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ALBERT KUTAL

BEMERKUNGEN ZUR ALTSTADTER
MADONNA IN PRAG

Meinem Freund Prof. Dr. Jan Racek zu seinem 60. Geburtstag

Die Bedeutung der Alistidter Madonna braucht nicht begriindet zu werden. Sie beruht
nicht nur auf ihrer kiinstlerischen Qualitiit, die in ihrer Zeit jedem Vergleich gewachsen ist,
sondern auch in der Rolle, die sie in der béhmischen Plastik des endenden 14. Jahrhundert
gespielt hat, nicht zuletzt auf der Tatsache, daB sie ziemlich genau datierbar ist. Da die
Kapelle des Altstddter Rathauses, an deren Ecke sie stand, bevor sie in das Prager Stiidtische
Museum kam, 1381 geweiht wurde, kann wohl mit Gewissheit angenommen werden, daB
sie damals schon an Ort und Stelle war. Ich habe anderswo versucht, sie jener Schicht der
Prager Parlerplastik zuzuschreiben, die sich von der Parlerischen Bildhauerei im engeren
Sinne des Wortes durch groferes Gewicht, das sie auf die optischen und emotionellen Werte
legt, unterscheidet. Sie ist heute in Prag durch den bronzenen Hl. Georg auf dem Hradschin,
einige Biisten am oberen Triforium der Kathedrale, das Tympanon des Nordportales der
Teynkirche und mehrere kleinere Arbeiten an Prager kirchlichen und profanen Bauten ver-
treten,! Mit Ausnahme der Si. Georgstatue, die aus dem Jahre 1373 stammt, sind das alles
Werke der achtziger Jahre. In Wien sind an den Fiirstentoren und am Hohen Turm des
Stephansdomes sehr @hnliche Tendenzen zu beobachten. AuBlerdem birgt die dortige Eligius-
kapelle eine Madonna, die motivisch und kompositionell der Prager Maria schwesterlich
verwandt ist.

1. DERTYP

Es gilt zunichst den Versuch zu unternehmen, den Ursprung des einzigartigen
Typs der Prager Madonna (und ihrer Wiener Schwesterstatue) zu erforschen.
Gewil wird dadurch die strukturelle Totalitit des Werkes nicht erfaBt, doch
kann die Feststellung der Quelle ihres Typs und eventuell auch des Weges und
der Mittel, die die Vorlage nach Mitteleuropa beférdert haben, zu ihrer Erkennt-
nis beitragen.

Was fiir die Altstidter Madonna als besonderes Charakteristikum gelten
kann, ist die Art der Drapierung des Uberwurfes, der — iiber den Kopf Marias
geworfen — den Oberkérper der Mutter und den unteren Teil des nackten Kindes
deckt, wobei er — von der linken Hand Mariens aufgefangen und vom Kinde
auf ihre rechte Hiifte gepreft — in der Mitte der Figur einen horizontalen halb-
kreisartigen breiten Saum bildet und so den Anschein erweckt, als wiire Maria
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in eine Pelerine gehiillt.2 Gerade dieses ziemlich selten auftretende Motiv, das
durch seine Horizontalitit und seine Biegung die Breite und das Volumen der
Gestallt hervorheben soll, ist ein wichtiger Hinweis auf den Ursprung des Typs.
In dieser Redaktion konnte es nur in einer Zeit entstehen, die gerade diese
Eigenschaften anstrebte. Tatsachlich kommt es in Mitteleuropa meines Wissens
nur in der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts vor. Seine kreisende Bewegung gibt
den Grundton der ganzen Komposition des Oberkérpers der Prager Maria an,
die durch die schweren Rohrenfalten unter der rechten Hiifte und den flachen
vertikalen Saum unter der linken Hand gestiitzt wird. Der Eindruck vollkom-
mener Natiirlichkeit, die die Figur auslést und zu der auch das weiche Anliegen
der Draperie an den Kérper beitragt, ist allerdings von einer strengen Organi-
sation kontroliert. Sie wird spiter erldutert werden.

Der Versuch, die Geschichte des Typs der Altstidter Madonna zu verfolgen,
fiihrt unfehlbar nach Frankreich. Das Motiv des in den Mantel der Maria halb-
eingehiillten Kindes, das in der psychologischen Ebene das intim-menschliche
Verhiilinis zwischen Mutter und Kind hervorhebt und formell der Vereinheitli-
chung der Bildhauermasse zustrebt, indem es zwei selbstindige menschliche
Wesen im Akt der Liebe verschmiltzt, kann zum erstenmal in der franzosischen
Plastik des 2. Viertels des 14. Jahrhunderts festgestellt werden. Als Beispiel von
hohem Rang ist hier die iltere Madonna von Mainneville {Eure) anzufiihren,
die aus dem SchloB des Enguerrand de Marigny stammt und nach Aubert in
der 2. Hilfte der zwanziger Jahre entstanden ist.3 Bezeichnenderweise kommen
in ihr Tendenzen zum Vorschein, die erst in der 2. Hilfte des Jahrhunderts voll
entwickelt wurden, insbesondere der Sinn fiir die Kérperrundung. Stérker treten
sie in einigen Marienfiguren ihrer Nachfolge hervor, so z. B. in der kleinen
Alabastermadonna von Couilly (S.-et M.)4 oder in der Madonna aus der Samm-
lung P. Morgan im Metropolitan Museum in New York,3 besonders aber in der
Madonna von Saint Gervais in Gisors,S die als eine vergroberte Replik der
Mainneviller Statue wirkt, in der Breitenentwicklung der Masse aber klar das
spitere Stadium der Entwicklung bezeugt. Wie in Mainneville ist hier der untere
horizontale Mantelsaum in der Hiiftenhéhe verdoppelt und das Motiv der Pele-
rine schon klar ausgepriigt, ebensowie an der Vierge de vermeil im Louvre,’
die unzweifelhaft an die Mainneviller Figur ankniipft, aber in der Intensivierung
der elegant verlaufenden Bewegung, in der weniger straffen Organisation der
Draperie und in der gesteigerten Intimitiit der menschlichen Beziehungen den
Weg in die zweite Hilfte des Jahrhunderts ankiindigt. Sie wurde 1339 von
Jeanne d’Evreux an die Abtei Saint Denis geschrenkt® Das Motiv des halbbe-
kleideten Kindes kommt auch an Madonnen vor, die anderen Traditionen ent-
stammen. Von der gleichen Geberin 1340 gestiftet und fiir die gleiche Abtei
bestimmt war auch die streng aufgebaute Madonna, die heute in der Kirche
von Magny-en-Vexin (Seine et Oise) aufbewahrt wird.? Ihr Kopf ist nicht in
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den Mantel gehiillt, sondern mit einem selbstindigen Kopftuch versehen und
auch das Gewand des Kindes ist getrennt gedacht. Auch in der Anordnung der
Draperie an der Brust weist sie stark abweichende Ziige auf. Sie kann daher
picht mit Aubert typologisch von Mainneville!® sondern von einer Madonna,
die vor der Hinrichtung des Kanzlers Enguerrand de Marigny im Jahre 1315
fir die von ihm gegriindete Kirche von Ecouis entstand, abgeleitet werden.!!
Da ist ein Madonnentyp geschaffen worden, der mehrere Generationen spéter
in Béhmen seine Nachfolge fand.1? Doch steht diese, wie auch andere Varianten
des Marienthemas in der franzosischen Plastik des 14. Jahrhunderts ausserhalb
der Interessensphiire dieser Studie.

Dagegen ist die Weiterentwicklung des Mainnevilletyps, wie sie z. B. von
der Madonna der Walters Art Gallery in Baltimore (angeblich aus der Kirche
in Meulan starnmend) vertreten wird,13 fiir unser Thema von groBter Wichtig-
keit. Wie in Mainneville fillt hier der Mantel vom Kopf Mariens auf ithre Brust-
und Bauchpartie herab, wo seine Falten zwischen den Armen in weichen Kurven
verlaufen und auch den Unterkérper des Kindes decken. Aber von den zwei
horizontalen Mantelsdumen ist nur derjenige erhalten geblieben, der die beiden
Hiiften verbindet, wogegen sich im unteren Teil der Figur der Mantel &ffnet,
auf beiden Seiten Faltenhinge bildend und in der Mitte den Blick auf die in
steilen Diagonale steigenden Falten des Untergewandes (?) freilassend. Obzwar
kaum ein Zweifel bestchen kann, daB hier der Typ von Mainneville als Aus-
gangspunkt diente, sind die Differenzen klar sichtbar: der Aufbau der Baltimorer
Statue ist breiter, die Proportionen gedriickter, die Behandlung der Oberfliche
weicher, die ridumliche Differenzierung reicher. Das alles sind Eigenschaften,
die den Weg zur optischen Vereinheitlichung der Form charakterisieren, den
die Skulptur der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts beschritten hat. Der Geburtsort
des Typs ist also wahrscheinlich in der Ile de France zu suchen. Aber auch
weiter dstlich, in Burgund, kommt er vor. Die schlanke Madonna von Saint-
Thibaut in Joigny wiederholt noch die Vorlage von Mainneville mit zwei hori-
zontalen Mantelsiumen, ebenso wie diejenige aus Marmor in Moutier-Saint-Jean
(Cote d’Or), deren Breite an die obengenannte Statue von Gisors erinnert, aber
etwas hiirter gearbeitet zu sein scheint. Die spitere Redaktion des Typs ohne
den unteren Saum in Kniehéhe ist hier durch die Madonna von Saint-Thibault-
en-Aussois (Cote d’Or)14 vertreten, deren elegante, in weicher S-Kurve verlau-
fende Bewegung und trdumerischer Ausdruck sie von der derberen Statue aus
Meulan unterscheidet. Nun ist nicht uninteressant, daB den Typ der Baltimorer
Statue eine Madonna des ehemaligen Kaiser-Friedrich-Museums wiederholt, die
von Hamann der Parlerschule zugewiesen und in das 3. Viertel des 14. Jahrhun-
derts datiert, von Demmler aber fiir elsdssisch gehalten und in das 3. Jahrzehnt
versetzt wird.15 Die Breite und plastische Wucht der Statue scheint eher fiir
Hamanns Zeitschitzung zu zeugen. Im Ausdruck des Mariengesichtes hiirter
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und auch deren Weichheit der Oberflichenbehandlung entbehrend, ist sie doeh
unzweifelhaft aus derselben typologischen Wurzel erwachsen.

Obzwar dieser Typ in der Monumentalplastik keineswegs eine fiihrende Rolle
spielte, blieb er doch nicht ohne Auswirkung auch im Gebiet der plastischen
Kleinkunst. Bezeichnend dafiir ist die Buchsholzmadonna aus der Abtei Poissy
im Musée Mayer van den Bergh in Antwerpen.!® Sie steht der obengenannten
burgundischen Madonna von Saint-Thibault-en-Aussois ungemein nahe und es
ist mehr als wahrscheinlich, daB beide auf ein gemeinsames Vorbild aus Ile de
France zuriickgehen. Wie wir noch sehen werden, ist diese Variante des Typs
fiir unser Thema nicht ohne Bedeutung.

Die Kleinplastik in Hartholz war in dieser Zeit noch im Anfangsstadium ihrer
Entwicklung. Dagegen konnte damals die Elfenbeinschnitzerei auf eine grofle
und ruhmreiche Tradition zuriickblicken. Es ist daher nicht verwunderlich, daB
dort unser Typ zwar 6fter, doch aber nur vereinzelt vorkommti. Von Statuetten
sel hier die Madonna des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen genannt,
deren Kind zwar voll angezogen ist, deren Draperie aber das Kompositions-
schema der Statuette aus Poissy gewissenhaft wiederholt. Ihre auffallende
Schlankheit und Hirte der Ausfiihrung wird in der Madonna des Niederlindi-
schen historischen Museums in Amsterdam durch breitere Proportionen abge-
lést, die — zusammen mit ,realistischen‘, unschénen Gesichtstypen und wei-
cherer Behandlung der Oberfliche — die Statuette in die Sphire des Biirgerlich-
Alltiiglichen iiberfiihrt. Dagegen sind die Proportionen der Madobna im
Czartorijskimuseum in Krakau unnatiirlich in die Héhe gezogen und der Falten-
wurf ist hier etwas komplizierter und uniibersichtlicher ausgefallen.l? Die nor-
mative Wirkung des verlorenen Prototyps wird auch von der anscheinend
qualititsvollen Madonna des Musée des Antiquités de la Seine-Inférieur in Rouen
bezeugt, die dicht neben der Buchsholzstatuette des Musée Mayer van den Bergh
gestellt werden muss.1® Auch auf Elfenbeinplaketten kommt der Pelerinetyp vor,
wie das die Madonnen der Dypticha im Museo civico in Bologna und im British
Museum in London oder die Tafel mit einer Madonna und zwei Heiligen in der
Bibliothek in Epinal belegen.1?

Kann auch der Zusammenhang der Altstiidter Madonna mit dieser typologi-
schen Gruppe als sicher gelten, so ist doch unter ihren Mitigliedern keineswegs
eine direkte Vorlage zu. finden. Die Hauptmotive: die Teilung der Marienfigur
durch den horizontalen Mantelsaum in Hiiftenhohe in eine horizontal und eine
vertikal gegliederte Zone, die Art, wie das nackte Kind in den vom Kopf Mariens
fallenden Mantelzipfel eingewickelt wird, sind beibehalten worden. (Es ist viel-
leicht nicht uninteressant festzustellen, daB hier die Grenzen beider Zonen genau
in der Mitte der Figur verlaufen. Das entspricht der Proportionsnorm, die von
der Mainneviller Madonna festgesetzt, von ihrer Nachfolge aber nicht immer
eingehalten wurde. Sie bestimmt aber den Aufbau der Madonnen aus Poissy,
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Rouen und méglicherweise auch derjenigen aus Saint-Thibault-en-Aussois, die
alle — wie schon bemerkt — wahrscheinlich auf eine gemeinsame Vorlage aus
lle de France zuriickzufiihren sind. Hier ist also die Quelle zu suchen, aus der
der Typ der Altstidter Madonna entsprungen ist.) Das iibernommene Schema
des Aufbaues wurde aber durchaus selbstindig bearbeitet. Die kreisende Be-
wegung ist ausgeprdgter und wurde geradezu zum Prinzip der Komposition
erhoben. Der Eindruck der Breite und Voluminositit wurde dadurch bedeutend
gesteigert. Der Kontrast zwischen den Horizontalen und Vertikalen wurde durch
die steil hingenden, plastisch ausgearbeiteten Réhrenfalten untersirichen. Die
Funktion des Lastens und des Tragens wird dadurch hervorgehoben und an
Stelle des steigenden Rhytmus des alten Y-Schemas gesetzt.

Wie der Weg des Typs aus der Weite der Pariser Gegend nach Prag verlief,
ist heute kaum mehr genau festzustellen. Ganz verschiittet ist er aber doch nicht.
An Hand von einigen Marienfiguren, die aus verschiedenen Gegenden Mittel-
europas stammen, kann die Situation einigermaBen erhellt werden, da sie einer-
seits noch eng mit dem franzésischen Ausgangspunkt zusammenhingen, ander-
seits aber unzweifelhaft an die Altstiidter Madonna gebunden sind. Bezeichnend
fir sie ist die Tatsache, daB sie alle im Gegensatz zu den franzésischen Vor-
bildern das Kind auf der rechten Hiifte halten. Am stiirksten tritt die Verbindung
mit Frankreich an der Madonna in Eibenstadt hervor.?0 Sie kann geradezu als
eine vereinfachte Variante der Statue aus Poissy gelten, so #hnlich ist ihr Falten-
wurf. Nur ist das Kind nach béhmischer Art ungemein grol. Sein rechter Arm
scheint neu zu sein, aber die Geste seiner Linken entspricht ganz dem Prager
Schema. In der Anordnung der Draperie ist ihr eine Léwenmadonna des Natio-
nalmuseums in Posen auffillig verwandt,2! doch ist das Kind angezogen und
nach vorne gedreht. Dagegen folgt das Kind der Madonna in Nordheim dem
Prager Vorbild, obzwar die Draperie gewissenhaft die [ranzisische Norm ein-
hilt.22

Wie ist nun diese eigentiimliche Verbindung rein franzgsischer Elemente mit
Ziigen Prager Herkunft zu erklaren? Keine der drei Statuen, die iibrigens stili-
stisch weit auseinander stehen und nur typologisch einander gebunden sind,
kommt als Vorlage und Ausgangspunkt der Altstidter Madonna in Betracht.
Nur die Nordheimerin scheint bedeutender Qualitit zu sein und alle drei sind
wahrscheinlich jiinger als die Prager Statue. Trotzdem kann ihre gemeinsame
Vorlage nicht in der Altstidter Madonna gesucht werden, denn wie kdnnten
die archaischen Ziige, die sie enthalten, erklirt werden? Die Losung ist allem
Anschein nach darin zu suchen, daB noch vor der Alistiidter Madonna ein Werk
gleichen Themas im Prager Parlerkreis entstanden ist, das — an den uns be-
kannten franzosischen Typ ankniipfend — neue kiinstlerische Ideen hervorge-
bracht hat, die von den drei genanten Statuen iibernommmen und in der Prager
Rathausmadonna weiterentwickelt wurden.
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Die Tatsache, daB die Altstidter Madonna ihr Kind auf der rechten Hiifte
trigt, wire ohne Bedeutung, falls es sich um eine Ausnahme handeln wiirde,
die iiberall vorkommen kann. Auch in Frankreich und in Italien tauchen hie
und da rechtsorientierte stehende Madonnenstatuen auf; das sind aber wirkliche
Ausnahmen, die die strenge Regel der Linksorientierung bestitigen. Aber schon
die drei Statuen aus Nordheim, Posen und Eibenstadt mahnen zur Vorsicht,
die sich als voll berechtigt erweist, wenn wir erkennen, daB alle Madonnen,
die irgendwie mit der Pragerin in Verbindung stehen, ebenso orientiert sind.
Uberdies folgt darin die Altstiidter Madonna einer Regel, die fiir die b6hmische
Bildhauerei der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts eine fast normative Wirkung
angenommen hat. Mit ganz geringen Ausnahmen zeichnen sich alle stehenden
Madonnen dieser Zeit durch diesen Zug aus. Dagegen sind fast alle sitzenden
Madonnen im Gegensinn orientiert, wieder im gewissen Kontrast zu West- und
Siideuropa, wo sie ziemlich oft ihre Kinder auf der rechten Seite halten. Noch
auffilliger ist, dal in den neunziger Jahren des 14. Jahrhunderts seit dem
Auftreten des ,schénen® Stils mit einem Schlag die Linksorientierung véllig
die Oberhand gewinnt, die Bildhauerproduktion der Zeit um 1400 mit griBter
Folgerichtigkeit beherrscht und erst in der Spitfase des Stils geringfiigig ge-
lockert wird. Die Absichtlichkeit dieses Vorgehens wird dadurch bestittigt, daB
sich auch in der bshmischen Malerei die Rechtorientierung fast ohne Ausnahme
durchgesetzt hat und daBl auch hier der ,schéne” Stil einen Wendepunkt dar-
stellt, der allerdings nur zur Aufhebung der Alleinherrschaft des Rechtsschemas
fithrte.2? Dieses Phianomen hat in Béhmen seine Vorgeschichte. In der ersten
Hilfte des Jahrhunderls wurden zwar in der Plastik beide Schemata benutzt,
aber simtliche Madonnen der entwicklungsgeschichtlich wichtigen Briinner
Gruppe?4 haben das Rechtsschema angenommen und so den Auftakt zur Praxis
der zweiten Jahrhunderthilfte gegeben.

Wenn wir jetzt einen Blick in die Nachbarlinder werfen, kann folgende
Situation festgestellt werden: In Schlesien sind alle Madonnen der ersten Hilfte
des Jahrhunderts nach westlicher Sitte nach links gewendet. Seitdem aber der
Léwenmadonnenstil in der Bildhauerproduktion iiberwog, ist auch hier das
Rechtsschema zur Norm geworden. Daf3 der jihe Umschwung mit der starken
Welle bshmischen Einflusses zusammenhingt, ist kaum zu bezweifeln. Bedeutend
komplizierter ist die Lage in Usterreich. In der érsten Jahrhunderthélfte kamen
beide Schemata zur Geltung, wobei die hervorragende Wien-Neustidter Plastik
den iiblichen westlichen Linkstyp zu bevorzugen scheint, wogegen in der zweiten
Hilfte in Wien das Rechtsschema eine wichtige Rolle spielt, wie das z. B. die
Madonnen in der Eligiuskapelle in St. Stephan, vom Sonntagberg? im Museum
fiir osterreichische mittelalterliche Kunst und aus Mariazell im Germanischen
Nationalmuseum in Niirnberg bezeugen,?6 die alle zum engsten Kreis der Alt-
stidter Madonna gehéren. Noch eine zweite Gruppe Osterreichischer Madonnen
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dieser Zeit hat sich dieser Stromung angeschlossen: die Salzburger Léwen-
madonnen. Auch hier kénnen allerdings Verbindungen mit Béhmen festgestellt
werden. Wie in Usterreich steigt auch in Bayern und Franken in der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts die Anzahl der rechtsgerichteten Madonnen betricht-
lich.?7

Die in der gesetzgeberischen Tradition der franzésischen Plastik des 13. Jahr-
hunderts wurzelnde westliche Norm wurde also in Mitteleuropa nicht stiindig
beachtet und in Bshmen wurde ihr gegeniiber sogar eine Art von entgegensctzter
Regel aufgestellt.

Da diese Regel in der bohmischen Malerei besonders folgerichtig eingehalten
wurden, ist vielleicht da der Ursprung und die Ursache dieser Besonderheit zu
suchen. In Anbetracht der engen Beziehungen zu Italien, wiire es angemessen,
in der italienischen Malerel der Spur nachzugehen. Doch auch hier bleibt dieses
Bestreben erfolglos. In der toskanischen Malerei des 14. Jahrhunderts (aber
auch in der Plastik) iiberwiegt das westliche Schema entschieden. Die Rechts-
orientierung kommt nur ausnahmsweise bei sitzenden und stillenden Madonnen
vor. Ofter ist sie in Norditalien anzutreffen, insbesondere in Modena und Bo-
logna, wo bei Barnaba da Modena und Vitale sogar Madonnen zu finden sind,
die das Kind iiber der rechten Hiifte halten, obzwar sie stehend und nicht stillend
dargestellt sind.22 Es muB aber noch bemerkt werden, daB in der toskanischen
Malerei des 13. Jahrhunderts rechtsgerichtete Madonnen keine Seltenheit sind.
Die Méglichkeit, daBl ein Bild solcher Art nach dem Norden gekommen ist
und dort den Anstol zu dieser Richtung gegeben hat, ist nicht auszuschlieBen.
Die beharrliche Rechtswendung der béhmischen Gnadenmadonnen um und nach
1350, die sich unzweifelhaft auf byzantinische oder italo-byzantinische Vorbilder
stiitzen, scheit fiir italienische Anregungen zu zeugen. Dal italo-byzantinische
Bilder nach Béhmen eingefiihrt wurden, ist bekannt, und eines von ihnen, die —
allerdings linksorientierte-Muttergottes der Altbriinner Marienkirche, die Karl IV.
dem Augustinerstift St. Thomas in Briinn geschenkt hat, ist noch erhalten. Wenn
wir jetzt nach Frankreich zuriickkehren, kénnen wir eine Situation #éhnlich wie
in Italien feststellen. Von der kleinen Anzahl der rechtsorientierten Madonnen
ist die Mehrzahl sitzend oder stillend dargestellt. Auch die Eventualitit, daB
eine franzosische stillende Madonna zur Ausbreitung dieses Kompositionstyps
beigetragen hat, mufl in Erwiigung gezogen werden. Doch das alles sind offene
Fragen, deren Beantwortung die Grenzen des Méglichen nicht iiberschritten hat.
Die Tatsache, daBl in B6hmen und in den benachbarten Lindern im Gegensatz
zum Westen und Siiden um und nach 1350 das Rechtsschema die Oberhand
gewonnen hat, bleibt aber bestehen.

In diesem Zusammenhang darf noch ein anderes ungewdhnliche — jetzt leider
zerstbrte — Motiv der Prager Madonna nicht unbeachtet bleiben: Das Kind
legle seinen Zeigefinger in den Mund. Es kommt duBlerst selten vor, so z. B. an



12 ALBERT KUTAL

der Alabastermadonna des Luipoldmuseum in Wiirzburg, die Pinder fiir rheinisch
unter franzésischem Einfluss hilt® in Frankreich am Bild der Sammlung
Aynard,® in Italien bei Pietro Lorenzetti (S. Michele in San Angelo in Colle)
oder bei Alegretto Nuzzi (Polyptych in der Pinacoteca in Fabriano).3! Dement-
gegen ist diese Geste in Béhmen keineswegs ungewohnt, denn sie erscheint
gleich an drei Werken, die zeitlich nicht weit von der Alistidter Madonna ent-
fernt sind: An der Saraser Madonna in der Pfarrkirche in Briix,32 am Votivbild
des Kardinals O¢ko von Vlagim33 und am Blatt 11 des Braunschweiger Skizzen-
buches.3% Das Motiv ist also in der b6hmischen Kunst verlésslich eingebiirgert,
wobei zu beachten ist, daB es schon vor der Altstidter Madonna bekannt war,
die also auch in dieser Hinsicht aus einheimischer Tradition schépfen konnte.

2. DER AUFBAU

Als Ausgangspunkt unserer Erwiigungen iiber den Aufbau der Altstidter Ma-
donna kann die Feststellung dienen, daB die Oberpartie zur Unterpartie der
Statue in einem Verhiltnis steht, das mit der mathematischen Formel 1 : 1 aus-
gedriickt werden kann. Es mu hervorgehoben werden, dall die markante Grenze
zwischen beiden Teilen zwei sehr unterschiedliche Zonen trennt: die obere, ho-
rizontal gegliederte, schwere und getragene und die untere, vertikal aufgebaute,
hinaufstrebende und stiitzende. Dieses Verhiltnis verleiht der Statue ithre wun-
derbare Ausgeglichenheit, in der das Natiirliche und Abstrakt-Mathematische im
vollen Einklag steht.

Nun taucht die Frage auf, ob der Bildhauer zu dieser Proportionalitit intuitiv
gelangt ist oder ob darin éine mathematische Regel zu suchen ist, die im vor-
hinein bestimmend den Aufbau beeinflufite, wobei das Intuitive auch als durch
Gewohinheit erlangte Sicherheit erklirt werden kénnte. Kann also dieses Ver-
hiltnis in der Zeit der Entstehung der Altstidter Madonna als eine im gewissen
Umkreis giiltige Regel betrachtet werden? Die Beantwortung dieser Frage ist
allerdings dadurch erschwert, dal in B6hmen fast keine gleichzeitigen stehenden
Figuren erhalten geblieben sind, in denen die Grenzen beider Teile klar gezogen
wiiren und in denen die Flichenprojektion des Volumens mit einiger Sicherheit
durchgefiihrt werden kénnte. Unter ihnen nimmt die Statue des Hl. Wenzel in
der Prager Kathedrale eine besonders wichtige Stelle ein. Hier ist die vertikale
Mittelachse durch das Parlerzeichen am Sockel und den Knoten der Schnur,
die den Mantel des Fiirsten zusammenhilt, genau angegeben. Wenn wir entlang
dieser Achse den Urmriss der Statue verfolgen, kommen die vielen leisen Bewe-
gungen zum Vorschein, die ihr widerstreben und so den Eindruck der Natiirlich-
keit und Lebendigkeit erwecken. Und doch folgt auch diese Statué einem stren-
gen Proportionsgesetzt. Der Punkt, in dem die Vertikalachse den reichgeschmiick-
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ten Giirtel durchkreuzt, gibt die Hilfte der Hohe an. Der Giirtel bildet hier also
die Grenze zwischen Last und Stiitze und erfiillt so dieselbe Funktion wie der
horizontale Mantelsaum der Altstidterin. DaB dieser Grenzpunkt nicht zufillig
gewiihlt wurde, geht aus der Tatsache hervor, da der erwdhnte Knoten wieder
die Mitte des oberen Teiles der Figur einnimmt, und zwar in beiden Flichen-
dimensionen. Es wurde ihm also eine wichtige kompositionelle Rolle anvertraut.

Auch wenn man von der gleichen Proportionalitiit der entfernten franzgsischen
Vorbilder absieht, kann also damit gerechnet werden, da3 dem Verhiltnis 1 : 1
im Aufbau dieser Parlerischen Figuren eine wichtige Aufgabe zugeteilt wurde.
Der Sinn dieser Proportion kommt besonders dort klar zutage, wo die Beziehun-
gen zwischen den Vertikalen und Horizontalen mehr ausgeglichen sind als bet
stehenden Figuren. Wenn wir z. B. die Pietd der Thomaskirche in Briinn von
diesemn ‘Standpunkt aus betrachten, stellt sich iiberraschenderweise heraus, daf}
die Hohe der Gruppe genau ihrer Breite entspricht. Die Uberraschung ist darin
begriindet, daB dadurch die jahrzehntelange Tradition der ,.heroischen” Vesper-
bilder- verworfen wurde, in denen die Vertikalen und steil emporstrebenden
Diagonalen die in ihnen enthaltenen Bewegungsenergien auBerhalb der mate-
riellen Substanz ins Unendliche und Ungreifbare fiihrten. Nun sind alle Bewe-
gungen im reinen Quadrat der Vorderseite des Steinblocks, aus dem die Statue
gehauen wurde, eingefangen. Dal dieses Verfahren eine grundlegende Umwiil-
zung des Verhiltnisses zur Umwelt, zur materiellen Welt, bedeutet, ist kaum zu
zweifeln. Das Ideelle und Materielle ist verschmolzen und die Form ist nicht
nur Symbol, sondern auch Abbild der Wirklichkeit geworden. Dadurch wurde
eine objektive Beschreibung der materiellen Welt bedingt, die hier auch in be-
merkenswerter Weise intensiviert wurde.: Das ist um so auffallender, als es sich
um ein Thema handelt, das aus dem gefiihlsmiiBig unsicheren psychologischen
Klima der Mystik (dem im Bereich der Bildenden Kunst die Wirklichkeit nur
als bedeutungsvolles Symbol diente) entstanden ist. Hier dagegen wurde es einer
strengen rationalen Organisation unterworfen, die seine ideellen Krifte in das
materialle Abbild der Wirklichkeit festbannte. Der Typ der horizontalen Pieta
kann als Ausdruck des Strebens nach materiellem und geistigem Gleichgewicht
gelten.

Es ist von groBter Wichtigkeit, daB dieses quadratische Schema des Aufrisses
nicht auf diese einzige Statue beschrinkt geblieben ist, sondern daB es einer
ganzen Gruppe von Werken dieses Themas als Grundlage der Komposition diente.
Allerdings ist hier die Betrachtung dadurch erschwert, daBl diese Werke (die alle
irgendwie miit dem Prager Parlerkreis zusammenhiingen) nicht im urspriinglichen
Zustand erhalten sind und wichtige Teile eingebiiBt haben und daB auBerdem
nicht geniigend verliBliche Fotografien vorhanden sind, die genaue Messungen
erlauben wiirden. Die kleinen Unstimmigkeiten, die sich daraus ergeben, brau-
chen daher nicht gar zu ernst genommen zu werden. abgesehen davon, dal
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die Bildhauer selbst im Laufe der Ausfiihrung sicherlich kleine Korrekturen des
urspriinglichen Aufrisses unternommen haben, wie wir es dhnlich aus der Arbeits-
weise der Maler kennen. Doch kénnen wir mit Sicherheit annehmen, daB die
etwas spiitere Variante der Briinner Pietda aus Lutin bei Olmiitz den quadrati-
schen Entwurf streng eingehalten hat und daB das Vesperbild aus der Magda-
lenenkirche in Breslau wahrscheinlich nur minimal breiter als hoch war.3® Des-
gleichen kann man von einigen Pietas, die zwar nicht zu den Hauptwerken der
Gruppe geziihlt werden kénnen, ihnen aber eng verbunden sind, behaupten, so
z. B. von den Vesperbildern in der Dominikanerkirche in Landshut und im
Museum zu Béhmisch Krumau.

Der quadratische AufriBl hat sich selbstverstindlich in der ganzen Komposition
ausgewirkt. Die horizontalen und vertikalen Mittelachsen, deren Kreuzpunkt
wieder das Verhiltnis 1 :1 verkérpert, bilden das Hauptgeriist des Aufbaues
und geben die Lage beider Kérper an, die allerdings — da sie natiirliche und
lebendige Wesen darstellen, die den Gesetzen der Natur und nicht denen der
Geometrie unterworfen sind — der strengen mathematischen Abstraktion Wider-
stand leisten. Der GroBe Entwurf wird aber von der Geometrie beherrscht. Wenn
nun die Teilung des Quadrats weitergefithrt wird, entsteht ein achtteiliges Netz,
dessen quadratische Felder die Lage einzelner Kérperteile bestimmen. So ist der
Kopf Mariens immer in die Mitte des Quadrats gestellt, das aus vier Mittel-
feldern der oberen zwei Horizontalstreifen besteht, die vier mittleren Vertikal-
streifen geben die Breite des Thrones an, der rechte Ellbogen Christi ist immer
auf die vertikale Mittelachse festgesetzt, die Linge des Kopfes Christi (und
manchmal auch der Maria) bis zur Halsgrube entspricht zwei Feldern, die Knie-
biegung ist eine Linge von der rechten Seite des groBen Quadrats entfernt. Auch
das eingezeichnete gleichschenkelige Dreieck scheint nicht ohne Bedeutung fiir
die- Komposition zu sein. Allerdings kann kaum angenommen werden, dafl dieses
Quadratnetz von vornhinein die Proportionen und die Lage einzelner Kérperteile
indiziert hat, wie das z. B. in der agyptischen Plastik der Fall war. Dennoch ist
nicht zu leugnen, daB der quadratische Rahmen des Steinblocks, die Vertikal-
und Horizontalachsen und eventuell auch die Seiten des Dreiecks den Aufbau
der Statue, ithren UmriB und die Gliederung und Verteilung der Masse entschei-
dend beeinflusst haben. Das ist auch daraus ersichtlich, daBl hier die Geraden
die Kriimmungen iiberwiegen und dal dem rechten Winkel eine wesentliche
kompositionelle Aufgabe zugeteilt wurde. Die Folge davon ist ein ungemein
geschloBener, einfacher Umri3, der den Eindruck dauernder Ruhe vermittelt.

Wenn wir die spéiteren Ausliufer dieser Gruppe von diesem Standpunkt aus
betrachten, wird es klar, daB die organisatorische Macht der Mittelachsen sich
abzuschwichen beginnt, und zwar in gleichem Malle wie die Intensitit des
Ausdrucks gesteigert wird. Den vélligen Bruch zwischen ihnen und dem Aufbau
bringen aber erst die ,schénen‘ Pietas, die anderen kompositionellen Regeln
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folgen, da sie auch gedanklich neue Wege einleiten, die sich vom reprisentati-
ven Charakter der Parlerischen Pietis weit entfernen.

Es mag sein, dal im Kompositionsprinzip der Parlerischen Vesperbilder alte
Platonische Vorstellungen von den Urformen der Wirklichkeit zur Geltung kom-
men. Nicht weniger wichtig erscheint aber die Tatsache, daB diese geometrischen
Wahrzeichen der ewigen idealen Welt mit emner Unzahl von Betrachtungen
der individuellen und daher relativen Wirklichkeit bekleidet wurden. Das Stre-
ben nach der kiinstlerischen Erfassung dieser relativen Werte gehort zu den
Hauptmerkmalen der Zeit und auch die uralte Spekulation iiber das Symbol-
hafte der Form konnte ihm nicht Einhalt gebieten. Die Wirklichkeit soll in ihren
objektiven Eigenschaften wiedergegeben werden, d. h. als dreidimensionale
Form, deren geschlossene und undurchdringliche Masse scharf von der Leere
der Umgebung abgeschieden wird. DaBl diese Absicht wirklich bestand, zeugt
nicht nur die Breite, Geschlossenheit und Homogenitiit der Form, sondern auch
die Tiefe des Steinblocks, die manchmal dessen Breite beinahe gleicht. Die Pieta
der Prager Georgskirche,3? die stilistisch der Parleris¢hen Gruppe zuzurechnen
ist, obzwar sie zum Diagonaltyp gehért, ist sogar gleich breit wie tief.3® Hier
hat also der Grundri die Form des Quadrats angenommen und die Statue er-
weckt den Eindruck, als wiire sie aus vier Frontalansichten zusammengestellt.
Der Thron ist nicht nur breit, sondern auch tief genug, um bequemes Sitzen
zu erméglichen. Das ist um so auffiilliger, als die iltere und zeitgendssische boh-
mische Schnitzerkunst das entgegengesetzte Verfahren wihlte und die Illusion
der Tiefe in einem ganz flachen brettartigen Holzblock zu erwecken wuBte.

Zwei grundsitzlich verschiedene Methoden der Abbildung treffen sich also
in einer und derselben Zeit und zeugen von tief differenzierter Einstellung zur
Wirklichkeit. In der Zeit des ,,schénen Stils vermengen sich beide Tendenzen
insofern, als die Bildhauer einerseits die malerisch offene, bewegliche Form der
illusionistischen Strémung tibernehmen, anderseits aber die genaue Definition
der objektiv .dimensionierten Gestalt anstrebten. Im Bereich der Vesperbilder
spiegelt sich dieser ProzeB darin ab, daB die dritte Dimension merklich ver-
nachlissigt und die Steinmasse tief durchwiihlt, zugleich aber die Einzelform
haarscharf ausgearbeitet wird. Dazu tritt der Hang zur unsicheren Labilitit des
Aufbaues, der durch Verdringung der Vertikal- und Horizontalachsen durch
Diagonalen ausgelost (oder in ihnen realisiert) wurde. Ein véllig verindertes
Lebensgefiithl wird hier geiufBlert, das die Unsicherheit der Existenz erlebt, an
objeklfv gegebene Ordnung nicht glaubt und im subjektiven Erlebnis Zuflucht
sucht. Gegeniiber den Parlerischen Pietas, die als Reprisentation einer Idee gel-
ten kénnen, hat hier die emotionelle Auffassung des Themas, die der individuel-
len Phantasie freien Lauf gewihrt, die Oberhand gewonnen. Die innere Diffe-
renziertheit der neuen Stilphase ist nach dem gegeben, inwieweit sich das
Schaffen von ihrem Ausgangspunkt — im ikonographischen Bereich des Vesper-
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bilder also von der Parlerischen Urform des sog. horizontalen Typs — ent-
fernt hat.

Wenn wir nun nach diesem Exkurs, der die Rolle der Geometrie an einem
besonders geeigneten bildhauerischen Thema des Parlerkreises darzulegen ver-
sucht hat, zur Altstidter Madonna zuriickkehren, wird uns nicht entgehen, daf}
hier der rechte Winkel und die Geraden das Gesamtbild weit weniger beeinflus-
sen als in den Vesperbildern Parlerischer Herkunft. Mit Ausnahme der allerdings
michtigen Vertikalen der unteren Partie, die unentbehrlich waren, um die or-
ganische Stabilitit der Figur sicherzustellen, sind es iiberall Kurven, die das
Aussehen der Statue bestimmen. Insbesondere ist der Oberkdrper der Marien-
gestalt durch kreisende Bewegung beherrscht, die sowohl den UmriB als auch
die Binnenzeichnung bestimmt. Das Bewegliche, das Transitorische und Réla-
tive der Realitdit kommen hier zur Geltung. Doch wird auch hier das Zufiillige
der Erscheinung durch geometrische Regel im Zaume gehalten. Anscheinend
war fiir die Komposition die Methode der Quadrangulation (und Triangulation)
nicht ohne Bedeutung, nur daB sie mittels eingeschriebener Kreise den Aufbau
beeinfluBte, wie das aus dem Versuch die geometrische Gliederung der Statue
zu rekonstruieren ersichtlich ist. Die Ubereinstimmung der abstrakien geometri-
schen Konstruktion und der realen Form ist so auffallend, daB die Gefahr,
etwas Fremdes in die Komposition hineingelegt zu haben, sehr gering zu sein
scheint.

Die Tatsache, daB der Kreis und das Quadrat in der Parlerischen Plastik eine
nicht zu iibersehende Rolle spielten, hat anscheinend eine weiterreichende Be-
deutung. Denn auch in der béhmischen Architektur des 14. Jahrhunderts kom-
men sie zur Geltung. Ebenso wie die schon sehr friith eingefiithrie rechteckige
Form der Fenster, ist auch die halbkreisartige Einwélbung der Tiir- und Fenster-
6ffnungen in den Parlerischen Bauten Ausdruck eines Strebens, die Architektur
aus dem Banne der tranzendentalen Idee herauszulésen und ihr wieder natiir-
liche und menschliche Dimensionen zu geben. Die Frage, ob hier antike Reminis-
zenzen (Triumphbégen) eingegriffen haben, bleibt offen. Eher kénnte man
an romanische Inspiration denken, denn in der zeitgendssischen bhmischen
Malerei kommen romanische Architekturformen ziemlich oft vor. Aber auch
im GrundriB der Kirchen wirken sich das Quadrat und der Kreis aus. Es geniigt
auf die Vorliecbe Peter Parlers fiir quadratische Grundrisse hinzuweisen oder
deren Beliebtheit bei zentral angelegten Kirchen anzufiihren und iiberhaupt
die Tendenz zu erwihnen, den Raum von der einseitigen Orientation zu be-
freien und in sich ruhen zu lassen, die besonders in den zweischiffigen Kirchen
klar zum Vorschein kommt. In diesem Zusammenhang ist vielleicht nicht un-
interessant festzustellen, daB die architektonische Dekoration des ideell bedeut-
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samen Mittelteils des Alistddter Briickenturmes auf Grund von drei sich durch-
dringenden Kreisen konstruiert wurde, die auch die Dimension des Durchganges
bestimmen, der allerdings in Spitzenbogenform gehalten ist. Auch andere Bei-
spiele dhnlicher Art kénnten angefiihrt werden.

In der einfachen Tatsache, daB sich in den geometrischen Urformen des
Quadrats und des Kreises die Breite, die Horizontale wieder durchgesetzt und
so ihr altes Recht zuriickerworben hat, spiegelt sich der ganze grundsitzliche
Umschwung der Gesinnung ab, der sich in der zweiten Halfte des 14. Jahr-
hunderts in Nordeuropa vollzog. Das Breite kann nur das Schwere bedeuten
und schwer kann nur das Materielle sein. Ohne auf transzendentale Bindungen
und an die sinnbildende Funktion der Form zu verzichten, muBte sich die Kunst
mit den Gesetzen der materiellen Welt beschiftigen. Sie tat das auf Grund
‘der Erfahrung. Auf das Studium der Antike gestiitzt hat dann die Renaissance
die Theorie der Erfahrung ausgebaut und sie mathematisch begriindet.

3. DIEELIGIUSMADONNA IN WIEN

Die oben erwihnten verwandtschaftlichen Beziehungen, die die Altstddter
Madonna mit der Madonna in der Eligiuskapelle des Wiener Stephansdomes
verbinden, sind schon lange bekannt. In der Tat ist das kompositionelle Schema
beider Statuen so #ahnlich, daB der Terminus Replik fiir eine oder die andere
als véllig angebracht erscheint. Doch kann es sich dabei keineswegs um eine
Meister- oder Werkstattreplik handeln.

Die Eligiusmadonna galt frither als eine Nachahmung der Alistidter Figur,3®
neuerdings wird aber das gegenseitige Verhiiltnis umgekehrt gedeutet und die
Wiener Statue fiir eine Vorlage der Pragerin gehalten. Zuletzt hat diese These
A. Kosegarten in ihrer griindlichen Dissertation vorgetragen.’® Auf Grund der
von ihr festgestellen Verwandtschaft des Bildwerkes mit dem Madonnenschlu3-
stein der Kapelle,s! der vor 1366 entstanden sein muB, datiert sie auch die
Madonnenstatue in die erste Hilfte der sechziger Jahre. Sie l6st sie aus dem
Verband der Wiener Parler-Plastik heraus und schreibt sie — darin Miiller
folgend*2 — der Nachfolge des Michaelermeisters zu.43

Obzwar typologisch verschieden, stimmen beide Werke besonders im Falten-
wurf tatsdchlich weitgehend iiberein. Doch muB8 bemerkt werden, daB3 die Pra-
ger Madonna darin dem MarienschluBstein noch niiher sieht. Denn die dia-
gonale Faltenfiihrung, die am SchluBstein klar hervortritt und die auch die
obere Partie der Prager Statue beherrscht, fehlt der Eligiusmadonna ginzlich.
Von der Bedeutung dieses Motivs wird noch spiiter die Rede sein. Aber es gibt
auch andere Griinde, die Zweifel an der Prioritit der Wiener Statue nicht ganz
verstummen lassen. Um dem Kern des Problems nidher zu kommen, ist es uner-

2 Sbornik praci FF E 10
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laBlich, die Komparation beider Statuen durchzufiihren. Die Frage geht nicht
dahin, ob dieses oder jenes Motiv verschiedentlich ausgefiihrt ist, sondern ob
in der Gleichheit Unterschiede enthalten sind, die sich fiir die Struktur der Werke
als wichtig erweisen.

Es ist auf den ersten Blick erkennbar, dal die Wiener Statue schlanker,
eleganter und kiihler wirkt. Diese Wirkung ist nicht nur auf die Restauration
des 19. Jahrhunderts, die stellenweise (z. B. in den Képfen) empfindlich in die
urspriingliche Form eingegriffen hat, zuriickzufiithren; sie muB vielmehr als
Ausdruck struktureller Eigenschaften der Figur gewertet werden.

Obzwar die Wiener Maria — wie bereits erwihnt — den Eindruck eleganter
Schlankheit erweckt, ist sie eigentlich an der breitesten Stelle breiter als ihre
Prager Verwandte. Das ist dadurch bedingt, daf} die linke Hand Mariens nicht —
wie in Prag — an den Leib gepreit, sondern von ihm abgesetzt ist. Unter dieser
Hand und unter dem Kind verengt sich aber der UmriB auffallend, um weiter
unten nochmals sprunghaft zuriickzuweichen. Die UmriBlinie, in Prag einfach
und geschlossen, ist hier merklich beweglicher und differenzierter. Warum diese
stufenweise Verjiingung bei einer Statue, die im oberen Teil die horizontale
Breite mit allen Mitteln betont? Die Ursache ist im schmalen Sockel zu suchen,
der sich der Plinthe der tragenden Blattkonsole fiigen mufite, die im Verband
mit der Architektur entstanden ist. Stimmt diese Beobachtung, muB ein Vorbild
vorausgesetzt werden, das den von der Architektur gegebenen Verhiltnissen
anzupassen war.

Wo ist aber der Grund des Unterschiedes der weich sensuellen Form der
Pragerin einerseits und der rationellen Kiihle der Wienerin andererseits zu
suchen? Die Alistidter Madonna ist trotz der klaren Scheidung der tragenden
und lastenden Teile als relationsreiche Einheit aufgefaBt, in Wien wird dagegen
diese Schetdung zum Prinzip der Komposition erhoben, dem alle kiinstlerischen
Mittel unterstellt sind. Diese unterschiedliche Auffassung ist besonders klar
an der Art zu beobachten, wie die Drapierung in den oberen. Partien der Statuen
durchgefiihrt ist. Das Grundschema ist zwar in beiden Fillen gleich, aber wo
in ‘Prag die quer iiber den Leib laufenden Falten iiber der rechten Hiifte nach
unten abbiegen, der Last des Kindes weichend und so die Verbindung zum
Unterkérper anbahnend, bilden sie in Wien regelmifBige Kreissegmente, welche
die reale Schwere des Kindes nicht beachten. Wo immer der Prager Bildhauer
versuchte, Beziehungen zwischen Oben und Unten herzustellen und so die
organische Einheit zu betonen, ist der Wiener Meister dem Problem ausgewi-
chen, das Nebeneinander vor der Relation bevorzugend. So ist z. B. in Prag
die teilende, scheidende Funktion des Mantelsaumes, der die beiden Hiiften
verbindet, durch dessen Umlegung abgeschwiicht, eine Lésung, die in Wien
unbeachtet blieb; der Mantelzipfel, der das Kind verhiillt, ist in Wien beinahe
horizontal, in Prag dagegen in steiler Diagonale gezogen und so wieder in den
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Dienst der Vereinheitlichung gestellt. Wird einmal die Kontinuitit des Organi-
schen angestrebt, ist ein anderes Mal das Ganze aus relativ selbstindigen Teilen
zusammengesetzt. Ein Zeugnis davon gibt iibrigens auch die unterschiedliche
Art, wie sich in Prag und Wien das Kind an die Brust Mariens anlehnt.

Diese grundsitzliche Andersartigkeit der Wiener Madonna spiegelt sich auch
in der Umgestaltung einiger Motive wider, die zwar — isoliert betrachtet —
recht unbedeutend erscheinen, im Zusammenhang mit dem oben Angefiihrten
aber nicht Ubersehen werden kann. Da in Prag der Saum des Uberwurfes schrig
iiber die Brust lduft, bleibt ein Teil des Untergewandes frei; da kann sich die
Bewegung der linken Hand des Kindes in voller Natiirlichkeit entfalten, wobei
der Zeigefinger die vertikale Mittelachse angibt. In Wien wird aber diese Stelle
vom kragenartig umgelegten Saum des Kopftuches verdeckt, dem sich die
Hand Christi anpassen und daher eine etwas unnatiirlich wirkende Position
einnehmen muB.% Auch die abweichende Haltung des linken Armes der Wiener
Maria kann iiber das Verhiltnis beider Madonnenstatuen aussagen. In Prag ist
dieser Arm an den Leib gepreBt, wodurch sich in der groBen Schiisselfalte eine
Einsenkung ergibt, die auch in Wien bestehen bleibt, obzwar der Arm vom
Kérper abgesetzt ist und daher den Verlauf der Schiisselfalte nicht unmittelbar
beeinflussen kann.

Die Unterschiede, die das Verhiiltnis der Prager und Wiener Madonna cha-
rakterisieren und die durch die Polaritit der optischen Einheit und rationaler
Teilung, des Einheitlichen und Zusammengesetzten, des Divisiven und Additi-
ven beschrieben werden kénnen, sind auch an den obengenannten franzisischen
Vertretern des Pelerinetyps zu beobachten, aber die rationale, klassizierende
BRichtung ist meines Wissens nur Kleinwerken eigen, die als Nachahmungen
monumentaler Statuen anzusehen sind. Das beste Beispiel dalfiir ist die Statuette
aus Poissy, die auch der Eligiusmadonna am nichsten steht.

Ebenso ist das Milieu, in dem sich die Eligiusmadonna befindet, fiir ihre
Beurteilung nicht ohne Bedeutung. Sie steht im Ostjoch der Herzogenkapelle,
zusammen mit drei anderen Heiligenfiguren, der HIl. Ludmila, Hl. Afra und
einer unbekannten, die schon urspriinglich fiir ihren jetzigen Platz bestimmt
waren. Die Wahl der bohmischen Heiligen Ludmila zeugt dafiir, daB das ikono-
graphische Programm mit Riicksicht auf eine der beiden Herzoginnen béhmi-
scher Abstammung, wohl also auf die Gemahlin Rudolfs IV. Katharina, auf-
gestellt wurde. Nun sind die drei Heiligen vom gleichen AusmaB, jedoch etwas
kleiner als die Madonna.

Es sind daher Griinde zur Annahme vorhanden, dal die Madonna nicht
gleichzeitig mit den iibrigen Statuen des Ostjoches, sondern erst nachtriiglich an
ihren Platz versetzt wurde. Es wiire iibrigens verwunderlich, wenn zu gleicher
Zeit Statuen von so unterschiedlichem stilistischem Charakter Anwendung
gefunden hiitten. Die Ausschmiickung der Kapelle war mit der ersten Phase,
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der die drei Heiligenfiguren angehéren, bei weitem noch nicht abgeschlossen.
Thren Hohepunkt erreichte sie mit den Habsburgerfenstern, die vor 1395, dem
Todesjahre des Herzogs Albrecht IIl., entstanden sind.%5 Erst damals wurde
die ideelle Funktion des Raumes als Herzogenkapelle bildlich zum Ausdruck
gebracht. Hat nicht in diesen Jahren die Eligiusmadonna die plastische Aus-
stattung der Kapelle ergiinzt oder eine der dlteren Figuren ersetzt? Ihr kiihl
zuriickhaltender Ausdruck und ihre repriisentative Haltung kénnten durch die
Versetzung einer fiir ein biirgerliches Gebidude bestimmten Typs in das aristo-
kratische Milieu der Herzogenkapelle erklirt werden. Ubrigens paBt der Hang
zum RegelmiBigen, Definitiven, der sie kennzeichnet, gut in die Zeit des ,,sché-
nen* Stils, der sich damals gerade anschickte, das Zufillige, das Werdende und
Vergiingliche der optischen Wirklichkeit durch feste Regeln des Ornaments zu
fesseln.®® Jedenfalls hat die Aufstellung der Prager Rathausmadonna Schule
gemacht. Die Madonna in Nordheim steht an der Ecke eines biirgerlichen
Hauses und noch die Madonna, die Bartolomeo Buon 1448 auf der Ecke des
Rathauses in Udine aufstellte, 1i8t — allerdings schon verblassende — Remi-
niszenzen an die Altstidter Madonna erkennen.%’

Ubersetzt vom Autor

ANMERKUNGEN

1 A. Liska, Madona praiské staroméstské radnice. Cestami uméni, Praha 1949, 94 ff, hat
die Verwandtschaft der Madonna mit der Plastik der Teynkirche hervorgehoben. A. K u-
tal, Ceské gotické sochafstvi 1350—1450. Praha 1962, 62 ff.

2 Da der Uberwurf auch auf der Riickseite nur zu den Hiiften reicht, scheint es sich um
ein selbsistindiges Gewandstiick zu handeln. Aber auch der Unterkérper ist in ein Ober-
gewand gehiillt, das nur unten einen schmalen Streifen des Untergewandes frei laBit. Ryzan-
tinische Anregungen — vielleicht vermittelt durch die Trecentomalerei Italiens — scheinen
fiir die Entstehung des Pelerinetyps nicht chne Bedeutung.

3 M. Aubert, La Sculpture frangaise au Moyen-dge. Paris 1946, 333; L. Lefrangois-
Pillion, Les Statues de la Vierge & U'Enfant dans la Sculpture frangaise au XIVe Siécle.
Extrait de la ,,Gazette des Beaux Arts* 1935, Abb. 9. Nach J. Heinrich, Die Entwick-
lung der Madonnenstatue in der Shulptur Nordfrankreichs von 1250 bis 1350. Diss. Frank-
furt a. M. 1933, 34, ist jedoch der Hiiftschurz des Kindes fiir sich gearbeitet. Das Pelerine-
moliv ist hier schon aber voll ausgebildet.

4 Lefrangois-Pillion, L c., Abb. 8.

5Lefrangois-Pillion, L c, Abb. 5.

8 Lefrangois-Pillion, L. c., Abb. 11.

?Lefrangois-Pillion, L c., Abb. 23.

8 Aubert, L ¢, 333.

® Chefs-d’(Euvre de U'Art frangais, 1937, Taf. 119.

10 Aubert, L c., 333.

# LLefrangois-Pillion, L ¢, 18, Abh. 10, 19.
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So ist die Pilsner Madonna auf diesen Typ zuriickzufiihren, der allerdings iin Sinne des
schénen Stils umgestaltet und der einheimischen Tradition angepaBt wurde.

The International Style — The Arts in Europe around 1400. The Walters Art Gallery Balti-
more, 1962, 89 ff, Taf. 76.

Claude Schaefer, La Sculpture en Ronde-Bosse au XIVe siécle dans le Duché de
Bourgogne. Paris 1954, Taf. 17, 42, 40a.

R. Ham ann, Die Madonna der Sammlung Drey. Wallraf-Richarts-Jahrbuch, N. F. I, 1930,
34, Abb. 19; Th. Demler, Staatliche Museen in Berlin. Die Bildwerke in Holz, Stein
und Ton. 1930, 33, Nr. 5587.

A. Kosegarten, Inkunabeln der gotischen Kleinplastik in Hartholz. Pantheon XXII,
1964, 305 ff, Abb. 4.

R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais. Paris 1924, Nr. 659, 667, 698.

Musée des Antiquités de la Seine-Inférieure, Guide du Visiteur. Rouen 1923, 24, Abb. 31.
Koechlin, I ¢, Nr. 539, 542, 587. Zu dieser Gruppe gehort auch das Diptychon der
Sammlung Kofler-Truniger, Luzern, Aachener Kunstblatter H. 31, 1965, & kat. S. 77.

Die Kunstdenkmiler des Kénigreichs Bayern I1I/1, 1911, 69, Abb, 48,

Auf diese Statue hat mich Dr. J. Homolks aufmerksam gemacht und mir ihre Foto-
grafie (sowie auch derjenigen aus Eibenstadt und Nordheim) zur Verfiigung gestellt. Ich
bin Thm zu besonderem Dank verpflichtet.

Die Kunstdenkmiler des Kénigreichs Bayern III/VIII, 1913, 170, Abb. 170. Auch andere
Bildwerke in Bayern und Unterfranken verraten Beziehungen zum Typ der Altstidter
Madonna, obzwar sie stilistisch von ihr stark abweichen. So z. B. die Madonnen in Giin-
tersleben, im Wiirzburger Dom, in Amorsbrunn, Die Kunstdenkmiler des Konigreichs
Bayern 1II/III, 35, Abb. 18, ITI/X1I, 62, III/XVIII, 89. Auch die torsale Muitergottes des
Bayerschen Nationalmuseums in Miinchen, die aus Oberbayern stammen soll, ist kaum
ohne Kontakt mit dem Umkreis der Rathausmadonna entstanden, Die Bildwerke des
Bayerischen Nationalmuseums I, 1924, Nr. 136.

Der einflussreiche Typ der St. Veit-Madonna ist bei der Bechtsorientierung geblieben,
auch dadurch an #ltere Vorlagen (etwa in der Art der Madonna in Boston) ankniipfend,
A. Maté&jé&ek, Ceskd malba gotickd, deskové malifstvi 1350—1450. Praha 1950, Taf. 142,
52.

Kutal, 1 c., 10 ff, Tak 1—4.

Th. Miiller, Die Madonna vom Sonntagberg. Pantheon XXV, 1940, 1 ff.

Kutal, 1. ¢, T. XIIIh.

Dagegen scheinen die Rheinlande an der franzgsischen Tradition der Linksorientierung
enger festzuhalten.

R. van Marle, The Development of the Italian Schools of Painting, The Local Schools
of North Italy of the 14th Century. The Hague 1924, Abb. 187, 192, 203.

W. Pinder, Die deutsche Plastik des vierzehnten Jahrhunderts. Miinchen 1925, Taf. 73.
M. Vloberg, La Vierge dans I’Art frangais, I, 165.

v. Marle, L c, The Sienese School of the 14th Century. 1924, Abb. 249, The Local Schools
of Central and South Italy. 1925, Abb. 91.

Kutal, L c., Taf. 14, 21.

Maté&jéek, L c, Taf. 74, 75.

J. Neuwirth, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalterlichen Malers. Prag 1897,
Taf. IX. In Deutschland kommt die Geste an den schon genannten Madonnen im Wiirz-
burger Dom, in Giintersleben, in Nordheim und im Bayerischen Nationalmuseum, also an
Statuen, die irgendwie mit dem Typ der Altstadter Madonna zusammenhiingen, vor. In
Westfalen, wo in der Malerei interessante Paralellen zu Béhmen zu finden sind, ohne daB
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es sich um direkte Beziehungen handeln miiite, ist die Tafel aus Wormeln zu nennen,
A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik II. Berlin 1936, Abb. 163.

8 Kutal, L c, Abb. Xa, Taf. 124.

3% A. Kutal, K problému horizontdlnich piet. Uméni XI, 1963, Abb. S. 335, 334.

37 Kutal, K problému horizontdlnich piet, 1. c., Abb. 330.

3 Ahnlich scheint das Verhiltnis zwischen Breite und Tiefe bei der Pieta aus der Magdale-
nenkirche in Breslau gewesen zu sein. Dagegen ist bei der Pieta in der St. Thomaskirche
die Tiefe des Blocks bedeutend geringer als die Breite. Das kann durch das ungewshnlich
groBe AusmaBl der Gruppe bedingt sein, doch ist die Méglichkeit nicht auszuschlieBen,
daf sich darin die entwicklungsgeschichtliche Situation der Statue widerspiegelt. J. H o-
molka, Einige Bemerkungen zur Entstehung des schinen Stils in Béhmen. Sbornik
praci filosofické fakulty brnénské umiversity, F 8, 1964, 48 ff, hilt sie fiir ein Spitwerk
der Gruppe Parlerischer Pietas.

3 H. Tietze, Geschichte und Beschreibung des St. Stephansdomes in Wien. Usterreichische
Kunsttopographie XXIII. Wien 1931, 392 ff.; Lisk a, L. ¢, 96.

4 Miiller, 1. c.; K. Ginhart, Die gotische Plastik in Wien, Geschichte der Bildenden
Kunst in Wien, hrsg. von R. K. Donin, II, 1955, 160; A. Kosegarten, Plastik am
Wiener Stephansdom unter Rudolf dem Stifter. Diss. Freiburg i. B., 1960, 52 ff.

4 Tietze, L. c, Abb. 168.

42 Maller, L e

4 0. Demus, Der Meister der Michaeler Plastiken. Usterreichische Zeitschrift fiir Kunst

und Denkmalpflege VII, 1953, 1 ff.

Allerdings kommt diese Geste auch an etnigen Elfenbeinarbeiten vor, Koechlin, 1. ¢,

Nr. 539, 542.

% Da die durch Anschriften gesicherten Namen nur bis 1358 reichen, ist kein bestimmtes
Datum fiir ithre Entstehung gegeben. F. Kieslinger, Gotische Glasmalerei in Usterreich
bis 1450. Wien 1928, datiert sie um 1370, was nur fiir die Figuren der Hl. Barbara und
Katharina zutreffen diirfte, die sich eng an die héhmische Malerei des 3. Viertels d. 14.
Jahrh. anlehnen. Die iibrigen Teile sind stilistisch jiinger. Tietze, 1. c., 538, denkt an
die Achtzigerjahre; E. Frodl-Kraft, Die mittelalterlichen Glasgemilde in Wien. Corpus
vitrearum medii aevi, Usterreich I, Graz—Wien—Kéln 1962, hilt das Todesjahr Albrechts IIT
(1395) fiir den Terminus ante quem; Europdische Kunst um 1400. Wien 1962, 237, datiert
sie um 1390. Der Einfluss béhmischer Malerei der 80. und 90. Jahre ist klar sichtbar,
die Maler haben aber auch den Luxenburger Stammbaum auf der Burg Karlstein gekannt.

4% Liska, 1 c, 96, gelangt mit der Datierung der Eligiusmadonna sogar bis auf den Anfang
des 15. Jahrhunderts. Aus dem Jahren vor 1395 konnte auch die stark iiberarbeitete Statue
des hl. Conradus stammen, die der Eligiusmadonna sehr nahe steht. Der Vergleich mit
demn hl. Nicolaus in der Michaelerkirche zeigt besonders klar den tiefgreifenden Unterschied
zwischen diesen zwei Gruppen von Bildwerken.

47 1. Planiscig, Venesianische Bildhduer der Renaissance. Wien 1924, 26, Abb. 21.
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POZNAMKY K STAROMESTSKE MADONE V PRAZE

Clinek se obira nékterymi problémy, které se vizi k vyznamné madoné Staromdstské
radnice v Praze. V prvni kapitole sleduje autor genezi jejiho typu, jehoZ vychodisko nachazi
v paiiZské oblasti, kde jej reprezentuje napf. star$i madona v Mainneville a jeji pokroéilejsi
obména ve Walters Art Gallery v Baltimore, pochazejici asi z Meulanu. V Praze byl tento
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typ pietvofen v duchu mistnich tradic, iejichi vliv se projevil napf. ve zmén&né orientaci
kompozice. V druhé kapitole autor zjisfuje, Ze tato kompozice, pisobici neobyéejné piirozené
a nahodné, je vytvofena na geometrickém zikladg, ktery se uplatfiuje 1 na jinych sochaf-
skych dilech parléfovského okruhu, predeviim na pietdch. Geometrické pratvary é&tverce
a kruhu, které tu uréuji rozvrh skladby, jsou vyrazem nového, kladného vztahu k materigl-
nimu svétu. Tfeti kapitola je vE&novana vztahu mezi Staroméstskou madonou a jeji replikou
v kapli sv. Jilji v kostele sv. Stépina ve Vidni. Komparaci obou dé&l dochazi autor k nézoru
o pravdépodobné priorité prazské sochy.






