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JAROMIR HOMOLKA

EINIGE BEMERKUNGEN ZUR ENTSTEHUNG
DES SCHUNEN STILS IN BOUHMEN

Eine der Grundfragen der Entwicklung der béhmischen mittelalterlichen Plastik
ist der Zusammenhang des sogenannten schénen Stiles mit der vorhergehenden
Schépfung. Im schionen Stil sieht man grésstenteils einen auffallenden Riickschlag
der Entwicklung. Albert Kutal bewies, dass der schone Stil durch die Synthese
der Parlerschen Plastik (und zwar Peter Parlers eigener Richtung) und der Kunst-
stromung der Achtzigerjahre entstanden ist, die er als eine romantisierende
Richtung bezeichnete. Diese’ romantisierende Richtung, auf welche Kutal
grosses Gewicht legte, und die sich aus der Kunst der Siebzigerjahre heraus-
kristalisiert hat, steht in Verbindung mit dem Prager Hof, ist ihrem Charakter
nach voll tiefer Wiederspriiche und erneuert die gotische kaligraphische Tradi-
tion.! Die Entwicklung ist demnach Fortsetzung und Riickschlag zugleich.

Einige Umstinde deuten darauf hin, dass es sich um Kreise handelte, die eini-
germassen abweichende Ziele verfolgten. Bekanntlich richtete sich der iiberwie-
gende Teil des Bildhauerschaffens der Werkstatt Parlers beim hl. Veit auf eine
Ausdrucksform der Wirklichkeit, auf eine plastische und realistische Form. Die
romantisierende Richtung und die ausserhalb des Hofes aufstrebende Holzplastik
bewahrte demgegeniiber stindig ihren Zusammenhang mit der nachklassischen
Tradition. Eine zusammenhingende Entwicklung der Holzplastik beginnt daheim,
wie Kutal aufzeigte, mit dem Schaffen des Meisters der Madonna aus Michle und
seiner Werkstatte: also mit dem Werk eines Meisters, der mit seiner kiinstleri-
schen Ansicht dem nachklassischen, abstrahierenden Stil der 1. Hilfte des 14.
Jahrhunderts angehort, mit einigen seinen jiingeren Arbeiten aber neue Kunst-
gedanken andeutet und vorbereitet. Diese setzten sich um 1350 durch und be-
deuteten — &@hnlich wie im ganzen mitteleuropidischen Bildhauerwesen — eine
Anderung der traditionellen Form im Sinne einer fortschreitenden Sinnlichkeit,
konkreten Formgebung und Vermenschlichung. Also cine etappenweise Auflésung
der traditionellen Auffassung und abstrakten kiinstlerischen Ordnung des Kunst-
werkes. In Béhmen ist dies mit einem starken Hang zur reliefméssigen und ma-
lerischen Gestaltung der Form und mit einer Beeinflussung der Holzplastik durch
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die Malerei verbunden. Die Plastik bleibt aber auch weiterhin ein reprisentatives
kultisches Werk und auch in der Komposition der Draperie bleiben vielfach Ele-
mente und Faktoren der traditionellen Komposition erhalten. Auch dort, wo der
klassische Faltenwurf des Mantels erneuert wird, der dem Kontrapost des mensch-
lichen Kérpers entspricht (Schema der klassischen Kathedralgotik, bei uns z. B.
die Braunauer Madonna oder die sog. Goldene Madonna aus Iglau), bildet das
Faltensystem eine formelle Ordnung, die zwar mit der Wirklichkeit koordiniert
wird, in der aber stindig irgendwie die traditionsgebundene Idee einer der Wirk-
lichkeit tibérgeordneten formellen Ordnung vorhanden ist. Diese Ordnung nimmt
hier nur eine andere Form, einen anderen Charakter an: sie dussert sich langsam
auf dem Gebiet der Sinnlichkeit und als Steigerung und Verselbstindigung der
von der Wirklichkeit abgeleiteten Elemente. Ein Werk, das dieses Stadium sehr
markant vertritt, ist die sitzende Madonna von Betschau. Sie gehért zur Gruppe
der sitzenden Madonnen der Siebzigerjahre und steht aus der ganzen Gruppe der
Malerei am nichsten: die flichenartige Form wird von einem Kompakten Strom
von Erhebungen gebildet, die stérungslos in Vertiefungen, in eine einheitliche
hell-dunkle Form iibergehen. Diese Madonna ist ebenfalls am meisten von unmit-
telbarer Lebendigkeit und Gefiihlstiefe erfiillt: die Beziechung von Mutter und
Kind ist durchaus natiirlich. Aber Mariens aufrechter und etwas iiberhéhter
Rumpf verleiht zusammen mit der nicht allzu breiten Basis und im Verein mit
der erhaltenen Frontalitit der Gestalt Mariens dieser Statue doch wiederum einen
repriisentativen Charakter; dabei fiigen sich gleichzeitig die bogenférmigen, male-
risch aufgefassten Draperien aneinander und bilden ein zusainmenhingendes
System, eine Ordnung, die mit der Wirklichkeit kooperiert, dennoch aber ihr
gegeniiber eine formelle Selbstindigkeit bewahrt und von ihr wieder abriickt.
Gegeniiber der formellen und ideellen Homogenitit der Werke des nachklassi-
schen abstrahierenden Stils entsteht hier ein gewisser Dualismus von Werten, die
in und iiber der Wirklichkeit liegen; man erreichte hier einen Raum fiir mensch-
liche Qualititen und vermochte gleichzeitig mit modernen Stilmitteln die alte Idee
des religids-representativen Charakters aufrechtzuerhalten.

Fiir die jiingeren Arbeiten ist charakteristisch, dass sich darin gleichzeitig die
bei der Madonna von Betschau beobachteten grundlegenden Tendenzen weiler
entfalten und vertiefen: die Tendenz zu sinnlich betonter Wirklichkeit, ferner
die reprisentative Auffassung des Ganzen und sehliesslich das Streben nach Schaf-
fung einer rein formellen Komposition, die von der Wirklichkeit ihren Ausgang
nimmt, sich aber gleichzeitig ihr gegeniiber selbstiindig macht. Wie sich diese
Tendenzen gegenseitig beeinflussen und umwerten, zeigen die jiingeren Arbeiten
der Gruppe sitzender Madonnen.

Bei der Saraser Madonna ist der Realismus bedeutsam vorgeschritten, das Kind
ist ungemein greifbar und lebendig, der Kérper Mariens organisch aufgefasst und
mit Sicherheit plaziert; trotz der grundlegenden Reliefgestaltung entfaltet sich die
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Plastik in den Raum hinaus. Gleichzeitig wird hier die Schweifung des Korpers
gesteigert und von dieser Bewegung aus ergibt sich der Rhythmus der Draperien,
die ein reizendes und raffiniertes System bilden.?2 Und wie friiher, hingt diese
Tendenz eng mit der reprisentativen Auffassung der Statue zusammen: Mutter
und Kihd blicken auf den Zuschauer herab, der sie anbetet. Dies alles gestattet
zusammen mit der ungewdhnlichen Eleganz, Schénheit und feinen Pretiositit den
Schluss, in .der Saraser Madonna im wesentlichen eine fertige schéne Madonna
zu erblicken, die nur aus etwas abweichenden formellen Voraussetzungen auf-
wuchs; hier kommt das Parlersche Element nicht stirker zum Ausdruck und es
fehlt das typische System der Haarnadelfalten.?

Analog verhilt es sich bei der stillenden Madonna aus Konopisté. Realismus
und plastische Auffassung erreichten hier eine bemerkenswerte Héhe. Die ge-
wolbte Form, kontrastreiche Plastizitiit, durch starke Licht- und Schattenwirkung
unterstrichen, und gegliederter Umriss, wird durch das Draperiensystem zusam-
mengehalten, dessen Rhythmus von der starken S-férmigen Schweifung der Ge-
stalt Mariens bestimmt wird (libertriecbene organische Schweifung des menschli-
chen Rumpfes). Aber auch die Madonna vor Konopisté vermag nicht den grund-
legenden reliefartigen Charakter der Form zu iiberwinden — die Madonna sitzt
gegen die Vorderseite gekehrt (ist nicht in threm Raum eingeschlossen, setzt einen
ihr gegeniiber stehenden Zuschauer voraus) und hat trotz ihrer geringen Ausmasse
in betrdchtlichemn Umfang den Charakter einer Kultplastik.

In diesen Zusammenhang gehort auch die Madonna aus Zebrdk. Eine ihrer
Quellen liegt im Stil der sitzenden Madonnen; Kutal reihte sie dicht an den
Meister des Wittingauer Altars und in die sog. romantisierende Richtung der
Achtzigerjahre, also in jene Richtung, die — neben der Bildhauerei der Werk-
stitte Parlers — grundlegende Bedeutung fiir die Entstehung des schénen Stils
hat. Die Beziehung der Madonna von Zebrdk ,zur Plastik des schonen Stils ist
dieselbe wie das Verhiltnis des Wittingauer Meisters zur Malerei dieser Stil-
schicht“ (Kutal, 75). — Der reprisentative Charakter dieser Plastik wird noch
durch das monumentale Emporstreben und das traditionelle Kompositionsschema
der Madonnen des 13. Jahrhunderts mit ihrem grossen Haarnadelfaltenwurf her-
vorgehoben, der bis zum Sockel reicht. '

Das traditionelle Kompositionsschema zeigt sich iibrigens auch bei der Ma-
donna von Konopisté (wihrend es bei der Madonna von Saras und Betschau von
der bohmischen Miniaturmalerei ahgeleitet ist und sich von der Tradition der go-
tischen Bildhauerei unterscheidet). Und noch ein Wesenszug als Charakteristi-
kum der beschriebenen Entwicklung ist beiden Madonnen gemeinsam: die
erneuerte Idealisierung der Antlitze. Vielleicht kénnten wir noch bemerken, dass
eigentlich die Madonna von Zebrdk mit ihrer flachen und malerisch einheitlichen
Form zusammen mit den unmerklichen Falten stilistisch &lter ist als die Madonna
von Konopijté.8
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Wenn wir also die Entwicklung von der Madonna von Michle zu jener von
Betschau, Saras, Zebrdk und Konopisté als Entwicklung zur natiirlichen sinnlichen
Wirklichkeit auffassen wollten, wiirden wir nur eine Seite dieser Entwicklung
erfassen. Unseres Erachtens handelte es sich hier nicht um eine véllige Beseitigung
der alten nachklassischen Tradition, die den Ausdruck einer persénlichen gedank-
lichen oder gefithlsmissigen Anteilnahme des Schopfers an dem Werk ausschliesst,
sondern um eine Umwertung dieser Tradition. Und zwar dahingehend, dass im
Rahmen dieser Tradition hinlinglich Raum fiir eine sinnerfiillte Wirklichkeit und
das schopferische Individuum gewonnen wird. Im Augenblick, da dieser Raum
gewonnen wird, schmiegt sich die Plastik aus Gehorsam gegeniiber der inneren
Logik ihrer Entwicklung wiederum enger an die Tradition. Der Inhalt des Werkes
und seine Form sind aber nunmehr wesentlich reicher und komplizierter und die
ibber der Wirklichkeit stehenden Komponenten #ussern sich nicht in einer gra-
phisch abstrakten Form, sondern in einer sinnerfiillten Wirklichkeit und durch
diese. Eine solche Kunst verblieb religios und die retrograden Tendenzen zeichnen
sich sehr langsam ab und erfliessen logisch aus den in der Plastik gleich zu Beginn
dieser Entwicklung enthaltenen Tendenzen. Die Achtzigerjahre und der schine
Stil sind unter diesem Gesichtspunkt kein Umsturz, sondern ein logischer Kulmi-
nationspunkt.”

Die Kunst verbildlicht nun eine nicht mehr unwandelbare Welt, in welche sich
sinnliche Wirklichkeit, Erfahrung und menschliches Erleben, Gefiihle und Ge-
danken hineinprojiziert, eine Welt, die daher wesentlich reicher und abgestufter
ist. Doch das Programm der bildenden Kunst in Béhmen ist noch nicht der
Mensch als Objekt der allseitigen Erkenntnis im Sinne der italienischen Renais-
sance. Betont wird sein inneres, geistiges Leben, also vor allem seine Beziehungen
zu jenen hoheren Werten, welche — wie wir gesehen haben — nicht iiberwunden
waren. Die Vermenschlichung, die Objektivisation ist zugleich eine starke Sub-
jektivisation. Es handelt sich eben nur um den Menschen in seiner Koexistenz
mit dem traditionellen ikonographischen Ganzen und dem gedanklichen System,
demnach um das Verhiltnis des Menschen zu diesem System. Wenn bis zur ersten
Hilfte des 14. Jahrhunderts die aussermenschliche geistige Kraft es war, welche
die menschliche Gestalt beherrschte und geistig belebte, und welche durch das
Kunstwerk offenbar wurde, so ist es nun die besondere Bezichung dieser Kraft
zur menschlichen Qualitit und bis zu einem Grade, im geistigen Sinne ndmlich,
auch zur menschlichen Aktivitiit.

In dieser inneren Spannung (es ist dies eher Spannung als Widerspruch) una
gleichzeitig in Verbindung mit der Tradition sind auch die Entwicklungsmoglich-
keiten dieser Kunst enthalten. Und gleichzeitig beruht darin eine tiefe Harmonie
mit der geistigen Umwelt der Zeit vor der Reformation. Hier handelt es sich eher
um die Grundstimmung, Orientierung, die aligemeine Einstellung des Kiinstlers
zur Welt und Tradition- und durch diese Tradition, als um eine ausgeprigte An-
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sicht. Das zeigt sich in verschiedenen individuellen Nuancen und beherrscht natur-
gemiss nicht das gesamte zeitgendssische Schaffen, wenngleich es vielfach ihm
deutlich seinen Stempel aufprigt.

In den letzten Plastiken der Gruppe der sitzenden Madonnen (die Madonnen
von Saras, Konopi$té und Zebrdk) macht sich deutlich der Einfluss der Par-
lerschen Bildhauerei bemerkbar. Kutals Erkenntnis betreffs der Anniherung bei-
der Kreise in den Achtzigerjahren ist von grundsitzlicher Wichtigkeit, ebenso wie
die Fesistellung, dass es sich um ein gegenseitiges Niherkommen und Durch-
dringen handelte. So kam es zur Zeit Wenzels IV. zu einer bemerkenswerten An-
derung in der Auffassung der plastischen Form, einer Anderung, in der sich
sowohl der Wandel der Zeit, als auch die etwas abweichende Beziehung des
Kéniglichen Hofes zur bildenden Kunst wiederspiegelte.

Vergleichen wir die Sankt Veiter Triphorien mit der Ausschmiickung des Alt-
stddter Briickenturmes, so tritt diese Anderung anschaulich zutage. Ikonographisch
sind beide Garnituren im Grunde nicht voneinander verschieden: unten befindet
sich der Herrscher, umgeben von seinen Gemahlinen und seinem Sohne usw.,
(auf dem Briickenturm ist nur Karl IV. und Wenzel IV.), oben befinden sich die
bohmischen Heiligen, Christus und Maria (auf dem Briickenturm nur drei bshmi-
sche Heiligen). Wiihrend aber auf dem unteren Triphorium den Ehrenplatz
Karl IV. einnimmt {ganz am Ende des Chores auf der bevorzugten rechten Seite),
nimmt auf dem Altstadter Briickenturm diesen Platz Wenzel IV. als regierender
Herrscher ein.8

Noch wichtiger ist freilich der Unterschied in der kiinstlerischen Anschauung
und in der Auffassung der plastischen Form. Im Triphorium zielt die Entwicklung
auf den wirklichen Realismus, auf das wirkliche Portrit hin; hierin liegt iibrigens
die europiische Bedeutung dieser Gruppe. Der Gipfelpunkt ist in den fortschritt-
lichsten Biisten der beiden Triphorien erreicht. Von Wichtigkeit ist, dass bei den
fortschrittlichsten Biisten des oberen Triphoriums, z. B. beim Cyrill, Methodius
und Prokop die ikonographische Seite keine Rolle mehr spielt. Der Kiinstler hat
sie nicht nur als geistig bedeutende, oder ideale Persénlichkeiten dargestellt — wie
dies noch beim Christus oder Maria dieser Gruppe der Fall ist — sondern als Indi-
vidualititen mit eigenem Charakter und starker Lebensaktivitit, die sich der Welt
zukehren, die den Menschen umgibt. Hier erscheint die traditionelle religitse
Bedingtheit ginzlich iiberwunden, und zum erstenmal liess sich die Neuzeit
héren.? Das ist nicht nur der prinzipielle Unterschied gegeniiber der Holzplastik
des damaligen Bshmens, sondern auch solchen Arbeiten gegeniiber, wie z. B. dem
hl. Wenzel (1373), die eine wichtige Voraussetzung des schénen Stils bilden und
deren religiése Einstellung durch die Idealisation der Form betont war. (Im Prinzip
also ebenso wie in der nachklassischen Kunsi; modern daran ist, dass es eine
Idealisation der Form ist, die zugleich auch schon konkret empfunden wurde.)10

Im Gegensatz zu den Triphorien sind die béhmischen Landespatrone auf dem
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Briickenturm (im Zusammenhang, den wir verfolgen, sind namentlich diese drei
Statuen von Wichtigkeit) wirklich wie Heilige, wie Gestalten von religioser Be-
deutung, abgebildet. Sie stehen da in voller Ruhe und halten ihre Attribute in
Hiénden gleich demonstrativ und wiirdevoll wie die beiden Herrscher, die Hiaupter
leicht geneigt. Die Gesichter verraten eine starke und individuell differenzierte
Aktivitét, aber eine geistige, gedankliche, nach innen konzentrierte Aktivitit, die
sich dem Seelenleben des Menschen und seinen geistigen Problemen zukehrt.1!
In der Parlerschen Formauffassung der Drapierung wurden auch Kinfliisse der
Malerei aus den Sechzigerjahren und die Vorboten des erstehenden schénen Stils
erkannt. Doch ist dabei von Wichtigkeit, dass hier die in den Bauhiitten ausgehil-
deten Bildhauer sich in der Komposition der Gestalten und deren Gesamtstilisie-
rung wieder dem allgemeinsten traditionellen Typ der mittelalterlichen Heiligen-
statue nihern. Hand in Hand damit geht auch die Forminderung vor sich; die
Gestallen sind schlanker und reliefartiger empfunden.12

Der Gefiihlsausdruck des Reliefs des Teyner Tympanons und dessen formale
Anniherung an die bohmische Holzplastik wurde zuletzt von Kutal beschrieben.13
Es handelt sich da um einen ziemlich analogischen kiinstlerischen Prozess.

Ein sehr schwieriges Problem ist das Problem der Parlerschen Pietas. Den
letzten Arbeiten Kutals gemiiss ist es eigentlich das Problem der Entstehung der
horizontalen Pieta. Kutals Ansicht geht dahin, dass dieser Typ in Prager Bauhiitte
entstanden ist, und zwar durch einen Entwicklungssprung, plétzlich, durch eine
jahe Tat, die bis heute durch die grossartige Pieta in der Thomaskirche in Briinn
nachgewiesen ist. Von dieser Pieta leitete er noch einige Parlersche Pietas ab, die
eine Gruppe bilden. (Die Pieta aus der Magdalenenkirche in Breslau, die Pieta
in Pohoti und die aus Lutin.)!% Zwei Prager Pietas, eine iiberlebensgrosse in HI.
Geistkirche, und eine kleinere in Georgskirche auf dem Prager Burghof, sprechen
jedoch ernstlich fiir die Annahme, dass sich der horizontale Typ in der Iliitte eher
durch eine gewisse Entwicklung gebildet hat, an deren Anfang wir die Parlersche
Transformation des Typs der monumentalen mystischen Pieta antreffen.15 Durch
eine ganze Reihe von formaler Eigenschaften, vor allem durch die kompakte und
statische Korperlichkeit und Stofflichkeit, durch den breitangelegten Unterteil
(Pieta in Georgskirche), aber auch durch die Modellation der Falten und bis zu
einem gewissen Masse auch durch die weiche Modellation des Christusaktes stehen
diese beiden Pietas den Statuengruppen in Breslau und Pohofi und schliesslich
auch der jiingeren Pieta aus Lutin niher als der Pieta in der Briinner Thomas-
kirche. Die Unterschiede zwischen der Briinner Pieta und den iibrigen Gliedern
der Gruppe machen sich bemerkbar, wenn man sie mit der Breslauer Pieta ver-
gleicht.16

Kurz zusammengefasst: die Breslauer Pieta bildet einen massiv kompakten
schweren Kubus (im unteren Teile ‘ist sie von gleicher Breite wie Tiefe), ihr
unterer Teil ist breit angelegt (die Kniee betréichtlich voneinander entfernt), die
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Drapierung plastisch modeliert, die Modellation des Christusaktes erscheint bis zu
einem erheblichen Masse weich. Durch ihr plastisches Gefiihl steht sie im Prinzip
der Gipfelphase der Parlerschen Skulptur nahe. (Das bedeutet natiirlich keines-
wegs, dass sie nicht jiinger sein konnte.) Im Gegensatz dazu ist in der Komposition
der Briinner Pieta sowoh! die Hohenachse (also die Gestalt Marias, deren unterer
Teil schmiiler, der Rumpf aufgerichtet und der Kopf erhoben ist), als auch die
Breite betont, was seine Ursache darin findet, dass der Korper des Christus auf
beiden Seiten etwas mehr hervortritt als bei der Breslauer Pieta.17 Die Komposi-
tion der Briinner Pieta ist im Prinzip reliefartiger. Dem entspricht dann auch eine
flachere, mehr dekorative Auffassung der Draperie im unteren Teil der Gestalt
Marias. Endlich unterscheidet sich die Briinner Pieta von der Breslauer einerseits
durch die feine lineare Stylisalion der Formen (welche auch den ausgeprigt mo-
delierten Christus durchdringt), andererseits durch die reichhaltige Detailbeschrei-
bung.

Hier méchten wir noch gern auf zwei Eigenschaften der Briinner Pieta auf-
merksam machen. Die Lage des leibes Christi ist streng genommen nicht hori-
zontal. Marias Kniee sind ungleich hoch, so dass ein héchst eindrucksvoller Ge-
gensaiz entsteht zwischen dem tief eingefallenen Unterleib des Christus, und dem
hochgewdlbten Brustkorb, ein Gegensatz, der noch durch die lineare Stilisation
des Aktes ausdriicklich unterstrichen und betont wird. Von neuem erscheint hier
das Anzeichen einer treppenférmiger Komposition des toten Leibes Christi, cha-
rakteristisch fiir die mystischen Pietas, wie auch fiir die Pietas des eigentlichen
schonen Stils. (Ubrigens ist die Briinner Pieta eine Vorstufe der schénen Pietas
auch durch ihre Konturengliederung). Und zweitens ist es die hieratische, repri-
sentative Einstellung der Briinner Pieta. Bei den fiinf iibrigen der Parlerschen
Gruppe ist der Gefiihlsakt durch die plastische Wiedergabe, plastische Handlung
ausgedriickt, und beide Gestalten sind auch durch die Neigung des Kopfes Marias
und durch das Gesto ihrer Linken verbunden. (Stets in anderer Weise, ohne
stereotype Wiederholung.) Bei der Briinner Pieta sind beide Gestalten von einan-
der unabhiingig und das Ganze weist einen streng repriisentativen, kultischen
Charakter auf. — Formal ist diese Pieta im Gegensatz zu der Breslauer der spiite-
ren Phase der Parlerschen Plastik niher, insbesondere den Statuen der Herrscher
auf dem Alistidter Briickenturm, wie Kutal erkannt hat,

In Hinsicht auf dies alles, nehmen wir an, dass die Briinner Pieta in der Gruppe
der Parlerschen Pietas eine besondere Stelle einnimmt; dass sie nicht die ilteste
unter ihnen ist, sondern eher die Gipfelung einer bestimmten Entwicklung und
zugleich deren Uberwertung, und dass sie unter den Parlerschen Pietas mutatis
mutandis einen idhnlichen Platz einnimmt, wie die Biiste Wenzels von Radeé im
unteren Triforium.18

In Anbetracht der klassischen Zeitepoche der Hiittenplastik neigen diese jiinge-
ren Werke betrichtlich zur religiosen Auffassung und zu den traditionellen Kom-
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positionsschemen. Im Prozess der Synthese der Parlerschen Plastik und der hei-
matlichen Holzplastik sind also beide Teile Nutzniesser. Wihrend indessen die
heimatliche Holzplastik im Grunde jhrem Charakter treu bleibt, verlisst die Hiitten-
plastik ihr alteres realistisches Programm, und ihrem Charakier gemiss tritt sie
dem Umbkreis der heimatlichen Kunst niher und beide Richtungen durchdringen
einander. Zweifelsohne spiegelt sich hierin die Unterschiedlichkeit der Zeit
Karls 1V. und der Wenzels IV. Aber in nicht geringem Masse trigt auch der
Mangel an Gelegenheit zur monumentalen Plastik die Schuld daran. Zur Zeit
Wenzels IV. wird bloss der Bau des Altstéidter Briickenturms vollendet. Die Tra-
dition der Monumentalplastik findet ihre Fortsetzung nicht in Prag, sondern in
Wien.!® Die Situation in der Architektur war in vielen Dingen eine dhnliche, Zu-
letzt wies Mencl auf die Gliederung der bohmischen Entwicklung hin, welche um
1400 ihren Hohepunkt erreichte, wobei neben der Hofhiitte vor allem die siid-
bohmische Gegend zur Geltung gelangte und kleinere Dorf- und Stadtkirchen ven
hohem kiinstlerischen Niveau die Mehrheit bildeten.? Nach Menel charakterisiert
das Zeitalter Wenzels im Gegensatz zu dem Karls IV. ,eine auffallende Teilnahm-
losigkeit des Hofes am Bauunternehmen im Lande®. Was die Gesamtheit der
beriihmten illuminierten Handschriften Wenzels betriff, ist die Forschung der
Meinung, dass sie in einer Prager Zunftwerkstiitte entstanden sind, und nicht das
Werk ausgesprochen héfischer Kiinstler sind.2!

Diese gegenseitige Durchdringen der beiden frither deutlich unterschiedlichen
Umkreisen — der hofischen und der heimatlichen ausserhéfischen — ist ein
wichtiges Ereignis in der Geschichte der bohmischen Kunst am Ende des 14. Jahr-
hunderis. Es ist selbsverstindlich, dass die Prager Parlerhiitte in ihrer Arbeit
fortfuhr, welche eine Reihe ihrer charakteristischen Kennzeichen bewahrte. Doch
waren die Unterschiede weniger grundsitzlich. Die bohmische Plastik (doch dies
gilt allem Anscheine nach auch von der Architektur und der Miniaturmalerei) hat
sich eine geniigend breite Basis geschalfen und weder ihre Entwicklung, noch ihire
breite Grundlage kann nur mit dem Hofe in Verbindung gebracht werden.?

Das ganze Bild vollendet in interessanter Weise noch eine Tatsache. Kutals
Erkenntnisse, gewonnen grosstenteils aus dem Studium der Genesis und Entwick-
lung der formalen Auffassung des schonen Stils, kénnen durch das Studium der
Kompositionsschemen erginzt werden. Es ist ein Bestandteil des plastischen Wer-
kes, welcher im Mittelalter eine grosse Bedeutung hatte und welcher naturgemiiss
unteilbar mit der formalen Auffassung und der kiinstlerischen Ansicht zusammen-
hingt. In der nachklassischen Plastik sind gréstenteils andere Kompositionssche-
mata als in der klassischen Zeitepoche der Gotik verbreitet, und um 1350, als
man an die Verwirklichung der grossen europédischen Wendung zur Sinnesrealitiit
schritt, sehen wir wieder ein N#herriicken an die klassische Epoche und eine Riick-
kehr zu deren Kompositionen.2 So ist es auch in Béhmen, wo es dann im dritten
Viertel des 14. Jahrhundert im Bereiche der sitzenden Madonnen zu einer voll-



EINIGE BEMERXKUNG ZUR ENTSTEHUNG DES SCHONEN STILS 51

stindigen Umwertung der traditionellen Vorlage kommt.?* Im Gegensatz dazu
neigt sich die Plastik des schonen Stils wieder den traditionellen Schemen zu,
worauf ja iibrigens fiir den Typ der Thorner Madonna Pinder und Feulner hin-
gewlesen haben.? Zugleich kommt es zu einer Wiederbelebung der strengen Ver-
bundenheit der Grundtypen, was vor allem der nachklassischen Zeitepoche eigen
ist. Davon zeugen sowohl zahlreiche Repliken, als auch die Verbreitung einiger
kompositioneller Grundtypen.

Nur ganz kurz méchten wir erwihnen, dass dies zugleich eine Eigenschaft ist,
welche den sogenannten schonen Stil (aber auch einen wesentlichen Teil der Kunst
der Achtzigerjahre) dem Umbkreis der traditionellen Schnitzerproduktion niher-
bringt. Diesern Umkreis wurde bisher nur eine minimale Aufmerksamkeit ge-
widmet, und zwar deshalb, weil es sich eben grisstenteils um Arbeiten niedriger
Qualitit handelt, deren Entwicklungsgang von keiner besonderen Wichtigkeit ist.
Eine bedeutende Verbreitung erreichte diese Produktion um 1350.26 In dieser Zeit,
fast zugleich mit der Enstehung der heimatlichen Tradition auf hohem kiinstleri-
schem Niveau (die Linie von der Micheler zur Iglauer Madonna und den sitzenden
Madonnen), gehen die Typen der vergangenen Zeitepoche in die Schnitzerwerk-
stitten von niedrigerem Niveau iiber. Es sind Typen, reprasentiert in der ersten
Hilfte des 14. Jahrhunderts z. B. durch die Madonnen von Strakonice, Roucho-
vany, Predkldsteri oder Buchlovice; also Arbeiten, die von fremder Kunst, beson-
ders franzisischen oder rheinischen, abgeleitel werden miissen.?

Eine solche Tendenz zeigt z. B. schon die Steinmadonna des Osseger Klosters,
namentlich gehért aber hieher das Torso der Madonna aus Nordbéhmen (Natio-
nal Galerie in Prag), das Torso der Heiligen oder der Madonna aus Ellbogen
(Prager Privatbesitz), oder die Madonna in Touzim, die bemerkenswerte Madonna
aus Viesulov (heute Pilsner Privatbesitz), und andere mehr.2 In diesen Arbeiten
kommt es zu ejner Rustikalisation einer vor kurzem noch hohen Form; in ithnen
bleibt die traditionelle Komposition erhalten, wie auch die symbolische und re-
presentative Auffassung, — und die Zeitgenossenschaft mit den entwicklungs-
missig fortgeschrittenen und wichtigen Arbeiten offenbart sich nur ganz allgemein
durch eine gewisse Weichheit der Form, wobei die Gesichtsziige durch ein cha-
rakteristisches archaisches Licheln belebt sind. So wurde die im wesentlichen
importierte Kunst der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts zum Eigentum der brei-
testen Volkschichten. Nun macht sich ein sehr deutliches Unterschied zwischen
den beiden Richtungen der heimatlichen Plastik geltend.

An dieser Stelle kénnen wir uns nicht im Einzelnen mit dem Umkreis befassen.
Fiir unseren Zweck wird es geniigen, wenn wir nur ganz kurz die Hauptziige der
weiteren Entwicklung andeuten. Die jiingere Stufe wird z. B. durch die Heilige
aus Olmiitz vertreten (ein Kompositionstyp mit ausgebreitetem Mantel), oder die
beiden verwandten Madonnen aus Seé¢ (Westbohmen) und Dolni Kalnd.?® Die Ma-
donna aus Seé¢ gehort ihren Hauptziigen nach eigentlich dem Typ der Pariser
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Kathedrale an. Bei der jiingeren Madonna aus Dolni Kalna handelte sich dem
Schnitzer auch um eine tiefere Andeutung der organischen Beziehungen. Die Ma-
donna aus Se& bezeugt besonders deutlich die charakteristische Verbindung der
strengen traditionellen Komposition mit einer gewissen Erweichung der Ober-
flache, und zugleich die rustikalisierte Einstellung des Ganzen. Die Form ist we-
sentlich mit der iilteren Phase des schlesischen Léwenmadonnenstils verwandt.30 —
Ein anderes Beispiel ist die Madonna aus dem Franziskanerkloster in Pilsen,
deren Kompositionsschema von der Strassburger und Freiburger Kathedralplastik
abgeleitet ist; ferner die HI. Anna im Prager Nationalmuseum, oder die Pietas
in Partoltice, aus Strakonice, oder die aus Krummau, welche bis tief in die zweite
Halfte des 14. Jahrhunderts den Typ der mystischen Pieta beibehalten.3!

In die zeitliche Niihe der reifen sitzenden Madonnen der Siebzigerjahre des
14. Jahrhunderts gehort aller Wahrscheinlichkeit nach die héchst interessante
sitzende Madonna aus Bensen. Die Statue ist beschiédigt. Marias Kopftuch ist zum
Teil abgeschnitten, ebenso auch der Rand des Mantels, der urspriinglich vom
linken Arm zum Sitz herniederfloss; auch die rechte Hand, urspriinglich vom
Mantel bedeckt, ist umgeschnitten. Die Madonna war also im intakten Zustand
noch niher den sitzenden Madonnen der Siebzigerjahre. Im Gegensatz zu den
stilistisch vollendeten Madonnen der Siebzigerjahre treten bei ihr jedoch die
traditionellen Ziige stirker hervor, und #ussern sich in einer kleinen schwung-
vollen Neigung, im vertikalen Faltenwurf bei den Knieen, aber auch im Schema
der Drapierung des Kieides am Rumpfe Marias, und endlich in der nicht unmit-
telabaren Beziehung der Mutter zum Kinde. Trotz der starken Einfliisse des Stils
der sitzenden Madonnen behielt der Schnitzer die traditionelle Elemente bei, und
so ist die Plastik ein typisches Beispiel fiir die jiingere Entwicklungsstufe dieses
traditionellen Umkreises.32

Annahernd in dieselbe Zeit der Siebziger- bis Achtzigerjahre gehort endlich eine
ganze Serie von interessanlen Plastiken, wie beispielweise die Karlsteiner sitzende
Madonna, welche deutlich an der traditionellen Komposition festhilt, aber doch,
wie es scheint, den Zusammenhang mit der Miniaturmalerei verriit; ferner der
Heilige im Krummauer Museum, nahe verwandt den schlesischen Plastiken des
Lowenmadonnenkreises (Altar in Bakéw); und eine ganze Reihe von Madonnen:
in Hejnice, Dolni Kralovice, in Slatina, das Torso in Krupka, die Madonna in Ko-
pisty, die Madonnen in Ellbogen und Merklin, aber auch beide Heiligen aus
Vitkiv Kdmen. Alle diese Madonnen gehéren zu den verbreitetsten Madonnen-
typus mit zwei Querfalten und grossen Diagonalfaite, die von der Unterlage des
freien Fusses zur gegeniiberliegenden Hiifte zielt (Zeichnung in Form eines Y).
Der Form nach sind sie sehr verschieden, bei manchen ldsst sich der Einfluss
der Miniaturen konstatieren. Eine Analyse und genauere Klassifikation dieser
Arbeiten wiire sehr vonnéten.

Das beschriebene Kompositionsschema ist jedoch meistenteils auch im schénen
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Stil vorhanden. Wir [inden es z. B. gleich bei der Pilsner Madonna, einem Werke
von hervorragender Qualitit, das Kutal mit Recht fiir ein der &ltesten Werke
Meisters der Krummauer Madonna hilt: bei aller formaler Modernheit und allem
Formenreichtum lisst sich ihre Verwandschaft mit den Arbeiten des traditionellen
Umkreises erkennen. Im traditionellen Umkreise hat sie zeitlich und formal die
niichste Analogie und wahrscheinlich auch die Vorstufe in der Heinitzer Madon-
na.3 — Ganz dhnlich steht es mit der kleinen Holzmadonna aus Krummau. Ihre
Komposition ist nur eine Variante der vorhererwihnten und findet sich vorge-
arbeitet in der Madonna der Pfarrkirche in Dolni Kralovice; sie ist nur im Sinne
der Gipfelphase des schonen Stils reichhaltiger im Form und Ausgestaltung. Auch
dieser Typ hat sich noch nach dem Jahre 1400 erhalten, wie z. B. die Madonna
aus Svérdz beweist.% — Traditionell ist auch der Typ der hl. Anna Selbdritt, wie
wir ihn an der Statute in Novd Rise antreffen, welche ein ilteres, sehr genaues
Vorbild in der Madonna aus Deutsch Rychnov besitzt. Im schénen Stil hinwieder
ist das Schema angewandt, welches wir bei der Madonna aus der Pilsner Franzis-
kaner Kirche erkannt haben. Einem sehr verbreiteten Typ gehért auch die Petrus-
slatue aus Slivice an.3

Schon als wir von der Pieta in Briinn (St. Thomaskirche) sprachen, deuteten
wir an, dass einige ihrer Ziige an den Typ der mystischen Pieta erinnern. Die
Pietas des schones Stils- mit dem diagonal gestellten und weit in den Raum
hineinragendeﬁ Korpus Christi stehen infolge ihrer Komposition titsichlich dem
ilteren Typ der mystischen Pieta mit dem diagonal gestellten Christus nahe; und
diesem &lteren Typ gleichen sie auch durch die Stilisation des Christusaktes, mit
dem eingefallenen Bauch, dem gewélbten Brustkorb, den ausgepriigten Knochen
und Gelenken und dann auch dadurch, dass es reprasentative und kultische Sta-
tuen sind. Die Pieta des schonen Stils kann als eine formal moderne und inhaltlich
umgewertete Transformation der traditionellen diagonalen mystischen Pieta aui-
gefasst werden.? Und auch dieser Typ der mystischen Pieta war im traditionellen
Umbkreis noch im spiten 14. Jahrhundert lebendig und sogar (freilich schon in
verinderter Form) auch nach 1400, wovon beispielsweise die Pieta aus Krummau,
Ldsenice, Komin (Galerie in Briinn), oder die Pieta der Prager Lorette Zeugnis
geben.37

Was den Typ der Krummauer und Thorner Madonna betrifft, zeigte schon
Pinder, dass das charakteristische Motiv der Haarnadelfalten den Ausdruck der
Riickkehr zum Typ der klassischen Madonna aus dem 13. Jahrhundert bedeutet,
und zwar abstrahierenden Auffassung dieses Typs, wie sie sich in jiingerer Zeit
in Deutschland herauskristallisiert hat.38 Dieser Typ erhielt sich in Mitteleuropa
auch in der nachklasisschen Zeit, erfuhr um 1350 eine Renaissance und wurde
in der traditionell orientierten Schopfung verhiltnismissig oft auch in der zweiten
Hilfte des 14. Jahrhunderts angewandt.¥® Bemerkenswert ist, dass wir in der
deutschen Plastik vom Ende des 13. und der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts,
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welche dieses klassische Komposition einhilt, nicht nur das Motiv des iiber
dem freien Bein angebrachten Kindes finden (so z. B. bei der Madonna in der
Marienkapelle des Domes von Halberstadt), sondern auch eine genaue Analogie
mit dem Kind iiber dem freien Bein, und einem Haarnadelfaltensystem, dessen
untere Falte bis auf den Sockel reicht (die Madonna des Magdeburger Domes).%0
Natiirlich fehlen hier die typischen Réhrenkaskaden an den Hiiften, welche un-
mittelbar zu den charakteristischen Merkmalen des schénen Stils gehéren, usw.
Dieser klassische Typ, vollendet verkérpert in der Krammauer und Thorner Ma-
donna, wurde zum bekanntesten Vorbild der schonen Madonna. Doch fand er
nirgends eine so allgemeine Anwendung wie der von der Pilsener Madonna repri-
sentierte Typ, welcher zur grossten Ausbreitung gelangte. In diesem klassischen
Typ jedoch ist die Skulptur des schonen Styls dem Ideal der freien Statue am
néichsten geriickt: und zwar vor allem durch die Thorner Madonna (die Krum-
mauer Madonna ist immer noch reliefartig).4! Die Massenproduktion des schénen
Stils trat dem Problem der freien Statue iiberhaupt nicht niher; auch hierin blieb
sie traditionell.

Diese retrograden Tendenzen erkliaren sich durch die Riickkehr der Bildhauer
des sogenannten schénen Stils zur klassischen gotischen Tradition, zur Kunst der
ersten Hiilfte des 14. Jahrhunderts und um 1350. Zuletzt befasste sich mit dieser
Frage eingehend Kutal, und fiir die Malerei Pe$ina.52 Wir haben uns bemiiht, da-
rauf hinzuweisen, dass neben den allgemeineren Kunsthistorischen Bedingungen
(Erneuerung der rythmischkalligraphischen Auffassung des sogennanten interna-
tionalen Stils um 1400) bei diesem Phiinomen auch sehr spezifische heimatliche
Voraussetzungen und Ursachen eine Rolle spielen.’3 Wir haben uns ferner zu
erbringen bemiiht, dass diese retrograden Tendenzen schon in den Achtzigerjahren
(und dann selbstverstindlich im schénen Stil) zugleich die prinzipielle Annihe-
rung dieser hohen Kunst an die Plastik des traditionellen Umkreises bedeuten,
also an eine Kunst, die in den breitesten Schichten eingelebt war; und dass
zugleich diese traditionelle Produktion in der gegebenen Entwicklungssituation
dieser hohen Kunst dadurch entgegenkam, dass in ihr eben das lebte, wohin die
Entwicklung des fortschrittlichsten Teils des bohmischen Kunst zielte (freilich auf
einem anderen Niveau und mit einer anderen, weit komplizierteren inhaltlichen
Fiille): ndmlich zur traditionellen Komposition, zur reprisentativen religidsen
Auffassung und zur rhytmischkalligraphischen Formauffassung (also das, was
Kutal ,,Regotisation der plastischen Form“ nannte). Ganz zu Beginn des schénen
Stils, schon in den Achtzigerjahren, kam es zu einer bemerkenswerten Anniherung
des entwicklungsmissig progressivsten Teils des bohmischen Kunst an die ver-
breitete und rustikalisierte Produktion. So war fiir die weitere Entwicklung eine
wirklich breite Grundlage geschaffen. Vielleicht kénnte die Hypothese ausgespro-
chen werden, dass die eigentliche Ursache dieser Entwicklung im Nihertreten des
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progressiven Teils der bohmischen Kunst an die Ideenbewegung der Vorrefor-
mationszeit lag. Diese Frage, die mit der Deutung der Kunst des schonen Stils
zusammenhiingt, ist jedoch sehr kompliziert und wir werden bei Gelegenheit noch
darauf zuriickkommen.

Alles, was wir angedeutet haben, kann vielleicht die bekannte Tatsache erkliren,
dass sich nimlich der sogenannte schione Stil so plétzlich und in so hohem Masse
ausgebreitet hat. Man kann sagen, dass er einen vollkommen vorbereiteten Boden
iiberall dort vorfand, wo solcherweise orientierte traditionelle Umkreise existierten;
und diese existierten im ganz Mitteleuropa. Eine der Ursachen der grossen Ver-
breitung liegt darin, dass diese neue hohe Kunst einige Grundziige und Eigen-
schaften mit der verbreitetsten traditionell orientierten Produktion gemeinsam
hat, und dass eine gegenseitige Sympathie und Anziehung bestanden hat, da ja
die neue Kunst ihrem Wesen nach eine religiose Kunst ist.%

In diesem iibersichtlichen Artikel haben wir nur angedeutet, wie von Kutal
entdeckte Erkenntnisse ergéinzt, eventuell weiter ausgefithrt werden koénnten.
Dabei versuchten wir, die religiose Seite dieser Schépfung mehr zu betonen, und
niher zu bestimmen; wir wollten zeigen, dass sie nicht eindeutig mit dem Hof
Wenzels IV. in Verbindung gebracht werden kann, und zugleich auf jene eigen-
tiimliche Verbriiderung aller Kunstkreise hinweisen, zu denen es in der Zeitepoche
des Entstehens des schonen Stils kam. Nun miisste selbstverstindlich der Unter-
schied gezeigt werden, welcher in der bshmischen Kunst auch weiterhin anhielt.
Auch miisste man sich mit den Beziehungen befassen, welche zwischen dem
eigentlichen schénen Still und dem Hofmilieu, beziehungsweise der Zunftschép-
fung bestanden. Es scheint uns auch, dass der eigentliche schéne Stil auch
einigermassen anders charakterisiert werden konnte, als es Kutal tat. Doch’dies
iiberschreitet schon den Rahmen unseres Artikels.

Ubersetz vom A. M. Pauliékovd a A. Hubala

ANMERKUNGEN

1 A. Kutal, Ceské gotické sochaistvi 1350—1450 (Bohmische gotische Plastik 1350—1450),
Prag 1962; 78. (Weiter nur A. Kutal.)

2 Vielleicht kénnten wir hier eine der Ursachen dafiir suchen, warum diese neue Ordnung mit
ihrem Charakter so dynamisch ist: das ergibt sich aus dem Umstand, dass sie von einer wirk-
lichen Bewegung ausgeht  die iibertrieben ist, bis sie den Charakter des Realen verliert und
zu einem Wert ausserhalb der konkreten sinnlich wahrnehmbaren Wirklichkeit wird und
umgekehrt sich diese Wirklichkeit unterordnet.

3 Ahnliche Eigenschaften koénnten wir auch bei der Madonna in Hridek bei Bene$ov be-
obachten. A. Kutal, 24, zeigte auf, dass der obere Teil dieser Plastik in gewissen Ziigen
an die schénen Madonnen erinnert.
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A.Kutal, 25, zeigte, dass diese Plastik aus der Gruppe der fortschrittlicheren sitzenden Ma-
donnen der Bildhauerei Parlers am niichsten steht; in der Tat besteht die Wahrscheinlichkeit,
dass eine Verbindung mit seiner Werkstatt hier enger war. Auch das Anilitz steht z. B,
Blanka von Valois nahe.

A. Kutal, 75, belonte gleichzeilig, dass das Schema hier vorwiegend in dekorativem Siun
verwendet wird.

In der Werkstatt des Meisters der Madonna von Zebrik entstanden noch einige Werke,
insbesondere die torsale Kreuzigungsgruppe aus Wittingau (J. Hom o lk a, K problematice
deského sochafstvi 1350—1450, [Zur Problematik der bohmischen Plastik 1350—1450],
Umeénf XI, 1963). Wichtig ist, dass der jiingere Evangelist Johannes aus Wittingau im
Vergleich zur Madonna von Zebrék dieselbe Entwicklung bezeugt, die wir bei den sitzenden
Madonnen kennenlernten: parallel mit dem Aufstreben des Realismus und der Plastizitiit
entwickelt sich auch eine formelle Ordnung und macht sich gegeniiber der Wirklichkeit
selbstindig.

Diese Schlussfolgerungen wiirde auch eine Analyse des Werkes des Meisters von Wittingau
bestitigen.

8YV.Birnbaum, K datovani portrétni galerie v triforiu chramu svatovitského (Zur Da-
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tierung der Portritsgalerie im Triforium des St. Veitsdomes), im Buche Listy z dé&jin uméni
(Blitter aus der Kunstgeschichte), Prag 1947, 125—126. Birnbaum zeigt auch, dass nicht der
heraldische Gesichtspunkt, sondern der des Beschauers entscheidend war, und dass das
Hofzeremonial den Vorrang des lebenden Herrschers vor dem toten Herrscher verlangte.
Dies erfasste sehr wohl J. Peé&irka, K d&jinim plastiky v lucemburskych Cechach (Zur
Geschichte der Plastik in Bohmen zur Zeit der Luxemburger), Cesky Zasopis historicky,
XXXIX, Prag 1933.

Zu solchen Arbeiten gehoren auch einige Biisten des oberen Triforiums, A. Kutal, 54. —
Die Biiste von Rade¢ gehort schon einer jiingeren Stilepoche an, A. Kutal, 50.
Vorziigliche Abbildung der Gesichter bei J. O pitz, Plastik Bohmens zur Zeit der Luxemn-
burger, Prag 1936, Taf. 79—84. Die Gesichter sind zwar im 19. Jahrhundert iiberarbeitet,
worden, doch keincswegs so sehr, dass sich die urspriingliche Verarbeitung und zuweilen
auch die Ausdrucksfiille der Gesichter nicht erkennen liesse. Am meisten ist, wie es scheint,
das Gesicht des hl. Sigismundus iiberarbeitet. Am Gesicht des hl. Adalbert ist das urspriing-
liche Aussehen gut erkennbar: an den Wangen und um die Augen waren tiefe Runzeln und
die Modellation war verhaltnismissig ausdrucksvoll. Sichtlich mehr ist die Stirn iiberarbeitet,
welche wahrscheinlich auch runzelig war. Haar und Bart sind nicht wesenllich modifizierl.
A. Kutal, 58: sieht z. B. in der Komposition der Gestalt des hl. Adalbert (ein einfacher
Bogen in Form eines C) ,ein Zeichen der Riickkehr in die Vergangenheit* und Ffiihrt als
Analogie einige Propheten und Apostel der Rottweiler Bauhiitte an.

A.Kutal 59.

A. Kutal, Pieta v kostele sv. Tomase v Brné (Pieta in der Thomaskirche in Briinn).
Briinn 1937. — A. Kutal, 83—85. — A. Kutal K problému horizontélnich piet (Uber
das Problem der horizontalen Pietas), Uméni XI, 1963, 321. — Pieta in Poho¥f ist erhalten
in einer jiingeren Kopie, welche jedoch eine sehr gute Vorstellung des Originales zulisst.
A. Kutal, K problému horizontalnich piet (Uber das Problem der horizontalen Pietas), 1. c.
331 erwigt im Zusammenhang mit der Pieta in Prager Georgskirche die Maglichkeit, dass
die Picta aus Georgskirche eine Ubergangsphase zwischen dem vertikalen und dem horizon-
talen Typ andeutet, Er fasst jedoch diese Idee nicht ernstlich auf. Er meint, dass im Umkreis
der Parlerschen Plastik zwei Pietatypen Anwendung fanden: der horizontale und der diago-
nale. Inzwischen ist die Pieta der Prager Georgskirche restauriert worden; es zeigte sich
dabei, dass ihre Qualitdt wesentlich héher ist, als friilher angenommen wurde.
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Heute leider verschollen. Einzelne Unterschiede jedoch treten auch beim Studium der Folo-
aufnahmen hervor.

Der Unterschied im Hervortreten des Korpers Christi ist freilich bei den beiden Pietas nicht
so gross; bei der Briinner Pieta ist das Hervortreten eben deshalb auffallender, weil der
untere Teil der Gestalt Marias schmiler ist, als es bei der Breslauer Pieta der Fall ist.
Kutal hat iibringens gewisse Beziehungen zwischen dieser Biiste und Briinner Pieta
konstatiert; hieriiber und iiber Kutals bemerkenswerte Hypothese, dass der Autor der Briinner
Pieta Heinrich Parler sei: A. Kutal, Uber das Problem, L c. 326. .

Wir meinen damit die bekannten Statuen der Herrscherpaare von dem Siidturm des Step-
hansdomes. (Vergl. A. Kutal, 179). Diese Statuen repriisentieren ein ungemein fesselndes
wissenschaftliches Problem. Meiner Meinung nach darf man die von A. Kosegarten vorge-
schlagene Datierung, welche der Katalog der Ausstellung , Europ#ische Kunst um 1400“
angenommen hat, nicht akzeptieren. Fiir eine solche Datierung mangelt es an hinreichenden
Griinden. Es scheint uns, dass es auch bei diesen Statuen méglich sein wird, eine engere
Verbindung mit der Prager Hiitte in Erwiigung zu ziehen, und zwar vor allem mit Bezug
auf den Autor des hl. Cyrils. Der Kopf Karls IV. endlich zeugt von der Verwandschaft mit
dem eigentlichen schénen Stil. Aus diesem Grunde und auch in Anbetracht des vorgeschrit-
tenen Realismus der Wiener Plastiken stimmen wir den élteren Datierung um 1400 bei.

2 V. Mencl, Ceska architektura doby lucemburské (Bohmische Architektur des Zeitalters der
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Luxemburger), Prag 1948, 118—160.

M. D votak, Die Illuminatoren des Johann von Neumarkt, Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen des allerhéchsten Kaiserhauses, XXII. Wien 1901, 97. — J. Kréasa, Sbor-
nik k Sedesdtinam profesora Vaclava Richtra, Rezension in Uméni XI, 1963, 226.

Zum Wenzelshof vergleiche: V. M en cl, Cesk4 architektura, 1. c. 120. — F. M. Barto#,
Cechy v dob& Husové (Bohmen zur Zeit des J. Huss), Prag 1947, 474. — H. Schulte-
Nordholt, Die geistesgeschichtliche Situation der Zeit um 1400, Katalog FEuropiische
Kunst um 1400, KHM, Wien 1962, 48.

A. Goldschmidt, Gotische Madonnenstatuen in Deutschland, Augsburg 1923. — A, K u-
t al, Bohmische gotische Plastik, 1. ¢. 19 und 21.

Dem entspricht z .B. in der Prager Hiitte die Entstehung der horizontalen Pieta.
W.Pinder, Zum Problem der ,,Schénen Madonnen“ um 1400, Jahrbuch der Preussischen
Kunstsammlungen 44, 1923, 156. — W. Paatz, Prolegomena zu emer Geschichte der
deutschen spitgotischen Skulptur im 15. Jahrhundert, Heidelberg 1956, 30.

Natiirlich finden sich solche Arbeiten auch in der ersten Hiilfte des 14. Jahrhunderts vor, —
z. B. die Apostelstatuen aus Horni Drkolna in Sidbéhmen, in der Slowakei der iltere Altar
aus Krig und dergl. mehr. Von der Hilfte des Jahrhunderts an erlauben jedoch die erhal-
tenen Denkmiiler von einem wirklichen Umkreis zu sprechen.

A. Kutal, Moravskd dfevéna plastika prvni poloviny &étrnactého stoleti (Mahrische Holz-
plastik 1, Hilfte des 44. Jahrhunderts), Sonderabdruck aus Casopis Matice moravské 62, 1939.
Abbildung bei H. Bachm ann. Gotische Plastik in den Sudetenkindern vor Peter Parler,
Briinn—Miinchen—Wien 1943, Taf. 27, und bei V. Kram a f, Strakonicka gotickd madona
(Die gotische Madonna von Strakonice), Volné sméry XXXI 1936, 186—195. Die Madonna
aus Viesulov war bisher nicht publiziert.

Abbildung bei H. Bachmann, L c¢. Abb. 23b; A. Kutal, Taf. 12.

Vergleiche A. Kutal, 34.

Zur Pilsner Franziskanermadonna: J. Homolka, K nové instalaci &eské gotiky v Narodni
galerii (Zur neuen Installation der bshmischen Gotik in der National Galerie), Uméni X,
1962, 589. (Abbildung A. Kutal, Taf. 13.) — Die Krummauer Pieta, welche auch in vielen



58

32

a3

a7

JAROMIR HOMOLKA

Ziigen den schlesischen Arbeiten aus dem Umkreis der Lowenmadonnen nahesteht, ist ab-
gebildet: V.M encl a kolekliv, Cesky Krumlov (Krummau), Prag 1948, Bild auf Seite 55. —
Weiter vergleiche auch A. Kutal, K éeskoslezskym stykam v sochafstvi 14. stoleti, Slezsky
sbornik 52, 1954;. A. Kutal, Korunovini P. Marie v Rybi, Zprdvy pamitkové péce,
XVII, 1957,

An der Madonna ist ein direkter Zusammenhang mit der Miniaturmalerei nicht erkennbar.
Sie scheint durch schon fertige schnitzerarbeiten beeinflusst worden zu sein. Das Grund-
schema der Komposition ist z. B. der sitzenden Madonna im Museum in Opava vergleichbar.
Es ist nicht ausgeschlossen, dass die Madonna in den Siebziger- oder Achtzigerjahren des
14. Jahrhunderts entstanden ist. Die ovale Komposition der oberen Hilfte ist ein ziemlich
fortschrittliches Element.

Zum selben Typ gehort, wie gesagt, eine Reihe von Madonnen des traditionellen Umkreises.
Zwei davon sind besonders interessant. Die Madonna in Cimelice (J. S o uk up, Soupis pa-
métek hist. a umaéleckych v pol. okresu piseckém — Praha 1910, S. 41, Abb, 45), bei welcher
das Motiv des Kindes bei der Diisseldorfer Madonna genau verarbeitet ist. Und weiter ist es
die Madonna in Slatina, bei der sich offenbar auch ein gewisser Einfluss der Miniatur-
malerei kundtut und deren obere Hiilfte der Pilsner Madonna sehr nahesteht. (Die horizon-
tale Lage des Kindes). Hier ist nun freilich die Mdglichkeit nicht ausgeschlossen, dass- es
sich um den Einfluss der Pilsner Madonna oder irgendeiner éhnlichen Statue des Parlerschen
Umkreises handelt. Dass eine Parlersche Madonna mit horizontal gelegtem Kinde existieren
konnte, bezeugt die Madonna der Brinner Minoritenkirche. (A. Kutal Taf. 132). Nicht
ohne Bedeutung ist in diesem Zusammenhang Kutals Hypothese, dass nimlich die Madonna
des Linzer Museum und die Madonna aus Koryéany in den jingeren Repliken den heute
unbekannten Prototyp der schénen Madonnen wiederspiegeln. (A. Kutal, Taf. XIII ¢, d,
S. 77—78). — Eine genauere Beurteilung der Slatiner Madonna wird erst nach deren Restau-
ration ausgesprochen werden kinnen.

A. Kutal, Taf. 156, 210. Bei der Madonna aus Svéraz ist jedoch das Kind schon wieder
vertikal gestellt. Es handelt sich vor allem um die unteren Drittel dieser beiden Statuen.
Die Madonna aus Dolni Kralovice wurde bisher nicht publiziert. Fiir den Hinweis auf diese
Madonna bin ich dr. J. Krdsa zu Dank verpflichtet.

J. Opitz, Plastik Bshmens, L. ¢, Taf. 4 — A. Kutal, 28, datiert die Madonna aus. N&-
mecky Rychnov in das dritte Viertel des 14. Jahrhunderts. — Die Komposition, welche
im dritten Viertel des 14. Jahrhunderts die Pilsner Franziskanermadonna bezeugt, bleibt
z. B. noch auf einer Madonna unbekannten siidbéhmischen Ursprungs erhalten (V. Denk-
stein—F. Matous, Jihofeskd gotika [Siidbshmische Gotik], Prag 1953, Taf. 29), und
vor allem z. B. auf der schlesischen Madonna im ehemaligen Deutschen Museum in Berlin
(Abbildung: H. Braune—E. Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters,
Leipzig 1929, Abb. 57).

Interessant ist es, dass-z. B. bei der bekannten schénen Pieta in Iglau, welche eben in der
Natiogal Galerie restauriert wird, auch die Polychromie dementsprechend den farbigen Ge-
gensatz des toten Leibes Christi zum jugendlichen Antlitz Marias ausdriickt; aus den Wunden
quellen weiter starke Strome Bluts hervor und durchsickeren das Lendentuch Christi (auch
auf Marias Kopftuch sind grosse Bluttropfen zu sehen) und- aus Marias Augen tropfen
[rinen. Nach Beendigung der Restaurierung werden wir iiber die Statue ndheren Bericht
erstatten.

Der traditionelle Typ erhielt sich bis in die Zeit um 1400 auch in Deutschland, usw. —
W. Kroénig, Rheinische Vesperbilder aus Leder und ihr Umkreis, Wallraf-Richartz-
Jahrbuch, Bd. XXIV, 1962, 97.
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3 W.Pinder, Zum Problem, 1. c. 156. — W. Paatz, Prolegomena, 1. ¢. 30. — A. Kutal, 75.

M A. Goldschmidt, Gotische Madonnenstatuen, 1. c., Abb. 5, 9, 10. — In Béhmen repre-
sentierten diesen Typ in einer betrichtlich rustikalisierten Form die Madonna in TouZim
(um 1350), und im dritten Viertel in etwas veriinderted Form die Madonna in Broumov, von
der einige interessante Verbindungen zu Madonna in Zebrik fiilhren. — Zahlreiche Beispiele
der rustikalisierten Form dieses Typs aus der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts: Dr. M.
Wallicki, Katalog der Ausstellung Polska sztuka goticka, Warszawa 1935, Taf. VII;
J E. Dutkiewicz Malopolska rzezba $redniowieczna 1300—1450, Krakéw 1949, Abb. 70,
69 und 79. — A. Brosig, Plastyka gotycka na Pomorzu, Toruii 1930, Taf. XVIL u. s. w.

9 A Goldschmidt, Gotische Madonnenstatuen, 1. ¢. Abb. 8 und 12.

1 W, P aatz, Prolegomena, 1. ¢. 30. — T. Miiller, Die Plastik um 1400, Katalog der Ausstellung
Europiische Kunst um 1400, KHM, Wien 1962,

2 A. Kutal, 81—82; J. Pe§ina, K otdzce retrospektivnich tendenci v &eském maliFstvi

krasného slohu (Zur Frage der retrospektiven Tendenzen in der béhmischen Malerei des

schonen Stils), Uméni XII, 1964, 29—33.

J. Pe§ina, K otdzce retrospektivnich tendenci v Seském malifstvi krasného slohu, L c.

Pesina fiihrte sehr richtig an dass die retrograden Tendenzen ,in der europiischen Kunst

um 1400 tief differenziert und je nach den einzelnen L#ndern in gesellschaftlicher und

gedanklicher Hinsicht auch unterschiedlich motiviert waren.* — Zugleich betonte Pefina
auch die Bedeutung des Byzantinismus in der béhmischen Malerei, worin er den Ausdruck
des slawischen Bewusstseins der Bevilkerung Béhmens erblickt.

43

% Wir stimmen mit der Ansicht O. Péchts iiberein: ,Nun ist zwar nicht genug davon warnen,

alles Verfeinerte und Uberfeinerte in der bildenden Kunst sogleich soziologisch erkliren zu
wollen und es ohne weiteres mit ,aristokratisch” gleichzusetzen. Manche der schtnen Ma-
donnen haben an Subtilitit des Formempfinddens und der Durchgestaltung, an Eleganz der
Linienfithrung kaum ihresgleichen und doch liegt kein Anlass vor, die Entstehung dieser
zarten Gebilde in einem héfischen oder feudalen Milieu zu suchen.“ (Kalalog der Ausstel-
lung Europiiische Kunst um 1400, KHM Wien 1962, 55.)

POZNAMKY KE VZNIKU KRASNEHO SLOHU V CECHACH

V tomto velmi pirehledné formulovaném ¢&ldnku jsme se pokusili struéné naznaéit nékteré
dalsi moZnosti studia, které otevira dosavadni v&decka priace A. Kutala. Soustfedili jsme se na
otizky spojené se vznikem tzv. krésného slohu. Naznaéili jsme, Ze vyvoj domaéci dievéné
plastiky nesmé&foval ke skuteénosti, nybrZ %e v ném byla neustile pFitomna tradiéni predstava
nébozenského a representativniho tvaru. 0& ve vyvoji §lo, bylo desazeni dostateéného vnit¥niho
prostoru pro tvofici individuum v rdmeci této tradice: a tedy o subjektivisaci uméni, jejimz cilemn
je vyjadfit jak osobnf proZitky tviirce, tak jeho vztah k tradici, kterou podrel. Dile jsme se
snazili naznadit, Ze v procesu synthesy parléfovského sochafstvi a této doméci dfevéné plas-
tiky je to pravé hutnf socharstvi, které se vzdava svého piedchoziho realistického tsili a sbliZuje
se duchovné s domdcf tvorbou. Tak vznikla $irokd zdkladna é&eské plastiky, kterou nelze,
domnivime se, spojit jenom se dvorem Véaclava IV. Ten naopak, ve srovnini s aktivitou dvoru
Karla IV, ustupuje nyni do pozadi. Kone¢né jsme poukdzali na $iroky okruh tradiéni a zrusti-
kalisované domaci dfevofezby, v némZ Zila stara komposiéni schémala jeit® ve druhé poloviné
14. stoleti a kter{ pravé touto svou vlastnosti vychazel vsitfic vyvojovim tendencim nejpo
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krodilejsi ¢asti Ceské plastiky. Tak byla vytvofena hned v osmdesatych letech vskutku Siroka
zdkladna dalsi tvorby. V této $ifi, kterd znamena soucasné riznost v ramei nového uméleckého
nazoru, je jedna z pfidin rychlého rozlivu uméni krisného slohu. Koneéné jsme vyslovili hy-
pothesu, kterou bude oviem tfeba zevrubn&ji dolozZit, e totit vlastni pi{¢ina tohoto vyvoje
eské plastiky tkvi pravdépodobné v jejim duchovnim sblizeni s myslenkovym a cilovym
houtim pfedreformaénim.



