüsobu iluminätoru 
bible Väclava IV. 

Je vsak podstatny rozdil mezi predmetnym podänim veci ve francouzskych ilustracich 
a mezi poetisujicim podänim na trebonskych obrazech. Francouzske ilustxace jsou stfile väzany 
na pfisny kresebny kanon a barevny kontragt. Obrazy tfebonske vynikaji mekkosti a modulo 
vanym koloritem v podäni tvaru. V rozsahu dvou plänü jsou zasazeny deje, vynofujici se 
z pfitmi tmavych hnedi a okru do svetla, rozptyleneho v krajine. Tak vznikl charakteristicky 
prostor tfebonskeho mistra a jeho temnosvit, ktery pohlcuje od svStla odvräcend kontury teles 
a spojuje je s atmosferou. Timto vyjadfiijicim zpüsobem se mistr trebonskych obrazü blizi 
„sfumatu" Lionarda da Vinci, kter6 pfedjimä. 

Neogotika mistra trebonskych obrazü neni ve vyvoji evropske malby isolovanym zjevem. 
Take v pozdnim trecentu a na pocätku quattrocenta se projevila v italske malifsk6 tvorbS 
obdobnä tendence. Vedle pogiottovskych eklektikü-konservativcü malovali v te dob£ pro vysoky 
klerus a patriciät sve regresivne neogoticke obrazy Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano 
a Fra Angelico. Vytvofili tak krasocitny manyrismus pozdniho italskeho stfedovfcku pfed naslu-
pem objevneho, jiz zplna renesancniho um£ni Masacciova. 




