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Einleitung:

Die Kunst der Buchmalerei, um die esin dieser Diplomarbeit gehen soll, hat in der Zeit um
1400 schon eine lange Entwicklung hinter sich. Etwa ab dem 4. Jahrhundert begannen Blcher
die bis dahin gebrauchlichen Schriftrollen zu verdrangen. Sie boten auch wesentlich
gunstigere Voraussetzungen fur eine bildliche Ausstattung. Mit der Zeit entwickelten sich die
verschiedensten Buchtypen und, abgesehen von einigen Unterbrechungen durch den

theol ogischen Streit um das Bild, die dazugehtrige Malerel. In der Spatgotik erfuhr die
Buchmalerei ihre grofdte Vollendung und ging zugleich ihrem Ende entgegen, welches vor
allem durch das Aufkommen des Buchdruckes und anderen Anforderungen an das Medium

Buch herbeigefiihrt wurde, das fir ein immer grof3er werdendes Publikum bestimmt war.

Im 14. und 15. Jahrhundert hatte die Buchmalerei jedenfalls noch grof3en Anteil an der
Entwicklung des Bildes, die in weiterer Folge, nicht zuletzt wegen der ,, Erfindung” des
[llusionsraumes, mehr im Rahmen der Tafelmalerei stattfand. Speziell in den Jahren um 1400
war sie ein bedeutendes Experimentierfeld, in das verschiedene regional e Bildauffassungen
Eingang fanden. Grofl3en Einfluss hatten dabei auch andere Kunstgattungen, wie z.B. die
aufgrund fehlender Wandflachen in der gotischen Architektur mal3gebliche Glasmalerei.

Ein Schwerpunkt der Buchmalerei ist neben den eigentlichen Bildseiten die besondere
Ausarbeitung von Zierbuchstaben und -rahmen bis hin zu ganzen Randleisten. Hier zeigt sich
auch am deutlichsten eine regionale Differenzierung der stilistischen Entwicklung um 1400,
welche sonst eher einer einheitlichen Formensprache zustrebt, die man als Internationale
Gotik, Schéner Stil oder auch als Weicher Stil bezeichnet hat.*

Es gab (um nur die fur Osterreich wichtigsten zu nennen) einige Zentren in Italien, wie
Bologna, Padua, Florenz, Sena, Pisa, Rom, Venedig, Mailand und Pavia. In Frankreich war
vor alem Paris von Uberregionaler Bedeutung, daneben auch das Herzogtum Burgund oder

Anjou. Im deutschen Reich waren es vor allem Kéln, Prag und spater auch Wien.?

Die Auftraggeber der Handschriften im Spatmittelalter sind vermehrt im herrschaftlichen,
hofischen Bereich zu finden, die Themenstellung ist nicht mehr nur religids motiviert und das
Interesse an der Darstellung der Natur nimmt langsam zu. Die Kunstler waren offenbar

zumeist Berufsmaler (und nicht Ménche wie friher), diein einer zukunftweisenden Art

1 Mazal, 1975, S.51.
2 Mazal, 1975, S.55-104.



zusammenarbeiteten, also nicht in einer strengen hierarchischen Ordnung, sondern a's

Gemeinschaft von kiinstlerischen Individuen unter einem fiihrenden Meister. 2

Bemerkenswert ist vor allem die Mobilitét der Kunstschaffenden dieser Zeit. Sieist ein
wesentlicher Faktor bei der Entstehung des einheitlichen, schonlinigen Stilbildes ab dem
spaten 14. Jahrhundert, das sich auch durch eine feine, detaillierte und aufwandige Malweise
auszeichnet. Dabei setzt sich im Lauf der Zeit nicht nur das Interesse an der Natur durch,
sondern gleichzeitig auch eine dem Systemraum angenaherte Art der Darstellung, z.B. die der
Briider van Eyck in den 1420er Jahren. Im Zuge dieser Entwicklung wird der als
»internationale Gotik" bezeichnete Stil verlassen und jenes zuvor schon angedeutete Ende der

Buchmalerel eingeleitet.

Fir den Bereich um Wien lassen sich fur die Zeit vor 1400 mehrere Werkgruppen der
Buchproduktion zusammenstellen, von denen uns eine besonders interessieren wird: Die der
(hypothetischen) Wiener Hofwerkstétte, der wir auch den Gegenstand unserer Untersuchung

verdanken.

Die Hystoria de Corpore Christi (MS M.853), die unser eigentliches Themaist, gehdrt zu den
bedeutenden noch erhaltenen Handschriften dieser nicht néher bestimmten Arbeits-
gemeinschaft verschiedener, nur zum Tell bekannter Kunstler, die im Umfeld des
Herzogshofes tétig waren.” Einen Sonderfall stellt sie insofern dar, al's sie der heimischen
Forschung, die in diesem Bereich vor allem erst nach dem zweiten Weltkrieg einsetzte,
entzogen war. Sie wurde ndmlich aus dem Besitz der Familie Liechtenstein im Jahr 1951 an
eine amerikanische Institution, die Pierpont Morgan Library, verkauft, wo sie sich auch
derzeit noch befindet. Bisher wurde keine grofiere wissenschaftliche Arbeit zu der
Handschrift verfasst, wenngleich siein der Literatur immer wieder Erwéahnung findet, denn
speziell fir die amerikanischen Wissenschafter war es wohl nicht leicht ohne
Vergleichsmaterial zu arbeiten, welches sich weitgehend in Osterreich bzw. in anderen
europaischen Landern befindet.

Die vorliegende Arbeit soll nun an den derzeitigen Kenntnisstand ankntipfen, diesen kritisch
hinterfragen und versuchen, unbeantwortete Fragen zu klaren bzw. neue Fragen zu stellen, wo
es notwendig erscheint. Unsere Aufmerksamkeit wollen wir dabel vor allem auf die Bilder
richten, die sich auf den ersten beiden Seiten der Handschrift befinden. (Es gibt auf3er ihnen
keine weiteren). Wir werden durch Vergleiche mit anderen Kunstwerken versuchen, die Bild-

Inhalte zu rekonstruieren und dabei auch die Geschichte rund um ihre Entstehung beleuchten,

3 Oettinger, 1933, S.238.
* Schmidt, 2002, SXVII-XXII.



um aus vorhandenem historischem Material zu einem mdglichst guten Verstandnis der Bilder
zu gelangen. In der folgenden stilistischen Untersuchung wollen wir eher umgekehrt vorgehen
und aus der Analyse der Formen historische Fakten erschlief3en. Durch die stilistische
Einordnung sollen verschiedene Einfllisse aufgezeigt und die Zuschreibung an einen oder
mehrere Kiinstler versucht werden.

Allgemeines zum Inhalt der Handschrift:

Die Hystoria de Corpore Christi enthalt einen Teil der Liturgie zu den Fronleichnams-
Feierlichkeiten. Fronleichnam (von vrone licham: mittelhochdeutsch; Leib des Herrn,
géttliche Hille des Leibes) ist das von Papst Urban IV im Jahr 1264 eingefthrte Fest des
Leibes und des Blutes Christi. Es geht vor alem um den Glauben an die Transsubstitution,
d.h. die Gegenwart Christi in Form von Brot und Wein bel der Eucharistie. Hystoria ist eine
im deutschen Sprachraum gebrauchliche Bezeichnung fur Offizium, d.h. das Stundengebet.
Die Liturgie zu der heiligen Messe am Fronleichnamstag ist in der Hystoria offenbar nicht
enthalten. Der gesamte liturgische Text, also auch der in unserer Handschrift enthaltene Teil,
wird Thomas von Aquin (1225-74) zugeschrieben, einem sehr bedeutenden Theol ogen und
Philosophen der européischen Geschichte. Diese Zuschreibung ist aber eher traditionell als
wissenschaftlich fundiert, und es gilt heute als wahrscheinlich, dass auch andere zumindest an
dem Text mitgearbeitet haben.

Provenienz:

Wenn wir den Weg der Hystoria zuriickverfolgen, lassen sich drel Stationen mit Sicherheit
feststellen: Der gegenwaértige Eigentiimer, die Pierpont Morgan Library in New York, der
international bekannte Buchhandler H.P. Kraus® in New York und die Familie Liechtenstein.
Dann verlauft sich die Spur der Handschrift, da es laut Auskunft des Kabinettsdirektors der
Familie Liechtenstein (aus dem Jahr 1951) keine Aufzeichnungen Uber Ankaufe gibt, die vor
dem Jahr 1800 getétigt wurden. Immerhin ist das ein Indiz dafir, dass die Handschrift vor
diesem Datum in den Besitz der Familie Liechtenstein kam. Uber den auf den weilen
ledernen Einband der Handschrift gepréagten Doppeladler mit Wappenschild, der in der
Datenbank der Morgan Library als Wappen Karls VI (1685-1740) gedeutet wird, und somit
die Habsburger a's VVorbesitzer ausweisen wiirde, gibt es scheinbar geteilte Meinungen.

| nshesondere wurde schon 1956 seitens der Osterreichischen National bibliothek das Wappen
als das Maximilians (1459-1519) identifiziert und dabei auch der Verdacht gedui3ert, der

5 Kraus, 1982.



Einband kénnte aufgrund stilistischer Unstimmigkeiten vielleicht eher aus dem 19. Jahr-
hundert stammen.

Das heil3t also, dass es aufgrund fehlender Quellen derzeit nicht mit Sicherheit moglich ist,
weitere Vorbesitzer der Hystoria namhaft zu machen, wenngleich eine Herkunft aus dem
habsburgischen Bereich mit einiger Wahrscheinlichkeit angenommen werden kann, zumal die
Handschrift wohl fir einen Habsburger hergestellt (oder von ihm in Auftrag gegeben) wurde.
In der Handschrift selbst finden sich eine (auch durch einen spateren Briefwechsel bestétigte)
Bibliotheks-Nummer (N-1-19) und ein Ex-Libris der Familie Liechtenstein, sowie der
Hinweis, dass sie ein gewisser Louis M. Rabinowitz der Morgan Library geschenkt habe.

Man muss davon ausgehen, dass er nur die von H.P. Kraus in Rechnung gestellte Summe fr
die Morgan Library Ubernommen hat, und so nicht als eigentlicher V orbesitzer anzufiihren
Ist, sondern as eine Art Stifter. Weiters findet sich auf f.1r eine lateinische Inschrift: Hic liber
est secundus pars perpetua memoria pietatis Domus Austria(e?) Serenissima(e?). 1627.
Dieses Datum féllt in die Regierungszeit Ferdinand |1 (1578-1637) und ist ein Indiz, dass
zumindest bis zu diesem Zeitpunkt die Handschrift im Besitz der Habsburger war. Vielleicht
wurde sie damal s verschenkt? Was aber mit zweiter Teil gemeint ist, d.h., ob die Handschrift
vielleicht einen zweiten Band hatte, bleibt vorerst unklar. Die weiteren Inschriften, die sich
am Ende des Buches befinden, beziehen sich auf eine Korrektur des Textes durch einen
gewissen Canon 1495° und auf eine Reparatur des Buches nach einem Feuerschaden durch H.
Claur im Jahr 1718’. In der Datenbank der Morgan Library wird dies al's Reparatur des
Einbandes aufgefasst, obgleich solches nicht explizit zum Ausdruck kommt, sondern nur, dass
das Buch aus einem Brand gerettet und anschlief3end wieder hergerichtet wurde. Interessant
waére es nun festzustellen, ob und wo esin der Zeit um 1718 einen grofReren Bibliotheks- oder
sonstigen Brand gegeben hat. Fur die Orte, an denen sich die Blicherbesténde der Habsburger
befanden, scheint dies nicht der Fall gewesen zu sein. Weder von dem Wiener
Minoritenkloster, in dem die Bibliothek etwa seit der Mitte des 16. Jahrhunderts unter
gebracht war, noch von den Gebauden im Areal der Hofburg (ab 1623 die sog. Camer-
Puchhalterey, bzw. ab 1630 bis ca.1727 das sog. Harrach’sche Haus,)® wird ein groRerer
Brand berichtet. Aber auch fur die Fideikommissbibliothek des Flrsten von Liechtenstein, die
sich in Wien an wechselnden Orten befand, 18sst sich solch ein Ereignis nicht feststellen. Man

kann daher auch nicht ausschlief3en, dass die Handschrift, bevor siein den Besitz der Familie

® Hic liber castigatus et emendatus per quemdam canonicum Wienn (ensem) 1495 et in generibus accentum satis
est distinctus simulque plurimainepta sunt deleta quorundam inserta.

" Postquam liber iste, ereptus dirisincendii alicuius flammis, servatus fuit; tandem compactura hac, quod fieri
potuit, reparatus est curante. H. Claur ad Chr. 1718.

® Buchowiecki, 1957, S. 7-13.



Liechtenstein gelangte, noch einen anderen Eigentimer hatte, in dessen Raumlichkeiten der
Feuerschaden an dem Buch entstanden ist, bzw. kdnnte es auch sein, dass sie nicht zusammen
mit den Ubrigen Bicherbesténden aufbewahrt wurde, sondern an einem separaten Ort.

Auch muss man sich angesichts dieser Inschrift fragen, ob und warum der Einband wirklich
im 19. Jahrhundert, also etwa 100 Jahre nach der Reparatur Claurs, erneuert wurde, wie von
Seiten der Osterreichischen Nationalbibliothek vermutet wird.

Aufgrund der Darstellungen in den Bildern, insbesondere der Wappen, wurde M.853 in die
Jahre 1403-06 datiert. Ein schriftlicher Hinweis zur Datierung findet sich in der Handschrift
aber nicht.

Allgemeine Beschreibung:

Die Handschrift ist, wie gesagt, in Leder gebunden und umfasst 43 beidseitig beschriebene
(bzw. bemalte) folii aus Pergament. Die Grol3e der Buchseiten variiert leicht von ca.

42-45 cm x 28,5 cm. Einer neueren Untersuchung (Morgan Library, 2007, personliche
Auskunft des Kurators Roger Wieck ) zufolge stehen die einzelnen Lagen in einem
ursprunglichen, geordneten Verbund und es gibt keinen sichtbaren Hinweis auf etwaige
gpétere Anfligungen (z.B. der Bildseiten) oder sonstige Veranderungen. Nur am Anfang und
am Ende des Buches finden sich spéter eingebundene Deck-Blé&tter aus Papier, die auch ein
Wasserzeichen tragen. Dieses zeigt eine Struktur, die an die Zahl 4 erinnert, an deren Ful3ende
noch die Buchstaben M und B angefligt sind.

Die Bilder befinden sich auf den Seiten f.1v und f.2r, wobei auf f.2r bereits der lateinische
Text beginnt. Dieser ist durchgehend in zwei Spalten geftihrt. In der schwarzen Schrift
(Textualis) finden sich auch einzelne rote Worter sowie rote und blaue Initialen (und auch
eine goldene ganz zu Beginn), die von Fleuronee-Ornamentik umgeben sind, wobel die
blauen Initialen roten Fleuroneebesatz haben und roten Initialen blaues Fleuronee. Insgesamt
wurden 65 Initialen in verschiedenen Grof3en ausgefihrt. Meist umfassen sie zwei Zeilen,
aber es gibt auch ein bis funf Zeilen umfassende Anfangsbuchstaben. (Abb. 3).

Diefoalii f.40v.bisf.43 sind in einer eher braunlichen Schrift gehalten und stammen offenbar
von einer anderen, deutlich weniger prazisen Hand.

Auffallig an der ersten Seite (vor allem von der Rickseite her, d.h. auf f.1r) ist auch eine
kleine 4-eckige erganzte Stelle im unteren Rand-Bereich. Es durfte sich hierbei um eine
originale Ausbesserung eines Material-Fehlers des Pergaments handeln. Insgesamt ergibt sich

aber ein ordentlicher, aufwandiger und hochwertiger Gesamteindruck der Handschrift.



Die Bilder:

Vorweg l&sst sich sagen, dass die Bilder, so wie auch die Handschrift selbst, ein relativ grofes
Format haben. Die beide Bilder auf f.1v umfassende Rahmenleiste (der Aufsatz nicht
mitgerechnet) hat ein AulRen-Mal3 von 24,3 x 19,2 cm, wobei die Bilder fast gleich grofl3 sind,
namlich 11,6 x 18,3 cm und 12 x 19 cm. Der Abstand zu den Seitenrandern variiert auf alen
vier Seiten. Vor allem der rechte Rand ist viel schméler, so dass die Bilder zur Buchmitte hin
verschoben sind. Auffallig ist, dass der Bildrand relativ leer gelassen ist, nur einige zarte, weit
abstehende Fleuronee-Ranken an den unteren Ecken und ein dreiteiliger Aufsatz von
Akanthus-Ranken Uber dem oberen Bild sind zu sehen. Dieser verstérkt noch den
unzentrierten Eindruck der ganzen Seite.

Der Rahmen der Bildseite f 2.r wird durch ein gemaltes Gestange gebildet und misst ca. 21 x
28 cm, d.h. er ist etwas grof3er als der Rahmen auf f.1v. Der Randbereich ist im Gegensatz zu
f.1v mit Uppigem, teilweise golden unterlegtem Akanthus-Ranken-Dekor versehen, wobei
auch hier die Abstéande zu den Seitenréndern ungleich sind. Der Rahmen ist hier aber mehr
nach links geriickt, also wieder zur Buchmitte hin. Besonders viel Platz bietet der untere
Rand, in den noch ein zusétzliches Medaillon von ca. 7cm Durchmesser eingeflgt ist.
Insgesamt fullen die Darstellungen auf f.2r die Seite fast vollsténdig aus, es bleiben keine
leeren Stellen wie auf f.1v. Zu einer genaueren Auseinandersetzung mit dem Dekor der
Randleisten soll es noch weiter unten kommen, wo wir stilistische Fragen behandeln werden.
Wenn wir die Akanthus-Ranken in den Randleisten nicht als Bild im eigentlichen Sinn gelten
lassen wollen, sondern eher al's dekoratives Element, kdnnen wir sagen, dassf.1v eine fast
reine Bildseite ist, wahrend f.2r, abgesehen von der illuminierten Initiale von ca. 5 x 5 cm und
dem schon erwahnten Medaillon, im Wesentlichen eine dekorierte Textseite ist.

Die eigentlichen Bilder sind jedenfalls nicht nur zur Illustration des Textes eingefuigt worden,
sondern halten auch eigene (methodisch andere) Aussagen bereit. Durch die bildlichen
Darstellungen gelang es, eine Reihe von komplexen Aussagen auf eine Seite zu komprimieren
und an prominenter Stelle gut sichtbar einzufiigen. Weiters sollten offensichtlich die Inhalte
des Textes von jenen der Bilder getrennt wahrgenommen werden, dasie zwei verschiedene
Referenzebenen darstellen, alerdings um sie im selben Zug gleich wieder fest zu verbinden.
Wie diesim Einzelnen geschieht und welche Aussagen dabel gemacht wurden, wollen wir im

Folgenden analysieren. Wir beginnen mit einer méglichst neutralen Beschreibung der Bilder®.

® Scheck, 2007, S.2-5.



Bildbeschreibung I:

Folio 1v:
Diese Seite der Hystoria ist horizontal in zwel Halften geteilt, enthélt also eigentlich zwei

Bilder. (Abb. 1).

OberesBild: (Abb. 4).

Der Aufbau des Bildraumes ist relativ einfach. Es gibt so etwas wie einen Bildhintergrund,
der zugleich oben ist, und einen Bildvordergrund, der zugleich das Unten, konkret den Boden
darstellt, auf welchen dann die Protagonisten der Handlung gestellt sind.

Die klare Trennlinie zwischen diesen Bereichen ist jedoch nicht gerade und bildparallel,
sondern verlauft mit Ausnahme einer kurzen Strecke am Anfang, die etwas hther am
Bildrand ansetzt und zuné&chst nach unten fuhrt, im Wesentlichen leicht gebogen von links
unten nach rechts oben, sodass sich der Eindruck eines nach rechts ansteigenden Gelandes
ergibt. Durch das kurze nach links ansteigende Teilstlick entsteht auf3erdem der Eindruck
eines graben- oder grubenartigen Terrains, an dessen tiefstem Punkt die Handlung des Bildes
stattfindet. Dieses Gelande ist in relativ dunklen Griintdénen gehalten und beinhaltet zahlreiche
Darstellungen von Blé&ttern und Pflanzen (man kann sogar einzelne Spezies wie Disteln
erkennen), die neben- oder Ubereinander angeordnet sind, sich kaum Uberschneiden, und auch
sonst wenig perspektivische Elemente haben, sodass der ganze Terrainstreifen fast tapetenhaft
und wie aufgeklappt wirkt. Auch ist er an seinem oberen Ende ohne Verlauf einfach
abgeschnitten, was diesen Eindruck noch verstarkt.

Ahnlich einer Tapete ist auch der Bild-Hintergrund. Ein feiner Dekor aus stilisierten,
goldenen Federranken Uberzieht eine gleichméaldig blau-violette Flache, wobei die Ranken
keinem klaren geometrischen Muster folgen, sondern relativ frel aber gleichméaldig verteilt
sind. Der Hintergrund wirkt dadurch vollig homogen, strukturlos und abstrahiert. Er ist vom
Farbton deutlich heller als das unter bzw. vor ihm befindliche Terrain, was bei aller
Abstraktion zu einer vorsichtigen und vorlaufigen Identifikation dieses Untergrundes als
Himmel verleitet. Dazu aber noch spéter. Weiters befinden sich auf dem Bild zwei
menschliche Personen mit zahlreichem Beiwerk und Attributen. Diese sind sowohl
gegenstandlicher Natur, wie wir es zunéchst auch von den Personen annehmen, als auch
symbolisch.

Etwa am Ende des linken Bilddrittels sehen wir eine fast frontal stehende Figur, deren Hohe
etwa zwei Drittel der Bildhohe betrégt. Die Ful3e sind dabel nicht lastend auf die Erde gestellt,
sondern, wie es z.B. auch bei gotischen Gewande-Skul pturen Ublich ist, aufsichtig dargestellt,

so als ob sie heruntergeklappt wéren. Das tragt dazu bei, dass die Person etwas grof3er wirkt



und fast wie schwebend. Das realistisch anmutende Gesicht mit blondem Haar und
Schnurrbart hat jugendliche Ziige, ansonst ist von dem Korper nichts zu sehen, daer ganz von
einer silbergrauen Ristung bedeckt wird. Auf dem Kopf trégt der junge Mann noch eine
gepol sterte Haube. Den Oberkorper umhillt ein roter Waffenrock mit einem Wappen. Es
zeigt zwei weilRe, voneinander abgewandte Axte mit goldgelben Griffen. An einem dunklen
Gurtel um die HUfte hangt ein Schwert, sowie auf der gegentiber liegenden Seite ein Dolch. In
der Rechten tragt die Figur einen ziemlich grof3en, bekrénten Helm mit Federbusch, der
offensichtlich zu der anderen auf dem Bild befindlichen Figur gehort. Dies ergibt sich daraus,
dass ein Helm ebenso wie ein Schild mit demselben Wappen wie das auf dem Waffenrock
links von der Figur, ganz in der unteren Bildecke, auf der Erde liegen und als deren eigene
angesehen werden miissen. In der anderen Hand hélt die Person eine Fahne, deren Farben
Rot-Weiss-Rot sind, also die Farben Habsburgs. Die aufféllig rote Fahnenstange steht fast
genau vertikal im Bild und reicht fast an den oberen wie unteren Bildrand, so dass man fast
geneigt ist, sie auch al's Abgrenzung zwischen den beiden Personen zu interpretieren.

Die zweite Person kniet, in deutlichem Abstand von der ersten und nach rechts gewendet, an
der Grenze zum rechten Bilddrittel vor einem scheinbar aus einigen rohen Brettern
zusammengesetzten Gebetsschemel. Von diesemist nur ein Tell sichtbar, weil esvon einem
grof3en blauen, innen gelb gefltterten Tuch bedeckt wird, das auch noch tiber den Erdboden
gelegt ist, als Unterlage fur den Knieenden. Esist anzunehmen, dass dieses blaue Tuch ein
Umhang oder Mantel der Person ist, die darauf kniet, wenngleich die Grofie des Tuches fir
diesen Zweck etwas Ubertrieben scheint. Diese Person ist ebenso wie die erste gestaltet, d.h.
mit einer silbergrauen Rustung und einem dartiber liegenden Waffenrock, diesmal rot-weiss-
rot gestreift und auch etwas aufwandiger ausgefiihrt, z.B. mit gezackten Armeln. Auch diese
Person ist mit einem Schwert geglrtet und trégt zusétzlich einen Dolch. Von dem Korper ist
wieder nur das Gesicht gezeigt, welches wieder scheinbar naturalistische Ziige aufweist.

Wie schon bel der anderen Figur sind die Gesichtsziige weich abschattiert und plastisch
gestaltet. Die Person hat braune Haarfarbe, tragt einen Kinnbart und auf dem Kopf eine
speziell geformte Krone und ist dadurch als Erzherzog von Osterreich zu erkennen. In seinen
zum Gebet gefalteten Handen befindet sich ein nach rechts geschwungenes Spruchband. Der
lateinische Text lautet: Ave verum corpus Christ (xpi). Vor dem Betenden ist ein nach rechts
geneigter Wappenschild platziert, ohne jedes perspektivische Element, parallel zur Bildflache.
Ahnliches gilt Gbrigens auch fiir die oben beschriebene Fahne. Abgesehen von einem nach
links geschwungen, faltigen Fortsatz, der so auch eine gewisse Symmetrie zu dem
Spruchband herstellt, ist die eigentliche Fahne rechtwinkelig und véllig zweidimensional
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dargestellt. Wappenschild wie Fahne werden auf3erdem von einem kaum sichtbaren zarten
Muster bzw. einer Schraffur Uberzogen, die an entsprechende Motive der Glasmalerei
erinnern.

Wir waren am Anfang unserer Beschreibung von einem zwelgeteilten Blatt ausgegangen,
also von zwei Bildern. Bevor wir uns aber dem unteren Bild zuwenden, fallt auf, dass das
obere der beiden Bilder sich offenbar noch auf das kleinere, dritte Bild bezieht, welches auf
der gegeniiberliegenden Buch-Seite platziert ist. Von diesem wird es sinnvoll erweitert und
ergénzt. Der zentrale Inhalt des oberen Bildes liegt, wie wir gleich sehen werden, aul3erhalb
seiner Begrenzung, in einem anderen Bild. Diese Feststellung ergibt sich, wenn wir die
Inhalte der Bilder zueinander in Beziehung setzen. Dazu ist es aber notwendig, zuerst das
kleinere Bild zu beschreiben.

Dielnitiale: (Abb. 5).

Es handelt sich um eineillustrierte Initiale am Textbeginn. Die Halbfigur von Christus as
Schmerzensmannist in dieInitiale ,S* (Sacerdos..) eingezeichnet. Die vor dem leicht nach
rechts geneigten Kérper Ubereinander gelegten Hande zeigen die Wundmale. Auch die
Wunde an der Seite Christi ist sichtbar. Der Kopf tragt eine Dornenkrone, dahinter befindet
sich ein goldener Kreuz-Nimbus. Der ganze Kdrper ist von einem feinen goldenen
Strahlenkranz umgeben.

Solche Schmer zensmann-Darstellungen wurden unter anderem zu Fronleichnam gezeigt™,
und das ist ja auch das Thema unserer Handschrift: Das Fest des Leibes und des Blutes
Christi. Der Gekreuzigte wird in einem anonymen Reimgebet aus dem 13. Jahrhundert als der
»wahre Leib“ angesprochen: Ave verum corpus natum de Maria virgine. Vere passum
immolatum in cruce pro homine. Cuius latus perforatum unda fluxit, sanguine. Esto nobis
praegustatumin mortis examine.™

Nicht anders beginnt aber das Spruchband auf dem oberen Bild. Der Knieende begriifdt den
Schmer zensmann, zu dem er aufblickt und sich hinwendet, al's den wahren Korper Christi.
Diese Hinwendung wird nicht nur von dem Herzog vollzogen, sondern auch durch die bereits
erwahnte Schragstellung der Wappenschilde. Sowohl das Wappen des Herzogs als auch das
seines Begleiters sind genau 45° nach rechts aus der senkrechten Achse gedreht.

So kdnnen wir mit Recht sagen, dass der Schmerzensmann der Initiale durchaus al's
»ausgelagerter” Bildinhalt des oberen Bildes zu verstehen ist, jedoch gehort er inhaltlich
genauso zu dem Text der Liturgie, den er zu illustrieren scheint. Damit ist das Christus-Bild

das zentrale Bindeglied zwischen der Darstellung real existierender Personen und ihrer

10 Zimmermann, 1997, S.508-09.
" Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Leib_Christi
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mittel alterlichen Lebenswelt und der textlichen Darstellung der fir das Fronleichnamsfest
wichtigen Glaubensinhalte. Bilder und Text gehen so ineinander tber und bilden eine Einheit.
Eigentlich ist sogar das untere Bild durch die Schragstellung der darauf befindlichen Wappen
in diesen Bezug mit eingebunden.

Unteres Bild: (Abb. 6).

Diesesist etwa gleich grold wie das obere und noch einfacher aufgebaut: Es zeigt funf von
Akanthus-Ranken umgebene Wappenschilde auf einem goldenen, kreuz und quer linierten
Untergrund. Die Linien verlaufen dabel diagonal und bilden so kleine Rauten, in die sehr
kleine, fast punktférmige Kreise eingezeichnet sind. Die Ranken sind in rosa, blauen und
grunen Farbtonen gehalten und dhneln denen, die in den Randleisten zu finden sind. Die
Wappenschilde sind wie schon die Wappen auf dem oberen Bild nach rechts oben geneigt.
Ein Wappen ist etwas grof3er als die anderen und befindet sich in der Mitte des Bildes. Esist
das Wappen der Familie Anjou, das wir noch weiter unten genauer besprechen werden.

Es wird von den anderen Wappen umgeben, welche die Erblander der inner tsterreichischen
Linie der Habsburger symbolisieren. (Das Habsburger-Reich war zeitwei se wegen
Erbschaftsangel egenheiten zwei- und sogar dreigeteilt gewesen, und wurde erst Mitte des 15.
Jahrhundert unter Friedrich 11 wieder in einer Hand vereint). Links oben ist also das Wappen
von Karnten, links unten jenes von Krain, rechts oben das der Steiermark und rechts unten
das Tiroler Wappen. Bemerkenswert ist vor allem die Tatsache, dass alle vier seitenverkehrt
dargestellt sind. M6glicher Weise wollte man damit vermeiden, dass sich die auf den Wappen
befindlichen Tiere, bzw. die heraldisch vornehmeren Seiten von Christus abwenden, neben
dem Neigen der Wappen nach rechts ein weiterer Hinweis also, dass die beiden Bildseiten

aufeinander bezogen gesehen werden miissen.

Folio 2r: (Abb. 2).
Die Beschreibung der Initiale mit dem Schmer zensmann haben wir schon in Zusammenhang

mit f.1v vorgenommen.

Das im unteren Bildrand befindliche Medaillon (Abb. 7) wird durch eine Schleife des
gemalten Gestanges gebildet, das auf dieser Seite als Rahmen fungiert. Das Medaillon hat
einen blauvioletten Hintergrund welcher, &hnlich wie in dem unteren Bild von f.1v, mit einem
goldenen Raster von diagonal gefiihrten Linien Uberzogen ist. Auch hier sind in den so
entstehenden Rauten zusétzlich kleine Punkte eingezeichnet. Als Inhalt sehen wir einen Helm
mit einer nach rechts und links abstehenden roten Helmdecke mit einer weil3en Unterseite.
Die Helmzier bildet eine goldene Krone aus der ein ebenso goldener Pfauenstold aufragt.

Unter dem Helm befindet sich ein rot-weil3-roter Wappenschild, der ganz analog zu dem
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Schild auf f.1v, mit einem zarten, kaum sichtbaren Muster aus Ranken tGiberzogen ist.
Allerdingsist der Schild hier auf die andere Seite hin geneigt, also nach links. Diese
Beobachtung passt gut zu unserer vorher aufgestellten Hypothese, dass sich die Wappen stets
den wichtigen Personen der Darstellung zuwenden. Moglicher Weise ist auch der Helm in
dem Medaillon aus diesem Grund leicht nach links gerichtet.

Insgesamt ist dieses Ensemble von Wappenschild und Helm als eine Art grof3es (oder Voll-)
Wappen der Habsburger zu verstehen. Und so wie die oben beschriebene Konstellation der
Bilder eine Beziehung des Hauses Habsburg zu Christus ergab, scheint es auch hier zu sein:
Wappenmedaillon und Initiale sind Uber das Rahmengestéange, an welchem beide befestigt
sind, fast untrennbar miteinander verbunden.

Erwéahnenswert an dieser Seite ist vielleicht noch ein zusétzlicher Dekor aus einzelnen
verschiedenfarbigen Bliten, die sich zwischen den Textspalten befinden. Es kénnte sein, dass
es auch hier einen Bezug zu Fronleichnam gibt, da zu diesem Fest bekanntlich Blumen
ausgestreut werden. (Sonst findet man Blumendekor vermehrt bei niederlandischen
Handschriften).

Methodik:

An dieser Stelleist eine Uberlegung zum methodischen Vorgehen angebracht: Weiter oben
haben wir festgestellt, dass Bilder eigenstandige Ausdrucksmittel sind. Sie kdnnen als eine
Art Bildsprache aufgefasst werden. Trotzdem bleibt es uns oft nicht erspart, das Verstehen der
Bilder im begrifflichen Denken zu vollziehen. Das heif3 nun aber nicht, dass wir die Bilder
absurder Weise restlos in Worte Ubersetzen miissen und dadurch erst zu einem Versténdnis
gelangen, sondern nur, dass wir das begriffliche Denken zur Hilfe nehmen, denn auch bei der
Herstellung eines Bildes changiert man standig zwischen begrifflichem und
vorstellungshaftem Denken. Neben ihrer Ahnlichkeit mit empirischen Gegenstanden, die
immer schon gedachte Gegensténde sind, haben die dargestellten Formen, ganz wie Symbole,
auch konventionalen Charakter oder haben Beziehungen, Handlungen, Strukturen, komplexe
Thematiken (man denke nur an Allegorien), also auch Ungegensténdliches zum Inhalt. Sie
sind nicht fir alle Zeiten und Menschen geschaffen, sondern kommen aus einem bestimmten
Umfeld, haben einen spezifischen Adressatenkreis oder eine bestimmte Aufgabenstellung. Bei
aller Subjektivitdt des Dargestellten sind Bildmotive weitgehend kanonisiert. Die Entstehung
von neuen Motiven ist nie sprunghaft oder isoliert.’> Immer gibt es eine Tradition, die nur
langsam variiert und adaptiert wird. Dawir bel unserer Untersuchung einen wesentlich

12 pacht, 1995, S.269-92.
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historischen Ansatz verfolgen, ist esuns ein Anliegen die Bilder der Hystoria in eéinem
solchen angenommenen Wirkungs- und Bedeutungszusammenhang zu verorten. Dadurch
erhalten wir auch die beste Einsicht in die personliche Leistung der Kinstler, sowie die
idealen Voraussetzungen fur die angemessene I nterpretation und Sichtwelse des
Dargestellten. Wir ordnen dabei die Motive nach ihrer Form, die zugleich ihr Inhalt ist und
ihn erschliefdt. Das mit Worten zu nennen, was die Form erschliefd, ist Aufgabe der

Ikonographie.

Ikonographie:

Wenn wir uns fragen, welche die offensichtlich wichtigsten Bildinhalte sind, so kénnen wir
sagen, dass es vor allem um Personen geht, bzw., wenn wir die Wappenschilde mit
einbeziehen, um verschiedene Aspekte von Personen. Bevor wir uns aber einer genaueren
Interpretation der Dargestellten widmen, soll geklart werden, was mit dem Ausdruck Person
eigentlich gemeint ist, denn auch dieser Begriff unterliegt einem standigen Wandel im Lauf
der Geschichte. In diesem Sinne wollen wir die Dargestellten vorerst ganz neutral as

Menschen bezeichnen.

Bilder von Menschen:

Im Mittelalter dienten Bilder konkreter Menschen, vom Sonderfall der Darstellung Christi
einmal abgesehen, zur Reprasentation und Stellvertretung, sowie dem Totengedenken. Hierin
zeigt sich zunédchst ein anderes Bildversténdnis, welches das Bild eher in einen funktionellen
oder rituellen Zusammenhang stellt asin einen kinstlerisch-asthetischen. Das Bild war in
erster Linie Schnittstelle zur Interaktion mit Gottlichem oder abwesenden bzw. verstorbenen

Personen.

Auch der Wappenschild, der als Zeichen und Gegenstand einen sozialen Korper
reprasentierte, an dem der Tréger Teil hatte, war aus der praktischen Verwendung der Schilde

als Erkennungszeichen im Kampf hervorgegangen.

Zunéchst erganzten sich beide Darstellungsformen, doch gerieten sie bald in Konkurrenz,
wobei weniger Zeichen und Bild im Gegensatz standen, sondern mehr noch eine
unterschiedliche Auffassung von dem, was eine Person sei, bzw. was zu ihr gehdre und woran
sie festzumachen sei.™® Person zu sein bedeutete im Mittelalter hauptsichlich einer

bestimmten sozialen Schicht innerhalb einer nicht primér vom Menschen gemachten

13 Belting, 2003, S.89-100.
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Weltordnung anzugehoren. Speziell im adeligen Bereich waren ja alle aktuellen Rechte,
Pflichten und Anspriiche aus der jeweiligen Familiengeschichte legitimiert. Person zu sein,
hiel3 also in einer geneal ogischen Reihe zu stehen. Das Wappen, das eher Zeichen als Bild ist,
konnte solch eine Rethe in sich vereinen. Die Abbildung eines Einzelnen war vorerst eine
schwierig zu l6sende Aufgabe, denn weder hatte man eine Vorstellung von Individualitét im
heutigen Sinn, noch die Mittel um sie darzustellen. Die Entstehung des neuzeitlichen
Personenbegriffs geht Hand in Hand mit der Entwicklung des Bildes und speziell des
Abbildes vom Menschen. Der Weg fuhrt, nicht zuletzt wegen der Art und Weise wie die
Medien Wappenschild und vor alem die Bildnistafel zum Einsatz gebracht wurden, ndmlich
alstransportable, kdrperhafte Stellvertreter der Dargestellten, Uber die Entdeckung des
konkreten (menschlichen) Kdrpers und des dazugehdrigen Systemraumes. Der Korper,
speziell das Gesicht, wird in diesem Prozess zur Reprasentation des Selbst, das Selbst zum
Subjekt. Mit dem Kriterium der Ahnlichkeit als Mittel zur Subjektbeschreibung bewegt man
sich auf unsicherem Terrain, was neue Fragen aufwirft. Doch abgesehen von dem Ringen um
Individualitét, worin sie eigentlich bestinde und woran sie festzumachen sei, gibt es seit jeher
Realismen in der bildenden Kunst, die nicht viel mit Individualitét zu tun haben, d.h. die
entweder idealisieren oder typisieren, oder eine Realitét zeigen, um sie zugleich

bedeutungsl os erscheinen zu lassen.

Das Wappen a's Signum tberindividueller Identitét jedenfalls begleitet das an einem
veranderten Personenbegriff orientierte Portrét noch eine Weile bevor es von diesem
verdrangt und fast bedeutungslos wird. (Trotzdem blieben Wappen in verschiedenen
Bereichen gebrauchlich, spéter sogar noch in anderen, neuen Formen, z.B. als politisches oder

kommerzielles Marken-Zeichen).

In der Buchmalerei findet die personliche Darstellung von jemandem hauptsachlich im
Rahmen von Kryptoportrats', also im Bild versteckten Portréts, Dedikations- und
Préasentationsminiaturen statt. Bel |etzteren geht es entweder um die Darstellung der
Ubergabe einer Handschrift durch den Verfasser an den Auftraggeber oder um die
Darstellung der Ubergabe eines Textes, der einer bestimmten Person gewidmet ist, wobei die
dargestellten Empfénger auch nicht (mehr) real existierende Personen sein kdnnen, wie z.B.
Heilige. Diese Art der Widmung riickt so eine Darstellung in die N&he eines Stifterbildes. Die

meisten dieser Darstellungen finden sich im franzosischen Bereich.™

14 schmidt, 2005, S.329-40.
15 Benesch, 1987, S.1-9.
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Das sogenannte autonome Portrét hat also zum Zeitpunkt der Herstellung unseres Buches
jedenfalls noch eine relativ kurze Tradition, bzw. ist es noch gar nicht wirklich als autonom
Zu bezeichnen. Neben einem franzosischen Bild von Jean le Bon (bzw. Karl V, die | dentitét
des Dargestellten ist umstritten) um 1350, gibt es das Portrét Rudolf 1V um 1365, das als das
dlteste erhaltene selbsténdige Portrét der deutschen Kunst gilt. Weiters Iasst sich aus
Darstellungen Albrechts 11, also Rudolfs Vater, auf nicht mehr erhaltene Vorbilder um 1350
schlieRfen.™® Die ungefahr gleichzeitige Entstehung solcher , autonomer Bildnisse mit
individuellen Ziigen an den wichtigsten européischen Furstenhtfen ist wohl vor alem aus
Stifterbildern abzuleiten. Ihre genaue Funktion ist noch im Unklaren, wahrscheinlich dienten
sie hauptsachlich zur Memoria der Dargestellten. Offenbar wurde aber, nach diesem ersten
Auftakt die Produktion solcher Portréts wieder zuriickgestellt und sollte erst einige Jahrzehnte
spéter wieder aufleben.’

Bildinhalte:

Wilhelm von Habsburg:

Wir beginnen unsere Untersuchung also mit der offensichtlich wichtigsten Figur im Bild,
namlich dem Knieenden, den wir vorlaufig schon als Erzherzog von Osterreich identifiziert
haben. (Abb. 8). Diese |dentifikation gelang vorerst nur anhand der im Bild vorhandenen
heral dischen Elemente, des rot-weil3-roten Bindenschildes, des Pfauenstol3es als Helmzier und
der Wappen der habsburgischen Lander, bzw. auch wegen der von der Figur getragenen
Krone, dieinihrer Form der Krone Rudolf des Stifters auf dem oben erwéahnten bertihmten
Bild gleicht. Die Krone mit ihrer typischen Form diirfte ein Teil des Konstruktes des
Privilegium Maius gewesen sein, einer gefél schten Urkunde aus dem Jahr 1358, welche eine
teils rémische Abstammung der Habsburger beweisen und so ihren Status al's Erzher zoge
begriinden sollte, um sie unter Anderem im Ansehen und Einflussmdglichkeiten den sieben

Kurflrsten des Kaiserreiches anzugleichen.

Die Frage um welchen Habsburger es sich genau handelt, konnte wiederum nur durch ein
weiters heraldisches Element beantwortet werden, namlich dem in der Mitte des unteren
Bildes befindlichen Wappens der Familie Anjou. Es bleibt unser wichtigster Anhaltspunkt,
denn auch wenn wir bei der Beschreibung der Bilder festgestellt haben, dass die Gesichter der
beiden Personen eher naturalistisch dargestellt sind, sind sie doch etwas zu klein um wirklich
detailliert genug zu sein und auf3erdem konnten sie, auf das Problem mit dem Realismus

16 Sschmidt, 2005, S.342.
17 schmidt, 2005, S.344.
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wurde schon hingewiesen, leicht genealogische oder ,, modische* Ziige enthalten. Die
Ahnlichkeit etwa mit dem Portrat Rudolf des Stiftersist unverkennbar. (Abb. 9).

Von den in Frage kommenden Habsburgern jener Zeit gibt es geniigend historisches Material
Uberliefert, so dass wir tber das Leben der einzelnen Vertreter dieser Adelsfamilie gut
unterrichtet sind. So ist unter anderem bekannt, dass es im Oktober 1403 zur Hochzeit
Wilhelms des Freundlichen mit Johanna 1l von Anjou (aus der neapolitanischen Linie) kam.
Der Heiratsvertrag ist erhalten und befindet sich im Osterreichischen Saatsarchiv.™® Eine
Darstellung von Wilhelm und Johanna befindet sich, so wird jedenfalls angenommen, auch in
dem Rationale Durandi (ONB Cvp 2765) auf Seite f. 274v. Dort sehen wir die beiden in zwei
(von drel) in der unteren Randleiste des Blattes eingel assenen Medaillons, zusammen mit
ihren Familienwappen. Das Wappen Johannas ist anndhernd gleich dem in unserem unteren
Bild befindlichen. Aufgrund der Ubereinstimmung der Wappen in den Bildern mit dem
Uberlieferten Wappen der Familie Anjou-Neapel, deren Angehdrige Johanna Il war, wurde
schon bel friiheren Bearbeitungen der Handschrift der Schluss gezogen, dass es sich bei dem
Dargestellten in unserem Bild wohl nur um Wilhelm von Habsburg (1370-1406) handeln
konne. Dies wirde auch gelten, wenn wir eine andere Deutung des Wappens in Erwéagung
ziehen, némlich, dass es sich um das ganz dhnliche Wappen der ungarischen Anjou-Linie
handeln kénnte. Der Klarung dieser Frage werden wir uns noch weiter unten widmen, wenn
wir die Wappen genauer in den Blick nehmen. Jedenfalls, und das soll uns vorerst geniigen,
kame eben auch bei so einer Variante nur Wilhelm von Habsburg al's passender Trager in
Frage, daer alseinziger der zu dieser Zeit |ebenden Habsburger einen Versuch unternommen
hatte, in die ungarische bzw. dann in die neapolitanische Linie der Anjou einzuheiraten.
Bevor wir aber daran gehen, etwaige Vorbilder fir die Darstellung Wilhelmsin der uns
vorliegenden Handschrift zu présentieren, wollen wir uns kurz mit den Uberlieferten
historischen Fakten Uber diesen Flrsten beschéftigen, damit wir wissen, mit wem wir es
eigentlich zu tun haben, aber auch um die weiter unten folgenden Kapitel (betreffend seinen

Begleiter, die Wappen und die Frage nach der Datierung) besser verstandlich zu machen.
Die folgende K urzdarstellung entnehmen wir der einschlagigen Geschichtsliteratur.™

Erzherzog Wilhelm von Habsburg, geboren 1370, auch genannt ,, Der Freundliche® war der
alteste Sohn Leopold I11 und Viridis Visconti. Sein Wahlspruch lautete angeblich: Arsvincit
naturam, die Kunst besiegt die Natur, womit wohl ein eher weit gefasster Kunstbegriff

gemeint ist.

18 AT-OeSTA/HHSIA UR FUK 353.
% Hamann, 1988, S.428-30.
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Er wurde im Alter von 10 Jahren mit der wahrscheinlich 1373 geborenen Hedwig, einer
Tochter von Ludwig | (dem Grof3en) von Ungarn verlobt. Die Heirat sollte 1385 stattfinden
(die Bekréaftigung des Ehe-V ertrages aus diesem Jahr befindet sich im Osterreichischen
Saatsarchiv®) jedoch wurde der Vertrag aufgrund politischer Wirren einseitig aufgel 6st.
Nach dem Tod Ludwigs hétte namlich seine &ltere Tochter Maria, die inzwischen mit dem

Luxemburger Sgismund verlobt worden war, sowohl Ungarn als auch Polen erben sollen.

Dadiese Konstellation von Seiten der Polen abgelehnt wurde, blieb Maria in Ungarn, dessen
Ko6nig Sgismund werden sollte, und man entschloss sich an ihrer Stelle Hedwig als Konigin
von Polen einzusetzen. Hedwig wurde auch aus politischem Kalkiil 1386 zur Ehe mit
Wladislaw Jagiello von Litauen gezwungen, obwohl sie lieber an ihrer Verbindung mit
Wilhelm festgehalten hétte. V ersuche Wilhelms die Beziehung zu retten blieben erfolglos.

Im selben Jahr starb Wilhelms Vater, Leopold 11, in der historisch bedeutsamen Schlacht bei
Sempach (heutige Schweiz). Wilhelm wurde einstweilen vor seinen jingeren Bridern Leopold,
Ernst und Friedrich Herr der leopoldinischen Erblander Steiermark, Karnten, Tirol, Istrien,
Gorz, Vorarlberg und Vorlande. Der Landbesitz des Hauses Habsburg, der auch die Lander
»ober und unter der Enns*, also etwa Ober- und Niederdsterreich, umfasste, war néamlich
nach dem Tod Rudolf IV, des Stifters, auf seine Briider Leopold I11 und Albrecht I11 aufgeteilt
worden (Neuberger Teilungsvertrag 1379). Albrecht 111 behielt aber als &ltestes

Familienmitglied eine Sonderstellung in allen Landern, also auch in den Erblandern Wilhelms.

Schon bald nach dem Tod Albrechts 111 1395 kam es zu massiven Auseinandersetzungen
zwischen den beiden Linien um die Vorherrschaft, aber auch innerhalb der eigenen Linie gab
es Konkurrenz fur Wilhelm. Trotzdem er aber sein Erbe mit seinen Briidern teilen musste,
gelang esihm im Lauf der Zeit eine dhnliche Stellung zu erlangen wie sein Onkel

Albrecht I11. Schon nach 1396 und besonders ab 1404 war er sogar, neben Albrecht IV (und
nach dessen Tod im selben Jahr as Vormund seines Sohnes Albrecht V) gleichberechtigter
Mitregent in den Landern der albertinischen Linie. Im Jahr 1399 war Hedwig, an die er sich
stets gebunden gefuhlt hatte, an der Geburt ihres ersten Kindes (zusammen mit diesem)
gestorben und Wilhelm konnte nach einiger Zeit Heiratsverhandlungen mit dem Haus Anjou
Neapel aufnehmen, was unter anderem seine guten Beziehung zu Ungarn belastete, da der
Bruder seiner angehenden Frau Johanna |1, Ladislaus, Anspriiche auf die Herrschaft in
Ungarn angemeldet hatte. 1403 jedenfalls wurde die Heirat mit Johanna offiziell

2 AT-OeSTA/HHStA UR FUK 264.
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durchgefiihrt. (Auch dieser Vertrag befindet sich im Osterreichischen Saatsarchiv?). Die
Ehe blieb aber kinderlos und am 15.7.1406 starb Wilhelm an den Folgen eines Reitunfalls.
Johanna kehrte nach Neapel zurtick.

Hedwig, die sich stets um gesellschaftliche und soziale Anliegen bemiht hatte wurde 1997
von Papst Johannes Paul 11 heilig gesprochen.

Was nun mdgliche ikonographische Vorbilder fir den Wilhelm unserer Handschrift betrifft, so

findet sich zunéchst eine ganze Reihe von Beispielen in der Glasmalerei.

Als erstes wollen wir die Darstellung Albrechts I11 in St. Erhard/Breitenau (Steier mark)
anfuhren. Die etwa 0,7 x 0,47 cm grof3e Scheibe zeigt den Stifter der Chorfenster Albrecht 111,
also den Onkel Wilhelms, mit seinen beiden Frauen Elisabeth von Bohmen und Beatrix von
Hohenzollern.?? (Abb. 10). Uber den Figuren befindet sich eine Inschrift: Albertus dux
Austriae et Styrie et Carinthie etcetera et uxores eius. Da Albrecht sich wohl erst nach dem
Tod seines Bruders Leopold 1386 als Herr Uber diese Lénder bezeichnen konnte, und er selbst
1395 verstarb, wird eine Entstehung der Scheibe innerhalb dieser Zeitspanne angenommen,
also ca. 1390. Abgesehen von ein paar Verschiedenheiten in den Attributen (Helm statt
Krone, Zopf as Insignium fir den von Albrecht gegriindeten sog. ,, Zopforden®) und dem
Umstand, dass Albrecht nach links gewendet ist und seine Fahne sowie seinen Helm selbst
trégt, ist die Ahnlichkeit der beiden Darstellungen, insbesondere auch die plakative
Inszenierung der Habsburgischen Farben Rot-Weiss-Rot, nicht zu Ubersehen. Dazu trégt auch
der blaue Hintergrund bei, in welchem sich, so wie in unserem Bild, zarte Ranken- bzw.
Blattmotive finden, und auch die Gestaltung der Fahne bis hin zu ihrer feinen ornamentalen

Verzierung.

Dass die Ahnlichkeit der beiden Darstellungen nicht zufallig sein diirfte, bezeugt auch die
Verwendung von identischen Vorlagen fir andere Glasfenster der Ausstattung von S. Erhard
und fr das Rationale Durandi, einer weiteren bedeutenden Handschrift der Hofwerkstatt
(Cvp 2765 der ONB). Hier werden also ganz konkrete Zusammenhénge der in Wien

ansassigen Werkstétten (fur Glas- und Buchmalerei) vermutet. >

Wenn wir in der Region bleiben, gibt es auch noch andere Stifter-Scheiben, die dhnlich
gestaltet sind, etwain der bedeutenden, in den 60er Jahren des 14. Jahrhunderts fertig
gestellten Wallfahrtskirche Maria Strassengel in der Selermark (Abb. 11) oder in der Ende
des 14. Jahrhunderts erweiterten Stiftskirche von Viktring in Karnten. (Abb. 12). Auch hier

2L AT-OeStA/HHStA UR FUK 353.
22 Bacher, 1978, S.163-64.
% Fingernagel, 2002, S.148.
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sehen wir Knieende in voller Rustung, die Hande zum Gebet erhoben. Ebenso finden sich
florale Elemente als Hintergrundornament, sowie in Strassengel ein deutliches Présentieren
von Wappenschild und heraldischen Farben auf der Kleidung. In Viktring gibt es zusétzlich
auf Christus verweisende Spruchbander, wie in unserer Handschrift.

Neben regionaen Einflissen zeigen alle diese Beispiele stilistisch eine gewisse N&he zur
Produktion der in Wien anséssigen ,, Hofwerkstatt” fir Glasmalerei, weshalb es nicht
verwundert, dass wir auch unter den ihr direkt zugeschriebenen Bestanden findig werden.
Das Germanische Nationalmuseum in Nurnberg verwahrt eine aus dieser Wiener Werkstatt
stammende Stifterscheibe aus dem spéten 14. Jahrhundert, welche Heinrich Streu zu
Schwarzenau und Anna von Kuenring als Stifter prasentiert, und der von uns als erstes
genannten aus S.Erhard/Breitenau, und somit unserem Bild, am nachsten kommt, wenn man
von den verschiedenen Wappenfarben absieht. (Abb. 13).

Doch auch in Wien selbst, namlich in einem Chorfenster der gotischen Kirche Maria am
Gestade, gibt es eine verwandte Darstellung von Rudolf 1V als Stifter. Hier sind zwar
aufgrund spéterer Ergénzungen die Vergleichsmdglichkeiten etwas eingeschrankt, doch das
Grundmotiv ist klar erkennbar.?* (Abb. 14).

Die frihesten Beispiele dieser (wohl nicht ganz vollstandigen) Reihe sind aber die
Stifterscheiben in den Chorfenstern des Klosters Muri (Schweiz) aus der Mitte des 14.
Jahrhunderts. Hier, nahe am Stammsitz der Habsburger, finden sich Darstellungen Albrechts
I von Habsburg bzw. auch seiner Frau, Johanna von Pfirt, zusammen mit ihren Kindern.
Albrecht Il war der Vater Rudolf des Stifters bzw. seiner Bruder Albrecht I11 und Leopold 111,
und eine zentrale Figur der habsburgischen Geschichte. (Abb. 15, 16). Obwohl die Scheiben,
nicht nur wegen der grofRen Entfernung von Ost-Osterreich, sondern vor allem auch wegen
ihres hoheren Alters, stilistisch etwas anders gestaltet sind als die zuvor beschriebenen,
entsprechen der knieende Albrecht und seine Attribute ganz demselben Muster. Deutlich zeigt
sich auch hier schon die starke Betonung der habsburgischen Farben.

Bei so vielen verwandten Abbildungen in der Glasmalerei wiirde man normaler Weise
annehmen, dass es einfach sein misste, Vorbilder aus der Buchmalerei zu finden. Diesist
jedoch, zumindest bei oberflachlichem Durchsuchen der in Frage kommenden Bestande, nicht
der Fall. Abgesehen von dem Umstand, dass der Bereich der Buchmalerei, unter anderem
auch wegen der breiteren ,, Streuung” des Materials, wesentlich schwerer zu Uberschauen ist,

und so vielleicht das eine oder andere Beispiel unentdeckt bleibt, stéf3t man eher auf

2 Kraft, 1947, S.175.
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Darstellungen, deren Ahnlichkeit mit unserem Bild geringer ist al's die der oben angefiihrten

Beispiele aus der Glasmalerei.

Dasin der Hystoria verwendete Muster zeigt sich noch am deutlichsten in einem
Klosterneuburger Brevier aus der Mitte des 14. Jahrhunderts (Cll 1190, f. 498v). (Abb. 17).

Der nicht identifizierte Ritter kniet mit zum Gebet erhobenen Handen vor einer Initiale mit
einem Bild des heiligen Martin. Dieseist mit dem Zierrahmen der Seite verbunden, so dass,
ob es so gemeint war oder nicht, zusétzlich der Eindruck einer vor dem Ritter aufgestellten
Fahne entsteht. Auch der in unserem Bild vorhandene Knappe fehlt nicht, nur, dass er sich vor
dem Knieenden befindet und eine Martinigans am Feuer zubereitet. Die holzerne Bank auf
der er dabel sitzt, erinnert an den Gebetsschemel, Gber den Wilhelm seinen Mantel gelegt hat.
Wegen der Art wie der Ritter seinen Helm tragt, ergibt sich aber fast noch mehr ein

Naheverhdltnis zu den oben besprochenen Glasmalereien als zu unserem Bild.

Ein zeitlich ndheres, was die Ikonographie betrifft aber eigentlich weiter entferntes Beispiel
aus der Buchmalerei finden wir in dem schon erwahnten Rationale Durandi der
Osterreichischen Nationalbibliothek (ONB Cvp 2765). Wir wollen es vor allem wegen der
Darstellung Wilhelms in unsere Betrachtung mit einbeziehen. Auf folio 274v sehen wir
Wilhelm und Johanna Il in jewells einem Medaillon. (Abb. 18). Auch hier kniet Wilhelm
betend auf einer hdlzernen Bank, die aber kein blof3es Gestell ist, sondern mehr an eine
Kirchenbank erinnert. Den weiten, blauen Mantel, der etwas aufwandiger gearbeitet ist als der
in unserem Vergleichs-Bild, trégt er am Korper, so dass keine weiteren Ausstattungsdetails zu
sehen sind. Der hervorstehende Ful3, sowie die unbedeckten Hande lassen aber auf ein eher
ziviles Oufit schlief3en. Trotzdem ist der Mantel hier ein herrschaftliches Element und nicht

eine Geste der Bescheidenheit, wie in der Hystoria.

Krone oder Helme finden sich in dem Medaillon nicht, dafr aber ein ganz ahnlich platzierter
Wappenschild gleich vor Wilhelm, was hier als einziges Element den Uberpersonalen Aspekt
des Dargestellten anschaulich zur Geltung bringt. Der hinter Wilhelm stehende Knappe ist
ganz in blau (und ein wenig weil3) gekleidet und stiitzt sich auf sein Schwert. Sein
Wappenschild ist schrag gestellt und kaum wahrzunehmen. Auch anihm sind keine
RUstungsteile sichtbar und die in unserem Vergleichsbild vorhandene Fahne fehlt Gberhaupt.
Trotz der vielen Verschiedenheiten ist in der Anordnung noch entfernt das Motiv aus der
Hystoria wieder zu erkennen. Welches der beiden Bilder friiher entstanden ist, Iasst sich nicht

mit Sicherheit sagen.
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Dasselbe gilt auch fir eine weitere angebliche Darstellung des Herzogs in dem Rationale
Durandi, namlich auf f.163r. Dort sehen wir eine im Profil gezeigte, in einem Sarg knieende
Figur, ganz in Grau, ohne weitere Attribute. Die zum Gebet gefalteten Hande halten ein
Spruchband. (Abb. 19).

Die Bilder des Rationale, speziell das Medaillon, werden uns noch spéter beschaftigen, wenn

es um Stilistisches gehen wird.

Auf vergleichbare Konzeptionen treffen wir jedenfalls auch in dem Visconti-Stundenbuch

(BR 397), welches ab den 1380er Jahren von Giovannino de Grassi illuminiert wurde.

Diefolii BR .36, BR.112v und BR .124v zeigen (ebenso wie noch andere) den gekronten
Konig David in knieender Position vor Gott. In BR .124v kniet er auf einer mit unserem Bild
vergleichbaren Wiese. (Abb. 20). Auch ist hier David durch den Mittelbalken eines
Initialbuchstabens von der Gottheit getrennt, die dadurch, wie auch in unserem Bild, einen
eigenen Existenzraum hat. Einen weiteren moglichen Bezug finden wir in folio BR 18: Es
zeigt den auf einer holzernen Bank sitzenden David, Gber ihm Christus mit den

L eidenswerkzeugen (Psalm 21 als Anspielung auf die kommende Passion).?® Insgesamt ist fir
die angefiihrten Beispiele aber nur eine entfernte Ahnlichkeit zu unserem Bild zu

konstatieren.

Etwas besser steht es mit den in Italien (Pavia oder Mailand) um 1380/85 entstandenen
[llustrationen des,, Lancelot du Lac* (BNF, Francais 343, f.7, 58). Die dort Knieenden sind
mit ihren Rustungen dargestellt. (Abb. 21).

Nachdem wir schon im italienischen Bereich nach vergleichbaren Bildmotiven gesucht haben,
koénnen wir das auch weiter nérdlich von Osterreich, also in Béhmen, tun. Aber auch hier
finden sich keine wirklich Uberzeugenden Parallelen in der Buchmalerei. Nattrlich ist es nicht
auszuschlief3en, dass vidlleicht in irgendeiner Handschrift ein vergleichbares Motiv auftaucht,
doch bei der Durchsicht des Bildmaterials tber die Buchproduktion, dieim Umfeld des
Prager Hofes entstanden ist und die, wie wir noch sehen werden, insgesamt als Vorbild und
Konkurrenz fir die in Wien ansassigen Werkstétten galt, lassen sich keine potentiellen
Vorlaufer feststellen.

Durchsuchen wir nur einmal die wahrscheinlich einige Jahre vor unserer Handschrift
entstandene Wenzel sbibel (ONB Cvp 2759-2764), so findet sich unter den insgesamt 654

Miniaturen, die von mehreren Kiinstlern stammen, keine einzige, die unserer Darstellung

% Meissund Kirsch, 1972, S.12.
% Scheck, S.9.
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wirklich nahe kommt, obwohl es zahlreiche Darstellungen von Konigen oder Ritternin allen
maoglichen Situationen gibt. Eher kdnnen wir eine V erwandtschaft mit den schon

besprochenen I1luminationen aus dem Visconti-Stundenbuch feststellen.

Als Fortsetzung unserer Vergleiche zu der Darstellung Wilhelms wechseln wir daher noch
einmal die Kunst-Gattung und machen dazu wieder einen Sprung nach Italien, genauer gesagt
nach Bozen. In der dortigen Dominikanerkirche (und zwar im westlichen Seitenschiff) findet
sich ein um 1400 entstandenes, dreiteiliges Fresko mit den Darstellungen des Heiligen Georg,
des Volto Santo (in Verbindung mit der Kiimmer nis-Legende), sowie ein Stifterbild vor der
Muittergottes. (Abb. 22). Der Stifter, bei dem es sich um den schwabischen Herrn von
Bopfingen handeln duirfte®”, kniet in voller Riistung und Helm vor Maria, seine gefalteten
Hande halten ein Spruchband mit einem lateinischen Gebet. Vor ihm sind Wappenschild und
ein zweiter Helm mit Helmzier in ganz dhnlicher Weise hingestellt, wie wir esin unserem
Bild vorfinden, nur dass es sich hier um die eigenen Attribute des Ritters handelt und nicht
um die einer Begleitfigur. So wird auch das Wappen des Herrn von Bopfingen, ganz analog
zu unserem Bild, dreifach und so mit aller Deutlichkeit gezeigt. Auffallend ist auch die
Ahnlichkeit in der Formgebung des K nieenden, insbesondere die stark betonte Taillierung des

Korpers.

Sucht man nach moglichen Vorbildern fir das Bozener Fresko, so sté3t man auch auf eine
weitere Wandmalerei, ndmlich in der Karmeliterkirche in Weissenburg/Bayern, etwas
nordlich von Minchen. Dieser Ort befindet sich ganz in der Nahe von Bopfingen, als dessen
Herrn wir ja den Bozener Stifter kennen. Die Gestaltung des dortigen, im letzten Viertel des
14. Jahrhunderts entstandenen Freskos ist weitgehend dieselbe wie in der Dominikanerkirche.
Einige Details variieren allerdings, auch inhaltlich, insofern wir hier neben dem Geiger aus
der Legende gleich auch einen knieenden Stifter in Begleitung seiner Frau vorfinden, zu

dessen Attributen auch wieder Wappenschild und Helm mit Helmzier gehtren. (Abb. 23).

Im Bozener Bild ist der Stifter , ausgelagert” und in einem eigenen Bild viel grofier
dargestellt.

Auf weitere italienische Stifter-Fresken treffen wir unweit von Bozen in Bergamo. Im
dortigen Museo Civico finden sich zwei, ursprtinglich aus der Kirche San Francesco
stammende, Fresken, die jewells zwel knieende Ritter bzw. einen Ritter mit Gefolgsmann und

" Hormann-Weingartner, S.41.
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Fahne vor der Madonna zeigen. Begleitet werden sie in beiden Bildern von Heiligen. Eines
der Wandgemalde ist angeblich datiert mit dem Jahr 1382%. (Abb. 24).

Beachten wir nun die Nahe der bayrischen und italienischen Orte zur Schweizer Grenze, so
schliefd sich unser Kreis, der uns anhand der Glasmal ereien zunéchst von Wien tber die
Seiermark und Kérnten in die Stammlander der Habsburger gefuhrt hatte. Dorthin wollen
wir noch einmal zuriickkehren, um weitere Wandgemal de vorzustellen: Sie befindet sichin
dem habsburgischen Memoriastift Kénigsfelden, in der Nahe des Stammsitzes der Familie.
In dem ndrdlich neben der Kirche stehenden Archiv- und Schatzgewolbe des Klosters
befinden sich Darstellungen von siebenundzwanzig bei der Schlacht von Sempach (1386)
zusammen mit Herzog Leopold gefallenen Rittern und ihren Wappen, Helmzierden und
Namensziigen. (Abb. 25). Die Bilder sind zwar mehrfach restauriert bzw. Gbermalt worden,
doch nimmt man an, dass sie ebenso wie welitere gleichartige Darstellungen in dem Chor der
Kirche, die heute nicht mehr existieren, bald nach Beisetzung der Gefallenen hergestel It
wurden.? Vierzehn weitere knieende Fiirstenfiguren befanden sich offenbar in den nicht mehr
erhaltenen Glasgemalden des Langhauses der Kirche. Wie sie ausgesehen haben, ist schwer

rekonstruierbar, wahrscheinlich trugen sie aber keine Ristungen.

Wir wollen daher vorlaufig davon ausgehen, dass das Motiv des kieenden Ritters aus dieser
deutlich westlich von Wien gelegenen Zone stammt bzw. zumindest dort weit verbreitet ist
und immer im Zusammenhang mit der Darstellung von Stifter-Personlichkeiten steht. Um

dies noch einmal zu bekréaftigen, bringen wir einige Beispiele aus der Tafelmalerei:

Das ersteist der etwa 1370 entstandene Altar von Schloss Tirol.* Die AuRenseiten zeigen
unter anderem die Stifter Leopold 111 und Albrecht 111 in Begleitung ihrer Frauen in knieender
Position. An ihren Korpern sind, ebenso wie bel den heiligen Begleitfiguren, Ristungsteile
sichtbar. (Abb. 26, 27).

Als zweites Beispiel wollen wir den um 1410 entstandenen, aus der Pfarrkirche S.Georg in
Purgg (Stmk.) stammenden Epitaph des Ulrich Reisenecker anfihren, der sich heute in der
Alten Galerie des Johanneums befindet.** Er zeigt den Landschreiber der Seiermark vor der

Madonna und in Begleitung der beiden Heiligen Bartholoméaus und Georg. (Abb. 28).

Was diese Darstellung der unseren in der Hystoria besonders ahnlich macht, ist die
Begleitfigur des gertsteten Heiligen Georg, der auch eine Fahne trégt, sowie der wiesenartige

% Toesca, 1912, S. 271-72.
» Trapp, 1956, S. 215-28.
% Frauscher, 2005.

% K eplinger, 2004, S.104.
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Terrainstreifen, auf dem die Handlung stattfindet. Auf ihn werden wir spater noch
zurlickkommen. Wie schon bei alen vorangegangenen Beispielen gibt es auch hier wieder

eine auffalige Zurschaustellung des ritterlichen Wappens.

Das dritte Beispiel ware eine Madonna im Ahrenkleid, mit adeligem Stifter, welche dem
Meister des Halleiner Altars zugeschrieben wird und sich heute in Ungarn (Kereszteny-
Museum in Esztergom) befindet. (Abb. 29). Das Bild liegt zeitlich zwar etwas zu spét, um as
Vorbild fur unsere Darstellung zu dienen (ndmlich ca. 1440), es dokumentiert aber, da es
wohl selbst nicht ohne V oraussetzungen entstanden sein wird, das nach 1400 schon bestens
etablierte Schema des knienden Ritters als Stifterfigur im Salzburger Raum. Auch auf diesem
Bild zeigen sich Wappenschild und Helm mit Helmzier (des Salzburger Ritters Bernhard

Praun).

Dass dieses Motiv des knieenden und gerusteten Stifters vor der Gottesmutter bereits einige
Jahrzehnte spéter, némlich um 1450, auch in Polen zu finden ist, z.B. auf dem Epitaph des
Jan aus Ujazd (Abb. 30), sagt viel tiber die Beliebtheit und die Verbreitung der Darstellung
aus. Wegen den oben angefiihrten Werken mit friiherer Datierung sind wir aber, wie schon
angedeutet, eher geneigt eine Entstehung im deutschsprachigen Raum oder auch in Italien

anzunehmen.

Neben den vielen Gemeinsamkeiten, die wir in den oben angefUhrten Beispielen gefunden
haben, fallt auch eine Ungleichheit auf, die wir besonders hervorheben wollen: Der Mantel
auf dem Wilhelm kniet, kommt in keinem unserer Vergleiche vor und durfte hinsichtlich

seiner Verwendung as Unterlage ein eher seltenes Motiv sein.

Abschlief3end wollen wir nicht unerwahnt lassen, dass die Figur Wilhelms neben der Stifter-
Ikonographie auch noch an andere Bild-Traditionen anschliefdt. Besonders seine prachtige
Ausstattung erinnert an das Motiv der Helligen drei Konige, die jaauch die Verehrung von

Christus durch htchste Repréasentanten aller Erdteile zum Ausdruck bringen sollten.
Die Begleitfigur:

Als néchstes wollen wir uns der Begleitfigur Wilhelms zuwenden. (Abb. 31). Da er ebenso
wie Wilhelm selbst in allen Details herausgearbeitet ist, als sein Fahnen- und Helmtrager
fungiert und sein eigenes Wappen in aler Deutlichkeit gezeigt wird, erscheint er unsals
bedeutende Personlichkeit und nicht blof3 als Staffage, wie z.B. die Begleitfigur Wilhelmsiin
dem Medaillon des Rationale Durandi. So wére es interessant, mehr tiber seine Identitét zu

erfahren. Leider stehen wir hier aber vor grof3eren Schwierigkeiten, als bel der Identifizierung
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seines Herrn, dawir als einzigen Anhaltspunkt nur das Wappen haben, welchesim
Bekanntheitsgrad nicht mit den Farben Habsburgs mithalten kann. Zur Kléarung dieser
heraldischen Frage wurden in der Vergangenheit schon einige Deutungs-V ersuche

unternommen, die wir kurz vorstellen und in Folge erganzen wollen.

In der Datenbank der Morgan-Library findet sich zunéachst ein Hinweis auf das Wappen
Wolframs von Eschenbach. Dieser war einer der bedeutenden Poeten des Mittelalters (Ende
12./ Anfang 13. Jahrhundert) und schrieb Versromane wie Parsifal oder Willehalm, die durch
Jahrhunderte &ul3erst beliebt und bekannt waren. Im Codex Manesse (Cod.Pal.germ. 848 oder
Grof3e Heidelberger Liederhandschrift), einer Sammlung mittelalterlichen Lyrik aus dem
frihen 14. Jahrhundert, befindet sich eine Abbildung des Dichters. (Abb. 32). Sein Wappen
zeigt zwei voneinander abgewandte Axte. Die dunkle Farbe der Axte auf dem Bild ist viel-
leicht kiinstlerische Freiheit oder noch wahrscheinlicher nachgedunkeltes Silber. Jedenfalls
gelten eigentlich weiRRe Axte auf rotem Grund a's das Wappen Wolframs.*? (Abb. 33).
Auffallig ist auch hier wieder die dreifache Ausfihrung des Wappens, so wie wir es schon aus
unseren oben angefiihrten Beispielen kennen. Auch findet sich, wie in unserer Handschrift,

ein Knappe als Fahnentréger.

Das Problem ist nun, dass Wolfram von Eschenbach bereits ca. 200 Jahre vor der Herstellung
unserer Handschrift gestorben war. Nach alem, was wir Uber die mittelalterlichen
Darstellungsmodi wissen, erscheint es al's ziemlich unwahrscheinlich, dass ein normaler
Sterblicher, auch wenn er ein bekannter Poet war, nach seinem Tod als Begleitfigur
Verwendung finden hétte kbnnen, z.B. um ein Naheverhdltnis zu den in Zusammenhang mit
der Figur stehenden literarischen Inhalten anzuzeigen. Aber auch Uber etwaige Nachfahren
Wolframs, die in Verbindung zu den Habsburgern standen ist nichts bekannt.

So wollen wir von diesem nicht sehr plausiblen Lésungsvorschlag zum néchsten Gbergehen.
Hier wurde das Wappen der bayrischen (frankischen) Adelsfamilie Losch (Lesch) as
madgliche Identifikation in Erwagung gezogen, und dies blieb auch die bis heute aktuelle
Deutung. Die ab dem 14. Jahrhundert urkundlich bekannte Familie der Losch hatte, so weit
man das zurtickverfolgen kann, ihren Stammsitz im Landkreis Rothenburg ob der Tauber.
Spéter erwarben sie unter anderem die Hofmark Hilkertshausen, einen Ort der immer noch
besteht.** In dem Wappen der Gemeinde finden sich zwei voneinander abgewandte Axte auf
rotem Grund und auch in drei verschiedenen Wappenbiichern (Augsburger Wappenbuch,

Schrag’sche Wappenrolle, Sebmacher) finden wir solche Axte als das Wappen der Losch.

% peter, Bernhard, 2009.
* Freyberg, 1874, S.128.
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(Abb. 34). Das Wappen ist tatséchlich dem in der Handschrift sehr 8hnlich und nach Meta
Harrsen, welche sich mit dem Fall beschéftigt hat, gibt es auch eine die Legende Uber einen
Bezug zu den Habsburgern, diein der Familie weitererzahlt wurde.® Leider wurde aber das
Familienarchiv bei einem Brand vernichtet und es gibt aul3er dieser Geschichte keinen
einzigen historisch belegbaren Hinweis auf eine solche Verbindung.* AuRerdem ist doch bei
aler Ahnlichkeit der Wappen die Helmzier der Losch eine andere (namlich eine weibliche,
gekronte Person, welche die Axte hochhalt) was einen weiteren, ernst zu nehmenden Einwand
darstellt. So sind wir geneigt, auch diese L 6sung zu verwerfen und nach einer besseren zu

suchen.

Bei den in der Morgan Library aufbewahrten Unterlagen zur Hystoria findet sich auch ein
dlterer Zeitungsartikel, in welchem die Wappen der Handschrift besprochen werden.® Das
Wappen des Bannertragers wird hier als das der urspriinglich aus Kérnten stammenden
Adelsfamilie Dietrichstein identifiziert. Peter von Dietrichstein, der in manchen Quellen aus
der Zeit um 1400 Erwéhnung findet, wird als der konkret Dargestellte vermutet. Das Wappen,
so wird weiter argumentiert, hétte erst spéter einen rot-goldenen Hintergrund bekommen und
sei friher ganz in Rot gehalten gewesen. Schaut man sich das Wappen aber genauer an so fallt
auf, dass die dargestelIten Gegenstande keine Axte sind, sondern eher |angliche Messer mit
aufgebogenen Spitzen, die an verschiedenen Literaturstellen als Schwerter oder auch as
Winzermesser bezeichnet werden. (Abb. 35). Eigentlich haben sie eine ganz andere Form als
die Axte in unserem Bild. Insgesamt Uiberzeugt also diese L 6sungs-Variante nicht besonders,
auch well sich, wie schon bel den Leschen, kein Naheverhdtnis des Peter von Dietrichstein
zu Wilhelm von Habsburg herstellen 18sst.

Ein solches Naheverhaltnis zu Wilhelm ist aber Bestandteil der letzten und somit besten

L 6sungsmaoglichkeit, die wir anzubieten haben. Sie wurde erst unlangst von dem
Osterreichischen Historiker Christian Lackner herausgearbeitet und prasentiert uns Leonhard
Stubier als den gesuchten Bannertrager. Dieser scheint, laut Lackner, fast Uber die ganze
Amtszeit Wilhelms urkundlich al's sog. Kammerschreiber auf, d.h. von 1396 bis 1405.

Eine Unterbrechung dieser sehr wichtigen Position am Herzogs-Hof, bei der es unter anderem
um die Durchfthrung von finanziellen Angelegenheiten ging und die zumeist mit Leuten von
burgerlicher Herkunft besetzt wurde, gab es nur 1401-03, als Subier die Funktion eines

Ober sten Amtmannes ausiibte. Sein Wappen ist (abgesehen von der fehlenden Tingierung, das

% Harrsen, 1958, S.57.
35 |ackner, 2001.
% The Coat of Arms, July 1961, Vol 4., no 37, S. 294-301.
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ist die Hintergrundfarbe) durch verschiedene Siegel an Urkunden aber auch durch eine
Grabplatte Uberliefert, die sich in dem stidwestlichen Turm der Stiftskirche von
Klosterneuburg befindet, wo Subier 1446 bestattet wurde. (Abb. 36). Leider ist die
Marmorplatte schon stark abgenutzt, doch die beiden nach aufen gekehrten Axte sind gut
erkennbar. Auch ein zweites Wappen ist, weniger deutlich, sichtbar. Man glaubt einen Arm
sehen zu kénnen, der etwas halt. Das wirde gut zu den beiden Eintragen in dem
Wappenschlissel fur Niederdsterreich und Wien passen , wo unter Subier einmal ,, Zwei
Barten, auswarts gerichtet* und spater , Arm mit einer kleinen Hellebarde* vermerkt ist.*’
Der Name Stubier findet sich anfanglich oft in der Form Stubay, eine Verbindung nach Tirol
lasst sich aber nicht herstellen. Vielmehr war Subier eng mit Klosterneuburg verbunden, von
wo zumindest seine zweite Frau Hedwig (aus der einflussreichen und vermdgenden Familie
Mustinger) stammte. Auch weil3 man, dass er Grundrechte an verschiedenen Hausern der
Klosterneuburger Oberstadt besal?.*® Da Subier 1446 verstarb, miisste er, wenn man die
damaligen Altersdurchschnitt bedenkt, bel seinem 50 Jahre zuriickliegenden Amtsantritt ein
ziemlich junger Mann gewesen sein, was gut zu der Darstellung in der Hystoria passen
wirde. Nach dem Tod Wilhelms, d.h. nach 1406, trat er in den Dienst seines Bruders Ernst
(der Eiserne), und zwar in der bedeutenden Funktion eines steirischen Landschreibers. (Bel
dieser Gelegenheit erinnern wir uns an Ulrich Reisenecker, der etwa 1410 verstarb und vorher

auch Landschreiber in der Steiermark war).

Fir uns bleibt jedenfalls noch die Frage offen, ob die Darstellung Stubiers in der Handschrift
einen besonderen Grund hatte, aul3er vielleicht einem freundschaftlichem Verhaltnis zu
seinem Herrn. Wenn wir nach einem solchen Anlass suchen, bietet sich vielleicht Subiers
Ernennung zum Obersten Amtmann im Jahr 1401 an oder auch sein Eintritt in den Dienst am
Hof. Mdglicherweise war er sogar der Auftraggeber oder Financier der Handschrift, die
vielleicht ein Geschenk an Wilhelm war, sodass er als der eigentliche Stifter gelten kann (und
nicht der aus der Stifter-lkonographie entlehnte Erzherzog). Er hétte so seinen Dank wegen
der Berufung in die hohen Amter bei Hof zum Ausdruck bringen konnen. Ob Subier als

Burgerlicher fir so einen Auftrag in Frage kam ist aber unsicher.

Was die ikonographische Herkunft der Figur des Stubiers betrifft (wir kénnen auch hier nicht
davon ausgehen, dass er personlich Modell gestanden hat), haben wir es wieder schwerer as
bei der Bestimmung von Wilhelms Darstellung. Die stehende Figur ist etwas unspezifischer

und allgemeiner. Wenn man die Kunstwerke der Zeit vor 1400 durchgeht, findet man solche

7 Aue, 1995, S.292 u. 681.
38 |_ackner, 2001.
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geruisteten Gestalten oft als Hellige. Speziell eine Darstellungsform des Heiligen Georg,
stehend und mit Fahne (in Unterschied zu einem zweiten Typus, der ihn zu Pferde und mit
Drachen zeigt), erinnert an unser Bild. Beispiele fur solche Darstellungen finden wir z.B. in
einem Fresko in Metnitzin Karnten (Abb. 37) oder auch in dem schon oben erwahnten
Epitaph des Ulrich Reisenecker in der Seiermark, wo der Heilige als empfehlender Patron
auftritt. Klar ist auch, dass die Attribute Subiers, Helm mit Helmzier und Wappenschild in

dieser Konfiguration aus den Stifterbildern entnommen sind, die wir zuvor untersucht haben.

Zu der stehenden Begleitfigur findet sich diesmal auch ein prominentes Beispiel aus der
Buchmalerei: Esist das Liber fundatorum, also die Anfang des 14. Jahrhunderts (1310-20)
entstandene Stifterhandschrift des Klosters Zwettl. (Archiv Hs 2/1, sog. Barenhaut).

Folio 8 dieses Codex présentiert den Stammbaum der Kuenringer, die mit der Geschichte des
Klosters und der Region eng verbunden sind. In einem der grof3eren Medaillons erscheint
Azzo von Kuenring, einer der dltesten Vorfahren dieses Geschlechts aus dem 11. Jahrhundert.
(Abb. 38). Zwar wirkt seine Rustung etwas anders und er hélt die Fahne in der rechten Hand,
aber grosso modo ist er gut mit unserer Figur vergleichbar, auch was sein jugendliches
Aussehen betrifft. Diese Darstellung wieder kann man durchaus mit Bildern des Heiligen
Florian in Verbindung bringen. Ein Beispiel dafir ist ein heiliger Florian aus der
Buchmalerschule des Stiftes. (Abb. 39).

So kénnen wir nach dieser kurzen Analyse davon ausgehen, dass das Motiv des gerUsteten
Subier wahrscheinlich und weitgehend auf die Darstellungsformen von diversen Heiligen

(wie Georg und Florian) zurtickzufihren sein wird.

Die Wappen:

Dawir nun schon lange mit der Identifizierung von Wappen und Personen zu tun haben,
empfiehlt es sich, gleich auch die anderen Wappen, die in dem unteren Bild vorkommen, zu

besprechen und dann erst zu den weiteren Bildinhalten des oberen Bildes zurtickzukehren.
Einiges zu den Wappen wurde bereits weiter oben bei der Bildbeschreibung gesagt.

Bemerkenswert ist vor allem noch die Darstellung der sonst eher in Randleisten
vorkommenden Wappen als eigenes Bild. Offenbar sollten sie besonderes hervorgehoben
werden als eine deutliche Zurschaustellung von Rechtsanspriichen Wilhelms. Zu seinen
ursprunglichen Erblandern tritt noch das Wappen der Familie Anjou als ,, Neuerwerbung®. Die
zentrale Position ist wohl Ausdruck der Wertschétzung oder der htheren Rangordnung eines

Konigreiches gegeniber den Her zogttimern.
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Ebenso tibergeordnet scheint das obere Bild mit der Darstellung der rot-weiss-roten Farben
und dem Bindenschild als einem Symbol fir die gesamten Besitztiimer des Hauses Habsburg.
Er bringt auch die Bedeutung Wilhelms zum Ausdruck. Diese war aber, wie schon gesagt,

sehr umstritten. So musste Wilhelm schon 1396 die Regierung des Landes Tirol an seinen
jungeren Bruder Leopold abgeben und ab 1402 wurden auch die anderen Briider Ernst und
Friedrich an der Verwaltung der Erblander beteiligt.* Daraus entwickelte sich in Folge eine
dritte habsburgische Linie. Daher kdnnte das Wappen von Tirol auch eher als Hinweis auf das
urspriingliche Erbe und daraus resultierende, alféllige Rechtsanspriiche verstanden werden,
denn als Darstellung Tirols als redler Einflussbereich.

Allerdings gab es auch fur Wilhelm vorteilhaftere Entwicklungen. So z.B. wurde er ab 1395
gleichberechtigter Mitregent in den Landern der albertinischen Linie (Vertrag von
Hollenburg).”® Ab 1404 regierte er dort als Vormund Albrechts V. Danun Tirol, in dem
Wilhelm de facto ohne besondere Rechte war, in aller Deutlichkeit gezeigt wird, verwundert

es, dass die Wappen der albertinischen Linie scheinbar nicht vorkommen.

Bereits vor 1390 hatten Gebiete ober der Enns ein (bis heute gebrauchliches) Wappen
bekommen und fir die nieder 6sterreichischen Kernlande begann sich langsam auch das 5-
Adler-Wappen zu etablieren. (Genau gesagt bekam das Land ob der Enns ein neues Wappen
und das Funf-Adler-Wappen, welches frither fir Gesamt-Osterreich gestanden war, wurde in
einem sehr langen Prozess zum Land unter der Enns, obwohl es die alte Bedeutung noch
weiter bei behielt und als Alt-Osterreich bezeichnet wurde, im Gegensatz zu Neu-Osterreich
in Form des Bindenschildes, der aber seinerseits noch fur Niederdsterreich verwendet wurde).

Ein Wappenbuch Albrecht 1V zeigt uns die Wappen mit Beschriftung. (Abb. 40, 41).

Dass das ober dsterreichische Wappen anderwartig gezeigt wurde, sehen wir in dem Rationale
Durandi, wo es auf den folii 1 und 42 zusammen mit anderen erscheint, d.h., dadie Seiten um
1385 datiert werden sofort nach seiner Entstehung (die um 1390 angesetzt wird). (Abb. 42).
Wichtig ist fir unsin diesem Zusammenhang, dass bei der Herstellung bedeutender
Handschriften, die Albrecht 111 in Auftrag gegeben hat, die Wappen beider Erblinien

gemeinsam auftreten. Wilhelm hétte es vice versa genauso halten konnen.

Man wirde also zunéchst geneigt sein zu glauben, dass die Handschrift vor der Zeit entstand,
als es Wilhelm allmahlich gelang sich as Familienoberhaupt durchzusetzen (1396, 1404) und

die Anspriiche auf die albertinischen Gebiete eher unter dem alle Anspriiche vereinenden

39 Hamann, 1988, S.429.
40 Hamnann, 1988, S.429.
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Bindenschild subsumiert wurden, als dass man sie explizit zum Ausdruck bringen konnte.
Moglich wére aber auch, dass man so eine Prasentation wahlte um die fort bestehende

Trennung der Linien nicht zu verunklaren, trotz des Seniorats Wilhelms.

Andererseits war die Bedeutung des von den Babenbergern tibernommenen Bindenschildes
noch einige Jahrzehnte zuvor eine andere. Er stand ndmlich gerade fir die urspringlichen
Kernlande Osterreichs, die weitgehend dem heutigen Ober- und Niederdsterreich
entsprechen. In dem sog. Troppauer Evangeliar (ONB, Cvp 1182), welches um 1368 von
Albrecht I11 in Auftrag gegen worden war, finden sich mehrere Seiten mit der Darstellung der
habsbur gischen Wappen jeweilsin den 4 Ecken der Blétter. (Abb. 43). Kérnten, Steiermark
und Tirol, diejaeigentlich nicht die Erblander Albrechts waren, sind explizit gezeigt. In der
vierten Ecke sehen wir den Bindenschild. Wirden wir ihn als Wappen fur Gesamt-Osterreich
interpretieren, so missten wir unterstellen, dass Albrecht hier auf die Darstellung seines

eigenen Bereiches verzichtet hétte.

Obwonhl die separate Darstellung der rot-weiss-roten Farben im oberen Bild eine hohere
Bedeutungsebene suggeriert, changiert der Bindenschild zwischen einer Hausmarke fiir ale
habsburgischen Besitzungen (welche vorher dem 5-Adler-Wappen zukam) und einem
Zeichen fir die von den Babenbergern tibernommenen Kernlande Osterreichs. Dies konnte
das Fehlen der um 1400 schon existierenden Wappen der albertinischen Lande erkléren
(wenn man nicht ohnehin davon ausgeht, dass sie aus Riicksicht auf das geteilte Erbe nicht
gezeigt werden sollten), macht allerdings auch die ganze Frage als Datierungshilfe relativ
unbrauchbar, zumal sich blof3e Anspriiche nicht von tatsichlichen Rechten unterscheiden
lassen. So bleibt a's einziges zur Datierung hilfreiches Element scheinbar das Wappen der

Familie Anjou, dem wir als ndchstes unsere Aufmerksamkeit widmen wollen.

Das Wappen, so wird angenommen, bezieht sich auf die Heirat Wilhelms mit Johanna Il von
Anjou, die aus dem neapolitanischen Zweig der Familie stammte. Da diese Hochzeit, wie
bereits weiter oben ausgefuhrt wurde, in einer Urkunde aus 1403 vertraglich festgehalten
wird, ist dieses Jahr der terminus post quem fur die Datierung der Handschrift, so wie das
Todegjahr Wilhelms, 1406, den terminus ante quem darstellt. Wenn man der dteren Literatur
folgt, war diese Hochzeit mit Johanna aber schon zu einem friiheren Zeitpunkt ausverhandelt
worden, namlich kurz nach dem Tod Hedwigs um1400.** Es kénnte also leicht sein, dass die

Handschrift schon ein bis zwei Jahre vor 1403 in Auftrag gegeben wurde.

4 Steinwenter, 1897, S.422.
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Weiters missen wir uns fragen, ob die Identifizierung des Wappens mit Anjou Neapel
Uberhaupt frei von allen Zweifeln ist, denn auch Hedwig, die friihere Verlobte Wilhelms,
stammite aus dem Haus der Anjou, nur aus der ungarischen Linie. Diese Verlobung wurde von
Wilhelm (und auch Hedwig) mehr als ernst genommen und er musste der erzwungenen
Aufldsung dieses Verhdltnisses mit einiger Verzweiflung gegeniiber gestanden sein, wie wir
den Berichten von Arthur Seinwenter entnehmen™, die wir im Folgenden kurz
zusammenfassen wollen: Nicht nur, dass die Verlobten sich angeblich auch geliebt héatten, es
bestanden dartber hinaus von langer Hand vorbereitete Pldne fir ein Staatsgebilde, welches
Osterreich, Ungarn und einige Provinzen umfassen sollte. Die Hochzeit der beiden
Jugendlichen, die am jeweils anderen Hof erzogen wurden, wird durch mehrere Urkunden
bestétigt und war eine ausgemachte Sache. Leider entstanden aber, wie schon oben ausgefihrt
wurde, nach Ludwigs Tod politische Wirren und seine zweite Tochter Maria, die eigentlich
die polnische Reichshélfte Ubernehmen hétte sollen und dann sogar beide Lander, wurde nicht
zuletzt wegen ihrem Mann Sgismund aus dem Haus der Luxemburger von den Polen
abgelehnt. So wurden Maria und Sigismund nach einigen Anfangsschwierigkeiten Herrscher

in Ungarn und die eigentlich Wilhelm versprochene Hedwig musste nach Polen.

Die Habsburger bestanden trotzdem auf die Einhaltung des Vertrages und erschienen sogar
mit grof3em Gefolge in Krakau um ihre Rechte durchzusetzen. Die polnischen Magnaten,
hingegen wiinschten sich Jagiello von Litauen auf ihrem Thron zu sehen und versuchten eine
alternative Hochzeit und damit eine Union der benachbarten Konigreiche herbeizufihren. Sie
wollten die Habsburger erst gar nicht in der Burg haben, doch schaffte Wilhelm es sogar sich
dort einzuschleichen. Er verbrachte einige Tage mit Hedwig. Letztlich wurde die Sache
bekannt, Wilhelm musste fliehen und Hedwig wurde zurtick gehalten. Nach langeren
Verhandlungen gab sie nach und heiratete 1386 den als Rohling bekannten Jagiello, der sich
im Gegenzug hatte taufen lassen. Alle Proteste der Habsburger in den umliegenden Landern
und sogar in Rom halfen nichts, speziell weil Leopold 111 (Wilhelms Vater) zuvor den
Gegenpapst Clemens anerkannt hatte und die Christianisierung Litauens ein grof3es Anliegen
der Kurie war. Jedenfalls waren aus der ganzen schméahlichen Angelegenheit Anspriiche
Wilhelms vor allem auf Polen entstanden, die er auch nach Hedwigs Tod (wiederum erfolglos)
einzul 6sen versuchte, was aber noch nicht heif3, dass er jede Hoffnung auf Ungarn

aufgegeben haben musste, denn die Verhdtnisse konnte sich zu dieser Zeit relativ schnell

42 Steinwenter, 1897, S.409-22.
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andern. So konnen wir an anderer Stelle auch nachlesen, dass Hedwig selbst nach dem Tod
ihrer Schwester Maria 1395 Anspruch auf ihr Heimatland erhoben hatte.*®

Auch kam es noch zu L ebzeiten Wilhelms zu einem neuerlichen Abkommen zwischen
Ungarn und Osterreich, in welchem Sigismund, fiir den Fall, dass er kinderlos sterben sollte,
einen der Osterreichischen Herzoge a's Erben einzusetzen versprach. Ein diesbeziiglicher
Vertrag (heute im 6sterreichischen Staatsarchiv) wurde 1402 unterschrieben und Albrecht 1V
wurde zunachst als Nachfolger bestimmt.** Nach dem Tod Sigismunds im Jahr 1437 wurde
der Vertrag umgesetzt, allerdings mit Albrecht V, da Albrecht 1V bereits 1404 verstorben war.

Wir wollen also versuchen, anhand einer kurzen heraldischen Untersuchung sicher zu stellen,
dass sich das Wappen nicht doch auf eine mdgliche Verbindung mit Anjou-Ungarn bezieht,
die ja schon lange vor 1400 fest stand und daher die Datierung der Handschrift in Frage
stellen wiirde. Im Zentrum unserer Uberlegungen steht vor allem die Verwendung des
Jerusalem-Kreuzes in den Wappen der weit verzweigten Familie der Anjou, bzw. die Frage,
wie das von Aul¥enstehenden der Familie aufgefasst und moglicher Weise zur Darstellung
gebracht werden konnte. Kompliziert wird diese Fragestellung vor allem durch die enge
Verwandtschaft der einzelnen Linien und durch die lange Rivalitét, die um die Nachfolgein
den einzelnen Herrschaftsbereichen bestand. Auch gab es scheinbar verschiedene Modi der
Wappenprasentation zu verschiedenen Gelegenheiten.

Jedenfalls steht fest, dass die ungarische und die neapolitanische Linie sehr ahnliche Wappen
verwendeten. In der Heraldik gibt es eine eigene franzosische Begriffe umfassende Sprache
zur Beschreibung der Wappen. Wir wollen hier der Einfachheit halber darauf verzichten und
stellen nur fest, dass auf beiden Wappen sowohl die fir Ungarn stehenden rot-weif3en Quer-
Streifen, als auch die aus Frankreich tbernommenen gelben Lilien auf blauem Grund
inklusive einem 3-latzigen roten Turnierkragen Verwendung fanden. (In unserem Bild ist der
Turnierkragen alerdings mit 4 Balken dargestellt). (Abb. 44, 45). Die neapolitanische Linie,
wie auch andere, verwendete ab dem 13. Jahrhundert zusétzlich noch das Jerusalemkreuz.
Bevor wir auf das ungarische Wappen eingehen, wollen wir kurz die Geschichte des

Konigreiches Jerusalem und seinen Bezug zu Neapel erléutern.

Das Konigreich Jerusalem war anlasslich der Kreuzziige um das Jahr 1100 entstanden, und
bald darauf waren die Grafen von Anjou auf seinen Thron gelangt. Zwar wechselten die

Thronfolger und Jerusalem wurde wieder von den Arabern erobert (1244), doch wurde es des

43 Hoensch, 2000, S.202-11.
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ungeachtet in Folge as Besitz der Kénige von Zypern angesehen und ab dem spaten 13.
Jahrhundert, nachdem Karl | von Anjou sich dort zum Gegenkdnig ausrufen hatte lassen, auch
in der Linie der Konige von Neapel als Titularkonigtum weiter vererbt. Das heilét also, dass es
sich um ein reines Anspruchswappen handelte, welches wegen der Bedeutung der Stadt fir
den christlichen Glauben aber trotzdem prestigetrachtig war und auch noch von anderen
europaischen Dynastien wegen ihrer Verwandtschaftsverhaltnisse, die irgendeinen Bezug zu
der Stadt erlaubten, gefhrt wurde.

Ungarn war 1308 unter dem in Neapel geborenen Karl | Robert an das Haus Anjou gegangen.
Die ungarischen Anjou hatten vor allem in der Zeit Ludwig | des Grol3en (1326-82) eine
Nachfolge der neapolitanischen Linie angestrebt. Seine dlteste Tochter (von drei) wurde fir
die Nachfolge in Neapel vorgesehen, die man sich wegen der kinderlosen Johanna | von
Neapel erhoffte. Katharina, Ludwigs Tochter, starb alerdings friih, so dassin einem zweiten
Anlauf Ludwigs Bruder Andreas mit Johanna | verheiratet wurde. Alle drel hatten denselben
Urgrofvater, namlich Karl 11 von Anjou und waren somit weitschichtig verwandt. Wahrend
Andreas, der offenbar im Zuge einer Palastintrige unter Beteiligung seiner Frau ermordet
wurde, das Jerusalem-Kreuz im Wappen fuhrte, wurde es von Ludwig I, also in Ungarn,
nicht verwendet und auch mit Nachfolge-Anspriichen hat man sich von Seiten der Ungarn
nach einigen erfolglosen Rache-Feldziigen eher zurtickgehalten. Man wollte sich wieder mehr
auf andere Gebiete konzentrieren. Allerdings taucht das Jerusalem-Kreuz bei manchen
posthumen Wappen innerhalb der Familie der Anjou auf, scheinbar um die Kontinuitat der
Dynastie anzuzeigen.* Eine solche Verwendung ist auch fiir Ungarn nicht auszuschliefen.
Die Vertreter der neapolitanischen Linie behielten es sowieso bei. Karl von Durazzo (auch
Karl [11), der bei Ludwig | erzogen und von Johanna | adoptiert wurde und ihr auf Betreiben
Ludwigs nachfolgte, hatte esin seinem Wappen. Er versuchte dann auch 1385 die Nachfolge
Ludwigs | in Ungarn anzutreten und fand einige Unterstiitzung, wurde aber nach ein paar
Monaten von Ludwigs Familie, die ja andere Pléne verfolgte, ermordet. Ob er in seiner kurzen
»Amtszeit" das Jerusalem Kreuz in Ungarn einfuhren wollte oder konnte ist nicht bekannt,
jedenfalls hétte die Situation zumindest zur Verunsicherung tber die richtige Darstellung
beitragen konnen. Karls Sohn Ladislaus, der auch um sein neapolitanisches Erbe zu kémpfen
hatte, lief3 sich im Anschluss an die Bemiihungen seines Vaters 1403 zum Gegenkonig von
Ungarn ausrufen. Auch er hatte das Jerusalem-Kreuz im Wappen (Abb. 46, 47), ebenso wie

seine Schwester, Johanna Il, die etwa zu diesem Zeitpunkt mit Wilhelm verheiratet wird.

5 Merindol, 1988, S.153.



Zusammenfassend kann man sagen, und das wird auch (nach Auskunft seines
Osterreichischen Kollegen Prof. Scheibelreither) von dem anerkannten ungarischen
Heraldiker Prof. Bertenyi bestétigt, dassim 14. Jahrhundert das Jerusalemkreuz in Ungarn
nicht im Wappen der Herrscherfamilie gefiihrt wurde, ausgenommen evt. bel posthumen
Ausfihrungen oder vielleicht kurz nach Ludwigs Tod. Wie dies von Auf3enstehenden der
Dynastie, also in unserem Fall der Familie Habsburg, gehandhabt wurde, ist schwer
abzuschétzen, esist aber jedenfalls nicht vollig auszuschlief3en, dass es zu einer Darstellung

Anjou-Ungarns mit dem Kreuz hétte kommen kénnen.

Das um die Mitte des 15. Jahrhunderts entstandene Wappenbuch der dsterreichischen
Herzdge (im HHSTA, Wien) prasentiert ein Wappen ohne Beschriftung, von dem man
annimmt (Auskunft HHSTA bzw. Prof. Scheibelreither), dass es sich auf Ungarn bezieht. In
dem Wappen finden wir auch das Jerusalem-Kreuz, allerdings an erster Stelle platziert und
nicht an letzter, oder wie man esin manchen Quellen Gber die neapolitanischen Wappen auch
findet, an mittlerer Position. Aul3erdem zeigt es keinen Turnierkragen. (Abb. 48).

Dasist vor alem deswegen bemerkenswert, weil sich so eine Anordnung in keiner uns
bekannten Darstellung von Wappen der verschiedenen Linien der Anjou und ihrer verwandten
Familien finden l&sst. Spontan erinnern wir uns an das Problem der ,,contourne” (also seiten-
verkehrt) dargestellten anderen L énder-Wappen in unserer Handschrift. Sollte dieses Prinzip
auch auf das zentrale Wappen angewendet worden sein, was nur gerecht ware, zumal es bei
Wappen offenbar eine vornehmere Seite gibt unabhangig von der Darstellung, so hétten wir
die Version aus dem Wappenbuch der osterreichischen Herzoge vor uns. Sollte siesich
tatsachlich auf Ungarn beziehen, konnte es sein, dass man das Kreuz an erste Stelle gesetzt
hat, um es von anderen Wappen der Familie Anjou zu unterscheiden. Dass genau diese
sinnvolle Mal3nahme durch ein ,,contourne® gezeigtes Wappen wieder riickgangig gemacht
wurde, macht uns die ohnehin spekul ative Sache nicht leichter. Auch missen wir bei unseren
Uberlegungen berticksichtigen, dass mit dem Tod Ludwigs 1382 die Herrscherlinie der Anjou
in Ungarn endet und sich die Frage nach der weiteren Verwendung des Familienwappens
hétte stellen konnen. Jedenfalls war das im Wappenbuch der dsterreichischen Herzoge
gezeigte Wappen in der Mitte des 15. Jahrhunderts weder in Ungarn noch in Neapel
gebrauchlich, da bereits andere Dynastien (oder Teile der Familien) an die Macht gekommen

waren (in Ungarn der Habsburger Ladislaus Postumus und in Neapel Rene von Anjou).

Dawir nun auf einige Unsicherheiten gestof3en sind und nicht véllig ausschlief3en kénnen,

dass mit dem Wappen nicht Neapel sondern Hedwig bzw. Anjou-Ungarn gemeint sein konnte,
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wollen wir noch versuchen, ob wir bei anderen potentiellen Anwértern auf dieses Land einen
Hinweis finden kdnnen, der uns weiter hilft. Am néachsten liegend wére es, ein Wappen des
Jagiello von Polen, der ja statt Wilhelm Hedwigs Ehemann wurde, zu untersuchen.
Tatsachlich finden wir das Wappen Anjou-Ungarn zusammen mit anderen auf einem seiner
Siegel. Es erscheint dort aber (Ieider) ohne das Jerusalemkreuz. (Abb. 49).

Jedenfalls wollen wir noch nicht aufgeben und suchen nach einem weiteren Argument fir die
»ungarische Version“. Wir finden esin der Handschrift selbst und zwar in dem Text auf f.2r.
Hier ist, passend zu Fronleichnam, von Melchisedek die Rede, einer alttestamentarischen
Gestalt, die als erste Brot und Wein als Opfergabe verwendete. Er wird in der Textstelle des
Alten Testamentes auch als Konig von Salem vorgestellt, was man durchaus als Kénig von
Jerusalem auffassen kénnte. Weiter unten im Text beginnt dann noch ein Psalm ,,Lauda
Jerusalem®. Mdglicher Weise war esfir die Auftraggeber der Handschrift reizvoll, einen
solchen Bezug des Festes zu Jerusalem auch fir den gegeniiber dem Text knieenden Wilhelm
herzustellen und ihn durch Hinzufligen des Jerusalem-Kreuzes als potentiellen Konig dieser
biblischen Stadt zu préasentieren. Dass das Heilige Land einen hohen Stellenwert fir die
Habsburger hatte ersehen wir aus dem Umstand, dass sowohl Albrecht 1V (1398) als auch
Wilhelms jingerer Bruder Ernst der Eiserne (1414) Pilgerfahrten dorthin unternahmen und
sich zum Ritter schlagen lief3en. Da es bei der Verwendung von Wappen, wie wir gesehen
haben, gewisse Spielraume bzw. Unsicherheiten gab, die man eventuell nutzen konnte, ist so
eine fur Wilhelm schmeichelhafte Variante nicht ganz auszuschlief3en. Beweis fir so eine
Hypothese gibt es aber keinen und allesin allem sind wir doch einstweilen gewogen, die
urspriingliche Interpretation zu favorisieren und in dem Wappen dasjenige Johannas |1 zu
sehen. Trotzdem, wir haben es oben schon erwahnt, ergibt sich ein etwas grof3erer
Zeitrahmen, in dem die Handschrift entstanden sein kann, da die Hochzeit von Wilhelm und
Johanna schon ab 1400 verhandelt worden war und wohl auch lange vor der
Vertragsunterzeichnung 1403 fest stand.

Sollten aber unsere Hypothesen hinsichtlich einer ungarischen Variante doch richtig sein,
missen wir uns fragen, welche Entstehungszeit der Bilder in so einem Fall angenommen
werden kann. Wir haben schon festgehalten, dass Wilhelm seinem Onkel Albrecht I11 1396 als
Familienoberhaupt (im Sinne eines Primus inter Pares) nachfolgte (oder dies zumindest
vorhatte), und dass auch die Person Stubiers ab diesem Zeitraum nachweisbar ist. Mit einer
Datierung in diese Zeit wirden wir nur einige Jahre gewinnen. Sollte es aber moglich
gewesen sein, Wilhelm schon nach dem Tod seines Vaters 1386 als Erbe der dargestellten
Lander mit der Herzogskrone zu zeigen, was trotz des Seniorates von Albrecht nicht
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unwahrscheinlich ist, vergrofiert sich die Zeitspanne um weitere 10 Jahre. Das Jahr 1386 wéare
auch insofern passend, da sich in diesem Jahr Hedwig erst kurz in Polen befindet und nach
Wilhelms schmahlichem Abgang mit Jagiello verheiratet wird, wahrend zur gleichen Zeit die
in Ungarn verbliebenen Maria und Sgismund groféte M dihe haben sich gegen den
urspriinglich von Ludwig | unterstitzten Karl 111, der sich als Konig zu etablieren versucht,
durchzusetzen. Wie wir schon oben festgehalten haben, konnte Karl 111, der fUr kurze Zeit
tatséchlich Koénig von Ungarn war, auch nur durch seine Ermordung entfernt werden. Gerade
er aber war einer derjenigen, die auch das Jerusalem-Kreuz im Wappen fuhrten. Das Jahr
1386 ist also der Zeitpunkt, an dem einige Verunsicherung tber die Nachfolge in Ungarn und
dievieleicht grofte Verwirrung hinsichtlich des zu verwendenden Wappens herrschen

musste.

Soll nun eine frihere Datierung wirklich in Frage kommen, missten wir aber auch
einkalkulieren, dass Siubier, der ja 1446 bestattet wurde, ein fir diese Zeit recht hohes Alter
(an die 75-80 Jahre) erreicht haben muss um 1386 schon in den Diensten Wilhelms gestanden
Zu sein, wenn wir nicht annehmen wollen, dass ein anderes Mitglied seiner Familie (oder
Uberhaupt ein anderer) auf dem Bild gezeigt ist. Immerhin sind aber die beiden in einer
ziemlich jugendlich wirkenden Art présentiert, was einer solchen Annahme entgegen kommen
wurde. Bezuglich der Dargestellten drangt sich aber noch eine Frage auf: Wenn wir davon
ausgehen, dass die strenge Teilung der Bilder die Trennung der beiden Erblinien
veranschaulicht, kdnnen wir nicht einmal sicher sein, dass es sich bei dem knieenden Herzog
um Wilhelm handelt. Wie wir gesehen haben, wurden die Titel und Wappen der

leopol dinischen Linie ganz selbstverstandlich von Albrecht 111 verwendet und gezeigt.
Albrecht konnte sich und seine Linie prasentiert haben und darunter alles andere, das noch zu
dem von ihm geleiteten Habsburgerreich gehorte oder eigentlich gehdren sollte. Diesist
natrlich sehr spekulativ und auf3erdem fehlt uns der Zopf (des sog. Zopfordens) den Albrecht
auf anderen Darstellungen trégt.

Aber selbst wenn wir bei der Version mit Wilhelm bleiben, kénnte man die ikonographische
Nahe des Glasfensters aus . Erhard auch als Argument fir einen relativ geringen zeitlichen
Abstand der Entstehung beider Werke werten. Daweiters in dem Glasfenster bzw. auch in
anderen der oben angefihrten Verglei chsbeispielen die Stifter zusammen mit ihren Frauen
auftreten und auch Wilhelmin dem Rationale Duranti mit seiner Frau gezeigt wird, ist es
doch auffédlig, dass die Gelegenheit dazu in unserer Handschrift ausgelassen wird, gerade
wenn man bedenkt, dass die Heirat mit Johanna ein grofer Erfolg fir Wilhelmwar, der sich
verdient hétte dargestellt zu werden. Dass Johanna um 1403 nur in Form eines Wappens
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erscheint, lief3e sich eventuell damit erkl&ren, dass wir nicht Wilhelm als den Stifter der
Handschrift ansehen, sondern z.B. Subier. Vielleicht war dieser aber auch als Empfanger der
Hystoria vorgesehen, oder eine andere fur den Hof wichtige Person. Andernfalls hétten wir in
dem frauenl osen Wilhelm ein weiteres, wenn auch nicht zwingendes, Argument fir eine
frihere Datierung und Stubier durfte eventuell in Ermangelung einer Gemahlin und an Stelle

eines Heiligen a's Begleitfigur fungieren.

Auch ist die Wiese a's Schauplatz der Handlung mit Disteln bewachsen, deren gréfite sich
direkt unterhalb des Herzogs befindet. In der christlichen Symbolik steht sie fur Leid. Wenn
die Darstellung nicht ganz zufdlig ist, kbnnte man einen Konnex zu Fronleichnam herstellen,
bzw. zu dem dornengekrénten Schmer zensmann gegentber Wilhelm. Ein freudiges Ereignis
ist damit aber eher nicht verbunden, und wenn wir die Ereignisse des Jahres 1386 betrachten,
so waren sie wohl die leidvollsten im Leben Wilhelms, da sowohl sein Vater starb als auch
seine Hedwig den Litauer Jagiello helraten musste, was gleichzeitig den Verlust Ungarns
(bzw. Polens) bedeutete. Der Tod Albrechts 11 hingegen war vielleicht eine etwas geringere
Belastung. Die Hochzeit mit Johanna jedenfalls hétte man wohl kaum mit Symbolen des
Leidesin Verbindung gebracht. Das Bild steht also eher nicht in direktem Zusammenhang mit
diesem fur Wilhelm vorteilhaften Ereignis, sondern ist unabhéngig davon, entweder ganz auf
Fronleichnam bezogen oder sogar auf personlich erlittenes Leid, wofir die Jahre vor 1400
mehr Anlass gaben als die Jahre nachher, wo sich die Dinge fur Wilhelm positiver

entwickelten.

Um aber das aufféllige Motiv der Disteln genauer zu behandeln, wollen wir gleich zu der
Frage nach ihrer ikonographischen Herkunft tbergehen. Da wir die Pflanzen nicht isoliert

betrachten kénnen, behandeln wir die gesamte Wiese a's Bildelement.

Der Vordergrund:

Der Terrainstreifen, der den Boden der Handlung bildet, wurde in Form eines vor allem nach
rechts ansteigenden Grabens gestaltet. In Verbindung mit dem Schmer zensmann sind wir
versucht, ihn als ein Unterordnung bzw. Hierarchie erzeugendes Mittel anzusehen. Die Senke,
in der wir die handelnden Personen finden, kann zunéchst ganz allgemein als irdische

L ebenswelt verstanden werden. Andererseits erinnert der gartenartige Charakter des Terrains
auch an diverse Hortus conclusus -Darstellungen, wenn man von der fehlenden Mauer und

den weniger lieblichen Pflanzenarten absieht.
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Beispiele fur solche Garten und Wiesenstiicke finden wir in der deutschen und franzosi schen
Malerel, etwa das sog. Paradiesgartlein des oberrheinischen Meisters um 1410 (Inv.Nr. HM
54 des Séadel-Museums) oder das Livre de la Chasse von Gaston Phebus (z.B. folii 31v, 63r,
73r, 93r) aus der Pariser Nationalbibliothek (Ms francais 616) um 1405-10. (Abb. 50, 51).

Flamischen Ursprungsist wohl eine Darstellung der Vision des Gotteshrones in der Pariser
Apokalypse um 1400 (BNP, Ms Neer|.3, 1.5). (Abb. 52).

Aber auch in Osterreich gibt es Vergleichbares, so z.B. in dem schon erwzhnten Rationale
Durandi (ONB Cvp. 2765, f.163r). Wir sehen dort Adam und Eva beim Baum der Erkenntnis
stehend. (Abb. 53). Im Ditzesanmuseum in Wien finden sich einige um 1390 datierte
Altartafeln mit &hnlichen V egetationsformen (Abb. 54) und auch der schon besprochene
Epitaph des Ulrich Reisenecker (Smk.) zeigt ein sehr gut vergleichbares Terrain al's
Handlungsraum. Dort (wie auch in den meisten anderen Vergleichsbeispielen) ist es
alerdings etwas kleiner dimensioniert und in Form eines Hiigels gestaltet, nicht als Graben.

Weitere Varianten solcher Wiesenstiicke finden wir auch in dem Klosterneuburger
Antiphonar (Cll 65-68), welches allerdings schon in die friihen 1420er Jahre datiert wird und
maoglicher Weise in der Nachfolge unserer Handschrift steht. (Abb. 55).

Ansétze zu wiesenartigem Terrain finden wir aber auch in diversen Kreuztragungs-Bildern
(z.B. die heute in den USA befindliche Huntingtoner Kreuzigung, um die dhnlichste zu
nennen). (Abb. 56). Auch hier ist aber von einer etwas spateren Datierung (nach 14107?)

auszugehen.

Sehen wir unsim umliegenden Ausland nach Mustern fir unsere Darstellung um, kommen
wir zunéchst nur auf vage Ahnlichkeiten in den sich anbietenden Vergleichsobjekten. So
finden sich in der sicherlich mal3gebenden bohmischen Wenzel sbibel einige Bilder mit
Wiesen (fol. 5r, fol. 17v (Band 1) fol. 119r, fol. 162v (Band 2) fol. 199r, fol. 200v (Band 3)),
die uns aber allesamt nicht als direkte Vorbilder fir unsere Handschrift Gberzeugen kénnen.
(Abb. 57).

Etwas naher stehen den Wiener Darstellungen schon die Wiesenstlicke des Martyrol ogiunm-
Meisters, der neben dem in Gerona befindlichen Martyrologium, auch ein Missale (heute in
Wien, ONB Cvp 1850), (Abb. 58, Sternbild der Jungfrau) und Teile der in das erste Jahrzehnt
des 15. Jahrhunderts datierten Korcek-Bibel illuminiert hat. (Abb. 59). Ihm wird eine franko-

flamische Orientierung unterstellt.*®

6 Theisen, 2008, S.95.
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Durchsuchen wir die italienische Malerei nach moglichen Vorlaufern unseres Bodenstreifens,
so stof3en wir unter anderem auf eine Miniatur des sienesischen Malers Smone Martini in
einer Virgil-Ausgabe fiir Petrarca (Biblioteca Ambrosiana, Ms.$.10.N.27, fol.1v), die um
1340 in Avingnon entstanden ist und so eigentlich auch schon wieder auf eine franzosische
Spur fuhrt. (Abb. 60). Diese (fir Martini eher seltene) Darstellung einer Wiese al's
Handlungsraum (vgl. z.B. Grablegung Berlin, Abb. 61) ist zeitlich und stilistisch etwas
weiter entfernt von den oben angefiihrten Beispielen, soll aber wegen ihrer Grol3e, auleren
Form und Farbgebung genannt werden, die sich sehr gut mit dem Bild in unserer Handschrift

vergleichen lassen.

Von den in Italien um 1400 vielfach schon vorkommenden Natur- bzw. Wiesendarstellungen
wollen wir uns einen Beitrag aus der Buchmalerei genauer ansehen, da er uns besondere
Vergleichsmoglichkeiten bietet, namlich das sog. Tacuinum Sanitatis. Diese Publikation ist
eine Art Ratgeber fur ein gesundes L eben von dem nestorianischen Hellkundigen I1bn Botlan
aus dem 11. Jahrhundert, der in Italien im13. Jahrhundert aus dem Arabischen Ubersetzt und
gpater auch in stark vereinfachter Form, dafur aber reich illustriert hergestellt wurde. Diese
Ausgaben waren speziell fir ein (in der Heilkunde) nicht fachkundiges Publikum aus
wohlhabenden, zumeist adeligen Kreisen vorgesehen. Einige Exemplare aus dem spéten
14.und 15. Jahrhundert sind erhalten und befinden sich heute in Bibliotheken in Wien, Rom,
Littich, Rouen und Paris.*’ Das beliebte Werk kénnte leicht inspirierend auf die Malerei
dieser Zeit gewirkt haben, da esrelativ detaillierte Darstellungen verschiedener Pflanzenarten
in der Natur zeigt. Die Darstellungen waren zur Zeit ihrer Entstehung noch wenig vorbereitet
(z.B. durch Tractatus de Herbis- oder Historia Plantarum Manuskripte in Verbindung mit
diversen Kaenderbildern, was die Genre-Szenen betrifft) und brachten einige
Neuschdpfungen, die dann aber gerne weiter tibernommen wurden.®® Diein Stil,
Ikonographie und Anzahl der Bilder leicht verschiedenen Codices sind insgesamt doch
voneinander abhangig, und man geht davon aus, dass das heute in Paris befindliche Tacuinum
(BNF Nouv.acqg.lat. 1673) als Vorlaufer der in Wien und Rom befindlichen Handschriften
anzusehen und somit das &lteste der erhaltenen Tacuina ist.*® Drei der erhaltenen Lehrbiicher
wurden vermutlich um 1370-90 in der Lombardel illustriert, einer im Veneto oder Trentino
und ein weiterer in Paris befindlicher (Bibliotheque Nationale Ms.lat. 9333) wurde nach
Angaben der BNF im 15. Jahrhundert im Rheinland mit Bildern versehen. Vergleichen wir die

einzelnen Ausgaben so fallt auf, dass die beiden in Paris befindlichen Bicher die deutlichste

“" Hoeniger, 2006, S.51-55.
“8 Hoeniger, 2006, S.65f.
“° Hoeniger, 2006, S.58.
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N&he zu unserer Handschrift zeigen, was die Darstellung von Wiesenstiicken betrifft.
Interessant fir uns ist auch das Vorkommen von Disteln und anderen Pflanzen, diein
Aussehen, Farbgebung und Verteilung weitgehend unserem Bild entsprechen (z.B.
Nouv.acqg.lat. 1673, f.14v). (Abb. 62). Speziell unsere Vermutungen hinsichtlich der
Symbolik der Disteln werden dadurch etwas relativiert. Einschlagiger Literatur zufolge
befand sich der dltere, in Italien hergestellte Codex bereits kurz nach seiner Entstehung im
habsburgischen Bereich, da er ein Geschenk oder Erbstiick der Viscontis an die (seit 1365)
mit Leopold |11 verheiratete Viridis Visconti gewesen sein diirfte.®® Diverse Eintragungen
bewiesen auch einen zeitweiligen Verbleib des Buches in Bohmen. Jedenfalls kdnnte es ganz
gut als direktes Vorbild fir unsere Hystoria in Frage kommen, wenngleich auch andere,
ahnliche Quellen nicht ausgeschlossen werden konnen. Eine Inspiration bzw. Schulung
unseres Meisters durch Naturdarstellungen aus verschiedenen Lehrbiichern seiner Zeit ist

jedenfalls mit einiger Wahrscheinlichkeit anzunehmen.

Insgesamt zeigt sich der vermutlich aus mehreren Bildtraditionen abgeleitete Wiesengrund als

schwierig zu deutendes Element.

Der Hintergrund:

Der blauviolette Bildhintergrund mit den goldenen Federranken ist in seiner Bedeutung noch
schwerer zu fassen als der Terrainstreifen, der nicht nur konkreter Handlungsraum ist,
sondern vor alem ein algemeiner Topos. Wenn wir mit dieser Einschatzung richtig liegen,
bietet sich eine solche algemeine Deutung noch viel mehr fir den Bildhintergrund an, den
wir zunéchst als mit Licht durchwirktem Himmel angesehen haben, welcher sich hinter und
Uber der Erde erstreckt. Zu dieser gegenstandlichen Interpretation hat uns vor allem die blaue
Farbe verleitet, die man spontan mit atmospharischen Eigenschaften verbindet. Vergleichen
wir jedoch unsere Abbildung mit anderen, etwa zeitgleichen Motiven aus der Buchmalerel,
stellen wir fest, dass Bildhintergriinde auch in ganz anderen Farben gehalten sein kénnen, die
eine gegenstandliche Deutung unwahrscheinlich machen. Es finden sich (neben blauen)
besonders oft rote, griine und schwarze Hintergriinde, die von den Ranken tiberzogen werden.
Aul¥erdem treffen wir auch auf Hintergrinde, die nur von Ornamenten (z.B. kleinen
Quadraten oder Rauten in verschiedenen Farben) gebildet werden, was eine Identifikation mit
atmospharischen Phanomenen nahezu unmaoglich erscheinen lésst. Die Bezeichnung der
goldenen Ranken als Licht ist aber vielleicht gar nicht so schlecht und bringt uns auf eine

richtige Spur, denn auch die seit der Spétantike gebrauchlichen, anfangs eher flachigen

* Hoeniger, 2006, S.59.
41



Goldhintergriinde der Tafelmalerel (und des Mosaik) wurden in diese Richtung gedeutet,
nadmlich al's tber-réaumlich und tber-zeitliches Kontinuum, idealer Raum, unendliche Fl&che,
Abbild des Paradieses, irrealer Lichtglanz™. Das Licht spielt auch in der neuplatonischen,
christlichen Philosophie und Theologie eine grof3e Rolle und wird mit tGibergeordneten,
gottlichen Sphéren in Verbindung gebracht. Gold hat, abgesehen von seinem Farbwert, der
alein schon an Licht erinnert, wie die meisten Metalle die Fahigkeit natrliches Licht zu
reflektieren. Esist leicht zu bearbeiten und galt auch als das edelste Metall, und war so das am
besten geeignete Material um eine von Licht erfillte Sphére darzustellen. Wegen seines hohen
Wertes musste Gold auch als Ausdruck der besonderen Wertschétzung und Verehrung
aufgefasst werden, was unter anderem auch in seiner Verwendung fir die sog. Feiertagsseiten

von Altaren zum Ausdruck kommt.>?

Waren die friihen Goldgrtinde, wie gesagt, eher glatt, kamen doch mit der Zeit immer mehr
Verzierungen (z.B. als punzierte Ornamente) ins Bild, wobel auch vegetabile Formen
verwendet wurden. Das Motiv der Akanthus-Ranke ist sehr alt und schon in antiken
Darstellungen zu finden. Wir finden solche und dhnliche organische Formen als Verzierung
Uber ale Kunstgattungen (auch Goldschmiedearbeiten) und Kunstlandschaften verteilt, d.h.
zur Entstehungszeit unserer Handschrift haben sie eine jahrhunderte lange Tradition. Anfangs
waren die Ranken mehr in den Goldgrund eingearbeitet um diesen zu strukturieren, wurden
aber spéter, speziell was die Buchmalerei betrifft, auch auf farbigen Grund gesetzt. Als ein
frihes Beispiel hierflr mag uns das 1175-1188 entstandene Evangeliar Heinrichs des Lowen
dienen (Bayrische Staats-bibliothek, Clm 30055, Widmungsbild). (Abb. 63). So lassen sich
die in Handschriften seit dem 12. Jahrhundert, immer haufiger anzutreffenden, mit
Goldranken Uberzogenen Hintergriinde durchaus als eine Form der Weiterentwicklung von
verzierten Goldgrinden verstehen und hétten dem zufolge auch eine dhnliche Bedeutung,
wenngleich wir beriicksichtigen sollten, dass es sich bei unserem Bild um kein klassisches
religiéses Motiv handelt, sich auch Philosophie und Theologie l1angst gewandelt hatten und
eine Ubertragung von friihchristlicher Bedeutung in die Zeit der Spétscholastik nur bedingt
zuldssig ist. Wenn wir diese Bedenken ernst nehmen und im Extremfall sogar davon ausgehen
wollen, dass die Hintergriinde im Lauf der Zeit ihre streng religi6se Bedeutung verloren
haben, konnten wir sie immer noch als Bildformular sehen, das besondersreich verziert ist
und so eine nobilitierende Wirkung auf seine Inhalte entfaltet. Auf die Dekorationen mittels

vegetabiler Ornamentik in anderen Kunstgattungen und speziell in der Gol dschmiedekunst

51 | eitner, 1987, S.4.
52 |_eitner, 1987, S.69.

42



haben wir ja schon hingewiesen. Die ornamentalen Hintergriinde der Buchmalerei des 14./15.
Jahrhunderts konnten eine Art Ubergangsform sein, die eine gegenstandliche und raumliche
Durchgestaltung des Bildes noch zu wenig kannte, und in Ermangelung dessen an einer im
Wesentlichen zur Dekoration gewordenen Weiterentwicklung des Goldgrundes festhielt. Dass
Goldgrinde auch in ihrer athergebrachten Form weiter verwendet wurden, zeigt uns ein Blick

auf den oben behandelten Epitaph des Ulrich Reisenecker.

AlsVergleich fur unsere Federranken soll uns noch zwel Beispiele aus der béhmischen
Wenzelsbibel (ONB Cvp 2760) dienen, in der wir sonst eher wenige Anregungen gefunden
haben. Die Ranken in den folii 145r (Isebel) und 31v (Ruth) haben eine eng verwandte
Formgebung. (Abb. 64, 65).

Dass es schon einige Zeit vorher vergleichbare Federranken in Italien gab, beweist uns unter
anderem eine um 1340 in Nord-Italien entstandene lateinische Ubersetzung der Dalimil-
Chronik (Prag, XII.E.17), f.1v. (Abb. 66).

Um 1400 finden sich Federranken, die denen unserer Handschrift sehr ahnlich sind aber auch
in Stidfrankreich (ONB Cvp 2051, Dekretalen Georgs I X, f.4r).

Das Spruchband:

Das Soruchband ist ein lange vor dem 14. Jahrhundert in die Malerei eingefihrtes
symbolisches Element. Es dient (ganz @hnlich wie bei gegenwartigen populéaren Kunstformen)
dazu einen Sprech- oder Denkakt, z.B. ein Gebet, anschaulich zu machen. In unserem Bild
enthalt es die Worte Ave verum corpus Christi (xpi) und bezieht sich auf den

Schmer zensmann bzw. indirekt auf Fronleichnam.

Der wahre Korper Christi ist in der Messfeier prasent in Form von Brot und Wein. Gemal3
dem mittelalterlichen Denken, welches hier schon in der Tradition des Aristoteles steht,
unterschied man zwischen Substanz und Akzdentien von Dingen und Personen, was wir hier
nicht weiter kommentieren wollen. Durch die Wandlung des Priesters sollte sich die
unsichtbare Substanz von Wein und Brot in die des Herrn verwandeln (Transsubstitution oder
Transsubstantation), das Erscheinungsbild der Nahrungsmittel aber gleich bleiben (aul3er bei
Wundern), was in unserer Terminologie etwa einer Trennung von Form und Inhalt gleich
kame. Der wahre Leib ist aber auch ein Begriff, der in Zusammenhang mit der von Christus
ermoglichten Auferstehung verwendet wird und das Resultat einer radikalen Verwandlung des
ganzen Menschen ist. Christusist zudem nicht nur ein menschliches Individuum. Er ist

Abbild Gottes und der Leib in dem er weiterlebt und dessen Haupt er ist, ist die Gemeinschaft
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der Glaubigen: Versteht (das Sakrament) und freut euch (denn es versinnbildlicht) die Einheit,
die Wahrheit, die Ehrfurcht und die Liebe. Ein Brot: Wer ist dieses Brot? Die Vielen, die der
eine Leib sind. Seid was ihr seht und empfangt, wasihr seid! (Augustinus, Sermo 272). Dies
Ist eine weitere Bedeutung des wahren Korpers Christi.

Der Schmerzensmann:

Was die Darstellung von Christus als halbfigurigen, dornengekronten und die Wundmale
zeigenden Schmerzensmann angeht, 18sst sich sagen, dass sich dieses Motiv seit seiner
Entstehung sowohl in Texten als auch in Bildern ab ca. 1300 zunehmender Beliebtheit
erfreute und auch zu verschiedenen Anlé&ssen (besonders im Zusammenhang mit Passion
Frommigkeit, Eucharistie, Gericht) herangezogen wurde, wofur sich eine Vielzahl von
Varianten entwickelte, die den Schmerzensmann mit unterschiedlichen Attributen zeigen.> Es
gibt keine eindeutige theol ogische Aussage, die mit der Darstellung exklusiv verbunden waére,
auf3er einer sehr allgemeinen, dass sich in der Person Christi Vergangenheit (Passion),
Gegenwart (Eucharistie und Frommigkeit) und Zukunft (Gericht) verbinden sowie grofite
Herrlichkeit und Niedrigkeit treffen, was auch in dem sog. Vierten Gottesknechtslied (Jes. 52,
13-53,12), aus welchem auch die Bezeichnung Schmer zensmann entstammt, zum Ausdruck
kommt, so man es christologisch interpretiert.> In unserem Fall ist Fronleichnam der sich
bietende und passende Anlass fur seine Darstellung und dartiber hinaus sollte wohl auch die

personliche Andéchtigkeit durch das Betrachten des Bildes gefdrdert werden.

I konographisch entspricht der Schmer zensmann einem zur Zeit um 1400 weit verbreiteten
Typus, den man in etwas abgewandelter Form (mit ausgebreiteten Armen) auch in
Kreuzigungen oder Kreuzabnahmen entdecken kann. Der Schmerzensmann findet sich auf
alle Kunstgattungen verteilt, wofr wir nun einige Beispiele bringen wollen. Als erstesein
Beispiel aus der italienischen Tafelmalerei, namlich von dem sienesischen Maler Naddo
Ceccarelli, ca1347, heute in dem Liechtenstein-Museum in Wien (G 862). (Abb. 67). Bis auf
den Sarg und den Strahlenkranz haben die Bilder viel gemeinsam und stehen in einer
deutlichen Verwandtschaft. Eine &hnliche, noch frihere Darstellung sehen wir in Pietro
Lorenzettis Bild aus dem Lindenau-Museum, das um 1330 datiert wird, und nattirlich auch in
[talien entstanden ist. (Abb. 68). Ein dsterreichisches Vergleichsbeispiel aus dem Bereich der
Skulptur finden wir am Wiener Stephansdom in dem sog. Zahnwehherrgott, welcher dem
Ende des 14. Jahrhunderts tatigen Meister von Grof3dobming zugeschrieben wird. (Abb. 69).

53 Zimmermann, 1997, S.494 ff.
54 Zimmermann, 1997, S.578-79.



Auch hier sehen wir den nach rechts geneigten, halbfigurigen Korper mit der gleichen
Stellung der Arme. Eine weitere @nliche Prasentation des Sujets in der franzosischen
Buchmalerei zeigt unsdie Seite f.75r der nach 1410 entstandenen Tres Riches Heures des
Duc de Berry. (Abb. 70). Diese bertihmte Handschrift (heute im Musee Conde, Chantilly)
wurde von den Briudern Limburg illuminiert, welchen auch immer wieder eine Beeinflussung
durch italienische Vorbilder oder sogar ein Italien-Aufenthalt nachgesagt wird. Die
Darstellung Christi ist hier durch das auf dem Korper verteilte Blut um einiges dramatischer
(was in einem seltsamen Kontrast zu der idyllischen Landschaft im Bildhintergrund steht)
aber sonst ist die Figur sehr gut vergleichbar mit unserer Initiale. Franzosische
Schmerzensmann-Darstel lungen derselben Art gibt es aber auch im Kleinformat eines
Anhangers um 1400 aus Paris oder in einem kleinen Fllgelaltérchen aus dieser Stadt, hier
aber jeweils von Engeln begleitet oder gestutzt (Abb. 71, 72). Abschlief3end wollen wir noch
auf die uns schon bekannte Seite f. 274v des Rationale Durandi hinweisen, wo Wilhelm und
Johanna in Medaillons gezeigt werden. Zwischen ihnen befindet sich ein drittes Medaillon,
welches einen kleinen Altar mit dem Schmer zensmann enthdlt, allerdingsin einer etwas
anderen Variante. (Abb. 73).

Die Akanthus- Ranken:

Zu den in beiden Bildern reichlich vorhandenen und als Dekor dienenden Akanthus-Ranken
wollen wir nur so viel sagen, dass auch der Akanthus eine distelartige Pflanze ist
(Ubersetzung aus dem Griechischen: Der Dornige), die weitgehend als Zierpflanze genutzt
wurde und wird. Vielleicht fand er auch deshalb schon in der Antike al's schmiickendes
Ornament, z.B. auf Kapitellen, Verwendung und blieb bisins 19. Jahrhundert ein
gebrauchliches Zier-Element in vielen Kunstformen. Seinen Einzug in die Buchmalerei
verdanken wir vermutlich italienischen Kinstlern. Auch hier kénnen wir wieder die Dalimil-
Handschrift als Beispiel anfuhren, wie auch eine weitere, um 1340 in Bologna entstandene
Handschrift (M 111 50, UBS), (Abb. 74, 75). Vor alem die Dalimil-Handschrift zeigt auch
sehr gut, wie der Austausch von Kultur Uber die Landesgrenzen konkret erfolgte: Die

latei nische Ubersetzung der um 1310 entstandenen tschechischen Chronik, wurde
wahrscheinlich von Wenzel 1V, der sich als Thronanwérter um 1340 in Norditalien aufhielt,
dort in Auftrag gegeben.

Diein der Wiener Buchmalerel um 1400 anzutreffenden Formen wurden wieder

hauptséchlich aus Béhmen Ubernommen, wie wir anhand zahlreicher V ergleichshandschriften
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bohmischen Ursprungs sehen konnen. Hier als Beispiel der um 1395 hergestellte
Psalmenkommentar M 111 20 der Universitatsbibliothek Salzburg. (Abb. 76).

Zusammenfassung:

Nach unserer kurzen ikonographischen Untersuchung wollen wir nun, die Ergebnisse
wiederholend, versuchen so etwas wie eine Aussage, einen Sinngehalt oder einen
Verwendungszweck der Bilder in der Hystoria zu rekonstruieren. Wir haben gesehen, dass die
einzelnen Elemente des Bildes aus verschiedenen Bildtypen stammen und hier zu einem diese
urspriingliche Verwendung erweiternden neuen Bild zusammengestel It wurden. Wir haben
den aus der Stifter-lkonographie entlehnten Herzog, der aber, wenn das Buch fir seinen
eigenen Gebrauch bestimmt war, nicht unbedingt al's solcher zu bezeichnen wére. Auch eine
Dedikations-Miniatur ist in der Regel anders gestaltet, insofern sie den gewidmeten
Gegenstand zur Anschauung bringt, was in unserem Bild fehlt. Sollte, was unwahrscheinlich
ist, Subier der Auftraggeber gewesen sein, so fehlt eine dahingehende Bild-Formel

Uberhaupt, da er ja, abgesehen von der Zur-Schau-Stellung seines Wappens mit
dazugehorigem Helm, als Begleitfigur fungiert und aus der Heiligen-Ikonographie abgel eitet
erscheint. Moglich wére es auch, dass das Buch gar nicht fir Wilhelm selbst bestimmt war,
sondern a's Geschenk hergestellt wurde. Dazu wirde auch die geradezu plakative und
demonstrative Darstellung der habsburgischen Farben nebst alen Anspriichen passen, die fir
den hauseigenen Gebrauch Ubertrieben scheint. Die fast schon propagandistisch oder
zumindest hoch-offiziell anmutende Bildgestaltung sollte offenbar die besondere
Verbundenheit Wilhelms und seiner Familie mit Christus zum Ausdruck bringen, der aber als
Mittel punkt der mittelalterlichen Weltordnung und der habsburgischen Verehrung fast schon
zu klein geraten ist, vor alem, wenn wir die zu dieser Zeit noch gebréuchliche
Bedeutungsperspektive bedenken. Obwohl eine Schmer zensmann-Darstellung auch gut zur
Ausstattung eines Andachtsbildes passen wirde, muss man zugeben, dass Christus, um den es
dabei gehen sollte, neben den anderen, die Aufmerksamkeit auf sich ziehenden Bildinhalten
fast verschwindet. Zwar wird das Opfer Christi gegenwaértig, doch scheinbar nur um ein Ziel
fur die ehrgeizige habsburgische Reprasentation und Prachtentfaltung abzugeben. Als
Ausdruck von Bescheidenheit und Leid lief3en sich eventuell der abgelegte Mantel und das
grabenartige Terrain mit den Disteln deuten, doch auch dieses scheint, nach allem was wir
gesehen haben, eher ein modisches aus den oben beschriebenen Vorbildern Gbernommenes
Element zu sein. Die ausfthrliche Schilderung des Terrainstreifens kann wegen der

naturnahen Pflanzen-Darstellungen und ihrer Herkunft vielleicht sogar als ein zarter Beginn
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von Landschaftsmalerei aufgefasst werden. All diese Aspekte wollen wir aber nicht als
mangelnde Frommigkeit Wilhelms auslegen, sondern auf die Intention zuriickfUhren, eben
diese Frommigkeit und Wertschétzung vor allem nach auf3en zu zeigen, das heil3t, sich dabel
selbst dementsprechend darzustellen. Diese Thematik ist in der Wiener Buchmalerei auch
kein Einzelfal, denn auch in anderen Handschriften, wie in dem schon erwadhnten Rationale
Durandi sind die ¢sterreichischen Herzége und ihre Frauen konsequent als Betende
abgebildet, allerdings nicht so aufféllig, und konnten dort eher der eigenen Andachtigkeit
dienen. Dass eine solche Programmatik kein Muss war, zeigen andere, gleichwertige
Handschriften wie die berihmte Wenzel shibel, die den bohmischen Kénig vielfach in ganz

anderen als andachtigen Situationen prasentiert.

Sollte die elegante Hystoria jedenfalls wirklich zur Reprasentation oder als ein Geschenk
geplant worden sein, bleibt leider noch die Frage warum sie lange Zeit im habsburgischen
Bereich verblieben ist, wenn wir die Inschrift auf Foliol dahin gehend interpretieren dirfen.

Weiters bleibt noch das ungel 6ste Problem der Wappen, speziell des mittleren. Unsere kurze
Analyse hat gezeigt, wie vielfaltig die Ausdrucks- und Einsatzmoglichkeiten von Wappen
sind. Sie reichen vom Darstellen der eilgenen Familie und deren Einflussbereich Uber das
Anzeigen einer personlichen Verbindung bis hin zur Formulierung von territorialen oder
politischen Ansprichen. Ob Wilhelm seine Verbindung mit Hedwig, die jaeigentlich Konigin
von Polen geworden war, und/oder Anspriiche auf das ihm versprochene ungarische Erbe
zum Ausdruck bringen wollte oder konnte, ist eine ziemlich spekulative Frage und eher
unwahrscheinlich, doch kann man es aufgrund der obigen Argumente, die dann auch eine
Datierung der Handschrift zwischen 1386 und 1399 zumindest als mdglich erscheinen lassen,
nicht vollig ausschlief3en. Eine lectio facilior wére allerdings die derzeit glltige Interpretation
des Wappens a's Anjou-Neapel, was eine Datierung des Codex etwa zwischen 1401 und 1406

erlaubt.

Stilistisches:

Nachdem wir nun die Bild-Inhalte einigermalien klargestellt haben, wollen wir uns als
néchstes den formalen, aso stilistischen Aspekten widmen. Dabel geht es mehr um das Wie
der Darstellung al's um das Was. Wir haben schon eingangs festgehalten, dass formale
Aspekte nicht unbedingt inhaltslos sein missen, wenngleich diese Inhalte sich meist auf einer
anderen Ebene befinden als der einer begrifflichen Fassung der im Bild enthaltenen Dinge
oder Personen. Abgesehen davon, dass die Form immer schon auch Inhalt ist und gerade bei
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bildhaften Darstellungen fortwahrend in diesen umschlégt, kann man spezifische

Présentationsweisen in einen groReren kulturellen Zusammenhang stellen und deuten.™

Ein solcher formaler Aspekt ist die Darstellung der Raumlichkeit und der Zeit. Diese beiden
Anschauungsformen werden in den verschiedenen Epochen der M enschheitsgeschichte nicht
immer gleich gedacht bzw. zur Darstellung gebracht, sondern sind durch das jeweilige

Seinsverstandnis gepragt.

Bildraum:

Wir haben es bei unserem Bild mit einem fir das Mittelalter typischen, in Schichten
aufgebauten Bildraum zu tun, dem die systematische Raumillusion fast vadllig fehlt.
Perspektivische Elemente gibt es nur ansatzwei se und sie stehen auch nicht in einem
geordneten Verbund. Die GroRenverhaltnisse der beiden Figuren sind unstimmig, da der
weiter im Hintergrund befindliche Wilhelm, wenn er aufrecht stehen wirde, deutlich grofRer
ware als sein Knappe. Dawir nicht davon ausgehen kdnnen, dass so ein Unterschied in natura
bestanden haben mag, mussen wir den Unterschied in der grof3eren Bedeutung Wilhelms
gegenlber seinem Begleiter suchen (Bedeutungsperspektive). Auch ist dessen Wappenschild
das kleinste auf dem Blatt. (Abgesehen davon ist es verwunderlich, dass es Uberhaupt gezeigt
wird). Die Wappenschilder wie die Fahne sind einfach in die Flache projizierte Symbole, das

Spruchband ist sowieso ein symbolisches Element, das in der Natur nicht vorkommt.

Der Terrainstreifen ist trotz einiger detailliert gezeigter Pflanzen eine hochgekl appte Flache,
die wie ein zurechtgeschnittener Wandteppich wirkt. Die beiden Figuren sind willkdrlich und

collagenartig angeordnet und scheinen fast vor der Bildflache zu schweben.

Eine einzige ornamental durchgestaltete Fl&che ist auch der Bildhintergrund. Abgeleitet von
gegenstandsl osen Goldgrinden und zum nobilitierenden Bildformular geworden, passt seine
Ausfuhrung, so wie auch das tbrige Erscheinungsbild genau in jenes mittelalterliche
Gestalten, das dem Denken der Zeit entspricht. Kein allzu selbstbewusstes Subjekt ist Autor
oder Adressat dieses Bildes, janicht einmal ein Rinascimento der Antike ist spiirbar,
weswegen es auch fraglich ist, ob die realistisch anmutenden Gesichter auf dem Bild, dieals

einzigesin so eine Richtung weisen, auch wirklich so gemeint waren.

Die von uns festgestel lten stilistischen Merkmal e unterstreichen im Wesentlichen die zuvor
getroffene inhaltliche Aussage: Die Bilder prasentieren in erster Linie die Beglaubigung einer
Weltordnung, deren Bezugsmitte Gott ist und in der die aufstrebende Furstenfamilie

% Panovsky, 1975, S.36-63.
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mustergultig ihren Platz einnimmt. Eine dem neuzeitlichen Denken entsprechende Thematik
und Systematik der Raum-Darstellung fehlt in den untersuchten Bildern weitgehend,

wenngleich es erste Ansétze dazu geben mag.

Zeit:

Auch die Veranschaulichung der Zeit in den Bildern der Hystoria entspricht im Wesentlichen
der zu erwartenden mittelalterlichen Sichtweise. Nicht so sehr ein aktuelles und konkretes
Geschehen, das geschildert werden soll, ist ihr Thema, sondern mehr die V eranschaulichung
von Zustanden. Wir haben schon anlasslich der Besprechung des Schmer zensmannes
festgestellt, dass er auch eine Uberzeitliche Prasenz Christi versinnbildlicht und speziell in
Zusammenhang mit Fronleichnam ist an die katholische Tradition der Ewigen Anbetung (der
Hostie) zu denken, an welcher Wilhelm Teil zu haben scheint. Die eigentiimlich schwebende
und statische Haltung der Figuren vor dem gleichférmigen, ornamentalen Unter- und
Hintergrund mit den darin enthaltenen unbeweglich wirkenden Pflanzen unterstitzt jedenfalls
eine solche Vorstellung, ebenso wie die starke Prasenz scheinbar schwereloser symbolischer
und dekorativer Bildelemente, die noch dazu in den Prozess der Verehrung miteinbezogen
werden. Nicht nur Wilhelm als Person betet zu dem Herrn, sondern sein ganzes Reich
verneigt sich dauerhaft zum Grul3. Die Trennung dieser verschiedenen Aspekte in vier Bilder,
die stdndige Wiederholung des habsburgischen Wappens und die Aufteilung auf zwei
Bildseiten verstérken den Eindruck der raum- und zeittibergreifenden Ereignisse noch. Dass
auch die Textstellen von Folio 2 die (typologische) Zusammenschau grof3er Zeitraume bzw.

ewig gultiges Geschehen ansprechen, wollen wir nur der Vollstandigkeit halber erganzen.

Diebel aler Statik des Gezeigten schwungvolle Linienfuhrung erzeugt paradoxer Weise
keinen Gegensatz in der Zeitauffassung. Durch die weiche und harmonische Formgebung
sowie der reichlichen Verwendung von Verzierungen und Gold wird eine entspannte und,
trotz der kraftigen Farben und martialischen Versatzstlicke, fast schon liebliche Atmosphére
geschaffen, die ein traumerisches und somit zeitloses Gefuhl erzeugt. Diese Eigenschaft hat
wohl auch dem in ganz Europa um 1400 dhnlich zur Ausfiihrung gelangten Stil die etwas
ungltickliche Bezeichnung ,, Schoner Stil* eingebracht. Das wollen wir zum Anlass nehmen,

ein paar Worte Uber die Schonheit zu verlieren.

Schonheit:

Dieseist, obgleich sie sich beim Betrachten von Kunstwerken wie unseren Bildern sofort a's

Empfinden einstellt, schwer zu fassen. Weder stellt sie einen Bildinhalt dar, den man
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beschreiben kdnnte noch ist sie ein spezifisch tilistisches Merkmal, dasie sich jaan
Kunstwerken der verschiedensten Herkunft gleichermal3en, doch auf jeweils andere Weise
vollzieht. AuRerdem wird dieses Phéanomen nicht nur auf unterschiedliche Weise erzielt,
sondern auch gemal3 dem in verschiedenen Geschichtsepochen jeweils herrschenden Denken
anderes interpretiert. Im Mittelalter galt Schonheit nicht als &sthetisches Erleben eines
Subjekts im Sinne interessel osen Wohlgefallens, sondern al's Erscheinen der Wahrheit und
auch im 20. Jahrhundert finden sich solche Positionen. Ohne uns auf die Frage einzulassen,
was denn nun die Wahrheit sei, wollen wir es anders formulieren und sagen, die Schonheit ist
ein gelungenes Verschmelzen von Form und Inhalt, womit wir auch der Verlegenheit
entkommen, eine Wahrheit gegen eine andere ausspielen zu mussen, denn auch die
Bestimmung diese Begriffes unterlag einem steten Wandel. Gemeinsam ist Wahrheit und
Schonheit auch, dass sie unter gewissen Regeln zustande kommen kdnnen bzw. die Regel-
MaRigkeit die Schonheit zum Vorschein bringt. So gesehen lief3 sich Schonheit auch bewusst
herbeifthren und auf Bildinhalte Ubertragen und sie dadurch wahr oder sogar gut erscheinen
lassen, ganz so wie wir es von gegenwartigen medialen Inhalten gewohnt sind. Das Schéne

sollte wahr und das vermeintlich Gute gleichsam heraufbeschworen werden.

Folgen wir der einschlégigen Literatur, so stof3en wir auf einen merkwrdigen Gegensatz
zwischen der harmonisch wirkenden Kunstproduktion und den realen Verhaltnissen um 1400,
die von massiven gesell schaftlichen Umbriichen, Kriegen und Krankheiten gekennzeichnet
waren.>® Aus dieser Sicht erscheinen uns Kunstprodukte jener Zeit als Wunschbilder oder als
Visualisierung und Verklarung vermeintlich idealer Zustande, an denen festzuhalten fir die
Auftraggeber wahrscheinlich immer schwieriger wurde.

Auch in unseren Bildern finden wir verschiedene Aspekte, die ihre Schonheit ausmachen: Das
Erscheinen des mittelalterlichen Denkens, das sich uns unschuldig offenbart, wie auch die
Schonheit, die schon wissentlich gesucht wird von den immer selbstbewusster werdenden
Kunstlern, die ihre Gesetze ergriinden wollen, und von den Auftraggebern, um sich daran zu

erfreuen und sich ihrer willentlich zu bedienen.

Nach dieser sehr allgemeinen stilistischen Analyse ware unsere nachste Aufgabe, die Bilder in
die Entwicklung der europaischen Buchmalerel einzuordnen und die Frage nach ihren
Urhebern zu klaren, also den Malern, die sie geschaffen haben. Ahnlich wie bei der
Ikonographie soll es uns darum gehen die wichtigsten stilistischen Merkmale unserer Bilder

in eine Reihe mit anderen zu stellen, zu vergleichen und sie nach Mdglichkeit in einer

%6 pscht, 1962, S.52.
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regionalen Tradition zu verorten oder auch Uberregionale Einfllsse aufzuzeigen. Diesem Ziel
haben wir ja auch schon im Zuge der Behandlung der 1konographie entgegengearbeitet, da
wir unsimmer um besonders ahnliche Vorbilder bemiht haben. Allerdings missen wir diese
Vorgaben noch einer differenzierten Betrachtung unterziehen. Die Zuschreibung an einen
oder mehrere bestimmten Kinstler wére dann sozusagen der Gipfel der Stilkritik. Dadie
Handschrift in der einschlégigen Literatur immer als Produkt einer in Wien ansassigen
Werkstétte gefiihrt wird, wollen wir uns zunéchst in einem Exkurs einen kurzen Uberblick

Uber die Wiener Buchmalerei verschaffen.

Die Wiener Hofminiatorenwerkstatt:

Schon Rudolf der Stifter und in Folge Albrecht 111 bemthten sich in jeder Hinsicht um den

» Standort* Wien, wie man heute sagen wirde, natirlich in Konkurrenz zu den anderen
Zentren, wie Prag, der zunachst einzigen deutschen Stadt mit einer hofischen Produktion
vergleichbar mit Westeuropa und Italien. Karl IV (1347-78) und nach ihm Wenzel 1V (1378-
1419) brachten einen Hohepunkt fur die bohmische Buchkunst. Die sog. Wenzel swer kstatt
war etwa von 1387 bis 1405 tétig. Dort entstanden z.B. die Wenzel shibel und eine Abschrift
der 1356 entstandenen (fiir die Habsburger nicht sehr vorteilhaften) goldenen Bulle.*

Durch die Verwandtschaft der Luxemburger war die deutsch-béhmische Buchmalerel

zunéchst franzosisch orientiert, es gab aber auch italienische Einfliisse.*®

Um an das béhmische Niveau anschlief3en zu kdnnen, kam esin den 1380er Jahren auch zur
Grundung einer hofischen Miniatorenwerkstatt in Wien, die bis etwa 1450 Bestand hatte
(Friedrich 111) und von grof3er Bedeutung im deutschen Reich war. Parallel dazu, wir wollen
esder Vollstandigkeit halber erwahnen, hat esin Wien auch andere Buch-Hersteller gegeben,
die sich vom Stil und auch von ihren Anspriichen her von dieser Hof-Werkstatt unterscheiden
lassen.®® Dort wurden jedenfalls zahlreiche Bande illustriert. Auftraggeber waren aber nicht
nur der habsburgische Herzogs-Hof, sondern auch die damals noch junge Universitét und
Kloster im Umfeld, z.B. Klosterneuburg.® Arbeiten der Werkstatt sind heute noch in

zahlreichen Codices zu verfolgen®,

Die Hauptmerkmale anhand derer die Gruppe gebildet wurde weisen auf eine starke

Beeinflussung durch auf3erhalb der dsterreichischen Tradition stehende I1luminatoren.

" Mazal, 1975, S.86.

%8 Mazal, 1975, S.84ff.

% Schmidt, 2002, S. XVI.
% Mazal, 1975, S.87.

81 Oettinger, 1934, S4.
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So ist z.B. eine direkte VVorbildwirkung von bohmischen Handschriften fiir das Fleuronee und
die Art der Akanthusranken anzunehmen, wie auch italienische Vorbilder, was die Medaillons
angeht.®? Dass auch der Akanthus wahrscheinlich von Italien nach Bshmen kam, haben wir
schon angemerkt. Die en camaieu gemalten Buchstaben (ein solcher ist auch unsere Initiale)
kamen ebenfalls von Italien tber Prag nach Wien.®® Auch die Art, den Text mit halbfigurigen
Initialen zu untergliedern (wie z.B. in dem Rationale Durandi) dirfte aus Italien Gbernommen
worden sein, ebenso wie die Vorstufen zur Gestaltung der Bordiren in diesem Werk,
wenngleich es diesbeziiglich auch lokale Traditionen gab.®* Letztlich sind aber auch westliche
EinflUsse, etwa den Figurenstil betreffend, nicht auszuschlief3en, was bis jetzt aber nur an

Einzelfallen gezeigt werden konnte.®

Immerhin wurden all diese Anregungen, seien sie mehr ikonographisch oder mehr stilistisch
nicht vollig unverandert ibernommen, sondern ein wenig umgearbeitet, phantasievoll variiert
und mit anderen Traditionen kombiniert, sodass doch ein ziemlich unverwechselbarer
Lokalstil entstand, dessen zeitliche Eckdaten etwa mit 1385 und 1406 angesetzt werden
(zwischen der Entstehung des Rationale Durandi, welches das Hauptwerk der Gruppe ist und
unserer Handschrift, der Hystoria de Corpore Christi, wenn wir bei der bisher an-
genommenen Datierung bleiben).®® Anschlieffend gibt es noch eine spétere Phase, die gegen
die Mitte des 15. Jahrhunderts ausl auft.

Vorausgesetzt, das erhaltene Material ist halbwegs reprasentativ, ergibt sich auch, dass Wien
in der Themenauswahl konservativer ist als andere Orte, d.h. man bleibt bevorzugt im

religiésen Bereich.®’

Einige Kinstler konnten namentlich fassbar gemacht werden: Nikolaus von Briinn, der sog.
~Lyra-Meister, die Meister Veit und Michel, Schiiler des Nikolaus, der ,, Albrechtsminiator*,
ein gewisser Martinus und im weiteren Umfeld Heinrich Aurhaym. Daneben gab es nattirlich
noch weitere, weniger bzw. zumindest nicht namentlich bekannte. Bis heute konnten
Hinweise auf ca. 20 verschiedenen Individuen gefunden werden, die an der Produktion

beteiligt waren.®®

Beispiele fur einige in Wien geschaffene Handschriften sind: Das Rationale Divinorum

Officiorum des Guilelmus Durantis (ONB Cvp. 2765), eine Zusammenstellung und mystisch-

%2 Fingernagel, 2002, S.148.
8 Schmidt, 2002 S.XIX.

6 Schmidt, 2002, SXVIII.
6 Schmidt, 2002, S.XXI.

® Fingernagel, 2002, S.147.
%7 Oettinger, 1933, S.237.

% Schmidt, 2002, SXXII.
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allegorische Interpretation liturgischer Regeln und Kultgeréte, ein Psalmenkommentar des
Nikolaus von Lyra (ONB, Cvp 2783), eine Chronik der 95 Herrschaften des Landes
Osterreich von Leopold Stainreuter (Berlin, m.s.germ.fol.122), eine Historia adversum
paganos des Oriosus, diverse Missale, ein Antiphonar und eben auch die ,,Hystoria de
Corpore Christi, alle kurz vor oder nach 1400. Diese Handschriften sind es (unter anderem)

auch, diewir in weiterer Folge zu V ergle chszwecken heranziehen werden.

Bevor wir aber in die Ferne schweifen und anfangen, diverse Handschriften der unseren
gegenuber zu stellen, ist es angebracht, einmal die Bilder in der Hystoria untereinander zu
vergleichen und zu sehen, ob wir daraus schon einige Erkenntnisse gewinnen kdnnen, die uns
weiter bringen. Zu diesem Zweck ist es sinnvoll, die Bilder noch einmal, allerdings
hinsichtlich anderer Aspekte, zu beschreiben. Diese Beschreibung, die uns nattirlich auch

spéter hilfreich sein wird, soll neben formalen auch materialtechnische Merkmal e erfassen.

Bildbeschreibung Il (mit Vergleich f.1v und f.2r):

An den Anfang unserer Analyse stellen wir die relativ allgemeine, aber nicht unwichtige
Beobachtung, dass beide Bilder von hervorragender handwerklicher Qualitédt sind. Abgesehen
von den letzten Seiten, die uns hier nicht interessieren, findet sich weder im Text noch im
dazugehorigen Fleuronee, noch in den Bildern die kleinste Unsicherheit in der Linienfihrung
oder irgendwelche Ausbesserungen. Der Farbauftrag in den grof3eren Flachen ist gleichmaliig
und homogen. Die Bilder sind, ohne dabel an ,, Schwung* zu verlieren, achtsam bisins letzte
Detail ausgearbeitet und zeugen von grof3er Routine und Professionalitét. Trotz ihres hohen
Alters und der scheinbar wechselvollen Geschichte des Buches sind sie nur wenig verblasst
und zeigen fast keine Schaden, obwohl sich in dem Pergament schon einige Falten und
Verwerfungen ergeben haben. Eine natirliche Ausnahme bildet dasin f.1v fur die
Rustungsteile verwendete Silber, welches im Lauf der Zeit oxidiert und fast schon schwarz
geworden ist. Generell haben beide Bilder eine angenehm kihle Farbigkeit, ihr
Erscheinungsbild ist (wie man es von einem Deckfarbenschmuck erwarten darf) matt und
deckend.

Vor allem die Bilder auf f.1v sind fir die Ausstattung einer Handschrift von beachtlicher
Grof3e und von ungewdhnlichem Format. Auch die Bildaufteilung von f.1v ist sicher nicht
allzu haufig anzutreffen. Auf ihre unzentrierte Lage haben wir schon in unserer ersten
Beschreibung hingewiesen, aus der auch die Groéf3enangaben zu entnehmen sind.
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Im Folgenden wollen wir nun die Besonderheiten der einzelnen Blétter hervorheben und sie

auch gleich einander gegentber stellen. Wir beginnen bei der Konzeption der Seiten:

Konzeption:

Auffélligist an f.1v der relativ breite, abgesehen von ein bisschen Fleuronee und dem eher
sparlichen Ranken-Aufsatz, leere Randbereich. Fast kdnnte man vermuten, dass hier
urspriinglich eine andere K onzeption vorbereitet und dann aber umgestellt wurde.
Andererseits sind |eere Randfl&chen durchaus auch in anderen Handschriften zu finden und
nichts Ungewdhnliches. Die Unzentriertheit der Bilder ist jedenfalls das einzige wirklich
unsymmetrische Merkmal dieser ersten Seite. Nur noch ein paar Stellen innerhalb des
Rankenwerkes weisen kleine Abweichungen von der Symmetrie auf, ansonsten ist die Seite
sehr ausgewogen, sowohl was die Teilung in zwei Bilder a's auch die Anordnung der Ranken
und Wappen betrifft. Deren Neigung nach rechts haben wir schon besprochen und soll keinen
Einwand darstellen. Eine weitere verstandliche Ausnahme von der strengen Symmetrie ist
natUrlich das obere Bild, doch sind auch hier die Bildelemente sorgsam gewichtet. Jeweils
eine Person pro Bildhélfte, die dazugehorigen Wappen an der Aul3enkante. Selbst die Krone
Wilhelmsist symmetrisch. Im oberen Bereich halten sich das Spruchband und der wehende
Fortsatz der Fahne die Waage. Die Fahne und die Stange, an der sie befestigt ist, stehen fast
parallel zu den Bildrandern und wirken dadurch sehr korrekt und auf Ordnung bedacht. Die
Grenze zwischen Vorder- und Hintergrund teilt das Bild fast diagonal und die Pflanzen auf

dem Terrainstreifen sind relativ symmetrisch bzw. sternférmig ausgearbeitet.

Sogar der sonst wild wuchernde Fleuroneebesatz ist durch rechte Winkel organisiert und
hal bwegs spiegel gleich angeordnet. Die Symmetrie der habsburgischen Farben und des
Wappens Stubiersist im Rahmen dieser Konzeption noch ein glticklicher Zufall und eine

passende Draufgabe.

Ganz anders verhdlt es sich auf f.2r. Hier gibt es viel weniger Symmetrie. Gerade dasin der
Mitte des unteren Bildrandes befindliche Medaillon schafft einen gewissen Ausgleich, sonst

sind die auf der Seite verteilten Elemente relativ freizligig angeordnet und durchgestaltet.

So gleicht keine Seite des Rahmengestanges einer anderen, die Aufsatze haben verschiedene
GroéfRen und sind nicht spiegelgleich gearbeitet, speziell was ihre Unterlegung (und auch die
der Stangen) mit Gold betrifft. Diesbezlglich hat auch f.1v einige , Defizite", aber nicht so
deutlich. Die Seite an der die Initiale befestigt ist zeigt Uberhaupt eine ganz willklrliche

Gestaltung, die Ranken folgen keiner erkennbaren Ordnung. Auch die an den Enden des



Gestanges befestigten Knospen sind verschieden grof3, von jeweils anderer Gestalt und auch
nicht an jedem Ende zu finden. Das Wechsel spiel der Farben an den Blattober- und
Unterseiten der Ranken ist im f.1v etwas regelméldiger und auf drei Farben reduziert,
gegenuber vier inf.2r. Auch ist dort das die Seite fassende Gestange in drei (von vier)
Rankenfarben gemalt, wogegen der Rahmen des oberen Bildes auf f.1v einférbig rosaist und

somit einheitlicher wirkt.

Form der Ranken:

Was die Form der Ranken angeht, so sind diesein f.1v zarter und vor allem im Bereich der
Wappen langlicher. Die Blattspitzen werden nicht so oft eingerollt und die Verschlingung der
Bléatter und Sténgel ineinander ist weniger kompliziert und lockerer. Dadurch wirken sie auch
etwas flachiger, wahrend f.2r die dreidimensionalen Qualitdten der Zierpflanzen betont.
Besonders durch ihre breite Goldunterlage wirken sie kompakter. Blumen, wie sie zwischen
den Textspalten von f.2r vorkommen gibt esin f.1v keine. Die Form der Knospeim

Rankenwerk von f.1v entspricht keiner der vier Knospen in f.2r. (Abb. 77, 78).

Vergoldung:

Weitere Unterschiede finden sich in der Vergoldung der beiden Seiten: Wahrend die
Vergoldung auf f.1v ganzlich als mit Bindemittel vermischtes Pigment mit dem Pinsel
aufgetragen wurde und zwar durchgehend in Form von geraden oder (im Bereich des
Aufsatzes) gebogenen Linien, sind die vergoldeten Stellen auf f.2r fast ausschliefdlich in
Polimentver goldung ausgefuhrt und in Form von Fl&chen gestaltet, die auch einen starkeren
Glanz entfalten. Dieser Unterschied zeigt sich sogar an ganz kleinen Bestandteilen der
Vergoldung, némlich den kleinen Kreisen, die sich in den Mittel punkten des Rautengittersin
dem unteren Bild von f.1v befinden, bzw. in den Goldtropfen auf f.2r. In Polimenttechnik
sind allerdings auch die silbernen Rustungsteile, der Gurtel Wilhelms und der Knauf seines
Schwertes in f.1v ausgefihrt, wenngleich sie hier tellweise graviert sind, was wir auf f.2r nicht
beobachten kdnnen. AulRerdem gibt es hier gar keine silbernen Elemente. Die wenigen Stellen
(Raster im Medaillon, Pfauenstoss als Helmzier, Strahlenkranz am Schmerzensmann und in
dessen Nimbus), wo auch in f.2r mit Goldfarbe gearbeitet wurde sind dinner (auf f.1v sind sie
erhaben und haptisch fuhlbar), unregelmaldiger und weniger glanzend. Das Raster zeigt
Punkte im Zentrum der Rauten statt kleiner Kreise. (Abb.79, 80).
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Abgesehen von der verschiedenen Vergoldungstechnik und -verarbeitung wirkt die
Vergoldung auf f.1v also insgesamt weniger flachig, feiner und leichter als auf f.2r, speziell

wenn man die makellos zarte Ausfiihrung der Federranken im Bildhintergrund betrachtet.

Die Farbgebung

Die Farbgebung der beiden Seiten weist auch einige Differenzen auf, obwohl diese auf den
ersten Blick schwerer zu sehen sind. (Abb. 81-84). Grundsétzlich ist bel beiden Bildern ein
tadelloser Farbauftrag zu beobachten. Grof3e Flachen, wie der blau-violette Hintergrund oder
Teile der Wappen sind ganz homogen und strukturlos ausgemalt, andere Partien, wie
Wilhelms Mantel oder gréi3ere Pflanzenteile sind wieder durch eine feine Strichelung
abschattiert, vor allem blaue Tone. Diese sind auf f.1v Uberhaupt etwas stérker differenziert
asinf.2r.

Neben der Ausmalung der Fl&chen in den Wappen oder des Spruchbandes erkennen wir eine
Verwendung von Deckwei3 in f.1v auch as feine Kontur-Linien in den Ranken oder as
Deckwei3-Hohung in den Gesichtern der Figuren. Punktformig und sehr pastos aufgetragen
ist esin der Krone und dem Waffenrock Wilhelms. Ein solcher starker Auftrag ist in f.2r nicht
zu sehen, wenngleich das Weil3 auch hier Verwendung findet, wie in dem Lendenschurz von
Christus, seinem Inkarnat oder auch in dem Wappen und dem Federschmuck des
Wappenhelmes in dem Medaillon unten, sowie zur Konturierung der Akanthus-Ranken.
Hinsichtlich der tbrigen Farbpalette fallt vor allem ein schon erwéhnter Unterschied zwischen
den beiden Seiten auf: Die Ranken auf f.2r sind in vier Farben ausgefuhrt, wahrend in f.1v nur
drei davon zum Einsatz kommen. Diese vierte Farbe, ein heller grau-violetter Ton, findet sich
in f.1v nicht. Die Ubrigen Farben in den Ranken, namlich Blau, Grin und Rosa sind in beiden

Blattern sehr @hnlich, wenngleich das Rosa auf f.2r etwas gelblicher zu sein scheint.

Auffélligist anf.2r, dass die Blétter der Ranken (vor allem griine) neben kiihlen Farbwerten
auch warmere Tone derselben Farbe aufweisen. Diese sind entweder hart nebeneinander
gesetzt und bilden so auffélligere Farbkontraste oder sie sind weich abschattiert, wie in den
Knospen, die nach auf3en zu immer gelblicher (und somit warmer) werden. Das (rot
schraffierte) Gelb der BlUtenspitzen finden wir in f.1v nur in dem Krainer Wappenschild,
alerdings erscheint der Farbton auch hier ein wenig kiihler. Das Nebeneinandersetzen von
kihlen und warmeren Farbténen derselben Farbe finden wir in f.1v eigentlich nicht, womit
wir einen weiteren markanten stilistischen Unterschied zwischen den beiden Seiten

ausgemacht hétten. Ein nicht so bedeutender, aber erwéhnenswerter Unterschied ist noch das
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etwas dunklere und ,, schmutzigere* Violett des Medaillon-Hintergrundes im Vergleich mit
dem Hintergrund der Federranken, ebenso wie der orange-rote Hintergrund-Farbton der
Initiale, den wir in f.1v vergeblich suchen. Eine Farbunterschied zeigt sich auch noch in dem
Fleuronee der beiden Seiten: Inf.1v ist es blass-rot, in f.2r hingegen, wie auch auf den
Ubrigen Seiten, ist esviel kréftiger. Vielleicht ist die Ausfihrung in f.1v auch nur eine

Vorzeichnung, die so wie das Ubrige Fleuronee dieser Seite vergoldet werden sollte.

Figurenstil:

Zuletzt wollen wir noch ein paar Vergleiche zum Figurenstil und ganz allgemein zur
Formgebung der gezeigten Gegensténde und Personen anstellen. An deren zumeist schwarzer
Konturierung fallt auf, dass siein f.2r etwas starker ist (speziell Christus) und auch an mehr
Stellen asin f.1v sichtbar wird, wo etwa die Konturen der Ranken zur Génze in der
Eigenfarbe gehalten sind. Vergleichen wir die Korper der Dargestellten, kbnnte man sagen,
dass der Herzog und sein Begleiter einen etwas athletischeren K érperbau haben als der
Christusin der Initiale. Seine Gesichtsform ist auch etwas langlicher und die Haare sind eher
geringelt als gewellt. Auch der Aufbau des Gesichtes wirkt ein wenig anders. Die Farbe des
Inkarnates hingegen ist ebenso weich und grau-bré&unlich abschattiert und an einigen Stellen
mit Deckwei (3 gehoht wie die Gesichter in f.1v.

Glucklicher Weise ergibt sich aus den Bildern aber eine noch viel bessere Vergleichs-
maoglichkeit, dasowohl inf.1v alsauchinf.2r je ein Wappen mit Helm und Helmzerde
vorkommt. Das eine Ma sehen wir Subiers Wappen und auf der Seite gegentiber das
habsburgische. Zusdétzlich haben wir in f.1v noch den von Stubier getragenen Herzogs-Helm,
der mit einer Krone und dem Pfauenstoss versehen ist. Betrachten wir zunéchst die
Helmdecke des Helmes auf f.1v so sehen wir weich Gber den Helm herunterhdngende, eher
rundliche Strukturen, die an den aufgestellten Enden eingeringelt sind. Die Decke ist ganzin
Rot gehalten. (Abb. 85). Die Helmdecke in dem Medaillon hingegen zeigt spitze, abstehende
Formen, die mehr Spannung haben und fast an Federn erinnern. Die Enden sind anders
eingerollt und die ganze Decke ist auch etwas breiter. Aul3erdem ist sie an der Unterseite
weild. (Abb. 86). Vergleichen wir nun den Pfauenstoss auf dem Helm, den Stubier tragt mit
demjenigen aus dem Wappen, fallen weitere Unterschiede auf: Die Kroneist jewellsein
bisschen anders geformt und in der Vergoldungsart verschieden, der Pfauenstoss einmal in
Goldfarbe und einmal in Griin gehalten. Auch ist er in f.2r etwas breiter und fléachiger. (Abb.
87).
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Bilanz:

Wenn wir abschlief3end Uber unsere Beobachtungen Bilanz ziehen, kommen wir zu dem
Resultat, dass die stilistischen Unterschiede zwischen den beiden Seiten grof3 genug sind um
sie (mindestens) zwei verschiedenen Kunstlern zuzuschreiben. Aufgrund der trotz aller
Unterschiede vorhandenen grofRen Ahnlichkeit der Blatter konnen wir weiters davon
ausgehen, dass diese Individuen eine vergleichbare Ausbildung durchlaufen oder léngere Zeit
im selben Umfeld gearbeitet haben miissen, zumindest was die Darstellung des Rankendekors
betrifft. Ob die Buchproduktion arbeitsteilig vor sich ging und ob das Bild mit dem Herzog
von demselben Maler ausgefihrt wurde wie der Rankendekor mit den Wappen darunter,
koénnen wir nicht mit Sicherheit sagen, esist aber wegen einiger Details (Farben und deren
feine Strichelung, gleiche zarte Ornamente in den Wappen und der Fahne, Vergoldung) und
der allgemein sorgféltig feinen und einheitlich wirkenden Machart beider Bildhé ften nicht
unwahrscheinlich.

Dass beide Maler der friiheren Stilschicht der Wiener Hofwerkstatt fir Buchmalerei
zuzuordnen sind, ergibt sich vor allem aus dem Vergleich des Rankendekors und der Initiale
mit anderen dieser Werkgruppe zugehotrigen Codices, bzw. aus dem generell hohen Niveau
der Bildseiten, das fur diese verbindlich ist und wohl auch mit den hohen Ansprtichen der
hauptséchlich adeligen Auftraggeber zusammenhangt.

Zuschreibung:

Die néachsten Schritte wéaren nun, den Gegenstand unserer Untersuchung genauer im Bereich
der Hofwerkstatt zu verorten. Dazu gab esin der Vergangenheit schon einige Ansétze. Bevor

wir selbst urteilen wére es sinnvoll, die Ergebnisse dieser Bemiihungen zu rekapitulieren.

Dies stellt auch keinen allzu grof3en Aufwand dar, weil es eigentlich nur zu einer Variation
von zwei Vorschlégen (plus einer Kombination aus beiden) gekommen ist. Die in Betracht
kommenden Maler haben wir schon weiter oben kennen gelernt: Es sind Meister Nikolaus
von Brinn und der so genannte Lyra-Meister. Zu letzterem ist zunéchst nur soviel zu sagen,
dass er seinen Namen der (teilweisen) Ausschmiickung des schon genannten
Psalmenkommentars des Nikolaus von Lyra in einer Ubersetzung von Heinrich von Miiglen
(ONB, Cvp 2783) verdankt. Zusétzlich wird (unter anderem) auch die Mitarbeit in dem
Rationale Durandi unterstellt. Wir werden spater noch darauf zurtickkommen.
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Nikolaus von Brinn:

Dieser ist ein erstmals 1933 von Karl Oettinger rekonstruierter und vorgestellter Maler,

dessen Tatigkeit in und um Wien sich scheinbar tiber 1angere Zeitraume nachweisen | &sst®.

Er ist auch der Favorit der Morgan Library und gilt bis dato offiziell als der [lluminator der
Hystoria (Inventarverzeichnis) °, obwohl die Handschrift von Oettinger selbst gar nicht im
Zusammenhang mit dem Meister Nikolaus erwahnt wird. Vielleicht war ihm der Codex auch
nicht zuganglich oder sogar unbekannt, da er sich kaum bearbeitet in der Bibliothek der
Familie Liechtenstein befand, von wo aus er ja bald nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges
(1951) nach New York verkauft wurde. Nach Angaben der Sammlung Liechtenstein aus dem
Jahr 1952 war die Handschrift auch nie ausgestellt, wenngleich sich aus anderen Ausstellungs
-katalogen Hinweise fur eine solche Ausstellung im Jahr 1949 in Baltimore (USA) entnehmen

lassen.”*

Wann und durch wen die Zuschreibung das erste Mal erfolgte ist schwer zu sagen. Sie findet

sich aber schon in dem Verkaufsofferte des oben genannten Buchhandlers H.P. Kraus.

Unter Hinweis auf den Aufsatz Oettingers wird Nikolaus as ,,wichtigster Buchmaler
Osterreichsim 15. Jahrhundert* bezeichnet.

Diese Attribuierung wurde von Meta P. Harrsen, welche sich léngere Zeit mit den Bestéanden
der Morgan Library auseinandergesetzt hat, weitgehend tbernommen. (In diverser
Korrespondenz scheint sie als Direktorin der Handschriftensammlung dieser Institution auf).
Eine genauere Begrindung fur die Zuschreibung ist der von ihr verfassten Literatur aber nicht
zu entnehmen, eswird nur auf ein dhnliches Blatt im Rationale Durandi verwiesen (gemeint
ist wohl f. 274v). " Nikolaus wird dabei auch als, Hof-Miniaturist* bezeichnet und al's,, Chef
des Ateliers Klosterneuburg“. Ebenso wird, vermutlich in Anlehnung an Oettingers Aufsatz,
ein Naheverhdtnis zu Herzog Wilhelm angenommen. Spétestens 1962 ist Nikolausin diversen
Ausstellungskatal ogen schon zum , gefeierten Hofkiinstler der Habsburger* aufgestiegen.”

Allerdings gab es auch andere Positionen: Schon 1955 ist Kurt Holter, leider auch ohne

genauere Erlauterung, fir eine Zuweisung der Bilder der Hystoria an den Lyra-Meister, ™

% Oettinger, 1933, S.221.

" Corsair, Online Cataloge, 2007 (MS M853).
T Walters Art Gallery, 1962, S.69.

2 Harrsen, 1958, S.57.

" Walters Art Gallery, 1962, S.68.

™ Holter, 1955, S.221.
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desgleichen Gerhard Schmidt 19627 und 2005, Offenbar hat hier die groRe Ahnlichkeit der
Rahmenkonstruktion auf f.2r der Hystoria mit f.1r des Psalmenkommentars dazu verleitet,

eine ldentitat der Hersteller dieser Seiten anzunehmen.

Eine weitere Meinung vertritt Alois Haidinger in seiner 1980 erschienenen Dissertation zur
Buchmalerei im Wiener Raum des spéten 14. Jahrhunderts, welche auch die Produktion der
Hofwerkstéatte genauer behandelt. Was das Bild mit dem Herzog betrifft, ist er (auch wieder
wegen der vermeintlichen Nahe zu f.274r des Rationale) eher fir Meister Nikolaus, f.2r
konnte seiner Ansicht nach aber einer anderen Hand zugeordnet werden, die er in
Ubereinstimmung mit Gerhard Schmidt als Lyra-Meister bezeichnet””.

Die Auflistung der oben genannten Literaturmeinungen erhebt keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit, jedenfalls nannten wir aber einige der mal3geblichen Personen, die sich mit

der Wiener Buchmalerel bzw. der Hystoria de Corpore Christi auseinander gesetzt haben.

Dass es noch eine weitere, anders lautende Meinung zu dieser Thematik gibt, ist nicht
auszuschlief3en. Erwahnen wollen wir noch Cara Denison, welche aber nur einige der oben
genannten Literaturstellen wiederholt, allerdings in etwas verzerrter Form, weshalb ihre

Darstellung hier unterbleiben soll um die Sache nicht unnétig zu verkomplizieren.™

Um nun die Plausibilitat der widersprichlichen Zuschreibungsversuche zu prifen, missen wir
zuné&chst einmal Klarheit tber das vermeintliche Oeuvre des Meister Nikolaus schaffen.
Hierflr gibt es nur wenige Quellen, allen voran der bereits genannte Aufsatz von Karl
Oettinger aus dem Jahr 1933 und in letzter Zeit die oben genannte, relativ umfangreiche
Arbeit von Alois Haidinger, in der er sich vielfach auf Feststellungen Karl Oettingers bezieht.
Ebenso hilfreich ist seine Publikation zur Buchkunst des Stiftes Klosterneuburg. "

Oettinger beginnt seine Nachforschungen in der Klosterneuburger Stiftshibliothek, wo in
Rechnungsbiichern um 1420 neben zwel anderen Malern (Veit, Michel) auch ein Nikolaus
aufscheint.*® Ihm wird eine fiihrende Rolle bei der Ausstattung des GroRen Antiphonars (CCl
65-68) unterstellt und im Zuge einer Handescheidung eine Reihe von (12) Bildern
zugewiesen.®! (Abb. 88-99). Anschlieflend durchforstet Oettinger den greifbaren Bestand der

Buchproduktion vor und nach 1400 auf der Suche nach weiteren eventuellen Bildern des

> Schmidt, 1962, S.1-15.

’® Schmidt, 2005, S.59.

" Haidinger, 1980, S.39ff.
8 Denison, 1998,

" Haidinger, 1998, S.37-42.
& Oettinger, 1933, S.222.

8 Oettinger, 1933, S.222-24.
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Meisters. Findig wird er in dem Titelbild des Klosterneuburger CCl 37 (einem Kommentar
zum Johannes Evangelium), dem Rationale Durandi (Cvp 2765, f. 237-310, aso etwa das
letzte Drittel des Buches), der Chronik der 95 Herrschaften des Hauses Osterreich
(m.s.germ.fol. 122) und in einem Kanonblatt eines von Wilhelm Turs, Domprobst von S.
Sephan, gestifteten Missale des Didzesanmuseums in Wien®?. Um den Maler in Wien
nachzuweisen fuhrt Oettinger Urkundenmaterial aus dem Archiv der Stadt an, wo mehrfach
ein Maler Niclas vorkommt. Auch das bekannte Wappenbuch der Bruderschaft &. Christoph
am Arlberg, einer Initiative zum Schutz von Reisenden in dieser Gegend, die besonders von
den Gsterreichischen Herzogen gefordert wurde, verzeichnet als Spender einen Niclas von
Brunn nebst Wappen. Diesist fur Oettinger ausreichend um eine Téatigkeit des Malersin Wien
annehmen zu durfen und ihm auch gleich die Leitung einer dort anséssigen Werkstatt zu

unterstellen®.

Abgesehen davon, dass die einzelnen Zuschreibungen nicht unproblematisch sind, waswir in
Folge zeigen werden, ist auch die Verortung des Nikolaus in Wien durch die genannten
Quellen eine eher spekulative Angelegenheit. Allein, dass der Name Niclas relativ haufig
gewesen sein dirfte (ein zweiter Maler dieses Namensiist auch erhalten) und in den
angefihrten Wiener Urkunden scheinbar der Zusatz ,,von Brunn® fehlt, ist etwas stérend,
ebenso wie die Tatsache, dass in dem Eintrag des Wappenbuches der Bruder schaft S.
Christoph am Arlberg eine andere ,,Hausfrau“ des Malers genannt wird, namlich Chiingund,
entgegen einer Elspeth in Wien.®* Es kénnte aber natiirlich sein, dass, wie Oettinger meint,

der Maer zweimal verheiratet war.

Woas die Zuschreibungen der 12 Initialbilder des Antiphonars an Nikolaus betrifft, handelt es
sich zunéchst um eine zwar nicht unwahrscheinliche Hypothese Oettingers, der die drel in
Rechnungsbiichern vermerkten [lluminatoren mit diesem Codex (ebenso wie mit anderen) in
Verbindung bringt, einen schlagenden Beweis gibt es aber nicht. Die konkreten
Zuschreibungen kritisiert Haidinger zu recht und macht fur einige der Initialen einen weiteren
(anonymen) Mitarbeiter des Haupt-Meisters verantwortlich®. Einen solchen Gehilfen
entdeckt er auch in f.1r (Johannes, CCl 37), welche Seite von Oettinger gerade deshalb
herangezogen wurde, um die ganz andere Arbeitswel se des Nikolaus gegentiber dem Meister
Veit zu demonstrieren, dem er in diesem Vergleich die Initiale des Albertus Magnusin CCl

8 Oettinger, 1933, S.225-33.
8 Oettinger, 1933, S.234-36.
8 Oettinger, 1933, S.234-35.
& Haidinger, 1980, S.56f.
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35, f.1r zuweist.® (Abb. 100, 101). Diese Initiale wieder steht fiir Haidinger, durchaus
nachvollziehbar, in einem Naheverhatnis zu den Nikolaus-Initialen des Antiphonars (und
nicht zu denen des Veit).8” Auch bei der Behandlung des Turs-Missales finden sich
abweichende Ansichten Haidingers, obwohl er die Autorenschaft Nikolaus fur plausibel
halt.®

An diesen verstandlichen Meinungsverschiedenheiten sehen wir schon, dass die Zuschreibung
unserer Handschrift auf elnem etwas wackeligen Fundament steht. Je mehr Argumente man
darauf stapelt, umso grof3er wird die Einsturzgefahr, vor allem wenn das Argumentations-
Gebaude sehr hohe Stockwerke hat. Ein solches errichtet Oettinger (er ist sich der
Problematik bewusst), wenn er die Ausstattung eines guten Teils des ca. 20 (bis 35 Jahre)

Jahre zuvor entstandenen Rationale Durandi an den Meister Nikolaus gibt.®

Dabel argumentiert er zunachst mit der ,,feierlichen Ergriffenheit” des David, wie auch der
Verkiindigungsmadonna im Antiphonar, die in dem Ausdruck des Augustinusin f.310 des
Rationale (Abb. 102) ein Pendant hatte. Weiters sieht er Parallelen in der Verwendung von
gotischen Architekturformen und einer schrég von rechts gesehenen raumlichen Konzeption,
sowie in dem Faltenstil. Betrachten und vergleichen wir nun die angefthrten Bilder, fallen vor
allem die grof3en Unterschiede auf. Abgesehen davon, dass die Figuren zu klein und die
Gesichter zu dtilisiert sind, um einen wirklich pathetischen Ausdruck zu vermitteln, ist an der
Haltung des David und des Augustinus nichts Gemeinsames zu entdecken, aul3er dass beide
den Kopf nach oben wenden (in jeweils anderer Richtung), die Madonna blickt sogar leicht
nach unten. Weder die Gesichtsform noch die Art, wie die Hande gearbeitet sind (bel
Augustinus sehr aufféllig 3-dimensinal gearbeitet) entspricht den jeweiligen Vergleichs-
bildern.

Die Architekturmotive sind grundverschieden und auch anders in die Initiale eingebaut.

Die Monumentalitét der Figuren und deren Faltenstil zeigen wenigstens eine gewisse
Verwandtschaft, obwohl letzterer auch nicht wirklich tberzeugend dhnlich ist.

Die Farbigkeit ist sowieso ganz anders. Hinzu kommt, dass gerade die
Verkiindigungsmadonna eines jener Bilder ist, die Haidinger in seiner Untersuchung

(durchaus nachvollziehbar) zu den nicht von Nikolaus geschaffenen Initialen zahit.*

% Oettinger, 1933, S.222-25.
8 Haidinger, 1980, S.68.
8 Haidinger, 1980, S.67.
8 Oettinger, 1933, S.227-30.
* Haidinger , 1980, S.60.
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Hinsichtlich des Bildaufbaus und der Raumwirkung streicht Oettinger zu Beginn seines
Aufsatzes die fiir Nikolaus typische flachige und daher konservativere Art heraus™. Sehen wir
unsdie Nikolaus-Initialen des Antiphonars an, so konnen wir dieser Argumentation schon
folgen, nicht aber was f.310 des Rationale Durandi betrifft. Die Darstellung des Augustinus
ist fUr eine Initiale mit sehr grof3er Raumtiefe ausgestattet und auch die Figur wirkt stark
plastisch. Nehmen wir ein viel friheres Entstehungsdatum des Rationale an, so misste sich
Nikolaus von der moderneren Raumauffassung (sogar die Perspektive ist halbwegs gelungen)

zu der konservativeren hin entwickelt haben, wovon wir nicht ausgehen kénnen.

Das fur Oettinger Gberzeugend dhnliche Verhdtnis von Figur und Buchstaben, welches dem
Nikolaus eigen sei und darin bestiinde, dass die dargestellten Figuren den (manchmal
vorhandenen) Mittelbalken Uberschneiden, wahrend die seitlichen und unteren Schéfte der
Buchstaben die Raumbiihne bilden®?, finden wir in dem Rationale bestétigt, doch diirfen wir
dieses Merkmal nicht a's exklusive Gestaltungswei se des Nikolaus deuten. Kein Maler hétte
wohl gerne seine Figuren hinter einem breiten Querbalken eingesperrt und verschwinden
lassen, und demzufolge finden wir diese notwendige Konzeption auch in anderen
Handschriften. AuRerdem zeigt der Augustinus-Buchstabe gar keinen unteren Schaft als
Begrenzung, sehr wohl aber die vergleichbaren Nikolaus-Initialen, und auch das A selbst ist
anders geformt.

Ein wichtiges Argument fur Oettinger sind auch die Umrandungen und Fullungen der
Buchstaben. Die dunklen Rander mit weil3er Mittelader sind aber kein Copyright des
Nikolaus, sondern in ganz ahnlicher Form weit verbreitet und werden auch von Nikolaus
selbst nicht konsequent verwendet. Das Gleiche gilt fir die Gestaltung der Blattfillungen der
Initialen, die noch dazu im Antiphonar teilweise in verschiedenen stilistischen Auspragungen
verwendet werden, wie Oettinger selber einraumt. Das die Seite umspielende Rankenwerk ist
ganzlich von anderen Formen und anderer Ausfuhrung gepragt, was Oettinger auf die
stilistische Entwicklung des Meisters zurtckfuhrt. Die Unterschiede innerhalb des

Antiphonars wollen wir dabei noch gar nicht berticksichtigen. (Abb. 103).

Der angebliche Farb-Lieblings-Dreiklang von Nikolaus,*® namlich Griin-Blau-Lila ist auf
f.310 schon zu finden (Abb. 104), nur in dem Antiphonar suchen wir ihn Uber weite Strecken
vergebens, ebenso wie auf f.274v des Rationale, wo andere Farben dominieren. Immerhin

aber finden sich im Rankenwerk dieser Seite Figuren (Petrus, Paulus), die denen der

°! Oettinger, 1933, S.224.
%2 Oettinger, 1933, S.228.
% Qettinger, 1933, S.228.
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Himmelfahrt im Antiphonar weitgehend entsprechen. Auch die Decke auf dem Altar des
Melchisedek ist dhnlich jener im mittleren Medaillon von f.274v, wenngleich von einem
anderen Standpunkt aus gezeigt. Den knieenden Wilhelm dieser Seite mit den kleinen
Figurchen der ,, Schutzflehenden® neben der Madonna des Antiphonars zu vergleichen ist
zwar nicht grundsétzlich verfehlt aber doch unergiebig. Die Darstellung des Fel sengrundes,
auf dem sie knieen, ist aber auf jeden Fall geeignet einen weiteren Unterschied zu f.274v

herauszustreichen, wo das ebenso felsige Terrain viel unruhiger gestaltet ist.

Dass Oettinger auf den so gewonnenen Zuschreibungen weiter aufbaut und auch die 1398
fertig gestellte Chronik des Landes Osterreich von den 95 Herrschaften dem Nikolaus
zuweist, ebenso wie das Kanonblatt des Turs-Missale, ist typisch fir seine Vorgangsweise,

soll uns hier aber weniger interessieren.

Insgesamt kdnnte man die Vergleiche Oettingers als wenig Uberzeugend und zum Tell as
schwer bis gar nicht nachvollziehbar bezeichnen. Dort wo sie essind, sind sie relativ wenig
aussagekraftig und zu allgemein. Denn auch wenn sich die eine oder andere dhnliche
Gestaltung finden l&sst, missen wir gerade bei der Beobachtung grof3erer Zeitraume im
gleichen Milieu die Weitergabe der Motive an Mitarbeiter und Bekannte oder Auftraggeber
der betreffenden Kiinstler einkalkulieren. Schmidt™ und Haidinger*® &uRern sich zu den
Vorschlagen Oettingers jedenfalls mit Recht eher vorsichtig. Aus den Initialen des Kloster-
neuburger Antiphonars eine Ausstattung des etwa 20 Jahre zuvor entstandenen Teils des

Rationale durch einen Meister Nikolaus abzuleiten ist eine kaum haltbare Hypothese.

Ebenso gewagt scheint es, dem Illuminator die Fihrung der Hofwerkstatt zu unterstellen oder
ein besonderes Naheverhdtnis zu den Herzogen, wenngleich man es auch nicht grundsétzlich
ausschlief3en kann. Aus dem Maler-Phantom einen , gefeierten Hofkunstler zu machen ist

durch die Quellenlage aber sicher nicht zu rechtfertigen.

Dasich nun die Zuschreibung (zumindest einer) der Bildseiten der Hystoria de Corpore
Christi im Wesentlichen auf eine angebliche Verwandtschaft mit dem Bild des Herzogs auf
f.274v des Rationale Durandi sttitzt, und wir die Zuschreibung dieser Seite an Nikolaus, dem
wir jetzt einmal die acht Initialen des Antiphonars zubilligen, fUr nicht sinnvoll halten, ist sie
allein schon deshalb zweifelhaft geworden. Trotzdem wollen wir die Seiten zu einem
Vergleich gegenlber stellen, um wenigstens deren Zusammenhang bestétigen (bzw.

verwerfen) zu kénnen.

% Schmidt, 2005, S.381-83.
% Haidinger, 1980, S.59-68.



Vergleich 1: f.1v (Hystoria) - f.274v (Rational€).

Wir beginnen mit einem Vergleich von f.1v der Hystoria mit f.274v des Rationale und da
gleich mit der Figur des Herzogs. Zunéchst fallt die verschiedene ikonographische Herkunft
auf, auch wenn der Herzog des Rational e diversen Stifter-Darstellungen aus anderen
Traditionen nahe kommt. (Abb.105, 107). Auch der Mantel den er trégt ist von verschiedener
Machart und der Faltenwurf ist komplizierter und weniger glatt gegentiber den ordentlich
sternformigen Falten in f.1v. Die jeweilsim Profil gezeigte Form und Ausarbeitung der
Gesichter ist deutlich zu unterscheiden, ebenso wie die Korperhaltung der Figuren. Letzteres
wird zwar durch das Tragen des Mantelsin f.274v erschwert, da er den Korper verbirgt,
trotzdem scheint der Herzog dort etwas gebeugter und rundlicher. Seine Hande sind anders
gefaltet und ndher beim Kopf. Das Spruchband welches sie halten ist von anderer Form,
aullerdem kommt ein der Hystoria vergleichbares Spruchband auch auf der tbrigen Seite
nicht vor. Insgesamt wirkt der Wilhelm der Hystoria auch etwas frischer und jugendlicher. In
Summe zeigen sich also deutliche Unterschiede.

Nicht viel anders geht ein Vergleich der Begleitfiguren aus. Der athletische Kdrperbau und
die aufrechte Haltung Stubiers unterscheiden sich deutlich von dem schmalen, leicht nach
unten blickenden Knappen des Rationale. (Abb. 106, 108). Die Gesichtsformen und die Art
wie die sonst gleichen Kopfbedeckungen ausgefiihrt wurden sind auffallend different.

Die Maserung des Holzes der Bank und des Gestells sind von jeweils anderer Art. Einmal fein
und scharf gezeichnet in der Hystoria und einmal eher verschwommen im Rationale. Auch
finden sich in dem Gestell gar keine Lichth6hungen. (Abb. 109, 110).

Das Wappen im Rationale hat keine Verzierungen, ebenso wenig der Hintergrund, welcher
nicht homogen und sogar fleckig wirkt. Auch das Terrain besteht hier, wie gesagt, aus einem
unruhigen, fleckigen Felsengrund. Bel der Darstellung des Anjou-Wappens féllt die andere
Reihung der rot-weif3en Streifen auf, die geringere Zahl der Lilien, der fehlende
Turnierkragen, sowie eine andere Form des Jerusalem-Kreuzes.

Die Konzeption der Seiten wollen wir aul3er Acht lassen, da sie im Rationale wahrscheinlich
vorgegeben war, das Akanthus-Rankenwerk mit den darin enthaltenen Figuren konnen wir
aber zu einem Vergleich heranziehen. Die Ranken sind grundsétzlich nicht unghnlich, doch
erscheinen sie in der Hystoria langlicher und schméler, was vielleicht auch mit der Grofe des
zur Verfligung stehenden Platzes zu tun hat. An manchen Stellen sind die Akanthus-Blatter
des Rationale auch etwas welliger. Lange hakenférmige Enden hingegen, die manchmal sogar

eingeringelt sind, gibt es dort nicht.
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Die Farbgebung ist eine andere, was die Zahl der verwendeten Farben betrifft und auch deren
Abtonungen. Besonders auffélig sind die in dunklem Rot gehaltenen Stellen. Eine solche
finden wir im Rankenwerk der Hystoria nur an einem einzigen Punkt, namlich der
Befestigung der Knospe am Rahmen. Weiters sehen wir im Rationale (8hnlich wie in f.2r der
Hystoria) ein Nebeneinander von warmen und kiihlen Farbtonen, dasin f.1v fehlt, ebenso wie
die Hinterlegung der Ranken mit einer gléanzenden Polimentvergoldung. Den oben schon
erwahnten ,, Lieblings-Farb-Dreiklang”, welchen Oettinger dem Meister Nikolaus unterstellt,
finden wir in f.1v der Hystoria in Ermangelung der Farbe Lila sowieso nicht. Die Ver-
wendung von Deckweil3 in der oben beschriebenen getupften und pastosen Art suchen wir in
dem Rationale vergeblich, wie auch eine haptisch greifbare gemalte Goldrasterung oder
andere solche Linien. (Abb. 111).

Fur den Stil der Figuren im Rankenwerk gilt Ahnliches wie schon firr die Figuren der
Medaillons. Sie wirken generell weniger athletisch, die Gesichter sind etwas hérter
gezeichnet, zum Teil eher langlich und die Farbe des Inkarnats ist meist heller. Die Krone der
Heiligen Katharina erinnert stark an die Krone im Wappen auf f.2r der Hystoria und weniger
an die auf dem Helm in f.1v, der feiner gearbeitet ist. (Abb. 112).Uberhaupt ist die
Ausfihrung des Bildes auf f.1v etwas feiner als die Seite f.274v des Rationale, man méchte
fast sagen von hoherer Qualitét.

Somit hatten wir auch in diesem Vergleich eine Reihe von Unterschieden festgestellt, diein
ihrer Gesamtheit eine I dentitét der Autoren dieser Bilder ziemlich unwahrscheinlich machen,
zumal sich hier (wenn wir die Datierung um 1400 annehmen) kein grof3er zeitlicher Abstand
zwischen ihrer Herstellung ergibt, und wir einen stilistischen Wandel oder eine sonstige
Veranderung des Kinstlers nicht mit bedenken missen. Haben wir zuerst gezeigt, dass die
dem Nikolaus zugeschriebenen Initialen des Antiphonars stilistische Unterschiede zu f.274v
des Rationale aufweisen, so ist jetzt auch der Vergleich von f.274v mit f.1v der Hystoria eher
negativ ausgefallen und das Zuschreibungsgebaude schwankt bedrohlich. Trotzdem miissen
wir auch noch f.1v der Hystoria mit den Bildern des Antiphonars vergleichen, dadie
beiderseitige Negation eines besonderen Naheverhaltnisses zu f.274v des Rationale noch
nichts Uber einen direkten Bezug zwischen der Hystoria und dem Antiphonar aussagt. Dieser
Vergleich ist eigentlich auch die bessere Méglichkeit die Zuschreibung an Meister Nikolaus

zu rechtfertigen oder siein Zweifel zu ziehen.
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Vergleich 2: f.1v (Hystoria) - Antiphonar.

Stellen wir die Bilder nun gegentiber, fallt nattrlich sofort der Wiesengrund auf, den manche
der Initialen des Nikolaus (wir nehmen seine Autorenschaft weiter an) mit f.1v der Hystoria
gemeinsam haben. Obwohl Haidinger in Christus und Zachaus, in dem Ostermorgen, sowie
in Johannes dem Taufer einen anonymen Mitarbeiter des Nikolaus am Werk sieht, wollen wir
auch diese Bilder vorerst nicht ausklammern. Abgesehen von Johannes, dessen Wiese viel
heller it, ist die dargestellte Vegetation so wie in der Hystoria auf einem dunklen Grund
platziert und aus diesem herausgearbeitet. Trotzdem die Initialen viel kleiner sind al's unser
Bild ist aber die Dichte des vorwiegend aus Grashal men gebildeten Pflanzenbewuchses
grofZer. Der dunkle Hintergrund ist dadurch kaum mehr erkennbar. Auch ist eine Abdunklung
nach hinten zu, wiein f.1v, kaum vorhanden. Die Zahl der verschiedenen Pflanzenarten
hingegen ist deutlich geringer, Blumen oder Bliten gibt es nicht. Auch wenn die Initialen
Kleiner sind, so hétte es doch die Mdglichkeit gegeben, verschiedene Pflanzen in
verschiedenen Initialen zu zeigen. Es finden sich aber durchgéngig und fast stereotyp
Grashalme mit 1-2 Arten von Blattsternen mit zumeist vier Bléttern, die oft auch ein wenig
eingebogen sind. Die Pflanzensterne der Hystoria haben zum Teil mehr Blétter, diese sind
aber durchwegs gerade und symmetrisch angeordnet. Dieser symmetrische Eindruck wird bei
den Pflanzen des Antiphonars durch die auf- und abgebogenen Blétter nicht erreicht.
Aulerdem haben die Blattsterne in f.1v einen runden Mittel punkt von dem dann die Stangel
ausgehen. In den Initialen fehlt dieses Merkmal. Die farbige Ausarbeitung der Pflanzen der
Hystoriaist differenzierter. (Abb. 113, 114, 115).

Grundsétzlich sind auch die Wiesengriinde der Initialen aufgeklappte ,, Tapetenlandschaften*,
doch sind sie am Ubergang zum Bildhintergrund meist nicht so abrupt abgeschnitten wiein
der Hystoria. Die Grashalme, dieim Verhdtnis zur Bildgrof3e oft auch langer sind als dort,
stehen tiber den ,,Horizont* hinaus und machen den Ubergang weicher. Die Grenzlinien
zwischen Vorder- und Hintergrund sind selbst dort wo sie zu sehen sind (Mel chisedek)

gerader im Verlauf und nicht so ausgezackt wiein f.1v.

Trotz des, oberflachlich betrachtet, &hnlichen Erscheinungsbildes der Wiesengriinde in beiden
Handschriften lassen sich aso eine Reihe von Unterschieden ausmachen, die an der
Gleichsetzung der ausfiihrenden Kinstler berechtigte Zweifel aufkommen lassen. Leider wird
der Vergleich auch hier wieder durch den relativ grof3en zeitlichen Abstand und den
erheblichen Unterschieden in der Bildgrofie erschwert, doch kann man von den Initialen des

Antiphonars, gleich ob man sie jetzt dem Nikolaus oder seinem unbekannten Mitarbeiter gibt,
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schon sagen, dass sie in manchen Details anders gearbeitet und generell wesentlich einfacher
und stereotyper aufgebaut sind. Ahnlich gestaltete Wiesenstiicke finden sich zudem auch bei
anderen Meistern (z.B. Martyrologiums-Meister), missen also keineswegs as Markenzeichen

des Nikolaus verstanden werden.

Vergleichen wir die Bildhintergriinde, so sind diese in dem Antiphonar entweder Rot oder
Schwarz. Einen violetten Grund finden wir nicht. Zwei der Initialen haben keinen Dekor, die
anderen sind entweder von verschiedenen Rankenmotiven (zum Tell auch mit andersfarbigen
BlUten durchsetzt) Gberzogen, oder mit Rauten, die aus Doppellinien gebildet werden und mit
blumenartigen Ornamenten gefillt sind, gerastert. Ein der Hystoria vergleichbares
Rankenmotiv finden wir in dem Antiphonar nicht. Auch die Dichte und Helligkeit der Ranken
der Hystoria wird dort nicht erreicht und die Ranken sind weniger auffallig. Aus dem
Rankendekor ist somit kein ndherer Zusammenhang der Bilder zu entnehmen, der die
Zuschreibung an ein und denselben Kinstler rechtfertigen konnte.

Der Vergleich von Figurenstil und Faltenwurf l&sst sich mangels éhnlich positionierter
Figuren nur schwer durchfihren, trotzdem wirken die Figuren des Antiphonars insgesamt
weniger schlank und athletisch. Der Aufbau und die Farbe der Gesichter sind deutlich anders.
Eine gute Vergleichsmoglichkeit sind hier die (beide im Profil gezeigten) Kopfe von Wilhelm
(in f.1v) und Melchisedek (im Antiphonar). (Abb. 118, 119). Vergleichen wir den Faltenwurf
von Wilhelms Mantel mit dem des Jeremias, so ist der des Propheten wesentlich aufwandiger
und unruhiger als der fast ordentliche und sternférmige Faltenwurf des Herzogs. (Abb. 116,
117).

Ein Detail am Rande wére das Spruchband . Das in der Hystoria ist fast zweidimensional, nur
am aulRersten Endeist esleicht aufgerollt und konisch geformt. Das Spruchband des David
hingegen ist ziemlich dreidimensional gearbeitet, sogar mit Schattenwurf. Es zeigt mehrere
Wellen, aber kein konisch zulaufendes Ende. (Abb. 120, 121).

Als letztes Bildelement, das wir zu einem Vergleich heranziehen konnen, bleiben uns noch
die obligatorischen Akanthus-Ranken. Sie sind in den beiden Handschriften grund-
verschieden. Die Blattformen sind welliger, hérter und schnittiger. Die Sténgel der Ranke sind
uber weite Abschnitte frei gefihrt mit aufkeimenden Spitzen und grof3en Abstanden zwischen
den Bléttern. Ab und zu sind sie von grof3en goldenen Perlen unterbrochen. Vielfach finden
sich eingeringelte Zusétze. Einzig die Farbgebung erinnert noch an die Stilschicht der
Hystoria und des Rationale, doch wirkt sie etwas gleichmaldiger, speziell bei den Nikolaus-
Initialen. (Abb. 122, 123). Oettinger begriindet diesen und auch andere Unterschiede mit
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einer Entwicklung des Malers, die er aber in anderen Bereichen gerade nicht feststellen kann

(Petrus und Paulus im Rationale).

Am Ende unseres Vergleiches missen wir festhalten, dass insgesamt die Unterschiede
zwischen allen von uns mit einbezogenen Handschriften deutlich tiberwiegen. Eine Ursache
fur diese Unterschiede in einem stilistischen Wandel des Meisters Nikolaus zu suchen
Uberzeugt nicht wirklich und entspricht offenbar eher einer Wunschvorstellung al's einer
wissenschaftlichen Argumentationsweise. Die Gemeinsamkeiten sind viel zu allgemein und
eine Zuschreibung der Seite f.1v an den im Antiphonar mutmal3ich tétigen Meister Nikolaus
ist durch das Vergleichsmaterial eigentlich nicht zu rechtfertigen.

Dawir schon weiter oben zu dem Ergebnis gekommen sind, dass die Seiten f.1v und f.2r der
Hystoria von einer anderen Hand sein miissen (jedenfalls spricht alles dafiir), ist es unsere
néchste Aufgabe auch die Seite f.2r auf eine mogliche Autorenschaft des Nikolaus zu
Uberprifen. Leider haben wir hier nicht so viele Vergleichsmoglichkeiten, aber doch
immerhin eine Initiale. Wir wollen hier eigentlich gleich den direkten Weg eines Vergleiches
mit dem Antiphonar einschlagen, dawir dort auch nur Initialen haben und weil sich der

Umweg Uber das Rationale als nicht sehr sinnvoll herausgestellt hat.

Vergleich 3: f.2r (Hystoria) — Antiphonar.

Stellen wir aso die Initialen des Nikolaus und seines anzunehmenden Gehilfen dem
Schmerzensmann auf f.2r gegentber, fallt vor allem eines auf: Die Darstellung des

Schmer zensmannes in der Hystoria Ubertrifft den Figurenmal3stab des Antiphonars bei
weitem. Die halbfigurige Person Christi fullt den durch das,,S* gebildeten Bildraum zur
Ganze aus. Zwar ist dies wohl auch durch das Motiv beeinflusst, man hétte die Aufgabe aber
auch anders |6sen kdnnen, wie éhnliche Bilder zeigen (z.B. Christusim Sarg). So eine
Konzeption finden wir bel keiner der Nikolaus-Initialen in dem Antiphonar. Auch der Nimbus
Christi istin f.2r etwas kleiner als die Nimben der Vergleichshandschrift, was diese
Monumentalitét noch begiinstigt. Abgesehen davon ist der Heiligenschein in

Polimentver goldung ausgefuhrt, die noch mit matten Strichen ergénzt wurde. Die Vergoldung
der Nimben im Antiphonar hingegen wirkt matt und hauptséchlich aufgemalt. Den
Strahlenkranz, der Christus umgibt, finden wir aber in ganz ahnlicher Form in dem Bild des
Mel chisedek.

Schon anlésslich unseres Vergleiches von f.1v und f.2r der Hystoria haben wir auf den starken

schwarzen Umriss des Schmer zensmannes hingewiesen. In den Nikolaus-Initialen zeigt keine
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der dargestellten Figuren eine auch nur annghernd so starke Zeichnung. Der rote Hintergrund
der Initiale |&sst sich aber des Ofteren finden. Der Figurenstil und Form und Farbe der

Gesichter lassen eher auf einen anderen Kinstler schlief3en.

Die Konzeption des Buchstabens ,,S* ist mit den ,,S* des Antiphonars (Schutzmantelmadonna,
Zachaus, Mel chisedek, Verkindigung) fast identisch, nur dass dort die Serifen oben Uber das
den Buchstaben einfassende goldene Quadrat hinausgehen sowie auch nach unten verlangert
und in den Buchstabenkorper eingefadelt sind (Ausnahme Verkindigung). Die Schéfte der
Buchstaben sind mit Blattwerk von verschiedener Ausfihrung gefillt. Die Schutz-

mantel madonna kommt unserem Bild am néchsten, wahrend die meisten anderen Buchstaben
eine stilistisch modernere Fullung zeigen. Schon weiter oben haben wir darauf hingewiesen,
dass die Ahnlichkeiten in der Buchstabengestaltung wenig aussagen, da sie fir die ganze
Stilschicht verbindlich gewesen sein dirfte. Das Rankenwerk ist von grundsétzlich anderen
Formen gepragt und auch die Vergoldung ist im Antiphonar weniger massiv. Immerhin gibt
es aber auch einige Goldtropfen in der Hystoria, wenngleich nicht auf den Stéangeln der
Ranken. Die fur den Meister Nikolaus (angeblich) charakteristischen Kringel im Rankenwerk
sind in f.2r der New Yorker Handschrift auch nicht vorhanden. (Abb. 124).

Eine letzte Vergleichsmoglichkeit bietet noch das Medaillon: Die Krone auf dem Helm ist
grundsétzlich von dhnlichem Design, aber etwas schméler und héher alsin den Initialen der
Schutzmantel- und Strahlenkranzmadonnen bzw. des Melchisedek. Das Raster und die

Hintergrundfarbe des Medaillons haben keine Entsprechung in dem Antiphonar.

Wenn wir in Summe auch einige Gemeinsamkeiten zwischen den Bildern feststellen konnten,
wurde eine Zuschreibung von f.2r an den (die) Hersteller der Nikolaus-Initialen das
Vergleichsmaterial wohl Uberfordern. Erschwerend wirkt auch hier wieder der zeitliche
Abstand.

Weder f.1v noch f.2r der Hystoria bieten also gentiigend gemeinsame Merkmale mit den
untersuchten Initialen des Klosterneuburger Antiphonars, um eine Zuschreibung an den

Meister Nikolaus vertretbar zu machen.

Der Lyra-Meister:

Daauch der sog. Lyra-Meister as Autor der Bilder in der Hystoria in Erwégung gezogen
wurde, wollen wir uns al's ndchstes mit seinem Oeuvr e beschaftigen um einen weiteren

Vergleich zu ermoglichen. Einen guten Uberblick Uber die meisten Literaturmeinungen bietet
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Alois Haidinger in seiner bereits erwéhnten Dissertation von 1980.% Ihr ist die folgende

Aufzdhlung entnommen.

Fir Holter ist der Lyra-Meister aul3er in der Hystoria und dem fir ihn Namen gebenden
Psalmenkommentar (Cvp 2783) auch noch in den folii £.57r und f.163r des Rationale
Durandi, sowie in einem Missale I11 205 in Sankt Florian tétig gewesen.

Schmidt ist diesbezliglich anderer Meinung und kann den Maler nur in einigen kleineren
Initialen des Rationale (f.57r und f.163r sind fur ihn von anderer Hand) finden. Auch den
Deckfarbenschmuck des Psalmenkommentars teilt er auf verschiedene Hande auf, 1&sst aber
das Titelblatt und die meisten Initialen dem Lyra-Meister. Die Bilder der Hystoria sind seiner
Ansicht nach beide von ihm, die Herstellung des Missales aus Sankt Florian spricht Schmidt
dem Lyra-Meister aber ab.

Haidinger schliefdt sich Schmidts Meinung weitgehend an, sieht aber, wie schon gesagt,
zumindest in f.1v der Hystoria den Meister Nikolaus am Werk. Zusétzlich erkennt er,
vielleicht auch aufgrund eines Vorschlages von Stange aus dem Jahr 1961,%” Zusammenhénge
mit f.1r der um 1402 entstandenen Oriosus-Handschrift (Cvp 381), deren Ausstattung durch
den Lyra-Meister er fir moglich halt. Dieser Ansicht wird jedoch von Veronika Pirker-
Aurenhammer, welche nur einige Parallelen im figurlichen Bereich gelten |8sst,
widersprochen, vor allem in Hinblick auf den Rankendekor®.

Wenn wir also einen gemeinsamen Nenner dieser Meinungsvielfalt als unsere Grundlage
hernehmen wollen, bleibt uns als sicherer Boden nur der Psalmenkommentar (Cvp 2783), und
hier vor allem f.1r dieser Handschrift. (Abb. 125).

Mit dem Frontispiz der Hystoria ist die Seite wegen ihrer vollig anderen Konzeption schwerer
vergleichbar als mit f.2r, doch ist es auch hier wieder moglich einzelne Details und Aspekte

einander gegentiber zu stellen.

Vergleich 4: f.1v (Hystoria) - f.1r (Lyra-Handschrift)

Beginnen wir mit der Raumauffassung und dem Figurenstil, zeigen sich sofort klare
Unterschiede. Wahrend die Bilder auf f.1v der Hystoria trotz ihrer Grof3e einem eher
flachigen Konzept angehoren, versucht sich der Kiinstler des Psalmenkommentars an einer
plastisch und dreidimensional wirkenden Ldsung, sowohl was den Bildaufbau innerhalb der

% Haidinger, 1980, S.48.
% Stange, 1961, S.36.
% Pirker-Aurenhammer, 2002, S.194-95.

71



Initialbuchstaben a's auch den Rankendekor betrifft. Im Bild mit dem Herzog haben wir
hauptséchlich das schrag platzierte Gestell mit dem dartiber geworfenen, nach hinten zu
abgedunkelten Mantel, welches Raumtiefe auf der wie eine Tapete wirkenden Wiese
suggeriert. Die Figuren sind, abgesehen von den weich abschattierten Gesichtern, eher flachig
gearbeitet und entweder frontal (Stubier) oder im Profil (Wilhelm) gezeigt. Die Gewéander
zeigen keinen Faltenwurf und sitzen eng am K érper. Hier machen sich auch wohl die
ikonographischen Vorbilder aus der Glasmalerei bemerkbar. Der Faltenwurf des Mantelsist,

wie bereits beschrieben, fast geradlinig und ordentlich.

Ganz anders die Figuren des Lyra-Meisters. Sie sind in raumlich wirkende Sitzpulte oder vor
Vorhange gesetzt. Die Hintergriinde sind dunkler gehalten, was den Effekt der Raumtiefe
noch fordert. Die Figuren (mit teilwei se gedrehtem Oberkoérper) sind in Schragansicht gezeigt
und noch dazu plastisch modelliert, wozu der aufwandige Faltenwurf und tiefe, zum Tell
schraffierte Schatten einiges beitragen. (Abb. 126).

Aber auch der Rankendekor folgt einem Raumlichkeit vermittelndem Schema. Die Ranken
sind an vielen Stellen um ein rahmendes Gestange geschlungen, wodurch sich ganz allgemein
eine plastisch wirkende Anordnung ergibt. Auch die Blétter selbst sind gegeneinander
verdreht und Uberkreuzen sich mehr asin f.1v der Hystoria. Teilweise wirken sie breiter und
ihre Abstande voneinander sind kiirzer in den Medaillons.

Die Figuren des Psalmenkommentars wirken im Gegensatz zur Hystoria zierlich, mit
schmalen Schultern, ohne starke schwarze Konturen. Die Zeichnung der Korper ist hérter, die
Gesichter sind eher langlich und ihre Farben heller alsin f.1v. Eine weiche Abschattierung

wie dort hingegen ist nicht zu beobachten. (Abb. 127).

Das Spruchband in dem rechten unteren Medaillon hat keine Ahnlichkeit mit der

charakteristischen Formin f.1v.

Auch die Farbigkeit der beiden Seiten zeigt wenig Parallelen. Die des Lyra-Meisters hat mehr
und andere Farben (Lila und ein golden-braunlicher Ton) im Rankenwerk. Generell ist die
Seite in eher zurlickhaltenden, pastelligen Ténung gehalten. Beim Griin werden wieder kiihle
und warmere Tone derselben Farbe nebeneinander gesetzt, was wir in f.1v nicht feststellen
konnten. (Abb. 128). Vergleichbare Deckwei3-Tupfen wie in der Hystoria finden wir im
Psalmenkommentar nicht. Die fléachige Polimentvergoldung des Lyra-Codex gibt esin der
Hystoria natirlich auch nicht und vice versa fehlt die fir f.1v der Hystoria typische

Vergoldung im Psalmenkommentar.
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Wie schon bel allen vorangegangenen Vergleichen mussen wir aufgrund unserer
Beobachtungen auch hier wieder zu dem Ergebnis kommen, dass die beiden Seiten sehr
wahrscheinlich jeweils von einer anderen Hand ausgefihrt wurden. Eine Zuschreibung von
f.1v an den Lyra-Meister ist durch einen genauen Vergleich der Handschriften im Origina
jedenfalls nicht zu rechtfertigen. (Sogar ohne detaillierten Vergleich ergibt sich ein ganz

anderer erster Gesamteindruck beim Aufschlagen der Handschriften im Original).
Vergleich 5: f.2r (Hystoria) - f.1r (Lyra-Handschrift).

Somit kdnnen wir uns der Seite f.2r zuwenden. Ihre Gestaltung war ja der hauptséchliche
Anlass fur eine Zuschreibung der Bilder der Hystoria an den Lyra-Meister. Die oberflachliche
Ahnlichkeit birgt aber, wie alle derart gelagerten Félle ein Problem: Sie kann namlich unseren
Theorien zufolge, dass Kunstwerke und ganze Stilrichtungen vor alem durch Nachahmung
und Variation weiter tradiert werden, genauso gut ein Indiz fir die Adaption eines Vorbildes
durch einen Schiller, Mitarbeiter oder Bekannten sein, als ein Indiz fur die Identitét der
Hersteller der zu vergleichenden Seiten. Eine solche Identitét dirften wir nur annehmen,
wenn es vielfache Ubereinstimmungen auch in den Details der zu untersuchenden Blétter
gabe. Letzte Sicherheit kdnnen wir dabei nie haben, da man nicht Identitét aus V erschiedenem

ableiten kann, seien diese Unterschiede auch noch so gering.

Vergleichen wir also als erstes wieder die Konzeption der Seiten. Beide sind Textseiten, die
mit einer Initiale beginnen. Die Initiale der Hystoria nimmt im Verhatnis zum Text relativ
wenig Platz ein, wahrend die von einem griinen Rahmen umgebene Initiale der (ohnehin viel
kleineren Handschrift) fast die halbe Textspalte fullt. Zusétzlich gibt es noch eine weitere,
kleinere Initiale in der unteren Halfte der n&chsten Textspalte. Beim Figurenmal3stab
innerhalb der Initialen verhalt es sich umgekehrt. Die Figur des Schmer zensmannes ist
monumentaler als die zarten Figuren der Lyra-Handschrift. Der Nimbus von Christusist in
Polimentvergoldung (mit zusétzlich aufgemaltem Kreuz) gehalten, wahrend der Kopf des
Evangelisten Lukas von einem Strahlenkranz umgeben ist (wasin der Literatur als seltenes
Merkmal bezeichnet wird®). Einen solchen finden wir aber auch um den wesentlich
athletischer wirkenden Korper Christi. Die starken schwarzen Konturen des Schmerzens-
mannes fehlen in den Figuren des Lyra-Meisters. Die gut vergleichbaren Gesichter (beide sind
in derselben Position gezeigt) sind unterschiedlich gestaltet. Vor alem die hértere Zeichnung
und die betonten Augen des Lukas fallen auf, seine Mimik ist anders und die Kopfform
langlicher. (Abb. 129, 130). Die Krone des David auf f.1r der Lyra-Handschrift (es gibt auch

% Schmidt, 2005, S.381.
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noch andere) ist von ganz anderer Art alsdie in dem Medaillon der Hystoria, ndmlich flacher
und doppelt so breit mit finf Zacken. Wahrend das Medaillon der Hystoria eine Rasterung
aus einzelnen Linien aufweist, sind die Medaillons des Lyra-Meisters mit einem Raster aus
Doppellinien hinterlegt. Die Fullung der Rauten erfolgt einmal mit Punkten und einmal mit
kleinen Kreisen.

Die Buchstabenkorper der Initialen sind grundsétzlich dhnlich gestaltet, auch das Blattwerk-
Ornament ist von gleicher Art. DieInitiale der Hystoria ist aber etwas kontrastreicher. Beide
Male laufen die Enden der Buchstaben in Ranken aus, die sich um das Rahmengestange
schlingen und die Initialen so befestigen. In der Lyra-Handschrift finden sich nahe an diesen
Stellen zusétzliche Schlaufen, die die Blétter zusammenhalten. Die Art wie die Blétter der
Initialen die Stangen umfassen ist etwas verschieden, speziell das sonst sehr @nliche Blatt
ganz oben ist grofder und sitzt lockerer. In der Lyra-Handschrift sind die Ranken generell
sparlicher alsin der von schwerem Rankenwerk umgebenen Seite f.2r der Hystoria. Trotz des
leichteren Rankendekors hat die Seite des Lyra-Meisters noch eine zusétzliche Mittel strebe,
vielleicht auch um die kleinere Initiale daran zu befestigen, auf deren Hohe das Gesténge
auch einen Knoten aufweist. Verbunden sind die einzelnen Stangen in beiden Handschriften
durch gold-hinterlegte ringférmige Schlaufen, wobei der dadurch gebildete Rahmen in der
Hystoria an alen vier Ecken gebunden ist, wahrend in dem Lyra-Codex die untere
Querstange fehlt. Die Stabilisierung wird dort eher von dem Goldgrund des Rankenwerks
ubernommen, das auch die Medaillons bildet, im Gegensatz zur Hystoria, wo dieses ein Teil
des Gestanges ist.

Der Rankendekor der Lyra-Handschrift ist nicht nur, wie gesagt, sparlicher, sondern auch
anders konstruiert. Grof3e Unterschiede zeigen auch die an den Enden des Gestanges
befestigten Knospen. (Abb. 131, 132).

Auch die Vergoldung ist in der Hystoria etwas Uppiger. Die Goldfl&chen, die als Hinterlegung
der Rahmen-V erbindungen dienen, haben eine andere Form als die der Vergleichshandschrift.

Goldtropfen, wie zwischen den Textspalten der Hystoria finden wir dort ebenso wenig wie

die zur Abwechslung eingestreuten Bliten.

Die Farbgebung ist prinzipiell nicht undhnlich, auch finden sich in beiden Blé&ttern warme
Grin-Tone neben kihleren. Das Lila des Psalmenkommentarsist aber etwas rétlicher.
Besonders aufféllig ist, dass die Farben dort auch nur paarweise auftreten, wahrend sie in der

Hystoria durchwegs gleichmalig verteilt sind.
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Wie zu erwarten war, hat auch hier wieder eine Detail-Analyse mehr Unterschiede zutage
gebracht als ein fllchtiger Blick auf die Seiten ahnen l&sst. Die Seite f.2r der Hystoria wegen
der ahnlichen Rahmenkonstruktion dem Ausstatter der Lyra-Handschrift zuzuweisen, ist
schlicht und einfach nicht sinnvoll, dain dieser allgemeinen Ahnlichkeit nichts anderes als ein
werkstattmaldiger Zusammenhang zum Ausdruck kommt, nicht aber eine Identitét der
Kunstler.

Bilanz:

So sind wir am Ende unserer stilistischen Untersuchung zu dem Ergebnis gekommen, dass
weder f.1v noch f.2r der Hystoria de Corpore Christi ohne weiteres dem Meister Nikolaus
oder dem sog. Lyra-Meister zugeschrieben werden konnen. Speziell das Frontispiz nimmt
unter den erhaltenen Bestanden der Werkgruppe, zu der es gehdrt, eine Sonderstellung ein,
nicht zuletzt wegen seiner Grof3e und der besonders hohen Qualitét der Ausfihrung. Neben
einigen schon bekannten Kunstlern dirfen wir in dem Hersteller der Seite einen weiteren,
bisher unerkannten Meister der Hof-Werkstatt sehen und wahrscheinlich auch in seinem
Mitarbeiter, dem wir die Seite f.2r verdanken. Dass ein werkstattmalliger Zusammenhang
zwischen allen unseren Vergleichsobjekten bestanden haben muss, zeigt sich an vielen
Gemeinsamkeiten der Bestdnde und an deren wohl arbeitsteiliger Herstellung.

So ist auch, wie schon in der Literatur festgehalten wurde, das Fleuronee unserer Handschrift
von einem Florator ausgeftihrt worden, der um 1402 auch in dem Codex Cvp 381 tétig
war'®. Zweifellos stammt auch das vergoldete Fleuronee in den Ecken des Rahmens von f.1v
der Hystoria von seiner Hand. (Abb. 133, 134). Vielleicht hat er es nur vorgezeichnet, wie der
blass-rote Fleuronee-Besatz jeweilsin der Mitte von drei Seiten des Rahmens ahnen |&sst,
vielleicht hat er aber auch die ganze Vergoldung der Seite mit sicherer Hand durchgefiihrt.
Wenn nicht, gab es eventuell nur auf die Vergoldung spezidisierte Kréfte. Oder Leute, die nur
das Akanthus-Rankenwerk malten, oder die Federranken. Diese zum Teil ungekléarten Fragen
sollten uns beziiglich allfélliger Zuschreibungsversuche noch vorsichtiger machen, alsesdie

genauen Vergleiche einiger Seiten schon bewirkt haben.

Hinsichtlich der stilistischen Herkunft unserer Bildmotive l&sst sich noch sagen, dass viele

Eigenschaften von ihren moglichen ikonographischen Vorbildern mit tbernommen wurden.

Die etwas statische und stereotype Haltung der Figuren, deren Kleidung eher flachig und mit

Betonung der Lokalfarbigkeit ausgearbeitet ist, erinnert z.B. an vergleichbare Glasmalereien.

100 pi rker-Aurenhammer, 2002, S.195.
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Sogar die starken schwarzen Konturen finden wir dort al's Einfassungen der einzelnen
Scheiben. Zarte ornamentale Muster in Fahnen und Wappenteilen sind in der Glasmalerel

ebenso gebrauchlich.

Die moglichen italienischen Vorléufer des Wiesenstiickes sind vor alem von der farblichen
Gestaltung her fast identisch. Dabei finden sich manche, die einen gréf3eren Naturalismus
hinsichtlich einer Landschaftsdarstellung verfolgen, andere wieder sind sogar mehr stilisiert

alsunser Terrainstreifen, vor allem die einzelnen Pflanzen sind weniger genau ausgearbeitet.
Im Vergleich dazu haben die Disteln in unserer Handschrift fast schon Lehrbuch-Charakter.

Die Federranken des Hintergrundes finden sich (nattirlich neben einigen Wiener Beispielen
wieim Rationale, f.2r oder im Psalmenkommentar, f.114v) in sehr dhnlicher Form vor allem
in Béhmen, von wo sie auch tibernommen worden sein diirften. Ahnliches gilt auch fur die
Gestaltung der Initial-Buchstaben und des dazugehérigen Fleuronees, welches sich in nahezu
identischer Art in manchen bohmischen Handschriften zeigt.

Weniger streng folgte man den zweifellos bohmischen Vorbildern fur den Akanthus-Ranken-
Dekor. Die Beeinflussung ist klar erkennbar, doch sind auch die Unterschiede grof3 genug um
den lokalen Stil gleich ausmachen zu kénnen. Hier haben offensichtlich heimische

Traditionen oder ein langeres eigenstandiges Arbeiten eine grofiere Rolle gespielt.

In eine italienische Richtung gingen unsere Ermittlungen beziliglich des Schmerzensmannes.
Abgesehen von unterschiedlichen (ikonographischen) Details, wie z.B. nur einer sichtbaren
Hand-Wunde, sind die Darstellungen recht dhnlich ausgefiihrt, wenngleich der Christus der
Hystoria etwas naturalistischer und kraftiger wirkt als seineitalienischen Vorlaufer und auch
starke Konturen aufweist, sowie einen Strahlenkranz. Die Farbigkeit ist dunkler. Insgesamt ist
die stilistische Abhangigkeit von diesen Vorlaufern weniger deutlich ausgepragt, wobei
natUrlich auch der Unterschied zwischen den beiden Kunstgattungen beriicksichtigt werden

muss. Welters ist unsere Auswahl wohl nicht repréasentativ genug.

Zuletzt kdbnnen wir noch die Frage aufwerfen, ob uns neben den Wappen und
ikonographischen Vorbildern auch stilistische Merkmale bel der Datierung der Handschrift
behilflich sein kdnnen. Diesist wegen des relativ geringen Zeitunterschiedes (maximal 15-20
Jahre) der mdglichen Datierungsvorschlége nicht leicht, zumal auch die personliche
Entwicklung der Kinstler, eine arbeitsteilige Produktion oder gewisse V orgaben

berticksichtigt werden miissen.
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Bei aler Widersprichlichkeit der verschiedenen Anhaltspunkte |&3t die Ausgereiftheit der
Formensprache und die Professionalitét der Herstellung aber nicht unbedingt auf ein
Fruhwerk der Hofwerkstatt schlief3en. Ein weiterer Hinwels auf eine Entstehung um 1400 ist

das identische Fleuronee der 1402 entstandenen Oriosus-Handschrift.

Zusammenfassung:

e DieBilder der Handschrift sind ein auffélliges Beispiel hofischer Selbstinszenierung

der Habsburger in einem religiosen Kontext.

e Diedargestellten Personen auf f.1v der Hystoria de Corpore Christi sind mit grof3er
Wahrscheinlichkeit Wilhelm (der Freundliche) von Habsburg und sein langjahriger
Kammerschreiber Leonhart Stubier. Die Figuren sind weitgehend der heimischen
Stifter- und Heiligen-1konographie entnommen

e Dasmittlere Wappen in dem unteren Bild von f.1v bezieht sich vermutlich auf
Wilhelms Hochzeit mit Johanna |1 von Neapel, obwohl die Unklarheiten um das
Wappen, welches sich eventuell auch auf Anjou-Ungarn beziehen kénnte, nicht restlos

aufgeklart werden kénnen.

e Die Datierung der Handschrift kénnte man auch bei einer Annahme von Anjou-Neapel
um ein biszwei Jahre weiter fassen, da die Verhandlungen betreffend die Hochzeit mit
Johanna schon bald nach 1399 aufgenommen wurden. Bei einem (nicht sehr
wahrscheinlichem Bezug) auf Anjou-Ungarn wirde sich dieser Zeitraum evt. noch bis
1386 ausdehnen lassen, als Wilhelm seinem Vater as Herzog nachfolgte.

e DieBilder der Handschrift wurden von (mindestens) zwei Kinstlern gestaltet.

e Eine ldentifikation der Kinstler mit Nikolaus von Brinn oder dem sog. Lyra-Meister
(wiein der Literatur vorgeschlagen wurde) erscheint nicht sinnvoll. Vielmehr durfte es
sich (zumindest bei f.1v) um bis dato unbekannte Meister der Hofwer kstatt handeln.

(Man kénnte sie Hystoria-Meister A und B nennen).

o Klar festzustellen sind bohmische Einfllsse, was den Akanthus, die Federranken, die
Initialbuchstaben und das Fleuronee betrifft. Die béhmischen Vergleichsbeispiele
konnen ihrerseits zumeist auf italienische Vorbilder zurtickgefihrt werden.

e Der Terrainstreifen ist vermutlich ebenso italienischer Herkunft, obwohl auch hier ein
Umweg Uber andere Stationen nicht ganz auszuschlief3en ist. Insbesondere eine
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Inspiration durch bekannte Natur-L ehrbticher wie das Tacuimum Sanitatis ist nahe
liegend.

Auch die Darstellung des Schmer zensmannes 18sst eine Orientierung an Vorlaufern

italienischer Abstammung vermuten.

Abstract:

The pictures of the manuscript are a remarkable example of courtly representation of

the Hapsburgs in areligious context.

The depicted persons are most probably Wilhelm of Hapsburg and Leonhard Stubier,
who has been Wilhelms “Kammerschreiber” (a high ranking position at court) for
many years. He (Subier) died in 1446 and was burried in Klosterneuburg near Vienna.

The way the figures are shown is based on the iconography of founders and saints.

The armorial shield in the middle of the lower half of the frontispiece probably refers
to Wilhelms (second) wife, Johanna Il of Anjou Naples, but there are some unsolved
guestions around the arms of Anjou (especially the use of the Jerusalem-cross) and it
may also be possible that the shield refers to Anjou Hungary. (Wilhelm was engaged
with Hedwig from that country, which was a so ruled by members of the Anjou-
family).

If the version Anjou-Naplesis correct, the manuscript could be dated one or two years
earlier than 1403, because the marriage between Wilhelm and Johanna (which took
place in 1403) was negotiated soon after Hedwigs death in 1399. If the shield referred
to Anjou-Hungary the manuscript could be dated even befor that year. (Up to 1386,
when Wilhelm followed his father after his death).

The pictures in the manuscript have been done by at least two artists.

It was neither Nicolas of Brinn nor the so called Lyra-Meister (according to some
proposals of scholarsin the past) who decorated folio 1r and 2v, but artists that cannot
be found in other extant manuscripts of the “Hofminiatorenwerkstatt” in Vienna.
Nevertheless the artists certainly belonged to that workshop and the pictures are of the
finest quality and outstanding master-pieces. We suggest to call the illuminators
Masters of the Hystoria A and B.
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e Theinfluence of bohemian illuminatorsis evident as far as the golden, tendril-like
ornaments (“Federranken”) of the background, the Akanthus-tendrils and the
Fleuronee is concerned. The bohemian artists must have been strongly influenced by

italian patterns.

e Moreover some other elements seem to be of italian origin: The grassy ground, for
which the artist may have been inspired by Tacuinum Sanitatis manuscripts, aswell as

the figure of Christ as*“ Schmerzensmann” in the initial.

Literaturverzeichnis:

e Aue, Herbert, Wappenschltissel fur Niederdsterreich und Wien, Wien, 1995.

e Belting, Hans, Wappen und Portrét. Zwei Medien des Koérpers, in: Bichsel, Martin
(Hg), Das Portrét vor der Erfindung des Portréts, Mainz, 2003, S.89-100.

e Bacher, Ernst, Gotische Glasmalerei in der Steiermark, in: Gotik in der Steiermark,
Katalog zur Landesausstellung, Graz, 1978, S.163-64.

e Benesch, Evelyn, Dedikations-und Présentationsminiaturen in der Pariser
Buchmalerei vom spaten 13. bis zum frihen 15. Jh., Phil.Diss., Wien, 1987.

e Buchowiecki, Walther, Der Barockbau der ehemaligen Hofbibliothek in Wien, ein
Werk J. B. Fischers von Erlach, Wien, 1957.

e Corsair, Online Catalog, URL: http//corsair.morganlibrary.org. (MS M 853).
(26.3.2007).

e Denison, Cara Dufor, The Masters Hand, Drawings and Manuscripts from the
Pierpont Morgan Library, Ostfildern-Ruit, 1998.

e Fingernage, Andreas, Die Wiener Hofminiatorenwerkstatt, in: Finger nagel,
Andreas (Hg), Mitteleuropaische Schulen 11, Osterreich-Deutschland-Schweiz (1350-
1410, Textband), Wien, 2002, S. 147-48.

e Frauscher Edith, Der Altar von Schloss Tirol, Diplomarbeit, Wien, 2005.

e Freyberg, Max, Frhr. von, Die Geschichte der ehemaligen Hofmark Hilkertshausen,
zugleich Lésch’sche Familiengeschichte, in: Ober bayrisches Ar chiv, 33, Minchen,
1874, S.118-215.

79



Haidinger, Alois, Studien zur Buchmalerel in Klosterneuburg und Wien vom spéten
14. Jahrhundert bis um 1450, Dissertation, Wien, 1980.

Haidinger, Alois, Verborgene Schonheit, Die Buchkunst im Stift Klosterneuburg,
Klosterneuburg/Wien, 1998.

Hamann, Brigitte, Die Habsburger, Ein biographisches Lexikon, Wien, 1988.

Harrsen, Meta, P., Central European manuscriptsin the Pierpont Morgan Library,
New York, 1958.

Hoeniger, Katleen, The illuminated Tacuinum Sanitatis Manuscripts from Northern
Italy ca. 1380-1400: Sources, Patrons and the creation of a new pictorial genre, in:
Givens, Jean, A., Visualizing Medieval Medicine and Natural history, 1200-1550,
Aldershor, 2006, S.51-82.

Hoensch, Jorg, K., Die Luxemburger, eine spatmittelalterliche Dynastie
gesamteuropai scher Bedeutung, 1308-1437, Stuttgart, 2000.

Holter, Kurt, Wiener Buchmalerei, in: Donin, Richard Kurt, Geschichte der
bildenden Kunst in Wien, Wien, 1955, S. 217-31.

Hormann-Weingartner, Magdalena, Die Kunstdenkmaler Stdtirols, Innsbruck,
1991.

Keplinger, Horst, Mittelalterliche Darstellungen des Heiligen Georg in der
Steiermark, Diplomarbeit, Graz, 2004.

Kraft, Eva, Die Chorfenster von Maria am Gestade, Kunstgeschichtliche Gruppierung
und Probleme des Wiedereinbaues, in: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst und
Denkmalpflege 1, Wien, 1947, S.156-79.

Kraus, Hans P., Die Saga von den kostbaren Blichern, Zirich, 1982.
Lackner, Christian, Vortrag, Habilitationskolloquium, Wien, 2001.

Leitner, Beate, Der Goldgrund - Ein Bildelement in der spatmittelalterlichen
westlich-abendlandischen Tafel- und Buchmalerei, Diplomarbeit, Wien, 1987.

Mazal, Otto, Die Buchkunst der Gotik, Graz, 1975.

Meiss, Millard und Kirsch, Edith.W, The Visconti Hours, New Y ork, 1972.

80



Merindol, Christian de, Entre la France, laHongrie et Naples: Les Anjou, in:
Staaten, Wappen, Dynastien, XVIII. Internationaler Kongress fir Genealogie und
Heraldik in Innsbruck , Mitteilungen des Innsbrucker Stadtarchivs, Band 18,
Innsbruck, 1988, S.145-70.

Oettinger, Karl, Der Illuminator Nikolaus, in: Jahrbuch der preuf3ischen
Kunstsammlungen, Berlin 1933, S.221-38.

Oettinger, Karl, Verzeichnis der Handschriften und graphischen Blétter, in:
Osterreichische Malerei und Graphik der Gotik, Ausstellung in der
Geméaldegalerie des Kunsthistorischen Museums, Wien, 1934, S.1-5.

Péacht, Otto, Die Gotik der Zeit um 1400 als gesamteuropdische Kunstsprache, in:
Europdische Kunst um 1400, Ausstellungskatal og des Kunsthistorischen Museums,
Wien, 1962, S.52-65.

Pacht, Otto, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis, in: Pacht, Otto,
M ethodisches zur kunsthistorischen Praxis, M inchen, 1995, S.187-300.

Panofsky, Erwin, Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfuhrung in die Kunst der

Renaissance, in: ders., Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Kdln, 1975.

Peter, Bernhard, Die Wappen aus dem Codex Manesse, URL : http://www.dr-
bernhard-peter.de/Heral dik/seite38.htm (15.2.2009).

Pirker-Aurenhammer, Veronika, Kat. 34, Codex 381, Paulus Oriosus. Historia
adversum paganos, in: Fingernagel, Andreas (Hg), Mitteleuropéische Schulen |1,
Osterreich-Deutschland-Schweiz (1350-1410), Textband, Wien, 2002, S.193-97.

Scheck, Peter, Seminararbeit, Die Hystoria de Corpore Christi, Wien, 2007.

Schmidt, Gerhard, in: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst und Denkmal pflege,
Wien, 1962.

Schmidt, Gerhard, Kunsthistorische Einleitung, in: Fingernagel, Andreas (HQ),
Mitteleuropéische Schulen 11, Osterreich-Deutschland-Schweiz (1350-1410,
Textband), Wien, 2002, SXV-XXV.

Schmidt, Gerhard, Malerel der Gotik, Fixpunkte und Ausblicke, Band | und 11, Graz,
2005.

81


http://www.dr-bernhard-peter.de/Heraldik/seite38.htm
http://www.dr-bernhard-peter.de/Heraldik/seite38.htm

Stange, Alfred, Deutsche Malerei der Gotik, Osterreich und der ostdeutsche
Siedlungsraum von Danzig bis Siebenbirgen in der Zeit von 1400 bis 1500, Bd.11,
Berlin, 1961.

Steinwenter, Arthur, Beitrége zur Geschichte der Leopoldiner, Wien, 1879.

Theisen, Maria, Die Korczek Bibel, in: Fingernagel, Andreas (Hg), Die prachtigsten
Bibeln, Kdln, 2008, S.92-97.

Toesca, Pitro, La Pittura e laminiatura nellaLombardia, Mailand, 1912.

Trapp, Oswald, Erinnerungsstiicke an die Schlacht bel Sempach, in: Klebelsberg,
Raimund von, Beitradge zur Landeskunde Tirols, Innsbruck, 1956, S.215-28.

Walters Art Gallery, The International Style, The arts in Europe around 1400,
Baltimore, 1962.

Zimmer mann, Andr ea, Jesus Christus al's Schmerzensmann in hoch- und
spatmittel alterlichen Darstellungen der bildenden Kunst. Eine Analyse ihres
Sinngehalts, Dissertation, 1997, Online-Hochschulschriften der Universitét Halle-
Wittenberg an der ULB Sachsen-Anhalt, URL.: http://sundoc.bibliothek.uni-
halle.de/diss-online/aut.htm , 15.2.2009.

Abbildungsnachweis:

Die Abbildungen dienen ausschliefdlich wissenschaftlichen Interessen. Alle Urheberrechte,
soweit vorhanden, liegen bel den im Folgenden angeflihrten Personen, Verlagen oder
Institutionen.

Abbildungen 1-8, 31, 77-87, 105-110, 113, 114, 117, 118, 120, 124, 130-133:
Wieck, Roger, Pierpont Morgan Library, 2007.

Abbildungen 9, 17, 18, 26-28, 32, 43, 50, 56, 73, 105, 107, 125-129, 132: Diathek fur
Kunstgeschichte.

Abbildungen 10-13, 22, 37: Aigner, Martin, Burgenseite:

URL : http://www.burgenseite.com/ (Details), 15.2.2009.

Abbildungen 19, 53, 102, 104: ONB, Fingernagel, Andr eas, 2008.

Abbildung 14: Frodl-Kraft, Eva, Mittelalterliche Glasgemalde, Wien, 1962, Tafel 1V.

82


http://sundoc.bibliothek.uni-halle.de/diss-online/aut.htm
http://sundoc.bibliothek.uni-halle.de/diss-online/aut.htm
http://www.burgenseite.com/

Abbildungen 15, 16: URL : http://de.wikipedia.org/wiki/Johanna von_Pfirt ,
15.2.20009.

Abbildung 20: Meiss, Millard und Kirsch, Edith.W, The Visconti Hours, New Y ork,
1972, BR 124.

Abbildung 21: Francois Avril et Marie Therese Gousset, Manuscrits enlumines d’
origineitalienne (3), Paris 2005, Planche 71.

Abbildung 23:

URL: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Weissenburg kuemmernis.jpg,
15.2.2009.

Abbildung 24: Toesca, Pitro, LaPitturae laminiatura nella Lombardia, Mailand,
1912, S.272.

Abbildung 25: Trapp, Oswald, Erinnerungsstiicke an die Schlacht bei Sempach, in:
Klebelsherg, Raimund von, Beitrége zur Landeskunde Tirols, Innsbruck, 1956, Tafel
XXV.

Abbildung 29: K er eszenty Museum, URL:
http://www.keresztenymuzeum.hu/coll ections.php?mode=work& wid=23& page=0& vt
=, 15.2.20009.

Abbildung 30: Kawecki Janusz, Kunstschétze des K 6nigsschlosses Wawel, Arkady,
Warschau, 1994, S.104.

Abbildung 33: Peter, Bernhard, Die Wappen aus dem Codex Manesse,

URL: http://www.dr-bernhard-peter.de/Hera dik/seite38.htm , 15.2.2009.

Abbildung 34:

URL: http://www.wappenbuch.de/pages/wappen 101 Siebmacher.htm, 15.2.2009.

Abbildung 36: Scheck, Peter, Februar 20009.

Abbildung 38: URL:
http://geschichte.landesmuseum.net/index.asp?contenturl=http://geschichte.landesmus
eum.net/kunst/kunstdetail.asp  ID=1007571785 , 15.2.2009.

Abbildung 39: URL : http://www.kirchen.net/pfarren/jochberg/HI.%20Fl orian.jpg ,
15.2.2009.

83


http://de.wikipedia.org/wiki/Johanna_von_Pfirt
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Weissenburg_kuemmernis.jpg
http://www.keresztenymuzeum.hu/collections.php?mode=work&wid=23&page=0&vt
http://www.dr-bernhard-peter.de/Heraldik/seite38.htm
http://www.wappenbuch.de/pages/wappen_101_Siebmacher.htm
http://geschichte.landesmuseum.net/index.asp?contenturl=http://geschichte.landesmuseum.net/kunst/kunstdetail.asp___ID=1007571785
http://geschichte.landesmuseum.net/index.asp?contenturl=http://geschichte.landesmuseum.net/kunst/kunstdetail.asp___ID=1007571785
http://www.kirchen.net/pfarren/jochberg/Hl.%20Florian.jpg

Abbildungen 40, 41: Becher, Charlotte, Die Wappenbuicher Albrechts IV, Wien,
Graz, 1986.

Abbildung 42: Fingernagel, Andreas (Hg), Mitteleuropéische Schulen |1, Osterreich-
Deutschland-Schweiz (1350-1410, Bildband), Wien, 2002, Farbabb.19.

Abbildungen 44, 45: URL : http://de.wikipedia.org/wiki/Wappen der Kapetinger

Abbildungen 46, 47: Pér Antal - Schonherr Gyula: Az Anjou-héz és 6rokosel,
in: A magyar nemzet torténete. Szerkesztette: Szildgyi Sandor
Athéneum, Budapest, 1895, Bd. I11, S. 369 und 459,

URL: http://mek.niif.hu/01900/01967/html/index173.html

Abbildung 48: Osterreichisches Staatsar chiv, Februar 2009.

Abbildung 49: URL : http://de.wikipedia.org/wiki/Wladyslaw 1. Jagiello6 ,
15.2.2009, Vgl. auch: Stangler, Gottfried, Polen im Zeitalter der Jagellonen 1386-
1572 ,Wien.1986, Farbabb. 90.

Abbildung 51: Bibliothek Nationale de France, URL.:
http://www.bnf .fr/enluminures/manuscrits/aman10.htm, 15.2.2009.

Abbildung 52: E6rsi, Anna, Die Malerei der internationalen Gotik, Budapest, 1984,
Nr.36.

Abbildung 54: Kuba-Hauk, Waltraud und Saliger, Arthur, Dom- und
Di6dzesanmuseum Wien, Wien, 1987, Abb. 162.

Abbildung 57: URL : http://canstein-halle.de/bilder/t austreibunggarteneden.jpg,
15.2.2009.

Abbildung 58: Européische Kunst um 1400, Ausstellungskatalog des
Kunsthistorischen Museums, Wien, 1962, Umschlaghbild.

Abbildung 59: Finger nagel, Andreas (HQg), Die prachtigsten Bibeln, Kéln, 2008, S.
94,

Abbildung 60: Walther, Ingo, F., Meisterwerke der Buchmalerei, Die schdnsten
Handschriften der Welt von 400-1600, Kdln, 2005, S.10.

Abbildung 61: URL : http://www.kunstbilder-gal erie.de/gfx/paintings/std/simone-
martini-grablegung-christi-06212.jpg, 15.2.20009.

Abbildung 62: Bibliothek Nationale de France,

URL : http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore, 15.2.2009.



http://de.wikipedia.org/wiki/Wappen_der_Kapetinger
http://mek.niif.hu/01900/01967/html/index173.html
http://de.wikipedia.org/wiki/Wladyslaw_II._Jagiello6
http://www.bnf.fr/enluminures/manuscrits/aman10.htm
http://canstein-halle.de/bilder/t_austreibunggarteneden.jpg
http://www.kunstbilder-galerie.de/gfx/paintings/std/simone-martini-grablegung-christi-06212.jpg
http://www.kunstbilder-galerie.de/gfx/paintings/std/simone-martini-grablegung-christi-06212.jpg
http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore

Abbildung 63: Walther, Ingo, F., Meisterwerke der Buchmalerei, Die schonsten
Handschriften der Welt von 400-1600, K6In, 2005, S.139.

Abbildung 64: URL : http://vrcoall.fa.pitt.edu/stones-
haa0240/Charlesl V Bohemia/M anuscripts-pages/index.htm , 15.2. 2009.

Abbildung 65: Schmidt, Gerhard, Malerel der Gotik, Fixpunkte und Ausblicke, Band
I1, Graz, 2005, S. 260.

Abbildungen 55, 88-99, 103, 115, 116, 119, 121, 122-124: OAW, Haidinger, Alois,
2008.

Abbildungen 100, 101: Haidinger, Alois, Verborgene Schonheit,
Klosterneuburg/Wien, 1998, Tafel 34.

Abbildungen 66, 74, 75:

URL : http://www.manuscriptorium.com/Site/ENG/free documents.asp , 15.2.20009.

Abbildung 67: Kraftner, Johann, Auf goldenem Grund, Italienische Malerei

zwischen Gotischer Tradition und dem Aufbruch zur Renaissance, Wien, 2008, S.33.

Abbildung 68: URL :
http://upl oad.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/f/ff/Man |orenzetti.jpa/87px-
Man lorenzetti.jpg, 15.2.2009.

Abbildung 69:

URL : http://www.stephansdom.at/data/derdom/i nteressantes/images/zahnweh.jpg,
15.2.20009.

Abbildung 70:

URL : http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Folio 75r -
The Man of Sorrows.jpa/97px-Folio 75r - The Man of Sorrows.jpg:, 15.2.20009.

Abbildungen 71, 72: Europaische Kunst um 1400, Ausstellungskatalog des
Kunsthistorischen Museums, Wien, 1962, Abb.39, 40.

Abbildung 76: URL : http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/handschriften/mill20.htm,
15.2.2009.

Abbildung 134: Fingernagel, Andreas (Hg), Mitteleuropéische Schulen I1,
Osterreich-Deutschland-Schweiz (1350-1410, Bildband), Wien, 2002, Abb. 194.

85


http://vrcoll.fa.pitt.edu/stones-haa0240/CharlesIVBohemia/Manuscripts-pages/index.htm
http://vrcoll.fa.pitt.edu/stones-haa0240/CharlesIVBohemia/Manuscripts-pages/index.htm
http://www.manuscriptorium.com/Site/ENG/free_documents.asp
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/f/ff/Man_lorenzetti.jpg/87px-Man_lorenzetti.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/f/ff/Man_lorenzetti.jpg/87px-Man_lorenzetti.jpg
http://www.stephansdom.at/data/derdom/interessantes/images/zahnweh.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Folio_75r_-_The_Man_of_Sorrows.jpg/97px-Folio_75r_-_The_Man_of_Sorrows.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Folio_75r_-_The_Man_of_Sorrows.jpg/97px-Folio_75r_-_The_Man_of_Sorrows.jpg
http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/handschriften/miII20.htm

Abbildungen:

yis VPP -, b

biIg 1 Hystoria-M A, foI 1 1400, Deckfarben/Gold auf Pergament, Pierpont Morgan
Library, New York (USA).




Abbildung 2: Hystoria Meister B, M.853, folio 2r, um 1400, Deckfarben/Gold auf Pergament, Pierpont Morgan
Library, New York (USA).




Abbildung 3: Hystoria De Corpore Christi, M.853, folio 5v, Tusche und Deckfarben auf Pergament, Pierpont
Morgan Library, New York (USA).




— e SR T e

Abbildung 4: Hystoria Meister A, M.853, folio 1v, Oberes Bild, um 1400, Deckfarben/Gold
auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New York (USA).

Abbildung 5: HystoriaMeister B, M.853, falio 2r,
Initiale, um 1400, Deckfarben/Gold auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New Y ork
(USA).

|

Abbildung 6E-Hys\t-or|a Meister A, M.853, folio 1v,I‘L’Jntére; Bild, Wappen, um 1400,
Deckfarben/Gold auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New York (USA).

89



. Abbildung 7: HystoriaMeister B, M.853, folio 2,
Medaillon, Wappen Habsburg, um 1400, Deckfarben/GoId auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New Y ork
(USA).

Abbildung 8: Hystoria-Meister A, M.853, folio 1v,

Wilhelm v. Habsburg, um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New York (USA).

Abbildung 9: Rudolf 1V, um 1350, Ol/Holz, Diézesanmuseum Wien (A).

90



Strassengel/Stmk (A).

3 Abbildung 10: Chorfenster, Albrecht 111 mit seinen Frauen,

Abbildung 11: Stifter, um 1365, Glasmalerei, Maria

91



Abbildung 12: Stifterpaar, um 1390, Glasmalerei,Viktring, Ktn.

Abbildung 13: Stifter Heinrich Streu zu Schwarzenau, E.14. Jh,
Glasmalerel, Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg (D).

92



&Hl

by) Sid 111 1'h, Rudolf 1V.
(nach der Farbtafel in Lind, Rudolf 1V.)
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Abbildung 22: Stifter, Herr v. Bopfingen vor der Madonna, um 1400, Fresko, Dominikanerkirche, Bozen (1).
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5 ' e Abbildung 23: Volto Santo mit Geiger und
Stlfterpaar E.14.5n. Wandmalere| Karmellterklrche Welssenburg/Bayern (D).
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Abbildung 24: Stifter mit Heiligen vor der Madon
Bergamo (1), igen vor der Madonna, um 1380, Fresko aus San Francesco, Museo Civico,
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Konigsfelden, Schatzgewdlbe, vorderes Wandgemilde der Siidwand

Abbildung 25: Gefallene der Schi i i 0 i
Konastacin o, acht bei Sempach, nach 1386, Wandmalerel, Schatzgewdlbe Stift
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Abbildungen 26 und 27: Altar von Schioss Tirol, Leopold 111 und Albrecht I11 als Stifter, Osterreich um 1370,
Ol/Tempera/Holz, Innsbruck (A).

Abblldung 28 Epltaph des UIr|ch Rasenecker u 1410, Tempera/HoIz Johanneum Graz (A).
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Abblldung 29: Melster HaIIe| ner Alts Madonnalm Ahrenkleld mit Stifter Bernhard Praun, Osterreich um
1440, Tempera/Holz, Kereszteny-Museum, Estergom (HU).

Abb||dung 30: Epltaph des Jan aus Ujazd Polen um 1450, Tempera/Holz, Wawel, Krakau (P1).
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Abbildung 31: Hystoria-Meister A, M.853, folio 1v, Begleitfigur Leonhard Stubier, um 1400,
Deckfarben/Silber auf Pergament, Pierpont Morgan Library, New York (USA).

s WY o et ' Abb. 33: Wappen Wolframs
Abbildung 32: Wolfram v. Eschenbach, Codex Manesse (Cod.Pal.germ.848, f.149v),
A.14.Jn., Deckfarben auf Pergament, Universitétshibliothek Heidelberg (D).
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__ Abbildung 34: Wappen der Leschen von Hilckertshausen,
Siebmacher, Wappenbuch, S.82.

Abbildung 35: Wappen Dietrichstein.
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Abbildung 38: Azzo v.Kuenring, sog.Bérenhaut, Archiv Hs2/1, £.8, A.14. Jh., Deckfarben auf Pergament,
Zwettl, NO (A).
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Abbildung 39: Heiliger Florian, Schule von St. Florian,

14.Jn., Deckfarben/Gold auf Pergament.

Abbildung 40 und 41: Wappen der Habsburger, Wappenbuch Albrechts IV, Anfang 15.Jh., (A).
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Abblldung 42: Rationale Durandi, f.1, Randle|ste m|tWappen Wien, E. 14. Jh., Deckfarben/Gold auf
Pergament, ONB, Wien (A).

Abbildung 43: Johannesv. Troppau, Evangeliar, Wappen, ONB, Cvp 1182, Béhmen um 1368, Deckfarben auf
Pergament, ONB, Wien (A).
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Abbildungen 44 und 45: Wappen Anjou Ungarn und
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Abblldung 46 und 47: Kupferstiche, Ladlslausv Neapel und sein Vater Karl III Wappen 18.Jh.

Abbildung 48 HHStA; Weiss 84, Wappen, M. 15.Jh., Wien (A). Abbildung 49:
Siegel, Jagiello v.
Litauen/Polen, E.14.Jn.
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Abbildung 50: Oberrheinischer Meister,
Paradiesgértlein, um 1410 Ol/Tempera/Holz, Stadel Museum, Frankfurt (D).

- nan 2Feie Abbildung 51: Livre dela Chasse, BNF, Ms. francais
616 f31v um 1405 10 Deckfarbenauf Pergament BNF, Paris (F).

: r L0~ Abbildung 52: Vision des Gottesthrones (Detail),
Parlser Apokalypse BNP Ms Neerl. 3, f5 um 1400 Deckfarben auf Pergament, BNP, Paris (F).
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Abbildung 53: Adam und Eva, Rationale Durandi, ONB Cvp 2765,
f.163r, Wien um 1400, Deckfarben auf Pergament, ONB, Wien (A).

' - sl /\bbildung 54: Altartafel, Heilige, Osterreich um 1390,
Tempera/Gold auf Holz, Ditzesanmuseum Wien (A).
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Abbildung 55: Meister Nikolaus, Initiale, Antiphonar, Cll 65-68,
nach 1420, Deckfarben auf Pergament, Stift Klosterneuburg, NO (A).
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Abbildung 56:

Abbildung 57: Vertreibung aus dem Paradies, Wenzelshibel, ONB Cvp
2759, f.5r, Prag um 1390, Deckfarben auf Pergament, ONB, Wien (A).

= Abbildung 58: Martyrologiumsmeister, Missale,
Sternbild der Jungfrau, ONB Cvp 1850 um 1400, Deckfarben auf Pergament, ONB, Wien (A).
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i Abbildung 59: Martyrologiumsmeister, Genesis, Korczek-Bibel,
ONB Cvp 1169, f.4r, um 1400-10, Deckfarben auf Pergament, ONB, Wien (A).
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Abbildung 60: Simone Martini, Virgil Ausgabe fur Petrarca, Bibliotheca Ambrosiana Ms.Sp.10.N.27, f.1v,
Avignon um 1340, Deckfarben auf Pergament, Mailand (1).
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Abbildung 62: Tacuinum Sanitatis, BNF
Nouv.acq.lat 1673, f.14v, E.14.Jh., Deckfarben auf Pergament, BNF, Paris (F).
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. ] ot sl Abbildung 63: Evangeliar Heinrich d. Lowen,
W|dmungsb|ld(Deta|I) Bayr Staatsblbllothek Clm 30055, E.12.Jh., Deckfarben auf Pergament, Miinchen (D).
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Abbildung 64 und 65 Wenzelshibel, ONB Cvp 2759-63, f. 145r
Deckfarben auf Pergament, Wien (A).
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Abbildung 66: Daimil-Chronik, Prag XI1.E.17, f.1v, Italien um 1340, Deckfarben auf Pergament, Prag (CZ).
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Abbildung 67: Naddo Ceccarelli, Schmerzensmann, Abb. 68: P. Lorenzetti,

Italien um 1347, Tempera/Gold auf Holz, Liechten- Schmerzensmann, Ital. um 1330

stein-Museum, Wien (A). Tempera/Holz,
Lindenau-Museum (D)
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Abbildung 69: Meister v. Grofdlobming, sog. Zahnwehhergott, Skulptur Stephansdom,
E.14.Jh., Wien (A).

e e et o s TS ] Abb.70: Schmerzensmann, Tres Riches Heures,
f.75r, nach 1410, Deckfarben auf Pergament, Musee Conde, Chantilly (F).

Abb.71: Anhénger mit Schmerzensmann, um 1400, Paris (F).
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Abbildung 72: Flugelatérchen mit

Abbildung 73: Rationale Durandi, ONB Cvp 2765, f.274 v
(Detall) um 1400 Deckfarben auf Pergament ONB, Wien (A).
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Abbildung 74: Initialen mit Halbfiguren und Akanthus, M 111 50, f.2ra, Bologna, 14.Jn., Deckfarben auf
Pergament, Universitatsbibliothek Salzburg (A).
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bbildung 75: Initiale mit Akanthus, Dalimilchronik, Prag XI1.E.17, f.5r, Italien 14.Jh, Deckfarben auf
Pergament, Prag (CZ).

Abblldung 76 In|t|ale m|tAkanthus Psalmenkommentar M 11 20, f.1r, Bohmen um 1395, Deckfarben auf
Pergament, Universitatsbibliothek Salzburg (A).
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B - " b Abbildung 77: HystoriaMeister A,
M.853, f1v Unteres B|Id(Deta|I) Rankenwerk, um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan
Library, NY (USA).

Ranken (Detail), um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Abbildung 79:
Hystona—MasterA M.853, f.1v, Oberes Bild (Detail), Rankenwerk, um 1400, Deckfarben auf Pergament,
Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Abbildung 80:
HystoriaMeister B, M.853, f.2r, Ranken (Detail), um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan
Library, NY (USA).

Abbildung 78: Hystoria-Meister B, M.853, f.2r,
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Abbildung 81- 84: Hystoria-Meister B, M.853, f.2r, Ranken (Details), um 1400, Deckfarben auf Pergament,
Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Abbildungen 81 und 82

Abbildungen 83, 84.
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Abbildung 85: Hystoria-Meister A, M.853, f.1v, Oberes Bild (Detail), Helm,
um 1400 Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Abbildung 86: HystoriaMeister B, M.853, f.2r,
Medaillon, um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).

¥ ; Abbildung 87: Hystoria-Meister A, M.853, f.1v, Oberes Bild (Detail), Helm, um
1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).
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Abbildungen 88-99: Meister Nikolaus bzw. Mitarbeiter (?), 12 Initialen, Antiphonar, CCl 65-68,
Klosterneuburg nach 1420, Deckfarben/Gold auf Pergament, Stift Klosterneuburg, NO (A).

AbD. 92 CCl 67 1207 AbD. 93, CCl 67, T 16v
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Abb. 94: CCI 66, f.327v

Abb. 96: CCI 66, f.132r Abb. 97: CCI 65, f.2v

Abb. 98: CCI 65, f.1r Abb. 99: CCI 67, f.61v
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Abblldung 100: Mitarbeiter des Nikolaus (?), Initiale, CCl 37, f.1r, um 1420, Deckfarben/Gold auf Pergament,
Klosterneuburg, NO (A).

2 Abbildung 101: Mitarbeiter des Nikolaus oder
Meister Veit (’?) In|t|a|e CCl 35, f.1r, um 1425-30, Deckfarben/GoId auf Pergament, Klosterneuburg, NO(A).
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Abb.103:

Abbildung 102: Augustinus, Initiale, Rationale Durandi Ranken, Antiphonar CCl 65-68,
ONB Cvp 2765, f.310r, um 1400, Deckfarben auf um 1420, Deckfarben/Gold.
Pergament, ONB, Wien (A).
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Abblldung 104: Augustinus, Initiale, Rationale Durandi, ONB Cvp 2765, f.310r, um 1400, Deckfarben/Gold auf
Pergament, ONB Wien (A).
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di, ONB Cvp 2765, f.274 v,

Abbildung 105 und 106: Wilhel-m V. Habsbu'rund Begleiffgur, Rationale Durz
Details, um 1400, Deckfarben auf Pergament, ONB, Wien (A).

Abbildungen 107 und 108: Wilhelm v. Habsburg und Begleitfigur, Hystoria-Meister A, M.853, f.1v, Oberes
Bild (Details), um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).
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Abbildung 109: Rationale Durandi, Abb.110: Hystoria-Meister A, f.1v, Oberes Bild

ONB, Cvp 2765, f.274.v, Detail. (Detail), um 1400, Deckfarben auf Pergament,
Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Cvp 2765, f. 274v, Details, um 1400, Deckfarben/Gold auf

Abbildung 111 und 112: Rationale urandi, ONB
Pergament, ONB Wien (A).

Abb. 113 und 114: HystoriaMeister A, Oberes Bild, Abb.115: Antiphonar, Initiale, David,Ccl
Pflanzen-Details, um 1400, Deckfarben/Pergament. 65, f.2v, Detail Wiese, um 1420.
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Abbildung 116: Meister Nikolaus (?), Jeremias (Detail),
Antiphonar, CCI. 65 f.1r, um 1420, Deckfarben/Pergament, Klosterneuburg, NO (A).

Abbildung 117: Hystoria-
Meister A, M.853, f.1v, Oberes Bild (Detail), um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library,
NY (USA).

Abbildung 118: HystoriaMeister A, M.853, f.1v, Oberes Bild
(Detall) um 1400 Deckfarben auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).

3 "-“"' . Abb.119: Meister Nikolaus (?), Antiphonar, CCI 67, f.28v,
Initiale, Deta|I Melchisedek, um 1420 Deckfarben auf Pergament, Klosterneuburg, NO (A).
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Abbildung 121: Antiphonar, CCI 65, f.2v,
Abbildung 120: Hystoria-Meister A, f.1v, Detail, nach 1420, Deckfarben auf Pergament.
Oberes Bild (Detail), um 1400, Deckfarben

auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).

Abbildungen 122 und 123: Antiphonar, CCl 65-68, Details, Ranken, um 1420, Deckfarben auf Pergament,
Klosterneuburg, NO (A).

Abbildung 124: HystoriasMeister B, M.853, f.2r, Ranken , um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont
Morgan Library, NY (USA).
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Abbildung 125: Lyra-Meister, Psalmenkommentar, ONB Cvp 2783, f.1r., Wien um 1400, ONB Wien (A).
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Abbildungen 126 bis 129: Lyra-Meister, Psalmenkommentar, ONB Cvp 2783, f.1r., Details, ONB Wien (A).

Abb.127

Abb.129

Abbildung 130: Hystoria-Meister B, M.853, f.2r, Initiale, um 1400, Deckfarben auf Pergament, Pierpont
Morgan Library, NY (USA).
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Abbildung 132: Lyra-Meister,
Abbildung 131: Hystoria-Meister B, f.2r, Detail, ONB Cvp 2783, f.1r, Detail, Bliiten.
Bldten, um 1400, Deckfarben auf Pergament,

Pierpont Morgan Library, NY (USA).
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Abb. 194 i Al

Cod, 381, Wien (Holminiatorenwer

Abbildung 133: Hystoria-Meister A, M.853, f.1v, Abb.134: ONB Cvp 381, f.6v, Fleurones,
Fleuronee (Detail), um 1400, Gold ONB, Wien (A).
auf Pergament, Pierpont Morgan Library, NY (USA).
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