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Einige Gedanken zum Meister Friedrich und seiner
Werkstétte anldaBlich der neuen Ergédnzungen
seines (Euvres

Janez Héfler

Vor fast zwanzig Jahren habe ich an diesem Ort einen Vortrag Uber den
Meister Friedrich von Villach und seine Werkstétte gehalten, der dem einleiten-
den Kapitel meiner Laibacher Dissertation entnommen war. Die Dissertation
war bereits im Jahre 1974 entstanden und ist dann 1981 und 1982 in umgear-
beiteter deutscher Fassung im Jahrbuch des Stadtmuseums Villach als dessen
18. und 19. Band erschienen'. Wenn ich jetzt, in entsprechender Zeitdistanz,
darauf zurlickschaue, muf ich wohl feststellen, da meine Untersuchungen zur
gotischen Wandmalerei Villachs zwischen den Meistern Friedrich und Thomas,
zu den Wurzeln ihres Stils und der Frage ihrer Einbettung in die Gesamter-
scheinung der Malerei dieser Epoche in den &stlichen Alpen inzwischen nichts
Wesentliches einblRen muRten. Doch hat sich in diesen vielen Jahren der
Blick irgendwie gescharft. Vor allem wirde ich heute mit mehr Vorsicht zum
Werkkatalog herantreten: Nicht jedes Denkmal, das ich damals — vor allem in
Anlehnung an meine Vorgénger — noch als Arbeit des Friedrich oder des
Thomas hielt, kann ich heute als solches gelten lassen. Dies trifft insbesondere
fur die Fresken in Unterferlach bei Ledenitzen? zu, deren Weise, obwohl flr
Villach charakteristisch, kaum noch mit Friedrich persénlich zu verbinden ware.
Ein interessantes Problem stellt sich mit dem Maler, der den kleinen Chor der
Marienkapelle in Feistritz an der Drau ausgeschmuckt hat’: Seine Zugehorig-
keit zur Friedrich-Werkstétte 143t sich auch heute nicht ernsthaft anfechten,
doch offenbart er auch gewisse Beziehungen zu Konrad von Friesach, dem
fuhrenden Kulnstler im nérdlichen karntnerisch-steirischen Grenzgebiet des
mittleren 15. Jahrhunderts, die in meiner Dissertation noch nicht wirklich aufge-
zeigt worden waren; sicherlich durften die offensichtlichen Gegeneinwirkungen
zwischen den beiden Protagonisten der Karntner Malerei des mittleren 15.
Jahrhunderts, dem Meister Friedrich und Konrad, der als Tafel- und Tuchmaler
(das Fastentuch des Gurker Doms, 1458%) und dazu auch als Freskant (St. Ul-
rich in Seiz bei Kammern®) als eine fest umrissene kinstlerische Persénlichkeit
vor uns steht, stillschweigend Ubergangen worden sein. So zeigt auch die Be-
malung der ersten Kreuzwegkapelle unter St. Leonhard bei Tamsweg, seit ihrer
Erstveréffentlichung im Jahre 1949 teils diesem Maler teils Friedrich selbst zu-

Janez Hofler, Die gotische Malerei Villachs, Villacher Maler und Malerwerkststten des 15. Jahrhunderts, Villach
1981-1982 (= Neues aus Alt-Villach, 18. & 19. Jahrbuch des Stadtmuseums).
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Rainer Sérries, Die alpenléndischen Fastenticher, Klagenfurt 1988, S. 37 ff. (mit Bibliographie); Bildmonographie
Othmar Stary — Wim van der Kallen, Das Fastentuch im Dom zu Gurk, Klagenfurt 1094 (ohne Bibliographic).

Otto Demus, Ein Freskenzyklus Konrads von Friesach, in: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst und
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1500), Klagenfurt 1987, S. 39 ff.



geschrieben®, einen komplizierten Mischstil auf, dessen Faden ebenso zu
Friedrich als auch zu Konrad von Friesach fuhren. Nach neuen Erwéagungen
verlangt auch der ¢stliche AuRenposten der Friedrich-Werkstatte in Unterkarn-
ten. Die vielen rezenten, z. T. recht bedeutenden Freskenfreilegungen im Vél-
kermarkter Raum gewahren uns heute einen besseren Einblick in die mittelal-
terliche Wandmalerei dieses Landstrichs, der mindestens seit ca. 1420, wie
bereits vermutet, kontinuierlich von Sudtirol abhangig war. Unsere MutmaRun-
gen Uber einen bei Friedrich geschulten Maler, der sich um die Jahrhundert-
mitte in Vélkermarkt niederlassen haben muRte — es handelt sich um den
Meister, der die einstige sudliche AuRenwand von St. Stephan bei Niedertrixen
ausschmiickte —’, haben nichts an Geltung verloren, doch wird man nun das
Umfeld seiner Tatigkeit und seinen EinfluR auf die nachste Voélkermarkter Ma-
lergeneration n&her prazisieren kénnen. Die Bedenken, die ich damals Uber die
Zuschreibung der Schutzmantelmadonna in Altenmarkt bei Weitenfels von Otto
Demus an den jungen Thomas von Villach duRerte®, bleiben gerechtfertigt, ob-
wohl die Idee selbst, der Maler muRte einen Teil seiner Ausbildung in Vélker-
markt erhalten haben, noch immer als Arbeitshypothese nutzen kann, insbe-
sondere weil sein klarer, italienisch anmutender Faltenstil, welcher Friedrich
unbekannt war, sich am besten anhand von Volkermarkter Voraussetzungen
erklaren [&Rt%. — Am starksten wurde in den letzten Jahren eben unser Bild von
Thomas von Villach, Thomas Artula, dem letzten Glied der kinstlerischen
Uberlieferung Friedrichs, erganzt. Nachdem die von Wilhelm Neumann re-
konstruierte historische Persénlichkeit dieses Kunstlers'®, speziell nach der
durch Demus erfolgten Neuzuschreibung der Fligelgemélde des nach 1510
entstandenen Friesacher Fiugelaltars”, sich als richtig herausstellte, war der
Weg zur Rekonstruktion seiner mehrere Jahrzehnte langen Laufbahn und sei-
ner Rolle in der Villacher Altarbaukunst des frilhen 16. Jahrhunderts offen. (In
meinem sich eben im Druck befindlichen Buch tber die Tafelmalerei der Durer-
zeit in Karnten 1500-1530'% habe ich — hoffentlich Uberzeugend — unternom-
men, die Leitung der sogenannten alteren Villacher Bildschnitzerwerkstatte mit
Hauptarbeiten in Ossiach, Friesach und Maria Gail fur Thomas zu gewinnen.)
Auerdem sind inzwischen noch einige Wandmalereien aus seiner Hand frei-
gelegt oder als solche erkannt worden: ein Christophorusfresko an der Pfarr-
kirche zu Waisach, wenn auch nicht besonders beeindruckend'®, Reste eines
Passionszyklus in Saifnitz (Camporosso, Zabnice) in dem damals noch karnt-

Margarete Witternigg, Ein wiedergefundenes gotisches Gemilde der Villacher Werkstatte, in: Osterreichische
Zeitschrift fir Kunst und Denkmalpflege 11l (1949), S. 43-45: Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Bd. XI,
Minchen 1961, S. 80 f.; Héfler, wie Anm. 1, 1981, S. 48 1., 1982, §. 13.

Haofler, wie Anm. 1, 1881, S. 103 ss.

Otto Demus, Zwei neuentdeckte Wandmalereien des Thomas von Villach, in: Osterreichische Zeitschrift fir Kunst
und Denkmalpfiege IX (1955), S. 13 ff.
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wahrend Friedrich noch immer mit weichen plastischen Formen arbeitet.
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Elisabeth Reichmann-Endres, in: Denkmalpflege in Kérnten, Klagenfurt 1984, S. 111, Abb. S. 107.



nerischen Teil des Kanaltals, mit engsten Beziehungen zu jenem in Thérl™ (die
Angabe einer Weihe der Kirche im Jahre 1471, mit welcher man die Entste-
hung der dortigen Fresken verbinden kann, bestatigt die Richtigkeit des ver-
héaltnismaRig frihen zeitlichen Ansatzes der ersten Malkampagne in Thoérl in
die siebziger Jahre des 15. Jahrhunderts), q.nd nicht zuletzt Fragmente einer
monumentalen Kreuztragung am einstigen Aulleren des Grazer Doms. Was
das letzte Werk betrifft, wurde es bereits 1978 freigelegt, aber bis jetzt noch
nicht fir Thomas in Anspruch genommen — in jungster Zeit hat man sogar ver-
sucht, das Fresko — ohne den geringsten Grund — dem Salzburger Conrad Laib
anhand dessen Grazer Tatigkeit (die berithmte Domkreuzigungstafel) zuzu-
schreiben'®. Das Fresko 4Rt sich, wie auch von der Autorin des genannten
Katalogbeitrags festgestellt, wohl kaum mit dem heute fast vollig zerstérten
Landplagenbild am Grazer Dom vergleichen, das Thomas in den sp&ten acht-
ziger Jahren ausfuhrte, dafur liegen aber Ubereinstimmungen mit dessen St.
Pauler Beweinungstafel aus den neunziger Jahren, heute im Landesmuseum
far Karnten, klar auf der Hand. Zweifellos handelt es sich um eine hervorra-
gende Leistung des Thomas aus der Zeit um 1500, sogar mit Zitaten nach dem
druckgraphischen CEuvre Martin Schongauers (u. a. die Ruckenfigur des
Schergen rechts, nach dessen Passionsblatt “Christus vor dem Hohepriester”,
B. 11), dessen Kenntnisse der Maler auf den Fligeln des Friesacher Altars
noch deutlicher zutage treten lieR'®. Nicht unerwahnt darf auch bleiben. daR die
verschollenen Tafeln des Millstatter Altars mit den hll. Matthdus (richtig:
Thomas) und Domitian vor einigen Jahren im auslandischen Kunsthandel auf-
getaucht und anschlieRend vom Villacher Stadtmuseum erworben worden sind,
womit eine préachtige Arbeit aus seiner monumentalen Periode wieder fur seine
Heimat gewonnen wurde. Die von Wilhelm Neumann vorgelegte Lebenslauf
des Thomas Artula — der Kunstler soll noch um 1520, als er auch das Amt des
Villacher Stadtrichters bekleidete, bei vollen Kraften gewesen sein — fuhrt na-
tirlich zu Erwégungen, ob er nicht spater als bisher angenommen geboren
ware und erst etwa in den spaten sechziger Jahren des 15. Jahrhunderts seine
Karriere angefangen hatte, was auch nach einer Umordnung seines Werks
verlangen wirde. Wir bleiben jedoch bei der Meinung, daR dies nicht noétig ist.
Seine Schulung im Umkreis des Friedrich von Villach in den frithen fanfziger
Jahren steht nach wie vor fest, und wenn man seine Geburt erst etwa in die
Jahrhundertmitte ruckt, entschlipft uns der entscheidende Anknupfungspunkt
fur die Rekonstruktion seiner kinstlerischen Persénlichkeit. Man wird sich wohl
mit der Mdglichkeit abfinden mussen, daR Thomas wirklich ein biblisches Alter
von ungefahr neunzig Jahren erreichte und dabei sozusagen bis zur Stunde
seines Ablebens aktiv blieb.

Doch lassen wir uns dem eigentlichen Thema dieses Vortrags, dem neu ge-
wonnenen CEuvre des Meisters Friedrich von Villach, wenden, dessen Re-
konstruktion, wie schon lange bekannt. eben in Millstatt, in der Vorhalle der

Rosella Fabiani, Un inedito di Thomas von Villach, in: La tutela dei beni culturali e ambientali nel Friuli Venezia
Giulia (1986—1987), Relazioni 8, Triest 1991, S. 77-81.

Andrea Stockhammer, Conrad Laib als Wandmaler, in: Conrad Laib, Katalog zur Ausstellung Wien,
Osterreichische Galerie, 1997, S. 40-57 (S. 53 ff.)

Demus, wie Anm. 11. Speziell dazu die entsprechende Katalognummer in Héfler, Die Tafelmalerei der Direrzeit
in Kérnten (1500-1530), wie Anm. 12, und Ders., Ein verlorener Kupferstich Martin Schongauers, in: Zeitschrift
fir Kunstgeschichte LIX (1966), S. 395 ff.



Stiftskirche, einen durch Datum und Unterschrift gesicherten Ausgangspunkt
aufweist.

Zuerst mussen wir ganz kurz die grundlegendsten Tatsachen Uber den Meister
selbst und sein Werk zusammenfassen. Die Inschrift auf dem Passionsfresko
in der Ernst- (oder Taufkapelle) der Millstatter Stiftskirche (“anno domini m °
ccee ° xxviii® obiit margareta”; “frideric’ pictor de villaco fecit hoc opus”) liefert
uns den Namen, die Herkunft und den ungefahren Zeitrahmen seiner Téatigkeit.
Tatsachlich wird ein Maler Friedrich zweimal, und zwar 1415 und 1452, jeweils
mit einem anderen Maler (Stefan bzw. Jakob) zur Seite, urkundlich in Villach
bezeugt. Einen zuséatzlichen Nachweis seiner Existenz verdanken wir dem in
Krain tatigen Maler Johannes von Laibach, der sich u. a. einmal, in Visoko un-
terhalb von Kurescek (1443), als Sohn des Meisters Friedrich von Villach un-
terzeichnete'’. Das Millstatter Fresko ist also mit 1428 datiert und kann zu-
sammen mit den ein wenig zuvor (etwa um 1420-1425) entstandenen Wand-
gemalden in der Georgskapelle bei der Pfarrkirche von Mariapfarr im Lungau
als ein unumstritten eigenhandiges Fruhwerk gelten. Aus den dreiRiger Jahren
stammen dann die Langhausmalereien von St. Gandolf an der Glan, eine kom-
plexe Werkstattarbeit, an der neben dem Meister selbst sicherlich mehrere gut
ausgebildete Gehilfen, darunter wohl auch der spatere Johannes von Laibach,
teilgenommen haben; der dortige Zug mit der Anbetung der hl. Drei Kénige
zahlt zu den wichtigsten und reizendsten Schépfungen der Kérntner Wandma-
lerei dieser Epoche Uberhaupt. Die Spéatzeit markieren die Fresken im Chor
und Langhaus der Pfarrkirche von Deutschgriffen, als Stiftung des Gurker
Dompropstes Johannes Hinderkircher erst nach 1452 datierbar. Obwohl nicht
zu bezweifeln ist, daR hier Friedrich noch immer die leitende Position innehatte,
ist dieses Werk, insbesondere im Christuszyklus des Langhauses, wieder
durch die Mitarbeit mehrerer Kunstlerhande geprégt. Man vermutet zu Recht,
dal’ neben Friedrich dabei Johannes von Laibach das entscheidende Wort
hatte, der sich voribergehend seinem alt gewordenen Vater angeschlossen zu
haben scheint'®.

Wie gesagt, lassen die urkundlichen Erwdhnungen eines Malers Stefan im
Jahre 1415 und Jakob im Jahre 1452 zur Seite Friedrichs darauf schlieRen,
dal der Meister in der betreffenden Zeit nicht der einzige seiner Profession in
Villach war. Diese Tatsache zwingt uns dazu, das Phanomen der Villacher
Malerei dieser Epoche von einer weiteren, komplexeren Sicht, vielleicht noch
entschiedener, als ich es in meiner Dissertation getan habe, zu betrachten. Das
gilt nicht nur fur Werke, die man aufgrund von Vergleichen als charakteristisch
fur Villach erkennen, jedoch nicht fur Friedrich selbst in Anspruch nehmen
kann, sondern auch fur Arbeiten seiner eigenen Werkstatte, in denen man ab
und zu unterschiedliche, von seiner Manier abweichende, starkere oder
schwéchere Kunstlerhande feststellen kann. Es ware natirlich zu gewagt, den

i -. Per manus johannis co(n)ciuis in laybaco fily m(a)g(ist)ri friderici pictoris in villaco”; France Stelé, Der Maler

“Johannes concivis in Laybaco”, in: 900 Jahre Villach, Villach 1960, S. 81-113.

Fir die These, Johannes von Laibach soll in den frihen funfziger Jahren fur eine Weile nach Karnten
zurickgekehrt sein, um seinem gealterten Vater bei gréReren Auftragen Hilfe zu leisten, siehe Héfler, wie Anm. 1,
1981, S. 97 ff., dazu Janez Hofler, in: Gotik in Slowenien, Katalog zur Ausstellung Laibach 1995, S. 254. Im
Jahre, als er die Fresken in Muljava in Unterkrain signierte (1456), muft er allerdings wieder in Krain anwesend
sein. Wie bereits bemerkt, 1Bt sich in den spaten Arbeiten des Johannes in Slowenien seit 1456 (Muljava, 1456;
Kameni vrh oberhalb von Ambrus, 1459; Mali Locnik oberhalb von Turjak, um 1460) ein starker EinfluR des
Deutschgriffener Stils beobachten.
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einen oder anderen mit Friedrich Uberlieferten Villacher Malernamen mit diesen
Werken oder seinen nur stilistisch faRbaren Mitarbeitern zu verbinden. Doch
handelt es sich dabei — mit Ausnahme des Malers in Feistritz an der Drau, des-
sen Stil beim sogenannten Meister von Tessendorf, dem angeblichen Nachfol-
ger des Meisters in Villach, zu minden scheint — nur um begrenzte Erschei-
nungen im langen Zug der Dezennien, wahrend denen man die Tatigkeit Fried-
richs verfolgen kann. Das zentrale Phanomen der Villacher Malerei vom zwei-
ten bis zum sechsten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts, wie es sich kunstge-
schichtlich erfassen |afit, bleibt direkt auf den Hauptprotagonisten bezogen.
Seit den ersten wissenschaftlichen Auswertungen der Karntner und speziell der
Villacher Malerei der Gotik (Otto Demus'®, Walter Frod®®) gilt Friedrich als ein
charakteristischer alpenlandischer Vertreter der sogenannten Internationalen
Gotik bzw. des Weichen Stils, der um 1400 einen groRRen Teil Europas erfalite.
Nahere Untersuchungen haben gezeigt, dal? er seine Kunst anhand von unter-
schiedlichen Anregungen ausgebildet hat: Einerseits ist dies die international
wichtige Pariser Buchmalerei, deren epochale Neuerungen Friedrich wahr-
scheinlich durch den Oberrhein und die Zentralalpen erreichten, andererseits
Béhmen, dessen Kunst unter den Luxemburgern seit der Mitte des 14. Jahr-
hunderts sozusagen ganz Mitteleuropa pragte und sich um und nach 1400 be-
sonders in dessen Malerei wieder stark niederschlug. Als die dritte Kompo-
nente kommt die einheimische, durch italienische Wandermaler geprégte Uber-
lieferung in Betracht. Nur sporadisch, aber deutlich machen sich dabei auch
Einflisse aus Wien bemerkbar — es scheint, daR in den dreiRiger Jahren Fried-
rich in den Besitz von Vorlagen aus der groRen und einfluRreichen Werkstatte
des sogenannten Meisters der Sanktlambrechter Votivtafel gelangte, dessen
Tatigkeit auch entlang der oberen Mur (St. Lambrecht) und nach Lungau (die
Glasfenster in St. Leonhard bei Tamsweg) reichte. Am starksten kommen diese
Vorlagen in Feistritz an der Drau zum Vorschein, lassen sich aber noch bei
Thomas Artula feststellen®'. Im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts, als die
Villacher Werkstatte ihren Hohepunkt erreichte, war der internationale Weiche
Stil naturlich bereits Uberholt; die aus den Niederlanden und dem deutschen
Westen kommenden Strémungen, welche z. B. in Salzburg und in Wien bereits
seit 1430 die Malerei umzubilden begannen, drangen bis Kérnten noch nicht
vor. Nicht nur bei Friedrich, sondern in ganz Karnten und weitgehend im gan-
zen Ostalpenraum blieb der Weiche Stil in seinen spaten Formen noch bis in
die zweite Jahrhunderthalfte hinein die filhrende Art des kinstlerischen Aus-
drucks.

Die heutige Stadtpfarrkirche Maria Himmelfahrt zu Feldkirchen ist im Kern eine
spatromanische dreischiffige Chorturmkirche, die im frihen 14. Jahrhundert
einen stattlichen einjochigen gotischen Chor mit 5/8-Schluf erhielt. Den wert-
vollsten Rest der urspriinglichen Innenausstattung stellen die bereits einige Zeit
bekannten Kuppelfresken des Turmquadrats aus dem zweiten Viertel des 13.
Jahrhunderts dar mit einem damals sehr verbreiteten Thema des Himmlischen

' Otto Demus, Der Meister von Gerlamoos, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien N.F. IX (1937)

und X (1838) (X, 1938, S. 105f.).

Walter Frodl, Die gotische Wandmalerei in Kérnten. Klagenfurt 1944, S 35,

Fir Feistritz an der Drau vgl. nun auch Jérg Oberhaidacher, Der Wiener Neustadter Altar zu St. Stephan in Wien
und seine kunstgeschichtlichen Probleme, in: Osterreischische Zeitschrift fir Kunst und Denkmalpflege XLIX
(1985), S. 29-42 (S. 40 ff.).
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Jerusalems nach der Vision des Johannes®. Zu den &lteren Wandmalereifun-
den der Kirche z&hlen auch die Reste einer Anbetung (und nicht eines Zugs)
der Heiligen Drei Kénige an der Stidwand des Chors in einer fur das 14. Jahr-
hundert charakteristischen Komposition mit dem ganzen Gefolge, die sich noch
vor oder um 1350 datieren 1aRt*.

In unserem Rahmen interessieren uns jedoch jene Partien der Chorstidwand
und der Ostwand des Triumphbogens, die im Jahre 1986 teilweise freigelegt,
anschlieRend aber nicht kunstgeschichtlich ausgewertet worden sind. Nach
dem heutigen, durch den Einbau eines barocken Oratoriums leider fragmen-
tierten Zustand zu schlieRen, war die ganze Jochwand in der oberen Halfte mit
einer Passionsgeschichte bedeckt. In der Mitte des Abschlusses dominiert der
auferstandene Christus in Strahlenglorie. Mit einem rotbraunen Mantel umhdillt,
der einen Teil seiner Brust mit der Herzenswunde frei laRt, halt er das Sieges-
kreuz in der Linken und segnet mit der Rechten. Links und rechts davon sehen
wir noch Bruchstlucke der vorangegangen sowie anschlieRenden Szenen in
etwas willkUrlicher Anordnung: Kreuzabnahme, wahrscheinlich mit der Grable-
gung kombiniert, und die drei Frauen am Grabe mit dem Engel, an der anderen
Seite Noli me tangere (Christus erscheint der hl. Magdalena) und die Héllen-
fahrt. Die Szenen sind in einer Landschaft angesiedelt, deren Erdgebilde z. T.
ihrer Abgrenzung dienen. Der steile Hugel Uber dem Auferstandenen trennt
oben die letzten zwei Ereignisse des Christuszyklus: die Himmelfahrt links —
der Christus selbst, in einer Wolke verschwindend, ist ganz an der Spitze der
WandlUnette plaziert — und die AusgieRung des hl. Geistes rechts; in der ein-
samen, sich den Kopf stitzenden Apostelgestalt rechts darunter (rechts tber
der Héllenfahrt) kann man, obwohl chronologisch versetzt, den reuigen Petrus
erblicken. Das Gros der Passionsgeschichte wurde durch das Oratorium ver-
nichtet. Ganz in der Mitte der Jochwand, unter der Auferstehung, durfte die
zentrale Szene, die Kreuzigung, angebracht gewesen sein. In der oberen
Reihe des unteren freigelegten Abschnitts, die mit dem erhangten Judas ab-
schlief’t, sieht man zuerst eine Gruppe von Aposteln, deren Sinn wegen der
Fragmentiertheit der Szene schwer zu deuten ist. Da die ersten zwei Figuren,
wohl mit Johannes an der zweiten Stelle, gegen die Mitte der Jochwand hin-
aufblicken, durfte es sich um den Weggang der Apostel nach der Kreuzigung
handeln. Unter dem erhangten Judas ist noch ein Stiick des thronenden Pilatus
erhalten geblieben, ganz unten links ein Fragment der Gefangennahme: zu
sehen ist auler der Figur eines Soldaten im Grun, der den gelb gekleideten
Judas bedeckt, noch ein Teil des purpurnen Mantels des Christus. — Die Pas-
sionsgeschichte entfaltete sich also von unten nach oben, um mit der Auferste-
hung und Himmelfahrt Christi dartber in der Kompositionsachse zu schliefen.
Normalerweise sind solche Zyklen in solchen Fallen, wie etwa auch in Feistritz
an der Drau, in umgekehrter Richtung, also von oben nach unten, angelegt. Die
Losung in Feldkirchen verrét demnach ein durchdachtes Konzept, das der
Hierarchie der Ereignisse Rechnung tragt, und durfte, als die Fresken noch in
ihrer Ganzheit zu sehen waren, eine starke inhaltliche und optische Wirkung
auf den Betrachter ausgelbt haben. Dieselben Prinzipien, wenn auch auf eine

“  Dehio K&rnten, 1976, S. 112.
*  Ebenda, mit Datierung vor 1400. Das Fresko vertritt den hochgotischen héfischen Stil Stdtirols, den wir von der
Ausmalung der ehemaligen Burgkapelle in Aufenstein her kennen.



andere Weise realisiert, lenkten auch Thomas Artula beim Entwurf des Pas-
sionszyklus mit dem Lebenden Kreuz in Thérl.

Der restliche bisher freigelegte Teil dieser Ausstattungskampagne, der offen-
sichtlich der Kindheit Jesu gewidmet war, befindet sich an der Triumphbogen-
wand. An der rechten, nérdlichen Seite erblicken wir ein Fragment der Flucht
nach Agypten, links unten davon nur noch schlecht erkennbare Reste der An-
betung der Heiligen Drei Kénige.

Die besprochenen Wandmalereien der Feldkirchner Stadtpfarrkirche tragen alle
Merkmale der Friedrich-Werkstatte und lassen sich gut sowohl mit jenen von
St. Gandolf als mit denen von Deutschgriffen vergleichen. Das grundlegende
Charakteristikum, welches uns schon vom Millstatter Passionszyklus her be-
kannt ist und besonders in St. Gandolf klar zutage tritt, ist die duRerst knappe
Inszenierung, die die einzelnen Geschehen ineinander flieRen 14R3t. Es handelt
sich eigentlich um eine Art Piktogramme, die gute Vertrautheit des Betrachters
mit der abgebildeten Materie voraussetzen. Der Maler bettet sie in einen ein-
heitlich konzipierten Raum, vorwiegend Landschaft, ein, ohne sie etwa durch
Bordlren zu trennen. Deswegen kommt es zu unnaturlichen, von heutiger Sicht
befremdend wirkenden Verhéltnissen zwischen einzelnen Figurengruppen,
welche jedoch der sogenannten Internationalen Gotik der Zeit um 1400 imma-
nent waren. So scheint es, dal} die Auferstehung Christi nur durch den Haupt-
protagonisten dargestellt war, dem sich (links davon) die Szene der Frauen am
Grabe direkt anschliet, so daR der Engel sogar z. T. durch die Strahlenglorie
des Auferstandenen bedeckt geblieben ist. Ahnliche kompositorische Vorgénge
lassen sich Uberall feststellen, auch beim groRen, hochragenden Thron des
Pilatus, der in keiner logischen Raumbeziehung zu den angrenzenden Szenen,
vor allem dem gehangten Judas, steht. Der zweite Punkt betrifft die Landschaft.
lhre felsigen, jedoch, im Gegensatz zur italienischen Trecentolberlieferung,
bereits erdbraungehaltenen Formen, die Friedrich von der Pariser Buchmalerei
vermittelt erhalten hatte, sind durch miniaturhaftes Gewachs und burgéhnliche
Bauten belebt. Am schonsten kommt dieser Zug der Friedrich-Werkstatte in der
ausgezeichnet erhaltenen Georgslegende in Mariapfarr zum Vorschein, deren
Anlage, wie bereits bemerkt, am ehesten an vergréRerte Miniaturen oder
Wandteppiche der Internationalen Gotik erinnert. Auf einer gréReren Skala
kehrt diese Art Landschaft im Dreikénigszug von St. Gandolf wieder, wo sogar
einige direkte Zitate aus dem Repertoire der Pariser Buchmalerei um 1400 zu
finden sind, wahrend in Deutschgriffen sie zugunsten einer nuchterneren, mo-
derneren Bildauffassung zurlicktritt. Nicht zuletzt ist auf den Figurenstil selbst
aufmerksam zu machen. Die l&nglichen Typen mit ovalen Képfen und weichen,
skizzenhaft ausgefuhrten Gliedern sprechen fur eine unmittelbare Nahe des
Meisters; am engsten stimmen sie mit den Figuren des Passionszyklus von St.
Gandolf Uberein, den wir, im Unterschied zum dortigen Dreikénigszug und der
Kindheit Jesu, direkt fur Friedrich in Anspruch nehmen konnten. Dieselbe Typik
begegnet uns auch in den Szenen der Tabernakelwand in Deutschgriffen, die
wir ebenfalls fur eine Arbeit des Meisters unter eventueller Teilnahme des
Johannes von Laibach halten. So bieten uns die Fresken in Feldkirchen einen
zusatzlichen Anhaltspunkt fur die schwierige Scheidung der Kunstlerhande in
der umfangreichen Villacher Werkstatte seit den dreiRiger Jahren des 15. Jahr-
hunderts. Dabei gilt es doch, auf die Flucht nach Agypten hinzuweisen. Deren
Typik hebt sich gewissermaRen von den ubrigen Partien in Feldkirchen ab. Kla-



rere Umrisse sowie gefélligerer Gesichtsausdruck, soweit er sich noch zu er-
kennen gibt, lassen unter Umstanden schlielen, daR es sich um einen Beitrag
des Johannes von Laibach handelt. Leider erlaubt uns der schlechte Erhal-
tungszustand dieser Szene keine naheren Vergleiche mit dem CEuvre des
Laibachers mehr, doch hat den Anschein, daR es sich eher um seinen spaten
als frhen Stil handelt.

Die bisherigen Ausflhrungen, die man Ubrigens noch vertiefen kénnte, lassen
keinen Zweifel daran, dal man es in Feldkirchen mit einer in aller Hinsicht cha-
rakteristischen Arbeit des Friedrich von Villach zu tun hat. Auch ihre chronolo-
gische Position zwischen den in den dreiRiger Jahren entstandenen Fresken
von St. Gandolf und jenen etwa zwei Jahrzehnte jungeren in Deutschgriffen
liegt auf der Hand. Eine prazise Datierung fallt jedoch schwer. Auf einer Seite
kommen Zlge vor, die sie mehr an St. Gandolf als an Deutschgriffen binden.
An der Tabernakelwand in Deutschgriffen z. B. verlieR Friedrich das &ltere, in
Feldkirchen noch immer herrschende Prinzip der kontinuierlichen Inszenierung
zugunsten durch Borduren klar definierter Bildfelder. Die dortige Passion im
Langhaus ist leider zu sehr fragmentiert Gberkommen, um ihre Anlage feststel-
len zu kénnen, doch scheint es, daR auch hier das alte Prinzip — wenn schon —
nicht mehr so konsequent durchgefuhrt worden war. Auf der anderen Seite fin-
den sich in Feldkirchen gewisse Momente, die in St. Gandolf noch nicht vor-
handen sind, aber in Deutschgriffen wiederkehren. Die Komposition der Auf-
erstehung mit Christus in der Strahlenglorie — an sich ein italienisches
trecenteskes Motiv — deckt sich samt der anschlieRenden AusgieRung des hl.
Geistes sozusagen bis zum letzten Detail mit der entsprechenden Darstellung
am Triumphbogen im Deutschgriffener Langhaus. Dort begegnet uns auch der
Vorgang, die zu einer Szene gehdrenden Figurengruppen unten durch niedrige
Zinnenmauern abzugrenzen, welcher auch zwischen dem Letzten Abendmahl
und den schlafenden Aposteln am Olberg an der Nordwand dieser Kirche zu
sehen ist. Bei allen Bedenken liegt es demnach nahe, zu vermuten, daR die
Feldkirchner Fresken doch in einer zeitlichen Néhe zu jenen in Deutschgriffen,
also um 1450, entstanden sind. Auf diese Weise ware auch leichter die even-
tuelle Mitarbeit des Johannes von Laibach zu erklaren, von dem angenommen
wird, dal er sich eben um die Jahrhundertmitte fir eine Weile wieder dem
Friedrich anschloR.

Mit den neu bestimmten Wandmalereien der Stadtpfarrkirche von Feldkirchen
wird das CEuvre des Friedrich von Villach nach vielen Jahrzehnten der For-
schung seit Demus und Frodl um ein wichtiges Werk erganzt. Man muR zuge-
ben, daR sie in der Qualitat wohl nicht an die bekannten Zyklen in Mariapfarr,
St. Gandolf und Deutschgriffen heranreichen — ausgeflhrt sind sie doch ir-
gendwie zu routiniert, zu schnell und fluchtig, ohne liebevolle Details, welche
vor allem den Dreikénigszug und die Kindheit Jesu in St. Gandolf auszeichnen,
wo Friedrich einige gute Mitarbeiter bei sich hatte. Immerhin aber handelt es
um ein Werk, daR das durch die Forschung eruierte kinstlerische Profil des
Villacher Altmeisters und seiner Werkstatte vom neuen bestatigen und ver-
dichten laRt.
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Die zweite neu gewonnene Arbeit der Friedrich-Werkstatte kam an der Chor-
nordwand der Pfarrkirche von Sirnitz zum Vorschein?®. Die Kirche war ur-
sprunglich eine verhaltnismaRig stattliche frUhgotische Architektur, die man
Mitte des 18. Jahrhunderts in eine dreischiffige Halle umbaute. Die Mauern des
damals erhdhten und neu gewdlbten Chors waren dabei, ausgenommen grofRe
rechteckige Fensteréffnungen, verschont, denn im Inneren wurden bereits vor
Jahren groRBe Partien der ursprunglichen Ausstattung, vorwiegend Mariensze-
nen und Szenen aus dem Leben des hl. Johannes des Taufers im ersten
hochgotischen Linearstil des frihen 14. Jahrhunderts, entdeckt”®. Das war je-
doch nicht die letzte Malschicht im Sirnitzer Chor. Eine kleine, nachtraglich ver-
suchsweise freigelegte Partie links vom neuen Fenster in der Nordwand gehért
offensichtlich zu einer anderen, spateren Zeit. Sie zeigt den hl. Petrus, durch
Schlussel und Tiara erkennbar, der die héchsten Vertreter der Gesellschaft,
Papst, Kaiser, Kardinal, Bischof, durch das Himmelstor leitet. Hinter der Zin-
nenmauer darlber sind noch zwei Engel zu sehen, der eine mit der Geste des
Willkommens, der andere Laute schlagend. Ein Streifen Gewachs hinter ihnen
gehort wohl zur Darstellung des himmlischen Paradieses. Es handelt sich ohne
Zweifel um Fragmente eines Jungsten Gerichts. Die allgemeine Inszenierung
des Fragments sowie die weichen Mantelfalten des Petrus und die Gesichter
der dargestellten Personen, irgendwie an Johannes von Laibach erinnernd,
sprechen fur die Werkstatte des Friedrich von Villach, doch handelt es sich we-
der um den Meister selbst noch seinen Sohn, da es ihnen an typischer Cha-
rakterisierung fehlt; die Antwort darauf, wie weit der eine oder der andere an
der Ausfluhrung dieser Malereien beteiligt war, kann erst nach umfangreicherer
Freilegung gegeben werden. Trotzdem 1Rt es sich schon jetzt sagen, dall man
es mit einem wertvollen Fund zu tun hat, méglicherweise aus dem Jahrzehnt
nach der Jahrhundertmitte, der eine sorgféltige konservatorische Behandlung
verdient — es hat namlich den Anschein, als ob man wahrend der Freilegung
der sicherlich bedeutenden hochgotischen Fresken dieser zweiten Malschicht
zu wenig Acht gegeben hat®®.

Obwohl das versuchsweise freigelegte Fragment des Jungsten Gerichts im
Chor der Pfarrkirche von Sirnitz nicht fur Friedrich personlich in Anspruch ge-
nommen werden kann, bietet es uns die Méglichkeit, die Besetzung seiner
Werkstatte in den funfziger Jahren des 15. Jahrhunderts naher zu prézisieren.
Die Typenskala erinnert z. B. irgendwie an einige Partien im Langhaus von
Deutschgriffen, genau, an den Einzug Christi in Jerusalem. Vielleicht werden
nahere Untersuchungen an diesem und an den anderen Werken dieser Zeit,
die wir noch nicht unternehmen konnten, einen oder mehrere Maler enthllen,
die damals mit Friedrich arbeiteten oder sich sogar selbstandig machten und so
die Villacher Malerei dieser Zeit um einige Facetten bereicherten.

Angesichts der tiefgreifenden Schilderungen der Karntner und speziell der
Villacher Malerei der Gotik, die uns die namhaften Forscher der vergangenen
Generationen wie Otto Demus und Walter Frod! hinterlassen haben und denen
ich in meiner oben zitierten Dissertation bescheiden zu folgen versuchte,

*  Die Kenntnis dieses Freskos verdanke ich Frau Alenka Vodnik, die es wihrend ihrer Untersuchungen zu den

Textiimustern der Villacher Werkstatte fand und der auch das Recht der ersten Bestimmung der Autorschaft
zukommt,

* Dehio K&rnten, 1976, S. 650, um 1310 datiert.

**  Eine noch kleinere Probe auf der anderen Seite des Fensters dicht an seinem Rand zeigt deutlich, daf an diesen
Stellen die zweite Malschicht Uber der ersten lag.
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scheinen die in diesem Vortrag aufgerollten Erkenntnisse, Gedanken und Hin-
weise auf den ersten Blick nebensachlich zu sein. Doch ist nun vielleicht wieder
die Zeit gekommen, die Sachlage aufgrund neu freigelegter Werke und neuen
Wissens Uber die Entwicklung der Wandmalerei dieser Epoche in Karnten und
auBerhalb Karntens aufs Neue zu prufen. Dramatische Anderungen bisheriger
Ansichten sind nicht zu erwarten, dafur aber eine wertvolle SchlieBung der
Licken, die dazu verhelfen kann, sowohl ein préziseres Bild von der Werkstatte
Meister Friedrichs und auch der Ubrigen verwandten Denkmaélergruppen zu
gewinnen als auch ein neues kunstgeschichtliches Urteil Uber dieses bedeu-
tende Phanomen der kulturellen Vergangenheit des Landes zu erméglichen.
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Bartima Viertaler und dessen Stellung in der
Architektur des frithen 16. Jahrhunderts in den
ostlichen Alpenldndern

Samo Stefanac

Wie Uberall in den &sterreichischen Alpenléndern zeichnete sich wahrend des
spaten Mittelalters dank der politischen und wirtschaftlichen Entwicklung auch
in Karnten ein beachtlicher Aufschwung der kinstlerischen Tatigkeit ab, was
sowonhl fUr die Skulptur und Malerei als auch fur die Architektur selbst gilt. Den-
noch trifft diese Feststellung, mindestens im Falle der Architektur, nicht fur alle
Abschnitte dieser Epoche zu. Eine Durchsicht des Karntner gotischen Archi-
tekturbestands verrat, daR — nach einer Blite im 14. Jahrhundert — in der Zeit
um 1400 und in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts im Vergleich zu den
Nachbarlandern verhéltnismaRig wenig bedeutende Bauten entstanden sind,
die man dazu auch nicht an die Seite von monumentalen Kloster- und Wall-
fahrtskirchen wie auch adeligen Stiftungen Steiermarks und Salzburgs stellen
kann. Dieser Vergleich gilt zu einem gewissen Grade auch fur Zentralslowe-
nien, wo — genau gesagt, in Krainburg — bereits um 1410 der Keim des eigen-
artigen Typus der sogenannten Oberkrainer Hallenkirche gelegt worden war.
Der GroRteil der bedeutenden Kirchen des 15. Jahrhunderts in Kérnten stammt
erst aus der Zeit nach 1450, und erst zu diesem Zeitpunkt, mit dem Beginn der
Spatgotik im engeren Sinne des Wortes, setzten sich endgltig einige Varian-
ten der moderneren Hallen- und Staffelkirchen durch, die auch entsprechend
neue, anspruchsvollere Schemen der Wélbung mit sich brachten.

Eine der bedeutendsten gotischen Architekturen Karntens, die man schon in
der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts, um 1430, zu bauen begonnen hatte, ist
die Pfarr- und Wallfahrtskirche Maria Saal'. Sie weist noch einen konservativen
basilikalen Grundri? mit Querhaus auf, basilikal ist auch das Verhaltnis ZWi-
schen dem Hauptschiff und den Seitenschiffen, deswegen laRt sie sich nicht
als eine aktuelle Staffelkirche einstufen, welche man etwa mit der fast gleich-
zeitig angelegten Domkirche von Graz (bis um 1460 ausgebaut) konfrontieren
kénnte. Einem &hnlichen Bautypus gehéren auch einige jungere Karntner Kir-
chen an, unter denen speziell die Magdalenenkirche in Vélkermarkt zu erwah-
nen ware? deren Langhaus jedoch dank verhéaltnismaRig schlanker acht-
eckiger Pfeiler und ein wenig héherer Seitenschiffe im Vergleich mit Maria Saal
etwas moderner, luftiger wirkt. -

Spat tauchte in Karnten auch die richtige Hallenkirche auf. Deren erhalten ge-
bliebene Beispiele lassen sich grob in zwei Gruppen einordnen: In der ersten
Gruppe erscheinen die Bauten, bei denen ungeachtet gleicher Héhe der
Schiffe das longitudinale Moment vorherrscht. So ist es mit der 1447 begonne-

1

Walter Buchowiecki, Die gotischen Kirchen Osterreichs, Wien 1952, S. 365; Gotik in Osterreich,
Ausstellungskatalog, Krems 1967, S. 390 f.. Gottfried Biedermann, Der Beitrag Kérntens zur Entwicklung
gotischer Baukunst, in: Acta Historiae Artium Academize Scientiarum Hungaricae, XXII, 1977, S. 20-33; Renate
Wagner-Rieger, Mittelalterliche Architektur in Osterreich, St. Pélten - Wien 1991, S. 201; Gunter Brucher,
Gotische Baukunst in Osterreich, Salzburg - Wien 1990, S. 273 .

2 Siehe Biedermann (wie Anm. 1), S. 32 f.; Brucher (wie Anm. 1), S. 275, Abb. 230 u. 232.
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nen Marienkirche zu Weitschach®, wo die Langsbewegung des Raums zusatz-
lich durch die Arkadenbdgen, die die Schiffe trennen, akzentuiert wird. Eine
ahnliche, aus der Betonung der West-Ost-Achse resultierende Wirkung Uben
die Innenrdume der Pfarrkirchen von Villach (St. Jakob; Langhaus um
1450/1460 errichtet, nach einem Brand von 1524 neu gewslbt*) und Gmind
(1499 beendet’) aus. Eine andere Tendenz vertritt die Raumgestaltung der
Wallfahrtskirchen von Magdalensberg (seit 1462) und Hochfeistritz (seit 1446,
1491 beendet®), die man der zweiten Gruppe zuweisen kann. Hier setzen sich
der longitudinalen Bewegung, die durch die Arkaden des Hauptschiffs getragen
wird, in gleicher Art gebildete Querbégen zwischen den einzelnen Jochen ent-
gegen. Wenn man dabei noch den Grundri® bertcksichtigt, der sich in beiden
Fallen einem Quadrat annahert, so sieht man, dal dadurch eine bedeutende
Stufe der Zentralisierung des Langhausraums erreicht wurde; die erwahnte
Raumlésung ist vielleicht eine der originellsten in der Karntner gotischen Ar-
chitektur. Auf der anderen Seite wird jedoch klar, da es sich eben bei den
Langs- und Querbégen, die die einzelnen Gewdlbejoche streng voneinander
trennen, ungeachtet inrer gleichwertigen Rolle, um ein Prinzip handelt, welches
den Tendenzen nach einer vollstandigen Vereinheitlichung des Hallenraums,
wie sie z. B. eine vorbildliche Stufe in der Kanzianspfarrkirche von Krainburg
erfuhr, entgegenwirkt: In Krainburg — die Einwélbung erfolgte bereits in den
funfziger Jahren — sind sowohl die Langs- als auch die Querzasuren véllig eli-
miniert, und dank des Sterngewélbes flieRt der Raum frei nicht nur in der
Langs- und Querrichtung, sondern auch diagonal’.

Ubrigens gilt es, an dieser Stelle noch einige fur Kérnten untypische Kirchen-
raume zu erwahnen, die im Laufe der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts im
Lande als eine Art Kunstimport entstanden sind: Die Emporenbasilika des hl.
Vinzenz zu Heiligenblut® steht in aller Hinsicht naher der Salzburger denn der
Karntner Architektur, wahrend das Langhaus der im Kern noch spatromani-
schen Pfarrkirche von Berg im Drautal’, nach dem Muster eines Dreistitzen-
raums umgebildet, am ehesten als Niederschlag direkter Anregungen aus
Oberésterreich oder Niederbayern gedeutet werden kann'®. Derartige Bau-
denkmaler stellen wohl eine bedeutende Bereicherung des Typenbestands dar,
es lalt sich jedoch nicht behaupten, daR ihre Erscheinung nachhaltig auf die
weitere Entwicklung der Architektur in Karnten eingewirkt hatte.

Wie immer lebhaft und vielgestaltig all diese Bautatigkeit auch erscheinen mag,
in Wirklichkeit stellt sie nur eine Vorbereitung auf die Blite dar, die die Karntner
Architektur in den Jahren um 1500 und in den folgenden zwei, drei Jahrzehnten
erfassen sollte. Der GroRteil der ambitionierten, bereits in der zweiten Halfte
des 15. Jahrhunderts eingesetzten Projekte erhielt erst um 1500 oder noch
spater ihr endgultiges Bild, deswegen darf es nicht Uberraschen, wenn sie mit
Gewdlbeformen prahlen, welche in der Mitte des 15. Jahrhunderts schwer

Biedermann (wie Anm 1), passim; Brucher (wie Anm. 1), S. 278.

Biedermann (wie Anm 1), S. 39 ff.; Brucher (wie Anm, 1), 8. 282.

Buchowiecki (wie Anm. 1), S. 368 f.; Biedermann (wie Anm 1), S. 38.

Biedermann (wie Anm 1), passim; Brucher (wie Anm. 1), S. 276-278.

Samo Stefanac, in: Gotik in Slowenien, Katalog zur Ausstellung Ljubljana 1995, S. 80-84 (mit &lterer Literatur).
Brucher (wie Anm. 1), S. 281.

Brucher (wie Anm. 1), S. 159 f.

Vgl. dazu Norbert Nussbaum, Die Braunauer Burgerspitalkirche und die spétgotischen Dreistiitzenbauten in
Bayern und Osterreich: Ein raumbildnerisches Experiment des 15. Jahrhunderts, Kéln 1982.
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denkbar wéren. In dieser Epoche wurden auch die Langhduser einiger alter,
romanischer Kirchen, wie etwa jene des Doms zu Gurk oder der Stiftskirche zu
Millstatt, eingewélbt'’: Das bringt einen zusatzlichen Beweis dafir, daR die
Entwicklung der Architektur sich in Karnten wie auch Uberall in Mitteleuropa am
Beginn des 16. Jahrhunderts vor allem auf das Gewdlbe als eine autonome
Komponente der Raumgestaltung konzentrierte. Bei den Neubauten verlor die
dreischiffige Hallenkirche ihre Geltung als einer der beliebtesten Raumtypen
zugunsten der einschiffigen Saalkirche. Das Gewoélbe in den Langh&usern die-
ser oft verhaltnismaRig geraumigen Kirchenbauten stutzt sich haufig auf
Wandpfeiler, die den Raum zusétzlich in Bewegung bringen: Zwischen ihnen
entstehen kleinere Raumeinheiten, eine Art Seitenkapellen mit eigenem Licht-
Schatten-Spiel. Obwohl die Wandpfeiler an sich eigentlich keine Neuigkeit wa-
ren — in der nicht weit entfernten Wallfahrtskirche zu St. Leonhard in Tamsweg
im salzburgischen Lungau etwa tauchten sie bereits in den ersten dreiRiger
Jahren des 15. Jahrhunderts (1433 geweiht) auf'? — setzten sie sich in Karnten
erst um die Jahrhundertwende wirklich durch'. Charakteristische Beispiele
dieser Art treffen wir in Obervellach, Stallhofen, Sachsenburg oder in Maria
Feicht an, in Oberkarnten zum Teil, wie in Obervellach und Stallhofen, Arbeiten
des aus der sogenannten Gérzer Bauhttte herrihrenden Baumeisters Lorenz
Rieder'*. Im Fachschrifttum speziell hervorgehoben werden jedoch das Lang-
haus der Stiftskirche zu Eberndorf auf der einen und das Werk des Bartima
Viertaler auf der anderen Seite, wohl die wichtigsten Leistungen der Karntner
spatgotischen Architektur, die alle Aufmerksamkeit verdienen, insbesondere,
weil sie in der Forschung normalerweise zusammen als ein einheitliches Stil-
phanomen behandelt werden. Wenn auch die Bauten Viertalers viele gemein-
same Punkte mit dem Eberndorfer Langhaus aufweisen und ihm in gewissem
Grade in Raumentwicklung und Rippenkonfiguration verwandt sind, hat man es
dabei doch mit zwei getrennten Erscheinungen mit unterschiedlichen Aus-
gangspunkten zu tun; ungeachtet des gleichen Leitmotivs, Verwendung von
gebogenen Rippen, handelt es sich dabei um zwei verschiedene Grund-
systeme, fur die man sogar behaupten kann, daR sie auch zwei unterschiedli-
chen Generationen angehéren.

Wollen wir Bartima Viertaler, den eigenartigsten Exponenten der Karntner
Spatgotik, und sein CEuvre sowie seine Stellung innerhalb der spatgotischen
Architektur in den Ostalpen vorstellen, dann missen wir uns also zuerst der
Stiftskirche von Eberndorf widmen.

Die alte Kirche des um 1150 gegrundeten Augustiner-Chorherrnstifts zu
Eberndorf ist im heutigen Zustand Resultat mehrfacher Umbauten'®. Am klar-
sten zu trennen sind der noch hochgotisch anmutende Chor aus dem spaten
14. Jahrhundert Uber einer Krypta und das spatgotisch gestaltete Langhaus mit
Emporengang auf allen drei Seiten. Die Jahreszahl auf dem Langhausgewdlbe,
1506, setzt den Umbau in die Zeit des Propstes Valentin Fabri, Pfarrers von
Konjice (Gonobitz, heute Slovenske Konjice) in der Stidsteiermark und aquilei-
schen Erzpriesters in Saunien und Jauntal, des hochsten Wirdentragers seiner

Buchowiecki (wie Anm. 1), S. 365.

Brucher (wie Anm. 1), S. 148 f.

Joachim Buichner, Die Spéatgotische Wandpfeilerkirche Bayerns und Osterreichs, Niirnberg 1964,

™ Biedermann (wie Anm. 1), S. 5254,

Buchowiecki (wie Anm. 1), S. 366 f.; Biedermann (wie Anm. 1), 8. 47 f.; Wagner-Rieger (wie Anm. 1), S. 206 f.;
Brucher (wie Anm. 1), S. 205 f. '
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Zeit im dortigen Teil des Patriarchats. Die Einwdlbung der Eberndorfer
Stiftskirche wird zu Recht fur die wichtigste Bauleistung Fabris gehalten und
eine Art Referenz fur die anderen verwandten Bauten in Unterkérnten als auch
in der Sudsteiermark, unter denen ihr die Pfarrkirche in seinem Heimatort Kon-
jice am stérksten nahekommt. Die Untersuchungen von unserem jungen Kolle-
gen Matej Klemencic, prasentiert auf dem Laibacher Symposium Gotik in Slo-
wenien (1994) und anschlieRend in den Akten dieses Symposiums veréffent-
licht'®, haben nun unwidersprechlich gezeigt, daR dem Umbau der Gonobitzer
Kirche, erfolgt, als Fabri noch nicht das Amt des Eberndorfer Propstes beklei-
dete, im Vergleich mit Eberndorf die Prioritdt zukommt. Wie bei den Ubrigen
Projekten des Valentin Fabri handelt es sich auch bei dieser Kirche um den
Umbau eines alteren Gebdudes, bei dem die groRte Aufmerksamkeit dem
Langhaus und seiner Wélbung gewidmet wurde. Die Spannung des Gewdlbes
wurde durch den Einbau von starken Wandpfeilern iberwunden, seine Konfigu-
ration zeigt ein kompliziertes Geflecht von Sechsecken, verbunden durch seg-
mentartig gebogene Rippen. Der Umbau der Gonobitzer Kirche fiel in die fri-
hen neunziger Jahre des 15. Jahrhunderts und wurde bis 1497 sicherlich ab-
geschlossen. Dabei 140t sich feststellen, daR die Syntaxe einzelner Architektur-
elemente sowie das Gewdlbeschema in Grundzlgen bereits véllig ausgebildet
worden sind, so daf die Lésungen in Eberndorf eigentlich nur eine weiterent-
wickelte Stufe darstellen, die z. T. auch auf die Funktion der dortigen Kirche
zuruckgefuhrt werden kann: Das trifft vor allem fur die Westempore, die auf den
beiden Léngsseiten des Langhauses zwischen den Wandpfeilern bis zum
Triumphbogen verlangert lauft. Auch die Wélbung zeigt etwas mehr Freiheit,
indem ihre Konfiguration nicht mehr starr auf dem Grundsystem der Sechsecke
beruht, und auch die Rippen sind etwas dinner. Dennoch hat man eine Arbeit
derselben Bauwerkstatte vor sich, was man nicht zuletzt am Gewdlbe unter der
Westempore sehen kann, dessen Schema ungeachtet der spateren Entste-
hung noch restlos mit jenem in Konjice tibereinstimmt,

Matej Klemencic widmete sich in seinen Untersuchungen speziell dem For-
schen nach den Quellen sowohl des Gonobitzer als auch des Eberndorfer Ge-
woélbeschemas, die man im Grunde als eine Kombination von geraden und ge-
bogenen Rippen bezeichnen kann. Dabei wies er Uberzeugend auf die Uber-
lieferung der Bauhutte von Steyr in Oberésterreich hin. die bereits in der Mitte
des 15. Jahrhunderts gebogene Rippen einflhrte und sie mit den geraden zu
kombinieren begann, zuerst im stdlichen Seitenschiff der Stadtpfarrkirche von
Steyr selbst. Eben dieses Gewdlbe, das aus einem System von Quadraten und
Rhomben, ergénzt durch Paare Bogenrippen, die sich mit Scheiteln berlhren,
besteht, darf als Prototypus des Gonobitzer Gewdlbes gelten — eine leicht ver-
einfachte Variante des Steyrer Schemas kommt auch in der PlanriRsammiung
der Wiener Bauhutte in Wien vor. Es handelt sich also um ein System, das be-
reits einige Jahrzehnte vor Konjice formuliert worden war, dennoch verlor es
keineswegs an Aktualitat. In Wirklichkeit kam es zu einer umfangreicheren An-
wendung solcher Gewdlbeschemen in Oberdsterreich erst in den letzten Jah-
ren des 15. Jahrhunderts, also praktisch gleichzeitig mit Konjice, als man die
Kirchen in Weyer, Randegg, St. Peter in Au, den Chor der Pfarrkirche 4|

'®  Matej Klemencic, Die Pfarrkirche von Konjice und die Bautétigkeit des Valentin Fabri, in: Gotika v Sloveniji —

Gotik in Slowenien — Il gotico in Slovenia, Vortrige des internationalen Symposiums Ljubljana 1994, Ljubljana
1995, S. 123-129.
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Weistrach und einiges mehr einwdlbte. Beim Gewodlbe in Eberndorf ist die
Applizierung der geraden Rippen nur noch auf ihre Ansétze beschrankt, dafur
aber erscheinen merkwurdig wirkende Querrippen zwischen einzelnen Gewdl-
bejochen, welche bei einer Wolbung dieser Art nicht zu erwarten waren. An-
sonsten ist das ganze System in Eberndorf in Bogen- und sogar Kreisformen
ausgefuhrt, und in diesem Punkt nahert es sich den Lésungen von Anton
Pilgram und seinen Zeitgenossen an. Trotzdem kann man sie, eben wegen der
Anwesenheit der geraden Rippen, noch nicht ganz mit dem sogenannten
Schlingenrippengewdlbe gleichsetzen, welches noch vor dem Ende des 15.
Jahrhunderts in der Werkstatte des Benedikt Ried zu entstehen begann.
Bartimé Viertaler ist ohne Zweifel die stéarkste und ausgepragste Persénlichkeit
in der spéatgotischen Architektur Karntens. Sein Name begegnet uns schon
lange her in den allgemeinen Ubersichten der mitteleuropaischen gotischen
Architektur, und in neuerer Zeit haben er und sein umfangreiches Werk auch
nahere Wurdigungen erfahren'’. Seine Spezialitat sind vor allem inventive Ge-
wélbeschemen, weniger jedoch die Gestaltung des Kirchenraumes selbst, bei
dem er sich an die bis zu seiner Zeit geltenden und bewahrten Prinzipien halt,
weswegen an diesem Ort vor allem von dieser Seite Viertalerschen Schaffens
die Rede sein wird. Wenn auch die Bauwerkstatte des Valentin Fabri aus-
schlieRlich in Unterkarnten und in der Sudsteiermark tatig war und Viertalers
Arbeiten sich auf den Karntner Westen und Osttirol beschrénken, bieten uns
die beiden Baugruppen interessante Vergleiche an.

Die Laufbahn des aus Innichen im Pustertal stammenden Bartiméa Viertaler ist
verhaltnismaRig gut belegt. Bereits sein Vater Andre war bekanntlich Baumei-
ster, im Rahmen der sogenannten Gérzer Bauhutte tatig, und diese Bauwerk-
statte war es auch, in der Viertaler seine Grundausbildung erhalten haben
durfte'®. Sein erstes dokumentiertes Werk, die 1505 datierte Kapelle auf der
Burg Stein im Drautal'®, hangt noch véllig von der Uberlieferung Tirols ab: Das
Gewoélbe weist noch die alte Form auf der Basis des sechszackigen Sterns auf,
und nur in einigen Details spurt man die spatere Neigung Viertalers zu vegeta-
bilen Formen. Aber schon sein nachster Bau, die Michaelskirche in Lienz, wo
seine Arbeit fur das Jahr 1511 bezeugt ist®, zeigt einen bedeutenden Schritt
auf dem Weg der neuen Gewdlbegestaltung, denn die Rippen verflechten sich
bereits schlingenartig und bilden eine Art achtblattrige Rosetten auf den Ge-
woélbescheiteln. Das erste Werk des Meisters auf Karntner Boden ist die Kirche
der hll. Andreas und Bartholomé&us in Laas im oberen Gailtal*'. Der Chor dieser
Kirche, den Viertaler im Jahre 1516 signierte, tragt ein sehr &hnliches Gewdl-

Dank der Bemihungen von Walter Brauneis (Bartime Viertaler — Ein Kéarntner Baumeister der Spatgotik und
seine Bauten in Kérnten und Tirol, in: Studien zur Geschichte von Millstatt und Karnten: Vortrage der Millstétter
Symposien 1981-1995, hrsg. von F. Nikolasch, Klagenfurt 1997, S. 623-638) ist das bisher festgestelite CEuvre
des Kinstlers im ganzen sorgféltig katalogisiert, jedoch leider ohne Bibliographie.

'®  Brauneis (wie Anm. 17), S. 624-626.

® Brauneis (wie Anm. 17), Abb. S. 636. :

Manfred Pizzinini, Die St.-Michaels-Kirche in Lienz, Innsbruck 1983. Die Ausfuhrungen betreffen das Langhaus.
Das Gewdlbe im Chor mit einer sehr #hnlichen Rippenkonfiguration soll anhand einer Jahreszahl am
Triumphbogen im Jahre 1667 entstanden sein (Pizzinini, ebenda, S. 35 und Abb. 73). Ungeachtet dessen hat es
den Anschein, dal es sich dabei um eine Reparation oder Wiederherstellung des originalen Viertalerschen
Schemas gehandelt haben muf, denn auf den Rippen taucht das typische spatgotische Motiv des Astes auf,
dessen Invention man schwer einer lokalen Werkstatte des 17. Jahrhunderts zumuten kénnte

# Brauneis (wie Anm. 17), S. 629 f.
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beschema wie das Langhaus der Michaelskirche in Lienz und kann derselben
Phase seiner kunstlerischen Entwicklung zugerechnet werden.

Die nachste Entwicklungsstufe in der Wélbungskunst Viertalers erreichen die
Langhauser der Pfarrkirchen von Feistritz an der Drau und Kranjska gora
(Kronau) in Oberkrain. Die Kirche in Feistritz ist auf 1521 datiert, und ungeféhr
in dieselbe Zeit kann man auch jene in Kranjska gora setzen?. Die Bauten
weisen fast dasselbe Gewdlbeschema auf, das ohne Zweifel von jenem her-
ruhrt, das der Meister in Lienz verwendete, nur daR hier der Verlauf der Bogen-
rippen in der Mitte der Joche anders gefiihrt wird: Die Rippen erreichen namlich
nicht den Mittelpunkt der Joche, sondern knlpfen davor herum in Form einer
sechsblattrigen Rose, in der Mitte bildet sich hingegen ein dekoratives Geflecht
von Kurzen Rippen in Form eines konkaven Sechsecks aus, das véllig getrennt
auf die Flache des Gewdlbes angeklebt erscheint. In Feistritz an der Drau und
in Kranjska gora erregt auch die architektonische Konfiguration der einzelnen
Gewdlbejoche Aufmerksamkeit: Da die Rippen véllig dekorativ aufgefalt sind
und keine Tragefunktion mehr austben, liefern sie keinen MaRstab mehr fur
die Gewdlbekonfiguration; die einzelnen Gewoélbejoche sind nur noch als
selbstandige flache Kuppeln gebildet.

Das Langhaus der Kirche in Laas, deren Chor Viertaler im Jahre 1516 errichtet
hatte, wurde erheblich spater eingewdlbt. Vor 1914 war an einer der Wande
noch das Bildnis des Baumeisters zusammen mit der Signatur und der Jahres-
zahl 1535 zu sehen, und auf dieses Datum kann wohl auch der BauabschluR
der Kirche bezogen werden®. So 4Rt sich in die Jahre unmittelbar vor 1535 die
Einwllbung des Langhauses datieren, die man sowohl chronologisch als auch
stilistisch am engsten mit der Einwélbung der Wallfahrtskirche von Kétschach
unweit von Laas verbinden kann®*. Bei der letzten handelt es sich um den Um-
bau eines alteren dreischiffigen Geb&udes; nach einer Inschrift auf einem Pfei-
ler 1at sie sich in die Zeit um 1527 setzen, und obwohl nirgendwo eine Signa-
tur zu finden ist, hat bisher noch keiner die Autorschaft Viertalers in Zweifel ge-
zogen. Die Gewdlbe in diesen zwei Kirchen weisen alle Merkmale jener in
Feistritz an der Drau und Kranjska gora auf, nur daR die Rippen hier im Ver-
héltnis zur ganzen Gewdlbeflache noch dunner und inr Geflecht noch dichter,
ungebundener, spielerischer geworden sind; neben unterschiedlichsten Ro-
setten tauchen hier besonders haufig Geflechte in Herzformen auf.

Aufgrund des Gesagten lassen sich in der Entwicklung der Gewdlbesysteme
Viertalers klar drei Phasen unterscheiden, dabei stellt sich aber von sich selbst
auch die Frage nach den Urspriingen ihrer Formen. Die Tatsache allein, daR
der Meister aus der sogenannten Gorzer Bauhltte hervorgegangen war, hilft
uns dabei nicht viel, da dort keine entsprechenden Anhaltspunkte vorliegen.
Dies bestatigen auch die Anlagen der Kirchen in Greifenburg, Obervellach,
Stallhofen und einiger anderer Bauten, Arbeiten des Lorenz Rieder, Viertalers
Zeitgenossen, an denen man am ehesten die Uberlieferung der Gérzer Bau-

% Brauneis (wie Anm. 17), S. 630 f.; Matej Klemencic, in: Gotik in Slowenien, Katalog zur Ausstellung Ljubljana

1985, S. 117-119. In diese Phase fallt auch Viertalers Beteiligung am Turmbau der Wallfahrtskirche Maria
Luggau mit der EinwGlbung dessen Erdgeschosses. Die Autorschaft Bartimé Viertalers wird positiv durch sein
Meisterzeichen und die Jahrezahl 1520 Gber den Eingang belegt, aulerdem erscheint sein Name zwei Jahre
danach (1522) im Wunderbuch der Kirche (Brauneis, wie Anm. 17, §. 833 f.; Erich Hambaéck, Arbeitsblstter dber
Steinmetzzeichen, hrsg. von A. Huber, Seeboden 1993, S. 101 ff.).

Brauneis (wie Anm. 17), S. 629 1.

#  Brauneis (wie Anm. 17), S. 631-633.
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hitte ablesen kann. Trotzt der anspruchsvollen und untereinander stark variie-
renden Gewdlbeschemen kommt dort ndmlich das entscheidende Element, die
gebogenen Rippen, nicht vor. Der Ursprung der Wélbungskunst Bartiméa Vier-
talers ist demnach woanders zu suchen. Dabei scheint auch ein Vergleich mit
der Bauwerkstatte Valentin Fabris von Interesse zu sein, weil sich dadurch zei-
gen wird, daf} Viertaler aus den modernsten Quellen seiner Zeit schopfte.

Im Fachschrifttum ist bisher anhand offensichtlicher Ahnlichkeiten schon
mehrmals angedeutet worden, dal} die Arbeiten Viertalers seitens des Benedikt
Ried bzw. der “Donauschule” beeinflullt gewesen sein mussen, und dies wird
wohl auch stimmen. Trotzdem hat es den Anschein, daR der Schltssel fir die
Erklarung seines kunstlerischen Ursprungs nicht etwa in den Gewdlbeschemen
seiner reiferen Werke von Feistritz an der Drau und Kranjska gora, sondern in
seinem Fruhwerk liegt. Das elegante Geflecht von Bogenrippen in der
Michaelskirche zu Lienz und des Chors in Laas |&Rt sich gut mit einigen Wél-
bungssystemen im &sterreichischen Donauraum vergleichen, wie etwa im Chor
der Pfarrkirche von Freistadt (bald nach 1500)*°. Noch naher liegen die Lang-
hausgewoélbe der Pfarrkirchen von Kénigswiesen und Weistrach, die aber mit
ihnrer Entstehung um 1520 zu spéat sind, um Viertaler als Vorbild gedient haben
zu kénnen®®. Die Bauten der friheren Phasen der “Donauschule” spielten of-
fensichtlich auch bei der kunstlerischen Ausformung des Benedikt Ried, des
flUhrenden Architekten des damaligen &sterreichisch-béhmischen GroRraums,
eine bedeutende Rolle. Die W6élbungssysteme Viertalers in Lienz und Laas
weisen mindestens einen wichtigen BerUhrungspunkt mit den Hauptschépfun-
gen Benedikt Rieds, dem Wiladislaussaal der Prager Burg (1493—-1503)%" und
der Einwdlbung der Barbarakirche von Kuttenberg (nach 1512)%, auf: Es ist
dies die sechsblattrige Rosette, welche die Rippen auf dem Gewdélbescheitel
bilden, sozusagen ein Leitmotiv in Riedschen Monumentalarchitekturen, das
Viertaler tatsachlich als ein Grundmotiv beim Entwurf seiner Gewdélbe in Lienz
und Laas wie auch als ein Ausgangspunkt fur die frei gestalteten Gewdlbe-
rosen seiner spateren Arbeiten gedient haben durfte. Auf Riedsche Urspriinge
verweisen auch die starken, Naturformen nachahmenden Astrippen am Empo-
rengewdlbe in Feistritz an der Drau, die man mit jenen am Gewoélbe der zur
Erbauungszeit des Wiladislaussaals entstandenen Koénigsempore des Veits-
doms zu Prag vergleichen kann, obwohl diese nicht auf Ried selbst, sondern
auf seinen Mitarbeiter Hans Spiess zuriickzufuhren ist®. Da die Gewdlbe-
systeme Viertalers am né&chsten jenen Benedikt Rieds stehen, liegt es dem-
nach nahe zu vermuten, dal} Viertaler sich ndher eben mit den Werken dieses
bedeutenden Architekten vertraut machte. NatUrlich bleiben solche Gedanken
beim Fehlen jeder konkreten Angaben Uber seine eventuellen Reisen nur Ver-
mutungen. Man darf aber nicht die Mdéglichkeit aulRer Acht lassen, daR die
Wanderjahre, die nach den Zunftregeln einer organisierten Bauwerkstatte da-
mals jeder in Ausbildung stehende Steinmetz und dezidierter Baumeister un-
ternehmen mufite, Viertaler nach 6sterreichischem Nordosten gefiuhrt und ihn

% Brucher (wie Anm. 1), S. 206 f.

Brucher (wie Anm. 1), S. 209 1.

Gotz Fehr, Benedikt Ried: Ein deutscher Baumeister zwischen Gotik und Renaissance in Béhmen, Minchen
1961, S. 24 ff.

% Fehr (wie Anm. 27), S. 36 ff.

2 Fehr (wie Anm. 27), S. 21 f.
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mit Ried und den Bauten mit den modernsten Wélbungsarten in Mitteleuropa in
Kontakt gebracht haben kénnen.

Wenn also nahesteht, dall} Viertaler sich an den Arbeiten des Benedikt Ried
inspiriert haben dirfte, bedeutet dies noch nicht, da® ihm nur die Rolle eines
bloRen Nachahmers beschieden war. Die Gewodlbeschemen, mit anderen
Worten die Rippenkonfiguration, stehen bei Ried noch immer in einem struk-
tiven Verhaltnis mit der architektonischen Form des Gewoélbes, das hei’t mit
der Gewdlbekonfiguration. Die fruheren Gewdélbe der Michaelskirche zu Lienz
und des Chors in Laas bezeugen, daR das struktive Denken im Sinne Benedikt
Rieds Viertaler nicht fremd war. Seine reifen und spaten Bauten, die Kirchen
von Feistritz an der Drau, Kranjska gora, Kétschach und das Langhaus in Laas,
Ubertreffen allerdings mit ihren zierlichen, phantasiereichen Deckengebilden
die Entwicklungsstufe seines eventuellen Vorbilds in der Richtung eines
selbsténdigen, von der Konstruktion des Gewdlbes unabhangigen Gestal-
tungselements. Wenn man noch dazu kleinste Naturdetails wie die Sprésse,
Blatter, Eichelchen berltcksichtigt, in welchen die freien Rippenenden minden,
dann fahlt man sich willklrlich sogar an die zeitgendssichen Rankenmalereien
alpenlandischer Gewdlbe erinnert; in der Tat kénnte man sich die reife Stufe
Viertalerscher Wolbungsgestaltung als eine Art plastische Applikation dieses
dekorativen Gewdlbemalschmucks vergegenwartigen. — Soweit bekannt, hat
die gotische Architektur des deutschsprachigen Raumes eine solche Entwick-
lungsstufe des dekorativen Prinzips im Sinne der naturahmenden Vegetabilitat
nirgendwo erreicht. Dieser Umstand sicherte Viertaler eine angesehene Posi-
tion in der Geschichte der deutschen gotischen Architektur, und es Uberrascht
nicht, wenn er in den einschlagigen Handblchern in dieser Eigenschaft seit
jeher zitiert wird; nebenbei sei als Kuriosum erwahnt, daR die Kirche in Kot-
schach neben der mehr als ein Jahrhundert zuvor ausgebauten Bozner Pfarr-
kirche und als der einzige Karntner Bau auch in der 1985 erschienenen Uber-
sicht der deutschen Architektur der Gotik von Norbert NuRbaum einen ent-
sprechenden Platz als der stdlichste AuRenposten des behandelten Raumes
fand®. Bartima Viertaler ist nicht nur ein bloRer Erwahnung werter Kinstler,
sondern gehért zu den kreativsten Architekten seiner Epoche.

Zum SchluR méchten wir uns noch einmal beim Vergleich Viertalers mit der
Bauwerkstatte des Valentin Fabri aufhalten. Wie wir feststellen konnten, han-
delt es sich dabei um zwei Architekturph&nomene, die allgemein gesehen zwar
in ihrer Stilrichtung verwandt sind, haben aber bei Quellen geschépft, die zwei
unterschiedlichen Generationen in der Entwicklung der Wélbung mit geboge-
nen Rippen angehéren. Die Kirchen Valentin Fabris zeigen noch die friihen
Einflisse der Steyrer Bauhutte, deren Innovationen im Laufe der Zeit zum all-
gemeinen Gut des Osterreichischen Donauraums einschlieRlich Wien wurden,
aus welchem auch Benedikt Ried hervorgegangen war. Hatte sich Fabris
Werkstétte noch an den urspringlichen konstruktiven Formen der Steyrer
Richtung gehalten, wie sie vor allem im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts
zur Geltung gekommen waren, so knuUpfte Viertaler bereits an ihre weiter-
entwickelte Stufe an, die im Werk Benedikt Rieds verkdérpert wurde, und sie
dabei auch betréchtlich tberschritt. Das frihe 16. Jahrhundert war in der 6ster-
reichischen Architektur eine Epoche rascher und lebhafter Entfaltung, in der

20 Norbert Nussbaum, Deutsche Kirchenbaukunst der Gotik, Kéln 1985, S. 282 f. und die Kartenskizze in der

vorderen Umschiagklappe.
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schon ein kurzer Zeitabstand von etwa zehn Jahren neue Stilméglichkeiten und
Perspektiven erdffnete. Wenn wir behaupten, die Werkstatte Valentin Fabris
und Bartiméa Viertaler gehdren zwei Generationen an, wird dies auch im phy-
sischen Sinn gemeint. Deswegen mussen die genannten zwei Baugruppen als
zwei gleichwertige Glieder in der Entwicklung der spéatgotischen Architektur
Kérntens betrachten werden, die auch - vielleicht nicht nur bloR als Zufall —
zwei nacheinander folgende Stufen in der Entwicklung ein und derselben, ge-
rade der bedeutendsten Stilrichtung in der Architektur des damaligen &ster-
reichischen GroRraums vertreten. Und nicht zuletzt darf man sich fragen, ob
vielleicht nicht eben ein einheimisches Meisterwerk dieser Stilrichtung wie die
Eberndorfer Stiftskirche es war, das den experimentierfreudigen Viertaler dazu
bewog, sich néher mit den Urspringen dieses Stils vertraut zu machen. Das ist
jedoch nur eine Frage im Problemkreis um diesen Architekten und sein Werk,
den wir in unserem Beitrag nur ann&hernd aufzeigen konnten.
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Der Villacher Renaissancemaler Urban Goértschacher
Stil- und Zuschreibungsfragen

Erich Glantschnig

Die Zeit des ausgehenden 15. und beginnenden 16. Jhs. war fur die Karntner
Kunstproduktion eine sehr fruchtbare Epoche. Zahireiche gréRere und kleinere
Kirchen erhielten mehrteilige Altére oder umfangreiche Freskenausstattungen.
Wenngleich vieles davon verloren ist, so vermag das Erhaltene dennoch, einen
Eindruck der damaligen Situation zu vermitteln.

Zahlreiche Klnstlerwerkstatten sind in den groRen Stadten Karntens bekannt,
und ihre stilistischen Eigenheiten sind doch recht deutlich voneinander zu un-
terscheiden. Dennoch bleiben viele der darin arbeitenden Maler und Bild-
schnitzer anonym. Hande sind zwar zu unterscheiden, doch selten lassen sich
damit auch Namen in Verbindung bringen.

Urban Gdrtschacher ist nun einer jener raren, mit Namen bekannten Karntner
Klnstler des fruhen 16. Jhs. Durch unvollstandige Signaturen auf zweien
seiner Tafelbilder ist sein Name rekonstruierbar. Seine biographische Erfas-
sung ist jedoch durchaus noch unbefriedigend, denn bis heute konnte kein Be-
weis fur die Existenz eines Kunstlers mit diesem Namen durch Dokumente
oder sonstiges historisches Urkundenmaterial erbracht werden. Sehr wohl
mdglich ist dies fur den Villacher Handelsherrn und Stadtrichter Urban
Gértschacher und seinen gleichnamigen Sohn. Natlrlich wurde bereits des
Ofteren versucht, unseren Meister mit einem dieser beiden Trager dieses Na-
mens gleichzusetzen. Zeitliche wie ortliche Parallelen wirden dies immerhin
erlauben. Letztlich gibt es keine Beweise dafur, sollte jedoch einer der beiden
Handelsherrn auch unser Maler sein, so kommt dafur nur Urban Gértschacher
der Altere in Frage, dessen Geburtsjahr wohl vor 1480 anzunehmen ist, und
dessen Todesjahr mit 1528 angenommen werden kann.' Doch wir bewegen
uns hier auf sehr unsicherem Boden. Nicht unberechtigt wurde die Frage auf-
geworfen, ob die ,Signaturen denn tatséchlich als solche anzusprechen wa-
ren, denn zumindest jene am Bild des ,Zwoélfjahrigen Christus im Tempel“ ist in
einer durchaus ungewdhnlichen GréRe am Rahmen angebracht, zudem ist das
,G* des ,Gértschacher* auch als ,D* gelesen worden? und ein signierender
Kunstler wirde doch seinen eigenen Namen wohl richtig schreiben kénnen.
Vielleicht gibt dieser Schriftzug auch nur den Namen des Besitzers an, so daR
sich etwa das Geschlecht der obengenannten Gértschacher hier nur als Kunst-
sammler und nicht als Maler verewigt hat. Nun, auch diese Theorie ist minde-
stens ebenso auf ténernen FuRen gebaut, wie die zuvor angesprochene, denn
eine Kennzeichnung eines Besitzstandes ist in dieser Form sicherlich ebenso
ungewohnlich wie eine Signatur, zumal der Schriftzug der ,Marienkrénung* di-
rekt auf dem Bildfeld liegt und nicht am Rahmen. AulRerdem wirde ein Samm-
ler, der sein M&zenatentum durch einen derart groRen Schriftzug kundtut, eine

1

O. Wonisch, Ergénzungen zur Urban Gortschacher Forschung, in: Carinthia |, 1957, S.579ff.
W. Neumann, Zur Biographie des Urban Gortschacher, in: Carinthia |, 1958, S.288ff.

2 R. Stiassny, Die Donaumalerei im sechzehnten Jahrhundert, in: Die Denkmalpflege, 1933, S. 47ff.
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falsche Schreibung seines Namens, so es tatsachlich als ,D“ zu lesen ist, wohl
ebenso nicht dulden.

Wahrscheinlich ist besagte Aufschrift nicht authentisch und wohl zu einem
spateren Zeitpunkt entstanden als man um den Kunstler (Besitzer?) nicht mehr
genau Bescheid wufte, doch dies alles ist Spekulation, und so lange keine
neuen Hinweise vorhanden sind, um dieses ,Ratsel zu |6sen, sollte man
durchaus unserem Kunstler seinen Namen lassen, auch wenn er sich letztlich
als nicht mehr als ein Hilfsname entpuppen sollte.

Weiter wollen wir uns damit jedoch nicht beschéaftigen, wir wenden uns lieber
der Kunst und dem Oeuvre unseres Meisters zu, welches in den letzten Jahren
durch zahlreiche Zuschreibungen wieder angewachsen ist, und welches unab-
hangig von einem Namen unser Interesse verdient.

Das als gesichert geltende Oeuvre Urban Gértschachers ist sehr klein, es um-
fallt heute nicht mehr als drei Tafelbilder, welche sich allesamt in der Oster-
reichischen Galerie im Unteren Belvedere in der Orangerie, zum Teil auch im
dortigen Depot, befinden. Es ist dies eine ,Ecce Homo* Darstellung, ein
,Zwolfjahriger Christus im Tempel* und eine ,Susannenlegende®. Ein viertes
Bild, eine ,Marienkrénung“, befand sich bis vor dem Zweiten Weltkrieg in einem
Museum in Breslau, es gilt heute jedoch als verschollen. Immerhin ist es uns in
SW-Abbildungen Uberliefert.

Den ersten Versuch einer Zusammenstellung eines eigenen Oeuvres unter-
nahm Ernst Buchner, der 1928 Gortschacher erstmals als eigensténdige
Kunstlerpersénlichkeit erkannte.® Er lokalisierte ihn auch bereits nach Villach.
Zuvor waren seine Werke von namhaften Kunsthistorikern, wie Hans Tietze,
Hermann Voss oder Robert Stiassny der Neustifter Schule, dem Tiroler und
Bayrischen Kunstkreis oder der Donauschule zugerechnet worden.* Buchners
Aufsatz, dessen Aussagen im Kern bis heute Gultigkeit besitzen, stellte die Ba-
sis fUr jede weitere Beschaftigung mit Gértschacher dar. 1940 verfalte Marga-
rethe Witternigg ihre Dissertation Uber Gértschacher, wobei sie auch ein um-
fassendes Bild der gesamten Kérntner Malerei dieser Zeit zeichnete.® Wieder-
holt beschaftigte sich auch Otto Demus mit dieser Thematik, zuletzt nahm er in
seinem umfangreichen Werk zu den “Spatgotischen Altdren Kérntens* eine
Oeuvreerweiterung durch Zuschreibung etlicher Altéare vor, warnte jedoch auch
zurecht davor, ,Urban Goértschacher zum namengebenden Vertreter der ge-
samten Karntner Renaissancemalerei zu machen*®. Zuletzt tbernimmt Barbara
Kienzl in ihrem Buch zur ,Renaissance in Karnten“ im Grunde die Aussagen
Demus”.”

Auch auf dem Gebiet der Freskomalerei wurden immer wieder Zuschreibungen
vorgenommen. Bereits Buchner tat dies fur das Millstatter Weltgericht.

Bevor wir uns jedoch den Zuschreibungen widmen, wollen wir einen Blick auf
das gesicherte Werk unseres Meisters werfen, um seinen persénlichen Stil,

3 E. Buchner, Urban Gortschacher, Ein Karntner Maler der Renaissance, in: Jb.Ks WQ |I, 1928, S.129ff.
b H.Tietze, Albrecht Altdorfers Anfange, in; K.Jb.ZK II, 1308, S. 16ff.

H. Voss, Uber den Ursprung der bayrischen Renaissancemalerei, in: ZbK, Jg. 31, 1920, S. 148ff.
Siehe 2)

M. Witternigg, Urban Gortschacher und seine Stellung in Kérnten, Diss. Wien, 1940.

O. Demus, Die spatgotischen Altdre Kérntens, Klagenfurt 1991, S. 727.

B. Kienzl, W. Deuer, Renaissance in Karnten, Klagenfurt, 1996, S. 86ff.
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seine Qualitdten aber auch seine nicht minder charakteristischen Schwachen
Zu bestimmen.

Von den vier zu besprechenden Tafeln sind zwei signiert, drei mit 1508 auch
datiert. Die Echtheit der Signaturen wurde wie bereits erwahnt fur den
,<Zwolfjahrigen Christus im Tempel“ in Frage gestellt, da sie sich am Rahmen
befindet. Das Bild fugt sich jedoch problemlos in das Werk Gértschachers ein.
Die ,Susannenlegende” ist als einziges Bild weder signiert noch datiert, sie
durfte jedoch durchaus einige Zeit spéter entstanden sein, allerdings ist auch
auf ihr, wie auf allen gesicherten Tafeln, eine Wegwartblume abgebildet, wel-
che durchaus als zweite Signatur gelesen wurde, vielleicht aber auch nur ein
apotropdisches Symbol darstellt, wie zuletzt auch wieder Barbara Kienzl ver-
mutet.® Immerhin sind diese Wegwartblumen nicht versteckt im Bild ange-
bracht, sondern nehmen recht prominente Platze ein, im ,Zwélfjahrigen
Christus im Tempel“ bildet sie sogar ein Uberdimensionales Stilleben im Bild-
vordergrund.

Ecce Homo

Es ist eine Darstellung der Ecce Homo Szene aus der Passionsgeschichte
Jesu Christi. Das Bild ist auf einem Spruchband mit 1508 datiert. (85,5x58,5)

Christus wird von Pilatus aus dem Fenster des Gerichtsgeb&udes der tobenden
Menge prasentiert. Die Szene spielt in einem hof- oder platzartigen Raum, eine
Freitreppe fuhrt vom Richterzimmer, in welchem offensichtlich auch die Geise-
lung stattgefunden hat, die Stricke an der S&ule und die Blutspuren lassen dies
vermuten, herab in den Hof. Die vier Schergen, welche die Geiselung vorge-
nommen haben, befinden sich noch in der Richterstube bzw. auf der Treppe.
Sie tragen ihre Folterwerkzeuge noch in Handen. Interessant nicht nur ihre dif-
ferenziert geschilderte Kleidung, sondern auch ihre posenhaften Kérperhaltun-
gen. In den Arkaden stehen rémische Soldaten in antikisierenden Rustungen
diskutierend beieinander. Die tobende Volksmenge fordert gestikulierend den
Kreuzestod Jesu Christi, ihre Worte ,Tolle tolle tolle eum* und , Crucifige eum*
sind in den Spruchbéndern niedergeschrieben.

Einzelne Figuren sind deutlich durch ihre Positionierung und Kleidung aus der
Menge herausgel6st und charakterisiert. Dies gilt vorallem fur die Figuren im
Bildvordergrund. Unschwer ist darunter der Hohepriester mit seiner Mitra zu
identifizieren.

Die eigentliche Christus-Pilatus-Gruppe ist raumlich von der Menge getrennt.
Christus, sichtlich von der vorhergehenden Folterung gezeichnet und von
Wunden Ubersét, tritt an den Handen gefesselt, in gebickter Haltung an das
Fenster heran. Er tragt die Dornenkrone und den Purpurmantel, Attribute, wel-
che ihm als Kdénig der Juden von den spottenden Schergen verliehen wurden.
Sein unsicheres Standmotiv und der geschundene, hagere Kérper fihren uns
in Ubertriebener Realistik das Leiden des Heilands vor Augen. Durchaus im
Sinne eines Andachtsbildes. Pilatus spannt den Mantel hinter Christus auf, eine
Geste des Herzeigens, welche seine Worte ,Ecce Homo* -,Seht, welch ein
Mensch“- noch unterstreicht.

®  Ebenda, S. 87.
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Es wurde bereits angedeutet, dall Gértschacher einzelne Personen durch ihre
Kleidung besonders charakterisiert. Es kann hier nur ein Beispiel herausge-
griffen werden, welches jedoch deutlich macht, womit bei Gértschacher zu
rechnen ist.

Die Kleidung, aber auch die Physiognomie und die Haartracht des Pilatus sind
sehr eindeutig auf eine Darstellung des Byzantinischen Kaisers zurtckzufiuh-
ren. Im Jahr 1438 traf der ostrémische Kaiser Johannes VIII. Palaiologos und
der Patriarch von Konstantinopel, zum Konzil von Ferrara in ltalien ein. Der
Kaiser und sein méchtiges Gefolge mufRiten groRen Eindruck hinterlassen ha-
ben, die reichen und kostbaren Kostiume und Frisuren fanden fortan in der
Mode, aber auch in der Kunst ihren Niederschlag. Auch Johannes Palaiologos
selbst und seine Tracht setzten sich in der westlichen Kunst fest. Filarete schuf
eine Bronzebuste, er verewigte ihn auch auf den Toren von St. Peter in Rom.
Eine Portratzeichnung, vorallem jedoch eine Portratmedaille (1438/39) Pisa-
nellos diente als vielfache Vorlage fur verschiedene Kunstler in und auch sehr
rasch aulerhalb Italiens und trug so zur Verbreitung des Kaiserbildes bei. Die
Kaisertracht galt als charakteristisch orientalisch und stand daher fur den
Osten; ebenso sah man in ihr jedoch auch eine traditionelle, seit alter Zeit un-
veranderte Kleidung, sie eignete sich daher bestens zur Darstellung antiker
Herrscherpersénlichkeiten.

Dennoch ist es fraglich, warum Goértschacher ausgerechnet dieses Vorbild fur
die Gestaltung seines Pilatus auswahlte. Es gehérte durchaus nicht zum Stan-
dardrepertoir im deutschsprachigem Raum. Einzig Holbein der Altere und seine
Schule griffen auf das selbe Motiv zurtick. Holbein verandert jedoch individuell,
so dal Gortschacher héchstens eine Anregung, nicht jedoch die Vorlage von
Holbein erhalten haben kann. Gértschacher orientiert sich viel strenger am Ori-
ginal, so daR er wahrscheinlich Uber ein Vorlagenblatt nach Pisanello verfligen
konnte. Es ist sicher auch keine so ausgefeilte ikonographische Interpretation
angebracht, wie bei Piero della Francescas Geiselung in Urbino, in welcher
Pontius Pilatus ebenso in der Tracht des Palaiologen-Kaisers dargestellt wird,
auf die hier nicht naher eingegangen werden kann. Goértschacher greift hier,
und dies ist beinahe symptomatisch in seinem Werk, bereitwillig auf eine Vor-
lage zurtck, was sein Interesse an Neuem dokumentiert, und verarbeitet sie
selbstandig weiter. Das Kaiserbildnis kursierte ausschlieRlich in Profildarstel-
lungen. Gértschacher setzt seinen Pilatus jedoch im % Profil ein. DaR er dafur
kein unmittelbares Vorbild hatte, beweist ein Fehler, der ihm dabei unterlief.
Goértschacher 1Bt das Schild der Kopfbedeckung rund auslaufen, wahrend das
Original in einer Spitze endet. Gértschacher ist also immer fur Gberraschende
Details gut.

Der gewahlte Darstellungstypus der Ecce Homo-Szene ist durchaus ein sehr
aufwendiger. Die zweigeschoRige Gestaltung ist in der zeitgendssischen Kunst
Kérntens véllig untblich und kann hier auch auf keine Tradition oder Parallelen
verweisen. Man muR} vielmehr in den niederléandisch beeinfluRten suddeut-
schen Raum blicken, um Vorbilder zu finden. Dort ist ab der Mitte des 15. Jh.
die Tendenz, das Geschehen auf mehrere Ebenen anzusiedeln, festzustellen.
Die Architektur wird durch aufwendiges Formenrepertoir, wie Podeste, Treppen
und Balkone, bereichert, so daR eine Art von Biuhnenraum entsteht. Direkte
Vorgénger fur Goértschacher sind Tafeln von Friedrich Herlin, Jan Pollack oder
Mair von Landshut. Auch die Tendenz, neben dem unmittelbaren Schauplatz
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weitere topographische und genrehafte Schilderungen ins Bild aufzunehmen,
wie etwa die Geiselsaule, die ausruhenden Schergen oder die Darstellung von
Maria und Johannes in der Menschenmenge, sind letztlich auf niederlandi-
schen Einflull zurGckzufGhren, wo sich wahre Passionslandschaften entwickelt
haben. Mag der Darstellungstypus also durchaus nordisch verwurzelt sein, so
verrat uns die Ausflhrung, dal Gdrtschacher auch anderen Einflussen ausge-
setzt war.

Konsequent unterwirft er die Architektur einer perspektivischen Konstruktion.
Scheinbar endlos in die Tiefe fluchtende Arkadengénge stehen in den Raum
vorspringenden Treppen gegenuber. Gértschacher hat fur sich die Qualitat des
Raumes entdeckt. Wenngleich er die Zentralperspektive nicht in letzter Konse-
quenz anwendet, er konstruiert auf zwei Fluchtpunkte hin, so ist jedoch deutlich
sein Interesse an Verklrzung und Darstellung von Raum zu spuren. Gértscha-
cher hat hier offensichtlich italienische Kunst studiert. Michael Pacher mag da-
bei als Vermittler aufgetreten sein. Tatsachlich finden wir bei Gértschacher ein
sehr ahnliches Raumempfinden, und er bedient sich auch eines sehr &hnlichen
Formenrepertoirs. Sicher geht Gortschacher Uber Pacher hinaus, er gibt sich
zeitstilistisch moderner, und wiederholt wurden venezianische Historienbilder
von Mansueti, Carpaccio oder Cima als Vergleichsbeispiele bemtht. Mag sein,
daR Goértschacher solche Bilder aus eigener Anschauung kannte, wirklich nahe
steht er ihnen mit diesem Bild jedoch nicht. Seine Architekturen bleiben durch-
aus den genannten nordischen Vorbildern verpflichtet, alleine, er dekoriert sie
mit moderner Renaissanceornamentik, welche er wohl nicht Gber den Umweg
Suddeutschland, sondern direkt in ltalien, oder mittels italienischer Vorlage-
blatter kennenlernte. Er verwendet Pilaster, Groteskenornamentik, daneben
aber auch noch gotisches MaRwerk. Ob er diese Ornamente aus eigener An-
schauung kannte, ist ungewil, vieles wirkt abgeschrieben, nicht wirklich ver-
standen, was doch eher auf Vorlageblatter schlieRen laRt.

Die Figuren verraten ebenso die Auseinandersetzung Gdértschachers mit Ita-
lien. Der Christus wirkt durchaus noch gotisch, nordisch empfunden und einem
traditionellen Darstellungstypus verhaftet, doch in den anderen, weniger tradi-
tionsbelasteten Figuren offenbart sich das Bestreben nach Kérperlichkeit, nach
raumgreifender Plastizitdt. Die Figuren nehmen ihre Umfeld in Besitz. Der
durch die Architektur definierte Tiefenraum wird von den Figuren auch bean-
sprucht. Manchmal wirkt dies noch Ubertrieben, ja drangend, wie dies etwa am
Oberarm des am Treppenende sitzenden Schergen zu beobachten ist.
Gortschacher |aRt seine Figuren im Raum wirken, man spurt férmlich sein Ex-
perimentieren mit verschiedensten Koérperhaltungen im Raum, etwa bei den
Schergen und den Vordergrundfiguren, die jede fur sich geniigend Raum zu-
gestanden erhalt, wahrend die Volksmenge, im Kontrast dazu, beinahe zu ei-
ner Masse verschmilzt. Es ist deutlich zu erkennen, daR Gértschacher auch die
menschliche Figur der Perspektive unterordnet und sie mit Hilfe von Fluchtlinen
férmlich konstruiert. Manchmal wirkt dies sehr artifiziell, sogar gewaltsam auf-
gesetzt. Die flachen Gesichter mit den unorganisch aufgesetzten Nasen, Au-
gen und Munder einiger Figuren, die wurfeligen Kopfe verraten Uberdeutlich
dieses Bestreben. Erhard Schén fuhrt uns in einem Traktat diese Technik vor,

und er folgt damit im Grunde nur den Empfehlungen Albertis, der runde Kérper
zur Erfassung von Licht und Schatten in einzelne Flachen zerlegt. Wir kennen
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die praktischen Anwendungen dieser Technik etwa von Paolo Ucello, aber
auch von Durer oder Altdorfer.

Noch eine Figur verdient unsere Aufmerksamkeit. Es ist der treppensteigende
Scherge. Er ist in kontrapostischer Haltung gegeben, welche sicher nicht nur
durch seinen Gang uber die Treppe motiviert ist, sondern die Auseinanderset-
zung Gortschachers mit den Prinzipien der Idealkérperlichkeit verdeutlicht.
Nicht zu unrecht wurde immer wieder in Zusammenhang mit dieser Figur auf
Mantegna verwiesen. Von ihm oder aus seinem Umkreis mag die Anregung
dazu auch stammen und wenn auch nur vermittelt durch Direr, der diese Prin-
zipien dem Norden zugénglich gemacht hat.

Auch der Einsatz von Repossoir-Figuren gemahnt an ltalien, ist aber bei
Pacher vorgebildet.

Ganzlich unitalienisch erscheinen die karikaturhaft verzerrten Physiognomien
und das Gestikulieren einzelner Figuren. All dies gehért zum fixen Formen-
repertoir einzelner Passionsszenen und ist letztlich auf die Niederlande zurtck-
zufUhren.

Zu den GroRenverhaltnissen der einzelnen Figuren wére zu sagen, daR
Gortschacher scheinbar sehr willktrlich damit agiert. Die vom Bildrand Gber-
schnittenen Figuren im Vordergrund sind am gréRten gegeben, die daran an-
schlielenden Personen nehmen auch kontinuierlich, inrem Platz in der Bildtiefe
entsprechend, an GréRe ab. Doch Gértschacher halt sich nicht konsequent an
dieses Prinzip. Die Christus-Pilatus-Gruppe erscheint im Verhéaltnis zu den dar-
unter in den Arkaden befindlichen Soldaten, welche etwa die selbe Position in
der Raumtiefe einnehmen, zu groR. Dies alleine mit der in der mittelalterlichen
Malerei Ublichen ,Bedeutungsperspektive” zu erklaren, ware unzureichend, da
sich auch die Schergen in ihren GréRenverhéaltnissen an Christus und nicht an
den Soldaten orientieren. Diese inkonsequente Durchgestaltung 1aRt einerseits
ein besonderes Interesse des Kunstlers an den Bewegungsmotiven der Figu-
ren im Vordergrund und der Schergen erkennen, andererseits |43t er hier die
Figuren noch keine vollkommene Beziehung mit dem Raum eingehen. Die Fi-
guren sind unabhangig von der Architektur in einer Art von Spirale auf der Bild-
flache aus dem Hintergrund beginnend bis zur Christus-Pilatusgruppe hin-
entwickelt. Diese Anordnung fuhrt allerdings auch zu einer Verflachung der
Komposition und wirkt der enormen Raumtiefe entgegen.

Das ,Ecce Homo-Bild® des Urban Gértschacher ist in vielerlei Hinsicht ein un-
vollkommenes Werk mit Schwachen und Unsicherheiten, dennoch, oder ge-
rade deswegen erscheint es als sehr interessant, da es sehr deutlich die Aus-
einandersetzung des Kunstlers mit verschiedenen Kunstbereichen und den
Versuch demonstriert, diese fruchtbar zu verschmelzen. Er geht in jeder Hin-
sicht von nordischen Traditionen aus, einerseits ist das Thema ein typisch nor-
disches, er wahlt auch einen Darstellungstypus, der sich problemlos und sehr
deutlich aus der stddeutschen Tradition ableiten 1&Rt, und er halt sich auch
noch im Aufbau der Architektur an diese Vorbilder. Auch die Figuren in ihrer
wilden Gestikulation und mit ihren Grimassen sind letztlich nordisch empfun-
den.

Gortschacher legt Uber all dies seine Erfahrungen mit der italienischen Kunst.
Er unterwirft die Architektur einer strengen Perspektive (vermittelt durch
Michael Pacher) und dekoriert sie zeitgemaR mit Renaissanceornamenten. Er
verleiht den Figuren Volumen und Plastizitdt und stellt ihnen Raum im Bild zur
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Verfagung. Besonders deutlich wird die Auseinandersetzung mit italienischen
Vorbildern in der Figur des Treppensteigers, doch auch fur sie gilt, was letztlich
fUr das gesamte Bild gilt, das Motiv des Treppensteigers hat im siddeutschen
Bildtypus einen fixen Platz und ist keine Erfindung Gértschachers, sie wird hier
jedoch von Gértschacher uminterpretiert und sehr frei verarbeitet. In der Karnt-
ner Kunst bleibt dieses Bild zunachst einzigartig, erst einige Jahre spater gibt
es auch von anderen Kunstlern erste Versuche, sich mit den neuen Strémun-
gen der Renaissance auseinanderzusetzen.

Der Zwélfjéhrige Christus im Tempel

Das Bild ist am Rahmen signiert und mit 1508 datiert, die Wegwarte liegt stil-
lebenhaft auf den Stufen des Tempels (47x30cm).

Die Szene spielt in einem zumindest zweischiffigen, hallenartigen Innenraum,
ein Rundbogen 6ffnet die vordere Wand hin zum Betrachter und gewahrt die-
sem Einblick. Auch zur linken Seite hin durfte das Gebaude in &hnlicher Weise
gedffnet sein, der Lichteinfall lalt zumindest darauf schlieRen. Im Tempel be-
finden sich eine Reihe von Personen, Jesus, mit kindlich, rundem Gesicht,
weist auf eine Textstelle im aufgeschlagenen Buch. Die Personen um ihn rea-
gieren darauf, ihr Gestikulieren verrat dies. Links, bildeinwartsgewendet steht
der Hohepriester, seine genau geschilderten Gewéander weisen ihn als solchen
aus. Gortschacher greift auch hier wieder auf eine Vorlage zurick, sehr wahr-
scheinlich auf eine Abbildung in der Schedelschen Weltchronik (Nurnberg:;
1493). Er héalt sich sehr genau an sein Vorbild und geht in der Schilderung des
Kostims weit Uber seine Zeitgenossen in Karnten hinaus. Auch der feiste
Mann rechts, im % Profil ist durch seine aufwendige Kleidung, eine Porte mit
hebraischen Buchstaben umlauft seinen gelben Mantel, als dem Priesterstand
angehdrig oder als Gelehrter ausgewiesen. Links neben dem Tempel erhalten
wir einen Ausblick auf eine Stadt, deren zinnenbekrénte Giebelhduser recht
tirolisch anmuten. Maria und Josef, die verzweifelten Eltern, befinden sich hier
auf der Suche nach ihrem Sohn, eine anekdotenhafte Episode, die mit ins Bild
aufgenommen wird.

Gértschacher wahlt fur sein Bild nicht den Ublichen Darstellungstypus seiner
Zeit, wonach Christus inmitten der Gelehrten thronend dargestellt wird.
Christus steht vielmehr inmitten, keineswegs dominierend zwischen den dispu-
tierenden Gelehrten. Auch in der Wahl der Raumgestaltung geht er neue
Wege, weg von der reinen Innenraumgestaltung, hin zu einer Lésung, die den
Betrachter aus einiger Distanz von auBerhalb des Tempels auf das Szenario
blicken 1aRt, wodurch dieser jedoch auch zugleich Zeuge des Geschehens so-
wohl innerhalb als auch auRerhalb des Tempels wird. Der Betrachter ist nicht
so direkt und unmittelbar in das Geschehen involviert wie im Ecce Homo-Bild,
das schafft Distanz, aber auch Intimitéat.

Die Architektur nimmt auch in diesem Bild eine dominierende Position ein, ob-
gleich sich auch hier nicht alle Orthogonalen konsequent in einem Fluchtpunkt
treffen, sondern verschiedene Architekturteile zu eigenen Fluchtpunkten hin
konvergieren, so dal sich streng genommen auch hier keine Zentralperspek-
tive einstellt, sondern héchstens von einem Zentralachsensystem gesprochen
werden kann. Die Tempelhalle wirkt wie der ins Zentrum geruckte und verdop-
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pelte Arkadengang des Ecce Homo-Bildes. Daly es sich tatsachlich um die
Verdoppelung eines Architekturmotives handelt, beweist ein ,Fehler’, der
Gortschacher unterlaufen ist.

Das rechte Schiff der Halle ist im hinteren Bereich, jenseits des griinen Vor-
hanges gleichartig verkurzt wie das linke, so daR auch dessen linke Pfeilerreihe
sichtbar wird. Es entsteht so der Eindruck, als gable sich der Raum. Dieser
Fehler ist Gortschacher allerdings nicht passiert, sondern offenbar bewuRt ge-
setzt worden. Folgt man namlich den noch in der Farbschicht sichtbaren Kon-
struktionslinien, so ergibt sich eine exakte Vorzeichnung, von der Gértschacher
jedoch in der Ausfuhrung abweicht. Gértschacher scheint hier einer Vorlage
noch mehr Vertrauen geschenkt zu haben, als seiner eigenen richtigeren Vor-
zeichnung. Ein Zeichen der Unsicherheit im Umgang mit der gewi3 noch neuen
Materie Perspektive.

Im Vergleich zum Ecce Homo Bild ist die Anzahl der Personen deutlich redu-
ziert, alles wirkt ruhiger, unbewegter, nicht jedoch erstarrt, was nattrlich auch
mit dem Thema erklart werden muR. Die Figuren sind auch hier stark plastisch
empfunden, ohne daR diese jedoch jene dréangende Plastizitat, welche stellen-
weise im ,Ecce Homo" zu beobachten ist, aufweisen wiirden. Sie besitzen Vo-
lumen, was besonders deutlich am feisten Mann zum Ausdruck gelangt, her-
vorgerufen durch die gliedernden und modellierenden Licht- und Schattenpar-
tien. Die Schlagschatten am Boden verbinden die Figuren mit dem Raum und
unterstreichen ihre raumgreifende Voluminositat. Die Personen sind schrag in
den Raum orientiert und einander zugewandt, sie bilden in ihrer Ausrichtung
Raumdiagonalen, zudem stellen der Hohepriester und der feiste Mann in Gelb
Repossoirfiguren dar. Das deutliche Experimentieren im Ecce Homo-Bild mit
der perspektivisch verkurzten Wiedergabe von menschlichen Kérpern ist hier
nicht mehr gegeben, obwohl sich die Figuren ebenso, wenngleich nicht so of-
fensichtlich, den Perspektivlinien unterwerfen. Die Figuren werden von ihren
Kleidern bestimmt, die Kérper darunter zeichnen sich nicht ab. Gértschacher
verzichtet auch auf komplizierte Knitterung und Falten, seine Gewander fallen
vielmehr naturlich.

Wenn Stiassny das Bild als ,ganz altdorferisch gemalt* bezeichnet, so kann
das nur fur einzelne Figuren wie den Christusknaben oder Josef gelten, und
das nur mit Einschrankungen, denn das Kompakte, Statische der Figuren
Gértschachers steht dem Nervésem, Fluchtigen der frihen Altdorfer Figuren
durchaus gegensatzlich gegenuber. Beziehungen in der Darstellung der Archi-
tektur sind zu dieser Zeit noch weniger gegeben. Zwar zeigen sich Teile der
Karntner Kunst des frthen 16. Jhs. durchaus von der Donauschule beeinfluft,
doch bleibt Gértschacher stets im Gegensatz zu einer ,Romantischen“ ein Ver-
treter der ,Klassischen Richtung“, wie Demus das ausdrickt.

Die Licht- und Naturphdnomene der Donauschule bleiben im letztlich fremd,
auch erreicht er niemals die Lichtmalerei eines Marx Reichlichs, obgleich sie in
Anséatzen auch in seiner Malerei zu beobachten ist. Sein Interesse liegt sicher-
lich mehr in der perspektivischen Konstruktion von Architektur und der Defini-
tion der Figur im Raum.
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Marienkrénung

Eine Tafel Gértschachers gilt seit dem Zweiten Weltkrieg als verschollen, es ist
die Marienkrénung, welche sich ehemals in Breslau befand. Das Bild ist signiert
und 1508 datiert, auch die Wegwarte findet sich dargestellt. (84,5x40,5)

Auffallend erscheint die Asymmetrie der Komposition. Maria kniet auf einem
von Engeln getragenen Brokatkissen vor der nicht identisch gestalteten Trini-
tatsgruppe, die auf einem Regenbogen thront. Musizierende Engel begleiten
diese Krénungszeremonie. |

Gortschacher geht mit dieser Komposition eigene Wege. Fur diesen Darstel-
lungstypus ist keine direkte Tradition nachweisbar. Schon gar nicht in Karnten.
Vielmehr durften verschiedene Anregungen unter seiner Hand verschmolzen
sein. Die Trinitatsgruppe in der Darstellung von drei Personen, die gemeinsam
die Krénung Mariens vornimmt, ist in Karnten bereits vor Gértschacher etabliert
(etwa ein Fresko in Radlach oder eine Tafel in St. Paul). In der Regel nimmt
jedoch Gottvater die Position in der Mitte der Gruppe ein, wobei er in hierarchi-
scher Ordnung seine Begleiter auch etwas Uberragt. Dies gilt vor allem fur Dar-
stellungen mit nicht identisch gestalteten Personen.

Gdrtschachers Dreifaltigkeit entspricht jedoch nicht diesen Beobachtungen, die
Figuren sitzen nebeneinander, Gottvater scheint sogar etwas tiefer positioniert.
Der markanteste Unterschied zu den genannten Beispielen besteht jedoch in
der fehlenden Symmetrie. Maria kniet zentral im Bild, jedoch nicht mehr direkt
vor der Dreiergruppe, diese ist zur Seite geschoben, Maria ist deutlich tiefer
gelagert. Die asymmetrische Anlage ist in Grundztgen in einem Typus vorge-
bildet, der sich in Tirol, ausgehend von oberitalienischen Vorbildern, entwickelt
hat, und welchem mdglicherweise auch die in ihrer urspranglichen Aufstellung
noch immer umstrittene Bozener Marienkronungsgruppe des Hans von Juden-
burg folgte. Ingrid Flor bezeichnet diesen Typus als das ,abgestufte, asymme-
trische Dreiecksschema*.® Die Urspriinge dieses Typus liegen wohl in der er-
weiterten Sponsus-Sponsa-Krénung des Martino da Verona. Die deutliche
Neuerung in Tirol gegentber dem Vorbild ist die Tieferlagerung Mariens. Einige
Beispiele, welche Gértschachers Komposition vorausgehen, sind in Tirol aus
dem spéten 14. und 15. Jh. erhalten.

Allen diesen Darstellungen ist jedoch die architektonische Hintergrundsge-
staltung gemeinsam, welche der asymmetrischen Figurenkomposition entge-
genwirkt. Gértschacher verzichtet darauf und 143t in seiner Marienkrénung die
Asymmetrie bewuft wirken. Gortschacher ist hier zu einer Komposition ge-
langt, welche durchaus eigene gestalterische Kraft erkennen 1aRt, vor allem
aber seinen freien Umgang mit verschiedenen Vorbildern deutlich macht.

Die drei Personen der Trinitat folgen sehr &hnlich wie der Christus aus der
Ecce Homo-Darstellung einem nordischen, noch an die Gotik gemahnenden
Christustypus, entfernt von idealkérperlichen Vorstellungen. Dennoch ist auch
an ihnen eine Modellierung zu erkennen. Maria ist hingegen deutlich in ihrer
plastischen Form definiert. Das Licht modelliert nicht nur ihren Kérper, sondern
auch die einzelnen Faltenbahnen ihrer Kleider. Das Kissen, welches mit einer
Ecke in den Raum nach vorne stoRt, bereitet inr den Raum.

¥ I. Flor, Hans von Judenburg I, Die trinitarische Marienkrénung — Zur Entfaltung eines neuen ikonographischen

Themas, in: Kunsthistorisches Jahrbuch Graz 1989, S. 233ff.
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Interessant erscheinen auch die Engel, welche Maria emportragen. Es fallen
ihre unterschiedlichen Gesichstypen auf. Die beiden hinten, bildparallel gege-
benen, weisen kindlich, rundliche Képfe und Kdrper auf, &hnlich dem Christus
im Tempel, wohingegen die seitlich angeordneten und schrag in den Raum
orientierten Engel schlankere Kérper und scharfer gezeichnete Gesichter auf-
weisen und durchaus noch jenes Problem erkennen lassen, welches wir im
Ecce Homo-Bild kennengelernt haben, nédmlich die Kérper, besonders die
Képfe, der Perspektive unterzuordnen. Das Ergebnis sind auch hier flache, un-
organisch wirkende Gesichter. Der linke, in reizvoller Rickenansicht gegebene
Engel, dessen FuRsohle unter dem Kleid hervorlugt, verrat einmal mehr die
Kenntnis Gdrtschachers der Werke Pachers. Die beiden Engel sind ahnlich in
den Raum orientiert wie der Hohepriester und der feiste Mann im zuvor be-
sprochenen Bild.

Die Susannenlegende

Das spateste, in vieler Hinsicht auch reifste seiner gesicherten Werke ist die
Susannenlegende. Das Bild ist weder signiert noch datiert, weist jedoch
ebenso die Wegwarte auf. (99x132cm).

Die Darstellung beruht auf einem Text aus dem Alten Testament, ,Die Rettung
der Susanna durch Daniel“, im Anhang des Buches Daniel 13,1-64.

Susanna, die schoéne und tugendhafte Frau des reichen und angesehenen
Joachims, eines Mitgliedes der judischen Gemeinde in Babylon, wird bei einem
ihrer gewohnten Spaziergange im Garten ihres Gatten von zwei als Richter
amtierenden und zu ihr in Liebe entbrannten Altesten beobachtet. Als sie ein
Bad nehmen will, wird sie von den beiden Uberfallen. Der Versuch, sie durch
Erpressung geflgig zu machen, millingt durch die Hilferufe Susannas. Am
nachsten Tag beteuern die Altesten aus Rache an Susanna vor Joachim und
dem Gericht, sie hatten Susanna an der Seite eines jungen Mannes ertappt.
Sie wird zum Tode verurteilt und bereits zum Richtplatz abgefihrt, als ihr Fle-
hen zu Gott Gehdr findet. Gott erweckt den heiligen Geist in einem jungen
Mann namens Daniel, dem es durch geschickte Verhdére gelingt, die beiden
Altesten der Lige zu Uberfithren und die Unschuld Susannas zu beweisen. Die
beiden Altesten werden nun an Stelle Susannas hingerichtet.

In kontinuierlicher Abfolge wird die gesamte Geschichte der Susanna in sechs
Episoden in einer einzigen Bildtafel nacherzahlt. Sie spielt sich zum Uberwie-
genden Teil friesartig angelegt im Vordergrund ab. Sie beginnt jedoch im lin-
ken Bildhintergrund im Garten des Joachim. Zwei Szenen sind hier zusam-
mengefaldt, einerseits sieht man hier die beiden Alten versteckt hinter Blschen
auf der Lauer, andererseits sind diese bereits Uber Susanna hergefallen. Sie
hebt ihre Hande flehend empor, wahrend einer der Alten bereits inre Mitte um-
falt. Die nachsten Episoden im Bildvordergrund spielen bereits am nachsten
Morgen, die beiden Altesten beschuldigen die verschleierte Susanna vor ihrem
Gatten des Ehebruchs in der Absicht, das Todesurteil zu erwirken. Die nachste
Szene zeigt Susanna am Boden kniend, ihr Schicksal scheint bereits besiegelt,
ein Mann links vor ihr héalt die Fesseln bereit, um sie zum Richtplatz zu flhren.
Die Menschenmenge dahinter tobt und droht mit Stécken und Steinen, da er-
weckt Gott den heiligen Geist in Daniel. '
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Daniel gelingt es, die anderen Altesten von der UnrechtmaRigkeit dieses Ver-
fahrens zu Uberzeugen, womit wir bei der ndchste Szene angelangt waren, es
gelingt ihm, die Klager durch geschickte Verhére in Widersprichlichkeiten zu
verwickeln und sie zu Uberfuhren. Im Bildhintergrund, auRerhalb der Stadt-
mauer wird schliefllich die Strafe, die Steinigung, an den Altesten vollzogen.
Darstellungen von Susannenlegenden gibt es seit friUhchristlicher Zeit, doch im
Mittelalter scheint dieses Thema von geringer Bedeutung gewesen zu sein.
Auch noch im frihen 16. Jh. sind Darstellungen dieses Themas eher selten.
Der verbreitetste Typus dieser Zeit war die additive, erzéhlende Darstellungs-
weise, in welcher mehrere Szenen simultan in einem Bildfeld ablaufen. Solche
mehrszenige Darstellungen beruhen selten direkt auf dem Bibeltext, sie illu-
strieren vielmehr dramatische Bearbeitungen dieser Legende, welche im 16.
Jh. zum Lieblingsgegenstand des deutschen und lateinischen Schuldramas
avancierten. Auch Goértschachers Tafel durfte auf einen solchen Text zuriick-
gehen, nicht zuletzt die Darstellung Daniels als Kind spricht daftr, da in diesen
Dramen die Unmundigkeit und das kindliche Alter besonders hervorgehoben
werden, wohingegen die Bibel selbst von einem jungen Mann spricht, Ausga-
ben der Bible moralisée Daniel gar als alten bartigen Mann schildern.

Wie bereits betont, bleiben die Darstellungen des spaten 15. und beginnenden
16. Jh. Uberblickbar. Alle mehrszenigen Darstellungen stellen eine Episode
mehr oder weniger in den Mittelpunkt, wahrend die anderen untergeordnet im
Hintergrund angefugt sind. Werken, in welchen die Szenen gleichberechtigt
nebeneinander stehen, ist das extreme Breitformat gemeinsam, sie sind eher
als Fries aufzufassen, es sind hier Teppich- oder Reliefreihen als Beispiele zu
nennen. Gértschachers Tafel hebt sich von all diesen Beispielen ab. Es spielen
alle sechs Episoden vor einer einzigen Kulisse, und zumindest die drei Szenen
im Vordergrund kénnten durchaus auch als eine einzige aufgefallt werden. Ob
Gortschacher ein direktes Vorbild fur dieses eher seltene Thema zur Verfigung
hatte, bleibt offen, dagegen spricht jedoch, dal er seine Vorlagen fur Architek-
turkulisse und Personen aus anderen Zusammenhéngen, zum Uberwiegenden
Teil aus Durers graphischem Zyklus des Marienlebens, entnimmt.

Bereits Buchner erkannte dies. Oftmals sind Figuren fast sklavisch kopiert,
doch finden sich auch Verénderungen gegenuber Durers Holzschnitten. Er
gruppiert und plaziert seine Figuren auch sehr anders, wodurch er doch zu ei-
ner eigenstandigen Ldésung gelangt.

Es befindet sich eine groRe Menschenmengé auf dem Platz versammelt, doch
sind die einzelnen Figuren sehr durchdacht angeordnet. Das Geschehen ist
annahernd bildparallel vor dem Betrachter ausgebreitet. Vier stehende und ein
sitzender Mann befinden sich in ungefahr regelmaRigen Absténden zueinander
in einer Reihe im Bildvordergrund. Sie sind in verschiedenen Posen gegeben.
In Ruckenansicht oder Profil wenden sie sich bildeinwarts und fihren damit in
den Bildraum ein. Das Interesse fur bewegte, schrag in den Raum orientierte
Figuren ist ja bereits aus seinen friheren Bildern bekannt. Die beiden jeweils
aulersten Figuren wenden sich zur Bildmitte und klammern damit die Figuren-
komposition zusammen. Die Ubrigen Figuren des Vordergrundes sind jeweils
so plaziert, dal sie die einzelnen Episoden der Geschichte auf der Bildflache
trennen. Das eigentliche Geschehen findet ja zum Uberwiegenden Teil hinter
dieser Figurenreihe statt. Dort sind die Figuren Susannas, Daniels und der Al-
testen mehrmals dargestellt. Dahinter ist nun das Volk gegeben, welches dem
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Geschehen beiwohnt und mit Stécken und Steinen droht. Es falt die einzelnen
Episoden wieder zusammen und schafft mit der gemeinsamen Architektur-
kulisse eine Vereinheitlichung der Komposition.

Die einzelnen Figuren sind schlanker, geléngter und préziser gezeichnet als in
den friheren Bildern. Im Gegensatz zu der eher ,malerischen* Auffassung im
,<Zwolfjahrigen Christus im Tempel* mag dieses Bild auch etwas trocken wirken.
Die Kleidung ist reicher, aufwendiger drapiert und genauer beschrieben,
Gértschacher legt deutlich mehr Wert auf die Schilderung der Stofflichkeit. Ele-
gante Korperdrehungen, ausfallende Beinstellungen, betonte Unterscheidung
von Stand- und Spielbein, erhobene Arme sowie die durch das steil von oben
rechts einfallende Licht verursachten Schlagschatten auf dem Boden betonen
das raumgreifende Volumen der Figuren. Viele der Gesichtstypen sind auf nie-
derlandischen EinfluR zurtckzufUhren. Der Hang zu einem, oft sogar etwas
Ubertriebenen Realismus in der Schilderung der Gestalten ist bereits aus frihe-
ren Bildern bekannt. Seiner Vorliebe fur die Darstellung feister Manner mit
schwammigen Gesichtszigen entsprechend, scheint Gértschacher auch be-
vorzugt jene Personen aus Durers Holzschnitten kopiert zu haben, welche die-
sen Vorstellungen entsprechen, doch solche Gestalten gehéren zu dieser Zeit
schon zu fixen Typen und sind auch bereits vor Gértschacher auch in Kéarnten
etabliert. -

Trotz der vielen, oftmals fast wortlichen Ubernahmen aus Durers Holzschnitten
gelangt Gértschacher dennoch zu einer sehr eigenstandigen Komposition, er
entnimmt den Vorlagen jene Anregungen, die seinen Intentionen entsprechen
und kombiniert diese mit seinen eigenen Ergénzungen, wodurch er zu einer
Lésung gelangt, die dem Thema durchaus gerecht wird.

Das Breitformat, welches die friesartig aneinandergereihten Personen des Ge-
schehen aufnimmt und die Episoden genrehaft und sehr erzahlfreudig wieder-
gibt, 188t zunachst auch an niederléndische Vorbilder denken, etwa an Kompo-
sitionen Lucas van Lydens. Doch unubersehbar sind besonders in diesem Bild
die Parallelen zu groRformatigen Historienbildern venezianischer Schulen um
1500. Historische oder biblische Begebenheiten oder Szenen aus Heiligenle-
genden werden dort zumeist in breitformatigen Geméalden vor architektonischer
Kulisse inszeniert. Die Reihe der Beispiele daflr scheint endlos und umfaRt
Werke von Bellini ebenso wie Carpaccio, Mansueti oder Bastiani. Ilch méchte
hier nur ein Bild als Vergleich heranziehen, namlich Bastianis Prasentation der
Kreuzesreliquie. Der Bildaufbau, die Architekturkulisse, die Figuren im Vorder-
grund sind durchaus gut vergleichbar. Auch andere Details, der FuRboden, die
neugierig aus den Fenster blickenden Menschen, alles das findet man auch in
diesen Bildern vorgebildet. Die Kenntnis und Orientierung nach solchen vene-
zianischen Vorbildern liegt nahe, dennoch ist nicht zu Gbersehen, daR auch
diese Tafel ein Werk der nordischen Renaissance ist.

Zur Datierung sei gesagt, dall wir mit dem Jahr 1511 einen Terminus post
quem besitzen, da einige Vorlagen Durers nicht friher entstanden sind. Doch
es ist auch so zu bemerken, daR sich mit der ,Susannenlegende* die Kunst
Goértschachers geandert hat. Er zeigt sich weniger innovativ, seine kunstleri-
sche Leistung besteht nicht mehr im Erfinden von Figuren, sondern lediglich im

Kombinieren verschiedenster Vorbilder, zugegeben auch das mit gewissem
Erfolg, doch dem Bild haftet dadurch auch eine gewisse Trockenheit und Kon-
struiertheit an, die durchaus im Gegensatz zur Spontaneitéat der friheren Bilder
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steht. Die Ecce Homo-Tafel erscheint in vielerlei Hinsicht als unausgegoren, es
wird mit Errungenschaften wie Raumperspektive, Volumen und Kérperlichkeit
sichtlich experimentiert. Es ist hier das Aufeinandertreffen von nordischer Tra-
dition und neuen italienischen Errungenschaften, ohne daRl diese noch eine
wahre Synthese eingehen, zu spuren. Gértschacher scheint die Grenzen sei-
nes eigenen kunstlerischen Vermégens auszuloten und er Uberschreitet sie
dabei auch gelegentlich. Die ,Marienkrénung“ und der ,Zwélfjahrige Christus im
Tempel“ wirken in mancher Hinsicht bereits fortgeschrittener, sicherer, zumin-
dest beruhigter. Die ,Susannenlegende” vermittelt dem Betrachter jedoch den
Eindruck als, wére sich der Kunstler Uber sein Kénnen und seine Ausdrucks-
moglichkeiten bereits im Klaren. Eine gewisse Distanz zu den Werken von
1508 ist daher anzunehmen, ob diese jedoch mehr als ein Jahrzehnt betragen
muf3, wie Witternigg vermutet, scheint nicht zwingend notwendig zu sein. Eine
Datierung um 1515 oder kurz danach scheint recht plausibel.

Wir haben nun in aller gebotenen Kurze die gesicherten Werke Urban
Gdrtschachers besprochen, dabei oftmals nur Teilaspekte ansprechen kénnen,
wir haben dabei feststellen kénnen, dal innerhalb seines Oeuvres durchaus
eine Entwicklung -oder nennen wir es vorsichtiger eine Veranderung- festzu-
stellen ist. Dennoch sind untbersehbare Parallelen vorhanden, welche die ein-
zelnen Tafeln eng aneinander binden, charakterisieren, sie auch, und das muR
betont werden, von Karntner Vergleichsbeispielen abheben. Gértschacher
greift auf ikonographische Vorlagen zuriick, welche in Karnten vorher nicht be-
kannt waren, und auch von seinen Zeitgenossen nicht verwendet werden. Er
bedient sich eines architektonischen Aufbaues, der ebenso in seiner Aufwen-
digkeit in den Formen aber auch in der konsequenten Verklrzung in Kérnten
seines Gleichen sucht. Geb&udefronten sind bildparallel gegeben, in die Tiefe
fluchtende Teile sind im rechten Winkel daran angeschlossen. Es ist dies die
beste Voraussetzung, um sie problemlos einer perspektivischen Verkurzung zu
unterwerfen. Er schafft dadurch klar definierte Raume und versucht die Figuren
darin logisch zu plazieren. Das gelingt ihm auch immer besser. Die Figuren
sind bevorzugt schrag in den Raum orientiert, zumeist im % Profil, um sie da-
durch optimal in ihren plastischen Werten zu erfassen. Licht ist dabei ein we-
sentlicher Modellierungsbehelf. Dartber hinaus wird es zu einem wichtigen
Vereinheitlichungsfaktor, da es die Szene als Gesamtgeflige beleuchtet und
damit die Gegenstande nicht nur im einzelnen modelliert, sondern sie mitein-
ander und mit dem Raum in Beziehung setzt und aneinanderbindet.

Hierin geht Gértschacher wohl am starksten Uber den profiliertesten Maler in
Kérnten vor ihm hinaus. Gemeint ist Thomas (Artula) von Villach. Es mag in
manchen Figuren vielleicht auch in der Flachenkomposition der Marienkrénung
durchaus Beruhrungspunkte zur Kunst des Thomas geben, doch wahrend die-
ser letztlich immer noch auf dem Weichen Stil basierend in seinen Werken
Raumlichkeit konsequent zu vermeiden trachtet, sind gerade Raum und Volu-
men bei Goértschacher essentielle Bestandteile seiner Kunst.

Gértschacher konnte auch gar nicht anders, als diesen Konservatismus im Stil
Thomas von Villachs zu Uberwinden. Was bei dem einen durchaus zu auRer-
ordentlichen, individuellen Leistungen fuhrte, konnte dem anderen, einer junge-
ren Generation angehérenden Kunstler nicht mehr als Ausgangspunkt geni-
gen, wie es durchaus fur andere Kunstler noch der Fall war. Gdrtschacher
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suchte sich andere Vorbilder und fand sie zum Beispiel in Pacher, aber auch
direkt in ltalien. Eine ltalienreise ist nicht auszuschlieRen, vieles |aRt sich auch
durch graphische Vorlageblétter erklaren.

Doch Gértschacher steht auch in Kérnten nicht im ,luftleeren Raum®. Es gab
auch hier bereits vor ihm Tendenzen, Raum zu entwickeln. Die Siebenhierter
Tafel mag als Beispiel gelten, ob diese auch in Kérnten gemalt wurde, sei hier
dahingestellt, immerhin taugt sie als Verbindungsglied zwischen Thomas von
Villach und Gértschacher.

Betont sei jedoch, daR Gértschacher in Karnten zuallererst die Errungenschaf-
ten der italienischen Renaissance einflhrt, wenngleich anfangs noch unsicher
und nicht verinnerlicht. Es ist auch zu bemerken, daR er darin in Kérnten keine
direkte und rasche Nachfolge fand. Erste zaghafte Versuche anderer Kérntner
Kunstler, mit den Formen der Renaissance zu arbeiten, sind erst etliche Jahre
spater feststellbar. Es sind zunachst dekorative Elemente, die in ihrer Anlage
jedoch verraten, dal} sie nicht direkt auf Italien oder etwa auf Goértschacher zu-
ruckzufthren sind, sondern Uber Stddeutschland vermittelt wurden.

Mit diesen Erkenntnissen wollen wir uns nun an die zugeschriebenen Werke
wagen, zunéchst an die Tafelbilder.

Goritschach

Es sind im Laufe der Jahre immer wieder Tafelbilder mit Gértschacher in Ver-
bindung gebracht worden, welche heute jedoch nicht einmal mehr diskutiert
werden. Ich verzichte hier darauf, diese erneut zu préasentieren, sondern be-
schréanke mich auf Beispiele, die erst jungst an Gértschacher gegeben wurden,
oder die durchaus eine Betrachtung wert sind.

Dazu zahlt auch der rechte Seitenaltar von Goritschach bei Finkenstein.
Demus bringt ihn 1934 fur Gértschacher ins Gesprach'®, distanziert sich spater
jedoch wieder, Witternigg &uRert sich vage und méchte -wenn Uberhaupt- dann
nur die Predella an Gértschacher geben''. Heute wird dieser Altar allgemein
nicht mehr Gértschacher zugeschrieben, immerhin im Dehio-Handbuch Karn-
ten wird er als eigenhandiges Werk angefthrt'?.

Der Altar ist 1517 auf der Predella datiert. Diese zeigt eine Heilige Sippe in re-
duzierter Form.

Das kleine Téafelchen besitzt gewil Qualitdten und zeigt auch Berlhrungs-
punkte mit der Kunst Gértschachers, etwa in der perspektivisch verkirzten Ar-
chitektur und inrer Ornamentik. Auch die lockere Anordnung der Personen im
Bildfeld, die Plazierung des Josef als Repossoirfigur, aber auch einige Ge-
sichtstypen, vorallem der Manner, zeigen durchaus Parallelen auf. Dennoch
Uberwiegen die Unterschiede, so daR letztlich kein Zweifel darliber bestehen
kann, dalR Gértschacher nicht an dieser Tafel beteiligt war. Es ist in erster Linie
das Volumen, das den Personen fehlt. Sie breiten sich vor dem Betrachter aus,
ohne selbst Raum zu verlangen. Josef wird. von einem aufwendig drapierten
Mantel umfangen, der nur am rechten Arm Modellierung aufweist, sich anson-
sten jedoch nur bildparallel ausbreitet. Sein rosa Untergewand hangt wie ein

' 0. Demus, Kaning, Pfarrkirche, Christophorusfresko, in: Carinthia |, 1934, S. 117.

M. Witternigg, Urban Gértschacher und seine Stellung in Kérnten, Diss. Wien, 1940, S. 107ff.
> Dehio-Handbuch Karnten, Wien 1981, 2. Aufl., S.172.
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Vorhang unter dem Mantel herab und bleibt vollkommen flach. Es sind zwar
einzelne Falten durch Licht und Schatten herausgearbeitet, dennoch fehlt es
der Gesamtform an Rundung und Volumen. Wie sehr dies der Auffassung
Goértschachers widerspricht, macht ein Vergleich mit dem feisten Mann aus
dem ,Zwélfjahrigen Jesus im Tempel“ deutlich. Diese gerundete und deutlich
modellierte Figur beansprucht Raum fur sich. Sie macht dies alleine schon
durch ihre FuBstellung klar, wahrend Josef, der deutlich bildeinwéartsgerichtet
ist, mit beiden FulRen parallel am unteren Bildrand zu stehen kommt und so im
Bildraum véllig undefiniert bleibt. Noch ausgepréagter erscheinen diese Unter-
schiede im Vergleich zu den Figuren der ,Susannenlegende”, welche zeitlich
dem Goritschacher Altar noch néaher liegt. Gértschachers Figuren sind kom-
pakter, greifbarer und voluminéser. Die Qualitdten dieser Tafel liegen vorallem
in der reizvollen Farbigkeit, im reichen Changieren von Rosa- und Gelbténen.
Der Kunstler scheint Uberhaupt starker von der Farbe ausgegangen zu sein,
als von der Form. Die weichen, aufgelésten Konturen stehen durchaus im
Kontrast zur graphisch trockenen Gestaltung der Figuren der ,Susannen-
legende”. Hervorzuheben ist aulerdem der kleine ungemein stimmungsvoll
gegebene Landschaftsausschnitt, der durchaus BerUhrungspunkte mit der
Malerei der Donauschule verrat. Gértschachers Landschaft in der ,Susannen-
legende” wirkt dagegen leblos und kuhl. Enge Beziehungen weist dieser Altar
vielmehr zum rechten Seitenaltar von Seltschach auf. Demus bringt diesen
Meister 1991 auch mit dem Méllbruckener Altar in Verbindung, was hier zumin-
dest angezweifelt sei.

Pichlern, Maria Saal, St. Lambrecht, Bratislav, St.Veit

Wenden wir uns nun jedoch einer Gruppe von Altaren zu, welche Demus erst
1991133n Gortschacher gegeben hat und als ,sicher eigenhandig“ bezeich-
nete.

Es sind dies der Altar von Pichlern, der Arndorfer Altar in Maria Saal und der
SchloBRkirchenaltar in St. Lambrecht. Der friiheste Altar, jener in Pichlern, ist
wohl kaum fraher als 1515 zu datieren, eine Weihe ist 1519 Uberliefert, die bei-
den anderen sind spater anzusetzen um 1520.

Beginnen wir mit Pichlern:

Die FlugelauRenseiten, bzw. die Standflugel sind mit verschiedenen Heiligen
bemalt, die Predella zeigt Maria mit dem Jesuskind zwischen den heiligen
Frauen Barbara und Katharina. )

,Die aulergewdhnlichen Farbqualitaten', so Demus, ,und die leicht ver-
quetschten, eiférmigen Kdpfe der Figuren, besonders jene der Predella“, spra-
chen fur eine Autorenschaft Gértschachers. '

Diese verquetschten Gesichter sind besonders deutlich in der Predella zu se-
hen. Sie weisen auch gewisse Ahnlichkeiten zum Gesicht der Susanna auf,
obgleich dieses plastisch runder und sicherer geschildert ist. Auch ein Ver-
gleich mit den Gesichtern der frihen Ecce Homo-Tafel 14Rt Verwandtschaft
erkennen, doch vermag dieser Vergleich nicht vollkommen zu Uberzeugen,

¥ 0. Demus, Die spatgotischen Altdre Kérntens, Klagenfurt, 1991, S. 401.

™ ebenda, S. 728.
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mag der Grund fur die Verzerrtheit, der Versuch einer perspektivischen Verkur-
zung der menschlichen Figur, auch der gleiche sein. Wahrend Gértschacher im
,Ecce Homo" seine Kdépfe aus Wurfel herausbildet, das ,Eckige’ haftet ihnen
féormlich noch an, wirken die Pichlerner Gesichter eiférmig und flach. Die Ver-
kUrzung der Képfe in ihrer Schragstellung wird bei allen Gesichtern durch die
gleiche Methode erreicht. Das Auge der abgewandten Gesichtshélfte sitzt
deutlich tiefer und ist zudem schrager angelegt, die Pupille rutscht in den duRe-
ren Augenwinkel, Augenbrauen, Augen und Mund sind deutlich nach Fluchtli-
nien hin orientiert. Gértschacher ,konstruiert seine Képfe jedoch anders, zu-
dem darf man nicht vergessen, dal} er dieses Problem offensichtlich doch in
seinen frlhen Tafeln auch Uberwindet. Diese extreme Verzerrtheit, wie sie uns
die heiligen Frauen zur Seite Mariens vorfuhren, findet man bei Goértschacher
zu dieser Zeit nicht mehr. Die Figuren in Pichlern sind auch deutlich weniger
plastisch empfunden, sie stehen auf einem grauen Bodenstreifen, der jedoch
wie aufgeklappt wirkt und mit dem Hintergrund zu einer die Figuren hinterfan-
genden Folie verschmilzt, selbst die Schatten kénnen diese Wirkung nicht auf-
heben. An der Gestaltung der Kronen der hl. Frauen sowie an den Attributen
der Heiligen wird auch das Unvermégen dieses Meisters fur plastisches Ge-
stalten deutlich, sie sind zu Ornamenten reduziert. Eine Schilderung der metal-
lischen Oberflache gelingt nicht wirklich, wahrend sich Gértschacher in seinen
Bildern sehr wohl in der Lage zeigt, die Stofflichkeit eines Gegenstandes zu
definieren und zu charakterisieren. Die Goldbrokatkaseln der ,Susannen-
legende” sind treffende Beispiele dafur. Auch der Hang zu geschlossenen
Silhouetten ist in Gértschachers Figuren nicht so ausgepragt. Schwachen wer-
den auch in den Proportionen deutlich, aber auch im eigenartigen Standmotiv
des hl. Rochus.

Zweifelsohne stehen sich Goértschacher und der Schopfer des Altares von
Pichlern sehr nahe, obgleich Gértschacher immer qualitatvoller bleibt. Es wird
auch deutlich, dal® in Bezug auf Figurendarstellung, Gesichtstypen, auch Fal-
tenbildung Gortschacher doch mit seinen Karntner Zeitgenossen vergleichbar
ist, dald er aber in der Darstellung von Raum, Perspektive und Plastizitat Gber
diese hinausgeht. Wo dies nicht direkt vergleichbar ist, wie hier in Pichlern, fallt
eine Trennung auch wesentlich schwerer, doch es tuberwiegen m.E. die Abwei-
chungen, was auch an den weiteren Altaren beobachtet werden kann.

Die Altére von Maria Saal und der SchloRkirchenaltar aus St. Lambrecht zeigen
bereits durch ihr dueres Erscheinungsbild, dal sie Arbeiten derselben Werk-
statt sind, das gilt auch fur die Malerei. Die Tafeln sind so offensichtlich von
einer Hand, dal einzelne: Heiligendarstellungen beinahe wie austauschbar er-
scheinen. Auch ein Vergleich mit den Malereien in Pichlern macht sicher, daR
auch diese von derselben Hand stammen. Es sind dieselben groRen schlanken
Figuren, deren Gewand am Boden aufstaut und in Falten am Boden auseinan-
derlauft sowie dieselben, den Kérper umfangenden Mantel, welche nach vorne
gerafft oder Uber die Hand geworfen fur zusatzliches Faltenspiel sorgen. Das
Faltenspiel ist jedoch reicher geworden, die Knitterungen sind praziser und
graphischer durchgestaltet. Die Figuren als Ganzes wirken klarer und hand-
werklich sauberer gearbeitet. Die Modellierung der einzelnen Falten, aber auch
der gesamten Figur hat zugenommen. Auch die Kopfform hat sich leicht veran-
dert, dennoch sind die Képfe der Pichlerner Predella deutlich als Vorlaufer aus-
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zumachen: Die Figuren in Maria Saal und St. Lambrecht sind zeitstilistisch sehr
gut mit jenen der ,Susannenlegende” zu vergleichen. Doch im Einzelnen ma-
chen sich doch Unterschiede bemerkbar. Ein Gesichtstypus soll dabei noch
naher besprochen werden, jener des Salvator auf der Rickseite der Maria
Saaler Predella. Der Christus an sich unterscheidet sich von Gértschachers
Schopfungen, doch das Gesicht macht dies besonders deutlich. Der kleine
Mund mit den hangenden Mundwinkeln, die groRe fleischige Nase, besonders
jedoch die rot unterlaufenen Augen, deren Oberlid, durch einen dunklen Lid-
strich betont, die halbe Pupille Uberdecken und den herabhangenden Unterlid.
Dieser Gesichtstypus findet sich auch im Veronikatuch der Predellenriickseite
von Pichlern wieder, spiegelt sich jedoch auch in allen Gesichtern der Maria
Saaler Predellenfiguren, aber auch in den Heiligendarstellungen der Flugel wi-
der. Diese so charakteristischen Gesichtsziige sind auch in St. Lambrecht zu
erkennen und in weiteren noch zu besprechenden Altéren, doch in Gértscha-
chers gesicherten Tafeln sucht man sie vergebens. Diese drei Altare sind stili-
stisch sehr eng aneinander gebunden und wohl von einer Hand, zumindest aus
einer Werkstatt. Man kann dieser Gruppe auch noch einen weiteren Altar aus
dem Nationalmuseum Bratislava anschlieRen, welchen Janez Héfler entdeckt
hat; ich méchte jedoch auch einen Altar aus St. Veit, der sich heute im Lan-
desmuseum befindet, fur diese Gruppe vorschlagen. Die typischen verzerrten
Gesichter lassen sofort an den Meister denken, obgleich es doch spurbare
Unterschiede gibt. Die Gesichter sind runder und fleischiger, auch die Gewan-
der fallen schwerer, runder und wirken teigiger. Diese Anderungen lassen sich
jedoch mit dem treuen Kopieren nach Durerschen Vorlagen (Kleine Holz-
schnittpassion) erklédren. Nicht nur die Komposition ist diesen entnommen,
sondern auch die architektonischen Hintergriinde sowie einzelne Figuren, ihre
Gesichter und Faltenmotive ihrer Kleidung. In den Figuren, die nicht nach Durer
gestaltet sind, ist jedoch die Hand des Meisters oder eines engen Werkstatt-
mitgliedes eindeutig zu erkennen.

Noch einmal soll betont werden, daR diese funf Altédre der Kunst Urban
Gdrtschachers durchaus nahe stehen. Die so charakteristischen Stilmerkmale,
welche diese Gruppe so eng aneinander bindet, sind jedoch in den gesicherten
Tafel Goértschachers nicht zu finden, daher muRd ein eigener, sehr leistungs-
fahiger Meister fur diese Malereien verantwortlich gemacht werden.

St. Wolfgang ob Grades

Ein weiterer Altar wurde ebenso 1991 von Otto Demus an Gértschacher gege-
ben, es ist dies der Hochaltar von St. Wolfgang ob Grades.'® Er steht noch im-
mer auf seinem ursprunglichen Platz und ist im wesentlichen im Zustand der
Umgestaltung durch Kardinal Matthaus Lang von Wellenberg, welche um das
Jahr 1523 erfolgte, erhalten.

Das sehr umfangreiche Programm umfal3t neben einer Reihe von plastischen
Werken auch eine Reihe von gemalten Tafeln. Die FlugelauRenseiten zeigen in
vier Tafeln die Wolfgangslegende, wobei jedoch jeweils mehrere Szenen in
einem Bildfeld zusammengefalit werden.

' ebenda, S. 355ff., 728.
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Der linke Standfltgel zeigt in zwei Tafeln Ubereinander Szenen aus der Le-
gende des hl. Dionysius, der rechte Standfllgel hat ebenso in zwei Tafeln die
Legende des hl. Emmeran zum Thema.

Nach Demus schlieRen die Gradeser Tafelbilder, der wohl gréRte, aber auch
letzte Auftrag des Malers Goértschacher, stilistisch eng an die ,Susannen-
legende” an. ,Mit ihr teilen sie nicht nur die charakteristische Farbigkeit und
unverwechselbare stilistische Merkmale, sondern auch die charakteristischen
Schwachen...“'®. AuRerdem bediene sich Gértschacher hier ebenfalls dersel-
ben Vorbilder (Durer) wie in der ,Susannenlegende®. Die Verwendung von Re-
naissancemotiven in der Architektur und die Darstellung eines italienisch an-
mutenden Verkindigungsaltares im ersten Bild der Wolfgangslegende, welche
auf eine Verbindung zur italienischen Kunst hindeuten, weisen untriigerisch auf
Gdrtschacher hin. Gesamtheitlich stellt er dem Kunstler mit diesem Werk je-
doch kein gutes Zeugnis aus, der kunstlerische Gesamtcharakter der Malerei
sei ,nicht erfreulich,” und keines der Gemalde hatte die Qualitat der Frihwerke,
nicht einmal der ,Susannenlegende”. Es handle sich vielmehr um ,...mude
Werke eines Malers ohne groRe persénliche Gestaltungskraft, eines Halb-
kinstlers mit schlechtem Gewissen.“'” Der Gradeser Altar steht zeitlich der
,ousannenlegende* am nachsten und ebenso wie in dieser finden sich hier
zahlreiche Figuren und auch architektonische Details, zum Teil auch dieselben,
die aus Durerschen Vorlagen entnommen sind. Allein, dieser Umstand berech-
tigt, wie Demus auch zugibt, keinesfalls jedoch Zuschreibungen auszuspre-
chen, zumal beinahe die gesamte Karntner Kunst des 16. Jh. von derartigen
Vorlagen zehrt. Stellt man vergleichbare Figuren der beiden Werke gegentiber,
so zeigen sich m. E. so deutlich Unterschiede, dalk diese nicht auf die Alters-
schwéache eines Kunstlers zurlickzufUhren sind, hier zeigen sich doch grundle-
gend verschiedene Auffassungen.

Die Ruckenfigur in der Bildmitte der ,Susannenlegende”, welche sich durch
eine elegante Drehung Raum verschafft, steht diametral einem in krampfhafter,
unorganischer und zudem in der Flache bleibenden Bewegung gegebenen hl.
Wolfgang in Grades gegenuber. Ein weiteres Figurenpaar soll einander gegen-
Ubergestellt werden, betrachten wir den Soldaten mit den Fesseln in den Han-
den aus der ,Susannenlegende”, dessen Spielbein bildauswartsgerichtet ist
und dessen Schulterpartie schrag in den Raum orientiert ist, und stellen wir
einen Soldaten aus der Emmeranlegende in Grades gegenuber. Alleine die
Grobschlachtigkeit in der Erscheinung will nicht zu den Figuren der ,Susan-
nenlegende” passen, doch bezeichnender ist, dal trotz des im Profil gegebe-
nen Kopfes der Kérper streng bildparallel gertckt ist. Dieser Kunstler ist nicht
dazu in der Lage, seine Figuren schrag in den Raum zu orientieren. Der gefél-
telte Rock dieser Figur wurde Goértschacher geradezu herausfordern, ihn pla-
stisch zu modellieren.

Alleine aus diesen beiden Vergleichen geht deutlich hervor, wie grundséatzlich
verschieden die Auffassung des Gradeser Meisters von jener Goértschachers
ist. Die Figuren sind zwar nicht unverwandt, dennoch sind sie schwéacher,
schlechter proportioniert und weisen einen Mangel an Sicherheit in ihrer Bewe-
gung auf. Der essentielle Unterschied besteht jedoch darin, da? der Gradeser
Meister erst gar nicht versucht, seine Figuren mit dem Raum, in welchem sie

'®  ebenda, S. 366f.
" ebenda, S. 371.
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sich befinden, eine Verbindung eingehen zu lassen. Sie bleiben der Flache
verhaftet und vollfuhren ihre Bewegungen weitestgehend in der Flache, selten
raumgreifend. Man vermif3t auch die deutliche Modellierung, die Plastizitat und
das Volumen der Figuren Gértschachers.

Die Figuren befinden sich also nicht wirklich in einem Raumgeflige, sie bleiben
an die Bildflache gebunden. Raum wird einzig durch den in die Tiefe fluchten-
den Fliesenboden und einige architektonische Versatzstliicke suggeriert, wel-
che als Folie der Figurenkomposition unterlegt werden. Es fehlen zudem die
bei Gértschacher so charakteristischen Schlagschatten am Boden, welche die
Figuren unverrtickbar im Raum festmachen und sie unlésbar mit diesem ver-
binden.

Auch die dargestellten Architekturen im Gradeser Altar verdeutlichen einen ei-
genen Meister. Wéahrend Architektur in den Bildern Goértschachers wichtiger
und integraler Bestandteil der Komposition ist, logisch und recht exakt aufge-
baut und perspektivisch konstruiert ist, und von den Figuren tatsachlich bevél-
kert wird, so ist sie hier zu reiner Kulisse hinter den Figuren reduziert. Sie setzt
sich aus vielfach von Vorlagen kopierten Versatzsticken zusammen, die kei-
nem logischen Aufbau folgen, sondern ausschlieRlich dekorativen Ansprichen
Genuge leisten. Sie folgen auch keiner perspektivisch korrekten Konstruktion.
Wenn Fritz Dvorschak den Altar in seinem Katalog zur Donauschulausstellung
von 1965 als ,unter stérkstem EinfluR der Donauschule um 1520 entstanden”
bezeichnet'®, so kann dies mit Vorbehalten auch nur fur die Architektur gelten,
die tats&chlich BerUhrungspunkte mit der Auffassung eines frihen Altdorfers
erkennen laRt. Auch die plastische Dekoration der Architektur ist mit Altdorfer-
schen Schépfungen zu vergleichen und |aRt deutlich erkennen, daR dieser
Meister die Vorlagen daflr nicht direkt aus Italien bezogen hat, sondern Sid-
deutschland vermittelnd dazwischenzuschalten ist.

Es ist bereits aus dieser kurzen Gegenuberstellung deutlich genug zu ersehen,
dal auch dieser Altar nicht in das Oeuvre Goértschachers eingereint werden
darf. Die Unterschiede sind nicht auf Schwéchen eines kinstlerisch erschépf-
ten Gortschachers zurlckzufiihren, sie sind vielmehr Ausdruck eines eigen-
standigen Malers, der in seiner Kunst durchaus BerUhrungspunkte mit jener
Gortschachers aufweist, dennoch aber deutlich von diesem unterscheidbar
bleibt, besonders was die flr Gortschacher so wichtigen Fragen des Raumes
und Volumens betreffen.

Wenden wir nun unsere Blicke auch auf die Freskomalerei.

Es ist kein gesichertes Werk Goértschachers auf diesem Gebiet bekannt, alle
Freskomalereien, die mit unserem Meister in Zusammenhang gebracht wur-
den, beruhen auf Zuschreibungen verschiedener Autoren. Der Katalog dieser
Zuschreibungen hat mittlerweile auch betrachtliche AusmafRe angenommen.

Millstatt, Weltgerichtsfresko

Bereits Buchner bereicherte 1928 Gc"}rtschachers‘ Oeuvre mit diesem Fresko.
Auch Demus und Witternigg sowie zahlreiche andere Autoren bestétigen diese

Zuschreibung, zuletzt (1991) laRt Demus jedoch wieder Zweifel anklingen.
Kienzl nimmt ebenso Gortschacher als Maler an.

18

F. Dworschak, Kérnten und Friaul, in: Die Kunst der Donauschule 1490-1540, St. Florian-Linz 1965, S. 170.
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Das besonders im unteren Teil beschéadigte Fresko befand sich urspriinglich an
der Fassade der Stiftskirche, wird heute jedoch abgenommen im Inneren der
Kirche aufbewahrt. An der Fassade wurde dadurch die Vorzeichnung sichtbar.
Durch die ldentifizierung der Pépste bzw. des Kaisers in der Gruppe der Seli-
gen versuchten Demus'® und Ginhart® ein Entstehungsdatum fur dieses Werk
zu erlangen. Sie interpretieren die Figuren zwar unterschiedlich, gelangen im
Grunde jedoch zu den selben Eckdaten, so daR eine Entstehung in der zweiten
Héalfte des zweiten Jahrzehntes des 16. Jh. anzunehmen ist. Der Stifter diese
Freskos war Augustinus Reinwald, der sich mit seiner Familie am unteren Bild-
rand auch verewigen hat lassen. Er verstarb um 1530, wodurch der mégliche
Entstehungszeitraum noch etwas ausgedehnt wird.

Aus stilistischer Sicht ist die Zeit um 1520 anzunehmen, viel spater wird man
eine Datierung nicht ansetzen durfen, da einige, von Millstatt abhangige Dar-
stellungen desselben Themas (St. Daniel, Oberlienz), auch nicht sehr viel
spéater anzusetzen sind.

Christus thront als Weltenrichter auf einem Regenbogen. Seine FlRe stltzt er
auf einen weiteren Regenbogen bzw. auf eine glaserne, die Welt symbolisie-
rende Kugel, ein Hinweis .auf die anbrechende Herrschaft Christi im neuen
Gottesreich. Sein rechter Arm ist segnend erhoben, seine Linke halt er abwei-
send gesenkt. Neben seinem nimbierten Haupt die Attribute des Lilienzweiges
und des Feuerschwertes, die Zeichen der Reinheit und der Strafe, welche ge-
meinsam mit der Gestik den Urteilsspruch Christi verbildlichen. Der rote Pur-
purmantel umfangt ihn wallend, er und die Wunden sind ein Verweis auf die
durchlittene Passion. Die gesamte Figur ist von einer kreisrunden, gold schim-
mernden Glorie hinterfangen. Neben ihm knien auf Wolken die Furbitter Maria
und Johannes d. T., daneben die auf Wolkenbanken sitzenden Apostel, dar-
Uber jeweils zwei Engel mit den Leidenswerkzeugen.

Die funf, die Posaune blasenden Engel unter Christus wecken die Toten auf,
welche auch auf der weiten ebenen Landschaft darunter aus ihren Grébern
steigen. Links davon halt eine Gruppe von Engeln ein Buch mit den eingetra-
genen guten Taten der Gerechten, rechts drei Teufelchen das Schuldbuch der
Sunder.

Im linken unteren Bildteil ziehen die Erlésten bogenférmig in den Vordergrund,
um von Petrus empfangen, durch das Himmelstor zu schreiten. Der rechte Teil
wird von den Verdammten eingenommen. Teufel quélen und zerren die Sunder
in den Hdéllenrachen, der in Form eines groRen Tiermaules gegeben ist. In ihm
sitzt der gekronte Luzifer.

Das monumentale Wandbild wird von zwei Balustersaulen und einem darauf
ruhenden Gebalk gerahmt. Die Komposition ist sehr symmetrisch aufgebaut
und ist auf einen zentralen Fluchtpunkt hin ausgerichtet. Besonders deutlich
wird dies, wenn man die frei gewordene Vorzeichnung betrachtet, an welcher
die Fluchtlinien als Konstruktionshilfsmittel stehengeblieben sind und deutlich
machen, dal} nicht nur die Architektur, sondern auch die Figurengruppen
streng in diese eingepalt sind. DaR sich dennoch nicht ein absoluter Eindruck
von Raumtiefe einstellen kann, liegt vorallem darin, daR einzelne Figuren,

¥ 0. Demus, Neu aufgedeckte Wandgemalde in Mauthen (Karnten), in: Die Denkmalpflege, 1933, S. 51.

S K. Ginhart, Das Millstatter Weltgerichtsfresko, in: Sonderdruck aus Karntner Bauernkalender, 1961.
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vorallem die Deesisgruppe, véllig frontal ins Bild gesetzt sind, und aus dem
perspektivischen System der Gesamtkomposition herausgelGst sind. Dieser
Umstand und die durchaus dekorative Anordnung der Figurengruppen, deren
Silhouetten zum Teil auch ineinandergreifen, tragen zur Verflachigung der
Komposition bei. Weitere Teile des Bildes fallen aus diesem perspektivischen
System heraus. Etwa der Bereich des Héllenrachens und der Héllenburg da-
hinter. Ist in der Vorzeichnung auch dieser Teil auf den zentralen Fluchtpunkt
hin ausgerichtet, so weicht die Ausfihrung darin ab. Die Zone erhalt dadurch
eine gewisse Selbstandigkeit. Ebenso nicht der zentralen Perspektive folgend
ist die architektonische Rahmung gegeben. Sie gehért ja auch nicht der apo-
kalyptischen Szene, die als Vision vor dem Betrachter erscheint, sondern viel-
mehr einem realen, irdischen Bereich an. Sie ist vom Maler als scheinbar real-
existierende Architektur vor die Kirchenwand geblendet worden, und steht fest
auf dem Gesims, welches ihr als Sockel dient. Betrachtet man alte Aufnahmen
des Freskos noch am Originalplatz an der Fassade, so sieht man dort auch
noch die Schatten, welche die Balustersaulen auf die Wand warfen, und damit
diesen Eindruck noch unterstrichen. Sie sind bei der Abnahme verlorengegan-
gen. Konsequenterweise befindet sich auch die Stifterfamilie ,vor* der Fassade,
also ebenso in der irdischen Welt, wenn man so will. Sie sind damit nicht in das
Geschehen hinter ihnen involviert, sie scheinen dieses nicht einmal wahr zu
nehmen. Der Versuch, durch illusionistische Mittel gleichzeitig vor und hinter
die eigentliche Projektionsflache, die Kirchenwand, zu gehen, ist im Gedanken
mit dem epochemachenden Trinitatsfresko Masaccios (Santa Maria Novella,
Florenz) zu vergleichen, gleichwohl in Millstatt der Raum ,hinter* der Wand
nicht weitergefuhrt wird, sondern als Ausblick in eine andere Realitat zu werten
ist.

Schon Eitelberger setzte 1882 fur die Anlage des Freskos die Kenntnis des
Meisters von Raffaels Fresken in S. Severo in Perugia oder der Disputa im Va-
tikan voraus®', Buchner relativierte dies zurecht und machte vorallem paduani-
sche Einflusse geltendzz, wahrend Ginhart auf die niederléandisch, deutsche
und nicht zuletzt auf die Kérntner Tradition, in .welche das Millstatter Weltge-
richt einzuordnen ist, aufmerksam machte?,

Tatsachlich scheinen fur Millstatt zwei Darstellungen in Kérnten in Komposition
und hinsichtlich des Typus direkt vorbildlich gewirkt zu haben. Es sind dies die
Fresken von St. Lorenzen im Lesachtal und in Thorl, letzteres ein Werk des
Thomas (Artula) von Villach. Beide sind letztlich der niederlandischen Tradition
verpflichtet, so lassen sich der charakteristische Bildaufbau bis auf Memling
und Rogier van der Weyden zurlckfUhren, dies gilt auch fur Millstatt.

Lassen wir in dieser Betrachtung jedoch die niederlandischen Vergleichsbei-
spiele auRer Acht und beschranken wir uns hier nur auf die Karntner Werke.
Die Verbindungen in der Komposition sowie in vielen einzelnen Motiven, ja
auch einzelnen Figuren, deren Physiognomie und auch deren Kleidung ist zwi-
schen Millstatt und St. Lorenzen sehr eng. Das eine ist ohne die sehr genaue
Kenntnis des anderen nicht méglich. Es kann hier jedoch nicht der Auffassung
von Otto Demus und Barbara Kienzl gefolgt werden®*, wonach St. Lorenzen

21 R.v. Eitelberger, Das Jlngste Gericht in Millsh.:att, in: Rep.f.KW. V, 1882, S. 63ff,
2 E. Buchner, Urban Gértschacher, Ein Karntner Maler der Renaissance, in: Jo.KS.W. I, 1928, S. 133f.
# K. Ginhart, Das Millstatter Weltgerichtsfresko, in: Sonderdruck Karntner Bauernkalender, 1961.

2 B. Kienzl, W. Deuer, Renaissance in Karnten. Klagenfurt, 1996, S. 100.
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nach Millstatt entstanden sei, vielmehr ist eine Abhangigkeit in anderer Rich-
tung anzunehmen. Millstatt Ubernimmt viele Details aus St. Lorenzen oftmals
auch sehr wortlich, ist aber in wichtigen Fragen ungleich moderner, innovativer
und damit sicher jungeren Datums. Die gréRte Innovation besteht sicher darin,
und damit unterscheidet sich Millstatt auch von allen genannten frGheren und
wohl auch noch zeitgleichen und spéateren Beispielen. Es sind die Sitzreihen
der Apostel nicht mehr in Aufsicht gegeben, sie wélben sich nicht, der Form
des Regenbogens folgend, in der Bildflache zur Mitte hin an und folgen damit
reinen flachenkompositorischen Ansprichen, in Millstatt wird erstmals dem
tiefen Betrachterstandpunkt Rechnung getragen, und so konsequenter Weise
die Apostelreihen in Untersicht gegeben, was sich naturlich auf den gesamten
Bildaufbau auswirkt. Eine sehr wichtige und bemerkenswerte Anderung. Inso-
fern ist auch zu verstehen, warum Eitelberger Raffael als Vorbild bemuhte,
denn in seinem Vatikanbild sind die Apostelreihen gleichartig gegeben, wobei
es Raffael jedoch sehr viel eindrucksvoller gelingt, Raum zu erobern. Eine di-
rekte Abhangigkeit ist nicht anzunehmen, es ist einfach die Anwendung der
Perspektive, welche die beiden Werke verbindet.

Diese besagte modernere Sprache erinnert nun in vielerlei Hinsicht an
Gértschacher. Wem auBer Gértschacher traut man eine solche Leistung in
Kéarnten zu, nur aus seinen Bildern kennen wir dieses Arbeiten mit Perspektive
in diesem Ausmaln.

Auch die perspektivisch konstruierte Architektur des Himmelstores ist hinlang-
lich aus Gértschachers Tafeln bekannt, auch die dabei auftretenden Unsicher-
heiten, wie die Verzeichnung des Torbogens, aber auch die dekorative Aus-
stattung mit Groteskenornamentik sowie die Verwendung von Renaissancear-
chitekturformen sind in Werken wie dem ,Ecce Homo" sehr dhnlich vorgebildet.
Dem weit erschlossenen Raum, die Landschaft fuhrt auRerordentlich tief in den
Hintergrund, steht jedoch auch ein sehr ausgepragter Hang zur dekorativen
Gestaltung der Bildflache gegenuber. Die einzelnen Figurengruppen schieben
sich in ihren Silhouetten ineinander und bilden beinahe ein horror vacui. Ein
Gestaltungsprinzip, welches deutlich auch in der ,Marienkrénung” zu erkennen
ist. Die zentrale Deesisgruppe tragt in ihrer frontalen Anordnung ebenso zur
Verflachigung des Bildeindruckes bei, wie dies auch Christus, Pilatus und zum
Teil auch die Schergen im ,Ecce Homo-Bild"“ tun.

Die Kérperlichkeit der Figuren, ihre Plastizitat und ihr Volumen sind Qualitaten,
die aus den Tafelbildern bekannt sind, wenngleich im Fresko auch nicht so
deutlich ausgepragt. Auch die festgestellte Neigung Gértschachers, sich ver-
schiedener Vorlagen zu bedienen, dennoch aber eine eigenstandige Schép-
fung daraus zu kreieren, ist uns aus der ,Susannenlegende” vertraut.

Auch die Gestaltung einzelner Figuren spricht fur die Autorenschaft Goértscha-
chers. Die Figur des hageren Christus ist zwar deutlich eine reifere Schépfung,
dennoch aber sehr eng mit jenem der Trinitat der ,Marienkrénung“ verwandt.
Dies gilt fur die Feingliedrigkeit der Gliedmafen, aber auch fur Details, wie sei-
nen FuB, der auf eine ident gestaltete Glaskugel gestutzt ist, so daR die Ze-
henspitzen in Untersicht gegeben sind. Auch Maria in ihrer massiven Kérper-
lichkeit und ihrem spirbaren Lasten am Boden in Millstatt, ist in der ,Marien-
krénung®, aber auch in der knienden Susanna ahnlich empfunden. Auch das
weiche, wellig herabfallende Haar, die etwas zu groRen Hande und die zu lan-
gen, Uber die Handrlucken vorragenden Armel sind weitere Berihrungspunkte.
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Auch die reifen Gesichtszlge, die fernab von gotisch, stilisierten Idealen liegen,
sind, obgleich nicht verwechselbar ahnlich, den Frauen gemein. Aber auch die
Gestaltung der beiden Regenbogen in ihrer Abfolge von Rot, Wei3 und Griun,
wobei die Farben nicht ineinander verlaufen, soweit auch in Thérl und St. Lo-
renzen ident, darUber hinaus aber noch die schmalen violetten Randstreifen,
die ebenso in der ,Marienkrénung" vorgebildet sind. Es gibt also sowohl stilisti-
sche, als auch motivische Ubereinstimmungen.

Als aufschluf3reich erweist sich auch eine Betrachtung der Vorzeichnung an der
- Kirchenfassade und ein Vergleich mit dem ausgefiuhrten Fresko. Sehr deutlich
sind die in einem Punkt zusammenlaufenden Fluchtlinien zu erkennen, wel-
chen die gesamte Komposition unterworfen ist. Das den Ziegelbauten der Ta-
feln vollkommen entsprechende Himmelstor endet in der Vorzeichnung nicht in
einer Balustrade, sondern ist durch drei Biforienfenster gedéffnet, wie sie uns
aus dem Bild des ,Zwdélfjahrigen Jesus im Tempel“ bekannt sind. Abweichun-
gen gegenuber der Ausfuhrung sind auch in der Vorzeichnung der posaune-
blasenden Engel und in Christus selbst zu bemerken. Der Mantel ist hier noch
Uber beide Schulter gezogen, der bartlose Christus entspricht hier noch mehr
jenem der ,Marienkrénung“. Der zweite Regenbogen zu FuRen Christi ist noch
nicht vorhanden.

Es wird also auch in der Vorzeichnung die Hand Gértschachers spirbar.
Dennoch, absolut harmonisch fugt sich das Fresko nicht in das Oeuvre unseres
Meisters ein. Es gibt erhebliche Unterschiede in der Faltengestaltung. Ver-
zichtet Gértschacher in seinen frihen Bildern weitestgehend auf aufwendige
Draperien, und gilt dies im Grunde auch noch fur die ,Susannenlegende”, wie
dies im Millstatt aber auch etwa bei den Erlésten zu beobachten ist, so sind
jene feinteiligen, aufwendigen Kréuselungen im aufwallenden Mantel Christi in
den Tafelbildern unbekannt. Aber auch die Partien, an welchen sich die Ge-
wander eng an den Koérper anlegen und diesen darunter, beinahe in antiker
Manier, sichtbar werden lassen, zu beobachten an den Beinen Christi und den
Aposteln, und die zahlreichen fein spannenden Faltenbahnen sind Neuerungen
gegenuber den Tafelbildern. Die Gewander der Engel, die mit ihren runden
Képfen und Backen zu ,Putti nach italienischen Vorbildern geworden sind,
unterscheiden sich grundsatzlich von jenen der ,Marienkrénung®. Die Kleider
sind Kleinteiliger gefaltelt, beinahe plissiert, in der Mitte gebunden und volumi-
nds aufgeblaht. Unzweifelhaft sind italienische Anregungen dafir verantwort-
lich, und es sind hier wohl paduanische Vergleichsbeispiel aus dem Umkreis
Mantegnas am treffendsten anzufihren. Doch diese Motive sind sehr rasch
durch graphische Blatter im Norden bekanntgeworden, viele Meister der
Donauschule bedienen sich sehr deutlich dieser Vorlagen, doch eigentlich gilt
dies fur die gesamte sUddeutsche Malerei, die diese Anregungen aufnimmt,
weiterverarbeitet und so auch zum wichtigen Mittler wird. Auch in Millstatt ist
eine Anregung aus dieser Richtung (Suddeutschland) stark spurbar. Dies gilt
auch fur die reiche Farbigkeit und das Changieren, daR fur Goértschacher
durchaus ungewohnlich ist.

Die vielen Unstimmigkeiten lassen Zweifel hinsichtlich einer Zuschreibung an
Gortschacher bestehen, doch neben formalen Details sind es vor allem die
Komposition, die Raumgestaltung, die Perspektive, bedingt auch die Kérper-
lichkeit, die dieses Werk an Gértschachers Kunst binden.
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In Millstatt befand sich direkt unter dem Weltgericht ein zweites Fresko,
Christus am C)iberg, es ist sehr stark beschadigt, dennoch |1aRt es dieselbe
Hand erkennen wie im Weltgericht.

Weltgericht, St. Daniel

Bleiben wir beim Thema Weltgericht.

Ein Fresko dieses Themas befindet sich auch in St. Daniel im Gailtal. Es wird
eigentlich von keinem Autor sonst Gértschacher zugeschrieben, alleine im
Dehio Handbuch wird es als solches ausgewiesen.®

Aufbau, Figurengruppen, die architektonische Rahmung und nicht zuletzt auch
die Farbigkeit ricken dieses stark zerstorte Fresko eng an das Millstatter Welt-
gericht. Dennoch kann kein Zweifel darUber bestehen, daRk dieses Fresko nicht
Gértschacher zuzuschreiben ist. Der Personenstil dieses Meisters hebt sich
doch zu deutlich von Goértschacher ab. Die Gesichter sind, obgleich manche
Physiognomien sehr verwandt gegeben sind, deutlich kantiger und scharfer
gezeichnet, die schmalen, schlitzformigen Augen, die spitzen Nasen und die
zum Teil beinahe karikierende Ubertreibung von Falten im Gesicht sind deutlich
unterscheidbar. Obgleich manche Figuren(-gruppen) fast wértlich aus Millstatt
Ubernommen zu sein scheinen, erkennt man jedoch bei einem direkten Ver-
gleich deutlich die Schwéachen des Meisters von St. Daniel. Zu sehen etwa an
den Engelgruppen der beiden Werke. Die Engel in St. Daniel sind wesentlich
unorganischer empfunden, ihre Gesichter wirken hart und scharf gezeichnet,
dem eleganten, leichtem Schweben in ihren aufwallenden Gewéandern und der
leichten Staffelung schrag in den Raum, stehen ungelenk wirkende bildparallel
angeordnete Engel in St. Daniel gegenlber. Dieser Vergleich soll genligen, um
Goértschacher als Autor auszuschlieRen, aulRerdem sind die Apostelreihen hier
noch in altertumlicher Weise in Aufsicht gegeben, obgleich das Fresko wohl
nach Millstatt entstanden ist. Fur Gértschacher wirde dies einen undenkbaren
Ruckschritt bedeuten.

Marientod, Mauthen

An der stdlichen AuRenwand der Kirche von Mauthen haben sich einige Fres-
ken erhalten, die gewi? von mehreren Handen stammen. Demus und Witter-
nigg rucken einen Teil dieser Darstellungen zumindest in die Nahe unseres
Meisters, zuletzt deutet Demus jedoch die Moglichkeit einer Autorenschaft
Gértschachers fir den Marientod (datiert 1515) wieder an.?® Barbara Kienzl
folgt ihm in diesem Vorschlag nicht, leitet einzelne Motive jedoch véllig unver-
standlicher Weise von Tizian ab.

Die perspektivische Verklrzung der Architektur hinter der Bogendffnung, wel-
che sich als Mischung aus gotischen Zierformen (Krabben) und Renaissance-
formen gibt, das kihn verklrzte Bett, der raumeinwérts kniende Apostel als
Repossoir Figur, all das sind Parallelen zu Gértschachers Kunst. Ein genaue-
res Betrachten offenbart jedoch die Unterschiede. Die Gesichter in ihrer gra-
phischen Scharfe, die Faltenbildung aber auch so manche Architekturform wei-
chen zu sehr von Gértschacher ab. Das Fresko in Mauthen zeigt einen durch-

% Dehio-Handbuch Karnten, Wien 1981, 2. Aufl., S. 523.
* 0. Demus, Die spatgotischen Altare Karntens, Klagenfurt, 1991, S. 728.
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aus modernen aufgeschlossenen Maler, der kunstlerisch mit Stiddeutschland in
Kontakt stand, aber auch Tiroler Einflusse zu verarbeiten wulte. Die spezifi-
sche Darstellung der Architektur und der Figuren, besonders der Gesichter,
bindet diesen Marientod eng an das zuvor besprochene Weltgericht von St.
Daniel, so dal3 wohl ein gemeinsamer Meister vermutet werden darf.

Christophorus, Kaning, St. Radegund, Méderndorf, Feistritz/Drau

Seit 1934 ist durch Demus auch eine Reihe von Christophorusdarstellungen
mit Gértschacher in Verbindung gebracht worden. Er nimmt im Zuge der Auf-
deckung eines Christophorusfreskos in Kaning ob Radenthein auch eine Zu-
ordnung der Fresken gleichen Themas in St. Radegund im Lesachtal und Mé-
derndorf im Gailtal vor.?” Witternigg bestatigt diese Zuschreibung und nimmt
ein weiteres Christophorusfresko in Maria am Bichl in Feistritz im Drautal
hinzu.?® Kienzl lehnt Kaning ab, sieht aber im Fresko von Méderndorf doch die
Maéglichkeit eines Werkes Gértschachers.?

Typus, gemalte architektonische Rahmung und Farbigkeit verbinden die vier
Darstellungen untereinander, aber auch mit Millstatt. Unschwer zu erkennen
sind jedoch auch die nicht geringfugigen stilistischen Unterschiede untereinan-
der. Jeweils zwei Darstellungen stehen einander naher, einerseits Kaning und
St. Radegund, andererseits Méderndorf und Feistritz.

Die Darstellung in Kaning folgt dem Typus des alten bartigen Christophorus.
Seine etwas derben Gesichtszlige passen zum stammigen, voluminésen, kom-
pakten Korperbau. Letztlich steht hinter dieser Figur wohl ein Vorbild Durers.
Der Christophorus an der Kirche St. Lorenzen ist unzweifelhaft von derselben
Hand. Hier ist er jedoch jugendlicher gegeben, seine Kdrperhaltung wirkt ins-
gesamt entspannter, das Gesicht freundlicher. Die Kleidung ist sehr ahnlich
gegeben, die Faltenbildung hat jedoch zugenommen. Der Mantel bauscht sich
vor der Brust zu volumindsen Faltenbahnen auf. St. Lorenzen durfte wohl et-
was junger sein. Beiden Figuren haftet jedoch eine gewisse Grobschlachtigkeit
an. lhre kompakten Volumina entwickeln sich in den Raum, sie finden jedoch
problemlos mit dem von der architektonischen Rahmung vorgegebenen Bild-
feld ihr Auslangen.

Nicht so in Méderndorf und Feistritz.

Die beiden Figuren plustern sich férmlich vor dem Betrachter auf, ihre Kleidung
wirkt wie aufgespannt, und sie sprengen auch ihr Bildfeld, seitlich werden sie
vom Rahmen Uberschnitten. Beide Riesen folgen einem jugendlichen Typus,
die Gesichter sind bartlos. Sie wirken eher breit und flach, sind weniger cha-
rakterisiert und eine starkere Modellierung ist nicht zu erkennen. Dies gilt auch
fur die gesamte Figur. Die enorme Entwicklung in die Breite |adt sie sehr flach
wirken. Das Faltenrelief in Méderndorf und Feistritz ist flacher, weniger kleintei-
lig, der Kunstler neigt zu groRflachigen, vom Kérper aufflatternden Gewandpar-
tien, wahrend die Mantel in Kaning und St. Radegund doch kompakter am Kér-
per anliegen und aufwendig in volumindsen Falten gelegt werden.

Der Christophorus in Feistritz weist nicht mehr diese strenge Frontalitat wie in
Méderndorf auf, er wendet seinen Kopf zum Jesuskind, welches diese Bewe-
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0. Demus, Kaning, Christophorusfresko, in. Carinthia |, 1934, S. 116ff.
M. Witternigg, Urban Gértschacher und seine Stellung in Karnten, Diss. Wien, 1940, S. 84ff.
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gung erwidert. Die Figurengruppe wirkt dadurch geléster. Eine geringe Zu-
nahme der Plastizitat ist ebenso zu bemerken. Dennoch, Gesichtstypus, Klei-
dung, aber auch stilistische Gemeinsamkeiten binden auch diese beiden Figu-
ren zusammen.

Trotz aller stilistischen Unterschiede sind die vier Darstellungen dennoch nicht
véllig unverwandt, trotzdem wird man die Méglichkeit zweier verschiedener
Hande nicht ausschlieen kdnnen, zumal zu Uberlegen ist, ob die zeitliche Dif-
ferenz zwischen den Werken tatsachlich so grof3 ist, wie Witternigg vermutet,
um die doch erheblichen Unterschiede zu erklaren. Man wird wohl kaum vor
1515 gehen kénnen und spéatesten 1525 etwa fur Feistritz annehmen durfen.
Es stellt sich nun die Frage nach den Beziehungen zu Gértschachers Werk. Ist
man in dieses eingesehen, so kann man in allen vier Christophorusdarstellun-
gen Qualitaten erkennen, die an Gértschacher gemahnen. Es sind dies Ge-
sichtstypen, Kdrperlichkeit, Modellierung, Faltengestaltung, aber auch die Far-
bigkeit, freilich nicht alle diese Qualitaten kommen gleichwohl in allen Beispie-
len vor.

Geht man jedoch einzig von den vier gesicherten Tafelbildern als Grundlage
aus, so kann eine Zuordnung dieser Wandgemalde an Gértschacher wohl nicht
erfolgen. Man mulR schon das Millstatter Weltgericht als Verbindungsglied her-
anziehen, und hier scheinen sich die Gesichter von Méderndorf und Feistritz in
Millstatt leichter unterbringen zu lassen, als jene von Kaning und St. Radegund.
Auch Gewandpartien finden ihre Parallelen.

Der Kaninger Christophorus, vorallem sein Gesicht, ist schwer mit Gértscha-
cher in Einklang zu bringen, hier und in St. Radegund sind es schon eher die
Faltenmotive, die Kleinteiligen volumindsen Knautschungen im vor die Brust
gezogenen Mantel kombiniert mit den langgezogenen Faltenbahnen, die in
Millstatt verwandt im Mantel Christi erscheinen.

Vollkommen Uberzeugen kann jedoch keines der Christophorusbilder. Médern-
dorf und Feistritz scheinen Gértschacher zwar naher zu stehen, sie als eigen-
handig zu bezeichnen, scheint aber, ob so mancher Ungereimtheiten, doch
gewagt. Ginge man, wie bereits gesagt, einzig von den Tafelbildern aus, fiele
eine Ablehnung nicht schwer, nimmt man jedoch Millstatt hinzu, so kann man
eine Beteiligung des Meisters eher noch fur Méderndorf und Feistritz nicht vél-
lig ausschlieen, zumal dort die architektonische Umrahmung auch sicherer
dargestellt wirkt und auch auf einen Fluchtpunkt hin konstruiert ist, der nicht in
der Bildmitte zu liegen kommt. Dadurch stellt sich eher ein Eindruck einer ar-
chitektonischen Nische ein, nicht wie in Kaning und St. Radegund, wo die
Rahmung eigentlich nur dekorativen Anspriichen gentigt. An den intelligenten
Aufbau in Millstatt reichen jedoch auch Méderndorf und Feistritz nicht heran. Es
bleibt auch zu bedenken, daR auch Millstatt, wie ausgefihrt, in manchen Ge-
sichtstypen und in der Faltenbildung nur schwer mit den Tafelbildern in Bezie-
hung zu setzen ist. So wird man alle vier Christophorusdarstellungen in die
kinstlerische Néhe Gortschachers ricken mussen, sie aber nicht in sein
Oeuvre aufnehmen durfen.

Eine Frage dréngt sich in diesem Zusammenhang férmlich auf, namlich die
Frage nach einer Werkstattzugehorigkeit unseres Meisters. Das gesicherte
Oeuvre des Urban Gértschacher besteht ausschlieRlich aus kleinformatigen
Tafelbilder. Dies ist wohl der wesentlichste Grund, warum man bei der Beur-
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teilung der zugeschriebenen Tafelmalerei mit weniger Schwierigkeiten zu ein-
deutigen Ergebnissen gelangt, als bei der Wandmalerei. Es ist nicht nur die
andere Technik, sondern auch der enorme Formatunterschied der Freskomale-
rei zu berlcksichtigen, zudem mufR damit gerechnet werden, da® monumen-
tale, umfangreiche Aufgaben die Arbeit einer organisierten Gruppe vorausset-
zen, also einer Werkstatt. All dies darf nicht auRer Acht gelassen werden, will
man Gértschachers Oeuvre auch hin zur Wandmalerei 6ffnen.

Das Millstatter Weltgericht ist nun ein solch monumentales Werk, fur dessen
Entstehung man eine Werkstatt voraussetzen moéchte. Es sind zwar einzelne
Details vorhanden, welche engste Beziehungen zu den gesicherten Tafeln her-
stellen, auch will das fur einige Figuren gelingen, doch sind auch nicht uner-
hebliche Unterschiede zu entdecken, die nun als Stilpluralitat des Meisters, als
kunstlerische Entwicklung interpretiert werden kénnen, oder die aber auch auf
eine andere Hand zurlckzufUhren sind. Der eigentlich und ausschlaggebende
Grund,-warum das Millstatter Fresko dennoch an Goértschacher gemahnt, ist
die Anlage, die Komposition des Werkes, die auf einem alten traditionellen
Darstellungstypus basierend, dennoch Innovatives verrat. Nach einer solchen
charakteristischen Anlage sucht man in den Christophorusdarstellungen verge-
bens. Wir haben bereits festgestellt, dall Gértschacher leichter in der Darstel-
lung von Architektur, Raum und Plastizitat zu erfassen ist als im Figurentypus.
Ist es méglich, dal} die Christophorusfresken einem oder mehreren Mitarbeitern
zuzuschreiben sind, welche auch am Millstatter Weltgericht beteiligt waren?
Die Frage kann letztlich wohl kaum beantwortet werden, doch spricht Manches
fur die Existenz eines groReren Werkstattverbandes.

Villach weist ja eine bedeutende Werkstattradition auf, die Uber mehrere Gene-
rationen hinweg zu verfolgen ist. In den ersten Jahrzehnten des 16. Jh. sind
eine ganze Reihe von Kunstlerpersénlichkeiten festzustellen, welche zwar viele
nicht namentlich bekannt sind, doch durch ihre Werke faRbar werden. Urban
Gortschacher zeigt sich bei all seinen Schwachen, die ihn sicher nicht zu einem
erstrangigen Maler machen, vor allem in seinen frihen Bildern, dennoch viel-
fach innovativer und moderner als seine Kollegen, doch sind auch diese zu
durchaus qualitatvollen Werken im Stande. Es ist nicht wahrscheinlich, daR sie
alle vollkommen unabhéngig voneinander arbeiteten, vielmehr wird oftmals
eine Zusammenarbeit in einer Werkstatt anzunehmen sein. Die jlungere
Hauptwerkstatt des Meister Heinrich kénnte eine solche sein, fir sie arbeiteten
der Meister von Flitschl, der Meister des Kleinkirchheimer Katharinenaltares,
der Wdllaner Meister, zumindest zeitweise der oder die Meister der Médern-
dorfer Altére und weitere, wie Demus feststellte. Vielleicht auch Gértschacher.
AuRerer Beleg fur eine Zusammenarbeit ist das Verwenden ein und desselben
Brockatmusters auf Tafeln der verschiedensten Kunstler. So finden sich idente
Pre3brokatgoldgrinde in der Predella des Kleinkirchheimer Katharinenaltares,
in zwei Predellenfligel aus Viktring desselben Meisters, aber auch in den Alta-
ren von Mdéderndorf. Auf dieselbe Vorlage ist jedoch auch die Musterung der
beiden gemalten Goldbrokatkaseln der beiden Altesten in der ,Susannen-
legende” Gortschachers zuriickzufUhren. Eben dieses Muster findet sich auch
ident auf dem Mantel des Kaisers auf der Treppe der Erlésten im Millstatter
Weltgericht, sowie im Gewand des Christophorus und als Hintergrund des
Michaelbildes des Bildstockes von St. Stefan. Auch lassen sich vollkommen
idente Musterungen, auch in gleicher Farbigkeit, in weiteren Figuren des Mill-
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statter Weltgerichtes und den Christophorusdarstellungen von Méderndorf und
Feistritz finden, es gabe noch weitere Parallelen aufzuzahlen.

Will man fur all diese Werke nicht denselben Meister verantwortlich machen,
und dies ist gewil3 nicht méglich, so ist die Annahme einer Werkstatt, innerhalb
der die Goldgrunde gefertigt bzw. die Vorlagen fur die gemalten Musterungen
weitergegeben wurden, sehr wahrscheinlich. Vielleicht ist auch in der Fresko-
malerei eine Spezialisierung eines Mitarbeiters denkbar, welcher rein orna-
mentale Malaufgaben zu erflllen hatte. So sind in allen besprochenen Bei-
spielen der Freskomalerei dieselben Brokatmuster gleichartig in einem zweiten
Arbeitsgang (wahrscheinlich secco) ohne auf das Faltenrelief der Gewander
Rucksicht zu nehmen, flach, wohl mittels Schablonen aufgetragen. Die Klei-
dung und damit der Tréger erfahren zwar eine reprasentative Steigerung, der
Figur wird dadurch jedoch auch wieder viel an Volumen und Plastizitat ge-
nommen.

Sollte tatsachlich ein einziger Maler fur die Brokatmusterung der verschiedenen
Fresken verantwortlich sein, so ist dies wohl nur innerhalb einer Werkstatt
denkbar.

Welche Stellung hatte nun Gértschacher in einer solchen méglichen Werkstatt
eingenommen? Stand sie unter seiner Leitung, oder war er nur ein Maler unter
vielen. Die Tatsache, dal} den Leistungen Gértschachers auf dem Gebiet der
Perspektive und der Architekturdarstellung im Grunde keine direkte Nachfolge
beschieden war, und daB sie sich nicht spurbar in den Werken einer méglichen
eigenen Werkstatt niederschlugen, lassen die Vermutung zu, daR Gértscha-
cher nicht dominierendes Haupt, sondern hochstens ein Mitarbeiter, vielleicht
auch nur temporar, einer solchen war und gemeinsam mit anderen fUr diese
arbeitete, ohne daf} sein Individualismus aufgegeben werden mufte. Sein ge-
sichertes Werk, wohl ausschlieRlich Einzeltafeln und daher nicht aus gréRerem
Zusammenhang gerissen, &Rt zudem nicht auf eine Werkstattatigkeit schlie-
Ren.
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Die Brauttruhen der Paola Gonzaga

Daniela Gregori

In einem Brief von 1852 an das k.u.k. Finanzministerium ersucht Gottfried Frei-
herr von Ankershofen im Namen des Geschichtsvereins um Uberlassung eini-
ger mittelalterlicher kunstgeschichtlicher Denkmaéler von unbedeutendem
Kunstwert, aber von genug historischem Interesse, so dal sie vor dem ganzli-
chen Zugrundegehen geschutzt werden sollten. Namentlich handelte es sich
um Basreliefs aus Gips und einige Gemalde, die in der k.u.k. Staatsdomane in
Millstatt aufbewahrt wurden und der Zerstérung durch Feuchtigkeit und Wit-
terungseinflusse nicht mehr standzuhalten drohten.' Diesem Ansuchen wurde
ohne weiters Folge geleistet und so befinden sich die beiden gipsernen Bas-
reliefs seit 1852 in Klagenfurt. Kaum wartet man 1 1/2 Jahrhunderte, so wurde
die Restaurierung der beiden Reliefs, die in den letzten Jahren durch extreme
klimatische Schwankungen noch mehr in Mitleidenschaft gezogen wurden, be-
reits 1996 in Angriff genommen und sind bis heute noch im Gange.

Da ich kein Restaurator sondern Kunsthistoriker bin, méchte ich nur kurz Gber
den bisherigen Fortgang der Restaurierungsarbeiten und die daraus resultie-
renden Erkenntnisse referieren.

Neben alten Schaden an den Reliefs, wie dem Fehlen plastischer Formungen
an Teilen von Figuren und dem Holzwurmbefall an den geschnitzten, vergol-
deten Rahmungen, kam es in den letzten Jahren aufgrund von Klimaschwan-
kungen zur Blasenbildung am gemalten Hintergrund bzw. zu teilweise stark
klaffenden Rissen in den plastischen Stellen. .Wie das Bundesdenkmalamt be-
reits 1982 in einem Laborbericht feststellte, reagiert die Modelliermasse, die
aus Bologneser Kreide und etwas Leim besteht, auf klimatische Schwankun-
gen héchst empfindlich und sensibel. Noch vor dem Transport nach Wien in die
Werkstatten des Bundesdenkmalamtes wurden die beschadigten Stellen mit
Japanpapier fixiert. Nach der Festigung der gréRtenteils aufgebrochenen Bla-
sen und SchlieRung der Risse wurden die Reliefs gereinigt, an einer Stelle
wurde bereits versucht, einen geschlossenen RiR mit Farbe auszubessern, je-
doch in einer Art und Weise, dal der Eingriff nachvollziehbar bleibt. Geplante
Réntgenaufnahmen sollen weiteren AufschluR Uber die Reliefs geben. Die
Technik der Werke 1Rt sich an einer Fehlstelle aus friherer Zeit gut erkennen:
Nach der Vorzeichnung auf die Tafel werden breitképfige Négel in das Holz
geschlagen, die der Stuck-Modelliermasse nach dem Trocknen den nétigen
Halt geben. Danach werden die Figuren be- der Hintergrund gemalt.

Die Reinigung der Reliefs brachte nicht nur eine andere Farbigkeit, sondern
auch eine Unzahl an kleinen bis dato kaum erkennbaren Details zum Vor-
schein. Als Beispiele wéren hier die Zahne im Mund eines Kriegers, einzeln
gemalte Pferdehaare, die Schatten von Kieselsteinen oder die feingemalten
Architekturversatzstucke im Hintergrund zu nennen. Was dies fur die weitere
kunsthistorische Beurteilung der Reliefs bedeutet, wird noch zu klaren sein. Fir

! Robert Eisler, Die Hochzeitstruhen der letzten Grafin von Gérz: in; Jahrbuch der k.u.k. Zentralkommission,

Bd.3/2, 1905; S. 89.
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die weitere Bearbeitung und Erforschung erscheint den Restauratoren des
Bundesdenkmalamtes jedoch eine eingehende Betrachtung der restlichen,
noch erhaltenen Truhenteile erforderlich.

1905 nahm sich Robert Eisler erstmals ausfuhrlich in einem Aufsatz im Jahr-
buch der k.u.k. Zentralkommission der beiden Reliefs an und erkannte deren
Bedeutung und Wert.” Sein vorerst gehegter Verdacht, es durfte sich bei den
beiden Tafeln um Supraporten oder Kaminfriese handeln, konnte wegen deren
GréRe (67 x 212 cm), Stil bzw. deren inhaltlicher Zusammengehdérigkeit ver-
worfen werden. Die Vermutung, die beiden Reliefs: wéaren die vorderen Seiten-
wande eines Prachtcassone-Paares, bestatigte sich auf das vortrefflichste als
man einen Zusammenhang mit einer in Millstatt verbliebenen Truhe herstellte,
an deren einen Schmalseite das Wappen der Gonzaga zu erkennen ist. Trotz
des leider weniger guten Zustandes der Truhe ist es ein Leichtes sich vorzu-
stellen, welch Prachtexemplar dieser Cassone einst gewesen sein mu3. Die
Basis bildet gleich dem Sockel der Traianséule, ein mit Ba&ndern umwundener
Lorbeerkranz, darlber nach einem Blattfries eine starke Platte und dartber
wiederum ein vorkragendes Gesims. Das Wappen wird an den beiden Seiten
von Akanthusvoluten flankiert, dartber ein Gesims aus stilisierten Akanthus-
blattern und ein langgezogenes Perlstabfries. Die Akanthusvoluten und das
nach oben hin abschlieRende Gesims finden sich auch auf den beiden Panelen
im Landesmuseum, so daf}, wirde man eine der beiden Tafeln einfugen, das
Gesims rundumlaufen wurde. Der Scheitel des Truhendeckels ist gleich einem
geflochtenen Tau gebildet, von dessen Seiten zwei Blattreinen ausgehen. Die
Enden des Seiles sind samt Blattern eingerollt. Die Schrége des Deckels ist mit
Kranzen und flatternden Bandern geschmiickt, den ebenen Rand des Deckels
ziert eine wunderbare Ranke, die aus Rosetten, Spiralen, und zweierlei Blatt-
werk zusammengesetzt ist. Eben dieses Wappen der Gonzaga, vier schwarze
Adler auf weillem Grund, begleitet von einem rotem Kreuz durften die Gonzaga
seit 1433 fUhren, ihr friheres Wappen behielten sie, wie auch auf der Truhe
gezeigt, als Herzschild. Es findet sich auch als SchluRstein im Netzrippenge-
woélbe der Stiftskirche von Millstatt gleich neben dem Wappen der Grafen von
Gorz und Tirol. Der einzige, der dieses Wappen am Ende des 15. Jahrhunderts
fihren durfte, war Leonhard, der letzte Graf von Gérz, mit Paola Gonzaga, der
fUnften Tochter Ludovicos verheiratet.” Paola war fur ihn zweite Wahl, interes-
sierte er sich doch eigentlich fur Paolas altere Schwester Barbara, die jedoch
bereits 1474 mit Graf Eberhard im Bart, aus dem Hause Wurttenberg verhei-
ratet wurde. Eine Per-procura-Trauung Paolas fand am 16. Juli 1476 im Dom
zu Mantua statt, die eigentliche Hochzeit wurde erst am 15. November 1478 in
der Pfarrkirche von Bozen nachgetragen. Es scheint, so will es jedenfalls die
Literatur, daR diese Ehe zwischen Leonhard und Paola keine gliickliche gewe-
sen ist und von standigen Geldnéten Uberschattet war. Jedenfalls kehrte Paola
bereits 1480 fur einige Zeit nach Mantua zuriick und denkt, wie es der Chronist
der Gonzaga verzeichnet, vorerst nicht an eine Ruckkehr zu ihrem Gemahl. In
den gorzischen Urkunden, in denen der Name Paulas ohnehin nur selten vor-
kommt, findet sich 1495 die Eintragung, daR Leonhard und Paula vom Dogen
Agostino Barbarigo ein Geleit und einen Passbrief zur Reise nach Abano er-
halten, woraus man schlieRen kann, daR Paula erkrankt ist. 1496 durfte sie

op.cit. S. 92.
Zur Biographie Paola Gonzagas: siehe Eisler op. cit. S. 114ff.
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verstorben sein, denn im Archiv in Mantua sind die Akten betreffend der Ruck-
forderung ihrer Mitgift aufbewahrt. Leonhard verwendete jedoch den reichen
Brautschatz der Prinzessin zu einer Stiftung an den Georgsritterorden in Mill-
statt, wodurch sich das gonzagasche Wappen im Netzgewdlbe erklaren laRt.
Wie umfangreich die Heiratsausstattung Paolas war' &Rt sich an dem Inventar
ermessen, welches sie 1478 zusammenstellte.* Nach all dem Hausrat,
Schmuck, Gewandern und Kunstwerken heif3t es: "ltem zwo grofRe truhen von
helfandbein, ausgeschnitzt mit triumphn und wapn des haus zu Mantua. Item
zwo groRRe truhn, gemalt mit des trojanischen kaiser historien, sind wohl auch
ubergoldet. Item vier groRe Truhen supra (auf russen zu fueren, in Rom ge-
macht), gemalt mit gruen, mit den wagen des Haus zu Mantua." Mit den ersten
beiden Truhen ist jenes mit Elfenbeinreliefs geschmickte Cassone-Paar ge-
meint, welches seit Anfang des 17. Jahrhunderts in der Jesuitenkirche in Graz
steht. Mit den zweitgenannten Truhen sind demnach wohl unsere beiden ge-
meint, wobei sich bei dem Motiv auf den Reliefs ein Ubertragungsfehler einge-
schlichen haben durfte, aus den "traianischen Kaiser historien" wurden "trojani-
sche". Im Gegensatz zu den Grazer Truhen, bei denen ausdrucklich verzeich-
net ist, sie tragen die Wappen des Hauses Gonzaga, wird bei der Millstatter
Truhe bedauerlicherweise nichts erwahnt. Die zweite Seitenansicht der verblie-
benen Truhe ist namlich leider nicht erhalten, was fur eine genaue Datierung
notwendig ware. Fur den Fall, die Truhen wéren als Hochzeitstruhen angefer-
tigt worden, musste an der Fehlstelle das Wappen von Leonhard gemalt sein,
was die Datierung auf den Zeitraum von 1476, dem Abschlul® der Hochzeits-
verhandlungen, und 1478, Paulas endgultigem Eintreffen auf Schlo® Bruck bei
Lienz einschranken lie3e. Andernfalls wére theoretisch, nicht jedoch stilistisch,
eine Datierung ab 1433, dem Zeitpunkt, ab dem die Gonzaga das Wappen in
dieser Form fuhrten, moéglich.

Die Truhe, ital. cassa oder cassone ist eines der wichtigsten Mébel der Renais-
sance. Da die Truhen an die Wand geruckt werden, stehen nur drei Seiten zur
Ausschmuckung frei, oft sind die Frontseiten mit bildlichen Darstellungen, die
Seiten mit Wappen verziert. Die kostbarste unter den Truhen ist die Brauttruhe
aus reichem Haus. In der Regel bildeten zwei Cassoni ein Pendant, die Paare
entsprechen sich, korrespondieren mit- oder gegeneinander.

Auch die beiden Brauttruhen der Paola Gonzaga bilden ein Paar, gezeigt wird
Trajans ‘gerechtes Urteil. Die gesamte Legende ist in vier Szenen dargestellt
und so aufgeteilt, dal® sie - wie bereits erwahnt - oftmals bei Cassone Paaren
ein Pendant bilden. In diesem Falle- kénnte man sie mit den Schlagworten
"Schuld und Stihne" oder "Unrecht und Gerechtigkeit" bezeichnen.

Folgend die Legende:

Als der Kaiser Trajan mit seinem Heer von Rom nach Asien aufbricht, reitet ein
Soldat ein Kind nieder. Die Mutter des getéteten Kindes, eine Witwe, fordert
den Kaiser auf, bevor er weiterzieht, Recht zu sprechen. Wie sich dabei her-
ausstellt, handelt es sich bei dem Schuldigen um den Sohn des Kaisers. Doch
als Trajan seinen eigenen Sohn zum Tode verurteilt und das Urteil sogleich
vollstreckt werden soll, bittet die Witwe, den kaiserlichen Erben an Sohnes statt
annehmen zu kénnen. :

% Vollsténdiges Inventar bei Eisler im Anhang.
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Im ersten Relief ist nur die Szene des Niederreitens, auf dem zweiten die An-
klage, das Urteil und das durchaus positive Ende der Geschichte abgebildet.
Das Relief | zeigt demnach nur einen Zeitpunkt, im Gegensatz zu dem Relief I,
in dem drei verschiedenen Szenen von links nach rechts additiv aneinanderge-
reiht werden.

Durch die Bewegung des Frieses in Leserichtung und die Verschiebung der
Kulisse im Hintergrund wird ein Friher und Spater, also die Reihenfolge der
beiden Cassoni deutlich, oder wie Arnulf Rohsmann es nennt, "ein raumzeitli-
cher Verlauf vorgezeichnet".> Beim Vergleich des Hintergrundprospektes der
beiden Tafeln fallt auf, dal das letzte Drittel des ersten Reliefs mit dem ersten
Drittel des zweiten kongruent ist, so da® die Truhen nebeneinandergestellt zu-
mindest teilweise kein raumliches Nebeneinander, wohl aber ein temporares
Hintereinander ergeben, dem Hintergrund somit eine Bedeutung in der Dar-
stellung von Zeit beizumessen ist. Dieser verschobene Raumprospekt zeigt
dem Betrachter, daf} zwischen den beiden Reliefs nur kurze Zeit vergangen ist,
es dauert sozusagen ein Drittel des Hintergrundes, bis die Witwe zum Kaiser
vorgedrungen und der Zug zum Stillstand geraten ist. In der Art der Erzahl-
weise ist Relief | der "komplettierenden" oder auch "distinguierenden" zuzuord-
nen, Relief Il hingegen der, wie Wickhoff sie am Beispiel der Trajansdule nennt,
"kontinuierenden".®

Ungefahr die Halfte aller Cassone-Stoffe, von Petrarca, Boccaccio oder Dante
Uberliefert, aus der Antike stammen, liegen auch die Quellen dieser Legende
bei Dantes Géttlicher Komédie (Fegefeuer, 10.Gesang). Bei Dante jedoch gibt
es noch keine Schuldzuweisung, wie auch die Geschichte mit der Einwilligung
Trajans zur Rechtsprechung endet.

Bereits die altesten Dantekommentatoren Jacopo della Lana, Benvenuto da
Imola und Francesco da Buti erweitern die Legende, indem sie den Schuldigen
als Sohn.des Kaisers nennen, der vom Vater zum Tode verurteilt, von der
Witwe gerettet und als Adoptivsohn angenommen wird.

Der Kommentar von Jacopo della Lana wurde 1477 in Venedig bzw. Mailand
erstmals gedruckt und war demnach als die Truhen der Paola Gonzaga ent-
standen, brandaktuell. _

Das Ende der Geschichte setzt sich aus mehreren Legendenstoffen zusam-
men, deren Ursprung im Orient liegt. Das Motiv der Rechtsprechung des Kai-
sers im Vorlberziehen ist demnach nicht réomisch, sondern orientalisch. In
leicht veranderter Form namlich vor oder auf der Stadtmauer findet sich das
Motiv im Alten Testament, 2.Buch der Konige 6,26ff.

Dante selbst hatte zwei Quellen, die ihm als Anregung dienten. Zum einen die
Anekdotensammlung "Fiori di filosofi e di molti savi’, die friher dem von Dante
sehr geschétzten Brunetto Latini zugeschrieben wurde, zum anderen die Bio-
graphie Gregor des GroRen. In jener findet sich eine Legende, die bald nach
dem Tod Gregors (gest.604) verfalt und in einem St. Gallener Kodex erhalten
ist. Dem Inhalt nach féllt dem Papst Gregor als er Uber das Forum Trajani geht,
eine im christlichen Sinne schéne Tat Trajans ein und er weint in der Peterskir-
che daruUber, dal’ ein so milder Furst als Heide zu ewiger Hdéllenstrafe verurteilt

Arnulf Rohsemann, Manifestationemaéglichkeiten von der Zeit in der Kunst des 20, Jahrhunderts, Hildesheim 1984,
S. 89.

Franz Wickhoff, Romische Kunst (Die Wiener Genesis); in: Die Schriften Franz Wickhoffs; Hrsg. Max Dvorak,
Band 3, Berlin 1912.
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sei. In der nachsten Nacht vernimmt er eine Stimme, seine Bitte fur Trajan sei
erhért worden, er solle jedoch nie mehr fur einen Heiden beten. In der legenda
aurea des 13. Jahrhunderts darf Gregor fur seine Furbitte fUr einen Heiden
zwischen zwei Strafen von Gott wahlen: entweder zwei Tage langer in der
Vorhélle oder sein restliches Leben Huftschmerzen,- Gregor wahlit die Huoft-
schmerzen.

Trajans Milde, die auch in dieser Legende zur Sprache kommt, beruht zumin-
dest teilweise auf einem MiRverstdndnis. Im 6. Jh. glaubte man auf einem Mo-
nument am Forum Trajans einen Vorgang dargestellt zu sehen, dessen we-
sentlichen Zug bereits Dio Cassius von Hadrian berichtet hatte: der Kaiser trifft
auf eine Frau, die eine Bitte an ihn richtet. Als der Kaiser meint, er habe keine
Zeit, erwidert diese, dann solle er auch nicht regieren, worauf der Kaiser ihr
Gehor schenkt. Diese Darstellung findet sich haufig auf Munzen oder Reliefs
von Triumphbdgen, wobei die Frau die Personifikation einer Provinz oder eines
besiegten Landes darstellt. Im Mittelalter wird diese Allegorie miRverstanden,
die Reste rémischer Triumphalplastik werden im Sinne der christlichen Nach-
stenliebe gedeutet. ‘

Wir begegnen hier einem Stoff, der nicht nur wegen seiner, dem Zeitgeist ent-
sprechenden Beziehung zum rémischen Altertum, sondern mehr noch wegen
der zum Ausdruck gebrachten, als beispielhaft empfundenen SeelengréRe des
antiken Menschen oft von Cassone-Malern fur ihre Zwecke herangezogen
wurde. Auch ist mir keine weitere Interpretation dieses Themas als antiker
Heerzug bekannt.

Als Vergleich méchte ich nun einige weitere Darstellungen von Trajans ge-
rechtem Urteil zeigen.

Auf einem Florentiner Geburts-Desco aus der ersten Halfte des 15. Jahrhun-
derts werden bereits drei Szenen der Legende in einem Bild gezeigt.” Im Vor-
dergrund des Tellers liegt unter den Hufen des Schimmels, auf dem des Kai-
sers Sohn einherspringt, der Knabe der Witwe, die dem Reiter handeringend
entgegentritt. Rechts von dieser Szene halt sie Trajans Pferd am Zugel und
fordert kniend Genugtuung vom Kaiser, der an der Spitze des Heeres Rom
verlafdt. Im Hintergrund auf der linken Seite der zentralen Szene geleitet die
Witwe den Sohn des Kaisers, der ihr an Kindesstatt Ubergeben wurde, heim.
Man fand demnach diese Erzahlung zur Zierde eines Desco passend, den man
einer jungen Mutter zur Geburt ihres Kindes schenkte. Ein solcher Zusammen-
hang zwischen der Legende und Paola Gonzagas neuer Rolle als Ehefrau
ware nur dann ahnlich zu deuten, wenn Leonhard von Goérz aus erster Ehe
Nachkommen gehabt hatte, denen Paola eine gute Mutter hatte werden sollen.
Zwar existiert im Schlof3 Bruck bei Lienz eine Darstellung von Paola mit einem
blonden Madchen zur Seite, doch konnte meines Wissens bis heute noch nicht
geklért werden, ob es sich dabei um ein vielleicht frih verstorbenes eigenes
Kind handelt.

Etwa gleichzeitig mit dem Geburtsteller entstanden nérdlich der Alpen zwi-
schen 1432 und 1445 fur das Rathaus in Brussel Bilder mit demselben Thema.
Ihr Kunstler war kein geringerer als Rogier van der Weyden, doch verbrannten
diese, als die Stadt 1695 beschossen wurde. Im Historischen Museum der
Stadt Bern befindet sich jedoch eine Kopie des Werkes in Form eines Wand-

! Trajan und die Witwe, Desco um 1440, Florenz, Conte Serristori.
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teppiches. AuRer der Trajanslegende sind noch die des Papstes Gregor, die
mit Trajan im Zusammenhang steht, und die Herkinbald-Legende dargestellt.
Selbst der Vergleich mit einem Deckengemalde von Girolamo Mocetto -um
1500 entstanden - und einem Holzschnitt von Giovanni da Brescia von 1514
zeigt kaum Ahnlichkeiten mit unseren beiden Cassone-Tafeln.® Im Gegensatz
zu diesen, in ihren Gestaltungsweisen noch sehr von mittelalterlichen Vorstel-
lungen gepragten Werken zeigen die Klagenfurter Reliefs einen starken Einflu
romisch-antiker Kunst, bzw. lassen die Reliefs eher in Verwandtschaft mit anti-
ken TriumphzUgen treten. Eine Innovation an unseren Darstellungen stellt auch
das Selbstbewultsein der Witwe dar, die nicht mehr demitig kniend um Recht-
sprechung bittet, vielmehr stehend vehement ihr Recht fordert.

Nicht nur in der Gesamtkonzeption der beiden Tafeln, sondern auch in der Art
der Gestaltung einzelner Figuren bzw. Figurengruppen lalt sich eine Ausein-
andersetzung des entwerfenden Kunstlers mit rémischen Werken des 2.Jh.
nach Chr. erkennen. Dafur sprechen authentisch wiedergegebene Details wie
Krieger, deren Kopfe mit Tierfellen bedeckt sind, reitende Tubablaser, oder der
reitende bzw. rechtsprechende Kaiser, wie er auf etlichen antiken Mtnzen oder
Reliefs wiederzufinden ist.

Robert Eisler war es wiederum, der als erster den Vergleich mit der Daker-
schlacht des Konstantinbogens brachte. Hier wurde die Hauptgruppe aus dem
trajanischen Schlachtenfries mit kleineren Anderungen Ubernommen.® Er
schreibt: "Aus dem hd&uptlings hingesunkenen Barbaren ist durch entspre-
chende Verkleinerung das Kind geworden, die Dreiecksgruppe, gebildet von
dem Reiter mit dem erhobenen Arm, der schragaufsteigenden Gestalt eines zu
Ful? kdmpfenden Barbaren und dem Signifer hinter dem Reiter, ist fast unver-
andert Ubernommen, ebenso wie der halben Leibes aus dem Hintergrund auf-
tauchende Reiter."

Weiters ist die Gerichtsszene des Konstantinbogens mit der Gerichtszene auf
den Truhen vergleichbar. Neben dem Kaiser, der in Haltung und Schultertiber-
wurf groRe Ahnlichkeiten aufweist, entsprechen einzelne Figuren in unmittelba-
rer Nahe des Herrschers einander. So erscheint der Kopf des Mannes, der im
Vordergrund gestutzt wird, auf den Truhenreliefs hinter dem Haupt der Witwe.
Der Krieger mit der Kopfbedeckung aus einem Raubkatzenkopf erscheint auf
der Truhenpanele in der Menge Uber dem Kopf Trajans.

Diese von romischer Reliefkunst beeinfluBte Gestaltung der Figuren weist
letztendlich auch deshalb eine Verbindung zu Andrea Mantegna auf . War doch
Andrea Mantegna zu dieser Zeit am Hofe zu Mantua tatig und auRerdem der
erste, der Figuren der Rémerzeit authentisch wiedergab, weiters galt er als
Kenner und Sammler antiker Minzen und Gemmen.

Zweifelsohne lassen die beiden Cassone-Reliefs einen EinfluR Mantegnas er-
kennen. Dies wird in der gesamten Literatur Uber die Truhen nie bestritten. Ein-
zig und allein Fiocco glaubt in seiner 1937 erschienenen Mantegna-Monogra-
phie in Entwurf und Ausfliihrung, plastischem Vordergrund und gemaltem Hin-
tergrund "l'unghia del leone", also die Pranke des Léwens, die Hand des
Meisters selbst zu sehen.®

B Girolamo Mocetto, Die Gerechtigkeit Trajans, Deckenéemélde um 1500, Paris, Musée Jacquemart André.

Giovanni da Brescia, Die Gerechtigkeit Trajans, Holzschnitt um 1514,
Eisler, op. cit. S. 84.
'  G.Fiocco, Mantegna, Mailand 1937, S. 99.
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Franz Hann glaubt in den Truhenreliefs ein echtes Werk Mantegnas, das unter
Mithilfe der Gesellen und Farbreiber des Klnstlers entstanden ist, zu erkennen.
Demnach entwarf und vollendete Mantegna, die dazwischenfallenden Hand-
griffe fUhrten seine Gehilfen aus. In den Geb&uden und Szenarien des Hinter-
grundes glaubt Hann "etwas von jener perspektivischen Meisterschaft Man-
tegnas" zu erkennen, "welche dieser von dem berlhmten Perspektivktnstler
Paulo Ucello gelernt hatte". Einen weiteren EinfluR fir die Zeichenkunst und die
landschaftliche Darstellung sieht er in Mantegnas Schwiegervater Jacopo
Bellini." Die Andersartigkeit des Blickwinkels - Mantegnas Wandmalereien sind
meist in extremer Untersicht gegeben - begrindet Hann damit, da® die Truhen
durch ihre Plazierung am Boden, direkt an der Wand, einen natlrlichen Augen-
punkt haben mussen.

Obgleich ich denke, daR eine ausschlieRliche eigenhandige Autorenschaft
Mantegnas auszuschlieRen ist, haben die Restaurierungsarbeiten die Truhen
naher an das Oeuvre des Meisters geruckt.

Hier einige kurze Vergleiche mit gesicherten Werken Andrea Mantegnas:

So ist der Hugel, der sich zu der Stadtmauer im gemalten Hintergrund anhebt,
ahnlich den gerundeten Erdschollen, auf denen Christus in der Olbergszene
des Londoner Gemaldes kniet.

Die Haltung der Witwe bei der Gerichtsszene ist vergleichbar mit der Bewe-
gung der Muse am linken Bildrand des Parnass.

Wie beim Wiener Sebastian und dem Triumph der Tugend formt sich auch im
Hintergrund des zweiten Reliefs eine Wolke zu einer Figur. Im Falle der Kla-
genfurter Reliefs bildet sich aus der Wolke ein Kindergesicht, das als Wind das
Banner im Vordergrund zum Flattern bringt.

Auch sind die antiken Ruinen im Hintergrund, wie zum Beispiel die der
Maxentiusbasilika im Hintergrund der Caesaren-Triumphe zu finden.

Jedoch die deutlichsten Analogien zeigt eine Zeichnung von Mantegna, welche
sich heute in der Albertina in Wien befindet. Sie zeigt die uns bereits bekannte
Szene vom Konstantinsbogen. Neben dem reitenden Krieger, der zum Sohn
des Kaisers wurde, sind noch ein reitender Soldat, der zurlckblickt, und ein
Mann aus dem FuBvolk Ubernommen, welcher am linken Bildrand, frontal
sichtbar, neben dem reitenden Kaiser geht.

Nachdem die Autorenschaft dieser Zeichnung auler Zweifel steht und die ge-
naue Kenntnis antiker rémischer Bauwerke auf friheren Werken verwundert,
stellt sich die Frage, wie Mantegna, der literarisch bekundet erst 1488 erstmals
in Rom,war zu diesen Motiven gekommen ist. Eine Antwort darauf scheint
Eisler in seinem ebenfalls 1905 erschienen Aufsatz "Mantegnas friihe Werke
und die rémische Antike" zu geben, wenn er zu dem Ergebnis kommt, Man-
tegna ware in seiner Jugend selbst in Rom gewesen, oder habe ein reichhalti-
ges Skizzenbuch der rémischen Baudenkmaler besessen.’” Soll ersteres der
Fall sein, stehen einige Datierungen, gerade jene, die von seiner Romreise ab-
hangig gemacht werden, auf wackeligen Beinen.

Da die Klagenfurter Reliefs, mit Ausnahme Fioccos, von den meisten Man-
tegna-Monographien weitestgehend unbehelligt blieben und als Werkstattenar-

Franz Hann, Die Stuckreliefs der letzten Grafin von Gérz und die Kunst Andrea Mantegnas; in: Carinthia | (1008},
S. 19ff. ,

Robert Eisler, Mantegnas frihe Werke und die rémische Antike; in: Monatsberichte Uber Kunst und
Kunstwissenschaft, Jg. 3, Heft 6, Minchen 1903, S. 188.
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beit galten, wurde ihre Bedeutung oft leider unterschéatzt. Die deutlichste Ver-
wandtschaft zu den Klagenfurter Reliefs zeigt der Triumph Caesars, jene neun
Olgeméalde Mantegnas, die sich heute in Hampton Court befinden und welche
die angeblich fruheste authentische Schilderung eines rémischen Triumphzu-
ges zeigen. Nun stellt sich jedoch das Problem, daR der Arbeitsbeginn Man-
tegnas fur den Triumph Caesars mit 1484 angenommen wird, die Klagenfurter
Reliefs nicht nach 1478 entstanden sein kénnen. Somit waren die Reliefs das
erste Werk der Renaissance, das einen rémischen Heerzug wirklichkeitsgetreu
wiedergibt.

Andrew Martindale bezieht in seinem 1979 erschienen Werk "The Triumphs of
Caesar by Andrea Mantegna" die Truhenreliefs in seine Argumentation fur eine
Vordatierunq der Caesar-Triumphe ein:

"Drei weitere Umsténde unterstutzen die Ansicht, dald der Triumphzug Caesars
unter Ludovico Gonzaga (1444-1478) begonnen wurde. Der erste ist, dall 1478
Paola Gonzaga, eine Tochter Ludovicos, Richtung Norden zog, um den Grafen
Leonhard von Gérz zu heiraten. Unter anderem nahm sie in ihrem Gepéck zwei
Cassoni mit, von denen die Schauseiten mit Reliefs geschmuckt waren, die
sich heute im Klagenfurter Landesmuseum befinden. Diese Stuckreliefs stellen
die Geschichte von Trajans gerechtem Urteil dar; sie geben einen interessan-
ten und glaubwurdigen Eindruck eines rémisch-militdrischen Zuges wieder.
Eines der Probleme in der ganzen Diskussion um diese Darstellungen ist ihre
zeitliche Isolation, und auf Grund des Fehlens von Vergleichsmaterial aus der
Zeit um 1470 ist es schwierig, ihre Bedeutung abzuschatzen. Sie wirden einen
weit besseren Sinn ergeben, wenn sie zur gleichen Zeit wie die Eréffnungs-
phase von Mantegnas Triumphzug des Caesar entstanden waren.

Ein zweiter Grund, warum der Triumphzug des Caesar wahrend der Zeit von
1474-78 begonnen worden sein kann, ist, dal sein Beginn dann einer Periode
um 1459-65 chronologisch viel naher stehen wirde, in der eine Anzahl von lite-
rarischen Schilderungen Uber den Ablauf von antiken Triumphzigen erschien.
Zusammenhangend damit kénnte das Interesse an diesen Ideen sowohl von
Ludovico Gonzaga als auch von Mantegna behalten worden sein. Drittens be-
richtet Vasari, was wahrscheinlich eine lokale Uberlieferung ist, daR der
Triumphzug Caesars fur Ludovico gemalt wurde. Es besteht immerhin die
Méglichkeit, daR in diesem Fall die Uberlieferung richtig ist.""®

Zahlreiche Details der Architektur- und Figurengestaltung geben also den per-
sonlichen Stil Mantegnas wieder, was das Werk in das unmittelbare Umfeld
des Meisters stellt.

So verbleiben flr den Entwurf der beiden Reliefs zwei Méglichkeiten: Entweder
es hat fur die beiden Werke Entwirfe Mantegnas gegeben. welche auch die
Komposition miteinbezogen haben, oder aber die Reliefs sind ohne Beteiligung
Mantegnas, jedoch unter Verwendung von Skizzen oder Motiven bereits vor-
handener Werke Mantegnas entstanden. Dies war durchaus Ublich, gab es
doch eine Genossenschaft von Truhenmachern, die ihre Motive hier und da
zusammensuchten.

Meiner Meinung nach trifft eher ersteres zu, auch wenn, solange keine Ent-
warfe gefunden werden, nichts auf gesichertem Boden steht. Und dann bleibt

®  Andrew Martindale, The Triumphs of Caesar bey Andrea Mantegna, London 1979, S. 46. Zitat als freie

Ubersetzung.
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noch die Frage der AusfUhrung offen. In der Literatur werden drei Namen
genannt:

Rudolf Eisler ist der Ansicht, der Entwurf gehe aus Mantegna zurtick, "der der
erste war, der im groRen MaRe antike Kompositionen studierte und sie in seine
eigenen Entwlrfe verflocht". Als ausfuhrenden Kunstler nennt Eisler Luca Fan-
celli und vergleicht dabei die Reliefs mit einem urkundlich beglaubigten Kamin-
fries aus dem GonzagaschloR Revere.'® Fur Fancelli sprache die Darstellung
von St. Andrea, jener Kirche also, die er nach dem Tode Albertis fertiggestellt
hatte; sie findet sich auf dem ersten Relief im Hintergrund des reitenden Kai-
sers.

Richard Milesi sieht in der Art der Komposition und im Stil der Reliefs "ein er-
stes Anklingen des Themas Triumphzug im Oeuvre Mantegnas". Er ist weiters
der Ansicht, dal? die verlorenen Vorzeichnungen vom Meister selbst und ohne
Palastprospekt im Hintergrund geplant waren. Der Hintergrund kénne nur von
der Hand eines bescheidenen Cassone-Gildenmalers sein, das Verhaltnis der
Relieffiguren sei unangenehm und auch die Farbigkeit der Stuckreliefs véllig
unmantegnesk. Ein eigenhé&ndiger Anteil Mantegnas an der Ausfuhrung beider
Cassone-Frontalwénde sei nicht anzunehmen, auch die Zuschreibung der Ar-
beiten an Luca Fancelli scheint ihm zweifelhaft. Vielmehr glaubt er, dal der am
Hof der Gonzaga tatige Munzschneider Bartolomeo Melioli die AusfUhrung
Ubernommen hatte.'®

Ein guter Grund fur Melioli waren die vielen Profildarstellungen auf den Reliefs,
die man mit Munzportraits in Verbindung bringen kénnte und die Tatsache, dafl
dieser Munzschneider bereits bei einer Medaille mit dem Portrait Ludovicos
nach Entwlrfen Mantegnas gearbeitet hat .

Walther Buchowiecki stellt 1962 die Frage, ob die Cassoni fur die Aussteuer
der Marchesa hergestellt wurden, ob bereits vorhandene Truhen durch Aus-
wechseln der Wappen als Brauttruhen adaptiert wurden, oder ob das Gérzer
Wappen, das bekanntlich nicht mehr vorhanden ist, vielleicht gar nie einen
Seitenteil der Truhen geziert hat. Die Truhen kénnten also schon Jahre vor der
Trauung Paolas entstanden sein.'® Buchowiecki nennt als ausflhrenden
KUnstler auch einen Namen und belegt dies mit einem Brief des Malers an die
Markgrafin Barbara von Brandenburg, die Mutter Paolas. So soll Marco Zoppo
(1433-78) nach Entwirfen von Mantegna die Truhen hergestellt haben. Bei
dem Brief vom 16. September 1462 handelt es sich um das Antwortschreiben
Zoppos auf die Bestellung von einem Cassone-Paar der Barbara von Branden-
burg. Auffallend ist, dalR Mantegna zweimal im Brief erwahnt wird, einmal di-
rekt, wenn es heil3t "wegen der Ehre und Liebe zum Meister" und einmal in der
Grulformel "Gott schutze sie und Mantegna".

1976 erfuhren Buchowieckis Theorien Entkraftigung von Lilian Amstrong."’
Buchowiecki scheint seinen Theorien selbst auch nicht ganz zu trauen, doch
meint er selbst, wenn seine Arbeiten vielleicht auch einer spateren Kritik nicht
standhalten, so waren wenigstens diese so bedeutenden Werke wieder einmal
in den Vordergrund des Interesses gerlickt worden. Weiters verleiht er der

" Eisler, op .cit. S. 153.

Richard Milesi, Die Brauttruhen der Paola Gonzaga, Klagenfurt, 1954

Walter Buchowiecki, Zur Meisterfrage der Gonzaga-Cassoni in Klagenfurt, in: Alte und Moderne Kunst 7, 1962.
Lilian Amstrong, Marco Zoppo, London New York 1976.
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Hoffnung Ausdruck, dal} sich die Denkmalpflege auch der Truhe in Millstatt
annadhme und sie vor dem weiteren Verfall schutzt.
Wir hingegen hoffen, dal® es bis dahin nicht wieder 172 Jahrhunderte bendtigt.
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Die Fresken der Bernhardkapelle in Viktring

Martina Rom'

Viktring (Abb. Viktring aullen)

Durch die Auflésung des Zisterzienserklosters Viktring im Jahre 1786 durch
Josef Il. sind heute Kirche und Stift zu einem Denkmal der Zisterzienser
geworden. Mauern und Steine geben Zeugnis von dem jahrhundertelangen
Wirken dieses Reformordens. Das hinterlassene Erbe ist jedoch nur mehr
Fragment einstiger GréRe, dennoch wiederspiegelt es noch heute die
Spiritualitat und die Bedeutung der Zisterzienser in Kérnten.

Die Besiedlung durch die burgundischen Mdnche 1142 begann in einem
damals unwirtlichen und einsamen Gebiet, nach der Ordensregel nahe eines
Wasserverlaufes. Heute st Vikiring der Landeshauptstadt Klagenfurt
inkorporiert, deren Grundung im 13. Jahrhundert sicherlich mit der
Ausstrahlung dieses Klosters in Zusammenhang zu bringen ist. Nach 60-
jahriger Bauzeit wurde die Klosteranlage mit der Kirche fertiggestellt und 1202
geweiht.

Der Begrunder des Zisterzienserordens Bernhard von Clairvaux ist heute noch
bekannt durch seine flammenden Reden und Schriften. Bekannt ist auch seine
Ablehnung von allem ,Uberflussigem”, nichts solle vom Gebet und der
Gotteszuwendung ablenken. Vom Generalkapitel wurde dieses Gebot sogar
als Verbot erlassen und wurde noch im 12. Jahrhundert von den Ménchen
eingehalten, aber bereits im 13. Jahrhundert erfolgte eine Lockerung und die
Ordenskirchen begannen sich den Bischofskirchen anzugleichen. Ohne diese,
von Bernhard sicher nicht gebilligte Entwicklung, hatte die Stiftskirche in
Viktring auf die kunsthistorisch Uberaus bedeutenden Glasfenster aber auch
auf die Ausstattung der Bernhardkapelle verzichten missen.

Bernhardkapelle (Abb. V: Bernhardkapelle gesamt)

Im Zuge der Innenrestaurierung im Jahre 1991 wurden im Gewsélbe der
Bernhardkapelle Fresken entdeckt, die Heilige, Engel und auch
Evangelistensymbole zeigen. Im Laufe der vergangenen 7 Jahre wurden die
Malereien, die teilweise durch eingedrungene Feuchtigkeit stark versintert sind,
in muhevoller Kleinarbeit freigelegt. Heute ist bereits ein GroRteil des bemalten
Gewdlbes zu sehen.

Die spatgotische, mit einem Netzrippengewdlbe und einem kleinen Chor
versehene Kapelle wurde urspringlich in der Funktion eines Karners, also als
Grablege fur Abte oder auch Stiftsangehérige, im 15. Jahrhundert erbaut.
(Abb. Grabplatte) Am Figurengrabstein des Abtes Gerhardus besagt die

! Zur Datierung der Fresken ist heute, ein Jahr nach der Entstehung dieses Beitrages, folgendes zu sagen. Bis vor

einigen Monaten war man der Meinung, daf® man durch eine inschriftlich datierten Grabplatte von 1461, die sich
heute in der Kapelle befindet. einen .terminus ante quem" fiir die Datierung des Freskenzyklusees hat. Wic ea
sich nun gezeigt hat, befand sich die Grabplatte urspriinglich nicht in der Bernhardkapelle, sondern im Kapitelsaal
des Klosters. Somit ist auch auszuschlieRen, daf die Kapelle als Grablege der Abte erbaut wurde.

Die Malereien sind aus heutiger Sicht in das letzten Viertel des 16. Jahrhunderts zu datieren.
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Inschrift, dal diese Abtkapelle am 12. August 1461 fertiggestellt wurde, um als
seine und seiner Nachfolger Grablege zu dienen. Da anscheinend Abt Gerhard
der Erbauer dieser Kapelle war, ergibt sich somit ein terminus ante quem fur
die Entstehung des Gewdlbezyklus, néamlich nach 14612

(Abb. Gesamtfresken) Die Freskenausstattung der Kapelle bezieht sich
natlrlich auf den Ordensgrinder der Zisterzienser, auf Ordensheilige, weiters
werden die vier Evangelistensymbole dargestellt, aber es werden auch
Grotesken und Engel mit Spruchbandern gezeigt.

Erklirung Ubersicht: (Abb. Plan)

Um einen besseren Eindruck der Freilegungsarbeiten zu bekommen, habe ich
einen schematischen Plan angefertigt. Die rot gekennzeichnet Felder sind
bereits vollstandig freigelegt. Im rot strichlierten Feld mit der Nummer 41 wurde
probeweise ein kleiner Teil eines gekrénten Mannerkopfes freigelegt. Die
Fresken in den grun gekennzeichneten Feldern sind groldteils zerstort. Die
weild belassenen Felder sind leer, wurden wahrscheinlich, wie auch die Felder
8, 29 und 32 durch einen Wassereinbruch vollkommen zerstért und die blau
gekennzeichneten Felder wurden noch nicht freigelegt.

Alle Felder sind nach demselben Muster gestaltet. Als Beispiel nehme ich die
Darstellung des hl. Benedikts. In der Mitte des Bildfeldes wird der Oberkérper
des Abgebildeten mdéglichst bildfullend dargestellt. Meist wachst er aus einer
Ranke, die ihre Blatter um den Kérper des Abgebildeten schlangelt. Bei den
Engelsdarstellungen breitet sich die Blute nur im unteren Bereich des
Bildfeldes aus, da bereits die Engelsflugeln den oberen Teil ausfullen.
Teilweise wird der Oberkdrper von einem Wolkenband begrenzt.

Bei den fleischigen Ranken handelt es sich um rot-gelbe oder griine Bliten, die
aus einer Ecke des Gewolbefeldes an einem grinen Stiel herauswachsen und
ihre Bléatter ausbreiten. An den Enden knicken die Blatter und kehren dem
Betrachter ihre andersfarbige Unterseite zu.

Bis auf die Bernhardszene und die vier weiblichen Heiligen, die mit ihrem
Attribut dargestellt werden, halten alle Figuren ein Spruchband in Handen auf
dem mit gotischer Schrift lateinische Sentenzen wiedergegeben werden.

Alle Abgebildeten werden vor einem blauen Hintergrund dargestellt.
Dominierende Farben sind Rot, ein helles Grun, ein helles Blau, Ocker, Violett,
WeilR und Schwarz.

Feld 1 (Abb. Bernhard)

Dieses erste Bildfeld ist dem Grunder der Zisterzienser, dem hl. Bernhard
gewidmet. Dargestellt wird hier der sogenannte Amplexus, also die Umarmung
des hl. Bernhard. In der Legende des Heiligen heiRt es, daR sich dem
betenden Bernhard der Gekreuzigte zur Umarmung herabneigt und ihn KuRt,
Diese Darstellung des Amplexus kommt in Zisterzienserkirchen immer wieder
vor. (Abb. Chiaravalle) So z. B. im Inneren des Zisterzienserklosters Chiara-
valle bei Mailand. Hier befinden sich in den Ruckenlehnen des Chorgestiihls 44

2 S.FuBnote 1.
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Holzreliefbilder mit Szenen aus dem Leben des hl. Bernhard. Oder auch <d2v

Amplexus (Abb. Wettingen) aus dem Kreuzgang von Wettingen. Die Vision
Bernhards, der Gekreuzigte habe einen oder beide Arme vom Kreuz gelést |,
um ihn zu umarmen, ist nur ein Fall in einer umfangreichen Reihe gleicher oder
ahnlicher Visionen.

Caesarius von Heisterbach z. B. erwahnt einen Mdénch Konrad, der dieses
Erlebnis gehabt hat. Am bekanntesten ist aber wohl die Legende des hl. Franz
von Assisi, dem sich der Herr vom Kreuz zugeneigt hat.

Hier wird der Heilige links und rechts je von einem rotgekleideten Engel
flankiert, der diese Szene bewacht. Beide wachsen aus rot-gelben Ranken und
halten ein Wappen in ihren Handen, wobei der linke Engel das Wappen des
heiligen Bernhards hélt, das auch in anderen Bernhardsdarstellungen immer
wieder vorkommt. Auf dem Wappen erkennt man weiters die Bischofsmitze
und in der Hand halt er den Bischofsstab. Beides bezieht sich auf die, von
Bernhard abgelehnte Bischofswulrde, welche ihm dreimal angeboten wurde.
Der rechte Engel tragt ebenfalls ein Wappen und in der Hand eine Fahne, auf
denen beidemale dasselbe Wappen, namlich eine Leiter dargestellt ist. Mit
groBer Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei diesem Wappen um das des
Stifters der Gewdlbedekoration (Zum Zeitpunkt meines Vortrages wuRte ich
noch nicht welchef Familie eine Leiter in ihrem Wappen tréagt. Prof. Hofler
machte mich darauf aufmerksam, dal die (de) Scalier eine Leiter im Wappen
haben)

Feld 9 (Abb. HI. Benedikt)

In n&chster Nahe des Ordensgrinders befindet sich die Darstellung des hl.
Benedikt, des Grinders des Benediktinerordens, nach dessen Regeln auch die
Zisterzienser leben. Benedikt wird hier ohne Attribut dargestellt, halt jedoch ein
Buch in seinen Handen, auf dem sein Name geschrieben steht und wird so als
der hl. Benedikt gekennzeichnet.

Dargestellt wird er als Abt mit Mitra auf dem Haupt, in seinen Handen hélt er
ein aufgeschlagenes Buch, das sicherlich auf seine berihmte Schrift, die
,regula Benedicti hinweisen soll. In lateinischer Schrift steht folgendes
geschrieben:

fuit vir vite venerabilis gracia benedictus et nomine. - Er war ein Mann eines
ehrwdrdigen Lebens, gepriesen an Gnade und dem Namen nach.

Das lateinische ,benedictus hat hier zweierlei Bedeutung, da es sich um ein
Wortspiel handelt. Einmal wird es zur Kennzeichnung des Heiligen verwendet,
wird aber nicht als Namejsondernlmit seiner eigentlichen Bedeutung, namlich
mit gepriesen Ubersetzt.

Feld 10 (Abb. HI. Leonhard)

In n&chster Nahe der beiden Ordensgrinder wird der hl. Leonhard, ebenfalls
als Benediktinerabt dargestellt.

Leonhard wird hier, wie auch der hl. Bernhard, in einer grauen Ménchskutte
und Tonsur gezeigt.

[, 1

L, 1o



62

Von dem Heiligen, der von einer adeligen Familie abstammt, erzahlt die
Legende, daR er von Mitleid erfullt, taglich Gefangene besucht, um ihnen Trost
zu geben. Daraufhin zerspringen zahlreichen Gefangenen durch sein eigenes
oder das an ihn gerichtete Gebet die Ketten. Deshalb wird auch die Kette mit
Halsring und Schlof® zu seinem Attribut.

Auf dem Spruchband, das sich durch seine Arme durchschlangelt, steht
folgendes zu lesen:

O sante Leo(narde) libera nos a vincul repete -- Okd hl. Leonhard, befreie uns
von plétzlichen Banden .

Einerseits wird hier mit dem Ausdruck ,plétzliche Bande" das Attribut
Leonhards, néamlich die Kette, versinnbildlicht dargestellt, aber es bezieht sich
auch auf die Bitte um Schutz vor einem plétzlichen Tod.

Feld 2 (Abb. Maria mit Kind)

Das néchste Feld zeigt die Gottesmutter Maria mit dem Christuskind auf dem
Arm. Sie tragt ein blaues Kleid, dartber einen roten Umhang. In ihrer rechten
Hand halt sie eine Lilie, in der anderen das Kind. Auf inrem Haupt tragt sie, wie
es der Himmelskodnigin gebuhrt, eine Krone. Das nackte Christuskind wird, wie
auch seine Mutter, von einem Heiligenschein bekrént, halt die Weltkugel in der
einen Hand, mit der anderen umfalit es den Lilienzweig. Das weiRe Schriftband
besagt folgendes:

sicut lilium inter spinas sicut exaltat sum -- Wie die Lilie unter den Dornen bin
ich erhéht.

Auch hier bezieht sich der Inhalt des Spruchbandes auf das Dargestellte. ,Wie
die Lilie unter den Dornen...” betrachtet man das Bild genauer, erkennt man,
dall im unteren Teil des Bildes ein weilRes Dornengewéchs gezeigt wird, aus
dem eine Lilie wachst. Und ebenso, wie diese weile Lilie aus den Dornen
wachst, wachst auch Maria unter allen Frauen hervor, sie soll also als Lilie
unter den Frauen erkannt werden.

Felder 11 u. 12 (Abb. Paulus, dann Petrus)

Die angrenzenden Felder werden von den beiden Apostelfursten Petrus und
Paulus eingenommen.

Paulus ist in ein grines Gewand gekleidet, halt sein Attribut, das Schwert in der
linken Hand, mit der rechten umfaRt er das Schriftband.

Schon sehr frih erhélt Paulus in der bildenden Kunst ausgepragte individuelle
Zuge, namlich Glatze und Kinnbart sowie ein auffallendes Profil mit langer oder
gebogener Nase. Das Inschriftband besagt folgendes:

St (fur sancte) paule gencium doctor — HI. Paulus, Lehrer der Vélker .

Die Inschrift bezieht sich wiederum auf die Person des Paulus, der ja auch als
Voélkerapostel bezeichnet wird, was die Inschrift erklart.

(Abb. Petrus) Das Feld Nummer 12 zeigt den Apostel Petrus.

In der bildenden Kunst entstand, ebenso wie bei Paulus schon sehr frih ein
fester Darstellungstypus. Ab der Mitte des 4. Jahrhunderts wird er durch breite,
fast derbe Gesichtsziige, Kahlkopfigkeit und einen kurzen, dichten Bart
charakterisiert. Als individuelles Attribut erhalt er den Schlissel.
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Hier wird er in einem blauem Kleid mit violettem Umhang dargestellt, auf dem
Kopf die mit drei Kronreifen umwundene Tiara. In der rechten Hand tragt er
sein Symbol, den Schlussel, mit der anderen hélt er das Inschriftband, auf dem
folgendes zu lesen steht:

Petre summe christi pastor — Petrus, oberster Hirte Christi

Nach der Lehre der katholischen Kirche grindet sich das Papsttum auf das
Jesuswort von ,Petrus als Fels der Kirche®. Die Péapste sind als rémische
Bischéfe Nachfolger des Apostels Petrus. Dahingehend wird er auch hier als
der oberste Hirte Christi bezeichnet.

Feld 3, 4, 13, 14 (Abb. Vier Evangelistensymbole zusammen)

Die n&chsten vier Felder nehmen die Mitte des Gewdlbes ein und zeigen die
vier Evangelistensymbole.

(Abb. Engel des Matthdaus) Beginnend mit dem Engel des Matthaus. Die
Schriftrolle zeichnet ihn mit folgenden Worten als Engel des hl. Matthaus aus:
iniciu_sancti_ewangely secundu mathe — Anfang des Evangeliums nach
Matthdus

(Abb. Adler des Johannes) Das néachste Feld zeigt den Adler des Johannes.
Der das gesamte Bildfeld beherrschende Adler wird mit zur Seite zeigendem
Haupt und offenem Schnabel dargestellt. Mit seinen riesigen Klauen beschwert
er das Inschriftband.

iniciu_sancti ewangely secundu johannu — Anfang des hl. Evangeliums nach
Johannes

(Abb. Stier des Lukas) Das nachste Symbol (F. 13) ist der Stier des Lukas.
Das mit goldgelben Fell dargestellte Tier ist beflugelt und halt das Inschriftband
zwischen den beiden Vorderbeinen. Sein Kopf ist nach links gewandt, sein
Maul leicht gedffnet, zwei geschwungene Hérner bekrénen das Haupt.

Auch bei ihm steht zu lesen: iniciu sancti ewangely secundu luca — Anfang des

hl. Evangeliums nach Lukas

(Abb. Léwe des Markus) Das nachste Feld (F. 14) zeigt als letztes der
Evangelistensymbole den Léwen des Markus. Der ebenfalls gefligelte Léwe ist
mit einem braunen, zottigen Fell dargestellt. Die Gestalt des Tieres ist so riesig,
dal} auch sie das gesamte Bildfeld ausfillt. Mit riesigen Pratzen halt das Tier
die Schriftrolle, auf der geschrieben steht:

iniciu_sancti ewangely secundu marcu — Anfang des hl. Evangeliums nach
Markus

Auf allen diesen vier Inschriftbandern stehen die Anfangsworte der Evangelien.
Sie werden hier als eine Art Beschwoérungsformel verwendet, denn wo ein
Evangelium verktndet wird, werden bdse Geister vertrieben.

Feld 24 (Abb. Abt mit Groteske)

Feld 24: dargestellt wird hier ein Abt, ebenfalls mit einem Buch in der einen
Hand, in der anderen den Bischofsstab, am Kopf eine edelsteinbesetzte Mitra.
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Unter ihm eine zungenzeigende Groteske, die das Spruchband hélt, auf dem
folgendes geschrieben steht:

extat maria virgo cu(m) concipit virgo gravida virgo cu(m) parit — Sie ragt in der
Schwangerschaft und wéahrend sie gebiert als Jungfrau hervor

Es handelt sich hierbei um eine reichere Ausformung des Glaubenssatzes:
Jungfrau vor, wahrend und nach der Geburt.

Bei dem hier Dargestellten handelt es sich héchstwahrscheinlich auch um
einen Zisterzienserménch, der auch Abt gewesen sein muR3, da er eine Mitra
tragt. Da dieser ein moénchsahnliches Gewand tragt, schlieRe ich die
Maoglichkeit, daf’ es sich um einen Bischof handelt aus.

Feld 26 (Abb. Bischof mit Engel)

Dahingegen zeigt das néachste Feld einen Bischof, der seine Finger zum
Segensgestus erhoben halt, am Kopf die Bischofsmutze tragt und in der linken
Hand den Bischofsstab tragt. Von unten stutzt ein Engel das Spruchband, auf
dem folgendes zu lesen ist. maria sola gra (qgratia) plena sola que grandis qua
nulla - Allein Maria ist voll der Gnade, die allein so groR ist wie keine

Felder 5, 6, 15, 18, 32 (Engelsdarstellungen)

(Abb. Zerstorte Engel) Die folgenden Felder werden von Engelsdarstellungen
eingenommen, wobei vom Feld Nummer 6 und 32 nur mehr ein Bruchteil der
Darstellung erhalten ist, man aber erkennen kann, dafl} es sich auch hierbei um
eine Engelsdarstellung gehandelt hat.

Feld 15 (Abb. Roter Engel mit zerstorter Schrift)

Der Engel auf dem Feld Nummer 15 ist rot gekleidet und tragt wie auch die
anderen Engel ein, Uber die Brust gekreuztes gelbes Band. Die Inschrift des
Bandes, das er mit beiden Handen halt, ist leider bereits so stark zerstdrt, daR
sie nicht mehr rekonstruierbar ist.

Feld 16 (Abb. Engel rot ,,:::0 Florens Mater:::“)

Der nachste Engel (F.16) ist ebenfalls rot gekleidet. Auch er halt mit beiden
Handen das Inschriftband, O florens rosa mater d“ni (do mi ni)speciosa — O
Mutter des Herrn, du kostbar blihende Rose

Feld § (Abb. Engel griin)

Der nachste Engel (F.5) ist grin gekleidet. Auf dem Schriftband steht folgendes
zU lesen:

vox turturis audita est i turrib_jrsm (in turribus jerusalem) — Die Stimme der
Taube ist in den Tidrmen Jerusalems gehért worden

Hier zeigt sich die besondere Beziehung Bernhards von Clairvaux, die er zum
Hohelied Salomons hatte, denn in Kap/2, Vers 12 heilt es ,Die Stimme der
Turteltaube ist zu héren in unserem Land*.

Feld 18 (Abb. Engel gelb: ,,:::Regina celi:::*)

Das nachste Feld zeigt einen gelbgekleideten Engel mit grau schattierten
Flageln. Auf dem mit beiden Handen gehaltene Schriftband steht folgendes:
regina celi letare alleluja — Freue dich du Himmelskénigin, Halleluja
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Feld 28 (Abb. Engel gelb mit zerstértem Gesicht)

Das néachste Feld zeigt wieder einen Engel, der mit dem Zeigefinger der linken
Hand auf das Schriftband deutet, auf dem folgendes zu lesen steht: ista est
speciosa in (inter) filias jherusale que rege celi genuid — Besondere unter den
Téchtern Jerusalems, die den Kénig des Himmels geboren hat

Felder 23, 25, 27, 30

Die Felder 23, 25, 27 und 30 nehmen vier weibliche Heilige ein.

(Abb. HI. Katharina) 23: HI. Katharina mit einem gebrochenen Rad und
Schwert in den Handen

(Abb. HI. Margaretha) 25: HQMargaretha mit dem Drachen

(Abb. Hl. Dorothea) 27: HI. Dorothea, die auf das Blumenkérbchen weist
(Abb. HI. Ursula) 30: HI. Ursula mit dem Pfeil

Feld 33 u. 35

Feld 33 und 35 wird je ein Prophet dargestellt. Die beiden Propheten wachsen
direkt aus der Blute hervor, wobei der Oberkérper der eines Menschen ist, aber
bereits die Kopfbedeckung mit ihren wild wirbelnden Blattern wieder an das
Pflanzenreich denken laft.

(Abb. Prophet rot) 33._inicium sapiencie timor (...domini) — Die Gottesfurcht
ist der Anfang der Weisheit

Hier haben wir es mit einem Zitat aus der Bibel zu tun, das an mehreren Stellen
vorkommt. So z.B. bei den Psalmen Kap.111, Vers 10: ,Die Furcht vor dem
Herrn ist der Anfang der Weisheit"; oder auch bei Jesus Sirach Kap.1, Vers14:
LAnfang der Weisheit ist die Gottesfurcht®

(Abb. Prophet gelb) 35: pax huic domuy (zu ergénzen ware...et omnibus
habitantibus in ea) — Friede diesem Haus (... und allen die darin wohnen)

Feld 20 (Abb. Groteske klein)
Im Feld Nummer 20 ist noch ein einzelner Groteskenkopf zu sehen.

Natarlich ist nach dieser Betrachtung zu sagen, dalR jedes Bildfeld als
Einzeldarstellung isoliert fir sich betrachtet werden kann, dennoch muR man
sie als eine Gesamtheit sehen, fur die sie auch angelegt wurden. Wir haben in
der Mitte des Gewdlbes die Darstellung der vier Evangelistensymbole, zum
Torbogen hin dréngen sich verschiedene Engelsgestalten. Diese verherrlichen
allesamt durch ihre Inschriftb&nder die Gottesmutter. Sie wird bekrént, verehrt
und um Hilfe gebeten. Je weiter man jedoch in Richtung des Altares schreitet,
je naéher man dem Allerheiligsten kommt, desto prominenter werden auch die
Dargestellten. Zuerst die Apostelfursten, anschlieRend Maria mit dem Kind,
weiters zwei der wichtigsten Benediktinerménche und schlieRlich gipfelt das
Geschehen in der Darstellung des hl. Bernhard von Clairvaux, direkt Gber dem
Altar.
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Der Freskenzyklus ist also einerseits eine Huldigung an Maria sowie an die
Ordensgrinder, aber es wird auch versucht durch Zitate aus der Bibel und
durch Anrufen der Heiligen die Grablege zu beschutzen.

Beschreibung Viktring
Sehr einheitlich ist der Gesamteindruck der Malereien, so dall man davon
ausgehen kann, dal sie einer Werkstatt zuzuschreiben sind. In der Ausfuhrung
der Malereien kann man aber mindestens zwei Hande unterscheiden.
Die eine zeigt sich verantwortlich flr die Gesichter des Abtes mit der Groteske,
den Bischof mit dem Engel, sowie fur die rotgekleidete Groteske.

starkes Betonen der Gesichtsproportionen

Hervorheben der Wangenknochen, Einfallen der darunterliegenden

Wangen

Betonen der Augen, die in S-Schwung dargestellt werden

Falten um die Augenpartie

Hals wird durch das Einschreiben eines Dreiecks charakterisiert
Betont das Gesicht sehr stark durch die Verwendung einer dunklen Farbe, mit
der er die Gesichtsmerkmale hervorhebt, dadurch wirkt das Gesicht sehr hart
und graphisch.

Der zweiten, schwachere Hand sind alle weiblichen Heiligen, wie auch ein
GroRteil der Engel zuzuordnen.
zum Unterschied zum vorher gezeigten Bild sieht man ein sehr weich
modelliertes Gesicht, mit weich flieRenden Linien, ohne harte Ubergénge
die Engel sind bildparallel gegeben
werden mit runden Augen und kleinen Mundern dargestellit.

Zwischen diesen beiden stehen méglicherweise die Gestalten des hl. Paulus
oder ein weiterer Engel.
Man sieht die viel bewegtere Darstellung des Engels, den zur Seite
geneigten Kopf, die bewegteren Arme.
Ebenfalls wird der Hals durch ein eingezeichnetes Dreieck charakterisiert
dahingegen ist der andere Engel statuarisch dargestellt, bildparallel
gegeben
Hals in weichen, halbrunden Schwingungen dargestellt (Doppelkinn).

Allgemein

Einen Gewoélbezyklus dieser Art findet man in ganz Karnten kaum. Zu
erwahnen waren hier die Langhausfresken des Maria Saaler Domes .
Dargestellt ist hier der Stammbaum Christi, der westlich mit Abraham beginnt
und im Osten mit der Muttergottes und dem Christuskind abschlieRt. Die
Gestalten, ebenfalls als Brustbilder dargestellt, wachsen aus den Kelchen
phantastisch geformter Bluten hervor.

Jeder Figur ist ein Spruchband beigegeben, das sie in einer Hand halt,

Mit Viktring vergleichbar ist dieses Werk naturlich nur in sehr geringem Mafe,
da die stilistische Komponente eine vollig andere ist. Es handelt sich in Maria
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Saal um eine sehr graphische Darstellung aus den 90-iger Jahren des 15.
Jahrhunderts.

Der Gedanke, Figuren von konsolenartig verwendeten Blumenkelchen tragen
zu lassen und in lebhaftes Rankenwerk einzuweben, ist ein der Graphik
entnommenes Thema. Fur die Formen der Ranken und Bluten ist hier der
Vergleich mit graphischen Entwlrfen fur Goldschmiedearbeiten sehr
aufschlulreich. Aber es drangt sich auch der Vergleich mit Entwirfen fur
Spielkarten aus dem 15.-18. Jahrhundert auf.

Far die fleischigen Ranken in Viktring gibt es keine direkten Vorbilder. Man
kann jedoch sagen, daR solcherart Ranken eher im Unterkarntner Raum
anzutreffen sind.

Auch in der Kirche in Spitalein werden Heilige, Engel mit Spruchbandern und
fleischig durchgebildete, vegetabile Rankenformationen aus dem frihen 15.
Jahrhundert gezeigt. Ahnlich wie in Viktring werden auch hier die Ranken mit
heller Farbe dargestellt, kippen an den Enden und man erkennt die
dunkelgeférbte Unterseite.

Im Gewdlbe der Kirche St. Magdalena in Vélkermarkt haben sich ebenfalls
Fresken erhalten, darunter Engel mit Leidenswerkzeugen, verschiedene
Heilige und auch vegetabile Rankenmalereien. Diese Ranken wachsen aus
den Ecken der einzelnen Gewdlbezwickeln hervor und enden in einer groRen
BlUte. Auch hier haben wir es mit fleischigen Ranken zu tun, die jedoch nur
ansatzweise mit jenen in Viktring vergleichbar sind. Sie erscheinen um vieles
graphischer und weniger malerisch als jene in der Bernhardkapelle in Viktring.
Motivisch allerdings haben sie eine sehr groRe Ahnlichkeit, stammen
maoglicherweise von derselben Vorlage.

Zuschreibungen

Die Zuschreibung der Fresken an einen Kunstler oder eine Werkstatt gestaltet
sich heute noch als &uRerst schwierig, da uns keine vergleichbaren Fresken
oder Malereien bekannt sind. Zeitgleiche, uns bekannte Karntner Kinstler
kénnen als ausfuhrende Maler der Bernhardkapelle ausgeschlossen werden.
Der prominenteste Kunstler dieser Zeit war sicherlich Thomas von Villach, der
als der reinste Interpret eigenstéandiger Kérntner Malerei des 15. Jahrhunderts
genannt werden kann und dessen Arbeit auch bestimmend war fur das
malerische Schaffen der zweiten Jahrhunderthalfte.

Als Vergleichsbeispiel méchte ich die Fresken der Kirche in Gerlamoos
anfuhren, mit dem Bild der Geburt Christii Wir haben es hier mit der
Darstellung eines Innenraumes zu tun. Nimmt man das Gesicht der Maria
heraus, erkennt man das Uberaus weich modellierte Gesicht, das keinerlei
rauhe oder harte Ubergénge aufweist. Die Faltenschwiinge ziehen sich als
lange, parallele Roéhrenfalten Uber das Kleid. Es handelt sich um eine sehr
weiche, von keinem harten Zug unterbrochene Darstellung.

Also muR auch Thomas von Villach als Freskant der Viktringer Kapelle
ausgeschlossen werden. Eine Frage drangt sich nun auf, warum der damals
bekannteste Maler Karntens nicht den Auftrag zur Ausstattung der Stiftskapelle
bekam? Diese Frage wird man wahrscheinlich nicht mehr beantworten kénnen.
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(Abb. Einersdorf)

Ein weiterer sehr bekannter Maler dieser Zeit war der sog. Einersdorfer
Meister, der seinen Namen durch die Ausstattung der Filialkirche in Einersdorf
bei Bleiburg erhielt. Dargestellt sind unter anderem der Dreikénigszug, in dem
es dem Maler, mittels Bergformation und dem Hintereinander der Teilnehmer
gelingt, eine leicht réumliche Situation zu schaffen. Das leicht schrag gestellte
Tischchen, die sichtbaren Dachlatten der Stallarchitektur, aber auch das
Muster des Steinbodens sollen dies unterstitzen. Charakteristisch fur den
Einersdorfer Meister sind die langen Gestalten, die sich meist leicht nach vorne
beugen, die runden Gesichter mit den kleinen Mindern und auch die extreme
Hervorhebung des Augapfels durch ein grelles WeiRR. Die Modellierung des
Gewandes, mit seinen feinen Roéhrenfalten, die am Boden leicht umknicken,
lassen den darunterliegenden Kérper kaum erahnen.

Auch hier kénnen keine Gemeinsamkeiten mit den Viktringer Fresken genannt
werden.

Die eher kleinen, kompakten Gesichter in Einersdorf stehen den
durchgestalteten Képfen in Viktring gegenuber. Das blockhaft fallende Gewand
in der Anbetung des Kindes, das den darunterliegenden Kérper nicht erahnen
lankt, wobei in Viktring der Kérper ebenfalls nicht unter dem schweren Stoff
durchscheint, man aber zumindest die Proportionen erahnen kann.

Als die Fresken in der Viktringer Stiftskirche 1991 aufgedeckt und freigelegt
wurden, sahen die Medien sofort die geniale Handschrift eines Michael
Pachers. Um diese erste Euphorie der Medien zu hinterfragen, méchte ich
einen kurzen Einblick in das Leben und Schaffen des Sudtiroler Malers und
Bildschnitzers Michael Pacher geben.

Pacher wurde wahrscheinlich um 1430 im Pustertal geboren. Seine Lehrjahre
durfte er in der Werkstatt des Hans von Bruneck absolviert haben, der ein
exzellenter Bildschnitzer, jedoch eher mittelmaRiger Maler gewesen ist.
Bleibende Pragung erhielt er wahrend seiner Gesellenjahre, die ihn nach
Suddeutschland und Oberitalien fuhrten.

Besonders das Werk Hans Multschers hat den jungen Sudtiroler beeinfludt.
Ganz sicher wurde er auch von der niederlandischen Malerei beeinfluRt und
Ubernahm von ihr vor allem den Umgang mit Licht und Schatten, ihren tonigen
Kolorit und auch ihren Hang zu einer ebenso liebevollen wie kihlen
Schilderung kleinster Details. Gesichert ist auch Pachers Reise um 1455 nach
Padua und Venedig. Denn ohne Filippo Lippi, Paclo Ucello oder Andrea
Mantegna wére seine Kunst wohl eine andere geworden.

1457 tritt Pacher erstmals als ,Maler und Burger zu Braunegk® urkundlich in
Erscheinung. Bruneck war zu dieser Zeit neben Brixen das bedeutendste
Zentrum der Gotik in Tirol. Unter den Brunecker Meistern dieser Periode nimmt
Pacher sicherlich wegen seiner Doppelbegabung als Bildschnitzer und Maler
eine Sonderstellung ein.

(Abb. Pacher; Vermdhlung Mariens) Die Unterschiede zwischen der

Freskenausstattung in Viktring und dem Werk Michael Pachers liegen klar auf
der Hand. Der genialen Leistung des Michael Pacher steht ein, fur die
Verhaltnisse Pachers eher mittelmaRliger Kunstler gegentber. Mit seinen recht
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groben, ungeschlachten Gesichter, die durch groRe Augen charakterisiert
werden. Faltenzige werden sowohl am Gewand als auch im Gesicht durch
Linien, eigentlich Striche dargestellt, die nur wenig mit den kompliziert
gebildeten Faltenschwiingen Michael Pachers gemein haben.
Gegenlbergestellt werden diese den teilweise Uberlappenden, sich dem
Kdrper anpassenden Faltenzigen des Michael Pacheg!' wie man sie am
Gewand des hl. Josef aus dem Bild der ,Vermahlung Marigd“ erkennen kann.
Auch das Gesicht des Heiligen ist plastisch durchgearbeitet, wobei jeder
einzelne Muskel herausgearbeitet wird, wahrend in Viktring die Gesichter
lediglich durch einzelne weiRe Hoéhungen im Stirnbereich und durch dunkle
Faltenzge an den Augenpartien charakterisiert werden.

NatUrlich ist anzumerken, dal® die Gesichter in Viktring auf die Beeinflussung
Pachers bzw. Sudtirols zurtckzuftihren sind. Das typische der Stdtiroler Kunst,
das extreme Hervorheben der Wangenknochen, darunter das Einfallen der
Wangen oder auch das starke Charakterisieren der Gesichter ist eine typische
Sudtiroler Komponente.

(Abb. Pacher{ Neustift) Aber auch die ikonographische Komponente ist zu
berlcksichtigen. Pacher schreibt mit Vorliebe die einzelnen Figuren seiner
Gewolbezyklen in Vierpasse ein. Wie z. B. in der alten Sakristei im Kloster
Neustift bei Brixen oder in der Stiftskirche von St. Paul im Lavanttal.

(Abb. Pacher, St. Paul) Hier wurde 1468 das Langhaus mit einem
Netzrippengewblbe ausgestattet. Die Bemalung des Gewdlbes Ubernahmen
Michael und Friedrich Pacher. Dargestellt ist der hl. Agid, ein
Benediktinerheiliger. Er tragt ein Ordenskleid und versucht einer Hirschkuh den
Pfeil aus der Brust zu ziehen. Auch hier wieder das meisterhaft durchgestaltete
Gesicht, mit seinen dezenten Stirnfalten und dem Herausarbeiten jeder
einzelnen Muskelpartie. Das Kleid hullt mit seinem schweren Stoff den Kérper
ein, lalt ihn darunter nicht erahnen und fallt in weichen Faltenziigen nach
unten. Wieder erkennt man die, im Vergleich mit Pacher, plump wirkenden
Typen der Viktringer Bernhardkapelle.

Allerdings: Die Kunst Sudtirols war immer schon, nicht zuletzt wegen der
geographischen Né&he, stark mit Karnten verzweigt: Immer wieder kamen
sudtiroler Wandermaler nach Karnten und schufen hier bedeutende Werke.
Auch in Viktring spricht sehr viel dafur, daRR eine Sudtiroler Werkstatt. hinter
den Fresken der Stiftskirche steht, wenn es auch nicht Michael Pacher war. Die
Frage stellt sich nun, ist es eine Wanderwerkstatt, die nach Karnten bestellt
wurde oder handelt es sich um einen in Kérnten ansé&ssigen Betrieb, dessen
Wurzeln in Stdtirol zu finden sind?

In den letzten Jahrzehnten entdeckte man in K&rnten Fresken, deren
stilistische Wurzeln aus Sudtirol stammen. Gemeint sind die Fresken von St.
Paul im Lavanttal und Tainach, sowie in Slowenien die Ausstattung der
Kreuzkapelle der Wallfahrtskirche in Pettau.

(Abb. St. Paul, Erhardi-Kirche) In der Pfarrkirche St. Erhard in St. Paul im
Lavanttal thront die Madonna, mit einem blauen Mantel bekleidet, in einem
Garten. Auf dem Schof héalt sie das Christuskind, das in den Korb greift, den
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ihm die hl. Dorothea entgegenhélt. Vor der Madonna kniet der Stifter des
Bildes, auf Grund seiner Kleidung als BuRer zu erkennen, auf dessen Haupt sie
schitzend ihre Hand hélt und ihn damit unter den Schutz der Gottesmutter

stellt.

(Abb. Tainach) Bereits 1971 wurde in der Propsteikirche Maria und hl. Valentin
in Tainach ein 1423 datiertes Fresko freigelegt, das die Geburt Christi, den
Gnadenstuhl sowie den Kirchenpatron, den hl. Valentin darstellt.

(Abb. Pettau) Zu dieser Gruppe zahlt man auch die 1948 aufgedeckten
Fresken in Pettau. Es handelt sich hierbei um einen komplett ausgemalten
Raum, in dessen Gewdlbefeldern Evangelistensymbole sowie Kirchenvéter
dargestellt sind. An der Stdwand werden unter anderem Szenen aus der
Passion Christi, darunter verschiedene Heilige dargestellt. Datiert wird dieser
Zyklus zwischen 1424 und 1426.

Stilistisch kennzeichnend fur die genannten Malereien sind die reich drapierten
Gewander, die sich einerseits straff an den Koérper legen, andererseits in
leichten Faltenschwiingen zu Boden gleiten , um hier umzuknicken. Die
Gesichter sind kraftig modelliert, zeichnen sich jedoch durch feine Ubergéange
aus. Die verwendeten Farben beschréanken sich auf ein kraftiges Rot, zwei
verschiedene Braunténe, ein dunkles Blau, ein helles Grin, sowie Ocker und
Weil3.

Stilistische, wie auch ikonographische Spuren dieser Fresken sind sicherlich in
Sudtirol zu suchen. Eng verwandt sind die Fresken in der achten Arkade des
Brixner Domkreuzganges, deren Herkunft noch nicht véllig geklart wurde, die
zur Zeit aber Erasmus und Christoph von Bruneck zugeschrieben werden.

(Abb. St. Stephan) Als eine weitere Station dieser Werkstatt in Karnten sind
die vor kurzem entdeckten Fresken der Kirche St. Stefan bei Niedertrixen.
Freigelegt wurden ein Feiertagschristus, eine Apostelreihe sowie das Kopf-
fragment eines Heiligen; die Kopfe sind ident mit jenen aus St. Paul und
Tainach. Zeitlich stehen diese Fresken zwischen den Malereien in St. Paul
bzw. Tainach und Pettau.

Besold schreibt, daR man aufgrund der stilistischen Entwicklung annehmen
kann, dal es sich um eine Sudtiroler Werkstatt aus dem Umkreis der Brider
Erasmus und Christophorus von Bruneck, die vor 1423 in St. Paul, danach in
Tainach und zuletzt in St. Stephan bei Niedertrixen arbeiteten, handelt, bevor
sie anschlieRend nach Pettau gerufen wurde.

Nun stellt sich die Frage, wo diese Werkstétte ihren Sitz hatte. Die drei relativ
nahe beieinander liegenden Orte lassen an eine lokale Werkstatt denken. Als
naheliegende Stadt ist hier Vélkermarkt zu nennen. Beweise dafiir sind aber
bis heute noch keine gefunden worden.

Weiters stellt sich die Frage, inwieweit die Wurzeln des Malers der
Bernhardkapelle ebenfalls in dieser Werkstatt anzunehmen sind. Diese
Sudtiroler Werkstatt bestand bereits in den zwanziger Jahren des 15,
Jahrhunderts, die Fresken der Bernhardkapelle entstanden aber frihestens
1461.

Vergleichbar waren die ahnlich gestalteten Faltenzlge, die beide Male mit
dunkler Farbe hervorgehoben werden, wie auch die eckig nach unten fallende
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Faltenbahnen. Inwieweit sich jedoch hier wirklich Verbindungen knupfen
lassen, kann heute noch nicht geklart werden.

Vergleichbar mit dem Werk in Viktring sind die Darstellung eines
Heiligenkopfes aus der St. Georgs-Kirche in Taisten, Sudtirol, oder die Heiligen
Sylvester und Valentin aus derselben Kirche, die beide von der gleichen Hand
geschaffen wurden. Auch diese beiden Heiligen zeigen die eingefallenen
Gesichter, mit den kantigen Ubergéngen in den Gesichtspartien.

Auch der Bischof mit seinen runden Augen und dem kleinen Mund erinnert an
die Heiligen in Viktring.

AbschlieRend wéaren noch Malereien aus der Leonhardskapelle aus dem an der
Grenze zu Sudtirol gelegenen Nauders zu nennen. Auch hier diese fleischigen
Rankendarstellungen, das Gesicht Christi mit seinen runden Augen und dem
wenig modellierten Gesicht erinnert an die Engel in der Viktringer Kirche.
Datiert wird dieses Werk in das 3. Viertel des 15. Jahrhunderts. Auch die
Rankenformationen lassen an die Ranken in Viktring denken und man kann
davon ausgehen, dal} diese zeitgleich entstanden sind. Somit gibt es auch fur
Viktring einen einzugrenzenden Zeitraum fur die Entstehung der Malereien in
der Bernhardkapelle, namlich zwischen 1461 und 1480.

Zusammenfassung

Zusammenfassend ist zu sagen, dal ein Kéarntner Kunstler, wie Thomas von
Villach oder der Einersdorfer Meister als Maler der Fresken der
Bernhardkapelle auszuschlieRen sind. Die Arbeit ist einer Karntner Werkstatt
zuzuschreiben, deren Wurzeln in Sudtirol zu suchen sind. Als Entstehungs-
zeitraum ist die Zeit zwischen 1461 und 1480 anzunehmen.

Es bleibt nun abzuwarten, was die Freilegung der restlichen Freskenfelder zu
Tage bringt. Vielleicht trégt ein Heiliger die Jahreszahl der Ausstattung auf
seinem Inschriftband, vielleicht kommen die Initialen oder sogar der Name des
Malers ans Tageslicht. Méglicherweise werden auch an einem anderen Ort, in
einer anderen Kirche, &hnliche Malereien gefunden, von denen man
Riackschlisse auf die Malereien in Viktring ziehen kann. Uns bleibt nur
abzuwarten und in einiger Zeit das Kapitel der Freskenfreilegung in Viktring
neu aufzurollen.



