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Mittelalter in Bewegung:

„Wanderkünstler und fahrende Sänger“

3. Dezember 2007

Irma Trattner (Kunstgeschichte)
Wenn wir heute den Begriff „Reisen“ hören, denken wir bzw. bringen dies mit Urlaub, Abenteuerreisen, Busreisen, Wanderreisen, Wellness ect in Verbindung. Es zielt also eher auf den Aspekt des Erkundens anderer Länder oder den Aspekt der Gesundheit und des Wohlbefindens.

Wir haben nun schon viel vom bewegten Mittelalter gehört. Vor allem wie man gereist hat und zu welchem Zweck man solche Unternehmen startete.

Keinesfalls war es einfach, denn es gab noch keine Reisebüros. Wie bereits gehört, reiste man zu Fuß, per Pferd, auf Schiffen oder in Kutschen.

Man war auch wohl beraten, Nahrungsmittel und möglichst auch eine leichte Bewaffnung mitzunehmen. Ebenso muss man sich auch vorstellen, dass Schiffsreisende häufig seekrank, von Flöhen geplagt, müde und ausgeraubt von Bord gingen.

Was sagt uns der Terminus „Wanderkünstler“?

Bei dem Terminus „Wanderkünstler“ handelt es sich um einen auf  den mittelalterlichen Kunstgeschichte begrenzten Begriff, der allerdings keine fachsprachliche Definition erfahren hat. Deswegen rekurriert dessen  Bedeutung auf allgemeine, dem jeweiligen Forscher zugängliche und veränderliche Vorstellungen. Am Beispiel des Wanderkünstlerbegriffes werden in dieser Vorlesung exemplarisch kunsthistorische Positionen  in ihrer historischen Bedingtheit analysiert. Damit werden auch Methoden klassischer Kunstgeschichte, wie das Schaffen von Meisterthesen (Notnamen), Zuschreibungsthesen, Provenienzforschung etc. veranschaulicht.

Der Begriff des Wanderkünstlers mittelalterlicher Künstler beschreibt  ein spezifisch modernes Künstlerbild, das in der Romantik entstand  und das somit in den Bereich des wissenschaftlichen Mythos zu stellen ist. 

Erstmals taucht der Terminus vor dem Ersten Weltkrieg in der kunsthistorischen Forschung auf, nicht zufällig zu einem Zeitpunkt, als die deutsche Wanderbewegung einen Höhepunkt erreichte und sich die Forschung verstärkt mit kunstgeographischen Konzepten beschäftigte.

Die nach Stilkriterien vorgehende Ordnung von Kunstwerken nach Regionen und Nationen wurde mit übergeordneten Sinnaussagen gekoppelt, der Stil als von Volk, Rasse, Stamm oder anderen Voraussetzungen bestimmt gesehen – der „Wanderkünstler“ dient also heute für uns Kunsthistoriker als ein willkommenes Erklärungsmodell für fremde Einflüsse in der Stilentwicklung und die Rekonstruktion in den Epochen der noch nicht durch Quellen belegbaren Biographien. Anhand von Kunstwerken, die von Künstlern geschaffen wurden deren Name nicht existiert bis zu Künstlerbiografen, die namentlich bekannt und von einem Ort zum anderen berufen wurden, um dann als „Hofkünstler“ angestellt zu werden, wird immer wieder deutlich, dass das kunsthistorische Erklärungsmodell des wandernden Künstlers einer kunstimmanenten Erklärung Vorschub leistete und andere, vom Umfeld bedingte Erklärungen für Stiltransfer, wie z. B. Handel, dynastische Beziehungen, Anspruchsniveaus, Musterbücher etc., in den Hintergrund drängte.

Kollegin Schmidt und ich wollen zusammen in dieser Lehreinheit versuchen, anhand von Beispielen über „Wanderkünstler und fahrende Sänger“ einen Überblick zu geben, die als Anonymus bis zu den Künstlern am Hofe sowohl als Handwerker (Maler) als auch als Sänger in Erscheinung getreten sind.

Wie schon in den SN 
 erläutert, muss man sich das Künstlerdasein  so vorstellen wie einen der vielen quasimittelalterlichen Jahrmärkte mit Warenständen, Schwertschluckern und Wahrsagerinnen, die es seit ein paar Jahren in vielen deutschen Städten gibt, allerdings erheblich vergrößert und in eine phantastische Landschaft versetzt. In dieser Welt leben die Menschen wie nach Ständen geordnet, Fürsten, Höflinge, Bauern und Bürger, aber auch viele Spielleute und Wanderkünstler. 

Was nun aber das Reisen und Kunstschaffen anbetrifft, wissen wir, dass durch die Mobilität kulturelle Aneignungen in der bildenden Kunst geschahen, die sich sowohl vom Süden in den transalpinen Raum als auch vom Norden gen Süden ereignet haben. 

Als erstes Beispiel eines italienischen Wanderkünstlers, der einen Stiltransfer vom Süden in den Norden brachte sei das Kreuz bzw. der Kruzifixus  aus Stein a.d. Donau ~ 1337 gezeigt (Abb. 2), der in der Art eines gemalten italienischen Tafelkreuzes, einer croce dipinta, von einer kreuzförmigen, seitlich des Corpus abgestuften Hintergrundsfolie hinterlegt ist.  Es ist dies die Form der in Italien in großer Zahl für die Franziskanerkirchen gemalten Kreuze (San Damiano ~1130, Abb. 3; Kruzifixus von Giunta Pisano in Assisi ~ 1250 Abb.4), an deren Erweiterungsflächen im 13. Jahrhundert - wie in dem für die Minoritenkirche in Wien geschaffenen, 1945 zerstörten Wimpassinger Riesenkreuz - meist Maria und Johannes und andere Figuren angebracht waren, während im 14. Jahrhundert, einerseits aus formalen Gründen, um dem teilweise stärker ausschwingenden Corpus Christi Platz zu bieten, andererseits aus dem Streben nach Wirklichkeitsnähe, auf figurale Beifügungen verzichtet wird. 
Die außerordentliche Wirkung des Kruzifixus in Stein beruht auf der Synthese verschiedener Stiltendenzen: der heroisch - idealen Auffassung der Figur, der verhaltenen Expressivität des Ausdrucks und der realistischen Darstellung des Körpers. 

Der in 3,56 m Höhe unter dem heute abgeschlagenen Konsolstein der Dienste zwischen den ersten beiden Jochen des Chors in Stein (Abb.2) als Einzelbild angebrachte Kruzifixus diente der Andacht der Mönche. 
Die Struktur und Plastizität des Körpers sind präzis herausgearbeitet, das harmonisch um die Hüften geschlungene Lendentuch lässt unter der differenziert modellierten Draperie die Form der Oberschenkel durchscheinen. Die realistische Charakterisierung der Oberflächenerscheinung schließt Details wie die sorgfältig eingezeichneten Haare an der Brust Christi oder im Kreuz die Wiedergabe der Maserung des Holzes und die Nagelung der Balken ein. 
Dieser Kruzifixus wurde, wie auch ein Schmerzensmann im Langhaus der Kirche und zwei Kreuzigungen in der ehemaligen Klarissinnenkirche in Dürnstein, nach der Mitte des 14. Jahrhunderts von einem italienischen Wanderkünstler geschaffen, der nach Otto Demus
 aus dem Gebiet von Treviso, Venedig und Verona stammend, der Malergeneration Turones und Guarlentos angehört.

Mit einer weiteren Kreuzigungsszene gelangte eines der zentralen und beständigen Themen franziskanischer Andacht an der Chorsüdwand in Dürnstein in der ehemaligen Klarissinenkirche zur Andacht (Abb.5). Hier mit dem Motiv der Schmerzensmutter – ein gegen die Brust Mariens gerichtetes Schwert ist in der Vorritzung noch erhalten. 

Allerdings ist hier eine andere Variante zu sehen. Christus ist mit Begleitfiguren dargestellt. Die breit und fest stehenden Figuren zeigen eine  ausgeprägte Plastizität in Gesamt- wie Detailform, die durch eine besonders fein abgestufte Hell-Dunkel-Malerei erzielt wird.

Weiter Beispiele  der italienischen Rezeption finden wir beim „Klosterneuburger Passionsaltar“, (Abb. 6 ~ 1335), dem Gemäldezyklus des Meister des Hohenfurter Altares (~ 1350 Abb. 7, 9, 9), der nach dem Stiftungsort „Hohenfurt“ benannt  und der „Kaufmannschen Kreuzigung“ (Abb. 10, vor 1350), die nach dem –Kunstsammler Richard von Kaufmann benannt ist und von der Berliner Gemäldegalerie angekauft wurde.

Zunächst zur Kreuzigung des Meisters von Hohenfurt (Abb. 11):

Sein aus neun Bildern bestehender Tafelzyklus mit Szenen aus der Passion Christi befindet sich im Agneskloster der Prager Nationalgalerie.

In der Kreuzigung ist nordische Tradition mit italienischen Einflüssen vermengt. Besonders was das Kolorit betrifft, sind hier Modulationen sichtbar, die mit großer Wahrscheinlichkeit dem sienesischen Kunstkreis entstammen. Nicht zu vergessen ist die Verwandtschaft mit den Temperagemälden des Verduner Altares (abgebildet in: Gotik II, Geschichte der bildenden Kunst in Österreich, S 162 u. 163), dessen Meister mit großer Wahrscheinlichkeit aus dem westlichen Frankreich über Köln nach Klosterneuburg gekommen war und mit Sicherheit die nordwesteuropäische Tradition gekannt hat
.

Was die „Kaufmannsche Kreuzigung“ (Abb. 10) betrifft, ordnet die tschechische Forschung die Herkunft dieses Gemäldes in den böhmischen Raum. Die österreichische Forschung (Schmidt, Fritsche) lokalisiert das Gemälde in den nördlichen Alpenraum. Einer bestimmten Malerschule entstammt der anonyme Künstler wahrscheinlich nicht. Es ist anzunehmen, dass er ein Wanderkünstler war. Auf jeden Fall steht die Kaufmannsche Kreuzigung in einer Entwicklung, die aus den Voraussetzungen der Trecentomalerei hervorgegangen ist. Ob von diesem Künstler eine Wirkung auf die weitere Kunstentwicklung Österreichs ausging, ist zwar nicht nachweisbar, jedoch sehr wahrscheinlich. Stilistisch und entwicklungsgeschichtlich gesehen, befindet sich dieser Künstler auf halbem Wehe zwischen dem Meister des Passionsaltares in Klosterneuburg und dem Meister von Hohenfurt.

Das Täfelchen dürfte kurz vor 1350 entstanden sein. Die Herkunft des Künstlers bleibt eine offene Frage; er dürfte sich jedoch im österreichischen Raum aufgehalten haben.

Mit dem zweiteiligen Altärchen, das die „Verkündigung Mariae“, (links) und die „Mystische Vermählung der hl. Katharina“ (Abb.12.) darstellt, sehen wir nun einen nordwestlichen Transfer. Seit dem 19. Jahrhundert ist es im Stift Heiligenkreuz in Niederösterreich nachweisbar (heute Kunsthistorisches Museum/Wien).
Dass die beiden Tafeln nichts mit der österreichischen oder böhmischen Maltradition zu tun haben, vielmehr hauptsächlich mit französischer Stilprovenienz zusammenhängen, ist in der Forschung schon seit langem bekannt.
 Man könnte die beiden Tafeln deshalb auch für Importstücke halten, doch widersprechen zwei Fakten: dass ihr Schöpfer – wie Oberhaidacher nachweisen und präzisieren konnte – einige zeitgenössische österreichische Maler unmittelbar beeinflusst hat und dass auch für sein zweites Hauptwerk, ein heute  auf Cleveland und Washington verteiltes Diptychon, eine ostmitteleuropäiusche Provenienz – nämlich das Klarissenkloster im westböhmischen Eger (Cheb) – angegeben wird.
 
Leider ist es bisher nicht gelungen, die westlichen Wurzeln seines Stils exakt zu bestimmen: man hat an Paris wie an Südfrankreich gedacht. Sicher hat der Meister von Heiligenkreuz die Pariser Buchmalerei gut gekannt. Seine von kostbaren Draperien begrenzte Bildbühne dürfte vom Meister des Bouciaut-Stundenbuches angeregt worden sein, und die Vermählung der hl. Katharina wiederholt eine Figurkomposition aus dem Brevier des Jean san Peur, die ein Illuminator aus dem Umkreis der Brüder Limburg geschaffen hat. Unverwechselbar ist der persönliche Figurenstil dieses Meisters. Die schmalschultrigen Körper mit dünnen Armen und überlangen „Spinnenfingern“, die expressiven Charakterköpfe der Männer und die Gesichter der Frauen mit kleinem Kinn, spitzer Nase und wie aufgeblasener hoher Stirn. Es erscheint schlüssig, das der Meister von Heiligenkreuz – angesichts seiner auffallenden Detailfreudigkeit vermutlich auch als Buchmaler tätig – französisch-burgundisch geschult, wahrscheinlich als französischer Wanderkünstler in Österreich zwischen 1415 und 1420 unterwegs war.
 
Mit dem „Meister von Maria am Gestade“ (Abb. 13]begegnen wir einem Maler, der am Beginn der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts in Wien tätig war und  seinen Namen zwei Tafeln aus Maria am Gestade verdankt und eine klare Ausrichtung der niederländischen Malerei rezipiert.

Die „Marienkrönung“ gehörte wie die zugehörige „Verkündigung“ zu einem verlorenen Altar, der wahrscheinlich auch ursprünglich aus Maria am Gestade stammt.

Die Tafel vertritt jene Phase der Rezeption niederländischer Malerei. Niederländische Vorbilder werden für die Gesamtanlage der Kompositionen wirksam. Die Verteilung der Engel – Orgelspieler rechts, um das Pult gedrängte Sänger links – pharaphrasiert die jubilierenden Engelsgruppen des Genter Altares. Sowohl die Gewandtypen als auch Gesichtstypen  erinnern unmittelbar an Rogier van der Weyden. Interessant ist die Konstruktion des Lettners und der Thronarchitektur.

Niclas Gerhaert van Leyden, auch Nicolaus, Niclaes oder Niklas Gerhaert van oder von Leyden, geb. um 1430 in Leiden, gest. am 28. Juni in Wiener Neustadt war ein niederländischer Bildhauer, der vor allem im südlichen Mitteleuropa gewirkt hat. Nach seinen künstlerischen Wanderjahren in Trier, Straßburg und Passau, wurde er von Kaiser Friedrich III. an den Österreichischen Hof nach Wien geholt. Dort war er unter anderem für die Herstellung des Grabmals Kaiser Friedrichs III. verantwortlich, an dem er von 1467 bis zu seinem Tod arbeitete. Diese spätgotische Grabmalkunst (Abb. 14) ist zugleich auch eines der Hauptwerke von Niclaes Gerhaert van Leyden, das als eines der wichtigsten plastischen Kunstwerke des späten Mittelalters gilt und das bedeutendstes gotisches Kaisergrabmal nördlich der Alpen ist. Als besondere Meisterleistung gilt der souveräne Umgang mit einem besonders schwierig zu handhabenden Material: der gefleckten Marmorierung des Salzburger Adneter Marmors. Mit seiner enorm verräumlichenden und realistischen Skulpturauffassung war er im süddeutsch-österreichischen Raum stilprägend. So ist der Tumbadeckel des Friedrichgrabes ganz der Bildauffassung der altniederländischen Portraitmalerei des Jan van Eyck hier in das Skulpturale umgesetzt. Sowohl die Konzeption als auch die Ausführung im figuralen Bereich können als Werk einer künstlerischen Handschrift angesprochen werden. Die umlaufende Balustrade diente als brückenartiger Laufsteg für das Ritual des Umschreitens und der Beräucherung mit Weihrauch. Die Balustrade enthält auf den Stützen die Darstellung von Christus und den zwölf Aposteln und in den Arkaden die habsburgischen Hausheiligen. Am Hochgrab sind in den Pfeilern – in der Tradition der Totenwache – ideale Ahnherren als Repräsentanten der Fürstentümer dargestellt, während die Reliefs die geistlichen Stiftungen des Kaisers zeigen. Am Gesimse sind – in der Tradition der Trauergestalten auf Grabdenkmälern – die Vertreter geistlicher und weltlicher Institutionen dargestellt, während am Tumbadeckel das ganzfigurige Portrait des Kaisers im Ornat von seinen Wappen und Herrschaftsattributen zu  sehen ist.

Der holländische Künstler „Meister der Virgo inter Virgines“ wurde nach einer Maria unter Jungfrauen benannt. Die Chronologie seines relativ umfangreichen Werks ist mangels sicher datierbarer Werke umstritten. Nach nicht sicher belegbarer Überlieferung stammt der „Dreikönigsaltar“ (Abb. 15) ursprünglich aus dem Salzburger Dom und wurde unter der Regierung von Erzbischof Wolf Dietrich von Raitnenau (1587-1612) im Zuge des Abrisses nach dem Dombrand 1598 in die neu erbaute Salinenkapelle nach Hallein gestiftet.Nach niederländischem Schema sind auf der Rückseite steinfarbige Grisaillefguren angebracht  Ungewöhnlich ist das querrechteckige Format, das Anklänge an Rogier van der Weyden und Dirk Bouts vermittelt und die Vertikalteilung der Flügel in jeweils zwei Bildtafeln zeigt. In Angleichung an die schmalen Flügelszenen ist die Komposition der Dreikönigsszene dreigeteilt. Der Altar wird überwiegend nach Madersbacher der mittleren Phase des Künstlers zugewiesen.

Zum Schluss dieser Lehreinheit stelle ich noch einen Wanderkünstler vor, der während seiner Wanderjahre u.a. im österreichischen Raum tätig war. Jan van Scorel, geb. am 1. August 1495 in Schoorl (Scorel); gest. am 6. Dezember 1462. Scorel war Schüler  des Jacob Cornelisz zu Amsterdam. Er bildete sich dann in Nürnberg unter dem Einfluss Dürers und in Italien weiter. Von 1522-23 hielt er sich in Rom auf und kehrte um 1525 nach den Niederlanden zurück. Scorel gilt als einer der bedeutendsten holländischen Maler der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, der die Prinzipien der römischen Hochrenaissance nach Holland vermittelte und die Ausbildung des holländischen Manierismus anregte.
Der „Obervellacher Sippenaltar“ (Abb. 16) in der Pfarrkirche zum Hl. Martin ist seine erste datierte und signierte Arbeit und die einzige erhaltene, die noch vor seiner künstlerischen Auseinandersetzung mit Italien bestand. Bei der heiligen Sippe handelt es sich um die Mitte eines Triptychons. Auf den Vorderseiten der Flügel sind die Heiligen Christopherus und Apollonia dargestellt. Die Rückseite der Mitteltafel zeigt die Wappen von Apollonia Gräfin Frangipane, geborene Lang von Wellenburg und der Familie Lang von Wellenburg. Der Altar wurde durch Apollonias Bruder, Kardinal Matthäus Lang von Wellenburg, nach deren Tod (1518) gestiftet. Der ursprüngliche Aufstellungsort ist noch unbekannt. Vermutlich war er auf der Feste Oberfalkenstein, der der Verwaltungssitz Apollonias oberhalb von Obervellach war.

Dieses Motiv  der Hl. Sippe erfreute sich im 15./16. Jh. als Folge der seit dem 14. Jh. immer stärker gewordenen Marienverehrung, großer Beliebtheit. Auch der in dieser Zeit besonders populäre Ahnenkult förderte die Verbreitung des Motivs. Die Figuren sind in Standfiguren und losen Gruppen dargestellt. In der Mitte befindet sich die Gruppe um Maria mit dem Jesusknaben. Links ist Maria Kleophas mit ihrem Mann Alphäus und deren vier Söhnen dargestellt, rechts Maria Salome mit Zebedäus und ihren zwei Söhnen. Sowohl die modische Kleidung, die markanten Gesichtszüge und Gebärden als auch die „spielerische“ Darstellung der Kinder verweisen auf die holländische Maltradition des Anfangs des 16. Jahrhunderts.
Ich fasse kurz zusammen: anhand von den genannten Beispielen wollte ich Ihnen verdeutlichen, wie sich das Reisen von Künstlern auf die bildende Künste im Mittelalter ausgewirkt und wie sich europaweit im österreichisch-deutschsprachigen Raum ausgewirkt hat. Vornehmlich können wir uns auf die Rezeptionsgeschichte der Künstler berufen, die dennoch eigenständige Leistungen hervorgebracht haben. 
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