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39, Jworro: ,Ilrau man Tenom Xpucrosmim'', Hacrennas »xuporvcs B uacopue C. Mapua
ann'ApeHa.

40. Cumone Mapruun: flpaenne Xpucra castoMy. MapTuny B omexne, TONApPEeHHOR HUINEMY. —
JleTanp HACTEHHOR S>KMBOIUCHM B 4YacOBHe CBATOrO MapTuHa B HMKHed Nepks cB. PpaHiucka
Accuackoro. Kanom mo 1339 r.

41. Cumone Mapruau: ,Bosspamenue ua xpama'. Kusonuce Ha nepeme, Jlupepnyns, Yoxep
Apr Taxnepu, mar. 1342

42, Cumone Maprunu (Jlunno Memmu—JMlonato?): Manouna Ilokoprnas. JKusonuce Ha nepese,
bBepawn, Heittiec Myseym. Hesamonro mo 1339 r.

43. Yemckuit cxyabnrop: Pacnatee — gnerans, B NedeHs cmepenu. Ilonmxpomwuposannoe ne-
peso. T'oponcku#t cobop cs. fkoa B Bpme, mepmas Tpers 14 cromerus.

44. Yewckuir ckyasnrop: Pacnarme, nerans. Bup menenmr c6oky. [lonuxpoMupoBaHHOe IEpEBO,
T'oponckuit cobop ce. flkoa B BpHe, mepsas Tpere 14 cronerus.

45, Ileuats omomoyukoro enuckona Ilerpa: [lerans. Bock Ha mepramentnoit nente. bpro, T'o-
cymapcTBeHHBit apxus, Sign. E 9, Nr. 434, mar. 1314, 3 wmasa.

46. Mopasckuit ckynbnrop: ManonHa B penue. Ilecuanmk, Jonenum Koyuuie, Mouactripe. Oxono
MOJOBUHEEl 14 crojeTus.

47. Tleuats rpammmrTckoro a66ata Muapkmxa, nerams: Bock Ha mepraMeHTHOH JeHre. BpHo,
Tocynapcreenras rannepes, Sign. E 57, Louka, prem. L 14, mocre 1325 r.

48. Ascrpuitckmit ckynsurop: Hoann Kpectureanr Ilecuanuk, mopran xpama MuHOpHTOB P Beme,
copokoBrle ToAnl 14 crou.

49. Ascrpuitckmit ckyabarop: Eanrenmcer Hoamn. Ilecuanwk, nopran xpaMa MMHOPUTOB B Bene
(aTTpubyr Xpecna aABaserca ponmoneeHueM 19-ro cronerus). Copokobuie romst 14-To croserus.
50. Pefmncxust pesaumk: YKeprBa AppaaMosa, fgeTanb. Peaned ma mepepa Ha cHmeHbAX Ha Xopax
cofopa B Kémsre u/P. o 1340 r.

51. Peftuckuit ckyasnrop: Moann Esaurenmcr. Ilecuamwx — craTys Ha KoHTpdOpce IeHTpamnb-
Horo mepda xpama B Dpeitbypre u/B, oxomo 1330.
52. Pepnckuit cxynbnTop: Amocton Bapdosmomeit. Ilecuammk — craTya Ha KOHTpdoOpce UeHTpalib-

noro mepda xpama B Dpeitbypre u/B, oxoxo 1830.

53. Peituckuit ckymabnrop: CbB. ExaTepuHa, NMOJMXPOMHPOBAHHBIM KaMeHb, MOHMACTEIPh Ajenbxay-
9€H, COPOKOBbie TIOXel 14-ro cToJ.

53a Peituckuit ckynsnrop: Cs. ExaTepuHa, NIONMXDOMMPOBAaHHBI KaMeHb, MOHACTHIPh Aleib-
XayseH, COpPOKOBble TONel 14-To cTOJ.

54, TockaHCKHH CKyabnTop: [IDMIBOPHBIA IyXOBHHMK M3 CKYJBITYDHOM TpyNIbl IAMATHHKa
Ieupuxa VII. Hasectusk, Myseir B Kammo Caunro » Iluse, okomo 1330.

55. Tockanckuit ckysnbnTop: I[IpUABOPHBIE M3 CKYJABNTYPHOH Tpymnsl naMaTHuKa [enpuxa VIIL
Uasectusx, Myaeit B Kamno Camro B Iluae, okosno 1330.

56. Tockamckuit ckyasnrop: [IpMABOPHEIA M3 CKyJBNTYDHOM TIpynnel naMsaTHuKa Ienpuxa VII.
Wasectuak, Myseit B Kamno Canto B Ilmae, oxomo 1330.

57. Tockauckuit CcxynbnTop, BepoaTHo TwuHo 1mm Kamaiiamo: Manowna. Mpamophaa cratya
C cympamopra INpaBoro GOKOBOTO NopTaia QIOpeHTHIHCKOTro cobopa.

58. Aunpea ITuaano: Anneropus ,Esxapuctum’. Pemved na [IxorToBoit KaMmaHuJne GropeH-
THiickoro cobopa, okoxo 1340.

59. Amomum Mactepckoit Amuapea I[Imsamo: Aunneropus , Acrpomomua’. Penvedp ma JDxorromoir
KaMnaHusie ¢iopeHTuiickoro cofopa, okomo 1340.

60. Angpea Ilusamo: Anaeropus , Kusonmcs'. Peaved Ha [IxortoBOoit KaMmnanumie (GIOopeHTHIH-
ckoro co6opa, oxoso 1340.

DIE ZUSAMMENFASSUNG

Die Studie iiber die kiinstlerischen Anfinge Meister Theodoriks wurde im Zusam-
menhang mit der, in den Jahren 1955—1956 in Brinn und 1956—1957 in Prag ver-
anstalteten Ausstellung der ,,Bohmischen und méhrischen Buchmalerei vom 11. bis
16. Jahrhundert“ geschrieben als Beweismittel fiir die Zuschreibung dreier ganz-
seitiger Illustrationen im Raigerner Breviarium des Probstes Vitko aus dem Jahre
1342 an Meister Theodorik von Prag. Durch grundliche Analyse sowohl der paleo-
graphischen als auch der kiinstlerischen Eigenschaften wurde diese Zuschreibung
bestdatigt. Es war unter anderem auch die in diesen nur scheinbar kleinen Bildchen
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festgestellte Monumentalitit, die fiir Theodorik so charvakteristisch ist und die hier
diese Zuschreibung nahelegte.

Das Breviarium wird jetzt unter der Signatur MS — R 394 in der Universitats-
bibliothek in Brno (Briinn) aufbewahrt. Seine Ausmasse sind 13 )X 18,6 cm, man z&dhlt
1—447 Folien. Der Kodex hat urspriingliche Heftung, sie ist in mit rotem geglidttetem
Leder mit gepresster Ornamentierung iberzogene Holzdeckel des 18. Jahrhunderts
eingebunden. Die Schrift ist die mitteleuropiische gotische Minuskel (litera psalte-
rialis). Die Folien 6r—11 enthalten das Kalendarium nach dem Ritual der Olmiitzer
Didzese. Eine Besonderheit bilden die tschechischen Monatsnamen, die ober den
lateinischen Monatsnamen eingetragen sind. Das Breviarium ist zweifellos bhmischer
bzw. mihrischer Herkunft. Folio 12r enthilt die Zeittafeln zur Berechnung des
Kirchenjahres fiir die Jahre 1343—1371. Auf Folio 400v ist das Explicit, das sowohl
den Schreiber als auch den Stifter der Handschrift nennt:

Explicit secunda pars //

de sanctis per fratrem Petrum //
expensis fratris Vitkonis //
Prepositi in Raygrad //

Anno ab incarnatio //

ne domini MCCCXLII //.

Uber den Buchschmuck jedoch besagt uns das Explicit nichts. Obwohl sich an der
Buchmalerei dieses Breviariums drei Illuminatoren beteiligten, ist dieselbe stilistisch
doch vollkommen einheitlich. Den Textteil illustrierten zwei Meister. Der erste war
jener, der die grossen Initialen zu Beginn der Kapitel malte, die Initiale B-eatus
mit der Darstellung des harfenspielenden Koénigs David (fol. 9) und die Initiale V-isio
mit der Darstellung des Martyriums des Propheten Isaias (fol. 141). Als zweiter
erscheint jener Illuminator, der den laufenden Text mit kleinen Initialen ergénzte,
von denen kiinstlerisch die bedeutendsten sind: Die Initiale R-esurrexit mit der
Darstellung der ,,Auferstehung' (fol. 223), die Initiale N-ycolaus mit der Halbfigur
des Bischofs Nikolaus (fol. 394v), die Initiale D-eus mit der Halbfigur eines Propheten
(fol. 21v), die Initiale D-eus mit der Halbfigur eines Propheten (fol. 27) und die-
Initiale N-ascitur mit der Figur des hl. Adalbert, der das Attribut seines Martyriums
tragt (fol. 307v).

Der dritte Illuminator war jener Maler, aus dessen Hand die drei ganzseitigen
Illustrationen hervorgingen: Die ,,Madonna in der Demut" (fol. IIv), , der hl. Christo-
phorus (fol. III) und der Einsiedler Gunter-Guntherus (fol. 1I1Iv). Vom malerischen
Traktament jener bereits erwdahnten Miniaturen im Text unterscheiden sich diese
drei ganzseitigen Bilder durch Grossziigigkeit, Monumentalitdt des korperlichen Vo-
lumens und durch eine gewisse Breite der Formen. Allen gemeinsam jedoch ist das
malerische Prinzip. Das beweist, dass alle drei Illuminatoren in einem gemeinsamen,.
wahrscheinlich in einem Klosterscriptorium arbeiteten, wie das Explicit ja andeutet.

Der Stifter des Breviariums ist uns nicht unbekannt. Es war Vitko, der Probst
des Benediktinerklosters in Rajhrad (Raigern) bei Briinn in Maihren. Er bekleidete
dieses Amt in seinem Kloster in den Jahren 1339—1349. Die geschichtlichen Quellen
iiberliefern uns nichts iber seine Herkunft. Wir wissen nur, dass er aus adeligem
Gechlecht stammte. Weder sein, auf der ersten Textseite (fol. 9) in eine Akanthus-
ranke einkomponiertes Stifterwappen hat bis jetzt zu einer genaueren Bestimmung
seiner Herkunft beigetragen. Der Schild trédgt als Wappenzeichen zwei halb weiss —
halb rote, nach oben gekehrte, sich kreuzende Halbmonde, die waagrecht auf dem
senkrecht rot-weiss gespaltenen Schild liegen. Der Wappenschild Vitkos wurde mit
seinen Heroldszeichen bis jetzt nicht ndher bestimmt. In der béhmischen Heraldik
treten nur Varianten auf. Am &hnlichsten ist der Wappenschild der Herren Mési¢ek
von Vyskov (die ,,Mondlein’s* von Wischau in Mé&hren).

Die Niederschrift des Breviariums vertraute Probst Vitko dem ,frater Petrus“ an,
der ohne Zweifel Mitglied des Raigerner Konvents war. Die Bezeichnung des Schrei-
bers als ,,Bruder*“ zeugt davon, dass im 14. Jahrhundert neben Laienschreibstuben
auch noch klosterliche Skriptorien in Tétigkeit waren.

*

Aus dusseren Indizien geht keine Erklidrung der Thematik der drei ganzseitigen
Hauptdarstellungen in ihrem Bezug zum Stifter hervor. Die ,Madonna in der Demut'*
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ist norditalienischen Ursprunges. Das bisher #lteste bekanntie Beispiel ist das aus
einer Privatsammlung in der Galerie des Museo Civico in Padua ausgestellte Tafel-
bild der ,,Gekronten Madonna in der Demut“, welches dem norditalienischen Trecen-
tisten Quariento zugeschrieben wird und in das Jahr 1335 datiert ist. Nach ihm folgt
‘zeitlich ein Wandgemilde, das Simone Martini in eine Arkade des Domes zu
Avignon bald nach seiner Ankunft daselbst (i. J. 1339) malte. Der Typus der Ge-
kronten Madonna in der Demut in Padua stimmt ikonographisch mit dem Raigerner
Bild iberein, das ebenfalls eine gekronte Madonna darstellt. Die Raigerner Dar-
stellung bildet daher keine Ausnahme. Die Verehrung der Madonna in der Demut
in Rajhrad (Raigern) lidsst sich, wenn nicht nur aus persénlichem Interesse des Stifters
fir ihren Kult, so allenfalls auch aus einer Verbreitung der Volksfréommigkeit erkla-
ren, welche durch die italienischen ,,Umiliati“ schon zu Beginn des 14. Jahrhunderts
gepflegt wurde und vor der Jahrhundertmitte in den mitteleuropiischen Raum ein-
gedrungen ist. Auch dem bohmischen Marienkult war die Idee der ,Madonna in
der Demut* nicht fremd. Ihr Bild wurde im 14. Jahrhundert in Prag unter dem
VySehrad verehrt. Allem Anschein nach handelt es sich um jenes Tafelbild, welches
bis heute in der Kollegiatskirche auf dem Vysehrad aufbewahrt wird.

Warum in die ganzseitigen Miniaturen auch der hl. Christoph eingereiht ist, ldsst
sich ebenfalls nicht aus den &dusseren Indizien erkldren. Sein Offizium ist zwar im
Kalendarium zum 25. Juli eingetragen, jedoch keineswegs als bedeutendes Fest. Der
Christophoruskult war iiber ganz Mitteleuropa verbreitet und reichte im 14. Jahr-
hundert bis nach Norditalien. So malte Bartolo di Fredi sein Bild noch gegen Ende
des 14. Jahrhunderts auf eine der Rathauswinde in Siena. Das Vorkommen Chri-
stophs unter den im Raigerner Kloster verehrten Heiligen lasst sich einerseits aus
-der Neuheit seines Kultes, anderseits aus der Allgemeinheit seiner Legende erkléren,
welche die Kindheit Christi dichterisch apokryph bearbeitet. Darum wurde auch
vielerorts in den bodhmischen Landern seit der Spitromanik der hl. Christoph in
Wandmalereien in seiner, die ganze Hohe der Kirchenwand einnehmenden, legen-
didren gigantischen Gestalt dargestellt.

Entgegen den zwei vorigen Bildern weist die Darstellung des Einsiedlers Glinter
die wenigsten, ja besser gesagt, keine Beispiele auf, die ikonographisch dem Raigerner
Bild wenigstens ndherkdmen. Giinter wurde besonders in Brevnov verehrt, wo seit
Ende des 10. Jahrhunderts ein Benediktinerkloster bestand. Gerade aus Bfevnov
wurde das Kloster desselben Ordens in Rajhrad (Raigern) besetzt, welches der boh-
mische Herzog Bretislaus (1037—1055) zu Ehren der Apostelfiirsten Peter und Paul
und des Einsiedlers Gilinter griindete. Giinter war also einer der Patrone des Rai-
gerner Klosters. Sein Bildnis im Breviarium des Probstes Vitko steht also in unmittel-
barer Beziehung zum Kult dieses Benediktinerheiligen. An welches ikonographische
Vorbild sich der Maler anlehnte, ldsst sich bis jetzt nicht beurteilen. Andere Giinter —
Abbildungen sind nicht bekannt, mit Ausnahme des Reliefs vom Ausgang des 13. Jahr-
hunderts an seiner Grabplatte 2. der siidlichen Aussenwand des Chores der Kloster-
kirche in Brevnov. Das Relief in Bfevnov ist jedoch ikonographisch ganz verschieden.
Es konnte daher nicht Vorlage des Raigerner Bildes sein. Dessen Maler war also
auf die eigene Invention angewiesen. Er wihlte sich daher das allgemeine Schema
des Einsiedlers, d. i. das Schema des mit einem Einsiedlerstab ausgeristeten Monches
mit Kapuze. Solche Gestalten beniitzte der italienische Maler Francesco Traini fiir
sein grosses Wandgemalde ,,das Leben der Einsiedler in Theben* oder ,,der Triumph
des Todes* auf dem Campo Santo in Pisa.

Die formale Stilanalyse der drei ganzseitigen Bilder wie auch der Miniaturen im
‘Text zeigt, dass die stilistischen Hauptmerkmale die Plastizitdt des Korperumfanges,
die weiche Korperlichkeit der Formen, das Fliessende und Biegsame der Draperie-
details sind. Durch diese Merkmale zeichnen sich nicht nur die drei ganzseitigen
Bilder aus, sondern auch die, den laufenden Text schmiickenden Miniaturen des zwei-
ten Illuminators, die Initialen: V-espere (fol. 233) mit der Darstellung der Auferste-
hung, N-ycolaus (fol. 394v) mit dem Bilde des Bischofs Nikolaus, D-eus (fol. 21V)
mit dem Bilde eines Propheten, D-eus repulisti (fol. 27) mit dem Bilde eines Pro-
pheten, N-ascitur (fol. 307v) mit dem Bilde des hl. Adalbert mit dem Attribut seines
Martyriums. Sie werden scheinbar durch das unterschiedliche Format geteilt, was
jedoch nicht ausschlaggebend ist. Dagegen verbindet sie das iibereinstimmende Trak-
tament der gross und breit angelegten Formen. Der Unterschied ist durch die ver-
schiedenartigen Personlichkeiten der Maler gegeben. Die vollendete Ausarbeitung
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der ganzseitigen Bilder gehort einem souveridnen, zur Monumentalitdt neigenden
Maler an. Die rauhe Behandlung der Textminiaturen gehort zur Eigenschaft eines
zweitrangigen Illuminators ohne grosser kiinstlerischen Schulung, der in einer ge-
meinsamen, wahrscheinlich der klosterlichen Werkstédtte arbeitete, wie es das Explicit
andeutet. Aus diesen Zusammenhidngen und Beziehungen muss notwendig die Schluss-
folgerung gezogen werden, namlich, dass die drei ganzseitigen Bilder samt den
kleinen Initialen im Text als gesamte Ausgestaltung des Buches auf einmal und
gleichzeitig entstanden sind, und dass sie daher kiinstlerisch und stilistisch einheit-
lich sind.

Die kleinen Initialen haben ihre Parallele in den b&éhmischen und mihrischen
italisierenden Illuminationen aus der Zeit vor und um das Jahr 1350. Zu ihnen
gehéren im Bereich von Bohmen die Auschmiickung des Breviariums des Gross-
meisters der bshmischen Kreuzherren Leo aus dem Jahre 1356 und im Bereich von
Mahren das Rechtsbuch des Schreibers Johannes aus der Zeit vor 1353. Zu ihnen
gesellen sich einige nur ornamentierte béhmische liturgische Schriften. In der b&h-
mischen Gruppe ist das die Serie der Raudnitzer Biicher, die sich um das ,,Augus-
tinus super Johannem“ genannte Traktal reihen. In der mihrischen Gruppe sind
es die liturgischen Handschrifien des Augustinianerklosters bei St. Thomas in
Briinn und des Bepediktinerklosters in Rajhrad (Raigern).

Wesentlich anders verhilt es sich im Falle der drei ganzseitigen Bilder des Vitko-
Breviariums. Diese Miniaturen unterscheiden sich scheinbar durch ihre kiinstlerischen
Eigenschaften von der bohmischen Malerei der Zeit vor und um die Jahrhundert-
mitte. Thre stilistische Einreihung bereitete den fritheren Forschern Schwierigkeiten
deshalb, weil sie bei ihrer Erklirung von der Vcraussetzung kiinstlerischer Abhan-
gigkeit und ausschliesslich fremder Einfliisse ausgingen. Es hatte sich namlich die
allgemeine Ansicht eingelebt, dass die bohmische Malerei dieser Zeit von der italie-
nischen Malerei oder von italisierten Vorlagen abgeleitet sei, die einfach nur nach-
geahmt wurden. Ganz anders verhilt es sich jedoch, wenn man die spezifischen
Merkmale der drei ganzseitigen Miniaturen aus Raigern in Betracht zieht. Die Kon-
frontierung der Raigerner Bilder mit der zeitgendssischen mitteleuropéischen, ost-
englischen und franzésischen Malerei zeigt einerseits zeitliche und formale Uber-
einstimmung, anderseits jedoch weist sie Verschiedenheit und Einmaligkeit auf.
Weiters zeigt jedoch die Konfrontierung, dass die, in den Raigerner Miniaturen ent-
haltenen Stilformen das malerische und bildnerische Schaffen des Westens wahrend
der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts, besonders sein erstes Drittel, beherrschen.
Einige dieser gotischen Stilformen waren von einer solchen Eindringlichkeit, dass
sie zweifellos fir die bohmischen, stiddeutschen und Osterreichischen Maler zur
Quelle neuer Formkenntnisse wurden.

Es darf an dieser Stelle auf die plastischen Werte im ostenglischen ,Psalter der
Konigin Mary“ oder der ,Holkham-Bibel“ hingewiesen werden, welche sich in
engerer oder weiterer Beziehung im bdhmischen , Passional der Abstissin Kunigunde*
oder in der Gruppe der illuminierten Handschriften der Konigin Elisabeth — Richsa
widerspiegeln.

Auch in der franzdsischen, insbesondere der Pariser Miniaturmalerei erklingt
derselbe formale Aufbau der gotischen Gestalt. Hier jedoch war eine virtuose zeich-
nerische Technik vorherrschend, welche die rdumliche Entwicklung des plastischen
Traktaments nicht in dem Masse zulies, wie in der englischen Buchmalerei. Das
markanteste Beispiel hiefiir ist das , Evangeliar aus der Sainte Chapelle”, das jetzt
in London aufbewahrt wird, und ihm verwandte Handschriften. Die Entwicklung
der plastischen Form kommt sodann im ,Breviarium Philipps des Schoénen“ zur
Geltung, wahrscheinlich einem Werk des Pariser 1llluminators Honoré. Die Figuren
dieses Breviers sind in ihrer Realitdt korperhafl, wahrheitsgetreu, und in ihren
Bewegungen und Beziehungen logisch. Insoweit sind sie ihren englischen Vorbildern
gleichwertig und bilden zusammen mit den Pariser Miniaturen das Kriterium fiir
die Verfolgung und Bewertung der Formentwicklung der bohmischen Malerei in
der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts. Aus den engeren und weiteren Zusammen-
hingen der ostenglischen und franzdsischen Miniaturen kann die Folgerung gezogen
werden, dass die gotischen Stilformen der Raigerner Darstellungen ihre vorher-
gehende Parallele in der westeuropidischen Malerei vom Beginn des 14. Jahrhunderts
haben.

In beide Zweige — die englische sowie die franzésische Malerei — dringen Einfliisse
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der gleichzeitigen oder &lteren gotischen Plastik ein. Die rdumlich-plastischen Werte,
welche die Bildhauer ihren Figuren verliehen, brachten Anregungen auch fur die,
nur zweidimensional sich ausdriickenden, mit Licht und Schatten arbeitenden Maler.
Die franzosischen, insbesondere die Pariser Buchmaler, verharrten bei diesem Fort-
schritt jedoch auf ihrem traditionellen, iiberlebten Standpunkt der Kontur- und
Innenzeichnung. Plastizitit und Umfang der Gestalten wurden daher nach Béhmen
nicht nur durch die franzdsische Malerei vermittelt, sondern in weit grésserem Masse
durch die ostenglische.

Von diesen westeuropiischen gotischen Stilformen wurde durch kulturellen Ein-
drang auch das malerische Schaffen des Rheinlandes und der angrenzenden Gebiete
Mitteldeutschlands beriihrt. Die Zyklen der Wandmalereien, besonders der im Rhein-
lande, bezeugen diesen Zusammenhang (vgl. Dom in Koln/Rh., Liebfrauenkirche
in Trier, Pfarrkirche in Marienhagen). Zu ihnen gesellt sich auch die Tafelmalerei
(vgl. das Diptych im Deutschen Museum in Berlin) und ein Fliigelaltar im Walraff-
Richartz Museum in Koln/Rh., der bereits einen Hang zum Malerischen verridt. Durch
dieses Merkmal ragt im Bereich der franzosischen Miniaturmalerei die Versdichtung
,La somme du Roi“ aus dem Jahre 1311 in Paris (Bibl. d’Arsenal MS 6329) hervor
und im deutschen Rheinland die illuminierten Handschriften aus dem Schaffenskreis
des Johann von Valkenburg. So wie im franzésischen, zeigt sich auch im deutschen
Zyklus zugleich die Einwirkung der ostenglischen Miniaturen. Zu den bereits ange-
fuhrten Beispielen der rheinischen Tafelmalerei irelen noch einige weitere hinzu,
die alle schon vom Ausgang des ersten Drittels des 14. Jahrhunderts stammen. Alle
bezeugen in grosserem oder geringerem Masse die Ubernahme englisch-franzosischer
Elemente. Die westeuropiischen gotischen Stilformen drangen also durch die Expan-
sion ihrer kiinstlerischen Idee in die mitteleuropédischen Malerwerkstidtten auch dank

der Vermittlerrolle des Rheinlandes.
*

Es bleibt uns jetzt die Konfrontierung der béhmischen Malerei mit Werken der
osterreichischen aus der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts. In ihrem Umkreis lassen
sich anglo-franzosische, zum Teil auch rheinische und mitteldeutsche gotische Stil-
formen feststellen, in demselben Ausmasse jedoch auch italienische Eigenformen.
Das liberzeugendste Beispiel dieser Stilzusammenhidnge bietet die Gruppe jener vier
Tafelbilder, die einst zum Emailaltar des Nikolaus von Verdun (aus dem Jahre 1331)
gehort hatten. Der Altar wurde fiur das Augustiner-Chorherren-Stift in Klosterneu-
burg geschaffen. Die Bilder werden jetzi im Kunsthistorischen Museum in Wien
aufbewahrt. Thr Maler erreichte bereits eine, aus westeuropdischen gotischen Stil-
formen und italienischen Eigenformen zusammengesetzte Stilsynthese. Trotz des
tiberwiegenden, noch gotisch linearen Aulstrebens, kommt hier auch bereits, wenn
zwar nur in drei Beispielen, das Element einer volumindsen Breite zur Geltung, und
zwar in der Gestalt des apokryphen Stephatons auf der Tafel der Kreuzigung, in den
Figuren des Johannes des Tdufers und eines nidher nicht bestimmten Bischofes (viel-
leicht St. Nikolaus) auf der Tafel der Marienkronung. In der Darstellung dieser drei
Gestalten gelangte der Maler bereits zu einer weichen Form und einer kérperhaften
Breite. Die Quelle dieser Stilwandlung kann in der italienischen Malerei gesehen
werden, in der Giotto und Simone Martini die Hauptdarsteller waren.

Diese italisierenden formalen Merkmale erscheinen in der bohmischen Malerei
in jenen drei ganzseitigen und einigen figuralen Miniaturen im Breviarium des Rai-
gerner Probstes Vitko (1342). Zum Teil sind dieselben auch im Brevier des Gross-
meisters der bohmischen Kreuzherren Leo aus dem Jahre 1356 vorhanden. Italie-
nischer Einfluss, erweitert um ikonographische Elemente, gehort weiters zum Merk-
mal einiger Tafeln des Hohenfuriher Zyklus, der vor dem Jahre 1347 entstanden ist.
In dieselbe Gruppe reiht sich auch das Karlsteiner Antiphonarium aus der Zeit vor
1350 ein. Alle diese bohmischen Italismen haben ihre territorialen Vorginger in den
Klosterneuburger Tafeln. Sowohl die béhmische, als auch die 6sterreichische Malerei
vor oder um die Mitte des 14. Jahrhunderts sind untriigerische Zeugen einerseits
der Ubernahme von westeuropidischen Gotizismen, anderseits jedoch der Ausbreitung
der italienischen Malerei des Trecento bis weit nach Norden, in transalpinisches
Gebiet.

Dabei besteht jedoch ein wesentlicher Unterschied zwischen den Italismen der
Klosterneuburger Tafeln und zwischen jenem der drei Raigerner Miniaturen und
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den ihnen kiinstlerisch verwandten iibrigen Denkmilern der bohmischen Malerei
des 14. Jahrhunderts. Der Italismus der osterreichischen Tafeln ist mehr allgemeiner
Art. Giottos Ikonographie, Inhaltlichkeit und Gefiuhlspathos (die Begegnung Christi
mit Magdalena) machen sich in ihnen geltend. Die drei ganzseitigen Raigerner Illu-
strationen und Miniaturen charakterisiert demgegeniiber vor allem eine Plastizitét,
die von Korperfiille, weicher Form und voluminoser Breite ausgeht. Durch diese
Ejgenschaften kennzeichnet sich besonders die Christoph-Darstellung. Es waren also
nicht diese Osterreichischen Bilder, welche den Raigerner Maler beeinflusst héatten.

Die Vorbilder, welche den mitteleuropaischen Maler zu dieser Stilwandlung an-
regten, lagen bei Giotto. Von seinem Formapparat iibte die durchdringendste Wirkung
seine Volumingsitdt und Koérperlichkeit der Gestalten und deren Eingliederung in
den Raum aus. Scharf einfallendes Licht formt eine scharf geschnittene Plastizitdt
der Figuren. Es ist dies mehr ein plastisches als malerisches Prinzip. Giottos Gestalten
sind also zugleich gemalte Plastiken. Das bedeutet eine Zusammenfassung von
Réumlichkeit und Korperlichkeit, von Relief und von Anfidngen der Perspektive zu
einem neuen Bild. Von den malerischen Neuerungen Giottos dienten die koérperlich
reale Form und das gross angelegte Volumen als Vorbild fiir den béhmischen Maler,
resp. Illuminator. Es war also keineswegs das schwer-plastische Statuenhafte seiner
Gestalten, die den Impuls zur Entstehung der malerisch weichen Raigerner Gestal-
ten gaben.

Dieses ausdriickliche Stilmerkmal der weichen gemalten Form weisen jedoch ausser
Giotto auch die Bilder des friihen italienischen Trecento aut. Die Malerei der sienesi-
schen Schule ragt durch Eigenschaften hervor, die mit denen der Raigerner Illustra-
tionen und Miniaturen voéllig ilibereinstimmen. Von den frithen sienesischen Trecen-
tisten sind anzufiihren Segna di Buonaventura und der angebliche Ugolino Lorenzetti,
die in ihre Formensprache die gotisierende lange Linie einverleibten, die sich ge-
wohnlich am Gewandsaume und seinem fliessenden Ausklingen an der Basis in
selbstzwecklichen Umkehrungen und Schlingen &ussert. Den vollstindig gleichen
Faltentwurf enthalten alle Tafeln des Hohenfurther Zyklus, ebenso auch die Rai-
gerner ,Madonna in der Demut®“. Auch bei den bohmischen Malern sehen wir also
jene Italienisierung gotischer Formen, die in eine neue Ebene formalen Selbstzweckes
ubergefiihrt ist.

Dasselbe Durchdringen von italienischem Traditionalismus und franzésischem
Gotizismus weisen in gesteigertem Masse die Bilder des Simone Martini aus seiner
mittleren und letzten Schaifenszeit auf. Entgegen seinen Vorgingern bildete Simone
noch weichere Formen der Draperie und eniwickelie dieselben nach Art des Giotto
zu einem breitangelegten Volumen. Den deutlichsten Beweis dieser Wandlung bietet
das beriihmte Bild der ,,Verkiindigung* aus dem Jahre 1333 (Florenz Uffizien), ins-
besondere dann die Halbfigur des ,,Segnenden Christus“ (Galerie des Vatikans, Nr. 27)
und der Zyklus von Wandmalereien aus der Martinslegende in der Unterkirche
S. Francesco in Assisi. Diese spezifische Formentwicklung erreichte ihren Hohe-
punkt in dem monumentalisierten Bild der,Riickkehr aus dem Tempel“, dessen Ent-
stehen in das Jahr 1342 gelegt wird (Liverpool, Walker Art Gallery) und in der ihm
verwandten ,,Verkiindigung®, deren eine Replik sich in Antwerpen befindet (Collec-
tion Stocklet), die andere in Leningrad (Ermitage, vormals Sammlung Stroganoff,
Rom). In diesem Zusammenhang muss noch das Wandgemilde der ,Madonna in
der Demut* (dell’Umilta) erwdhnt werden, das Simone wihrend seines zweiten Avig-
noner Aufenthaltes in den Jahren 1339—1344 in dem Portikus der dortigen Kathedrale
Noétre Dame de Dgme malte.

Alle diese genannten Werke weisen Eigenschaften auf, welche auch fiir die b&h-
mischen Denkmiéler charakteristisch sind. Besonders die Anordnung und das lineare
Fliessen des Mantelsaumes der Madonna auf dem Stocklet-Diptych in Antwerpen
steht in engem Zusammenhang mit einer parallelen Darstellung derselben Form-
elemente auf den Tafeln des Hohenfurther Zyklus. Das breite Volumen auf dem Bild
der ,Riickkehr aus dem Tempel‘ ‘aus dem Jahre 1342, ebenso wie aus dem Wand-
gemilde in der Unterkirche S. Francesco in Assisi hat viel gemeinsame Zige mit
dem Hirten der Hohenfurther ,Geburt“ und der Christophorusgestalt aus Raigern.
Der Maler der Raigerner Miniaturen war also abhingig von der sienesischen Malerei,
im engeren Sinne des Wortes von Simone Martini.

Diese Beziehung wird noch durch ein bemerkenswertes Detail bestitigt. Der Rai-
gerner Christophorus neigt sein Gesicht so, dass es in schiefer, also nicht in Ortho-
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gonalprojektion erscheint. Es ist also von unten gesehen und aus der Untersicht aus-
gedriickt. Der Maler erstrebte eine perspektivische Verkiirzung, die er jedoch nicht
ganz erreichte. In der italienischen Malerei des Trecento sind perspektivische Ver-
kurzungen von Kopf und Antlitz schon im Werke Giottos und Simone Martinis ent-
halten, nach ihnen treten sie bei Taddeo Gaddi und Bernardo Daddi auf.

Es ist beachtenswert, dass der Raigerner Illuminator von seinen italienischen
Vorbildern noch ein weiteres Kompositionselement ableitete, und zwar jenes der
‘Terrainbasis. Er stellte sie als Landschaft dar, die er aus dem Schema der Szene
,Taufe im Jordan* libernahm. In dieser Ausdrucksweise bestehen enge Beziehungen
zu der Landschaftsdarstellung einiger Sienesen, und zwar zu Bildern des Duccio
di Buoninsegna, denen des Ugolino Lorenzetti und des sgn. Meisters der hl. Cécilia.
In weit grosserem Ausmasse tritt dieses Landschaftselement in der italienischen
Buchmalerei auf. In diesem Zusammenhang sind unter vielen anderen die Illustra-
tionen des Traktates genannt ,,Pantheon de Goffred da Viterbo* aus der Zeit um 1331
(Paris, Bibl. Nat. MS lat. 4895) zu erwihnen, sowie auch die Illustrationen des ,,Ko-
dex mit der Georgslegende*, die Simone Martini zugeschrieben werden (Vatikan,
Bibliothek). Vergleicht man die angefithrten italienischen Landschaftsmotive mit
jenen aus Raigern, so fillt die Abhidngigkeit des boéhmischen Illuminators von den
italienischen Vorbildern auf. Der Raigerner Maler tibernahm dieselben jedoch nicht
mechanisch, er iiberarbeitet sie vielmehr in ihrer formalen Zusammensetzung.

*®

Aus dieser angefiihrten Konfrontation der stilistischen Eigenschaften der drei
ganzseitigen Raigerner Illustrationen mit der Malerei des friihen Trecento gelangen
wir zur Erkenntnis, dass es mit Uberwiltigender Mehrheit gerade die sienesische
Schule war, welche auf die stilistische Formgebung der bséhmischen Malerei zu
Beginn des 2. Drittels des 14. Jahrhunderts einwirkte. Dies bezeugt die gotisierende,
beinahe kalligraphische Zeichnung der Draperie, welche Ugolino Lorenzetti in glei-
cher Weise wie Simone Martini seinen Bildern verlieh. Diese Linearitit der Umrisse
der Draperieformen wurde von den Malern des Hohenfurther Zyklus in ihr Trakta-
men i{ibernommen. Die Linearitit war jedoch nicht die einzige Stileigenschaft Simone
Martinis. Sie erreichte ihre volle formale Priagung im weichen und breiten Falten-
wurf besonders seiner spiten- und Endwerke. Das betrifft in erster Linie jene Bilder,
welche zur Zeit seines Aufenthaltes in Avignon in den Jahren 1339—1344 entstanden
sind. Gerade in diesen Werken liegt das Kriterium zur Auslegung der Stileigen-
schaften der Raigerner Miniaturen. Insbesondere Simone Martinis Tafelbild ,,Die
Riickkehr aus dem Tempel* aus dem Jahre 1342, heute in Liverpool (Walker Art-
Gallery), zeigt enge Beziehungen zum Raigerner Christophorus. Endlich gehéren
hierher auch die perspektivischen Verkiirzungen der Koépfe und Gesichter auf tre-
centistischen Bildern der florentiner und sienesischen Schule. Ebenso wirkungsvoll
war auch die Ausdrucksweise des Terrains und der Landschaft.

Aus dem Angefiihrten kann die Schlussfolgerung gezogen werden, dass es neben
dem giottesken Voluminismus in weit grosserem Umfange die sienesischen Italismen,
insbesondere Simone Martinis waren, welche an der Stilbildung der Raigerner Mi-
niaturen mitwirkten, neben anderen Formelementen, die in der béhmischen Malerei
dieser Zeit schon traditionell waren. Man kann daher die Raigerner Illustrationen
als eines der integrierenden Glieder in der ununterbrochenen Entwicklungsreihe
der bohmischen Malerei betrachten. Vorherrschend sind jedoch die progressiven
Komponenten des Raigerner Meisters.

Diese Feststellung wird durch die Betrachtung der zeitgensssischen Plastik be-
stitigt. Es ist kein Zufall, dass es in erster Linie eines der bedeutendsten Denkmailer
der Plastik in Mihren ist, welches dies bestitigt: Das Kruzifix der St. Jakobskirche
in Brinn. Fir den Vergleich ist hier die formale Struktur vom Lendentuch des
Gekreuzigten entscheidend. Es ist im Hochrelief mit abgerundeten, sich tief brechen-
den Falten wiedergegeben, die im gleichen System verlaufen, wie das Traktament des
Mantels auf dem Christophorusbild in Raigern. Die gleiche weich-runde Struktur der
Form ldsst sich auf dem Kruzifix (Nr. 103) der Nationalgalerie in Prag nachweisen.

Auch in der Kleinplastik einiger Siegel ist die gleiche Stiltendenz ersichtlich.
Durch dieses Merkmal zeichnet sich das Siegel des Olmiitzer Bischofs Peter aus,
welches an einer Urkunde vom 3. Mai 1314 hdngt (Briinn, Staatsarchiv, Sign. E 9)
oder das Siegel eines Abtes des Prdmonstratenser Stiftes in Hradisch bei Olmiitz
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(Hradisté u Olomouce) und das Siegel eines Priors des Dominikanerklosters in Olmiitz
(Briinn, Staatsarchiv, Sign. E 57, L. 14). Am deutlichsten gab dann dieses volle Vo-
lumen der Stecher des Siegels des bshmischen Konigs Johann von Luxemburg wieder,
das an einer Urkunde vom 5. April 1325 befestigt ist (Briinn, Staatsarchiv, Nr. 84).

Das Auftreten des Voluminismus in der bshmischen Monumental- und Kleinplastik
der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts dient zur Belehrung, dass das breit angelegte
Volumen, die weiche und abgerundete Oberflichenbehandlung nicht nur ein spezi-
fisches Merkmal der Malerei oder ausschliesslich nur des Autors der Raigerner Illu-
strationen ist. Dieser Voluminismus stellt ein spontanes kiinstlerisches Ausdrucks-
mittel der Bildhauer wie auch der Maler dar. Er war ein Widerhall jener grossen
formalen Auswirkung, welche in ganz Mitteleuropa durch die florentinische (Giotto)
und sienesische Malerei (Simone Martini) hervorgerufen wurde.

Es ist bemerkenswert, dass die voluminosen Tendenzen auch schon zu den Eigen-
schaften der Plastik des spidten Ducentos und der vom Beginn des Trecento in Italien
gehorten. Parallel mit Giotto gaben die &dlteren und jlingeren Bildhauer der Toskana
in ihren Werken Figuren voll korperhafter Volumingsitdt mit gerundeter Oberfliche
voll Geschlossenheit wieder. Beispiele einer solchen Oberflichenbehandlung in der
italienischen Plastik sind u. a. die Madonna mit Kind, die {iber dem rechten Seiten-
portal des Domes in Florenz steht, oder das Relief mit dem ,,Begrdbnis eines Heili-
gen* an der Baptisteriumstiir ebendort von Andrea Pisano (1336). Hierher gehort
auch das allegorische Relief der Eucharistie, das ebenfalls aus der Werkstitte Pisanos
stammt, und insbesondere dann die Allegorien der Astronomie, Werke unbekannter
Bildhauer, die sich nach dem Jahre 1337 an der Ausschmiickung von Giottos Kam-
panile beteiligten. Im Baptisterium und im Museum auf dem Campo Santo in Pisa
sind heute monolithische Figuren ohne formale Einzelheiten aufbewahrt, welche
zu Beginn des 14. Jahrhunderts das Gesims des Baues schmiickten. Durch Geschlos-
senheit und Breite der Formen zeichnen sich weiters vier Figuren aus, die als Be-
gleitfiguren zum plastischen Portrdt Heinrichs VII. (nach 1315) entstanden sind, und
die zusammen mit diesem Portrat jetzt ebenfalls im Museum auf dem Campo Santo
aufbewahrt sind. Sie entsprechen durch Einfachheit und Rundung der Formen eini-
gen Figuren des Tino di Camaiano. Zu den bedeutendsten von ihnen zdhlen die Sitz-
madonna im Bargello in Florenz und einige Marmorplastiken von Monchen und
Nonnen ebendort, angeblich aus dem Ende des XIII. Jahrhunderts, in Wirklichkeit
jedoch aus dem ersten Drittel des 14. Jahrhunderts stammend. In die gleiche Stil-
kategorie gehort noch ein Flachrelief der tronenden Madonna mit weich gerundeten
und breiten Formen, das Werk eines unbekannten toskanischen Bildhauers, in decr
Akademie in Siena. Aus diesen Beispielen ersehen wir, dass die Tendenz der volu-
mindsen Form auch in der italienischen klassischen Plastik schon seit dem Ende
des 13. Jahrhunderts latent vorhanden war. Diese Tendenz war wie die Malerei
Giottos und Simone Martinis an der kiinstlerischen Entwicklung Mitteleuropas mit-
wirkend in der Zeit vor und um die Mitte des 14. Jahrhunderts.

Die bisherige Analyse und Konfrontierung der Malerei mit der Plastik zeigen,
dass diese Volumenbreite und Weichheit der Formen in gewissem Masse auch den
drei ganzseitigen Illustrationen in Raigern eigen ist, nach dem Beispiel der Haupt-
meister des Trecentos. Diese Bilder tragen auch, und zwar als Hauptmerkmal, mo-
numentalen Charakter. Zu der Zeit, in der die Raigerner Miniaturen entstanden, sind
keine anderen erhaltenen Werke der bohmischen Tafel — oder Buchmalerei von
dieser Monumentalitdt. Sie ist jedoch den Bildern Theodoriks auf Karlstein aus der
Zeit um 1357 bis 1365 eigen. Ausserdem besitzen die Raigerner Illustrationen noch
andere, mit den Bildern Theodoriks entweder ganz iibereinstimmende oder eng ver-
wandte Einzelheiten. Das bezieht sich besonders auf jene spezifisch schmale und
in die Linge gezogene Gewandfalte, die manchmal geknickt ist und die sich in einer
grossen Anzahl der Karlsteiner Heiligenbilder ebenso nachweisen ldsst w.e in den
Raigerner Miniaturen. In einem unentwickelten Rudiment lassen sie sich auch auf
den Tafeln des Hohenfurther Zyklus fesistellen, hier besonders im markantesten
Beispiel, abermals in der Gewandbehandlung des Hirten aus der Tafel der ,,Geburt®.
Auch der aus dem Grabe auferstehende Christus auf der Auferstehungstafel und
die Gestalt des Johannes auf der Aussendung des Hl. Geistes weisen in der Gewand-
behandlung diese spezifischen Elemente auf. Ahnlich verhilt es sich auch auf der
Tafel der ,Madonna mit der hl. Katharina und Margaretha“. Diese Ho’enfurther
Beispiele stehen in weiterer oder engerer Beziehung zu den Raigerner lwiniaturen.
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In den Raigerner Illustirationen ist sodann noch ein weiteres, bemerkenswertes
Detail vorhanden, das dieselben in unmittelbare Beziehung zu den Bildern Theodo-
riks auf der Burg Karlstein bringt. Es sind das die Physiognomien der beiden Heili-
gen, Christoph und Giinter. Die Gesichtsziige beider sind so ausdrucksvoll, dass sie
sich mit keinen anderen schematischen und typologischen neutralen Gesicht der zeit-
genotssischen Malerei in Einklang bringen lidsst. Beide Heilige haben gealterte, von
einem Vollbart umrahmte Gesichtsziige, wobeli der Bart durch die Zeichnung frei
hingeworfener Pinselstriche ausgedriickt wird und die Farbe nur leicht zur Anwen-
dung kommt. Diese Striche umrahmen das Kinn in weich ldngsovaler Form. Dieses
typische Traktament kehrt in zahlreichen Varianten aut den Gesichtern der Heiligen
Meister Theodoriks wieder. Es besteht kein formaler Unterschied zwischen dem
Traktament der Physiognomie auf den kleinformatigen Illustrationen und jenem der
Tafelbilder. Ja, die Ubereinstimmung geht so weit, dass sich das Gesicht des Raiger-
ner Christophorus mit dem eines Karlsteiner Heiligen verwechseln liesse. Soweit
iilberhaupt Unterschiede bestehen, ergeben sich diese aus dem Unterschied zwischen
Miniatur- und Monumentalmalerei.

Die Ubereinstimmung der Typen wird weiters durch die Form der Nase bekraftigt.
Insbesonders ist dafiir das Gesicht des Christophorus charakteristisch. Seine Nase
ist gebogen, sie verlduft von der Wurzel in einem Bogen bis zur leicht rundlichen
Spitze. An ihrem &dusseren Rand ist die Nase schattiert. Ahnlich ist das Gesicht
Giinters aufgebaut. Es ist derselbe Typus mit gebogener Nase. Dieses charakteristi-
sche Detail, welches der ganzen Physiognomie de Christophorus den Ausdruck
verliehen hat, existiert in keinem Gesicht einer anderen Gestalt, sei es in der zeit-
gendssischen Monumental- oder Buchmalerei. Es tritt jedoch in zahlreichen Beispielen
auf den Bildern Theodoriks in Karlstein auf, sowie in seinen Wandmalereien, als
auch in seinen Tafelbildern. Durch dieses charakteristische Detail seiner langen,
gebogenen, im Dreiviertelprofil gesehenen Nase, zeichnet sich besonders das Gesicht
des in der Szene der ,,Anbetung der Koénige* zuschauenden Josef aus.

Den Raigerner Christophorus verbindet mit den Gestalten Theodoriks auf Karl-
stein jedoch nicht nur diese langgezogene gebogene Nase. Gemeinsam ist auch die
Art der Einsetzung der Augen und des Blickes. Bei der Raigerner Gestalt sind die
Lider durch einen starken Pinselstrich eingesdumt, der in intensiver schwarzgrauer
Farbe durchgefiihrt ist. Dieser Strich wird im Augenwinkel energisch angesetzt, um
spontan in einem subtilen Pinselzug der Spitze zu enden. Er wolbt sich in leichter
Schwellung {iber das ganze Lid. So sind die Augen des Raigerner Christophorus
zusammen mit der charakteristischen Nase zu einer entscheidenden Ausdruckskom-
ponente der Physiognomie geworden. Auf diese Art gebildete Augen finden wir zahl-
reich in den Gesichtern von Theodoriks Heiligenvildern mitsamt allen angefiihrten
Einzelheiten wieder.

Die Ubereinstimmung der Gesichter des Raigerner Christophorus und des Ein-
siedlers Giinter mit denen der Heiligentafeln auf Karlstein geht so weit, dass die
Raigerner Illustrationen als Werk Theodoriks betrachtet werden dirfen.

Diese Auslegung wird noch durch die stilistischen Hauptmerkmale der Raigerner
Bilder begrindet, die vollig mit den Eigenschaften des bisher bekannten Werkes
des Theodorik Ubereinstimmen. Diese sind: Das breit angelegte Volumen, weiche
Formen und die modulierte Farbgebung (Kolorit), in der das Licht immanent ist,
also weder einfillt, noch sich an der Oberfldche der Formen verfdngt.

Die bisherige zeitliche als auch kiinstlerische Einreihung zog die spezifischen
Eigenschaften der Illustrationen und ihre formalen Zusammenhinge mit den tibrigen
Initialen im Text nicht in Betracht. Die Datierung der &dlteren Forscher bis in die
sechziger, ja bis in die siebziger Jahre lehnte sich besonders an die dussere Situation
der Illustrationen an, welche scheinbar nachtirédglich in den Kodex ,eingeklebt*
worden waren. Diese Forscher iibersahen jedoch dabei, dass dies erst bei der spit-
barocken Neubindung des Buches geschehen war. Die Ergebnisse der paldographischen
Analyse und Formanalyse haben gezeigt, dass die Raigerner Illustrationen zu der
Zeit entstanden sind, welche das Explicit mitteilt.

Das Schaffen Theodoriks, besonders secine kiinstlerischen Anfidnge erhalten durch
diese Feststellung ihren festen Platz in der logischen ununterbrochenen Entwicklung
der bdhmischen, wie auch der europidischen Malerei. Die bemerkenswerte enge Be-
ziehung Theodoriks einerseits zu den italienischen Trecentisten, d. h. zu Giotto und
besonders zu Simone Martini als zu seiner Inspirationsquelle, anderseits zum Zyklus
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von Hohenfurth und den ihm verwandten Werken — als Beispielen des ersten stilisti-
schen Widerhalles der Kunst Theodoriks — bildet die Grundlage zu einer zeitlichen
Einreihung seiner kiinstlerischen Anfinge. Das im Explicit angefiihrte Jahr 1342 ist
der Zeitpunkt, in dem Theodorik als reale schopferische Personlichkeit in der Ent-
wicklung der bohmischen Malerei zum ersten Mal auftritt, also friiher, bevor er
erster Meister der im Jahre 1348 in Prag gegriindeten Lukasbruderschaft der Maler

wurde.
Ubersetzt von M. A. Kotrbova

DAS VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN

1. Madonna in der Demuth. — Die pganzseitige Illustration des Meisters Theodorik
in dem Breviarium ,des Bruders* Vitko, des Propsies des Benediktinerstiftes in
Rajhrad (Raigern bei Briinn in Mihren) — Briinn, Universitidtsbibliothek, MS R 394,
fol. IIv, dat. 1342.

2. Das Antlitz der Madonna., — Detail der Illustration ,, Madonna in der Demuth*.

3. Das Antlitz des Christkindes. — Detail der Illustration ,,Madonna in der Demuth*.
4. Der heilige Christophorus. — Die ganzseitige Illustration des Meisters Theodorik
in dem Breviarium ,des Bruders® Vitko, des Propstes des Benediktinerstiftes in
Rajhrad (Raigern bei Briinn in Mé#hren) — Briinn, Universitiitsbibliothek, MS R 394,
fol. 111, dat. 1342.

5. Der Einsiedler Guntherus. — Die ganzseitige Illustration des Meisters Theodorik
in dem Breviarium ,des Bruders Vitko, des Propstes des Benediktinerstiftes in
Rajhrad (Raigern bei Briinn in Mihren) — Briinn, Universititsbibliothek, MS R 394,
fol. I11v, dat. 1342.

6. Das Gesicht des hl. Christophorus. — Detail der Illustration ,,Der heilige Christo-
phorus*.

7. Das Gesicht des hl. Guntherus. — Detail der Illustration ,,Der Einsiedler Guntherus*.
8. Das Christkind. — Detail der Illustration ,Der heilige Christophorus*.

9. Die Hand mit dem Aermel des Mantels des Einsiedlers Guntherus.

10. Die Initiale B-eatus, mit der Abbildung des die Harfe spielenden Konigs David.
Der Konig sitzt auf einem italisierenden Thron. — Die Miniatur des ersten Illumi-
nators im Breviarium des ,Bruders“ Vitko, des Propstes des Benediktinerstiftes in
Rajhrad (Raigern bei Briinn in M&hren) — Briinn, Universititsbibliothek, MS R 394,
fol. 9, dat. 1342.

11. Die Initiale V-isio, mit der Szene ,,des Martyriums des Propheten Isaias“. — Die
Miniatur des ersten Illuminators des Breviariums des ,Bruders* Vitko, des Propstes
des Benediktinerstiftes in Rajhrad (Raigern bei Briinn in Mahren) — Briinn, Univer-
sitdtsbibliothek, MS R 394, fol. 141, dat. 1342.

12. Die Initiale U-espere, mit der Szene ,der Auferstehung Christi“. — Die Miniatur
des zweiten Illuminators im Breviarium des ,,Bruders® Vitko, des Propstes des Be-
nediktinerstiftes in Rajhrad (Raigern bei Briinn in M#hren) — Briinn, Universitits-
bibliothek, MS R 394, fol. 223, dat. 1342.

13. Die Initiale C-onfitemur, mit der Abbildung der ,Trinitit*“. — Die Miniatur des
zweiten Illuminators in dem Breviarium des ,,Bruders*“ Vitko, des Propstes des Be-
nediktinerstiftes in Rajhrad (Raigern bei Briinn in M&hren) — Briinn, Universitats-
bibliothek MS R 394, fol. 239v, dat. 1342.

14. Der Prophet Isaias wird mit holzerner Sadge zerschnitten. — Detail der Initiale
V-isio mit der Szene des ,Martyriums des Propheten Isaias“ in dem Breviarium des
,Bruders* Vitko, des Propstes des Benediktinerstiftes in Rajhrad (Raigern bei Briinn
in Mihren) — Briinn, Universitédtsbibliothek MS R 394, fol. 141, dat. 1342.

15. Die Initiale C-um, mit dem Evangelisten Johannes. — Die Miniatur des zweiten
Illuminators in dem Breviarium des ,,Bruders* Vitko, des Propstes des Benediktiner-
stiftes in Rajhrad (Raigern bei Briinn in Mihren) — Briinn, Universitatsbibliothek
MS R 394, fol. 279 v, dat. 1342.
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