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DIE BILDWIRKKUNST IM XIV. UND XV. JAHRHUNDERT

A. EINLEITUNG

Das XIV. und das XV. Jahrhundert brachten fiir Deutschland eine Riickbildung der drei Gewalten, die das
Kultur- und Geistesleben des hohen Mittelalters geformt und beherrscht hatten. Dem Kaisertum war die politische
Macht entglitten, die Kirche, die Geistlichkeit, wenn auch noch Trégerin und Verbreiterin lateinischer Bildung,
hatte ihren unbeschriinkten Einflub verloren, das Rittertum ging dem Verfall entgegen.

Aber neue Kriifte entsprossen dem deutschen Volkstum. Eine demokratische Stromung schwemmte die unteren
Stinde zu Macht und Ansehen empor. Der verfallenden héfisch-ritterlichen trat eine aufbliihende stidtisch-birger-
liche Kultur zur Seite. Die wachsende Selbstindigkeit und politische Bedeutung der Stidte, der Aufschwung des
Handels und der Industrie, die ziinftige Organisation der Gewerbe begiinstigten gleichermafien das Emporkommen
eines reichen Biirgertums, eines biirgerlichen Patriziats, das, unverbraucht und durch keine Konventionen gehemmt,
sich in bewuBtem Nachstreben das Erbe der hdfischen Kultur anzueignen suchte.

Dieser Wandel in der sozialen Schichtung blieb nicht ohne Einfluf auf die Entwicklung der Kunst. Er tritt an
der Mehrzahl der deutschen Kunstwerke jener Zeit in vier Akzessorien zutage:

1. in Format und Material,

2. in ihrer Zweckbestimmung,

3. in ihrem geistigen Gehalt,

4. in dem Auftauchen national-volkstiimlicher Elemente.

Gegeniiber der Monumentalitit und dem Materialreichtum der romanischen Kunst, die fast ganz im Dienste
der Kirche und der Fiirstenhofe stand, erscheinen die deutschen Kunsterzeugnisse des XIV. und XV. Jahrhunderts,
die zum gréBeren Teil dem Mizenatentum biirgerlicher Besteller ihr Entstehen danken, kleiner in der Abmessung,
einfacher im Material, auf bescheidenere Wirkungsabsicht eingestellt.')

Sie dienen nicht mehr ausschlieBlich dem Schmucke der Kirchen und Klster. Profane Zwecke gewinnen die
Oberhand. Die 6ffentlichen Stadtgebiude, die biirgerlichen Privathiuser werden Objekte der Ausschmiickung.

Die weltliche Bestimmung bedingte notwendig eine Vermehrung der Stoffkreise, einen Wandel des geistigen
Inhalts. Neben die durch die sachliche Erzéhlungsweise verweltlichten geistlichen Stoffe tritt das reiche Programm
profaner Illustrationszyklen, wobei dic abstrakte Vorstellungswelt des lateinischen Mittelalters — durch den Filter
des biirgerlichen Empfindens materialisiert — in die Bilderkreise des XIV. und XV. Jahrhunderts einstrémt.

Mit dieser Verweltlichung und Verbiirgerlichung geht das Erwachen volkstiimlicher Regungen Hand in Hand.
Auf den Aufschwung der unteren Stiinde folgt eine Stirkung des nationalen Gefiihls, des nationalen Selbstbewufit-
seins, eine Erscheinung, die sich schon friiher in der Kolonisation des deutschen Ostens, im Aufkommen der deut-
schen Schriftsprache, in der deutschen Dichtung angekiindigt hatte und die die Pflege und Wertung der eigenen
Kulturformen auch in die Kunst ausstrahlte.

Wenn diese duBerlichen, aus den neuen Kulturbediirfnissen entspringenden Momente, die gewiB nicht ohne
Einflup auf die Bildung des Stils, auf den Ablauf des Formenwandels geblieben sind, auch mehr oder minder fiir
alle Bildkiinste Geltung haben, so ist ihre Bedeutung doch am klarsten und vielfiltigsten in der Geschichte der
deutschen Bildwirkkunst nachzuweisen.

Die deutschen Bildwirkereien des XIV. und XV. Jahrhunderts sind ganz im Gegensatz zu den michtig en
prunkvollen, viele Meter im Quadrat messenden frankoflimischen Wandteppichen, die reich mit Seide und Goldtiden
durchschossen waren, zumeist lange, schmale, auf kleinen Hautelisse-Stiihlen hergestellte Streifen, die iiber hanfener
Kette fast ausschlieBlich in bunter Wolle, seltener mit Verwendung von Seiden-, Gold- oder Silberfiden gewirkt
wurden.

1) Ich erinnere hier an die deutschen Papierhandschriften des XIV. und XV. Jahrhunderts, an die deutschen Altire der Zeit, an
Plastik und Kunstgewerbe.
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Abb. 35. Einkleidung der heiligen Clara. Bamberg, Gemildesammlung.

Wihrend jene den Bestellungen der Kdnige von Frankreich, der Herzdge von Burgund, der Adeligen des
Landes ihre Entstehung dankten und bestimmt waren, prunkvolle Sile, luxurids ausgestattete Schlofiriume zu
schmiicken, dienten diese, die im Auftrage biirgerlicher Besteller angefertigt wurden, neben dem Schmucke der
Kirchen und Kldster vor allem der Wohnlichmachung primitiv eingerichteter Riume in Rats- und Biirgerhiusern.")

Die Zunahme der weltlichen Zwecke bedingte auch eine Anderung der geistigen und kiinstlerischen Ziele.
Das Streben nach monumentaler Wirkung, wie es fiir die romanischen Teppiche bezeichnend war, weicht klein-
licheren dekorativen Absichten, die durch kriftige, scharf abgesetzte Farbtdne und holzschnittartige Umrifilinien
unterstiitzt werden. Der Wetteifer mit der Wandmalerei wird von Versuchen abgeldst, die Bildform in die textile
Struktur einzufiihlen, einen dieser addquaten Stil zu schaffen. Die eindrucksvolle Grofie der Einzelgestalt ver-
schwindet neben dem erwachenden Interesse an der Vielfiltigkeit des sachlichen Details, am Gegenstindlichen der
Darstellung. Das ikonographische Programm weitet sich. Der christliche Bilderkreis wird durch die [llustration
seltener Heiligenlegenden, der weltliche durch die Aufnahme einer Fiille von Stoffen aus der mittelhochdeutschen
Dichtung, von Motiven aus dem alltiglichen Leben bereichert.

1) Mit dieser weltlich-biirgerlichen Orientierung hingt es zusammen, daB die Herstellung der Wirkereien nicht mehr zum groften Teil

in den Hinden der Nonnen lag, sondern daf neben den Frauen der Biirger eigens qualifizierte Arbeiter oder Arbeiterinnen — wie uns solche
z. B. in Basel urkundlich iiberliefert sind (vgl. unten S. 82) — die Wirkkunst als Gewerbe betrieben.
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Abb, 36. Das Christkind erscheint der heiligen Klara. Bamberg, Gemildesammlung.

Mit Ausnahme der Buchillustrationen 18t sich auf keinem anderen Gebiet kiinstlerischen Schaffens eine so
enge Durchdringung und Verschmelzung zwischen Dichtung und Kunst, eine so unbefangene Einfiihrung in rein
geistige, von Formproblemen geloste Erlebnissphiiren, eine so volkstimliche Wiedergabe des spitmittelalterlichen
deutschen Kulturlebens wahrnehmen, wie auf deutschen Bildteppichen des XIV. und XV. Jahrhunderts.

B. VERWENDUNG

Uber die mannigfache Verwendung der spitmittelalterlichen Wirkteppiche oder »Heidnischwerk-Tiicher®, wie
sie insbesondere im Gebicte des Oberrheins genannt werden,') geben uns erhaltene Inventare und Darstellungen
auf gleichzeitigen Bildern allseitigen Aufschlufl.

1) {Iber die Genesis dieser Bezeichnung sind verschiedene Meinungen laut geworden. Zuletzt hat Rud. F. Burckhardt im Jahres-
bericht des Historischen Museums zu Basel 1018 (Ein aus Bruchstiicken erginzter, gewirkter, oberrheinischer Wandbehang, ein sogenanntes

10 Kurth, Bildieppiche -
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Abb. 37. Die heilige Klara fiberreicht dem Papst die Ordensregeln ihres Klosters. Bamberg, Gemildesammlung.

Vielfiltiger als in der romanischen Kunst war der Gebrauch der Bildteppiche in den Kirchen. Als Antependien
(Fiiraltartiicher) ) und Stuhl- oder Bankbehiinge (stuollachen),?) als Riicklaken (Dorsalia), die oberhalb der Chorstiihle

Heidnischwerk-Tuch des XV. Jahrhunderts im Historischen Museum zu Basel) ausfithrlich iiber diese Frage gehandelt. Er vertritt die
Ansicht, dafi die Muster sizilianisch-sarazenischer Seidengewebe, die von Wallfahrern und Hiindlern schon im frithen Mittelalter an den
Oberrhein gebracht worden waren, in den iltesten einheimischen Wirkarbeiten nachgeahmt worden seien. Da Sarazene mit Heide gleich-
bedeutend war, habe man der Herkunft der Vorbilder wegen die iltesten Arbeiten als Heidnischwerk bezeichnet, eine Bezeichnung, die dann
auf die spiiteren ganz bodenstindigen Arbeiten {ibergegangen sei. Mir scheint eine weniger komplizierte Vermutung niherliegend. Die Be-
zeichnung ,, Heidnischwerk® hiingt wohl mit der Ansicht des Mittelalters zusammen, daf} die Technik der Wirkerei eine Erfindung der antiken
oder orientalischen Vélker sei. Da im Mittelalter alles Antik-Orientalische im Gegensatz zu den Schépfungen der christlichen Kultur als
,heidnisch® galt, ibertrug man diese Bezeichnung auch auf alle in Wirktechnik hergestellten Stiicke. Fiir die Richtigkeit dieser Deutung
spricht schon die Bezeichnung Heidnischwerk. Uberdies ist nur auf wenigen Bildteppichen der Hintergrund orientalischen Seidenstoffen
nachgebildet. Fiir die Mehrzahl der Werke haben italienische Seidengewebe als Vorbilder gedient, die ein in ganz Europa verbreiteter Export-
artikel waren und das im XV. Jahrhundert auch auf Tafelbildern und Wandgemilden hiufig nachgeahmte Granatapfelmuster zeigen.

1) Vgl. z. B. Quellenanhang Nr. 19. Inventar des Schlosses von Thann [1£02] ,,Item ein heidschwercktuch vor den altar mit goldig
schilt“ — oder Quellenanhang Nr. 17. Inventar des Domes von Basel (1477/78) oder Quellenanhang Nr. 18 (31, 32) — oder Quellen-
anhang Nr. 23. Inventar aus dem Ritterhaus Bubikon [1528] ,lItem ein fiiraltartuch, heidischwerk®. 2) Vgl. z. B. Quellenanhang
Nr. 25. Inventar des Johanniterklosters zu Schlettstadt [1487] 1 lang stullachen in qua habetur vita Johannis evangelista et figura filii
prodigi gewircket — 1 lang stullachen gewircket in qua habetur vita Johannes Baptiste, | stullachen aber de filio predigo gewircker....*
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Abb, 38. Hans von Kulmbach, Der Tod des Evangelisten Johannes. (1516} Krakau, Marienkirche.

angebracht wurden,') als Wandbehiinge, mit denen man an den hohen Festen den Chor,?) den Lertner,®) die Winde
neben den Aldiren?) schmiickte, als Kissen,®) FuBteppiche®) und Pulttiicher”) und als ,Fiirhenglein® vor das
Sakramentshiuschen®) oder das Bild der Madonna?) fanden Wirkstiicke Verwendung. In Niirnberger Inventaren
sind uns tiberdies Stiftungen gewirkter ,,Grabtiicher tiberliefert, vermutlich Bildteppiche, die zum Schmuck des
Grabes an den Jahrtagen, des Sarges bei den Bestattungen frommer Biirgerfamilien den Kirchen geschenkt wurden.')

1) Vgl. z. B. Quellenanhang Nr. 46. Rechnungen des Klosters Heilsbronn [1433] ,,pro tapetibus pendentibus super sialla conventus
temporibus festivitatum*, — Quellenanhang Nr. 52. Inventar des Domes von Wiirzburg [XVI1. Jahrhundert] ,,ltem zwen grosse lange tebich, die
man uff dem chor aufhenkt in die Stule hinter die herren an dem tebich ist Vita S. Kiliani, an dem and=rn vita trium ragum®. — In einem
allerdings viel spiteren Visitationsbericht aus der Kirche St. Wolfgang zu Weiersheim (Bistum Strafiburg) von 1579 heifit es: ,Der
Chorstuhl, darin man singet auch langs mit einem verblusmien oder varbildten wiillen duch hinter dzm rugken uad forn her fein bekleidet
an beiden seiten des chors.® (Karl Hahn, Visitationen und Visitationsberichte aus dem Bistum Strafiburg in der zweiten Hilfte des XVL. Jahr-
hunderts, Zeitschrift fiir Geschichte des Oberrheins, Bd. 26 [1911], 8. 532). — 2)Vgl. z. B. Qaellenanhang Nr. 18 (31) oder Quellenanhang Nr. 47,
Schatzverzeichnis der Frauenkirche zu Niirnberg [1442] ,,Item zwen gut gewiirckt tebich mit unser frauen leben, die man zu den heiligen tagen in
den kor henckt.® — Quellenanhang Nr. 44, Speierische Chronik (XV. Jahrhundert): ,,und die Kirche was umbchangen mit kostlichen gewirckten
thiichern, inn dem core was uff gehangen das lijden und der gantz passion Christi, da waren auch thucher mit der hystorien Troyana, gar
kostlich gewirckt.* — Quellenanhang Nr. 21. Rechnungsauszug des Frauenmiinsters in Ziirich (1522) 40 # um ein gewiirckt tuch im chor
unsers herren leben.® — 3) Quellenanhang Nr. 54. Inventar der Stiftskirche zu Halle (1525): ,,35 gewirckter guldener und seydener tucher
sso umb den hoen altar, innwendig und aussewendig an dem letner und in der kirchenn pflegen zew hangesnn in dea hozn. festenn.®

— 4) Quellenanhang Nr. 47. Schatzverzeichnis der Frauenkirche zu Niirnberg (1442): ,Item zwey gewurckte Fiirhenglein neben Sant
Anthony Altar mit der storen schild.* — ,,Item ettwevil umbheng neben die alitar die all pos und gut szin..... — 5) z. B. Quellenanhang Nr. 13
Inventar der St. Vinzenz-Kirche von Bern (1379): ,.¢in kiisziehe von heidtwerch®. — Quellenanhang Nr. 25. Inventar des Johanniterklosters
zu Schilettstadt (1487): ,,Item ein gross heideschwerg kussen mit ein=m man und einer frouwen und mit truwen ist feriale. Es folgen noch eine
Reihe Kissen heideschwerg, darunter: ,,1 kussen heideschwerg mit bliimen und mit 2 hirtzen ad tenendum librum in summo altariin
summis festivitatibus®. — 6) Z. B. Quellenanhang Nr. 47. Inventar der Frauenkirche zu Niirnberg (1442): ,Item ein gewurckt tuchlein, das man
den Firsten unterlegt, wenn sie die mess horen.”® — 7) Ibidem: ,ltem ii gewurckte pulpattucher mit gewulken mit der imhof schilt.*

- Quellenanhang Nr. 45. Inventar der Heiligen Geistkirche in Niirnberg (1401): »Zwei gewarchte tuch iiber pulpit...." — Quellenanhang
Nr. 40, Inventar des Barfiifierklosters in Niirnberg (1448): ,ltem 7 neu tebich gewurckt mit gewulkten und plobzn Gugler unterzogen, die
gehorn auf die sechs pulpit im kor.* — 8 Schitze im hohen Chor des StraBburger Miinsters (1604). ,Item ein alt heidnisch gewiirckter
vierhang vir ein sacramentheisslin.* — 9) Vgl. z. B. Quellenanhang Nr. 47. Inventar der Frauenkirche zu Nirnbsrg (1442): ,Item ein clein
gewurckt tuch fur unser frauen pild.f. ... ,ltem ein gut gewurcke tuch fur unser frauen pild.“ — 10) Z. B. Quellenanhang Nr. 45. Inventar
der Spitalskirche zum heiligen Geist in Niirnberg (1401): ,,Ein gewohrtz wulleins leichtuch mit dem jungsten Geriht und mit unser frawen
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In einer besonders ausfiihrlichen Quelle, dem Brevia-
rium des Kardinals Albrecht von Brandenburg von 1532, ist
uns sogar eine Art Vademecum fiir den Gebrauch der Bild-
teppiche in der Kirche erhalten. Hier sind ins Einzelne ge-
hende Anweisungen gegeben, an welchen Festen man die
Teppiche aufhiingen und wann man sie wieder abnehmen
solle, inwelcher Folge und an welchen Stellen man bestimmte,
genau beschriebene bildliche Darstellungen anbringen, wo
man sie verwahren solle usw. Die Aufzihlung und Be-
schreibung der einzelnen Stiicke vermittelt uns eine Vor-
stellung von der Fiille des Bildteppichschmuckes in reichen
Bistumskirchen und von der Vielfiltigkeit des in die Textil-
kunst iibernommenen Darstellungsprogramms. ')

Eine unmittelbare Anschauung von verschiedenen
Verwendungsarten des Wirkteppichs im spéteren Mittel-
alter gewinnen wir durch Betrachtung der Tafeln eines
Altarwerks mit der heiligen Klara, das in der Gemilde-
sammlung zu Bamberg verwahrt wird (Abb. 35—37). Es
ist eine Arbeit aus dem dritten Viertel des XV. Jahrhunderts,
die, nachdem die Bestimmung auf Wohlgemut berechtigter-
weise fallen gelassen, nunmehr dem Bamberger Maler Wolf
Katzheimer zugeschrieben wird.?) Hier sind auf dreiBildern
Bildwirkereien als Wandbehiinge und FufBteppiche dar-
gestellt. Interessant ist insbesondere das Riicklaken auf der
Szene mit .dem Papst (Abb. 37), auf dem zwischen aufstre-
benden stilisierten Blétterstauden ein gekronter Lowe mit
der Beischrift ,,roi* erscheint. Vielleicht ist hier, so wenig der Stil der Zeichnung darauf deutet, die Nachbildung
eines Wirkteppichs franzdsischer Herkunft zu erkennen,’) einer jener »Arraser Umbehenge*, wie sie dfter in
alten deutschen Inventaren aufgeziihlt werden. Das zweite Wirkstiick auf dem Bilde, der FuBteppich mit stilisier-
ten Wolkenbiindern auf Sternengrund, sowie die beiden einem Webemuster nachgebildeten Wirkereien mit
gegenstindigen Vogeln und drachenihnlichen Fabeltieren, von denen eine auf Abb. 36 als FuBteppich, die andere
auf Abb. 35 als Wandteppich neben dem Altar verwendet erscheint, sind wohl einheimische Arbeiten, Erzeugnisse
eines friinkischen Klosters, die der Kiinstler aus cigener Anschauung kannte und deren Wirkstruktur er auf den
Gemilden in Zeichnung, Schattierung und Verzahnungen ganz naturalistisch wiedergegeben hat.*)

Als Deckchen auf einem Buchpult erscheint ein dem oben erwihnten ganz dhnlicher gewirkter Wolken-
teppich auf einem Bild der frinkischen Schule am Hochaltar der Klosterkirche zu Heilsbronn, das die Gregors-
messe darstellt.

Fiir den Gebrauch des Bildteppichs als Antependium finden wir auf einem Gemilde Hans von Kulmbachs in
der Marienkirche zu Krakau ein bezeichnendes Beispiel (Abb. 38). Hier ist auf dem mit Fransen besetzten ,,Vor-
altartuch® Christus am Kreuz zwischen Maria, Johannes und Heiligen dargestellt.

Endlich ist auf einem Votivbild im Museum des Stiftes Herzogenburg (Abb. 39) hinter dem Thron der Madonna
ein grofier Bildteppich mit acht Passionsszenen gespannt, der als solcher durch die in Wirktechnik leicht rekon-
struierbare ornamentale Bordiire zu erkennen ist.%)

Auch iiber die Verwendung der Bildteppiche in weltlichen Riiumen belehren uns schriftliche und bildliche
Quellen. In den Inventaren des XIV., XV. und XVI. Jahrhunderts wird eine grofic Menge von gewirkien

Abb. 39. Votivhild des Propstes Johannes I. Wernhard von Nufi-
dorf ob der Traisen. Herzogenburg, Gemildesammlung des Stifts.

gehort zu peter Grossen grebnuss. — Quellenanhang Nr. 49. Inventar des BarfiiBerklosters zu Niirnberg (1448): ,Item drei alt grabtebich®
— ,ltem ein gewurkter grabtebich, daran stien die heiligen drei kunig.“ — ,Item aber ein gut grabtebich, darauf stet der Forstmeister und
Schopper schilt.* — ,Item aber ein grabtebich, darauf der Waldstromer schilt.”

1) Quellenanhang Nr. 55. Bei einzelnen dieser Bildteppiche ist ausdriicklich von ,gewurkten tiichern® die Rede. — 2) Franz Friedrich
Leitschuh, Studien und Quellen zu der Kurstgeschichte des XV. und XVL Jahrhunderts. Collectanea Friburgensia, N. F. F XIV.
— 3) Eine Serie von jhnlichen Wirkereien mag jene gewesen sein, die in dem 1422 errichteten Inventar Karls V1. von Frankreich
beschrieben erscheint. Dort heiBt es: ,ltem une chambre de drap d'or, ciel, dossier et couverture i lyons qui tiennent rouleaux,
ol est escript ,Karolus’* (Inventaire des tapisseries du roi Charles VL Bibliotheque de Iécole de Chartres 1887, p. 93. Nr. 167, 168.)

4) Vgl. unten S. 167. — ) Votivbild des Propstes Johannes 1. Wernhard von Nufidorf ob der Traisen, Prilat des Chorherrenstiftes Herzogen-

burg (1517 bis 1533).
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Gutschentiichern,') von Bank- oder Stuhl-
lachen,?) Bett-?) und Tischtiichern,*) Dek-
ken und Kissenziechen®) aufgefiithrt, die
zur unentbehrlichen Ausstattung der Wohn-
riume im gotischen Biirgerhaus gehorten.

Die Gutschentiicher in Heidnisch-
werk, die insbesondere am Oberrhein
hiiufig erscheinen, waren mit Bildern ge-
zierte Wirkdecken,die zum Schmucke tiber
die Gutsche — auch Lotter- oder Leitsch-
bett genannt®) —die Urahne unseres Sofas,
gebreitet wurden, wiihrend die Banklachen
oberhalb der umlaufenden Holzbéinke oder
iiber den Truhen mit Négeln und Ringen
an den Winden befestigt, Nutz- und Zier-
zwecken gleichermaBen dienten.”)

Fiir die letztere Verwendungsart
fand ich auf einem siiddeutschen Tafel-
bild des XV. Jahrhunderts ein charakte-
ristisches Beispiel (Abb. 40). Das Bild, das
sich frither in der Sammlung Streber in
T61z®) befand und das zu einem Altarwerk
mit der Legende des heiligen Vitus gehort

es stellt die Szene dar, wie Vitus zum
weltlichen Leben verfiihrt werden sollte —,
zeigt die Ansicht eines profanen Innen-
raums mit seinem einfachen gotischen
Mobiliar. Im Hintergrund ist oberhalb der
Holzbank deutlich ein schmaler Wirk-
streifen zu erkennen, auf dem in mehr-
facher Wiederholung ein L&we mit Bei-
schrift zwischen stilisierten Griisern, ganz
ihnlich wie auf dem frither besprochenen
Bild in Bamberg (Abb. 37), dargestellt ist.

Auch als Wandbehiinge fanden im
Profanhaus, wenn auch seltener, Bild-
teppiche Verwendung. So pflegte man zum Abb. 40. Tafelbild mit Szene aus dem Leben des heiligen Vitus (Ausschnite).
Beispiel in Wochenstuben, wohl zum
Schutze gegen eindringende Kilte und zur Erhdhung der Behaglichkeit fir die Wochnerin, die Winde mit Teppichen
2u verkleiden. Auf dem Bild mit der Geburt Marias vom Meister des Marienlebens®) erscheint eine solche hier mit

s
4]

1) Z. B. Quellenanhang Nr. 14. Inventar des Jakob Frowler (1414): ,Jtem ein nuw gutschentuch mit tieren ist X elen lang* . . . .
,,Sodenne ein gutschentuch mit Sintzen und Munchs Schilten das ist viii elen u. s, w. — Quellenanhang Nr. 15 (19,20,23,27 etc.). — Quellenanhang
Nr. 18(6—9, 11 etc.). — Quellenanhang Nr.28. Inventar des Schlosses Hohen Ko burg (1530): ,,Item ein Guischbeth mit einem heidisch wertken
gepilten von luthen und voglen umbha 2) Z.B.Quellenanhang Nr. 14.Inventar des Jakob Frivwler (1414):,,Item aber ein bangktuch ist heidisch-
werk mit munchs und froewlers und sintzen Schiltten, das ist VIII elen lang, ... 1tem so denne ein bangktuch mit knaben und tieren, dasist VIll elen
lang, Irem ein bangktuch das ist XII elen lang mit einem geyegt mit griin und zerkinden schiltten u. s. w. — Quellenanhang Nr. 35. Inventar des
Ludwig Schenck von Ehenheim, Vogt zu Sasbach (1561) ,,Item ein stuhllach mit bilden ist 13 ellen lang,... Item ein heidnisch stuhlach leyst mit
bildern u.s.w.% — 3) Z, B. Quellenanhang Nr. 35. Inventar des Ludwig Schenck von Ehenheim (1561): ,,Item ein heidnischwercktuch mit bilderen ob
dem betth.“— 4)Z.B. Quellenanhang Nr.28. Inventar der Hohen-Konigsburg (1530): ,,Item ein elegten disch mit einer heidischen deckhin.....
Item ein heidnischwerck Dischtuch daruff ete.* — 5)Vgl. z. B. Quellenanhiinge Nr. 15, 18, 27, 29, 30. 6) Vgl. dariiber E. Major, Der Basler
Hausrat im Zeitalter der Spitgotik. Basler Jahrbuch 1911, S. 252 #. — Rud. F. Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums
zu Basel 1919, — 7) Zwischen Bank- und Stuhllachen scheint kein wesentlicher Unterschied gewesen zu sein, Darauf deutet auch die mehr-
fach wiederkehrende Bezeichnung ,Bankstuhllachen® (z.B. imInventar des Frauenhauses im Strafiburger Miinster [1604] ,,Item ein heidnisch-
werck-banckstulachen mit hirtzen und miilredern®). Doch gab es wohl auch Stuhlbehiinge von kleinerer Abmessung, die fiber die Stuhle
gebreitet oder hinter ihnen an der Wand befestigt wurden. — 8) Karl Voll, Die Sammlung Streber in Télz. Miinchner Jahrbuch der Bildenden
Kunst 1908, 11, S. 32. — 9) Photographie F. Bruckmann, Miinchner Pinakothek Nr. 23.




Abb. 41. Barthel Bruyn, Madonna mit Kind und Stifter. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum.

ornamental gemusterten Behdngen wohl wollenen Geweben ausgestattete Wochenstube. Die Kissenziechen
waren zumeist kleinere, quadratische oder rechteckige Wirkstiicke, die in Leder, Leinwand oder Samt montiert,
als Uberziige der Bank-, Stuhl- oder Stiitzkissen dienten. Darstellungen solcher Kissen mit figuralem Muster
— am hiiufigsten mit Wappen — erscheinen oft auf alten Bildern. Ich nenne als Beispiel eine Madonna mit Kind
und Stifter von Barthel Bruyn im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin (Abb. 41).

C. DIE WICHTIGSTEN ZENTREN
Obzwar die Forschung seit Jahrzehnten unablissig bemiiht ist, in Einzeluntersuchungen wie Gesamtdarstel-
lungen die Entwicklungsgeschichte der deutschen Kunst zu kliren, die Werke der Architektur, Plastik und
Malerei nach Kiinstlern, Schulen, Stilgruppen, nach ihrer zeitlichen und ortlichen Eigenart zu sondern, deckt der
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Kollektivbegriff ,,Altdeutsche Kunst*“ noch heute eine Fiille heimatloser Werke aus allen Kunstgebieten, die einer
Einordnung in die aufgestellten Gruppen widerstreben. Hat der Kunsthistoriker also schon bei der Bestimmung
von Werken aus den vielbearbeiteten Gebieten der Plastik und Malerei mit Schwierigkeiten zu kimpfen, so verviel-
filtigen sich diese bei dem Versuch, das Material der erhaltenen deutschen Bildwirkereien des XIV. und XV. Jahr-
hunderts, das, abgesehen von der ersten Zusammenfassung bei Schmitz') und von R. F. Burckhardts vortrefflichen
Einzelstudien,?) fast aller Vorarbeiten ermangelt, 3) in zeitlich und &rtlich festumrissenen Gruppen zu gliedern.

Die Widerstinde werden vermehrt durch den Mangel erhaltener Werke aus friihgotischer Zeit — zwischen
den Halberstidter Teppichen vom Ende des XII. und den friihesten Konstanzer Arbeiten aus der Mitte des XIV. Jahr-
hunderts klaffc eine unausfiillbare Licke —, ein Vakuum, das die Kontinuitit der Wirkkunst in Deutschland wiederum
zu unterbrechen scheint. Es kann jedoch kein Zweifel bestehen, daB auch in der Zeit, aus der Werke nicht auf uns
gekommen sind, die Wirktechnik in Deutschland geiibt wurde. Bezeugen doch die Aufzihlungen gewirkter Stiicke
in den Inventaren der Zeit, bezeugt doch die Tatsache, daB sich im benachbarten Frankreich und Belgien am Beginn
des XIV. Jahrhunderts die Wirkerei zu einem durch Zunftregeln und Gesetze streng geordneten Gewerbe entfaltete,
das Fortbliithen dieser Kunst in West- und Mitteleuropa.

Immerhin ist die Maglichkeit nicht von der Hand zu weisen, daff mit dem Einsetzen der Gotik, mit dem Beginn
gotischer Kirchenbauten eine Abnahme des Bedarfs an Wandteppichen fiir kirchliche Zwecke eintrat. Wihrend
der romanische Bau mit seinen breiten Mauerflichen nach dem Schmuck von Malereien oder
Teppichen verlangte, ist in der gotischen Kirche, deren Wiinde in Durchbrechungen und Fenster
aufgeldst erscheinen, fiir den Wandteppich weniger Raum. Dies mag vielleicht eine zeitweise
Stagnation der Wirkteppicherzeugung in der zweiten Hilfte des XIII. und der ersten des
XIV. Jahrhunderts, in der Zeit vor dem Aufblithen der weltlichen Teppichkunst, erklidren.

LBt sich auch vom hohen zum spiten Mittelalter eine entwicklungsgeschichtliche Briicke nicht schlagen, so
ergibt doch eine Durchsicht des erhaltenen Materials mit zwingender Gewibheit, daB der Schwerpunkt der Bildwirk-
iibung sich in der Gotik nach dem Siiden Deutschlands verschoben hat. Die niedersiichsischen Klosterschulen, die
im XII. Jahrhundert die bedeutenden Halberstidter Wirkteppiche und den Quedlinburger Kniipfreppich hervor-
gebracht hatten, widmeten sich jetzt fast ausschlieBlich der Pflege der Kunststickerei.) Nur fiir Liineburg ist uns
ein Wirkbetrieb im XV. Jahrhundert historisch iiberliefert.) Die niederrheinischen Stidte aber, unter denen vor
allem Koln in Frage kommt, konnten sich angesichts der méchtigen Konkurrenz der nahen frankoflimischen Fabriken
nicht zu gréBerer Bedeutung entwickeln.

Um so reicher gestaltete sich die Produktion in Stid- und Mitteldeutschland. Hier sind es vornehmlich drei
wichrige Kulturgebiete, fiir die durch Schriftquellen und erhaltene Arbeiten die Erzeugung von Bildwirkereien
gesichert erscheint.

1. Der Oberrhein, der das Bodenseegebiet mit Konstanz, die Nordschweiz mit Basel, den Breisgau mit
Freiburg und den Elsaf mit Strafiburg und Zabern als Zentren umfafit.

2. Der Mittelrhein, wo Mainz und Trier als Mittelpunkte der Bildteppicherzeugung in Betracht kommen.

3. Franken mit Wirkwerkstétten zu Niirnberg, Bamberg und Eichstitt.

Endlich scheint in geringerem Umfang auch in den anderen Gebieten Mitteldeutschlands und
Schwabens, wie einzelne erhaltene Arbeiten bezeugen, die Bildwirkkunst geiibt worden zu sein.

1) Hermann Schmitz, Bildteppiche. Geschichte der Gobelinwirkerei. Berlin, s. a. 2) Rud. F. Burckhardt, Ein aus Bruchstiicken
ergiinzter, gewirkter, oberrheinischer Wandbehang; im Jahresberichte des Historischen Museums. Basel 1918. — ldem, Zwei oberrheinische
gotische Wirkereien im Historischen Museum zu Basel. Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde, N. F. XXV. 8. 251. Idem, Wand-
behang mit Liebesgarten, in Basel um 1460 bis 1470 gewirkt. Jahresberichte des Historischen Museums zu Basel 1021, — ldem, Gewirkte
Bildteppiche des XIV. und XV. Jahrhunderts im Historischen Museum zu Basel. Leipzig 1923. 3) Die Zusammenfassungen bei Miintz
(Histoire générale de la tapisserie), Lehnert (Illustrierte Geschichte des Kunstgewerbes), Guiffrey (Histoire de la Tapisserie und Les
Tapisseries du Xlle jusqu la fin du XVle siécle), Migeon (Les Arts du Tissu) und Thomson (A History of Tapestry) gehen iber
Allgemeines nicht hinaus. — ¥) Ich nenne z. B. die Kloster Wienhausen, Liine, Heiningen, Driibeck, Helmstedt u, a.

— 5) Vgl. unten S. 194.
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I. DER OBERRHEIN

1. KONSTANZ

Der historische Nachweis fiir einen Wirkbetrieb in der Bodenseegegend ist unmittelbar nicht zu erbringen.
Denn der Umstand, daf in den Inventaren des Domes und der anderen Kirchen von Konstanz aus der ersten Hiilfte
des XVI. Jahrhunderts eine grofe Zahl gewirkter Bildteppiche aufgezdhlt und beschricben werden,') deren
Herkunft aus unmittelbarer Nachbarschaft viel Wahrscheinlichkeit fiir sich hat, ist von sekundirer Beweiskraft.
Auch die Tatsache, daB auf dem Freskenzyklus im ehemaligen Kanonikatshause des Chorherrenstiftes von St. Johann
zu Konstanz, einem Werke aus dem Beginn des XIV. Jahrhunderts, unter den spinnenden und webenden Frauen
eine Wirkerin vor ihrem Stuhl dargestellt ist mit der Inschrift: ,,(So kann ich) haidenschwerigen® kann nicht vor-
behaltlos als Beleg gelten.?)

Dagegen gewinnt die Annahme einer Konstanzer Wirkerschule eine bemerkenswerte Stiitze durch den stili-
stischen Befund der frithesten erhaltenen gotischen Wirkteppiche. Es sind dies drei Fragmente von hervorragender
kiinstlerischer und technischer Qualitit, die noch der Mitte des XIV. Jahrhunderts angehdren: ein Stiick mit
Christus am Kreuz zwischen Maria, Johannes und zwei Heiligen, das aus der Sammlung Hoentschel in die Samm-
lung Pierpont Morgans gelangt ist (Taf.23a),%) ein aus zwei Fragmenten mit je drei Heiligen zusammengesetzter Streifen
im Germanischen Museum zu Niirnberg (Taf. 23b) und ein schadhaftes Bruchstiick mit der Madonna und dem Kind in
der Sammlung 1klé zu St. Gallen (Taf. 24). Die Stilidentitit des Niirnberger Teppichs mit dem der Sammlung
Hoentschel ist auf den ersten Blick klar. Es geniigt, die technischen Merkmale, den Sternenhintergrund, Figuren-
stil und Gewandbehandlung, die Einzelheiten der Zeichnung und Modellierung, Hiinde und Haare zu vergleichen,
um unwiderleglich die Zusammengehérigkeit der beiden Stiicke festzustellen.?) In loserer Verwandtschaftsbeziehung
steht zu ihnen die Madonna bei Iklé. Doch zeigt auch hier der ganze Typus, die Bildung der Haare in einzelnen von
parallelen Linien begrenzten Strihnen und Locken, die Haltung des Kopfes und der Finger, die Art der Farb-
iibergiinge den stilistischen Zusammenhang.

Die Datierung dieser Gruppe in die Mitte des XIV. Jahrhunderts, die sich schon aus den Merkmalen des
Zeitstils, der iiberschlanken Zierlichkeit der Figuren, den geschlossenen Konturen, den reich und wellig drapierten
Gewindern, dem weichen Linienschwung und den Einzelheiten der Typenzeichnung und Haarbehandlung ergibt

~ auch das Kostlim der heiligen Dorothea triigt die Formen dieser Zeit —, wird bestitigt durch den Vergleich mit
dem Kreuzigungsfresko der Miinstersakristei zu Konstanz (Abb. 42), das durch eine Inschrift mit Sicherheit vor das
Jahr 1348 datiert ist.’) Man vergleiche vor allem die Gestalt des Gekreuzigten hier und dort. Seine Haltung ist ganz
die nimliche, die Ausbiegung des Korpers, der gesenkte Kopf, die in flachem Segmentbogen aufwilrts gestreckten
Arme, die auseinander gespreizten Finger und vor allem die ,,rutenartig® umeinander geschlungenen Beine, eine
Eigentiimlichkeit, fiir deren bezeichnendes Vorkommen am Oberrhein sowohl Gramm®) wie Wienecke”) eine
grofie Zahl von Beispielen beibringen konnten. Die Zeichnung der Haare, die starke zeichnerische Betonung des
Brustkorbes und der Rippen, das aus Brustwunde und Hinden stromende Blutgerinnsel und insbesondere Kontur

1) Vgl. Quellenanhang Nr.9— 11, —2) Die Gestalt auf dem Fresko sitzt vor einem Hautelisse-Rahmen, den sie zur Bespannung herzurichten
scheint. Literatur: Mone, Zeitschrift fiir Geschichte des Oberrheins XVII, 8.284. — Ettm iiller, Mitteilungen der antiquarischen Gesellschaft
zu Ziirich XV. 1866, Taf.IV—XIV. — F. Schober, Das alte Konstanz, Kons 1882 11, 8. 29 u. 4 . Kraus, Die Kunstdenkmiiler des
GroBherzogtums Baden. Bd. 1. Kreis Konstanz. Freiburg 1887, 5. 288. —Beyerle, -ger Diéizesan-Archiv N. F. IV. — Hertha Wienecke,
Konstanzer Malereien des XIV. Jahrh. Diss. Halle a. d. S. 1912, 8. 13 . — 3) Vgl Jules Guiffrey, Les tapisseries du Xlle & la fin du XVIe
sigcle. p. 8, Fig. 6. — Loan Exhibition of the Pierpont Morgan Collection. The Metropolitan Museum of Art. 1914, — 1) Da ich das Stiick der
Sammlung Hoentschel nicht im Original kenne, wage ich nicht zu entscheiden, ob die beiden Streifen nicht einmal ein Ganzes gebildet
haben. Manches wiirde dafiir sprechen. So die analoge Fragmentierung am unteren Rand, die die Heiligen nicht in ganzer Figur, sondern als
Kniestiicke erscheinen ldft. Andernfalls ist es méaglich, daB das Stiick in Niirnberg mit einer anderen Mittelfigur, z. B. der Madonna, zu einem
sweiten Stiick derselben Serie gehdrt hat. Dafiir wiirde die Haltung der beiden Heiligen Dorothea und Agnes sprechen, die, an den Kreuz-
teppich angesetzt, neben den ganz parallel orientierten Heiligen Katharina und Margarete allzu einformig erscheinen wiirden. — Schmitz
bezeichnet in seinen ,,Bildteppichen® (S. 64 und 81) denTeppich mit Christus am Kreuz als vermutlich Pariser Arbeit aus dem Anfang des

XIV., den in Niirnberg als frinkisch aus dem letzten Drittel des XIV. Jahrhunderts. — ) Josef Gramm, Spitmittelalterliche Wandgemilde
im Konstanzer Miinster. Strafburg 1905. Studien zur deutschen Kunsigeschichte, Heft 59, S. 11. — Wienecke, Konstanzer Malereien des
XIV. Jahrhunderts, S. 31. — 6) Gramm, a. a. 0. 5. 23 ff. — 7) Wienecke, a. 2. 0. 5. 34 I.
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und Faltenbildung des zu beiden Seiten
in welligen Zipfeln herabfallenden
Lendentuches zeigen weitestgehende
Ahnlichkeit. Auch Mariaund Johannes
erscheinen aufTeppich und Fresko in
fast kongruenten Umrissen. Maria mit
leidvoll gesenktem Kopf faltet die
beiden Hinde vor der Brust, Johan-
nes, der auf dem Fresko den Kopf in
die Hand stiitzt, trigt auf beiden Dar-
stellungen ein Buch. Ahnlich bauscht
sich die Faltenfiille seines Gewandes.
Die Gestalt des Johannes auf
einem um gut ein Jahrzehnt friiher
entstandenen Kreuzigungsfresko im
Konstanzer Dominikanerkloster
(jetzt Inselhotel), das zerstort wurde,
aber in einer alten Photographie er-
halten ist,!) zeigt in der Haltung noch
gréBere Ahnlichkeit mit dem Johan-
nes des Teppichs. Auch Maria und
Christus erscheinen hier fast in allen
oben angefiihrten Vergleichsmerk-
malen verwandt. Zu Seiten der Kreu-
zigung sind iiberdies wie auf dem
Teppich weitere Heilige aufgereiht.
Endlich zeigt auch ein aus Kon-
stanzstammendes Glasfensterim Dom
zu Freiburgim Breisgau eine unserem
Teppich #hnliche Komposition.?)
Fresken und Teppich gehdren
jener Richtungdeshochgotischen Stils
an, die, von England und Frankreich ihren Ausgang nehmend, im XIV. Jahrhundert in einem schnellen Siegeszug
ganz West- und Mitteleuropa erobert hat. Die geschilderten Zusammenhinge gehen iiber die allgemeinen Merkmale
dieses Zeitstils hinaus. So zahlreich erscheinen die Ubereinstimmungen, dafi, wenn auch nicht eine Identitit der
Kiinstlerpersonlichkeit — eine solche ist zwischen gotischen Malereien und Werken der Textilkunst {iberhaupt
nur sehr schwer festzustellen —, so doch eine lokale Schulzusammengeh&rigkeit angenommen werden mufl.
Konstanz war im XIV. Jahrhundert der Kulturmittelpunkt des Oberrheins; eine reiche Bistumsstadt, an einer
der wichtigsten Handelsstrafien zwischen West und Siid gelegen,?) selbst ein blithender Handelsplatz, ein Zentrum
der Leinenindustrie, ein bedeutender Seidenmarkt und eine Stitte fruchtbarster Kunstentfaltung. Wir werden nicht
fehlgehen, wenn wir hier auch das Quellgebiet der sich im XV. Jahrhundert zu hoher Leistung aufschwingenden
oberrheinischen Bildwirkerkunst zu erkennen glauben.

iy ‘.-"Ll.‘n[ii-_[l-h‘ﬂﬁ} [ LRy

Abb. 42. Fresko mit Kreuzigung (1348). Konstanz, Miinstersakristei.

2. SCHWEIZ

Schon kurze Zeit nachher, spitestens aber zu Beginn des XV. Jahrhunderts, scheint die Fiihrung in der Heid-
nischwerk-Erzeugung an die Nordschweiz libergegangen zu sein. Hier war, wie neuerlich Burckhardt mit zwingenden
Griinden nachwies,?) die Stadt Basel der kiinstlerisch wie produktiv bedeutendste Mittelpunkt des Wirkbetriebs.

1) Gramm (a. a O. 8. 27 f) datiert nach der Pause vom Grafen Zeppelin das Fresko irrtiimlich in den Beginn des XV. Jahr-
hunderts, dhnlich wie vorher Kraus in Kunstdenkmiler des Grofiherzogtums Baden, Bd. I, 8. 247. — Wienecke (a. a. 0., 8. 34) setzt es
m. E. richtig ins dritte oder vierte Jahrzehnt des XIV. Jahrhunderts. — 2) Fritz Geiges, Der alte Fensterschmuck des Freiburger Minsters.
Freiburg 1901. — 3) Alois Schulte, Geschichte des mittelalterlichen Handels und Verkehrs zwischen Westdeutschland und Italien mit
Ausschlufi von Venedig. Bd. I, Leipzig 1900. — 4) Rud. Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums zu Basel 1918, §. 44.
1dem, Gewirkte Bildteppiche des XV. und XVL Jahrhunderts. Basel 1923,

It Kureh, Bildteppiche
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Aber auch an andern Orten, in Zirich und Luzern,?) in Bern und in den Klgstern des Aargaues sind Bildteppiche
angefertigt worden.

Archivalische Nachrichten dienen als Wegweiser, erhaltene Arbeiten, die sich durch Herkunftsindizien und
Stifterwappen mit Sicherheit auf die Schweiz lokalisieren lassen, als Pflécke bei dem Versuch, die Nordschweizer
Teppichgruppen aus der Menge der oberrheinischen Erzeugnisse zu 1sen.

Schon in den Inventaren des XIV. Jahrhunderts erscheinen vereinzelte ,,Heidnischwerk®“-Arbeiten aufgefiihrt.
So schenkte Margareta Metterin in Basel im Jahre 1358 dem Kloster Klingenthal unter anderem ,sex kiissin ad
sedes de ope heidenschwerch.?) In dem von Konigin Agnes von Ungarn 1357 ausgefertigten Schatzverzeichnis des
Klosters Konigsfelden werden ,,dri tepit des heidnischen werkes mit Rosen®, Geschenke Herzog Heinrichs von
Osterreich (+ 1327) und seiner Gemahlin, genannt®) und im Inventar des Berner Miinsterschatzes von 1379 erscheint
»ein kiisziehi von heidtswerch®.*)

Die Erwihnungen mehren sich im XV. und zu Beginn des XVL Jahrhunderts. Eine grofiere Anzahl von
Heidnischwerk-Banktiichern und Kissen mit figuralen Darstellungen und Wappen sind in dem Basler Inventar des
Jakob Frowler von 1414 angefiihrt.) Eine Reihe von Heidnischwerk-Arbeiten der verschiedensten Art mit Bildern
und Wappen in den Inventaren des Domes zu Basel (1477/1478).%) Vereinzelte Erwihnungen von bildgeschmiickten
Heidnischwerk-Tiichern und gewirkten Stiicken finden sich in den Inventaren der Andreas-Kapelle zu Basel,”) des
Schlosses Pfiffingen bei Basel (1445, 1515),5) im Haushaltinventar des Basler Bischofs Johann von Veningen
(1458—1478),%) des Ritterhauses Bubikon (1528),') in den Inventaren und Rechnungen des Miinsters zu Ziirich')
usw. Rudolf F. Burckhardt, der das archivalische Material zur Heidnischwirkerei in Basel systematisch sammelt,
wird in seinem demnichst erscheinenden Werk {iber die Baseler Bildteppiche eine Fiille neuer Quellen
erschliefien.'?)

Nicht nur die Wirkereien selbst, auch die Behelfe zu ihrer Herstellung finden in alten Inventaren Erwiihnung.
So heifit es im Inventar des Hausrats des Konrad Stiitzenberg (Basel) von 1432: ,,Sechs phund heidenschwergk garn
in strangen®, in dem des Balthasar Angelrot (Basel) von 1545 ,,1 laden mitt spinlen zum heidischwerck und allerlei
farbenn wullin garnn®,”) und in dem Inventar des Schlosses Pfiffingen von 1445 und 1515:,4 heidenswerk
bildner*.¥) Geiler von Kaisersberg, ein gebiirtiger Schaffhausener, hat in seiner ,,Christenlich Bi Igerschaft® (Basel
1512) das Heidnischwerk folgendermafien beschrieben: ,ein junkfrow, die vor einem bildner sitzt und heidensch-
werk wirkt, die den bildner stetig ansicht und noch im wirkt.

Das Bestehen eines gewerbsmiBig organisierten Bildwirkbetriebs in Basel bestitigen iiberdies die in der
Literatur mehrfach zitierten Erwihnungen von Wirkwerkstiitten in den Steuerlisten.'®) Im XV. Jahrhundert gab es drei
solche besteuerte Werkstitten in Basel,'®) und vornehme Adels- und Biirgerfamilien, wie die Bérenfels, die Marschalk
oder die Brand, beschifiigten, wie urkundlich iberliefert, zur Deckung ihres Bedarfs an Bildwirkereien eigene
»heideschwerkerinnen®.”?) Auch in Bern lebte, wie aus einem Testament von 1528 zu entnehmen, eine Heidnisch-
werkerin, namens Margarete Hallerin;*®) und in der Familie Bullinger zu Bremgarten im Aargau hat sich, wie
Stammler aus alten Aufzeichnungen berichtet, im XV. und XVI. Jahrhundert die Kenntnis der Bildwirkkunst durch
mehrere Generationen von Mutter zu Tochter vererbt.'”) Endlich erzdhlt Hans von Waltheim 1474 in seinem
Pilgerbuch von einem Wirker auf Schlofi Rételn bei Basel, der Heidnischwerk auf dem Basse-lisse-Stuhl wirkte.?")

1) Herr Dr. Meyer-Rahn in Ziirich berichtete mir, dafi sein Vater, der berithmte Sammler J. Meyer-Am-Rhyn, im ehemaligen Zisterziense-
rinnenkloster Rathausen bei Luzern eine alte — heute wohl zerstdrte — Wandmalerei gesehen habe, auf der eine erliche Bildwirker-
werkstatt darg It war. — 2) Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums Basel 1918, 8. 45, Anm. 21 (Basler Sta
Klingenthalurkunde 1000, Zeile 23). — 3) Quellenanhang Nr. 12. Jakob §rnmm]cr. Die St. Vinzenz-Teppiche des Berner Minsters, Luzern
1890, S. 59. — Idem, Die Pllege der Kunst im Kanton Aargau, Aargau 1803, 5. 263. Argovia V, 133. — #) Jakob Stammler, Die
St. Vinzenz-Teppiche, 8. 59. — Id em, Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde, N F., V. Bd.(1902). Vgl. auch Quellenanhénge Nr. 13 und
15 (1, 2) 5) Quellenanhang Nr. 14. — 6) Quellenanhang Nr. 17. — 7) Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums, 1918, 8.47

- Quellenanhang Nr. 15 (49). — 8) Quellenanhang Nr. 15(36). — ) Quellenanhang Nr. 15 (59). — 19) Quellenanhang Nr. 23. — 1) Quellen-
anhang Nr. 22. — 12) Das Werk Rud. F. Burkhardts, Gewirkte Teppiche des XV. und XVI. Jahrhunderts, ist withrend der Drucklegung der
vorliegenden Arbeit erschienen. Vgl. Quellenanhiinge Nr. 15 und 18. — 13) E. Major, Der Basler Hausrat im Zeitalter der Spitgotik, Basler
Jahrbuch 1911, S. 250. — Vgl. auch Quellenanhiinge Nr. 15und 18. — !4) Die Bezeichnung ,.bildner® ist gleichbedeutend mit ,Karton® oder
wPatrone®, Vgl. Ernst Weydemann, Zwei Inventare eines mittelalterlichen Schlosses. Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde,
N. E, IV. Bd., 1902 03, S. 198, 15) Moritz Heyne, Kunst im Hause 1880, I, S. 8. — Rud. F. Burckhardt, Jahresberichte des Histo-
rischen Museums 1918, S. 44 u.a. — 16) G. Schénberg, Finanzverhiltnisse der Stadt Basel im XIV. und XV. Jahrh., 1879, S. 614, 632, 635.
(Steuerlisten von 1454: ,,Elsi Heidenschwerckerin. Margreth Heidenschwerckerin. Berbelin by der Luechstorffin (Losdorffin) die Heydens-
werckerin. — 17) Rud. F. Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums 1918,8.44. (,,Urkundliche Nachweise tiber Heidnischwerk
in Basel 1407: ,,der von Biirenfels heideschwerkerinn.“ ,,Grede von Thiirmenach hern Giinther yon Marschalks heideschwerkerinn.) Vgl. auch
Rud. Wackernagel, Geschichte der Stadt Basel, 2., 1. Anm., 5. 64. — 18) Jakob Stammler, Die St. Vinzenz-Teppiche, 5. 61. —
E. v. Rodt, Das Historische Museum, S. 11. — 19) Argovia III, 25, und IV, 15. — Jakob Stammler, Die Pflege der Kunst im Kanton Aargau,
Aargau 1903, S. 263. — 20) Quellenanhang Nr. 16. Vgl. auch oben S. 6.
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Dafi die Wirkkunst in Frauenkldstern schon im XIV. Jahrhundert als Erwerb betrieben wurde, bezeugt eine
Stelle in dem ,,Biichlyn von der seligen kluseneryn von Riithy, die genannt waz Eliszabeth®, einer Handschrift von
1386. Von dieser frommen Frau wird ausdriicklich berichtet nicht nur, dafB sie weben und wirken lernte, sondern
auch ,,daz sie uff dem stule wirckte umb yre lypnarunge®.?)

Aufschluireicher als diese historischen Nachweise ist die Fiille des erhaltenen Materials.

DAS XIV. JAHRHUNDERT
DER MEDAILLON-TEPPICH IN THUN

Das dlteste Stlick, das ich auf die Schweiz lokalisieren méchte, ist der Medaillon-Teppich im Museum zu Thun
(Taf. 25). Hier ist im Mittelpunkt unter einer gotischen Bogenarchitekrur der heilige Mauritius mit Kettenpanzer,
Wappen und Kreuzfahne dargestellt. Zu seinen Seiten sind je sechs durch kleinere Runde in Verbindung gesetzte
Medaillons angeordnet, in denen neben den vier Evangelistensymbolen, Panther und Phonix, Taube und Antilope,
Einhorn und Pelikan, Straufl und Hirsch erscheinen, christliche Symbole, die seit ihrer literarischen Konturierung
durch den Physiologus und seine Bearbeitungen zum eisernen Bestand der mittelalterlichen Ikonographie gehdren.

Die Herkunftsbestimmung griindet sich vor allem auf die Vorgeschichte. Der Medaillon-Teppich gehdrte zum
alten Besitz der Pfarrkirche, der ehemaligen ,Leutkirche zu Thun.?) Da diese Kirche dem heiligen Mauritius
geweiht ist,%) der im Mittelpunkt unseres Teppichs erscheint, gewinnt die Annahme, dafi das Stiick als Antependium
fiir den dem Kirchenpatron konsekrierten Choraltar angefertigt wurde, sehr an Wahrscheinlichkeit.

Fiir die Datierung in die erste Hilfte des XIV. Jahrhunderts bietet die Riistung des Heiligen einen sicheren
Anhalt, Der Kettenpanzer mit dem iiber den Kopf gezogenen Hersenier, der drmellose, lange, mit Stickereien ver-
zierte Waffenrock, die Bekleidung der Beine sind Eigentiimlichkeiten, die sich in derselben Form auf vielen
Kunstwerken aus der ersten Hilfte des XIV. Jahrhunderts nachweisen lassen. Ich nenne als Beispiele die Heidelberger
Liederhandschrift, die Biblia Pauperum in St. Florian, die Welislawsche Bilderbibel oder die Handschrift des Rudolf
von Ems (um 1350) in der Bibliothek zu Stuttgart.?) Auch die Formen der Architektur, die schwunglosen Blattrosetten
der Zwickelfiillungen, die Zeichnung der Képfe, Typen und Haarbehandlung weisen auf die angegebene Zeir.

Die dem Motivenschatz der Weberei entnommene Darstellung von symbolischen Tieren in Medaillons ist
Gemeingut der mittelalterlichen Kunst geworden. Wir finden ganz dhnliche Kompositionen auf Wandgemiilden,
Decken, Holz- und Elfenbeinkistchen, Fliesen, Stickereien usw. Besonders hilufig aber erscheinen auf Schweizer
Werken Darstellungen dhnlicher Art. Ich erwihne als markante Beispiele die friihgotischen Wandmalereien in
St. Peter und Paul zu Kappel (Kanton Ziirich) — hier sind in den Medaillons, die dhnliche Zwickelfiillungen zeigen,
die Evangelistensymbole und Halbfiguren von Propheten dargestellt®) — oder das Kistchen aus Scheid im Ziiricher
Museum mit Wappen und symbolischen Tieren®) oder die Fragmente von Schweizer Stickereien des XIII. Jahrhunderts
in der Sammlung Iklé zu St. Gallen.”) Seiner besonders grofien Ahnlichkeit wegen sei auch der gestickte Wandbehang
mit Tierdarstellungen in Medaillons angefiihrt, der sich auf der Wartburg befindet (Abb. 43). Seine bisherige Be-
stimmung auf Niederdeutschland erscheint mir ebenso zweifelhaft wie seine Datierung ins XIII. Jahrhundert.®) Schon
der fliichtigeVergleich mit unserem Teppich zeigt, daBl die Stickerei einer spiteren Zeit angehdrt. In den unruhigen
Konturen und den geschwungenen Blattrosetten der Zwickel erscheint die Gotik in voller Bliite. Wir haben es mit
einem Werk aus dem dritten Viertel des XIV. Jahrhunderts zu tun. Seine Entstehung am Oberrhein erscheint mir
mit Hinblick auf das Dargelegte durchaus nicht unwahrscheinlich, wenn auch dafiir kein sicheres Anzeichen an-
gegeben werden kann.?)

1) A.Birlinger, Leben heiliger alemannischer Frauen des XIV. und XV. Jahrhs., Alemannia, IX. Bd,, 8. 275. — 2) Jakob Stammler,
Die Teppiche des Historischen Museums zu Thun, Bern 1891. — 3) Lohner, Die reformierten Kirchen des Kantons Bern, S. 308, 332. —
4) Vgl. Alwin Schultz, Deutsches Leben im XIV. und XV. Jahrh., Wien 1892, Familienausgabe, I. Bd., Taf. IX, 2, Il. Bd,, Taf. XXX, 1,
Fig. 522, 523. — %) Konrad Escher, Untersuchungen zur Geschichte der Wand- und Deckenmalerei in der Schweiz, Strafiburg 1906, S. 36,
Taf.II. — 6) F.Jecklin, Das Kiistchen von Scheid. Anzeiger f. schweiz. Altertumskunde, 1893, 24. Jahrg,, S. 250, Taf. XIX, XX. — 7) Ad. Fih,
Textile Vorbilder aus der Sammlung Iklé in St. Gallen, Kunststickereien, Ziirich, Kreuzmann s. a. — 8) Die Bau- und Kunstdenkmiler
Thiiringens. Grofiherzogtum Sachsen-Weimar-Eisenach, I11. Bd., 2. Abt. Die Wartburg von G. Vo, S. 266 mit Abb. Hier ist der falsch datierte
Teppich iiberdies als gewirkt bezeichnet, was den Tatsachen nicht entspricht. Es ist eine in Klosterstich ausgefiihrie Stickerei. Vgl. auch
die Wartburg, Berlin 1907. (Paul Weber, Alte und neue Kunstwerke auf der Wartburg, 8. 611.) Hier ist der Teppich als ,,romanisch® bezeichnet
und um die Wende des XII. zum XIIL Jahrh. datiert. 9) Jedenfalls sei hier hervorgehoben, daf die fibrigen auf der Wartburg befindlichen
deutschen gotischen Wandbehiinge in Wirktechnik ausnahmslos Arbeiten oberrheinischer Herkunft sind.

11* Kurth, Bildteppiche
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DER WAPPEN-TEPPICH IM BAYERISCHEN NATIONALMUSEUM

Ob der ohne Zweifel oberrheinische Wirkteppich mit den Wappen der Hohenberg (weiB iiber rot geteilter
Schild') und Toggenburg (schwarzer, stachelhaariger Hund auf Gold?) im Bayerischen Nationalmuseum zu Miinchen
(Taf. 26) als Schweizer Arbeit angesprochen werden darf, ist nicht mit Sicherheit zu ermitteln. Argumente fiir eine
solche Méglichkeit sind jedenfalls vorhanden.

Die Stifter des Teppichs waren Graf Rudolf I11. von Hohenberg und dessen Gemahlin Ida von Toggenburg.?) Die
Allianz ermdglicht uns die Feststellung der Begrenzungsdaten fiir die Entstehungszeit des Stiickes: 1360 bis 1393.
1360 findet sich zum besitz des Grafen von
ersten Male die urkund- » Hohenberg und auf die
liche Erwiihnung der Ge- Herkunft seiner Gemah-
mahlin des Grafen von linistdie Méglichkeit,dafi
Hohenberg.?) 1383 war der Teppich in einer
die Grifin,nachdem 1389 Schweizer Werkstatt be-
erfolgten Ableben ihres stelltwurde, nichtvon der
Gatten, eineneue Eheein- Hand zu weisen. Dies um
gegangen. Die Hohenberg so weniger, als auch sein
hattenihren Stammsitz bei stilistischer Zusammen-
Rottenburg am Neckar, hang mit der spiter zu
ihr Erbbegribnis in der besprechenden Gruppe
Kirche zu Ehingen, aus der kiinstlerisch weit be-
der—sofernwir der Notiz deutenderen Schweizer
des Miinchner Museums- Teppiche des Petermann
fiihrers glauben diirfen vonKrauchthalundseiner
— auch unser Teppich Gartin®) seine Schweizer
stammt.®) Im Jahre 1359 Herkunft nahelegt.
belehntendie Herzoge von In der Entwick-
Osterreich den Grafen lungsgeschichte derober-
Rudolf III. mit der als rheinischenBildwirkkunst
WohnsitzbestimmtenBurg nimmt dieses sehr zer-
Hohenklingen und mit storte und kiinstlerisch
der Hilfte von Stein am wenig bedeutende Stiick
Rhein.®) Die Toggenburg eine Ubergangsstellung
aber waren ein altes, in ein. Wir sehen hier ein
den Kantonen St. Gallen deutliches Streben nach
und Graubiinden begii- ornamentaler Stilisierung,
tertes Schweizer Ge- S 2 . sowohl in den sich wir-
schiecht.”) Mit Hinblick Abb. 43. Gestickter Wandbehang mit Tieren in Medaillons. Wartburg. Ru"gSVOHVOm hellblauen
aufdenSchweizer Lehens- Grund abhebenden, rot-
griinen Blitterranken, wie auch in den unvermittelt nebeneinander gesetzten, kriiftigen Farbwerten, in den gestreiften
Gewindern und den krausen, in eine ornamentale Glorie ausstrahlenden Heiligenscheinen der Wappentrigerinnen.

Dies Werk steht am Beginn der groBen Wandlung, die sich im Stil der oberrheinischen Wirkteppiche aus der
ersten Hilfte des XV. Jahrhunderts vollzogen hat; einer Wandlung, die in einem bewufiten Loslésen von den
naturalistischen Grundsitzen der zeitgendssischen Malerei und in dem Versuch gipfelt, die in der Wirkungsebene der
textilen Materie gelegenen, dekorativ-ornamentalen Werte zu erkennen und zu neuem Ausdruck zu bringen.

Wenn auch die Niederschlige dieser Stilinderung klarer an dem erhaltenen Material der frithen elsiissischen
Bildteppiche in Erscheinung treten, so bietet doch auch die Zusammenstellung der Nordschweizer Arbeiten
ein analoges Entwicklungsbild, das die Kongruenz der Stilvorginge in den oberrheinischen Kulturgebieten
bestitigt.

~

1) Ziiricher Wappenrolle Nr. 25. — 2) Siebmacher, II, 19. Hier und im folgenden zitiere ich Siebmacher nach der Ausgabe: ,Das
erneurte teutsche Wappenbuch. Niirnberg, Paul Fiirst 1657. — 3) L. Schmid, Geschichte der Grafen von Zollern-Hohenberg und ihrer Graf-

schaft, Stuttgart 1862, S. 248. — 4) L. Schmid, Monumenta Hohenbergica. Urkundenbuch zur Gesch. d. Grafen von Zollern-Hohenberg,
Stuttgart 1862, S. 409. — 5) Er soll als Schmuck des Gestiihls in Ehingenge dient haben. Vgl. Fiihrer durch das Bayerische Nationalmuseum in
Miinchen 1909, S. 197. — 6) L. Schmid, Monumenta, S. 489. — 7) Die Grafen von Toggenburg. Herausgeg. v. Hist. Ver. von St. Gallen,

St. Gallen 1885. — Fr. Gule, Die Grafen von Toggenburg. Archives héraldiques Suisses, Nr. 38. — &) Vgl. unten 8. 88ff.
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DAS XV. JAHRHUNDERT

DIE FRUHESTEN SCHWEIZER FABELTIER-TEPPICHE UND IHRE STILVERWANDTEN

Die glinzendsten Vertreter des neuen Stils sind die friihesten Schweizer Fabeltier-Teppiche. Es sind neun
teilweise fragmentierte Streifen, deren stilistische und technische Ubereinstimmung so {iberzeugend ist, dafl an ihrer
unmittelbaren zeitlichen und &rtlichen Zusammengehorigkeit keinen Augenblick gezweifelt werden kann.

Sechs dieser Streifen, davon drei im Historischen Museum zu Basel (Taf. 27),') einer in der Sammlung Fischer
von der Miihll auf Schiof Wildenstein im Kanton Baselland (Taf. 28/29¢),?) einer im Kloster Gries bei Bozen
(Taf. 28/29b) und ein heute verschollenes Stiick, das sich ehemals in der Sammlung Meyer-Am-Rhyn zu Luzern
befand (Taf. 28/29a),) zeigen in mehrfach sich wiederholenden Darstellungen auf rotem, blumeniibersponnenem
Grund Jiinglinge und Midchen in prunkvoll héfischer Tracht, die — das Haupt umkriinzt, in den Hiinden Bliiten-
zweige — an einer Leine oder Kette je ein ihnen zugewendetes, phantastisches Fabeltier fiihren. Auf zweien der
iibrigen Stiicke, eines auf Schlof Wildenstein (Taf. 30/31a), eines in Gries bei Bozen (Taf. 30 31Db), reiten wilde
Leute auf den Fabeltieren, sie mit Bliitenzweigen antreibend. Die Jiinglinge und Madchen sind hier nicht alle nach
derselben Richtung orientiert, sondern durch Wendung des Kopfes oder der Gestalt zueinander geordnet. Auch
tragen sie alle Falken als Symbole des Jagdvergniigens auf der Hand. Das neunte Stiick endlich — auch dieses
im Kloster Gries bei Bozen — (Taf. 32) zeigt ein Liebespaar in derselben héfischen Modetracht, wie sie die friiher
besprochenen Figuren tragen. Spruchbiinder verdolmetschen dem Beschauer das Gespriich der beiden Liebenden,
das bezeichnenderweise von einem Treueversprechen handelt. Der Jiingling sagt: ,,Nu tuo als ich dir wol getruw.®
Darauf das Midchen: ,,min hertz von dir nut wichen sol.“

Schon ein fliichtiger Vergleich der Stiicke, die Ahnlichkeit aller technischen Details, der Typenzeichnung und
Farbengebung, die Identitit des Hintergrundrankenmusters bezeugen die Werkstattzusammengehdrigkeit.

Der Versuch einer ikonographischen Erklirung der Fabeltierdarstellungen und der Nachweis ihres Zusammen-
hanges mit der zeitgendssischen Dichtung ist bisher nicht vorbehaltlos gelungen. Doch scheint die Auslegung der
phantastischen Mischwesen als Verkdrperungen psychischer Krifte, als Symbole der Tugenden und Laster, eine
Deutung, auf die wiederholt hingewiesen wurde und die auch in der literarischen Uberlieferung eine Stiitze findet,
nicht von der Hand zu weisen.

Fiir die zeitliche Bestimmung der Werke besitzen wir in den dargestellten burgundischen Zeitkostiimen ziemlich
sichere Befestigungspunkte. Mit Hinblick darauf, dafi die aus Frankreich eingefithrten Moden im XV. Jahrhundert
nicht iiberall in Deutschland gleichzeitig, sondern zumeist mit einer je nach der wachsenden Entfernung vom Ent-
stehungszentrum zunehmenden Verspitung aufrauchen, sei hier als Vergleichsbeispiel ein datiertes Werk ober-
rheinischer Herkunft angefiihrt: die Handschrift des Wilhelm von Orlens von 1419 in der Bibliothek zu Stuttgart
(Cod. poet. 2), in der sich die auf den Teppichen dargestellten Moden, wie zum Beispiel die in der Taille gegiirteten,
vielfach gezaddelten Récke der Jiinglinge oder die am Boden schleppenden, mit langen, gezaddelten Armeln gezierten
Kleider der Frauen in #hnlicher Form finden.?) Ganz éhnliche Gewandformen erscheinen auch in einer Gruppe
illuminierter Handschriften aus der Werkstatr des Diebolt Lauber in Hagenau, deren Entstehung zwischen 1420
und 1430 anzusetzen ist.) Einige der Modetrachten, so die unterhalb der Taille gegiirteten Kostiime der Jiinglinge
auf Tafel 27 und 28/20a, konnen wir bis gegen die Mitte des XV. Jahrhunderts verfolgen.®) Andere, wie die
lang herabhiingenden Sackirmel, verschwinden mit dem Ende der dreifiiger Jahre. Unsere Teppichgruppe diirfte
somit zwischen 1420 und 1440 entstanden sein.

Fiir ihre Schweizer Herkunft sind zwei Momente anzufiihren.

1. Die Vorgeschichte. Simtliche Stiicke stammen, soweit wir sie zuriickverfolgen kdnnen, aus der Schweiz.
Die Basler Streifen wurden aus dem Besitz des Geschichtsforschers Quiquerez auf Schlof Saugern bei Delsberg
(Kanton Bern) erworben, der sie seinerseits bei einem Landmann der Nachbarschaft kaufte.”) Die Stiicke auf Schlofi
Wildenstein in Baselland sind alter Familienbesitz.®) Das Werk aus der Sammlung Meyer-Am-Rhyn wurde in der

1) Vgl. Rud. F.Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums 1918, S. 38, — 2) Fiir den Hinweis auf diesen wie auf den im

folgenden besprochenen Teppich in SchioB Wildenstein, sowie fiir die Photographien der Stiicke bin ich Herra Dr. Rud. F. Burckhardt in Basel
zu besonderem Danke verpflichtet. — 3) Herr Dr. Meyer-Rahn zu Luzern, der Sohn des beriihmten Sammlers, war so giitig, mich auf diesen
Teppich aufmerksam zu machen. — %) Alwin Schultz, Deutsches Leben im XIV. und XV. Jahrh. Familienausgabe IL. Bd., Fig. 301—311.
5) Rudolf Kautzsch, Diebolt Lauber und seine Werkstatt in Hagenau. Zentralblatt fiir Bibliothekwesen X11, 1895, 1., 2. und 3. Heft. — Betty
Kurth, Handschriften aus der Werkstatt des Diebolt Lauber in Wiirzburg, Frankfurt und Wien. Kunsthistorisches Jahrbuch der Zentral-
kommission. Wien 1014, S. 6 des Beiblattes. — %) Wir finden ihnliche Kostiime in den Planetenbildern der Handschrift in Kassel von 1445,
dern Werk eines frinkischen Kiinstlers, — 7) Rud. F. Burckhardt, Jahresberichte des Hist. Mus. 1918, S, 38. — %) Ibidem.
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Schweiz angekauft,’) und die Arbeiten in Gries befanden sich bis zum Jahre 1843 im Kloster Muri im Aargau und
wurden erst bei Aufhebung dieses Klosters nach Tirol in Sicherheit gebracht.

2. Der stilistische Befund. Vor allem der enge Zusammenhang mit etwas spiter entstandenen, nachweislich
Schweizer Arbeiten. Man vergleiche zum Beispiel das Hintergrundrankenmuster in seiner naturalistischen Bildung
und doch ganz tapetenartigen Wirkung mit den Rosenranken auf dem Teppich mit den neun stiirksten Helden, einer
sicher schweizerischen, vermutlich in Basel entstandenen Arbeit (Taf. 70), oder die griingestreiften, stilisierten
Bodenhiigel oder Erdschollen und die auf ihnen emporwachsenden Blumen, wie sie auf den Teppichen mit den
reitenden wilden Leuten und mit dem Liebespaar erscheinen (Taf. 30/31, 32), mit den ganz identischen Hiigeln auf
dem Teppich des Petermann von Krauchthal in Thun (Taf, 37—38). Man vergleiche auch die Zeichnung der Kopfe
mit den Kreisen auf den Wangen und der doppelten Kinnlinie, die Bildung der Augen und Haare, die Art der
Schattierung und Farbengebung hier und dort. Und die Annahme, dafl die Fabeltierteppiche in der Schweiz entstan-
den sind, wird kaum mehr erschiittert werden konnen,

Auch die Mundart der Inschrift auf dem Teppich in Gries weist auf die Entstehung im alemannischen
Sprachgebiet.?)

Endlich wird in dem Basler Inventar des Jakob Frowler von 1414 eine Anzahl von Heidenschwerkgutschen-
und Banktiichern ,,mit tieren* aufgezihlt, darunter ,,ein nuw bangktuch mit knaben und tieren®“.?) Es ist mit
Hinblick auf die Fliichtigkeit solcher Inventarnotizen wohl moglich, dafl es sich hier um etwas frither entstandene
Werke in der Art unserer Fabeltierteppiche handelt, eine Voraussetzung, durch die sogar ein Anzeichen fiir die
Entstehung der ganzen Gruppe in Basel selbst gewonnen wire.*)

Stilistisch bedeuten diese frithen Schweizer Bildwirkereien ein Abzweigen von den Wegen der gleichzeitigen
Malerei. Sie sind in einer Zeit entstanden, in der allerorts im Norden in Miniaturen, Wandgemilden und Tafel-
bildern — das Streben nach einer neuen, eindringlicheren Naturtreue, das Interesse an perspektivischen Problemen
auftaucht, in einer Zeit, in der die ersten Versuche sich regten, ein der Wirklichkeit abgelauschtes Raumbild zu
schaffen — ich erinnere an Konrad Witz — und jedes Einzelding in objektiver Sachlichkeit mit der Summe seiner
sichtbaren Eigenschaften zu schildern.

Naturalistische Einzelheiten sind auch auf den Teppichen vorhanden: die der Wirklichkeit nachgebildeten
Modetrachten, die Zeichnung der Figuren oder die Bildung der Blumenranken und Vogel. Aber sie sind nur nebenbei
verwendet, sie liegen nicht in der Hauptrichtungslinie der Entwicklung, die hier auf eine durch kriftige Farbtone
unterstiitzte, der textilen Struktur angepafite dekorative Wirkung eingestellt ist. Die naturalistischen Blumenranken
auf schwarzblauem Grund sind ganz unnaturalistisch verwendet. Sie tiuschen keinen Blumengarten, keine Laube
oder Hecke vor, sondern vertreten die Stelle des Tapetenhintergrundes. Die gcs[rcifmn Erdschollen, auf denen ganz
individuell charakterisierte, kleine Tiere sich tummeln, machen in ihrer strengen Stilisierung den Eindruck
ornamentaler Gebilde. Ganz unwirklich ist auch die Kolorierung der Fabeltiere, die in leuchtend roten und blauen
Farbténen gewirkt sind. Und die gleichformige, nach einer Richtung orientierte, flichenhafte Reihung der Figuren
und Tiere®) zeigt ganz besonders die Abkehr von den Zielen der Malerei und den bewufBten Versuch, durch Ein-
fithlung in die Erfordernisse und Wirkungsmoglichkeiten der textilen Materie einen dem Wandbespannungszweck
adiiquaten dekorativen Stil zu schaffen.

VIER TEPPICHSTREIFEN AUS DEM KLOSTER GNADENTAL IN BASEL

Ein @hnliches Gemenge von flichenhaft dekorativen Elementen und Realismus des Figiirlichen eignet zwei
anderen Gruppen von Bildwirkereien, die, zwischen 1410 und 1460 entstanden, sich durch Gemeinsamkeiten ver-
schiedener Art als Erzeugnisse eines Kulturzentrums ausweisen. Zu der ersten Gruppe gehiren vier Streifen mit
Szenen aus dem Leben der Jungfrau, die vermutlich im Kloster Gnadental zu Basel gewirkt wurden.

1) Burckhardt betont auch (a. a. O., 8. 35), dafi Herr Meyer-Am-Rhyn fast ausschlieBlich schweizerische Altertlimer erworben hat. Auch
ist das Stiick in dem Katalog der Genfer Ausstellung von 1896 unter Nr. 3665 beschrieben und ausdriicklich als aus dem Benediktiner-Nonnen-
loster Hermetschwyl im Aargau stammend bezeichnet. — 2) Z. B. min, wichen. — 3) Quellenanhang Nr. 14. 1) Die Teppiche stehen
im Stil auch dem gemalten Kartenspiel zu Stuttgart und dem gestochenen des Spielkartenmeisters nahe, doch sind sie ohne Zweifel, wie
schon die Form einzelner Kostiime erweist, friiher entstanden als diese. Die Ubereinstimmungen in der Auffassung und Haltung der Figuren,
in den Trachten und Typen, in der Gewandbehandlung zeugen jedenfalls [iir die Richtigkeit der von Geisberg vorgeschlagenen Lokalisierung
der Spielkarten auf den Oberrhein. Vgl. Max G e isberg, Das Kartenspiel der kgl. Staats- und Altertiimersammiung in Stuttgart. Strafiburg 1910,
St. z. d. Kg. Heft 132. — 5) Diese bilden aber nicht wie in der Weberei ein véllig identisches, sich wiederholendes Muster, sondern sie sind in
vielen Einzelheiten, vor allem aber in Schattierung und Farben voneinander verschieden, ein Umstand, der beweist, daB die Farbengebung
nicht sklavisch an den Karton gebunden war, sondern dem Ermessen des wohl auch kiinstlerisch geschulten Wirkers iiberlassen blieb.
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Zwei davon, einer im Kunstgewerbe-Museum zu Kéln mit dem Tod der Jungfrau im Hause des Johannes, der
ihr die heilige Kommunion erteile (Taf. 33), der andere in der Sammlung des Fiirsten Fiirstenberg auf SchloB
Heiligenberg bei Uberlingen mit drei anschlieBenden Szenen der Legende, die die Ankunft der aus ihren Missions-
stationen durch die Luft entfiihrten Apostel im Hause des Johannes, Marias Bestattung und Giirtelweihe schildern
(Taf. 34), gehdren in Stil und Stoff unmittelbar zusammen und haben — beide sind fragmentiert — wohl einst ein
Ganzes gebildet.

Die Bilder illustrieren mit seltener Ausfiihrlichkeit die alte Legende ,,De transitu Mariae virginis,') die uns
auch in mehreren deutschen Bearbeitungen des Mittelalters iberliefert ist. Unter diesen ist Konrad von Heimesfurts
am Anfang des XIIL Jahrhunderts entstandenes Gedicht: ,,Von unserer frouven hinvart® die beriihmteste.?)

Im vorliegenden Falle ist es sogar méglich, die unmittelbare literarische Vorlage der Teppichbilder mit
ziemlicher Sicherheit festzustellen. Im Benediktinerstift Seitenstetten in Niederdsterreich wird das Bruchstiick einer
Papierhandschrift verwahrt, die ebenfalls die Himmelfahrt Marii zum Gegenstand hat.?) Von der Dichtung ist zwar
nur ein kleines Fragment erhalten, doch umfaft es gerade die Beschreibung jener auf dem Heiligenberger Teppich
dargestellten Szene, in der die Apostel aus ihren Missionsstationen von Engelshinden durch die Wolken vor das
Haus des Johannes getragen werden, wo Maria dem Tode nahe ist. Es ist eine Szene, fiir deren bildliche Darstellung
ich in der deutschen Kunst kein zweites Beispiel zu nennen vermag.) Johannes tritt den Ankommenden — wie es
auch die Dichtung erzihlt®) — an der Schwelle seines Hauses entgegen und begriifit sie. Auf dem Teppich ver-
dolmetscht uns ein Spruchband seine Worte:

wWillkomen mussend ir alle sin
ir bruder und ir herren min.*

Dieser Vers nun findet sich in dem Handschriftenbruchstiick in Seitenstetten in ganz #hnlicher Form. Dort
heifit es:

,»got muzzt all willkomen sein
prueder und hrn mein.

Fiigen wir noch hinzu, daB Schonbach, der die in bayerisch-dsterreichischer Orthographie geschriebene Hand-
schrift in Seitenstetten entdeckte, aus der Form der Reime festzustellen vermochte, dafl das dem Schreiber vorliegende
Original in alemannischer Mundart verfafit war, so diirfen wir wohl annehmen, daf} eine Abschrift dieser aleman-
nischen Originaldichtung unserem Kiinstler bei seiner Darstellung zur Hand war. Damit ist der seltene Beweis fiir
die unmittelbare Benutzung einer bestimmten literarischen Vorlage erbracht, der nicht allein der gegenstiindliche
Inhalt, sondern auch die Textworte entlehnt wurden.

Derselben Werkstatt wie der Tod der Maria entstammt ein Stiick mit der Anbetung der Kénige in Kélner
Privatbesitz (Taf. 36a) und ein Fragment mit der Flucht nach Agypten (Taf. 35), das vor einigen Jahren im Pariser
Kunsthandel auftauchte. Die Typen der Figuren, die Zeichnung der Gesichter und Haare man vergleiche zum
Beispiel den heiligen Johannes auf dem Stiick im Kdlner Kunstgewerbe-Museum mit dem heiligen Mauritius auf
der Anbetung der Konige oder Kopfe und Gestalten der fliegenden Engel —, die Bildung der Heiligenscheine mit
wellig gezackter Glorie, die Faltenbehandlung mit geschwungenen Siumen und kriftig abgesetzten Farbstreifen
dies letztere Eigentiimlichkeiten, die wir schon bei dem Wappenteppich in Miinchen hervorgehoben haben — stim-
men bei allen vier Stiicken ebenso iiberein, wie die Form des den ganzen Hintergrund tapetenartig tiberziehenden
Rankenmusters, die ornamentale Behandlung des griingestreiften Rasenplans oder die Gestaltung der krausen Wol-
kenbinder, die auf den Teppichen mit der Flucht nach Agypten und der Anbetung der Kénige in mehreren Streifen
iibereinander den oberen Bildrand abschliefen.

Die welligen, am Boden fortflutenden Faltenziige, die unsichere Haltung der Figuren, die Typen, vor allem
aber die Modetracht des heiligen Mauritius und des zu #uBlerst rechts stehenden jungen Kénigs auf der Anbetung
in Koln — die langen, geschlitzten Miintel und die offenen, tief herabhingenden Armel, die in Frankreich schon um
das Jahr 1400 nachweisbar sind, erscheinen in Deutschland im ersten Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts zum Beispiel

1) Vgl. iiber den Ursprung und die Entwicklung der Legende Ernst Lucius, Die AnFinge des Heiligenkults und der christlichen Kirche.
Herausgegeben von Gustav Aurich, Tiibingen 1904. 5. 544 ff., und Josef Clauss, Der Pfaffenweiler Marien-Teppich des XV. Jahrhunderts auf
Schlofi Heiligenberg. Freiburger Didizesan-Archiv, 49. Bd. (1921), S. 123 . — 2) Paul Piper, Die geistliche Dichtung des Mittelalters, Berlin
und Stuttgart, s. a. I. Bd. — Kramam, {ber Konrad von Heimesfurts Sprache und Verskunst. Seine Himmelfahrt Mariii und ihr Verhidltnis
zu ihrer Quelle. Strafiburg, Triibner (Diss. 1880). Fr. Pfeiffe r, Marid Himmelfahrt von Konrad von Heimesfurt. Zeitschrift fiir deutsches
Altertum, Bd. VIIL. — E. F. Rosmann in Birs Biicherfreund 1919, S.217 . — 3) Ant. Schoenbach, Marien Himmelfahrt. Archiv f. d. Studium
der neueren Sprachen und Literatur. Herausgegeben von Herrig. Bd. 53, Jahrg. XXIX, 1874, 8. 121. 4) Die zweite Szene auf dem Heiligen-
berger Teppich deutet Clauss als die leibliche Auferweckung Marias vor ibrer Himmelfahrt. Ich kann dieser Deutung nicht beistimmen. Ich
halte die Szene fiir die Bestattung, fiir die ja vor allem die Anwesenheit der Apostel und deren Beten spricht. — 5) ,in der weil do gieng
heraus | sannd Johannes vor dem haws | do er die junger all ersach | er emphieng sey und sprach:
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in der Handschrift des Jacobus de Cessolis von 1407 in der Miinchner Staatsbibliothek ') — weisen die Entstehung
der vier Teppichstreifen mit ziemlicher Bestimmtheit in das erste Viertel des XV. Jahrhunderts.

Auf dem Teppich in Heiligenberg kniet als Stifterin eine Nonne in Klarissennonnentracht mit einem Spruch-
band ,,Gnadedal®. Clauss hat in seiner scharfsinnigen Untersuchung nachgewiesen, dafl der Teppich aus dem Frauen-
kloster Gnadental oder St. Paul zu Basel stammen mufl. Denn die Abtissin dieses Klosters ,,Anna Peyerin®, die
nach der Aufhebung des Klosters durch den Basler Magistrat (1529) nach Freiburg i. Br. zog und hier bei ihren
Ordensgenossinnen in St. Clara Aufnahme fand, brachte, wie aus alten Aufzeichnungen des Freiburger Klarissen-
klosters hervorgeht, auch Kunstschiitze aus Basel mit, darunter ,,schine haidische fiir altirthiicher*.?) Nach der Auf-
hebung des Freiburger Klarissenklosters im Jahre 1782 mag der Teppich in die Kirche zu Pfaffenweiler gekommen
sein, aus der ihn Fiirst Fiirstenberg erwarb, Auch das Fragment in Kdln tauchte am Oberrhein auf.?)

So liegt es nahe, anzunehmen, dafl der Heiligenberger Teppich und mit ihm die besprochene Gruppe im
Kloster Gnadental zu Basel entstanden ist. Fiir die Entstehung am Oberrhein spricht auch die alemannische Mundart
der Inschriften. Wihrend vielfiltige stilistische und technische Beziehungen der vier Teppichstreifen zu anderen
unzweifelhaft Schweizer Arbeiten die gewonnenen historischen Belege auch stilgeschichtlich festigen.

DIE TEPPICHE DES PETERMANN VON KRAUCHTHAL UND IHRE GRUPPE

Zum Vergleich sind zwei Teppiche einer zweiten Gruppe heranzuziehen, die, wie den eingewirkten Allianz-
wappen zu entnehmen, von Petermann von Krauchthal, dem Schultheifien von Thun und Bern, und seiner Gemahlin
Anna von Felschen gestiftet wurden. Das iltere der beiden Werke, ein Teppichstreifen mit dem Noli me tangere
und zwei Engeln (Taf. 36b), befindet sich in der Sammlung Pringsheim in Miinchen, das jlingere kiinstlerisch
bedeutendere, ein Antependium mit der Jungfrau und Heiligen (Taf. 37 39), im Museum zu Thun.

Man vergleiche die Kopftypen, die Bildung der Heiligenscheine, die Gewand- und Faltenbehandlung auf dem
Noli-me-tangere-Teppich mit den friiher besprochenen Bildwirkereien. Auch auf dem Miinchner Stiick bildet ein
wellig gezacktes, blaurotes Wolkenband den oberen AbschluB und der Bodenstreifen zeigt ganz dhnliche, vertikal
gestreifte, mit Blumen bestandene Grashiigel. Das Hintergrundrankenmuster ist wohl komplizierter und mit
naturalistischen Motiven ausgestattet — wie die grofien Glockenblumen zeigen —, aber mehrfach finden sich auch
hier Bildungen, die den ornamentalen gelappten Ranken der Marien-Teppiche unmittelbar dhnlich sind, zum Beispiel
iiber dem linken Wappen oder zwischen der Gestalt der Magdalena und dem Engel.

Ein ganz dhnliches Rankenmuster bildet — hier wieder verbunden mit den groBen Glockenblumen — auch
den rechtsseitigen Abschlufi des Antependiums in Thun.®) Farbengebung und Faltenbehandlung, die Zeichnung der
Haare und Heiligenscheine, der stilisierte Rasengrund tragen auch hier die fiir unsere Gruppe als charakteristisch
erkannten Merkmale. Doch ist auf diesem Stiick die Zeichnung klarer in der Form, die Figuren sind ausdrucksvoller
und individueller; man beachte zum Beispiel die ganz naturalistischen Képfe Johannes des T#ufers und des heiligen
Antonius. Ein von Siulen getragenes Mauerwerk mit einer unklar verkiirzten Kassettendecke bildet den tektonischen
Rahmen fiir die Komposition, in deren Mitre zwischen den Halbfiguren zweier betender Engel unter der steno-
graphischen Bildformel einer Kirche, die aus einem krabbenbesetzten Eselsriickenbogen, Siulenfragmenten und
der Andeutung eines Gewdlbes besteht, der innige Verband der Madonna mit dem Kind in der Strahlenglorie
dargestellt ist. Die Komposition als Ganzes, die an den Aufbau eines gotischen Altarwerkes erinnert, ist eine ver-
einzelte Erscheinung in der Geschichte der deutschen Bildwirkkunst.

Einen Fingerzeig fir die Entstehungszeit der beiden Stiicke gewinnen wir aus den dargelegten Stileigentiimlich-
keiten und den Daten der Allianz. Petermann von Krauchthal, der einer angesehenen und reich begiiterten Berner
Familie entstammte,5) wurde 1396 Schultheif von Thun, war 1407 bis 1417 SchultheiB von Bern und starb 1425,
nachdem er in seinem Testament Spitiler und Kloster der Umgebung reich bedacht hatte. Seine Gattin Anna von
Felschen, Tochter und Erbin des reichen Werner von Felschen in Thun, die ihrem Manne ausgedehnten Landbesitz
in die Ehe gebracht hatte, starb als reiche, kinderlose Witwe erst um das Jahr 1459.5)

1} Schultz, Deutsches Leben im XIV. und XV. Jahrh. Familienausgabe. 1. Bd., Taf. XXIV, XXV. — 2) Vgl. Quellenanhang Nr. 18 (34).
Clauss, in Freiburger Didzesan-Archiv, 49. Bd. (1921). — 3) Katalog der Sammlung Ritleng, Strafiburg. — *#) Zu vergleichen ist auch die
Form der Ranken zu Seiten Johannes des Tdufers. — %) Er war der Sohn des bernischen Schultheifen Peter von Krauchthal und seiner
Gattin Anna von Lindenach, hatte reiche Besitzungen in Biimplitz, Konolfingen, Gurzelen etc. geerbt und gewann durch ein Vermichtnis
viele Giiter in der Gegend von Thun und anderwirts. Vgl. dariiber Stammler, Die Teppiche des Historischen Museums zu Thun, S. 17F.

6) Auch sie beschenkte in ihrem Testament von 1459 Gotteshiuser und Stiftungen. Vgl Stammler, Die Teppiche im Historischen
Museum von Thun, S. 18. — Stettler, Genealogie, Msc. der Bernischen Stadtbibliothek, IIL, 85, VL., 133.
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Gestattet der Stil des Stiickes der Sammlung Pringsheim noch eine Entstehung zu Lebzeiten des Petermann
von Krauchthal, also in den Jahren 1420 bis 1425 anzunehmen, so diirfte das vorgeschrittenere Antependium zu
Thun woh! erst nach seinem Tode, vermutlich in der Zeit zwischen 1425 bis 1440 — als duBerstes Datum ante kiime
das Todesjahr der Witwe 1459 in Betracht —, als fromme Erinnerungsstiftung seiner Gattin entstanden sein. Der
noch aus der Periode der Zaddeltracht stammende Waffenrock des heiligen Mauritius bestitigt diese Datierung
ebenso wie die weichflieBende Faltenform, die den um die Mitte des Jahrhunderts in Deutschland einsetzenden
niederlindischen EinfluB noch vermissen lafit.

Die Erzeugung der beiden Werke in der Schweiz ist zwar nicht ausdriicklich tiberliefert, kann aber nicht
zweifelhaft sein. Fiir diese Bestimmung spricht sowohl die Heimat der Stifter wie die Herkunft des Thuner Ante-
pendiums aus altem Schweizer Kirchengut. Es stammt wie der Medaillon-Teppich aus der Leutkirche in Thun und
triigt wie dieser das Bild des hier verehrten Kirchenpatrons Mauritius.

- *
*

In loserem Zusammenhang mit der besprochenen Gruppe steht ein Teppich aus der Sammlung Kuppelmayr,
den ich vor einigen Jahren bei A. S. Drey in Miinchen untersuchen konnte.') Er befindet sich gegenwiirtig in
der Sammlung P. W. French & Co. zu New York. Das bunte, farbig bewegte Stiick triigt Darstellungen der Ver-
kiindigung und zweier Heiliger (Taf. 40). In &ihnlichen Formen kehrt das rot-blaue Wolkenband, die wellige Glorie
in den Heiligenscheinen, das ornamentale Rankenmuster — man vergleiche es auch mit dem Blitenmuster des
Noli-me-tangere-Teppichs bei Pringsheim (Taf. 36b) — und die Art des breitstreifigen Farbenauftrags wieder.
Die Verschiedenheiten in der Typenzeichnung weisen auf eine andere Werkstatt und Kiinstlerhand.

B e

Endlich méchte ich der Gruppe der Krauchthal-Teppiche noch eine Serie von Stiicken zuweisen, die dem
weltlichen Bilderkreis angehdren. Es sind vor allem einige in ihrer symbolischen Bedeutung noch unerklirte
Fabeltier-Teppiche, wie sie fast in allen oberrheinischen Gruppen wiederkehren, daneben solche mit wilden Leuten,
jungen Midchen mit Tieren und so weiter. Der geistige Zusammenhang dieser Stiicke untereinander, ihre Bindung
in der Mentalitit der Zeit bezeugen die hier mehrfach erscheinenden Spruchbiinder, die tibereinstimmend die
hoffnungslose Klage iiber Undank und Untreue der Weltanstimmen: ,,Die welt git bdssen lon, die welt ist wntrwen fol.

Ein Teppichstreifen der erwihnten Art mit gegenstindigen Tieren — Greif, Einhorn, Léwe und Hirsch —
befindet sich in den Sammlungen der Wartburg (Taf. 47a). Man beachte das Wolkenband, das Rankenmuster, die
Bildung des Bodens. Die ornamentale Stilisierung der Biume, die ganz identisch auf dem Stiick mit der Flucht
nach Agypten erscheint (Taf. 35), ist auch ein bezeichnendes Merkmal der elsdissischen Gruppe der Minneburg-
Teppiche.?) Wie ja alle oberrheinischen Gruppen untereinander nahe Berithrungspunkre, ja cine oft
kaum unterscheidbare Kongruenz der Stilmerkmale aufweisen.

Ein anderes den besprochenen Werken verwandtes Stiick befindet sich im Rathaus zu Villingen (Taf. 41/42a).
Es ist ein schmaler Streifen, in fiinf quadratische Felder geteilt. Dreimal erscheint die nach demselben Karton
gewirkte, wenn auch in Detail und Farben veriinderte Darstellung einer bekriinzten, hofisch gekleideten Jungfrau
mit einem Léwen. In einem Spruchband kiindigt sie ihre Abkehr von der Welt an und ihre Zuflucht bei dem Lowen,
der hier — als wildes Tier und Sinnbild der Kraft — wohl die Natur symbolisiert. ,»Ich wil die velt lon / und wil
mich zuo dem Iéwen hon.

Rechts von diesen Darstellungen eine dhnliche Jungfrau mit zwei Kindern in einem abgeholzten Wald, links
ein Midchen, die Blumen in der Hand tréigt, vor einem Hirsch, der ihr gezihmt zuzulaufen scheint. Der Sinn auch
dieser zwei Darstellungen scheint sich mit der geistigen Tendenz der erstbesprochenen zu decken. Die Grundformel
von der Riickkehr zur Natur erscheint in mannigfacher symbolischer Verkleidung noch in vielen anderen Bildwirk-
darstellungen des XV. Jahrhunderts. Da aber der Lowe, dessen sinnbildliche Bedeutung im Mittelalter eine viel-
filtige war, auch das Gute — die Unschuld?) —, der Hirsch die christliche Seele symbolisiert, mufl man hier auch
an die auf die WeltAucht folgende Einkehr im Glauben denken.

In allen stilistischen und technischen Merkmalen, in Farben- und Formengebung tritt dieser Wandbehang in
engen Konnex mit unserer Gruppe. Die langen Hingeirmel und die Zaddeltracht weisen auf eine Entstehung vor
den vierziger Jahren des XV. Jahrhunderts. Stilistische Beziehungen zum Meister des Stuttgarter Kartenspiels sind
auch hier vorhanden. Man vergleiche nur die Jungfrau mit dem Hirsch mit der wohl etwas spiter nach einem
ilteren Vorbild kopierten ,,Hirsch-Oberhofdame®.?)

1) Katalog der Sammlung Kuppelmayr, Miinchen 1896.— 2) Vgl.untenS. 126 ff. — 3) In italienischen Handschriften ist er das symbolische
Tier der Innocentia. Vgl. Francesco Egidi, Le Miniature dei Codici Barberiniani dei ,Documenti d’amore®. L'Arte V. (1902), p. 82. — %) Max.
Geisberg, Das Kartenspiel der kgl. Staats- und Altertimersammlung zu Stuttgart. StraBburg 1910. St. z. d. Kg. Heft 132, Taf. 48.
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Eine ganz &hnliche Figur mit Blumen und einem Kind erscheint auf einem stilistisch zugehorigen, stark
restaurierten Kissenbezug') des Hamburger Kunstgewerbemuseums (Taf. 41/42b).

Dem Villinger Streifen unmittelbar nahe steht auch ein Stiick im Schweizerischen Landesmuseum zu Ziirich,
das in Luzern erworben wurde (Taf. 41/42¢). Dargestellt ist eine bekréinzte Jungfrau im Modekostiim, die auf einen
Hollunderbaum?) gehingte Liebesknoten herabnimmt und aufgeldst zu Boden wirft. Das Spruchband sagt: ,,Mit
dim willen.* Auch hier ist wohl eine symbolische Klage um enttiiuschte Liebe, gebrochene Treue zu erkennen.

Etwas spiiter, wohl erst nach der Jahrhundertmitte ist ein Fragment entstanden, das sich in der Sammlung
Vischer-Von der Miihll auf SchloB Wildenstein in Baselland befindet und das eine Jungfrau zeigt, die ein bekrontes,
l6wenihnliches Fabeltier an der Kette fiihrt (Taf. 43).%) Die knappe Stilisierung, die verwandten Ornamentmotive
bezeugen die fortwirkende Tradition der besprochenen Gruppe.

Das wohl auch kurz nach der Jahrhundertmitte entstandene, vortreffliche Riicklaken mit wilden Leuten und
Fabeltieren, das aus SchloB StraBburg in Kirnten in das Museum zu Klagenfurt gelangte (Taf. 44—46), ist ebenfalls
den besprochenen Arbeiten anzufiigen. Hier vereinigt sich die strenge Eigenart des Stilgefiihls, die flichige Gebun-
denheit, mit der Leuchtkraft der Farben und der Feinheit der Textur zu einem Kunstwerk von erlesenem Reiz.
Wilde Leute fiihren phantastische Mischwesen, ganz Zhnlich jenen, die wir auf der ersten Gruppe der Schweizer
Fabeltier-Teppiche von hofischen Gestalten geleitet sahen. Die nahen stilistischen Zusammenhiinge zwischen den
Gruppen bezeugt schon ein fliichtiger Vergleich (Taf. 27—29 mit Taf. 44—48).

Die ikonographische Deutung stofit hier jedoch auf Schwierigkeiten. Die bisherigen Erklirungen sind wenig
befriedigend. Weder ist hier der Kampf des Menschen mit den Lastern,?) noch die Vertreibung des Bésen zu
erkennen.’) Auch Ilgs Annahme,®) dafl die ersten drei Tiere personifizierte Laster darstellen, die mit Geifieln
fortgetrieben werden, das Einhorn aber als Sinnbild der Keuschheit, als Zuflucht der Tugendhaften ihnen gegen-
{ibergestellt ist, scheint mir durch den Inhalt der Inschriften durchaus widerlegt zu sein.

Jeder der Waldminner sagt sein Spriichlein auf:

Der 1. ,disse tierlin will ich triben
und will on die welt beliben.*
Der 2. ,,das han ich wol empfhunden
zu disen dierlin han ich mich vbnden.*
Der 3. ,,mit disen dierlin sun wier uns began
die welt git bdssen lon.*
Der 4. ,,die welt ist wntrwen Fol
mit dissen dierlin ist uns wol.“

DaB die Verse sich nicht auf das Einhorn allein, sondern auf alle Tiere beziehen, geht sowohl aus der Ver-
teilung der Spruchbinder als aus dem konsequent verwendeten Plural hervor.

Mir scheint es sich in der Darstellung dieses Teppichs um den Ausdruck einer #hnlichen, in der Disposition
des spiteren Mittelalters begriindeten geistigen Bewegung zu handeln, wie bei dem Teppich in Villingen. Der durch
die Enttiuschung iiber Undank und Untreue der Welt umschriebene Pessimismus 16ste die unklare Sehnsucht nach
Einsamkeit und Weltflucht aus. Dem von den Geniissen der Weltlust und Liebe die im ganzen Bildfeld
verstreuten Liebesknoten weisen auf das Gebiet erotischer Symbolik?) — gesiittigten Menschen erschien das
ungebundene Waldleben als erstrebenswertes Ziel. Und dieses Naturideal verkdrperte sich dem Kulturgefiihl der
hofischen und biirgerlichen Gesellschaft des spiteren Mittelalters ebenso in der auch literarisch verbreiteten Gestalt
des wilden Mannes, wie in der noch ungeklirten allegorischen Bedeutung der phantastischen Bestien.®)

Der StraBburger Teppich fiigt sich auf Grund seiner Stilmerkmale — man beachte Rankenmuster, Typen und
Farbtine ohne Widerstand in den Rahmen unserer Gruppe. Auch die alemannische Mundart der Inschriften
weist auf oberrheinische Herkunft.?) Was die Auffindung in dem bischoflichen Schlofi StraBburg in Kirnten

1) Die Inschrift des Spruchbandes wurde bei der Restaurierung bis zur Unleserlichkeit verstimmelt. — 2) Der Hollunderbaum galt dem
spiiteren Mittelalter als Symbol der Treue. — 3) Die Kenntnis und Photographie auch dieses Stiickes verdanke ich der Freundlichkeit Dr. Rud.
F. Burckhardts in Basel. 4 F. G. Hann, Das Einhorn und seine Darstellung in der mittelalterlichen Kunst Kérnthens. Carinthia 1. 89
(1899), S. 86. 5) G.von Ankershofen, Symbolische Darstellungen des gewirkten Teppichs im Schlosse Strafiburg. Mitt. d. Zentral-
Kommission 1860. V., S. 272, — 6) Albert Ilg, Ein altdeutscher Wandteppich von Schlofi Strafiburg in Kirnthen. Mitt. d. Zentral-Kommission,
1872. XVIL Bd., S. 40 ff. — 7) Die gotischen Minuskeln, die im Bildhintergrund verteilt sind, ergeben keinen brauchbaren Sinn. In der Reiben-
folge von links nach rechts bilden sie das Wort ,tubareng®. — 8) Der von Ilg erwiihnte Hinweis auf die in Volkssage und Dichtung verr
breitete Vorstellung, daf die wilden Minner wilde Tiere hiiten, gibt uns fiir die Deutung keinen Stiitzpunkt, hiingt aber wohl mit dem Inhalt unsere-
Darstellung zusammen. Vgl. Albert 11g, In Betreff des Strafburger Wandteppichs. Mitt. d. Zentral-Kommission 1873, 8. 333. — 9) Schmitz,
(Bildteppiche S. 78) lokalisiert den Behang mit Hinblick auf seinen gegenwirtigen Aufenthaltsort ohne annehmbare Begriindung auf die von
ihm konstruierte Gruppe: Siidostdeutschland. Vgl. {iber diese Konstruktion meine Ausfithrungen S, 124.
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betrifft, so sei z. B. auf die nahen Bezichungen zwischen dem Kloster St. Blasien im Schwarzwald und dem
Kirntner Kloster St. Paul im Lavanttal verwiesen, in welch letzterem noch heute die Schiitze des 1806 aufge-
hobenen Schwarzwaldklosters erhalten sind.!)

Das letzte Stiick, das sich durch ein analoges Hintergrunds-Rankenmuster als zugehérig zu unserer Gruppe
erweist, ist ein Behang mit drei allegorischen Végeln im Schweizerischen Landesmuseum zu Zirich (Taf. 47b).
Zwischen den Ranken erscheinen zarte Sternbliimchen eingestreut, wie sie ganz éhnlich auf den Marien-Teppichen
in Heiligenberg und in Kéln (Tafn. 33, 34), auf dem Krauchthal-Teppich bei Pringsheim (Taf. 36b) und auf anderen
Werken der beiden Gruppen zu finden sind. Die greifenkdpfigen Vogel selbst, deren symbolische Deutung bisher
vergeblich versucht wurde,?) sind mit den Tieren des Wartburg-Teppichs (Taf. 47a) zu vergleichen; sie kniipfen
aber durch Details ihrer Gestaltung auch stilistische Fiiden mit der ersten Gruppe der Schweizer Fabeltier-Teppiche.
In den technischen Einzelheiten, der Feinheit der Textur und Farbenabténung, in der ausdrucksvollen Klarheit der
Zeichnung erhebt sich dieses Stiick iiber das Niveau der besprochenen Arbeiten und bildet den Ubergang zu der
spiteren Gruppe der Schweizer Fabeltier- und Wildleute-Teppiche.

* #
*

Die eben besprochenen Werke schlieBen sich teils in engerem, teils in loserem Verbande zu nahe verwandten
Gruppen zusammen. Und zwar nicht nur auf Grund einzelner Details, die wie das Rankenmuster oder die ge-
streiften Bodenhiigel in #hnlicher Form auch in andern Gruppen und Schulen wiederkehren, sondern auf Grund
ihres technischen und stilistischen Merkmalkomplexes.

Es kann freilich nicht von einer Identitit des entwerfenden Kiinstlers gesprochen werden; eine solche ist
bestenfalls fiir die vier frithen Marien-Teppiche aus Kloster Gnadental anzunehmen. Auch die Entstehung in ein und
derselben Werkstatt ist mehr als zweifelhaft, Doch deuten die Ubereinstimmungen und Zusammenhinge aut eine
territoriale Gemeinsamkeit der Herkunft, auf eine unter &hnlichen Voraussetzungen schaffende Schule.

Im allgemeinen Entwicklungsbild ist, wie schon angedeutet, auch diese Gruppe Vertreter jener Phase, die
durch den Dualismus zwischen naturalistischer Beobachtung und dekorativer Stilisierung, zwischen isolierender
Durchbildung der Einzelfigur und bewufiter Ausschaltung aller Raum- und Landschaftsprobleme den Hohepunkt
des flichenbetonenden Stils der deutschen Bildwirkkunst einleitet.

DER TEPPICH MIT DEM EINZUG DER JUNGFRAU VON ORLEANS IN CHINON UND SEINE
VERWANDTEN

Vor Besprechung der wichtigsten Gruppen aus der zweiten Hiilfte des XV. Jahrhunderts sei noch auf einige
friihere Werke verwiesen, die durch Ubereinstimmungen charakteristischer Einzelheiten sich zu engerer Gemein-
schaft zusammenordnen. Den Stitzpunkt fiir Datierung und Bestimmung bildet hier derkiinstlerisch wie gegenstindlich
gleich bemerkenswerte Behang mit dem Einzug der Jungfrau von Orléans in Chinon (Taf. 48).%)

Das Werk, das gegenwirtig im Museum zu Orléans verwahrt wird, wurde durch den Marquis D’Azeglio in
Luzern gefunden?) und zeigt in Stil und Technik die engsten Beziehungen zu andern Schweizer Arbeiten, insbesondere
zu den besprochenen frithen Fabeltier-Teppichen. Man vergleiche nur das Hintergrundsrankenmuster oder die
Gestalt des Dauphin mit dem Jiingling auf dem Minneteppich aus Muri (Taf. 32). Auch die Inschrift weist Eigen-
tiimlichkeiten alemannischer Mundart auf.

Die Entstehungszeit diirfre kurz nach dem Datum des dargestellten Ereignisses also zwischen 1430 und
1440 — anzusetzen sein, eine Zeit, fiir die neben stilistischen Indizien die Form der Riistungen und die Sackirmel-
tracht des Dauphins bezeichnend ist.

Durch zwei Eigentiimlichkeiten unterscheidet sich dieses Stiick von den bisher besprochenen. Erstens durch
die Struktur des blumenbestandenen Bodens, die von den friiher beobachteten Bodendarstellungen abweicht.
Zweitens durch den Versuch einer Andeutung der Riumlichkeit, der Landschaft. Zwar ist die vom Gegenstand der
Darstellung vorgeschriebene Stadt zu der summarischen Ansicht eines mangelhaft verkiirzten Burgbaues mit
Wallgraben und Zugbriicke abgekiirzt, aber das Prinzip der Ausbreitung in einer einzigen Flichenschichte ist hier
durchbrochen — auch die hintereinander gestaffelten Reiter weichen von der flichenhaften Reihung der Figuren

1) F. X. Kraus, Die Schiitze St. Blasiens in der Abtei St. Paul in Kirnten. Zeitschr. f. Gesch, d. Oberrheins, 43. Bd. (1889), S. 46. —

2) 12. Jahresbericht des Schweizerischen Landesmuseums. 1903. — 3) Mémoires de la Société impériale des antiquaires de France. 1858,
p. 130. — Marius Sepet, Histoire de Jeanne d’Arc. Paris 1907, Taf. 7. — Anatole France, Vie de Jeanne d’Arc. Tome IV. Paris 1910,
facs. en couleurs, p. 218, — 4) Organ fiir christliche Kunst VIIL (1858), S. 276.

12* Kurth, Bildteppiche
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ab, wie wir sie auf den andern Stiicken beobachten konnten —, und die Einfiihrung der dritten Dimension in den
Teppich erscheint angebahnt. Wir haben es hier vermutlich vorausgesetzt, dafl der Teppich ein Schweizer
Produkt ist — mit dem vereinzelten Einfluf friiher elsiissischer Arbeiten zu tun, auf denen bewehrte Burgen ganz
dhnlicher Bildung h#ufig erscheinen. ')

Derselben Werkstatt mdchte ich noch einen Behang mit wilden Leuten und Fabeltieren im Museum zu Ziirich
zuschreiben (Taf. 49a). Er teilt zwar die letztgeschilderte Besonderheit nicht mit dem Teppich in Orléans, zeigt
jedoch dieselbe Bodenbehandlung wie dieser. Es finden sich dieselben reich mit gegenstindigen Stengeln und
Bliiten besetzten Blumenstauden, zwischen denen sich kleine Tiere tummeln; die Gruppe eines von einem Hunde
verfolgten, den Kopf zuriickwendenden Tieres erscheint hier in mehrfacher Wiederholung.

Der Teppich befand sich friiher in der Sammlung zu Sigmaringen,?) einer fast ausschlieBlich aus oberrheinischen
Bildwirkereien bestehenden Teppichsammlung. Die Kompositionsart, die Bildung der Fabeltiere und wilden Leute,
der allegorische Gehalt verbinden ihn eng mit den friiher besprochenen Schweizer Gruppen.

Eine nach demselben Karton gewirkte, in vielen Einzelheiten veriinderte spitere Wiederholung?®) befand sich
frither im Kloster im Bruch zu Luzern, gelangte dann in die Sammlung Abt, aus der sie Dr. Figdor in Wien
erwarb (Taf. 49b).%) ¢

Somit stiitzt sich die Annahme der Schweizer Herkunft auch bei dieser kleinen Gruppe auf mannigfache
Indizien.

Um gut ein Jahrzehnt spiter entstanden als der Teppich mit der Jungfrau von Orléans, aber stilistisch in
deutlichem Konnex mit diesem steht ein kleiner Behang der Sammlung Iklé in St. Gallen mit Simson und Dalila
(Taf. 50). Auch hier der unsichere Versuch einer Raumvertiefung, auch hier Fragmente von zinnenbekrdnten
Architekturen mit der Figur eines Jiinglings. Man vergleiche die breitstreifigen Griiser am Fufie der Umwallung
hier und dort oder Haltung und Typus des iiber die Briicke schreitenden Jiinglings mit der Figur des Dauphins.

Endlich scheint auch das Riicklaken auf der Wartburg mit Szenen aus dem Leben der heiligen Elisabeth
(Taf. 51,52) der besprochenen Gruppe nahezustehen. Gibt auch hier die raumlose Gedriingtheit der Figuren dem
Gesamteindruck ein anderes Gepriige, so wird doch der Zusammenhang mit dem Teppich der Sammlung Iklé durch
viele Einzelziige bezeugt. Auch hier erscheinen wie auf diesem abrupte Architekturrudimente mit Zinnen, runden
Erkertiirmchen und Schindelddchern. Ahnlich sind die Gesichtsziige, die breitgestreiften Kleider, der Ausdruck der
Képfe — man vergleiche das auf der zweiten Darstellung des Riicklakens mit einem Tier spielende Kind mit dem
iiber die Zugbriicke Schreitenden. Dalila endlich trigt wie die Gesandten auf dem Elisabeth-Teppich einen vorn
aufgeschlagenen, den Pilgerhiiten dhnlichen Hut mit Rosette auf der Krempe. Die Inschriften der beiden Teppiche
sind alemannisch. Der Elisabeth-Teppich erinnert iiberdies an Miniaturen in oberrheinischen Handschriften, vor
allem an die von Konrad von Stemheim von Konstanz 1447 geschriebene Parzival-Handschrift der Berner Stadt-
bibliothek,) in der dhnliche Kdpfe mit Schraubenlocken und dhnliche Pferde wiederkehren.

Die Schweizer Herkunft schliefilich ergibt sich ziemlich bestimmt®) aus vielen Verbindungsfiden mit andern
Schweizer Arbeiten, wihrend die Datierung in die vierziger Jahre durch Trachten und Hutformen der Ritter
bezeugt wird.

DER JOHANNITER-TEPPICH AUF DER WARTBURG

Eine Sonderstellung nimmt in Motiv und Komposition, in Stil und Einzelform der schéne Johanniter-Teppich
auf der Wartburg ein (Taf. 53).

Vor einem roten Tapetenhintergrund mit feingezeichnetem Granatapfelmuster, das einer zeitgendssischen
italienischen Seidenweberei nachgebildet ist, stehen um einen vergitterten Sarkophag, in dem ein von Wiirmern
zerfressener Leichnam liegt, drei Gruppen von Figuren. Rechts und links die Stifter, acht Miinner in hdfischer, acht

1) Vgl. die iltesten Gruppen elsfissischer Teppiche, S. 123. 2) Vgl. die Beschreibung bei F. A. Lehner, Fiirstl. Hohenzollernsches
Museum in Sigmaringen. Verzeichnis der Textilarbeiten, Nr. 6. — 3) Verindert scheint besonders die Bildung der Bliitenranken und der hier
wieder stilisierten Bodenhiigel, die Firbung der Tiere, die Form der Kopfe, Haare und Zotteln. Die Haltung der Figuren ist vorgeschrittener
und weniger unsicher und befangen. Das Stiick scheint mir betrichtlich spiter, vielleicht erst im dritten Viertel des XV. Jahrhunderts ent-
standen. 4) Die Kenntnis der Vorgeschichte des Teppichs danke ich den Mitteilungen Dr. Figdors. 5) Karl J. Benzinger, Parzival in
der deutschen Buchillustration des Mittelalters. Strafiburg 1914. Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft 175. 6) Der Teppich mit
Simson und Dalila befand sich seinerzeit in der Ausstellung zu Stein a. Rh. (vgl. Katalog dieser Ausstellung). Er trigt zwei Wappen, die jedoch
so verstimmelt sind, daf} ihre Identifizierung nicht méglich ist.
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Frauen in kldsterlicher Tracht. Zwischen ihnen neun Mitglieder einer Johanniter-Bruderschaft in Ordenskleidung.
Die Mehrzahl begleitet gesenkten Blicks in andiichtigem Gebet die Totenfeier. Ein Spruch, der wiederum ganz die
Geistesstimmung des spiteren Mittelalters zum Ausdruck bringt, enthilt die Mahnung an das unaufschiebbare Ende,
an die Vergiinglichkeit alles Irdischen: ,,an dise figur sond ir sechen / uch wirt ouch all€ also beschehen®.

Der Teppich wurde in Rhodos aufgefunden, ein Umstand, der mit der Darstellung der Ordensbriider ihn als
Stiftung fiir ein Johanniterkloster erkennen li#fit. An seiner Entstehung in der zweiten Hilfte des XV. Jahrhunderts
kann nicht gezweifelt werden. Figurenstil und technische Behandlung, die unsichere Perspektive man beachte
die Verkiirzung des Sarkophags — und die Form der Zeittracht weisen in diese Zeit. Insbesondere die vornehme
Hoftracht des zu duferst links stehenden Stifters, der in der Taille gegiirtete, steiffaltige, pelzverbrimte Rock, das
lang herabhiingende Turbanende — eine Modeform, die in Burgund fiir die Mitte des Jahrhunderts typisch ist')
diirfte in Deutschland gegen Ende des Jahrhunderts nicht mehr getragen worden sein.

Im Widerspruch mit dieser anschaulichen scheint die historische Evidenz zu stehen. Die beiden in den oberen
Ecken dargestellten Wappen sind die der oberrheinischen Geschlechter Heggenzer von Wasserstelz (ein weiier
Stern auf blauem Dreiberg in Rot) und von Breitenlandenberg (drei weifie Ringe auf Rof), deren Allianz uns erst in
der ersten Hilfte des XVI. Jahrhunderts iiberliefert ist. Ein Conrad Heggenzer von Wasserstelz, der in Urkunden
von 1502 bis 1547 erwiihnt ist, soll mit Anna von Breitenlandenberg verheiratet gewesen sein, eine Nachricht, deren
Richtigkeit ich nicht nachzupriifen vermochte.?) Ein Mitglied der Familie, Johannes Heggenzer, wurde im Jahre 1500
GroBprior und Meister des Johanniterordens in deutschen Landen.

Mit Hinblick auf die Beziehung zum Johanniterorden und auf die obenerwihnte Allianz hat die Forschung
den Teppich bisher ins XVI. Jahrhundert datiert.?)

Mit Unrecht. Die besprochenen Wappen sind nicht die der urspriinglichen Besteller. Sie sind nicht gleichzeitig
mit dem Teppich gewirkt, sondern auf Wunsch spiterer Besitzer iiber die dlteren gewirkten Bestellerwappen
gestickt worden.) Leider war es ohne Zerstdrung der gestickten Wappen nicht mdglich, die urspriinglichen
Allianzwappen zu identifizieren. Es konnte nur festgestellt werden, dafi das minuliche Wappen ebenfalls das Wappen
der Heggenzer von Wasserstelz, das weibliche eine weifle Figur auf Blau, also ¢in unzweifelhaft von dem gestickten
abweichendes Wappenbild darstellt.’) Wenn somit das Stifterpaar nicht mit Sicherheit bestimmt werden kann, so
sei doch auf die Moglichkeit verwiesen, daf Wilhelm von Heggenzer, der Varter des JohannitergroBmeisters
Johannes, der Besteller ist, einer der wenigen des Geschlechts, bei dem wir den Familiennamen der Gattin nicht
kennen.®) Durch Erbschaft mag der Teppich dann — vielleicht aus dem Besitz des Grofimeisters selbst — in den
des Konrad Heggenzer tibergegangen sein.

Die Heggenzer waren ein altes und reiches Schweizer Geschlecht, das bis zu seinem Aussterben im XVI. Jahr-
hundert im Gebiet von Schaffhausen herrschte, wo auch seine Stammschlésser lagen.”) Die Annahme, dafi der
Teppich auch in der Schweiz entstanden ist, stiitzt sich somit nicht allein auf stilistische Zusammenhiinge, die sich
in den weiteren Darlegungen ergeben werden, sondern auch auf historische Argumente. Als vage Hypothese sei die
Vermutung ausgesprochen, daB er vielleicht im Kloster Katharinenthal bei Diessenhofen angefertigt wurde, einem
Konvent, in dem, wie urkundlich {iberliefert, 21 Téchter des Geschlechtes der Heggenzer als Nonnen lebten.®)

DER BERLINER GREIFEN-TEPPICH UND SEINE STILVERWANDTEN

Dem Johanniter-Teppich auf der Wartburg ist eine Gruppe anderer Schweizer Wirkereien anzugliedern, die,
wenn auch nicht durch unmittelbare Zusammenhiinge der Kiinstlerentwiirfe, so doch durch Analogien des Stil-

1) Zu vergleichen wiire z. B. die von Loiset Liedet illustrierte Chronique de Hainault, die 1446 datiert ist. — Vgl. auch Paul Post, Die
franzisisch-niederlandische Mannertracht im Zeitalter der Spétgotik. Diss. Halle a. S. 1910 2) Angeblich Mitteilung Dr. R. F. Burkhardts
an Oberburghauptmann von Cranach. Siehe Bau- und Kunstdenkmiler Thiiringens Heft XLI. Die Wartburg, S. 271. Mir scheint hier eine
irrtiimliche Wiedergabe der Burckhardtschen Mitteilung durch den Bearbeiter der Kunstdenkmiiler vorzuliegen. Mit dem Vetter des Johanniter-
priors Johannes Heggenzer kann jedenfalls dieser Conrad nicht identisch sein, wie VoB angegeben hat, da dieser schon 1500 starb. Vgl
Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, I, Bd., S. 9. Auch bei Ernst Diener, Das Haus Landenberg im Mittelalter, Diss.
Ziirich 1808, sowie bei J. J. Riieger, Chronik der Stadt und Landschaft Schaffhausen, Schaffhausen 1884, I1. Bd.

758, findet sich eine

Allianz einer Breitenlandenberg mit einem Heggenzer nicht. 3) Die Bau- und Kunstdenkmiler Thiiringens, Heft XLI, 8. 271. — Schmitz,
Bildteppiche, S. 106. 4) In Wolle mit Klosterstich. — 5) Ich danke die eingehende Untersuchung der gewirkten Wappen Herrn Oberburg-
hauptmann von Cranach, der sich bereitwillig der Mihe unterzog, nach Abtrennung des Futters die Riickseite zu priifen. ) Wilhelm

,reserviert 1469 dem Herzog Siegmund von Osterreich iiber das Lehen des Zehntens zu den drei Schletten bei Diessenhofen, mufi also
schon lange vor der Mitte des Jahrhunderts geboren sein. Er ist 1477 bis 1499 Vogt zu Neunkirch. Seine Frau hiefi Helene. Vgl Kindler
v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, II. Bd.. S. 8. 7) Vgl. Riteger, Chronik von Schaffhausen. II. Bd., S. 758. — 8) Kindler
v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, IL. B, S. 8.




empfindens, durch Gemeinsamkeiten der Formensprache, durch dekorativ-technische Ubereinstimmungen sich
entwicklungsgeschichtlich als Werkstiicke desselben Baues erweisen.

Zwischen den Behang mit den drei allegorischen Vgeln in Ziirich (Taf. 47b) und den Johan niter-Teppich der
Wartburg (Taf. 53) ist als stilistisches Intermedium der um die Mitte des XV. Jahrhunderts entstandene Greifen-
Teppich des Berliner SchloBmuseums (Taf. 54) einzuschieben.

Teilt er mit dem Werk in Ziirich die Feinheit des Gewirkes, Einzelheiten in der Zeichnung der Tiere und den
farbigen Gesamteindruck, so verbindet ihn mit dem Stiick auf der Wartburg die Ahnlichkeit in Behandlung, Kostiim,
Proportionierung der Figuren, die schlanke Zierlichkeit ihrer Haltung, die verwandte Zeichnung des Gewebe-
musters und die Identitit der Raumauffassung, die sich mit einem breiten, von der Tapete abgeschlossenen Boden-
streifen als Biihne fiir die Aktion der Figuren begniigt. Schlielich sei auf den fast allen spéiteren Schweizer Arbeiten
eigenen, ins Blau verschossenen griinen Farbton, der hier dominiert, besonders hingewiesen.

Wie bei den weltlichen Darstellungen der friiher besprochenen Gruppen klingt auch aus den Inschriften dieses
durch die Gestalt des Fabeltiers in die Sphiire des Symbolischen geriickten Liebesteppichs ein deutlicher Grundton
enttiuschter Liebe und hoffnungsloser Resignation.

Zwei andere Fabeltier-Teppiche stehen dem Berliner Stiick unmittelbar nahe. Ein Fragment mit zwei Fabeltieren,
das sich frither in der Sammlung Meyer-am-Rhyn zu Luzern befand (Taf. 55a), und ein derselben Sammlung ent-
stammender, kiirzlich vom historischen Museum in Basel erworbener Streifen (Taf. 55b), der in seinem nunmehrigen,
durch betriichtliche Teile ergiinzten Zustand?!) vier auf Fabeltieren reitende wilde Leute zeigt, je eine Frau und
einen Mann im Kampfe gegeneinander, alle vier Wappenschilde mit reichem Helmschmuck tragend.

Diese Stiicke zeigen wie der Greifen-Teppich in Berlin einen mit unregelméfiger, welliger Linie den Boden-
streifen begrenzenden Tapetenhintergrund mit Granatapfelmuster. Die Illusion eines das Bildfeld nach riickwirts
abschlieBenden Seidenvorhangs wird durch die Andeutung von Fransen am untern Rand, eine Eigentlimlichkeit,
die sich auf allen drei Stiicken findet, gesteigert. Die Behandlung des Bodenstreifens, der mit Grasbiischeln und
Blumenstauden bewachsen ist, zeigt ebenso Verwandtschaft wie die naturalistische Bildung der einzelnen Bliiten
und Blitter. Und die Fabeltiere ihneln einander in der Schattierung der Kdrper, in der Bildung der Beine und
Krallen und in der ornamentalen Endigung der Schweife.?)

Mit den ilteren Fabeltier-Teppichen (Taf. 27, 28/29) haben diese Stlicke allerdings viele Merkmale gemeinsam,
doch sind hier alle Formen ins Zierliche und Schlanke umgebildet, wie ja auch die groBere Feinheit der Wirk-
struktur einen Fortschritt des technischen Konnens bezeugt.®)

Neben Stilzusammenhiingen weist auch hier die Herkunft auf die Entstehung in der Schweiz. Denn die beiden
letztbesprochenen Fabeltier-Teppiche entstammen der bereits erwihnten, beriithmten Sammlung von Schweizer
Altertiimern Meyer-am-Rhyn in Luzern; der eine trigt iiberdies vier Wappen, die Burckhardt als die Wappen ober-
rheinischer Geschlechter mit Bestimmtheit identifizieren konnte.?) Es sind die Wappen der im Breisgau begiiterten
Familie von Ampringen (ein goldener Balken auf dem von Rot und Weii gespaltenen Schild), der bei Pforzheim
ansissigen Familie von Neidlingen (eine aufrechtstehende schwarze Gartenschere), des Schweizer Geschlechts von
Hunwil (eine weifie Bracke) und der elsiissischen Familie Roeder von Rodeck (der Adlerkopf als Helmzier). Die
Triiger der vier Wappen waren die Eltern des Ehepaars Jakob von Ampringen und Sophia Roeder: Michael von
Ampringen und Beatrix von Hunwil, die beide 1471 noch leben, und Wilhelm Roeder, der 1477 als tot erwiihnt ist,
und seine Gemahlin, eine geborene von Neidlingen. Da der Stil des Stiickes seine Entstehung in den siebziger Jahren
wahrscheinlich macht, diirfte besagtes Ehepaar als Besteller des Teppichs anzusprechen sein.?)

Da Burckhardt nahe Bezichungen der Familie Ampringen mit Basel und dem Kloster Klingental nachzuweisen
vermag,®) ist die Moglichkeit einer Entstehung des Werkes in Basel nahegeriickt.

5

1) Ein breiter Streifen zwischen den Kopfen der wilden Leute und den Fiifien der Tiere ist durch Malerei ergiinzt. — 2) Bei dem Stiick
des Basler Museums sind allerdings Korper und Schweife nicht erhalten, sondern Bestandteile der Ergiinzung, — 3) Die Basler Streifen mit
Jinglingen und Jungfrauen, die Fabeltiere fiihren, zeigen 5 Ketifiden auf einen Quadratzentimeter, die oben ochenen 6 bis 7, der
stil und Technik den spiteren Stiicken nihersteht, sogar 8 Ketten. — %) Von den vier Wappen war nur der Schild
resberichte des

Klagenfurter Streifen, der in
der Ampringen erhalten. Die drei andern muften auf Grund der Helmzier identifiziert werden. Vgl. R. F. Burckhardt, Jah
Historischen Museums 1918. — Idem, Zwei oberrheinische gotische Wirkereien im Historischen Museum zu Basel. Anzeiger fiir Schweiz.
Altertumskunde N. E. XXIL Bd. (1820}, S.257. — 5) Mir scheint Burckhardts Annahme, daB es sich um eine Ahnenprobe des Christoffel, des
Sohns von Jakob von Ampringen, handle, mit Hinblick auf die Datierung, die dann erst um 1500 anzusetzen wiire, nicht zutreffend. — 6) Aus
einer 1480 datierten Urkunde im Kloster Klingental zu Basel geht hervor, dafl in diesem Jahre die Gattin Jakob von Ampringens nicht
mehr lebte, dab aber damals zwei ilirer Tochter, Agathe und Magdalena, ,capittelfrowen des Gotzhusses Clingental waren. Aus einer
1494 datierten Klingentaler Urkunde erfahren wir, dafi Jakob von Ampringen einen Sohn namens Christoffel besaB, denn beide biirgen
fir Einhalten ihrer Verpflichtungen gegeniiber dem Kloster Klingental. Vgl Burckhardt, Anz. 'f. schweiz. Altertumskunde, N. F,

XXIL Bd. (1920), S. 258,
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DIE HAUPTGRUPPE DER SCHWEIZER WILDLEUTE-TEPPICHE

Einen Hahepunkt der Schweizer Bildwirkkunst bedeuten die im dritten Viertel des XV. Jahrhunderts entstan-
denen Wildleute-Teppiche. Die zeitliche und drtliche Grenzsetzung erfolgt auch hier durch die Identifizierung zweier
Allianzwappen, die in dreifacher Wiederholung auf einem in wiirttembergischem Adelsbesitz befindlichen Riick-
laken mit dem Liebes- und Jagdleben der wilden Leute (Taf. 56) eingewirkt erscheinen. Es sind die Wappen des
Hans von Flachslandt (Schrigrechtsbalken Schwarz auf Gold),") Hachbergschen Landvogts in Roeteln,?) und der
Barbara von Breitenlandenberg (drei weific Ringe auf Rot), aus der alten hochangesehenen und begiiterten Thur-
gauer Familie. Die Vermihlung fand 1468 statt. Hans von Flachslandt starb 1476. Seine Witwe lebte nach seinem
Tode zu Baden im Aargau. Im Jahre 1488 verband sie sich zu neuer Ehe mit Hans Ulrich Segesser.?) Die Ent-
stehungszeit des Teppichs ist somit durch die Jahre 1468 und 1488 zuverliissig begrenzt. Der stilistische Befund und
die historische Wahrscheinlichkeit — die Liebesdarstellungen deuten darauf, dafi das Stiick vielleicht als Hochzeits-
geschenk oder doch jedenfalls vor dem Tode des Gatten angefertigt wurde — scheinen jedoch eine engere Datie-
rung in die erste Hilfte dieses Spatiums zu befiirworten.

In nahe Bezichung zu diesem Stiick mdchte ich einen andern Wildleute-Teppich setzen, der sich im Museum
zu Sigmaringen befindet (Taf. 57) und von dem das Fragment einer Replik im Frankfurter Kunstgewerbemuseum
verwahrt wird (Taf. 58).

Die Verwandischaft dieser Wildleute-Teppiche untereinander bedarf kaum eines Beweises. Man vergleiche
nur das Tapetenmuster mit den eingestreuten, den Kopf zuriickwendenden Végeln — wohl die Kopie eines italie-
nischen Seidenstoffes®) —, ferner die Bildung der Kopfe und Zotteln, die Zeichnung der FiiBe, die Haltung der
Figuren, die eichenlaubumkleidete Hiitte oder die Form der Spruchbinder.

Aber auch stilistische Zusammenhinge mit den ilteren Schweizer Teppichen dringen sich schon bei fliichtigem
Vergleich auf. Ein schmaler Bodenstreifen, der mit Grasbiischeln und groBblumigen Stauden bewachsen ist, erscheint
— ganz dhnlich wie bei der frither besprochenen Gruppe — durch eine Granatapfeltapete, die in Fransen endet,
unregelmiiBig abgeschlossen. Die friesartige Gesamtkomposition stimmt ebenso mit &lteren Werken iiberein wie
Einzelheiten in Typik und Zeichnung der Figuren, dic dekorative Farbenharmonie ebenso wie die Nuancierung und
Abschattierung der einzelnen Farbtone. Auch finden sich hier besonders deutlich die durch kleine Spalten im
Gewebe verstirkten, ornamental wirkenden Wangenkreise und die Vervielfiltigung der Kinnlinien und Fuflkonturen,
Eigentiimlichkeiten, die zu den bezeichnendsten Merkmalen fast aller Schweizer Arbeiten gehoren. Die Mundart
der Spruchbiinder endlich weist alle Kennzeichen des Alemannischen auf. Einzelne Formen, wie ,,hundly* deuten
sogar direkt auf die Schweiz.

Sind auf dem Teppich in Wiirttemberg Liebe und Jagd die von erliuternden Beischriften begleiteten, in die
Sphire des Wildleutelebens iibertragenen Daseinsfreuden, so erscheinen auf dem Sigmaringer Teppich im Verbande
mit Liebesdarstellungen allegorische Gestalten, wie ,,Frau Ehre® und ,,Frau Minne*, Fabeltiere und Spruchbinder
mit didaktisch-moralisierenden Erwiigungen (,,gehe Liebe ist rasch zergangen®), oder mit Klagen tiber Untreue und
Trug der Welt (,,Nieman kan sich fristen / vor der Welt grofien listen®, ,,do klagen wir die werten fiirsten guot,/ die
hend kein trw noch stette muot. ,fruw er und ich die clagen wol, die welt ist untrw vol®), also Emanationen aus
derselben Gedanken- und Gefiihlsebene, die wir schon bei fritheren Schweizer Arbeiten kennen gelernt haben.?)

Einen andern Bilderkreis aus dem Wildleuteleben entrollt ein Riicklaken im Osterreichischen Museum fiir Kunst
und Industrie zu Wien (Taf. 50—63), das mit den eben besprochenen durch Ubereinstimmung bezeichnender Stil-
merkmale zu drilichem Zusammenhang verbunden erscheint. Hier sind wilde Leute bei landwirtschaftlichen Arbeiten,
bei Saat und Ernte, dargestellt und geschwitzige Spruchbiinder in alemannischer Mundart enthalten wie auf den
anderen Stiicken Hindeutungen auf erotische Beziehungen, auf Treue und Untreue.

Zur Uberpriifung des Stilzusammenhanges zwischen diesem Stiick und den zwei anderen Wildleute-Teppichen
geniigt es, die Gesamtkomposition und die dekorative Verwendung der Spruchbiinder zu vergleichen, oder die
Bildung der Zotteln®) und Typen, die Zeichnung der Haare und Gesichtslinien, die eichenlaubumkleidete Hiitte und
endlich den allgemeinen Farbeneindruck, fiir den das Hervorleuchten roter und blauer Akkorde aus der dunkeln
Hintergrundbegleitung bezeichnend ist.

1) Wie mir Dr. August Burckhart in Basel auf eine diesbeziigliche Frage freundlichst mitteilte, war Hans von Flachslandt, wie fast
sicher ist, der Sohn Hans von Flachslandts des Alteren, der seit 1452 des Rats und von 1454 bis 1462 Biirgermeister zu Basel war. Er wird
2um erstenmal neben seinem Vater 1442 genannt. — 2) In Rételn arbeitete jener Basselisse- Wirker, den Hans von Waltheim aus Halle a. S.
besuchte. Vielleicht war er auch im Auftrage Hans von Flachslandts titig. Vgl. S.6, Anm. 3. 3) Kindler v. Knobloch, Oberbadisches
Geschlechterbuch. I Bd,, S. 360. — %) Otto v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II. Bd. — Moritz Dreger, Kiinstlerische
Entwicklung der Weberei und Stickerei, IL. Bd. — 5) Vgl. oben S. 90. — 6) Als Unterschied ist hervorzuheben, daff auf dem Wiener Teppich
die Wildfrauen — wie bei vielen anderen Stiicken auch durch nackte Briiste gekennzeichnet sind.
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Wohl ist die Granatapfeltapete hier
durch eine blithende Hopfenranke ersetzt,')
aber diese bedeutet kein Abweichen von
der dekorativen Flichenbetonung der iib-
rigen Hintergrundmuster. Sie triigt Keinerlei
naturalistische Funktion. Sie {iberspinnt in
schwungvollen Linien wie ein Ornament
den ganzen Teppich und schliefit wie eine
Tapete jede Tiefenentwicklung des Bild-
feldes ab. Die gestreiften Erdhiigel, die wir
bei fritheren Schweizer Teppichen beob-
achtet haben, tauchen hier an einzelnen
Stellen wieder auf.

In unmittelbare Beziehung zu der be-
sprochenen Gruppe ist die wilde Frau mit
Spruchband in der Sammlung Figdor in
Wien zu setzen (Taf. 64), die ohne Zweifel

das Fragment ecines dhnlichen Wildleute-
Abb, 44. Dame und Wildmann, Relief eines holzgeschnitzten Kiistchens. XIV. Jahr-  pijeklakens darstellt, Wie auf dem Teppich
hundert. Basel, Historisches Museum.

im Osterreichischen Museum (Taf. 59—63)
sind Kopf und Taille der Frau umkriinzt und
wie dort bildet eine Blitter- und Bliitenranke die Hintergrundeapete. Vergleichen wir aber die Gestalt mit den Wild-
leuten des Teppichs in Wiirttemberg, zum Beispiel mit dem Wildmann mit der Keule (die zweite Figur von rechts)
(Taf. 56), so erhellt unmittelbar auch der enge stilistische Zusammenhang mit diesem Stiick. Die Umkrinzung des
Hauptes mit leuchrend weiBen Maigléckchen — hier wie dort in feinen, glinzenden Leinenfiden gewirkt — stimmt
ebenso fiberein wie die Zeichnung der Gesichtsziige, die Stellung der Fiiie und die Ausdrucksweise des Spruch-
bandes. In Sigmaringen lautet es: ,hand kein sorg ir wiplich bild / ich will {ich geben zams und wiltz; in Wien,
wo der Anfang fehlt: ,, ... noch so wild / ich hoff dich zem ein wiplich bild.*

Ein anderes kleines Wirkstiick desselben Stilkreises befindet sich im Kunstgewerbemuseum zu Kopenhagen
und stellt eine hifisch gekleidete Frau dar, die einen birtigen Wildmann an einer Kette hilt (Taf. 65a). Man beachte
die Typen, die Form der Spruchbinder, die Hintergrundtapete und die stilisierten Erdhiigel mit den kleinen Tier-
jagden, Eigentiimlichkeiten, die die Verbindung zu den frither besprochenen Werken kniipfen. Wie auf dem Stiick
bei Figdor handelt es sich auch hier um die Beziihmung der Wildheit durch ein Weib. ,,Ich wil iemer wesen wild,
bis mich zemt ein frouwenbild.* ,Ich fruw
ich wel dich zemen wol / als ich billich sol.*

Eine #hnliche Darstellung befand sich
auf einer der Fresken aus dem Minneleben,
mit denen ein Saal des Schlosses Liebenfels
im Thurgau ausgemalt war. Hier fiihrte
eine Dame einen wilden Mann an einem
Strick; sie deutete dabei auf ein schwe-
bendes Herz hin und sagte: ,Ich zaig
dir min anmuot /| wie min herz fliegen
twot. Er erwidert: ,Ich bin haarig
und wild / und fuert mich ain wiplich

1) Die Hopfenbliten sind durch regelmiBige
Verflechtungen zweier verschiedenfarbiger, feinerer
Wollfiden gebildet, ihnlich wie die Bliten, mit denen
der zu #uflerst links stehende wilde Mann auf dem
Klagenfurter Wildleute-Teppich Taille und Kopf um-
kriinzt hat (Taf 44—46), oder wie das Gewand des
Liebesknoten lgsenden Médchens auf dem Stiick in
Zirich (Taf. 41/42¢). Dies ist eine technische
Abb. 45, Jungfrau und Einhorn. Relief eines holzgeschnitzten Kiistchens. XIV. Jahr- Besonderheit, die sich ausschlieBlich auf

hundert. Basel, Historisches Museum. oberrheinischen Bildwirkereien findet.
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bild.“!") Das ndmliche Motiv findet sich noch auf einem
andern am Oberrhein entstandenen Werk, auf einem holz-
geschnitzten Késtchen im historischen Museum zu Basel,
das noch dem XIV. Jahrhundert entstammt.?) Hier ist auf
einer der Seiten eine Jungfrau dargestellt, die einen wilden
Mann an einem Strick fithrt (Abb. 44). Zwischen ihnen das
Spruchband: ,Zam und wild / macht mich ain bild.*

Bemerkenswert ist, dafl sich auf diesem Kistchen ganz
dhnliche stilisierte Hiigel mit Blumen finden, wie sie fiir
die oberrheinischen Teppiche des XV, Jahrhunderts charak-
teristisch sind (Abb. 45).

Eine vierte Darstellung der Jungfrau, die einen wilden
Mann angekettet filhrt und zihmt, zeigt eine frinkische
Stickerei vom Ende des XIV. Jahrhunderts, der Medaillon-
Teppich im Rathause zu Regensburg (Abb. 46). Hier sagt
die Umschrift: ,,ich fwr ein€ wilde man / wolt got wer er
mir zam.*?) . Abb. 46. Dame und Wildmann aus dem gestickten Medaillon-

SchlieBlich sei der Gruppe das unbedeutende Fragment Teppich. 14. Jahrhundert. Regensburg, Rathaus.
eines Wildleute-Teppichs im Schweizerischen Landes-
museum zu Ziirich angeschlossen (Taf. 653b), das einen Wildmann zeigt, der einen Hirsch an der Leine fiihrt, wihrend
sich rechts ein Widder gegen eine zweite Figur wendet, von der nur die linke Hand erhalten ist. Dafi auch dieses
Stiick in der Schweiz entstanden ist, bezeugt sowohl seine Herkunft aus Spiringen wie das Eichenlaubmuster des
Hintergrundes, das auf dem Fragment der Sammlung Figdor (Taf. 64), oder die Bodenbehandlung, die auf dem
Teppich in Sigmaringen (Taf. 57) in &hnlicher Form wiederkehrt.

w

Eine Sonderbesprechung verlangt in Stil und Stoff der Wildleute-Teppich im Museum zu Besancon (Taf. 66).
Ihn verbindet mit unserer Gruppe eine Reihe von Eigentiimlichkeiten: die Bildung der Gesichtstypen, die Zeichnung
der Hinde und Fiile und die Behandlung des Hintergrundes, der auch hier als Blittertapete gedacht ist. Allerdings
handelt es sich nicht um Blitterranken, sondern um ein Streumuster von Blittern, um Blitterstriufie, die durch ein
Band zusammengehalten sind, auf welchem eine Buchstabendevise (,w r m v¥), wohl die Devise der Besteller, an-
gebracht ist.*) Die zwischen den Blittern eingestreuten, kleinen, vierblattrigen Bliiten finden sich ganz #hnlich auf
dem eben besprochenen Fragment aus Spiringen (Taf. 65b). Sie erscheinen in derselben Verwendung auch auf den
Krauchthal-Teppichen in Thun und Miinchen (Taf. 36b, 37—-39).

Abweichend ist hier die Behandlung der Zotteln, die nicht naturgewachsen wie bei den andern Stiicken, sondern
mehr als Kleider, als Kostiime erscheinen, eine Eigentiimlichkeir, die in jener Zeit nichts Verwunderliches hat.
Wissen wir doch aus alten Quellen, daB im XIV. und XV. Jahrhundert bei Theaterauffithrungen und Festen Wild-
leutemaskeraden zu den gebriuchlichsten Verkleidungen gehdrten. Ich erinnere nur an den durch seinen tragischen
Ausgang bekannten Fakeltanz, das ,,Ballet des ardents, das anliiBlich eines burgundischen Hoffestes von Karl VI.
mit andern Gisten in der Verkleidung wilder Leute aufgefiihrt wurde,®) oder an die Wildleutemasken des Niirnberger
Schénbartlaufens®) u. a. m.”).

Allem Anscheine nach handelt es sich auch auf dem Teppich in Besancon um ein Wildleutemaskenspiel. Aber
hier nicht um ein Fest — wie auf dem Tournaier Teppich mit einem Ball wilder Leute in Saumur®) —, sondern

1) Vgl. Friedrich von der Leyen und Adolf Spamer, Die altdeutschen Wandteppiche im Regensburger Rathause. Sonderdruck aus
dem Werke ,,Das Rathaus zu Regensburg®, Regensburg 1910, S. 25. 2) Das Kistchen wurde in der Ostschweiz erworben. Vgl. Moritz
Heyne, Kunst im Hause, Bd. II, S, 3, Tak XXIX., — Fiir die Oberlassung der Photographien bin ich Dr. Rud. F. Burckhardt zu besonderem
Danke verpflichtet, — 3) Fr. von der Leyen und Ad. Spamer, Die altdeutschen Wandteppiche im Regensburger Rathause, S. 25. 4) Es ist
mir leider nicht gelungen, diese Devise zu deuten. Eine dhnliche, in derselben Weise angebrachte Devise findet sich auf dem Teppichfragment
mit einer schachspielenden Kdnigin im Museum zu Colmar (Taf. 77). Derartige Buchstabendevisen scheinen auch sonst am Oberrhein iiblich
gewesen zu sein. Eine ihnliche findet sich auf dem Holzschnitt-Titelblatt von Sebastian Brants ,,Narrenschiff. Strafiburg, Griininger 1494.
Abg. bei P. Kristeller, Die Strafburger Biicherillustration, S.28. — 5) Vgl Henri Bouchot, Le maitre aux ardents. Revue de I'art ancien
et moderne 1887, p. 247. — 6) Niirnberger Schonbartbuch. — 7) Weitere Belege bei von der Leyen und Spamer, Die altdeutschen Wand-
teppiche, S. 16. 8) Gaston Migeon, Les Arts du Tissu, Paris 1900, p. 274. Retty Kurth, Die Blitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai.
Jahrb, d. kunsthist. Samml. des Allerh. Kaiserhauses, XXXIV. Bd., S. 88.
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um die Darstellung einer Dichtung. Der Stoff, der meines Wissens bisher weder erkannt noch zu deuten versucht
wurde, ist einer deutschen Umdichtung des Wilhelm von England von Chrestien de Troyes entnommen.') Welche
Bearbeitung der Teppichdarstellung als unmittelbares Vorbild zugrunde liegt, vermag ich nicht zu sagen.?) Die
grofte Ahnlichkeit scheint mir das Gedicht ,,von dem Grafen von Safoi* zu haben, das in einem Meistersiingerlied
des XVI. Jahrhunderts iiberliefert ist.?) Es ist die Erzihlung von dem Grafen und seiner Frau, die durch eine gotec-
liche Stimme ins Elend getrieben werden. Nach mannigfachen Gefahren verkauft der Graf in hochster Not seine
Frau an vier junge Leute, die zu Schiff nach Frankreich fahren. Die Frau wird vor den Kénig von Frankreich
gebracht, der sie zur Ehe begehrt. Sie bittet um ein Jahr Frist. Nach Ablauf dieses Jahres wird ein grofies Turnier
ausgeschrieben, zu dem auch der Graf durch Gottes Fiigung kommt. Er gewinnt den Preis, die Gattin erkennt ihn,
und der Konig lift die beiden ziehen und gibt ihnen ihr verlorenes Land zuriick.

Mit diesem kurzen Tatsachenauszug deckt sich fast véllig die von rechts nach links vorschreitende Szenen-
folge unseres Teppichs. Der Anfang der Erzéhlung fehlt. Wir sehen rechts im Schiffe die verkaufte Frau mit drei
Begleitern. Ob der am Lande stehende Wildmann der vierte Begleiter ist, der das Schiff losketter, oder der zuriick-
bleibende Gatte, 138t sich nicht mit Sicherheit entscheiden. Sein nur teilweise entzifferbares und daher unverstind-
liches Spriichlein sagt: ,,kauf her wille(?) . . . mich / zu einer frowe minniglich. Das zweite Spruchband unterhalb
des Schiffes lautet: ,ein schénes wip mit folle begir / dz ich dir sag die zig ich dir.*“ Es folgt die Szene vor dem
K&nig von Frankreich, der auch als Wildmann charakterisiert, aber durch Thron und Krone kenntlich gemacht
ist. Die Frau sagt: ,,bi uch schlaffen nit sol sin / gewer€ mich e df (ein ander) bet min.“ Thr Begleiter unterstiitzt
ihre Bitte mit den Worten: ,ei iar har sy gelopt kuscheit / kiinig dz sy dir furwar geseit.“ Der Konig erwidert: ,,sit
ir so hant begert / so sollent ir des sin gewert.“ Das zweite Bildfeld zeigt rechts das Turnier. Das Spruchband des Siegers
lautet: ,ach got durch din gutte / mich in dinem schyrm behutte.” Das des Besiegten: ,,ich sprich by ming leb€ / ma sol
dem dF priss un er geben.“ Es folgt die Wiedervereinigung der Getrennten, die sich innig umarmen. Der Graf, der
hier einen Pilgerhut triigt, sagt: ,,O got durch din dot / du hest uns erloset von grose not.® Darauf erwidert die Frau:
,,got sy gelobt der stunden / dz ich hab min gemahel widr funden.” Der Konig aber entlift die beiden groBmiitig:
,, sit ir beide sint by leben / so wil ich uch land un bit wider geben.*

Die Konfrontation zwischen Text und Bildern bezeugt nicht allein die Richtigkeit der gefundenen Deutung,
sondern auch den engen AnschluB der Illustrationen an die literarische Vorlage, die innige Durchdringung der Bild-
vorstellung mit der dichterischen Phantasie, den Versuch der Aufnahme literarischer Empfindungswerte in die Aus-
druckssphiire der bildenden Kunst, wobei in den Schriftbindern das Wort als Vermittler und Interpret zu Hilfe
gerufen wurde. Es ist dies eine Erscheinung, die in der stark nationalen Entwicklung der spitmittelalterlichen
deutschen Kunst zu den stirksten Fermenten ziihlt.

Als bemerkenswerte Eigentiimlichkeit sei hervorgehoben, daB auch hier ein Stoff gewihlt wurde, der die Ver-
herrlichung der Treue zum Gegenstand hat. Also ein Motiv, das in mehr oder weniger deutlicher Auspriigung fast
auf allen bisher besprochenen weltlichen Teppichen anklingt und dessen ethische Bedeutung die Geistigkeit des
spiteren Mittelalters in besonderem MaBe beschiftigt zu haben scheint.

Die oberrheinische Entstehung unseres Teppichs wird durch den alemannischen Dialekt der Spruchbinder?)
ebenso bestitigt, wie durch den hier deutlich erkennbaren stilistischen Zusammenhang mit oberrheinischen Minia-
turen. Ich erinnere nur an spiitere Arbeiten aus der Werkstatt des Diebolt Lauber in Hagenau, wo manchmal
auf den Titelblittern wilde Leute ganz dhnlicher Spezies erscheinen®), oder an die 1467 datierte Handschrift
des Parzival in der Berner Stadtbibliothek, die von Jos. Stemheim in Konstanz geschrieben wurde und
deren Figuren in Haltung und Stellung, in Typus und Bewegung mannigfache Analogien mit den Wildleuten des
Teppichs aufweisen.®)

Die engere Lokalisierung auf die Schweiz wird ermédglicht nicht allein durch die bereits erwihnten Beziehungen
zu anderen Schweizer Teppichen, sondern auch durch eingewirkte Besteller-Allianzwappen, die ich als Wappen der
in der Gegend von Bern begiiterten Schweizer Geschlechter derer von Wabern (Andreaskreuz und vier Sterne,
Gelb in Rof) 7) und derer von Spiegelberg zu Solothurn (ein blauer Spiegel auf rotem Berg in Gelb)®) mit Bestimmt-
heit identifizieren konnte.®)

1) W.Forster, Gesamtausgabe, Halle 1884—1809. — 2) Der Stoff ist mit mannigfacher Permutation der Motive wiederholt in der
deutschen Dichtung behandelt worden. Ich nenne z. B. das Gedicht ,,Die gute Frau, das uns nur fragmentiert erhalten ist, oder die Ge-
schichte vom ,,Guten Gerhard®, die verwandte Motive enthilt. 3) Karl Goedecke und Jul. Tittmann, Liederbuch aus dem XVI. Jahr-
hundert. Leipzig 1867. 8. 330, Nr. 2. — 4) i in sin, min, wip usw., anlautendes k in kiinig, anlautendes d (statt t) in dot, hest fiir hast usw.

%) Rudolf K autzsch, Diebolt Lauber und seine Werkstatt in Hagenau. Zentralblatt fiir Bibliothekswesen, XIL, 1., 2. und 3. Heft. — ©) Karl
J. Benzinger, Parzival in der deutschen Handschriften-Illustration des Mittelalters. Strafiburg 1014. St. z. d. Kg. Heft 175. — 7) Sieb-
macher, V. Bd., 189. 8) Stumpf, Schweizer Chronik, S. 554. — 9) Uber die ungedeutete Devise des Stifters vgl. unten S. 87, Anm. 4.
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Die ersten Besitzer des Teppichs waren somit Petermann von Wabern aus Bern!), Mitherr zu Belp, Herr zu
Hiinigen, der um 1422 geboren und als letzter seines Stammes 1491 gestorben ist, und seine Gemahlin Kiingold
von Spiegelberg, Tochter des Schultheien Hermann von Spiegelberg und der Elisabeth von Birenfels.?) Die
Vermihlung fand vor 1439 statt.?) Petermann wurde 1459 Vogt zu Nidau, 1471 Schulthei8, 1475 Kommandant der
Truppen im Zuge nach Hericourt. Bei Granson wurde er 1476 zum Ritter geschlagen.?) Vielleicht bot die gliickliche
Riickkehr aus einem Feldzug, das Wiedersehen nach langer Trennung die geeignete Gelegenheit zur Anfertigung
des Teppichs, der selbst ein solches Wiedersehen nach Gefahren verherrlicht. Es wiire damit eine Datierung in die
siebziger Jahre gegeben, die sowohl der Stil des Teppichs wie die Formen der dargestellten Ritterriistungen
bestiitigen.

Mit den Wildleute-Teppichen sind einige andere Stiicke mit weltlichen Vorwiirfen in unmittelbare Beziehung
zu setzen. Vor allem zwei kleine, gegenstindlich hochst eigenartige Teppiche, die wohl als Allegorien der haus-
fraulichen Geschiiftigkeit zu deuten sind, Allegorien freilich, dic einen leicht parodistischen Charakter zu tragen
scheinen. Eines der Stiicke befindet sich in der Sammlung Figdor zu Wien (Taf. 67), das andere im Kunstgewerbe-
museum zu Koln (Taf. 68). Die beiden Darstellungen sind sehr fhnlich: sie zeigen eine mit einem Gefliigelkorb
beladene Frau, die, ein Kind an der Brust, eine Spindel in der Hand, auf einem Esel reitet. Auf dem Stiick in Koln
erscheint die Darstellung durch die Figur eines hofisch gekleideten Jiinglings erginzt, der ein Spruchband hilt.
Dieser Jiingling sowie die den Zug begleitenden Tiere, der Bock, das Schwein und der Affe auf einem der Stiicke

Symbole der Unkeuschheit — scheinen der Szene auch einen erotischen Nebensinn zu geben, den ich nicht
zu deuten vermag.®)

Zur Feststellung der Stilzugehdrigkeit geniigt es, den Typus der Frauen mit jenen auf dem Teppich im Oster-
reichischen Museum zu Wien (Taf. 59—63) oder auf dem Stiick in Besangon zu vergleichen (Taf. 66). Das Dreiviertel-
profil, die Gesichtslinien, die Behandlung des leuchtend weifien, in Leinenfiden gewirkten Kopftuches stimmen
{iberein. Auch die Form der Hintergrundmuster®) fiigt sich restlos in die besprochenen Typenreihen.

Scheinen diese Darstellungen eines satirischen Zuges nicht zu entbehren, so ist die Szene mit dem Wolf, der
den Ginsen predigt, die auf einem Kissenbezug der Sammlung Figdor dargestellt ist (Taf. 69a), eine offene Satire.
Es handelt sich wohl um eine Illustration des in allen europiischen Lindern verbreiteten Sprichwortes: ,,Wenn
der Fuchs predigr, hiitet die Ginse.“”) Wohl steckt in der Form der Darstellung, in der Art, wie der Wolf auf der
Kanzel mit dem Gebetbuch, die Ginse mit Rosenkriinzen im Schnabel wiedergegeben sind, in der Beischrift:
JJlistdickkeit han ich wol / do mit fuill ich min . ... (kragn?) gar foll* ein tieferer Spott, doch wendet er sich
nicht gegen die christliche Lehre, sondern nur gegen deren unwiirdige Interpreten. Dafiir zeugt der Umstand, dafl
sich #hnliche Sporttfiguren in Kirchen®) und in Mefibiicher-Randleisten finden.?) Auch auf dem Gebiet der Textil-
kunst haben wir es nicht mit einer vereinzelten Erscheinung zu tun. Denn in dem Werk des Johannes Wolf
L Lectionum memorabilium et reconditarum® (Tomus secundus)'®) wird ein Kissen beschrieben und in Holzschnitt
abgebildet (Abb. 47), das Professor Heerbrand in Tiibingen im Jahre 1580 im Kollegiatstift St. Michael zu Pforzheim
auf dem Sitz des Propstes sah'") und das eine ganz dihnliche Darstellung zeigt: einenWo 1f in Mdnchskleid,der auf dem
Riicken eine Kapuze mit einer Gans triigt und der in einer Kirche, deren Tore gedffnet sind, von einer Kanzel aus
einem Buche predigt, vor ihm die Ginse mit Rosenkriinzen im Schnabel, als Hiiter die Figur eines Narren mit der
Schellenkappe. Wie auf unserer Darstellung erscheint zu Fiifien der Kanzel ein Fuchs. Die Inschrift, deren Sinn sich

1y Ob das Stiick auch in Bern gewirkt wurde, wage ich mit Hinblick auf den Mangel engerer Lokalisierungskriterien nicht zu
entscheiden. Der allgemeine Stilcharakter weicht jedenfalls von dem der fiir Basel in Anspruch genommenen Stiicke wesentlich ab. — 2) DaB
die Familie Birenfels zu Beginn des Jahrhunderts eine eigene Heidenschwerckerin in ihrem Hause beschiftigte, ist uns urkundlich
{iberliefert. Vgl. unten .82, Anm. 18. — 3) Kiingold war in erster Ehe mit Reinhard von Malzein, Edelknecht, vermihlt gewesen. 4) Die
Notizen fiber die Allianz Wabern-Spiegelberg danke ich der Freundlichkeit des Herrn Staatsarchivars Dr. Robert Durrer in Stans, der durch seine
glitige Hilfsbereitschaft meine heraldischen und genealogischen Nachforschungen mehrfach unterstiitzte. — 5) Dié ganze kokette Art der Auf-
machung deutet darauf, dafl die Frau mit all der aufdringlichen Hervorkehrung ihrer Hausfrauentugend auf den Ménnerfang ausgeht. Fiir diese
Auffassung spricht auch die Bezeichnung ,Metzlin®, Diminutiv von »Metze®, nach Lexer (Mittelhochdeutsches Lexikon) ,Médchen niedern
Standes mit dem Nebenbegriff der Leichtfertigkeit”. if dem Stiick bei Figdor ein Granatapfelmuster, sehr dhnlich jenem auf dem Wild-
leute-Teppich in Wiirttemberg (Taf. 56), auf dem Stiick in K8In eine Blittertapete, wie sie auf vielen anderen besprochenen Werken er-
scheint. — 7) Widmann, Der Fuchs predigt den Ginsen. Annalen des Vereins fiir Nassauische Altertumskunde und Geschichtsforschung.
X1X. Bd. (1885/6), S. 71. — 8) Vgl die Darstellungen im Dom zu Strafiburg. F. X, Kraus, Kunst und Altertum in Elsafi-Lothringen, I. Bd.,
476/77. — Bulletin monumental 1844, 545. — 9) Niirnbergisches Taschenbuch, herausgeg. von Joh. Ferd. Roth. Niirnberg 1813, IL, 8. 137. -
Ein Fuchs mit Ginsen in der Kapuze findet sich in einem niederlindischen Gebetbuch der Wiener Staatsbibliothek (Cod. 1857, p. 59 v.)

10) Lauingen, Leonhard Rheinmichel, 1600, S. 908. — 1) Vermutlich handelt es sich auch hier um ein gewirktes Kissen; darauf deutet
die mehrfach erholte Bezeichnung ,,intextus”.
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mir der unseren deckt, sagt: ,,Ich wil euch wol
viel fabeln sagn |/ Biss ich fille allen meinen
kragn.“ Soweit sich aus dem Holzschnitt urteilen
1361, ist die Komposition kaum vor der Mitte des
XVI. Jahrhunderts entstanden, also beinahe um
ein Jahrhundert spiter als unser Behang.

Diesem weit dhnlicher ist die analoge Dar-
stellung auf einer mittelrheinischen Tonmodel
des XV. Jahrhunderts, von der sich ein Exemplar
in Kéln?), eines im Museum zu Wiesbaden?)
befindet (Abb. 48). Hier zeigt die ganze Kom-
position ebenso Ubereinstimmung wie die Form
der aus Latten gebildeten Kanzel®) und die Vier-
zahl der Giinse.

Die stilistischen und technischen Eigen-
tiimlichkeiten, Schattierungsart, Hintergrunds-
muster, Farbenauswahl weisen auch dieses Wirk-
stiick dem Umkreis unserer Gruppe zu.

Abb.47. Wolf,der den Ginsen predigt. Holzschnitt nach einem gewirkten Kissen.

Konnten diese satirischen Bildteppiche auf Grund allgemeiner Ubereinstimmung auf die Schweiz lokalisiert
werden, so bietet dagegen das kiinstlerisch viel bedeutendere, technisch viel feinere Fragment mit den ,,Neun
stirksten Helden® im Historischen Museum zu Basel (Taf. 70)%) neben stilistischen auch historische Pflocke zur
Fixierung seines Entstehungsortes. Es triigt das Wappen der Eberler, genannt Griinenzweig, einer angesehenen
Basler Familie. Wie Burckhardt mit Recht vermutet, war der Besteller Junker Mathis Eberler (1450 bis 1502), der
seit 1477 Besitzer des Engelhofes auf dem Nadelberg in Basel war.)

Ist durch dieses Indizium allein die Entstehung in Basel, die ja sehr wahrscheinlich ist, auch nicht mit voller
Sicherheit gegeben, so gestatten doch die stilistischen und technischen Merkmale die Einfiigung in das Entwicklungs-
bild der Schweizer Wirkerkunst. Ich nenne als die wichtigsten: Zeichnung, Typik, Formempfinden der Figuren,
die Bildung des Rosenrankenhintergrunds, der in seiner feingliedrigen Stilisierung dem Hopfenmuster des Wiener
Wildleute-Teppichs nahesteht, der griingestreifte, blumenbestandene Boden — man beachte die grofien, weifl leuchten-
den Maigléckehen, deren Erscheinen fiir die Schweizer Bildwirkereien bezeichnend ist — und endlich die farbige
Abténung in dem dunklen Hintergrund mit den hellgriinen Ranken, wo die ins weiche Blaugriin verschossene
griine Nuance wiederkehrt, die wir schon bei anderen Schweizer Arbeiten — ich nenne nur die Krauchthal-Teppiche
in Thun und Miinchen — feststellen konnten.

Die Datierung in die Zeit zwischen 1460 bis 1480 wird durch Trachtenvergleichung insbesondere die Form
der Riistung Gottfrieds von Bouillon 16t sich auf Werken dieser Epoche nachweisen®) ebenso bestiitigt wie
durch die Standmotive der Figuren und die freiere Rhythmik ihrer Anordnung.

1} Wilh. von Bode und W. F. Volbach, Gotische Formmodel, Berlin 1918, Taf. VIL 9. — 2) Das Stiick wurde bei der Ruine der Burg
Dernbach (Amt Herborn auf dem linken Ufer der Aar) gefunden. Vgl. Widmann, Annalen d. Ver. f. Nassauische Altertumskunde u. Ge-
schichtsforschung, XIX. Bd. (1885/6), S. 71. — Die beigegebene Abbildung wurde nach einem Gipsabgulh des Wiesbadner Stiickes, den mir
die Sammlung bereitwilligst zur Verfiigung stellte, angefertigt. — 3) Eine dhnliche Kanzel auf einem Glasgemilde aus dem Anfang des
XV. Jahrhs. im Miinster zu Thann. Vgl. Rob. Bruck, Die elsissische Glasmalerei, Strafburg, s. a. Taf. 50. — 4) Die neun stirksten Helden
oder ,Neuf Preux®, wie sie nach der altfranzésischen Dichtung heifien, wurden im ausgehenden Mittelalter in allen europiischen Kultur-
kreisen hiufig dargestellt. Sie treten in drei Gruppen auf: 1. Die heidnischen Helden: Hektor, Alexander und Julius Ciisar. 2. Die jlidischen:
Josua, David und Judas Makkabius. 3. Die christlichen: Kénig Artus, Kaiser Karl, Gottfried von Bouillon. Doch finden sich mancherlei
Varianten in den dargesteliten Figuren. (So z. B. Chlodwig an Stelle des Konig Artus etc.) Auf dem Teppichsind nur zwei jiidische und die drei
christlichen Helden erhalten. Aus der reichen Literatur nenne ich: Zur Erklirung der Bildwerke am sogenannten schénen Brunnen zu Niirnberg.
Anzeiger f. Kunde d. deutschen Vorzeit 1854, p. 140 u. 162. — Gaz. d. Beaux-Arts 1859, 2., p. 12. — Paul Meyer in Bulletin de la Société des
anciens textes 1883, p. 45. — Le Roux de Lincy, Paris et les principales villes de France par Antoine Astesan, p. 5358. — Jules Guiffrey,
Note sur une tapisserie représentant Godefroy de Bouillon et sur les Représentations des Preux et des Preuses au XVe sigcle. Mémoires de
la soc. nat. des antiquaires de France, Bd. 40, p. 97. — Julius v. Schlosser, Ein veronesisches Bilderbuch und die hofische Kunst im
XV. Jahrh., Jahrbuch d. Allerh. Kaiserhauses, XVI. Bd., S. 167. — Friedr. Kiisthardt, Die neun guten Helden. Die Denkmalpflege, 11, S. 57.

5) DaBl Mathis Eberler ein Férderer der Kunst war, bezeugt auch die fiir ihn 1464 illuminierte zweibindige Prachtbibel (Deutsche Bibel
Nr. 2769) in der Wiener Staatsbibliothek, die ebenfalls sein Wappen trigt. — 6) Vgl. z. B. unten S. 101, Anm. 2.
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Die Frage nach dem entwerfenden Kiinstler aber, die uns der ausgeprig-
tere kiinstlerische Individual-Charakter dieses Werkes vorlegt, kénnen wir
nicht beantworten. Zur zeitgendssischen Malerei sind Bezichungen nicht fest-
zustellen. Die Schweizer Bildwirkkunst entwickelte sich — wie wir schon
anfithrten — im Banne anders gerichteter Probleme, abseits von den Entwick-
lungswegen der Malerei. Und die Verbindungsfiden mit Glasmalerei und
Graphik sind nur lose. Immerhin seien einige Werke dieser Bildkiinste zum
Vergleiche hier angefiihrt. So die Glasscheibe mit dem heiligen Mauritius im
Historischen Museum zu Bern,') die Verwandtschaft mit der Figur des
Gottfried von Bouillon zeigt, oder die Inkunabel-Serie der neun stiirksten
Helden, die in einer Handschrift aus Kloster Konigsfelden von 1479 in der
Berner Stadtbibliothek?) eingeklebt, trotz der hier kriftigeren, untersetzteren,
erdverwurzelteren Gestalten, doch in den Umrissen eine #hnliche Stil-

Abb. 48. Wolf, der den Giinsen predigt.
i ? . Tonmodel. XV. Jahrhundert. Wiesbaden,
gesinnung zum Ausdruck bringt. In die Entwicklungslinie, die von diesem Museum.

Werk zu der schlanken Zierlichkeit des Titelholzschnitts aus der 1494 in
der Bergmannschen Offizin zu Basel gedruckten Ausgabe der Historia baltica des Verardus?) fiihrt, fiigt sich der
Stil unseres Teppichentwurfs.

Eine Briicke zwischen der Gruppe der Wildleute-Teppiche und jenen Schweizer Arbeiten, die die Ent-
wicklungstendenzen der vorangegangenen Zeit in das letzte Viertel des XV. Jahrhunderts hiniiberleiten, den
Schweizer Minne-Teppichen, bedeutet ¢in um die Wende des dritten Jahrhundertviertels entstandener Wirkstreifen
im Historischen Museum zu Basel (Taf. 69b). Er triigt drei Szenen, die durch Biume voneinander geschieden sind
und die vielleicht einer Darstellungsserie der ,Weiberlisten entnommen sind: die Frau und der Pilger, das
Quintainespiel, Aristoteles und Phyllis.*)

Neben dem hier dominierenden, charakteristischen blaugriinen Farbton sei auf die Form der Blittertapete und
der Bodengestaltung sowie auf die Ubereinstimmung mit andern Schweizer Teppichen, so insbesondere mit dem
Sigmaringer Wildleute-Teppich verwicsen (Taf. 57). Man vergleiche die Gesichtszeichnung, die Bildung der Augen
und Haare, die Stellungsmotive. Auch die unfreie Art, in der die gotisch geschwungene Frau mit dem Pilger die
linke Hand an ihren Leib legt, findet ihre Analogie bei der wilden Frau neben dem Brunnen (Taf. 57).%)

Endlich gehért die Szene des von Phyllis gerittenen Aristoteles sowie die Darstellung des Quintainespiels®)
zum bevorzugten Bestand gerade der oberrheinischen Textil-Tkonographie. Ich nenne als charakteristische Beispiele
die zwei reizvollen, noch dem XIV. Jahrhundert entstammenden gestickten Wandbehiinge im Museum zu Freiburg
i. Br.,”) auf denen Aristoteles und Phyllis, den Spielteppich im Germanischen Museum zu Niirnberg (Taf. 105—107)
und den Wildleute-Teppich im Regensburger Rathaus (Taf. 110—112), auf denen das Quintainespiel dargestellt ist,
die letzteren zwei — Werke, die ich im folgenden zum erstenmal dem oberrheinischen Kunstkreis, allerdings nicht
der Schweizer Kunst, anzugliedern versuche.

Als bemerkenswerte Eigentiimlichkeiten sind bei dem letztbesprochenen Wirkteppich die Vermehrung der in
Leinenfaden ausgefiihrten Stellen sowie die Verwendung der Kniipfrechnik anzufiihren, die als Besatz an Hals und
Saum der im Quintainespiel begriffenen Dame erscheint.

1) Oidtmann, Die Schweizer Glasmalerei vom Ausgang des XV. bis zum Beginn des XVIL Jahrhs., Zeitschrift fiir christliche Kunst,
XIV. Bd. (1901), Sp. 241. — 2) Die Handschrift, eine dsterreichische Chronik des XV. Jahrhs,, wurde von Bruder Clemens Specker von Sulgen
im Kloster Konigsfelden 1479 geschrieben. Die Einblattdrucke diirften eher frither, zwischen 1460 bis 1470, entstanden sein. Ikonographisch
stimmen sie mit dem Teppich {iberein, wenigstens erscheinen die fiinf auf ihm dargestellten Helden auch dort. Die Form der Riistung ist in
allen Einzelheiten der auf dem Teppich nahe verwandt, Vgl. C. Benzinger, Frithdrucke des XV. Jahrhs. in der Berner Stadtbibliothek.
Rlitter fiir Bernische Geschichte, Kunst und Altertumskunde 1912 (VIII), 8. 64. — 3) Werner Weisbach, Die Basler Buchillustration des
XV. Jahrhs. Strafiburg 1896. St. z. d. Kg. Heft 8, 8. 52, Taf. XI, 14. — 4) DerSpruchbandrest der zerstorten vierten Darstellung ,,Diner list
wart . ..% deutet darauf, daf hier anschliefend vielleicht Simson und Dalila dargestellt waren. 5) Dieselbe Haltung zeigt eine der Frauen
auf dem Holzschnitt mit dem Urteil Salomons im ,,Spiegel menschlicher Behaltnis®, einem der friilhesten und bedeutendsten Denkmale der
Basler Holzschneidekunst, das bei Bernhard Richel 1476 erschien. Vgl. Daniel Burckhardt, Studien zur Geschichte der Baslerischen
Malerei d. spiitern Mittelalters. Festbuch zur Erbfnung des Historischen Museums Basel 1894, S. 136. — Ein anderes Beispiel derselben
Handhaltung in einem Basler Druck findet sich bei dem ebenfalls bei Richel erschienenen ,Abenteuer des Johannes von Montavilla®. Vgl
Werner Weisbach, Die Basler Buchillustration, Taf. [V. — 6) Vgl. die Beschreibung dieses Spieles unten 8. 122. 7) Hermann Schweitzer,
Bildteppiche und Stickereien in der stidtischen Altertimersammlung zu Freiburg i. Br. Schauinsland XXXL (1904).
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Schon bei den ilteren Teppichen wurde zur Bildung des Weifien in den Augen, zu Kopftiichern, Blumen usw.
weifles Leinengarn verwendet, das einen seidigen Glanz hat. Hier tritt dieses Leinengarn zum erstenmal in grifieren
Flichen zur Musterung eines Gewandes auf. Diese Freude an wechselnder Materialwirkung — in spiteren Werken
tauchen auch vielfarbige Seidenfiden auf — ist ebenso wie die wachsende Bereicherung der Farbennuancen') eine
Erscheinung, die sich im ausgehenden XV. Jahrhundert nicht nur in allen Schulen der deutschen Bildwirkkunst,
sondern friither und in ausgedehnterem Mafle in Frankreich und den Niederlanden verfolgen lifit. Und es driingt
sich die Frage auf, ob wir hier nicht die ersten Spuren des spiter so michtig werdenden Einflusses der niederlin-
dischen Bildwirkkunst auf die deutsche Produktion zu erkennen haben?

DIE GRUPPE DER MINNE-TEPPICHE

Die Minne-Teppiche waren vermutlich, wie die Kistchen und Truhen des ausgehenden Mittelalters, Braut- oder
Hochzeitsgeschenke. Hofisch gekleidete Liebespaare bei den mannigfachsten Beschiftigungen sind auf ihnen dar-
gestellt. Spruchbinder verkiinden Liebesleid und Gliick, AuSerungen der Frauenmacht und Verlangen nach Treue.

Im Berliner SchloBmuseum (Taf. 71a) und im Musée Cluny zu Paris (Taf. 71b) befinden sich zwei Stiicke
dieser Art, die einander sehr #hnlich sind. Wihrend das Pariser Stiick zwei nach demselben Karton gewirkte, mit der
symbolischen Impfung des Hollunderbaumes beschiftigte Paare mit gleichlautenden Spruchbiindern zeigt, die sich nur
durch Varianten der Farbengebung und Detailzeichnung unterscheiden, sind auf dem Berliner Stiick die Paare, wenn
auch nicht in ihrer Haltung, so doch in Kostiim und Zueinanderordnung, in Form und Inhalt der Spruchbinder
verdndert. Links erscheint ein bellendes Hiindchen zwischen ihnen, rechts stehen sie zu Seiten eines gotischen
Brunnens, dhnlich den Brunnen, die auf dem Sigmaringer Wildleute-Teppich (Taf. 57) dargestellt sind. Mit dem
letzteren zeigen auch die Typen — man vergleiche Minner- und Frauenkopfe — sowie die Behandlung des Bodens
Verwandtschaft. Die mehrfach besprochenen Wangen- und Kinnlinien erscheinen auch hier. Die gotische Aus-
schwingung der Frauen, die auf den Minne-Teppichen zu beobachten ist, findet sich in ganz analoger Art auf dem
Behang mit den Weiberlisten in Basel (Taf. 69b), wo auch eine dhnliche Gewandbehandlung und Musterung wieder-
kehrt. Endlich sei noch auf die friiher besprochene eigentiimliche Armhaltung hingewiesen, die insbesondere die
Frauen auf dem Berliner Minne-Teppich genau wiederholen. Im allgemeinen haftet den Figuren der Minne-Teppiche
viel stirker als den Wildleuten etwas Unsicheres, Steifes, Unfreies an. Wie Gliederpuppen bewegen sie Arme und
Beine. Mir scheint in dieser Haltung etwas Unnaturalistisch-Gebundenes, Bewufit-Srilisiertes zu liegen, das mit den
auf dekorative Flichenwirkung eingestellten Stiltendenzen der Schweizer Bildwirkkunst ganz im Einklang steht.

Als nahe Verwandte der Damen auf den Minne-Teppichen ist die Jungfrau mit dem Papagei zu erkennen
(Taf. 72) man beachte Kopftypus und Handhaltung —, die auf einem in Luzern erworbenen, sehr stark
restaurierten Wirkkissen im Hamburger Kunstgewerbemuseum vor ,,Der welt bossen lon* sich — wie die Jung-
frauen auf dem Streifen in Villingen (Taf. 41/42a) — in die Einsamkeit flichtet.

Eine etwas spiitere Fortbildung des Typus der Minne-Teppiche zeigt ein Stiick im Schweizerischen Landesmuseum
zuZirich(Taf.73b).Vor Seidenmustergrund, der hier die auf den Wildleute-Teppichen in Sigmaringen und Wiirttemberg
beobachteten riickgewendeten Vigel zeigt, steht zu Seiten des symbolischen Hollunderbaums das Paar im Liebes-
gespriich.?) Die charakteristische Gesichtszeichnung, die gotische Ausschwingung und eigentiimliche Armhaltung des
Midchens findet sich auch hier. Am Armelsaum ist Kniipfarbeit verwendet, wie auf dem Streifen mit den Weiberlisten.

Der besprochenen Gruppe ist auch ein in Schlof§ Osthausen im ElsaB befindliches Stiick einzugliedern, das
eine Liebesszene beim Apfelpfliicken darstellt und das ich nur aus der ungeniigenden Abbildung in Fuchs’ Sitten-
geschichte?®) kenne (Taf. 73a). Die Anordnung zu Seiten des Baumes, die Hintergrundtapete, die Gewandmusterung,
die Haltung und Typenbildung ld8t dieses Werk als nahen Verwandten der Minne-Teppiche erscheinen.

Auch ein aus zwei Wirkfetzen willkiirlich zusammengestiickeltes Fragment in Miinchener Privatbesitz
(Abb. 49) wire hier einzureihen.?)

1) In dem Fabeltier-Teppich in Thun zihlte ich 6, in dem Teppich mit den neun stirksten Helden ca. 17 Farbtine. 2) Der Dialekt
der Inschriften ist auch hier deutlich als alemannisch zu erkennen. — 3) Eduard Fuchs, Deutsche Sittengeschichte. Erginzungsband I S. 218,
Abb. 172. — #) Auf dem rechten Teil steht vor einem Rankenhintergrund eine Frau mit einem Gartengerét, von der nur Fiile, Rock und der
rechte Arm erhalten sind. Auf dem linken scheint eine Dame in grofgemustertem Kleid einem vor ihr stehenden und ihre Hand fassenden
Jungling, dessen Gestalt nur zur Hilfte erhalten ist, einen Kranz aufzusetzen. Zu #uferst links eine Frau, der der Kopf vom Munde aufwiirts
fehlt. Der Text der zerstorten Spruchbiinder ist nicht mehr zu rekonstruieren.
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Abb, 49.
Fragment eines
Wirkteppichs.

Schweiz, 1470—1450.
Miinchen,
Privatbesitz.

Stellen sich alle bisher besprochenen Werke noch mehr oder minder als Kompromisse zwischen gotischem
Realismus der Finzeldinge und ornamental-dekorativer Wirkungsabsicht der Teppichfliche dar, so bedeutet der
einzigartige Streifen mir einem Liebespaar und vier Fabeltieren im Historischen Museum zu Basel (Taf. 74)
gewissermafien den Hohepunkt und die Peripetie der dargelegten Entwicklung. Der Entwurf dieses Teppichs
zieht die GuBerste Konsequenz aus dem auf dekorative Flichenwirkung und Wandschmiickung eingesteliten Ent-
wicklungstrieb der Schweizer Bildwirkerei. Und fiir seine Tendenz symptomatisch ist diese Kulmination unnaturali-
stischer Bewegung, ornamentaler Stilisierung in einer Zeit, in der die anderen Bildkiinste Malerei und Plastik vom
hochsten Streben nach naturalistischer Wiedergabe, nach Eroberung der dritten Dimension, des wirklichkeitstreuen
Naturausschnitts beherrscht sind.

Am besten liBt vielleicht der Vergleich zwischen den friihesten Basler Fabeltier-Teppichen (Taf. 27, 28/29) und
diesem Stiick den durchlaufenen Entwicklungsweg erkennen. Der Darstellungsinhalt ist — wohl zédher Lokaltradition
zufolge — der gleiche geblieben. Es sind wieder phantastische Fabeltiere und hofisch gekleidete Personen dargestellt,
auch hier mit Hinweis auf erotische Beziehungen. Aber das ganze Bildfeld, Hintergrund, Tiere, Figuren sind in
ornamentale Werte zerlegt. Alle Stilelemente sind verzierlicht und entmaterialisiert. Das Hintergrundmuster mit den
Végeln, die Fabeltiere — man beachte das Mittelornament, das durch die verschlungenen Schweife gebildet wird
endlich die mit dem Hintergrund zu einem unruhigen Ornamentganzen verschwimmenden Figuren mit kriftigen
Gesichtslinien und stilisierter Haarbildung. Auch die strenge Symmetrie der Komposition wirkt in gleichgerich-
tetem Sinne,

An dem Schweizer, moglicherweise Basler Ursprung des Stiickes, das zu den ilteren Bestinden des Historischen
Museums gehort, ist kaum zu zweifeln. Nicht nur der dargestellte Bildinhalt, nicht nur Text und Mundart der
Spruchbinderi) bestitigen die oberrheinische Herkunft, vor allem dient die Stilverwandtschaft mit anderen Schweizer
Werken als Argument: die Ahnlichkeit der getupften Fabeltiere mit den auf dlteren Fabeltier-Teppichen darge-
stellten, die Verwandtschaft der Midchengestalt mit den Frauen der Minneteppiche u. a. m.

1) Als Merkmale der alemannischen Mundart seien angefiihrt: anlautendes d (statt t) in dier, ouch statt auch.




In der schlanken Zierlichkeit der Figuren, in den Umrissen der zarten ovalen Kidpfe ist deutlich der Einfluff
von Stichen des Meisters E. S. zu erkennen,') der auch in der Schweiz titig war. Man vergleiche die Dame mit
der Wappenhalterin L. 220,% den Jiingling mit dem Knaben auf L. 211.%) Dieses Kiinstlers Einflull, der sich fast
auf allen Gebieten der bildenden Kunst und des Kunstgewerbes in der Schweiz nachweisen lifit, war in den Jahren
zwischen 1470 bis 1480 am stirksten.

In diese Zeit mochte ich mit Beriicksichtigung aller dargelegten Eigentiimlichkeiten und mit Hilfe der Trachten-
vergleichung den besprochenen Fabeltier-Teppich einreihen.

* "
-

Der reizvollste und kiinstlerisch bedeutendste der Schweizer Minne-Teppiche ist ein Streifen, den das historische
Museum zu Basel kiirzlich aus der Sammlung Engel-Gros erworben hat (Taf. 75/76). Zwischen einem hohen, wein-
umsponnenen Spalier, das die Hintergrundtapete vertritt, und einem niederen, geflochtenen Zaun, der den Vorder-
grund abschlieBt, erscheinen auf schmaler Biihne fiinf Liebespaare in geselliger Unterhaltung.)

Miintz hat das Stiick fiir eine burgundische Arbeit aus dem Kunstkreis Karls des Kiihnen gehalten,*) eine An-
sicht, der sich Migeon anschliet,®) wohl mit Hinblick auf die franzésischen Einfliisse, die sich in den Kostiimen
der Figuren und in dem ganzen hdéfisch-ritterlichen Geist der Darstellungen kundtun. Ja, es ist nicht zu leugnen,
daB auch im Stil der Figuren, in ihrer Haltung und Auffassung Elemente franzésischer Kunstweise anklingen. Man
vergleiche daraufhin Frithwerke der Tournaiser Bildwirkerschule, wie die Jagdteppiche des Herzogs von Devonshire,
das Fragment im Mineapolismuseum, den Streifen in Passau.”) Doch reichen diese Ubereinstimmungen nicht iiber
die allgemeine Aufnahme westlicher Stileinfliisse hinaus, die im XV. Jahrhundert am stirksten wohl in den Frank-
reich am nichsten gelegenen Lindern, mehr oder minder aber in ganz Europa nachweisbar sind.

Weit bedeutsamer sind die Zusammenhinge mit der oberrheinischen Kunst. Der Stil des Meisters E. S. ist in
vielen Eigentiimlichkeiten zu erkennen. Im Gesichtstypus der kartenspielenden Frau, in der Gestalt des bekrinzten
Jiinglings, der die Traube abschneidet, in der Gewandbehandlung, insbesondere der sitzenden Frauen. Auf dem
Stich mit dem Schachspiel L. 214%) erscheint ein ganz dhnlich geformter und verkiirzter Tisch und die Turbantracht
der zu duflerst rechts sitzenden Dame findet sich auf mehreren Stichen des Meisters wieder, so auf den beiden
Stichen mit Augustus und der Sibylle L. 192 und L. 191°) und anderen.

Hat der EinfluB des wohl in der Schweiz titigen, aber auch anderwérts vielfach nachgeahmten Meisters E. S.
fiir eine Lokalisierung unseres Teppichs auf die Schweiz keine wesentliche Beweiskraft, so erwichst dagegen eine
solche aus dem Komplex von Bezichungen zu anderen Schweizer Bildwirkereien. Ich nenne die wichtigsten: die
Gesichtstypen mit Wangenkreisen und Kinnlinicn, mit den in weiflen Leinenfiden gewirkten Augen und den in die
Ecken geschobenen Augensternen, die bezeichnende Art der Haarbehandlung, die sich auf den meisten der
besprochenen Stiicke wiederfinden, die Bekriinzung mit grofien weifien Maiglockchen, die ganz identisch auf dem
Fragment mit der wilden Frau bei Dr. Figdor (Taf. 64) wie auf dem Stiick in Wiirttemberg (Taf. 56) erscheint, der
geflochtene Zaun im Vordergrund, der in ganz analoger Verwendung den Vordergrund des Wildleute-Teppichs im
Osterreichischen Museum zu Wien (Taf. 50—63) abschliefit, die charakteristischen Spezies der Blumen, die auf
anderen Stiicken, zum Beispiel auf dem Behang mit den neun stiirksten Helden (Taf. 70), wiederzuerkennen sind.
Endlich die Haltung des Jiinglings, der zu duferst rechts im Gesprich mit seiner Schénen die beiden Hinde erhebt,
eine Bewegung, die der Knabe, der sich zum Quintainespiel anschickt, auf dem Streifen mit den Weiberlisten zu
Basel (Taf. 69b) genau wiederholt.

Im Verband mit diesen Argumenten der Stiliibereinstimmung, die den Schweizer Ursprung des Engel-Grosschen
Liebesteppichs dartun, sei auch auf den Umstand verwiesen, dafl das Stiick, das aus der Sammlung Meyer-am-Rhyn
stammt, von dem Vater des Sammlers auf dem Gut Seematt bei Vordermeggen entdeckt und erworben wurde, also
alter Schweizer Besitz ist. Auch darf nicht unerwiihnt bleiben, dafi der beste Kenner der Schweizer Bildwirkkunst,
Rudolf F. Burckhardt, fiir die Entstehung des Stiickes in Basel selbst eintritt.!)

1) R. F. Burckhardt, Jahresberichte des Historischen Museums in Basel 1918, S. 38. Schmitz, Bildteppiche, S. 96. 2) Max
Geisberg, Die Anfiinge des deutschen Kupferstichs und der Meister E.S. Meister der Graphik, II. Bd., Leipzig, s. a. Taf. 42, S.98. — 3) Ibidem,
Taf. 27, S. 75. — 4) Vielleicht ist in dem Paar vor dem besetzten Tisch, das sich umschlungen hilt und den Mittelpunkt der Darstellung
bildet, das Brautpaar zu erkennen, dem zu Ehren der Teppich geschaffen wurde. Warum die Schachspielerin als Knigin charakterisiert ist,
vermag ich nicht zu sagen. Vielleicht ist es die Anzeige, daf} es sich um Geselligkeit an einem Fiirstenhof handelt. 5) Nach freundl. brief-
licher Mitteilung des Herrn Engel. - ) Gaston Migeon, Les Arts du Tissu, Paris 1909, p. 198. — Idem, Collection Engel-Gros, Paris 1921. -
7) Betty Kurth, Die Bliitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der burgundische Hof. Jahrb. des Allerh. Kaiserhauses, XXXIV. Bd. — 8) Max
Geisberg, Die Anfinge des deutschen Kupferstichs, Taf. 20. — 9) Ibidem, Taf. 25 und 55. 10) Rud. F. Burckhardt, Wandteppich mit
Liebesgarten. Beilage zum Jahresbericht des Historischen Museums. Basel 1921.
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In der Entwicklung bedeutet auch dieses Stiick einen Markstein. Deutlich sind Spuren einer Richtungsinderung
zu beobachten, Anzeichen eines stirkeren Naturalismus, einer eingehenderen Derailschilderung.

Das iibliche Hintergrundtapetenmuster ist hier in naturalistischem Sinne rationalisiert, wenn es auch noch
nichts zur Erweiterung der Riumlichkeit, zur Vertiefung des Darstellungsfeldes beitrigt. Es ist doch nicht mehr als
Seiden- oder Blittertapete mitten in Wald oder Wiese gespannt, sondern deutlich als laubumsponnenes Garten-
spalier gekennzeichnet.

Auch die Figuren sind in ihrer Haltung, in ihrem Rapport zu einander wirklichkeitstreuer dargestellt. Man
beachte zum Beispiel das anmutig miteinander plaudernde, schachspielende Paar. Endlich zeugen auch die kleinen
Nebendinge, das Schachbrett, der reich besetzte Tisch und anderes mehr von wachsender Beobachtung der Einzel-
heiten. Diese naturalistischen VorstéBe sind aber nur Anfinge, die an AuBerlichkeiten haften bleiben. Das Grund-
prinzip dekorativer Flichenbetonung, friesartiger Reihung ist hier noch nicht aufgegeben.

¥ -

Die schachspiclende Kénigin auf dem Engel-Gros-Teppich hat eine Doppelgingerin auf einem Fragment im
Museum zu Colmar (Taf. 77). Ganz fhnlich sind hier Kopfe und Gewand und die Art, wie die Hermelinstreifen
sich am Boden nach vorne umlegen. Hinter ihr steht ein bekrinztes Madchen, das den Damen der Minne-Teppiche
(Taf. 71a,b) verwandt ist. Der Hintergrund erscheint auch hier von einer Weinrebe abgeschlossen. Durch die
Zweige schlingt sich ein Spruchband mit einer Devise, die aus vier Buchstaben — den Buchstaben ,,g. s. f. d.
besteht, dhnlich jener auf dem Wildleute-Teppich im Museum zu Besancon (Taf. 66).')

e

Ein anderer Liebesteppich, der den letzten zwei Jahrzehnten des XV. Jahrhunderts entstammt, befindet sich
im Historischen Museum zu Basel (Taf. 78/79). Er besteht aus drei Fragmenten, die einst ein Ganzes gebildet haben.
Zwischen dem Mittelteil und den Seitenteilen Fehlt links ein breiterer, rechts ein schmilerer Streifen. Ist zwischen
diesem Stiick und dem Liebesteppich der Sammlung Engel (Taf. 75/76) auch kein unmittelbarer kiinstlerischer
Zusammenhang, keine individuelle Bezichung, so ist doch die Summe der mittelbaren Gemeinsamkeiten so groB,
daB an eine Identitit des Entstehungszentrums gedacht werden mufl.

Die Idee des Liebesgartens stimmt hier und dort iiberein, wie das Hauptrequisit seiner Bildverwirklichung,
das Blumenspalier. Ahnlich ist auch der Tisch im Zentrum, dhnlich die Figur des Traubenschneiders dem Jiingling,
der hier den Trunk kredenzt.

Durch die auf dem jiingeren Stiick im Historischen Museum eingewirkten Basler Allianzwappen gewinnen wir
auch fiir den Basler Ursprung des ilteren Werkes ein neues Argument. Es sind die Wappen des Basler Ratsschreibers
Niklaus Meyer zum Pfeil?) (geboren 1451, gestorben 1500, Sohn des Basler Biirgermeisters Adelberg Meyer) und
seiner Gartin Barbara zum Luft (gestorben nach 1534).%) Die Vermihlung fand 1471 statt.*) Zwischen 1471 und 1500
diirfte also der Teppich entstanden sein. Mit Hinblick auf die Liebesdarstellungen ist anzunehmen, dafi er noch
zu Lebzeiten des Mannes angefertigt wurde. Doch mdchte ich ihn mit Beriicksichtigung von Stil und Trachten schon
in die zweite Hilfte des angegebenen Zeitraums datieren. Darauf weist auch das Reicherwerden des Materials. Hier
ist das ganze Zelt in weifien, glinzenden Leinenfiden gewirke. Auch erscheinen rote, hellgelbe und hellgriine
Seidenfiden in Aufputz und Blumen sowie Gold und Silber im Schmuck und Zierat verwendet. Wohl sind noch
Ahnlichkeiten mit den Stichen des Meisters E.S. vorhanden. Aber mir scheinen die Figuren des Teppichs eine
neue Stufe spitgotischer Verzierlichung erreicht zu haben. Man beachte nur die fast maniriert anmutenden schlanken
Beine mit den {iberspitzen Schuhen bei den Jiinglingen der Seitenteile. Sie entsprechen einem Stil und Formen-
geschmack, der in den letzten Jahrzehnten des XV. Jahrhunderts in der Basler Buchillustration aufraucht. Ich nenne
als Beispiele die Miniaturen der von dem obenerwihnten Ratsschreiber Niklaus Meyer selbst 1471 geschrie-
benen und illustrierten Handschrift mit der Geschichte von der schénen Melusine (Basel, Universititsbibliothek
0. L. 18) %) oder die Werke Leonhard Ysenhuts. Man vergleiche zum Beispiel einen Holzschnitt mit Liebespaar
aus dem vermutlich in den neunziger Jahren erschienenen Asop (Abb. 50).%)

1) Vgl. oben S. 97. 2) Mayer-Kraus, Wappenbuch von Basel, S.41. — 3) Ibidem, S. 44. 4) Auf einem Einblattholzschnitt der
Gffentlichen Kunstsammlung in Basel ist eine Wappenhalterin mit den ndmlichen Allianzwappen dargestelit. Vgl. Emil Major, Holzschnitte
des XV. Jahrhs. in der dffentl. Kunstsammlung zu Basel. StraBburg 1908, Taf. 20, und Schwei:rek!" Archiv fiir Heraldik 1907. 5) Konrad
Escher, Die Miniaturen in den Basler Bibliotheken. Basel 1917, S. 180, Nr. 250. — 5) Wenn der Asop auch nach dem Ulmer Druck (Johann
Zainer 1475) kopiert ist, so erscheinf doch die Formensprache ganz in den Stil Ysenhuts fibersetzt. Vgl. Werner Weisbach, Die Basler
Buchillustration des XV. Jahrhs. St. z. d. Kg. Heft 8, Strafiburg 1896, S. 17, Taf. VIII.
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Denselben Stil vertritt eine Serie von Minne-Teppichen
im Freulerpalast zu Nifels, die bisher in der Literatur ganz
unbekannt geblieben sind!) (Taf. 80a,b). Auch sie zeigen
einen Fortschritt zu spétgortischer Zierlichkeit, zu schlankeren
Proportionen, zu unruhiger Faltenfiille, zu einem gewissen
zarten Manierismus der Haltungsmotive, wie er vielfach
Werken des Jahrhundertendes eignet. Auf dem ersten
Teppich sitzt das Liebespaar zu Seiten eines Apfelbaums
auf dem Rasen, der von Grisern, Blattgruppen und hoch-
stieligen Blumen, darunter den auch sonst auf Schweizer
Stlicken so hidufigen Maiglockchenstauden, bestanden ist
(Taf. 80a). Die Dame triigt ein Blumenschapel. Uberreich
bauscht sich die Faltenfiille ihres Gewandes unterhalb der
schlanken Taille. Auf dem zweiten Teppich, der das Datum
1490 trigt, stehen links Jingling und Dame vor cinem
grobgemusterten Granatapfelgrund auf blumigem Rasen
(Taf. 80b), rechts sind sie in einem Garten zu Seiten eines
von Latten eingeziiunten Nelkenbeetes angeordnet. Uber
jeder Gestalt schwingt in wohlabgewogener Asymmetrie
ein Spruchband, das jeweils die Rede verdolmetscht.
Versicherungen der Liebe, Mifitrauen in die gegenseitige
Treue ist auch hier der Inhalt (,nit lieberss dan dich®
,nit mer beger ich®. / ,xel hiit dich / triiw ist mislich®.
Htruw ist worden ain gast......... “). In den Propor-
tionen der Figuren, der Bodenbehandlung, den Blumen-
stauden und Grasbiischeln zeigt sich deutlich die Verwandt-
schaft mit dem Liebesteppich des Niklaus Meyer zum
Pfeil (Taf. 78/79).

Ein aus einzelnen Fetzen zusammengesetzter Streifen im Stieglitz-Museum in Petersburg (Abb. 51), den ich
nur in Abbildung kenne, scheint sich der besprochenen Folge unmittelbar anzuschliefien. Dargestellt sind mehrere
Tiere vor Granatapfelgrund und ein Jiingling mit einem Spruchband. Sein Spriichlein bezeugt (,,zarte iupfrowe dugen
rich / In ugere dienst stan ich®), daB ihm eine weibliche Gestalt zugeordnet war, die nicht erhalten ist. Die breiten
parallelen Griiser des Vordergrunds, die hochstieligen Blumen, darunter die bezeichnende Maigldckcehenstaude, die
zierliche Haltung des Jiinglings kehren hier ganz wie auf den Minne-Teppichen in Nifels wieder. Die Mundart der
Spruchbiinder ist alemannisch.

Abb. 50. Holzschnitt aus Asop. Basel, Leonhard Ysenhut,

* #

Als weiteres weltliches Stiick dieser Reihe sei der sogenannte Feer-Teppich im Historischen Museum zu
Basel (Taf. 81/82) angefiigt, ein Werk, das die mittelalterlichen Stiltendenzen der Schweizer Bildwirkkunst bis an
die Schwelle des neuen Jahrhunderts trigt.

Vor einer reichverschlungenen Blitterranke, die ihren rein dekorativen Charakter deutlich zur Schau triigt
und das ganze Bildfeld bis auf das letzte Plitzchen fiillt, sind sieben Figuren mit Spruchbiindern friesartig aufgereiht,
in bunter Reihe hofisch gekleidete Gestalten und wilde Leute, sechs davon als Paare zueinander in Beziehung
gesetzt. Eine Falkenjagd auf wilde Enten, Rebhiihner und Hasen bildet den gegenstiindlichen Rahmen fir die ganz
auf dekorative Tapetenwirkung berechnete Figurenanordnung.

Der Teppich mutet uns an wie ein Paradigma aller flichenbetonenden Elemente der ganzen Entwicklung, als
wollte hier die Bildwirkkunst in einem Spiitwerk, vor dem Erléschen ihrer stilbildenden Kriifte einen Extrakt aus
ihrem Motivenschatz geben: wilde Leute und hofische Gestalten, Jagd und Liebespaare, naturalistische Tiere und
stilisierte Bldtterranken, Wappen und Spruchbéinder, all dies ist hier zu einem kiinstlerisch bedeutsamen, dekorativen
Ganzen vereinigt.

Uber Entstehungzentrum und -zeit geben die eingewirkten Wappen restlos Aufschluf. Es sind die Wappen
der Feer (roter Léwe in weiiem Feld), Kastelen (rote Burg in gelbem Feld) und Meggen (roter Jiger in Gelb).?) Der

1) Die Kenntnis der Stiicke danke ich Herrn Hans R. Hahnloser in Winterthur. — 2) F. Holzach, Der Feeren-Teppich im Historischen
Museum zu Basel. Jahresberichte des Ver. f. d. Hist. Mus. 1906, S. 36 ff. Ich entnehme dieser Untersuchung auch die folgenden genea-
logischen Angaben.
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Abb. 51. Fragmentierter Wirkstreifen mit Liebespaaren und Tieren. Petersburg, Stieglitz-Museum.

erste Besitzer des Teppichs war Petermann von Feer, SchultheiB von Luzern, Herr zu Kastelen, der in srster Ehe
mit Benedikta von Meggen vermihlt war. Benedikta starb 1502 an der Pest.!) Petermann gelangte im Jahre 1484 in
den Besitz der Herrschaft Kastelen. Da aber die Feer das Wappen mit dem roten Lowen in weillem Feld erst 1488
bekamen, fillt die Entstehung des Teppichs in die Zeit zwischen 1488 und 1502.%)

Stilistische Beziehungen zu anderen Schweizer Arbeiten stiitzen auch hier die Lokalisierung, die von den
Wappen angezeigt wird. Die Farben finden sich in demselben Mischungs- und Quantititsverhiltnis auf dlteren
Schweizer Teppichen. Dunkelblauer Grund, blaugriine Ranken, rote und blaue Figuren. Stellungsmotive und
Gebiirden erinnern an die Wildleute-Teppiche, die Typen an den Liebesgarten des Niklaus Meyer zum Pfeil.
Holzachs Annahme, daB auch dieser Teppich in Basel entstanden sei, findet durch diesen Vergleich mannigfache
Befiirwortung.

1) Petermann Feer heiratete nach ihrem Tode Luise von Hertenstein. Vgl. F. Holzach, 2.2, 0. — 2) Fiir diese Zeit sprechen auch ein-
zelne Trachtendetails, so die Armelpuffen der zu duBerst rechts stehenden, hifisch gekleideten Dame, die von Holzach als eine allegorische Figur
gedeutet wird, eine kostiimliche Einzelheit, die vor den letzten Jahrzehnten des XV. Jahrhunderts kaum nachweisbar sein diirfte.

Abb. 52. Wirkteppich mit Liebespaar. Schweiz 1480—1490. New York, Sammlung P.W. French & Co.
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Ein Zusammenhang mit den Stichen des Meisters E. S. ist auch bei diesem Werk zu erkennen. Man vergleiche
zum Beispiel die beiden hofisch gekleideten Jigerinnen mit der Wappenhalterin L. 116') oder mit der heiligen
Katharina L. 139.%)

Der Gruppe der Minne-Teppiche ist schlieBlich ein kleinerer Behang anzufiigen, der 1921 mit der
Sammlung Lawrence in New York versteigert wurde und sich jetzt in der Sammlung P. W. French & Co. ebendort
befindet (Abb. 52). Vor einem mit plastisch gebildeten Ornamentranken bedeckten Grund sitzt ein Liebespaar.
Der Jiingling l#fit einen kleinen Vogel zu dem Midchen flattern, das ein Hiindchen auf dem Schofi hilt.
(Inschriften: ,JIch spil mit fich in trdwg* ,Des sol fich niemer riiwen.*) Typen und Gewandbehandlung erinnern
an die dlteren Minne-Teppiche, aber die durchmodellierten Ranken und Bliitenformen weisen das Stiick schon
an das Jahrhundertende.?)

Ebenfalls um die Wende des XV. zum XVI. Jahrhundert méchte ich zwei Schweizer Teppiche datieren, die,
nach demselben Karton gewirkt, Tiere auf Rankengrund darstellen. Der eine befindet sich im Historischen Museum
zu Basel (Taf. 83a), der andere, frither in der Sammlung Spetz zu Isenheim,*) ist jetzt in der Bibliothek zu Schlett-
stadt (Taf. 83b). Dargestellt sind ein Eber, ein gekronter Léwe, ein Einhorn und ein Hirsch, Tiere, deren religidse
Symbolik im spiten Mittelalter wohl auch fiir das Volk eine allgemein verstiindliche Sprache bedeutete.

Wie auf dem Feer-Teppich die Figuren sind hier die Tiere ohne Bodenstreifen mitten in die wildbewegten,
schwungvollen Ranken gesetzt. Fiir die spiite Datierung des Stiickes spricht der plastische Charakter dieser Ranke
und die spite Form der stilisierten Bliite, die den Ornamentranken auf dem letztbesprochenen Minne-Teppich
(Abb. 52) dhneln. Ahnliche plastische Ranken, die zuerst im Werk der deutschen Kupferstecher aufrauchen,s)
finden sich hiufig auf kunstgewerblichen Arbeiten des Oberrheins. Erwihnt seien zum Beispiel die Holzschnitzereien
am Chorgestithl des Konstanzer Miinsters, einem Werk vom Ausgang des XV. Jahrhunderts,®) oder eine in das
Jahr 1527 datierte Stickerei auf Schlof Altenklingen bei St. Gallen, die durch die eingestickten Allianzwappen
der Mundprat von Spiegelberg und derer von Altzheim fiir die Nordostschweiz gesichert ist.

Der Vergleich der Tiere und ihrer Bildung mit den Fabeltieren anderer Schweizer Teppiche, das gefleckte
Einhorn, die Zeichnung des Hirsches, die Bildung des Ldwen bestitigen ebenso wie die Farbengebung, die
Vogel in den Ranken, die Maiglockchenstauden die Herkunft der zwei Stiicke aus einer Schweizer Werkstatt.

SCHWEIZER BILDTERPICHE AUS DER ZWEITEN HALFTE DES
XVe JAHRHUNDERTS MIT KIREHLICHEN VORWUOREEN

Hat es viel Wahrscheinlichkeit fiir sich, dafl die Teppiche mit weltlichen Stoffen zum grofieren Teil auch von
weltlichen Wirkern hergestellt wurden — eine Annahme, durch die die Lokalisicrung der fiir Basler Besteller aus-
gefithrten Werke und ihrer Stilverwandten auf Basel selbst, wo Bildwirker von Beruf urkundlich {iberliefert sind,
eine Stiitze gewinnt —, so ist auch die Vermutung nicht ungerechtfertigt, daf} unter den Teppichen mit christlichen
Darstellungen, die vielfach in der technischen und zeichnerischen Qualitdt den weltlichen Arbeiten nachstehen, ein
groBer Teil in Kidstern entstanden ist. Beweis dafiir bietet eine Reihe von Stiicken, die teils Wappen von Kloster-
frauen, teils Stifterinnen in Nonnentracht tragen.

Der Umstand, daB auch diese fiir kirchliche Zwecke geschaffenen Teppiche, dhnlich wie die besprochenen
weltlichen, in Stil und Qualitit nicht homogen sind, lifit darauf schliefien, daB auch sie an verschiedenen Orten her-
gestellt, von verschiedenen Kiinstlern entworfen wurden.

Manche dieser kirchlichen Stiicke — es sind begreiflicherweise gerade jene, die nicht als Klosterarbeiten
zu erkennen sind — stehen in Formensprache, Komposition und technischer Durchbildung in enger Beziehung zu
den friiher besprochenen Gruppen.

Ich nenne an erster Stelle ein aus Kloster Rheinau stammendes Antependium mit Verkiindigung, Kreuzigung
und Noli me tangere im Schweizerischen Landesmuseum zu Ziirich (Taf. 843), das mit Hilfe eingewirkter Allianz-
wappen (links: zwei schwarze gekreuzte Fackeln mit roter Flamme auf Weif — Wappen der Brand aus Basel;
rechts: zwei weiBle Geifieln auf Rot — Wappen der GeiBler aus Lostorf) auf die Schweiz lokalisiert und in das dritte
Viertel des XV. Jahrhunderts datiert werden kann.

1) Max Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog der deutschen, niederlindischen und franzdsischen Kupferstiche im XV. Jahrh.,
Tafelband 11, Wien 1910, Taf. 44. — 2) Ibidem, Taf. 56. — 3 Da ich den Teppich nur aus der Reproduktion und nicht aus eigener Anschauung
kenne, wage ich iiber den Erhaltungszustand kein Urteil abzugeben. ) A. Laugel, Georges Spetz. Biographies alsaciennes. Revue
alsacienne illustrée. Strasbourg 1900. — 5) So bei Meister E.S., beim Meister der Berliner Passion, bei Schongauer etc. 6) Franz Xaver
Kraus, Die Kunstdenkmiiler des Kreises Konstanz. Freiburg i. Br. 1887, S. 142, 145.
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Bestellerin und Stifterin dieses Werkes war Margarethe Brand zu
Basel, die Gattin Peter Geibilers aus Lostorf, genannt die Lostorffin, die,
jung verwitwet, sich wohltitigen Werken zuwandte und nach ihrem 1474
erfolgten Ableben in der Kartause zu Basel begraben wurde.!) Vielleicht
ist das Rheinauer Antependium eine Arbeit der ,heydenswerckerin
Berbelin Langenstein®, die in den Basler Steuerlisten des Jahres 1454
in der Vorstadt zum Kreuz im Hause der ,Loschtorffin® wohnend
erwihnt wird.?)

Im Stil dieses Werkes klingen mannigfache Erinnerungen an andere
Schweizer Arbeiten an. Ja, es erscheint bei genauerem Vergteich als eine
deutliche Fortbildung des Stils der Krauchthal-Teppiche. Man vergleiche
das Noli me tangere bei Pringsheim (Taf. 36b). [Iberraschend ist die Ahn-
lichkeit der Typen mit den allzugroBen, in die Augenwinkel geschobenen
Augiipfeln, verwandt die Bildung der Haare, der Verlauf der holzschnittartig
gezeichneten Faltenlinien, die Heiligenscheine. Auch die Streifung des
Bodens kehrt hier wieder. Nur hat es den Anschein, als ob auf dem Rhein-
auer Antependium bereits weniger von der dritten Dimension abstrahiert
sei. Es zeigen sich Symptome einer Raumvertiefungsabsicht, sowohl in
Architektur und Fliesenboden der Verkiindigung — der Baldachin iber
der Madonna ist dem Thronbaldachin auf dem Wildleute-Teppich in
Besangon (Taf. 66) sehr dhnlich — als auch im umzdunten Garten, in dem
Christus, der Magdalena erscheint. Trotzdem schlieBt auch hier eine den :
ganzen Bildraum tberspinnende Blittertapete — in der nimlichen ;?D.b' 5:5' il e i i H.m?'SCh_m" A dun:

5 7 = S ) : = Spiegel menschlicher Behaltnis. Basel, Bernhard
Bildung, wie wir sie auf vielen welilichen Stiicken sahen — den Richel 1476.
Hintergrund ab.

Zusammenhiinge mit der Holzschnittillustration liegen auch hier zutage. Ein Einblattholzschnitt mit der
Kreuzigung in der o6ffentlichen Kunstsammlung zu Basel?) zeigt in der Zeichnung des Christuskorpers, in
der Anordnung der linken Gruppe Khnlichkeit mit unserem Antependium. Auch die Holzschnitte in dem
Hauptwerk der Basler Buchillustration, dem bei Bernhard Richel 1476 gedruckten ,Spiegel menschlicher
Behaltnis®.® sind reich an Ubereinstimmungen. Ich bilde zum Vergleich das Blatt mit Christus als Girtner ab
(Abb. 53). Der runde, von einem geflochtenen Zaun umschlossene Garten mit wenigen Biiumen, Typus und Kontur
der Heilandsgestalt, die ganze Komposition sind im wesentlichen identisch.

Dieselbe Szene kehrt, ganz dhnlich komponiert, im Gegensinn auf einem andern gewirkten Antependium
wieder, das aus der Sammlung Lipperheide?) in das Berliner Schlofmuseum gelangt ist (Taf. 84b). Auch hier sind
drei Szenen aus der Geschichte Christi dargestellt, getrennt und begrenzt durch schmale Streifen mit buntem
Treppenmuster, wie es auch sonst hiufig auf Schweizer Arbeiten zu finden ist.

Die Stifter dieses Stiickes haben statt ihrer Wappen zwei Buchstabenpaare unter Kronen in den obern Ecken
anbringen lassen, ,,b w und ,r %, das letztere im Gegensinn, wohl die Anfangsbuchstaben ihrer Namen, die zu
deuten kaum gelingen diirfte.

In kompositionellen und technischen Einzelheiten wie auchin der Farbengebung zeigt dieses Stiick mit den bespro-
chenen Schweizer Arbeiten mannigfache Beriihrungspunkte. Man beachte die ornamental geschwungene Eichenranke,
die den Hintergrund abschlieft, die Behandlung des Bodens,?) den geflochtenen Zaun, dieVerwendung von Leinenfiden
und Kniipfarbeit. In der Raumauffassung steht es dem Rheinauer Antependium nahe. Aber Typik und Faltenbehand-
lung zeigen einen abweichenden Stil. Die hagern Gesichter, die ungleichmiiBige Haarbehandlung, die Zeichnung der
Augen, die Faltenbildung, die an sich schon an den Faltenstil der Grabstichelarbeiten denken lafit — man beachte ins-
besondere das Gewand der heiligen Magdalena mitden in Hikechen auslaufenden Faltenlinien — all dies sind Merkmale,
die bezeugen, daBl wir es hier vielleicht mit einem singuliren Werke des Haus- oder Klosterfleiies zu tun haben.

1) In einer Zeichnung Biichels im Kupferstichkabinett zu Basel ist die Kopie ihres Grabsteins samt der Inschrift erhalten. Die Mitte
der Grabplatte nahm die Figur der Bestatteten ein, zu ihren Fiifien befanden sich zwei Wappenschilder, die genau denen des Rheinauer
Antependiums entsprachen. Vgl. E. A. Stiickelberg, Die Stifterin des Antependiums zu Rheinau. Anz. £ schweizerische Altertumskunde
1896,5.87. — 2) R. F. Burckhardt, Jahresberichte des Hist, Mus. 1918, S.44, Anm. 19. — 3) Emil Major, Holzschnitte des XV. Jahrhs. in der
dffentlichen Kunstsammlung zu Basel, Taf. 2. 4) Werner Weisbach, Die Basler Buchillustration, S. 10. 5) Kunstbesitz eines bekannten
norddeutschen Sammlers. L. Abt. Textilarbeiten, Versteigerung, Miinchen 1909, Nr. 2621. — 6) Zu beachten ist, daB hier die groBen Mai-
gléckehen wiederkehren, die wir als charakteristische Blume auf Schweizer Wirkereien feststellten.
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Abb. 54. Noli me tangere. Kupferstich des Meisters E. S. Abb. 55. Auferstehung. Kupferstich des Meisters E. S.
(L. 153). (L. 152).

Im iibrigen haben hier als unmittelbare Vorlagen Stiche des Meisters E. S. gedient. Wenigstens bei zweien der
Darstellungenist dies unzweifelhaft. Man vergleiche zum Beispiel den Stich mitdem Noli me tangere L. 153 (Abb. 54),')
der auf dem Teppichbild im Gegensinn kopiert wurde. Alle Hauptmerkmale der Komposition stimmen iiberein:
Form und Umfang des Landschaftsausschnittes, der AbschluB durch den geflochtenen Zaun, die Figur der Magdalena
mitdem emporgewendeten Kopf, den wallenden Haaren, der Haltung der Hiinde, die Hauptfaltenziige ihres Gewandes,
die Figur des Heilands mit Schaufel und Kreuzfahne. Wie dhnlich ist die Haltung seiner Hiinde, die Bildung seines
Kérpers, die Schrittstellung, der Fall des Gewandes mit zwei akzentuierten,am Boden fortAutenden Zipfeln. Auch
aus dem Stich der Auferstehung L. 152 (Abb. 55)!) sind aut der Teppichdarstellung einzelne Motive fibernommen :
der schriig {iber das Bildfeld gestellte Sarkophag und seine Form, die Figur des Heilands in Haltung und Kérper-
form und der an der riickwirtigsten Ecke des Sarkophags mit behelmtem, auf die Arme gestiitztem Kopf schlafende
Wichter.

Gréfere Stilihnlichkeit mit dem Rheinauer Antependium zeigt ein Wirkstreifen mit Olberg und Auferstehung
im Schweizerischen Landesmuseum zu Ziirich (Taf. 85), auf dem die fromme Stifterin betend in Nonnentracht ein-
gewirkt ist.

Die Bildung der Kopfe, die Zeichnung der Haare in parallelen Strihnen, die Form der Augen, der FiiBe, der
Heiligenscheine ist ebenso zu vergleichen wie die Biume, der geflochtene Zaun, die Versuche der Raumerweiterung
durch Einbeziehung von Landschaft und Architekturen.

Der Zusammenhang mit der Buchillustration wird hier in der klar abgesetzten, eckigen Faltenbehandlung, in
der Zeichnung der Haare besonders deutlich. Bezeichnend fiir diesen Holzschnittstil sind insbesondere die Augen
der schlafenden Jiinger. Der Typus des Heilands, die geflochtene Hecke, die Bildung der Hiigel kehren in verwandter
Form auf einem kolorierten Einblattdruck mit der nimlichen Szene in der Bibliothek zu St. Gallen wieder.?)

In dieselbe Stilrichtung fillt ein reizvoller, gewirkter Wandbehang, den R. F. Burckhardt vor kurzem fiir das
Historische Museum in Basel erworben hat (Taf. 86). Die Mitte der Komposition bilden drei Szenen aus dem Leben
Jesu, die Darstellung im Tempel, Christus als Gértner, der Einzug in Jerusalem, die von je zwei im Gespriich zu-
einander gewendeten Heiligenpaaren flankiert werden.

1} Max Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog etc., 1L Bd., Taf. 39. — 2) Ad. Fih, Kolorierte Frithdrucke aus der Stiftsbibliothek in
St. Gallen. Strafiburg 1906, Taf. 9.
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Abb. 56. Gewirktes Antependium mit Hortus clusus. Berlin, Sammlung James Simon im Kaiser-Friedrichs-Museum.

Burckhardt, der das Stiick in einer vorbildlichen Untersuchung zum erstenmal verdffentlicht hat,’) konnte
fiir den Nachweis der Herkunft wichtige Argumente erbringen. Den Ausgangspunkt seiner Beweisfihrung bilden
die eingewirkten Wappen, von denen das rechte groBere (in Gelb auf schwarzem Sparren eine aufgesetzte schwarze
Halblilie) als das des 1518 im Mannesstamm erloschenen Basler Achtburgergeschlechts Schénkind erkannt wurde.
Ein historischer Wegweiser, der auf die Entstehung des Werkes in Basel, dem wichtigsten Schweizer Wirkzentrum,
deutet. Der Umstand, daB auf dem Teppich vier Dominikanerheilige (Margarethe von Ungarn, Dominikus, Petrus
Martyr und Thomas von Aquino) dargestellt sind, rechtfertigt den Schiuf, daB das Werk fiir ein Dominikanerkloster,
ja mit Hinblick auf die zu Fiien der heiligen Margarete kniende Stifterin in Dominikanernonnentracht fir ein
Frauenkloster dieses Ordens angefertigt wurde. In Betracht kommen die beiden Klgster St. Maria Magdalena zu den
Steinen und das Kloster Klingental. Da nun in den Akten des Steinenklosters der Name Schénkind nicht vorkommt,
in denen des Klingentaler Klosters dagegen im XIV. und XV. Jahrhundert drei Guttiter und nicht weniger als finf
Klosterfrauen aus dieser Familie nachzuweisen sind, so ist Burckhardts Annahme, daB die Wirkerei fir das Kloster
Klingental in Basel gearbeitet wurde, nicht anfechbar. Unter den finf Klosterfrauen kommt einzig Anastasia Schon-
kind — ,,swester SteBlin genannt — als Hauptstifrerin des Teppichs in Frage;?) denn ihr Name erscheint in den
Jahren zwischen 1452 und 1475 sehr hiiufig in dem Einnahmen- und Ausgabenbuch des Klosters Klingental. 1475
wird sie als ,,selig® bezeichnet.

Burckhardt gelangt auf Grund der Stilbetrachtung, wobei er insbesondere auf die zierliche Haltung der Hiinde
verweist, die schon Schongauers Formensprache verraten, zu dem SchluB, daB das Werk erst nach dem Tode der
Bestellerin, also vermutlich erst in den achtziger Jahren des XV. Jahrhunderts, entstanden sei. Mich diinkt mit
Riicksicht auf die Form des Tapetenmusters, die an viel iltere Bildungen ankniipft, mit Riicksicht auf die durchaus
fliichenhafte Komposition, auf die véllig isokephale Anordnung der Figuren, die von dem Bestreben diktiert erscheint,
die dekorativen Werte des roten Teppichgrunds voll zur Wirkung zu bringen, eine Entstehung noch in den sieb-
ziger Jahren wohl maglich.

Der Zusammenhang mit den friiher besprochenen Werken der Schule tritt in Einzelform und Allgemeinstil
zutage. Inshesondere ist der Zusammenhang mit den zwei Antependien in Ziirich (Taf. 842 und 84b) erwiihnenswert.
Die Gesichtstypen, die Haare, Birte, Augen erinnern in ihrer Bildung an das Antependium mit Olberg und Auf-
erstehung, wiihrend die Faltenwiedergabe — man beachte, wie die steil herabwallenden Frauengewiinder in stumpfem

1) Rudolf . Burckhardt, Zwei oberrheinische gotische Wirkereien im Historischen Museum zu Basel. Anzeiger fiir schweizerische
Altertumskunde N.F. XXIL Bd. (1920), S. 247, — 2) Das rechte kleinere Wappen konnte bisher nicht mit voller Sicherheit identifiziert werden.
Immerhin ist der Umstand bemerkenswert, daB es sich auBer auf dem Teppich nur noch einmal in Basel findet, und zwar auf der Zeichnung
eines Grabsteins aus dem Kloster Kinge ntal, eine neue Bestitigung fiir die Richtigkeit der Lokalisierung. Vgl. Burckhardt, Anz. f. Schweiz.
Altertumskunde N. F. XXIL, 8. 251.
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Winkel gebrochen, am Boden fortfluten oder die Behandlung des Bodens und Pflanzenwuchses mit dem
Antependium der Margarethe Brand Verwandtschaft zeigen.

Endlich spinnen sich auch von diesem Werke wie von den besprochenen deutliche Fiden zur Holzschnitt-
illustration. Burckhardt vermochte sogar durch Hinweis auf die analogen Szenen in dem bei Drach in Speyer
gedruckten ,,Spiegel menschlicher Behaltnus®, der zwischen 1476 bis 1480 illustriert wurde, die, wie ich entgegen
Burckhardt glaube, wohl nicht unmittelbaren, sicherlich aber mittelbaren Vorlagen fiir die drei biblischen Teppich-
bilder festzustellen.

In enge Beziehung zu den eben besprochenen Stiicken méchte ich einige andere Bildwirkereien setzen, die,
ebenfalls in der zweiten Hilfte des XV. Jahrhunderts entstanden, wenn auch im Stil nicht gleichartig, doch als dem-
selben Kunstkreis zugehorig zu erkennen sind.

Eines dieser Stiicke, das Fragment eines Antependiums mit der Madonna und drei Heiligen, darunter Cosmas
und Damian, die einem Knaben drztlichen Beistand leisten, befindet sich in der Sammlung Figdor in Wien (Taf. 87).
Vor einer Granatapfeltapete sind hier die Figuren wieder ganz flichenhaft nebeneinandergereiht. Wenn auch
plumper und ungelenker, zeigen sie doch Ahnlichkeit mit den Gestalten auf andern Schweizer Arbeiten. Man ver-
gleiche zum Beispiel den Typus des Heiligen rechts von der Madonna mit dem Christus der Auferstehung in Ziirich
(Taf. 85), oder die zwei Arten der Haarbehandlung hier und dort, teils in parallelen hellen und dunkleren Strihnen,
teils in Hakenlocken, oder die Zeichnung der Augen, die Wangenkreise und Kinnlinien und anderes mehr.

Demselben Stilkreis ist auch das fragmentierte Antependium mit den fiinf Heiligen Christophorus, Johannes
der Evangelist, Johannes der Tiufer, Hieronymus und Onufrius anzugliedern, das bei Aufhebung des Klosters
Muri nach Gries bei Bozen gelangte (Taf. 88). Wie die Herkunft aus altem Schweizer Klosterbesitz weist auch der
Stil in seinen Einzelheiten auf die Entstehung in der Schweiz: die Hakenlocken und der Ausdruck der Gesichter,
die Zeichnung der Hinde, FiiBe und Heiligenscheine, der mit Blumenstauden bewachsene Bodenstreifen, die
Seidenmustertapete, die #hnlich wie auf dem Greifenteppich in Berlin (Taf. 54) und auf den Wildleute-Teppichen
in Sigmaringen und Wiirttemberg(Taf. 57 und 56) mit Fransen am unteren Rand in welliger Linie die schmale Biihne
begrenzt;!) lauter Merkmale, durch die sich auch dieses Stiick den Schweizer Gruppen sichtbar einfiigt.

Die beiden Johannesgestalten erscheinen als direkte Weiterbildung der ganz dhnlichen Figuren auf dem
Krauchthal-Teppich in Thun (Taf. 37-39) und finden ihre niichsten Verwandten auf zwei Fragmenten, die, beide nach
demselben Karton gewirkt, einzelne minnliche Heilige zwischen laubumwundenen Siulchen unter krabbenbesetzten
Eselsriickenbogen zeigen. Das eine der Stiicke mit Severus und den beiden Johannes, zum Vermichtnis Peyre
gehbrig, ist im Musée des Arts décoratifs zu Paris (Taf. 89), das andere in der Sammlung elsssischer Altertiimer
zu StraBburg (Taf. 90). Von der fransenbesetzten Seidentapete bis zur Zeichnung der Hinde und Fiifie, der Haare
und Gewandfalten kehren alle bezeichnenden Merkmale der Schweizer Bildwirkerei wieder. Insbesondere schlagen
die Typen eine Briicke zu den weltlichen Stiicken. Man vergleiche Johannes den Evangelisten mit den Jiinglingen
auf dem Minne-Teppich in Paris (Taf. 71b). Die zierlichen laubumwundenen Siulchen finden sich in #hnlicher Form
auf einem Schrotblatt mit dem heiligen Andreas in der Stadtbibliothek zu St. Gallen.?)

Mit der besprochenen Gruppe ist endlich das etwas spiiter entstandene Fragment mit Johannes dem Tiufer
im Kunstgewerbemuseum zu Dresden (Taf. 91) stilverwandt,

An das Antependium mit fiinf Heiligen (Taf. 88) schliefit sich stilistisch ein anderes Antependium, das eben-
falls aus Kloster Muri nach Gries gelangte und das die Anbetung des Kindes zwischen den Heiligen Heinrich und
Kunigunde darstellt (Taf. 92). Die Gesichtsbildung, die Haar- und Bartbehandlung, der Verlauf der Faltenlinien und
Farbflichen, die Struktur des Bodens und die Art seiner Flora, der herabschwebende Engel zeigen weitgehende
Ubereinstimmungen. Mit den dlteren Antependien teilt dieses Stiick den unsicheren Versuch, die flichenhafte Reihung
der Figuren zugunsten einer Andeutung der Riumlichkeit, einer Einbeziehung der Landschaft aufzugeben. Zu den
Argumenten, mit denen Vorgeschichte und Stiliibereinstimmung die Lokalisierung auf die Schweiz stiitzen, gesellen
sich hier noch zwei Schweizer Stifterwappen der Familien von Efringen und von Businger. Es handelt sich um die
Allianz des Bernhart von Efringen, Ritter und Mitglied des Rats zu Basel, der in Urkunden zwischen 1427 und 1488
erwiihnt wird, und der Schwester Heinrich Busingers, des Herrn zu Heidegg. ®) Der Stil des Stiickes — man beachte

1) Auch in technischen Details schlieBt sich das Stiick den andern Schweizer Arbeiten an; so kehrt bei den Blumenstauden rechts unten
die Gepflogenheit wieder, die Bliiten durch die schachbrettartige Verflechtung zweier verschiedenfarbiger Fiden zu bilden, wie wir es schon
mehrfach fanden, z. B. bei den Hopfenranken des Wildleute-Teppichs im Osterreichischen Museum zu Wien, auf dem Wildleute-Teppich in
Klagenfurt ete. 2) Ad Fiih, Kolorierte Frithdrucke aus der Stiftsbibliothek in St. Gallen, Taf. 15. — 3) Ich bin fiir diese Notizen Herrn
Dr. Robert Durrer in Stans zu besonderem Danke verpflichtet. Vgl. auch Merz, Burgen des Sisgau, Bd. 1, S. 243.
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den spiitgotischen Architekturrahmen mit dem naturalistisch wuchernden Blattwerk verweist seine Entstehung
frithestens in die achtziger Jahre des XV. Jahrhunderts.

Stilbesonderheiten der #lteren Antependien in Ziirich vereinigen sich mit Eigentiimlichkeiten der Stiicke aus
Kloster Muri in einem Bildteppich im Historischen Museum zu Basel, der fiinf weibliche Heilige darstellt (Taf. 93).

Stimmt die Zeichnung der Augen, die Stilisierung der Haare in parallelen helleren und dunkleren scharf-
konturierten Strihnen, stimmt die Bildung der Nimben man vergleiche sie mit den Nimben des Rheinauer
Antependiums mit der Gruppe der ersteren iiberein, so zeigt die Verwandtschaft der Gesichtstypen man
vergleiche Dorothea mit Johannes (Taf. 88) oder Helena (Taf. 92) — oder die fransenbesetzte Granatapfeltapete —
einen unzweifelhaften Zusammenhang mit letzteren. Die Beziehung zu zeitgendssischen Holzschnittillustrationen
driingt sich auch bei Betrachtung dieses Stiickes unabweisbar auf. Die aufierordentlich starke dekorative Wirkung
dankt es zum groBen Teil der rotleuchtenden Hintergrundtapete, die eine michtige Farbendominante bildet.

Endlich wird der Schweizer Ursprung auch durch die Darstellung der in der Schweiz verehrten heiligen
Verena bestitigt, die zu Zurzach die Alemannen bekehrt haben soll. Im Chor der Stiftskirche dieses Ortes findet
sich auf einem Wandgemiilde eine unserem Teppichbild in Stil und Haltung #hnliche Darstellung der Heiligen mit
ihren Attributen, Krug und Kamm.')

Der Stil des Basler Antependiums (Taf. 93) erscheint fortentwickelt und zu groferer Monumentalitiit entfaltet
in drei zusammengehdrigen Fragmenten, die mit Hinblick auf das vbliig identische Granatapfelmuster des Hinter-
grundes wohl einst ein Ganzes gebildet oder doch zu einer Serie gehort haben. Es sind ein Tod des Tiufers in der
Sammlung Enzenberg auf Schlofi Tratzberg in Tirol (Taf.94a), die Taufe Christi (Taf. 94b) und die Madonna mit Kind
(Taf. 95) im Schlof Liechtenstein in Wiirttemberg. Die Zusammenhiinge mit den besprochenen Werken sind auf den
ersten Blick klar. Sie zeigen sich in den Kopfformen, in der Zeichnung der Gesichtsteile — wobei besonders auf
die Bildung der Augen und Nasen verwiesen sei — in der Behandlung der Haare, der Darstellung des Bodens und der
Pflanzen; die grofien weiBen Maigldckehen erscheinen hier ganz wie auf dem Antependium mit der Anbetung aus
Muri und auf vielen weltlichen Stiicken. Wic dhnlich ist die Madonna der heiligen Magdalena auf dem Stick in
Basel (Taf. 93), wie dhnlich der taufende Johannes mit seinen wildflatternden Hakenlocken dem heiligen Heinrich
auf dem Antependium aus Muri (Taf. 92). Der Taufer aber hat auf der Enthauptung, wo er als wilder Mann
gebildet ist, die Taille umkrinzt, wie die Wildleute auf den weltlichen Arbeiten.

Wihrend die zum Vergleich herangezogenen Stiicke noch den achtziger Jahren entstammen, diirfren die drei
Fragmente kaum vor dem Ende des Jahrhunderts entstanden sein. Darauf deutet sowohl der monumentale Zug,
der den Darstellungen eignet, wie die stirkere Stofflichkeit, der méchtigere Faltenwurf der Gewiinder, denen nichts
mehr von der kleinlicheren Faltelung der friiheren Zeit anhaftet. An Stelle der flichenhaft linearen Bildungen ist
eine Modellierung in Licht und Schatten getreten — man betrachte daraufhin den Mantel der Madonna wodurch
die plastische Wirkung der Figuren wesentlich gesteigert erscheint.

Stilverwandte, wenn auch weniger bedeutende Werke vom Ende des Jahrhunderts sind zwei Antependien, die
aus Kloster Hermetschwyl bei Bremgarten in den Besitz des Historischen Museums zu Basel gelangten (Taf. 96a
und Taf. 96b). Auf dem einen ist die Auferstehung Christi zwischen den Heiligen Magdalena und Veronika, auf
dem anderen die AusgieBung des heiligen Geistes dargestellt. Zwei Stifterwappen der Hettlingen und Hofstetten
auf dem ersteren bezeugen die Schweizer Herkunft, die auch durch Stilzusammenhiinge deutlich belegt wird. Eine
der Stifterinnen war vermutlich Veronika von Hettlingen, die in den Jahren 1496 bis 1498 Meisterin im Kloster
Hermetschwyl war.2) Die Entstehung der Stiicke in diesem Kloster selbst ist sehr wohl maoglich. Sind uns doch
Nachrichten erhalten, die die Ubung der Wirkkunst in dem benachbarten Bremgarten urkundlich bestitigen.)

1) Vgl. E. A. Stiickelberg, Die schweizerischen Heiligen des Mittelalters. Ziirich 1903. — 2) Daf sie die Stifterin war, bezeugt die Dar-
stellung ihrer Namenspatronin auf dem Teppich. 3) Vgl. oben S. 82.
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Der Stilvergleich ergibt ein Netz loserer und engerer Beziehungen. Ich nenne als Beispiele die Ahnlichkeit
des jugendlichen Johannes auf der AusgieBung mit dem Evangelisten auf dem Fragment in Paris (Taf. 89). Es ist
der nidmliche Kopf mit denselben Konturen, Augen, Haarlocken und Gesichtslinien. Oder die Verwandtschaft der
Haarbehandlung beim heiligen Petrus, der rechts neben der Madonna sitzt, mit der des heiligen Josef der Anbetung
aus Muri und anderes mehr. Doch zeigt das Pfingstfest aus Hermetschwyl eine Fortentwicklung in der Richtung
stirkeren Naturalismus und eingehenderer Differenzierung der Typen. Die Hinde sind ausdrucksvoller, die Gewinder
plastischer geworden. Der Einflul Schongauers, der am Ende des XV. Jahrhunderts am Oberrhein die Herrschaft
des Meisters E. S. abldst,') ist hier in friihen Regungen zu erkennen. Der Vergleich des Pfingstfestes mit der Typen-
schilderung auf Schongauers Stich mit dem Tod der Jungfrau?) gibt AufschluBl iiber diese Beziehungen.

Die Schongauersche Richtung der Nordschweizer Kunst wird auch durch ein Wirkfragment der Sammlung
Figdor vertreten, das Gottvater und sechs heilige Frauen mit Spruchbindern darstellt (Taf. 97). Die rundlichen
Gesichter mit den hohen, breiten Stirnen, dem iippigen Haar und dem lieblich sanften Ausdruck dhneln den Figuren
auf Stichen Martin Schongauers und auf den ihm zugeschriebenen Bildern und Zeichnungen. Als Beispiel vergleiche
man eine Zeichnung seiner Schule mit fiinf weiblichen Heiligen in der Kunstsammlung zu Basel.?)

Farbengebung, Technik und Stilmerkmale verbinden auch dieses Stiick aufs engste mit anderen Schweizer
Arbeiten. Das Wappen der Tiroler Familie Mareit ist nur aufgestickt und als spiiterer Besitzerstempel zu werten.?)
Das rote Tapetenmuster des Hintergrunds erscheint hier krauser und unruhiger, wihrend die Ornamentalisierung
der Gesichtsziige durch vervielfiltigte, aus Wirkspalten gebildete Umrillinien, die wir lingst als Eigenheit der
Schweizer Bildwirkkunst erkannt haben, hier besonders deutlich zum Ausdruck kommt.

*

Einen abweichenden Lokalstil, in dem ebenfalls Untertone Schongauerischer Art durchklingen, zeigt das
Antependium mit dem Hortus conclusus im Schweizerischen Landesmuseum zu Ziirich (Taf. 98/99).

Durch die eingewirkte Jahreszahl 1480 ein fester Punkt in unserer Chronologie, bedeutet dieses Stiick, das
durch Stil und historische Belege mit voller Bestimmtheit auf die Schweiz lokalisiert erscheint, die Einleitung der
letzten Phase der Schweizer Bildwirkkunst.

Das Werk befand sich frither in der Heiligenkreuzkapelle zu Lachen im Kanton Schwyz und zeigt drei
Stifrerbildnisse mit Wappen, zwei Nonnen und einen hifisch gekleideten Jiingling. Der Jiingling und die Nonne in
der rechten Ecke waren, wie die Wappen lehren, Mitglieder der Schweizer Familie von Irmensee. Das Wappen der
linken Nonne konnte ich bisher nicht deuten. Immerhin 148t die Ordenstracht der beiden Frauen an eine Kloster-
arbeit denken.

Die Schweizer Bildwirkkunst hat hier viel von ihrer dekorativen Prignanz, von der Eigenart ihres Textilstils
verloren. Ein kleinlicher Naturalismus, der in keiner Weise das Bildganze erfafit, sondern sich in Einzelheiten, wie
in der Individualisierung der Blumen- und Blitterspezies, in der Charakterisierung der Tiere etc., zersplittert, hat
die grofiziigige Stilisierung, die harmonische Rhythmik der friiheren Werke verdringt. Die Anniherung an das
Tafelbild ist wohl hier noch nicht vollzogen, aber doch in die Wege geleiter. Die Bildkomposition erscheint noch
aufgeldst in Summanden der Darstellung. Der Blick gleitet zwischen Jungfrau und Engel hin und her, abgelenkt
durch die naturalistischen Blumenstauden und durch die in umstindlicher Weise dargestellten Symbole der
lauretanischen Litanei.

Erinnerungen an Schongauer driingen sich bei Betrachtung der Hauptfiguren auf. Insbesondere lifit die
scharfbriichige Faltenbehandlung an Kupferstiche dieses Meisters denken.

* y »

Einfliisse seiner Graphik zeigt auch ein Antependium mit dem Hortus clusus im Kaiser Friedrich-Museum
(Sammlung James Simon) in Berlin (Abb. 56), das durch seine starke spiitgotische Stilisierung und durch die eigen-
artige Landschaft mit Darstellung einer tiirmereichen Stadt am Meer eine Sonderstellung einnimmt.

*

1) Uber den Einfluh Schongauers in der Schweiz, speziell in Basel vergleiche Daniel Burckhardt, Martin Schongauer und seine Briider
in ibren Beziehungen zu Basel. Jahrb. der PreuB, Kunstsamml., Bd. 14. — Idem, Studien zur Geschichte der baslerischen Malerei des spiteren
Mittelalters. Festbuch zur Eréfnung des Hist. Mus. Basel, 1894. — W. W art mann, Tafelbilder des XV. und XVI. Jahrhs. Neujahrsblatt 1922 der
Ziircher Kunstgesellschaft. — 2) Max Lehrs, Martin Schongauer. Verbffentlichung der graphischen Ges. V., Berlin 1914, Taf. XXX. — 3) Paul
Ganz, Handzeichnungen schweizerischer Meister des XV.—XVIIL Jahrhs. Basel 1904, 1., Taf. 31. 4) Das Stiick wurde von Dr. Figdor aus
dem Besitz der Familie Mareit in Tirol erworben.
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Derselben Stilphase gehirt ein Behang im Ziiricher Landesmuseum an, der die Einhornjagd in ganz untraditionell
naturalistisch-weltlicher Weise darstellt (Taf. 100). Insbesondere die zwei Jdger, die dngstlich hinter einem Felsen
hervorlugen, sind eine genrehafte Beigabe, die mir auf keiner anderen Darstellung des Stoffes begegnet ist.

Das neue Naturgefiihl zeigt sich auch hier in dem bewufiten Einbeziehen der Landschaft in die Darstellung,
einer Landschaft, die aus einer Fiille naturalistischer Einzelbeobachtungen und Einzelmotive mosaikartig zusammen-
gesetzt ist. Als Wasserfall strdmt aus einem der kahlen Felsblocke, die den Hintergrund abschliefen, eine Quelle.
Sie weitet sich zu einem kleinen Bach, der raumvertiefend die dicht mit hohen Blumenstauden bewachsene Wiese
des Vordergrundes teilt. Zwischen Blumen und Figuren aber tummeln sich verschiedene kleine Tiere, ein Widder,
der einen Jiger bedroht, Hunde, Enten, Schnecken, deren Eigenart durch die formelhafte Wiedergabe typischer
Haltungs- und Bewegungsmotive realistisch gekennzeichnet ist. Wir sehen hier deutlich, wie die wihrend des ganzen
XV. Jahrhunderts wirksamen dekorativen Tendenzen des Wirkteppichs hinter naturalistischen Bestrebungen
zuriicktreten.

Gesichtsformen, Augenzeichnung, Modellierung und Farben erinnern an éiltere Schweizer Arbeiten. Eine grofle
Maigléckehenstaude nimmt auch hier den Mittelpunkt des Bildes ein. Die Entstehung des Werkes ist dem Ausgang
des XV. Jahrhunderts zuzuschreiben, eine Datierung, fiir die die Armeltracht der Jungfrau und die Kopfbedeckung
des Jigers zeugen.

Das Spriichlein des Jigers: »ich @g noch truwg, find ich die

kein lieb€ zit gelebt ich nie!“
das wir in dem nidmlichen Wortlaut und ebenso in alemannischer Mundart auch auf einem elsiissischen Wirkteppich
des XV. Jahrhunderts mit einem reitenden Liebespaar wiederfinden (Taf. 140),') ist als Auflerung aus derselben
psychischen Sphiire des spiiteren Mittelalters interessant, fiir die wir schon auf den Teppichen der ersten Jahr-
hunderthilfte mannigfache Ausdrucksformen fanden.

Die hohe Wertung der Treue als Lebensziel bildet auch das Substrat der Darstellung auf dem Fragment mit
der Wigerin in der Sammlung Figdor (Taf. 101), das ich dem Stiick mit der Einhornjagd stilistisch angliedern méchte.
Jedenfalls steht es dem letzteren Werk in Frauentypus und Gewandbehandlung, in der Bildung der Hinde und in
farbigen Einzelheiten nahe.

Dargestellt ist ein Midchen, das, wie auch die teilweise verstiimmelte Inschrift bestitigt (,,je lenger je lieber
(?) bin ich hold, sie wigt? das? silber und das goldt.), die Blume Jeldngerjelieber, die derselben Panzenfamilie
wie der Hollunder angehdrt?) und ohne Zweifel ebenfalls ein Symbol der Treue war,?) gegen Gold und Silber abwigt.

Die Darstellung steht in der Schweizer Kunst nicht vereinzelt. Auf einem gestickten Kissen der Sammlung Ikle
in St. Gallen von 1592 erscheint ebenfalls eine Wiigerin. Aber withrend auf dem Wirkteppich die Treue schwerer
wiegt, ist auf der Stickerei die Feder auf der einen Wagschale schwerer als die durch zwei verschlungene Hande
symbolisierte Treue.*)

FRANKOELAMISCHE EINFLUSSE IN DER SCHWEIZER WIRKKUNST
DES JAHRHUNDERTENDES

Den besprochenen Werken, die die naturalistische Epoche des Bildteppichs einleiten, michte ich ein gewirktes
Antependium anschliefen, das, wenn auch nicht unmittelbar stilverwandt, doch allgemeine Merkmale derselben Stil-
phase zeigt. Es ist ein Teppich mit der Verklirung Christi zwischen den Heiligen Apollonia und Genoveva in der
Altertiimersammlung zu Villingen (Taf. 102).

Zwei Allianzwappen geben uns iiber die Stifter Aufschluf. Es sind die Wappen Rudolfs II. Mbtteli von
Rappenstein, ) einer sehr bekannten Schweizer Personlichkeit,®) und seiner Gemahlin Walpurg Muntprat. Die Allianz
fillt in die Zeit zwischen 1454 und 1482, dem Todesjahr Rudolfs. Da zwei Tochter dieses Paares, Margarete und Amalia,

1) Vgl. unten . 131. — 2) Beide sind aus der Familie der Geifiblattgewichse. 3) Jelingerjelieber galt auch als die bevorzugte Pflanze
der Finsamen. Vgl. M. Zucker: Uber Paul Weber, Beitrige zu Diirers Weltanschauung. Repertorium XXIIL. 1900, S. 488. — 4) Die Inschrift
lautet: ,,Driiw ist is liecht uff Erden das federen die dritw dut ufwegen. ! Eine weifle Leinenstickerei in derselben Sammlung, die 1553
datiert ist und ebenfalls als Schweizer Arbeit angesprochen werden muB, zeigt ebenfalls einen Mann und eine Frau mit einer Wage. Hier lauten
die Inschriften: ,Ich zwy treuw das sy dir bleib stet und neuw.” ,,was soll ich daran weg€ trew ist leichter denn ein Feder.”“ — 5) Vgl. Robert
Durrer, Die Familie vom Rappenstein gen. Mérteli und ihre Beziehungen zur Schweiz. Geschichtsfreund der V Orte. XVLIII und XLIL.

6) Er war Chef des Handlungshauses Mdtteli in Spanien um 1454, Biirger zu Ravensburg und sefihaft daselbst 1438, Birger zu Buch-
horn 1444, er zieht 1458 nach dem Schlosse Alt-Regensberg bei Ziirich, das er erworben, und wird Biirger zu Ziirich. Er verkauft Regensberg
1446, Biirger zu Luzern 1463 bis 1471, Landmann zu Unterwalden 1465, 1471 seBhaft in Stein am Rhein, seit 1475 zu Lindau. Er starb 1482.
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Nonnen im St. Klara-Kloster zu Villingen waren, aus dem der Teppich stammt, so diirfen wir annehmen, dafB sie
nicht nur die Stifterinnen waren, die sich durch ihre Elternwappen verewigten, sondern auch die Verfertigerinnen,
die das Stiick fiir ihre Klosterkirche wirkten. Sie starben beide vor 1491/2,') vor welchem Darum der Teppich also
entstanden sein miifite. Nach dem vorgeschrittenen Stil der beiden weiblichen Heiligen, die zu der ungelenken und
teilweise miBverstindlichen Figurenzeichnung des Mittelteils einen bemerkenswerten Gegensatz bilden, diirfte das
Werk in den letzten Jahren des in Betracht kommenden Zeitraums entstanden sein.

Was bei diesem Stiick besonders auffillt, ist die Ausfiillung des Hintergrunds und Bodens durch naturalistische
Blumenstauden, eine Eigentiimlichkeit, die wir in dieser Form weder bei der Schweizer noch sonst in der deutschen
Bildwirkerkunst finden. Dagegen ist diese Art der Hintergrundsfiillung eine in Frankreich und den Niederlanden im
XV. Jahrhundert sehr verbreitete Art der Teppichdekoration. Insbesondere fiir die Schule der Touraine ich
erinnere nur an die wundervollen Tapisserien der ,,Dame mit dem Einhorn* und ihre Stilverwandten,?) — ist diese
Gepflogenheit bezeichnend.

Waren bisher nur geringe Anzeichen eines Einflusses der im XV. Jahrhundert zu hoher Bliite entfalteten
westlichen Wirkerkunst in den deutschen Bildteppichen feststellbar, so erscheint hier ein zwingender Beweis einer
solchen Beeinflussung.

Ein sonderbarer Zufall ermdglicht es im vorliegenden Fall, sogar den Weg aufzuzeigen, auf dem die Stiltiber-
tragung stattfand. Das Klara-Kloster zu Villingen besafi nimlich auBier dem vorliegenden auch einen franzdsischen
Bildteppich, der die Krénung der Jungfrau darstellt und der noch heute in der Altertiimersammlung zu Villingen
seinen Platz neben dem deutschen Werke inne hat (Abb. 57). Der Vergleich lehrt mit geradezu iiberraschender Evidenz
die Abhiingigkeit der deutschen Arbeit von der franzdsischen Vorlage; es sind ganz dieselben aus Blitterbiischeln
emporwachsenden, zarten, bliitenbesetzten Stauden, die als Streumuster den Hintergrund fiillen; ja die Spezies der
Pflanzen und ihre Charakterisierung sind ganz die nimlichen. Es liegt nahe anzunehmen, daB der franzésische Bild-
teppich — vorausgesetzt, dafl auch er zum alten Klosterbesitz gehorte®) — den wirkenden Schweizer Nonnen als
Anregung und Vorbild diente.

Liefien sich in dem eben besprochenen Teppich Einfliisse der frankoflimischen Bildwirkerkunst in dekorativen
Akzessorien nachweisen, so erscheinen diese Einfliisse auch in technischen und kompositionellen, in formalen und
stilistischen Elementen in einem Werk, das bereits an der Schwelle der Renaissance steht und das gewissermafien
als Endglied der produktiven Entwicklung der gotischen Schweizer Heidnischwerkkunst zu betrachten ist. Es ist
ein Teppich mit der Geschichte des armen Lazarus und des reichen Mannes im Historischen Museum zu Basel
(Taf. 103). Schon das Format weist auf eine wachsende Beherrschung der Technik im Sinne frankoflimischer Wirk-
iibung. Wihrend alle bisher besprochenen Schweizer Bildwirkereien entweder schmale, lange Streifen oder kleine
Kissenbeziige, selten von mehr als ein Meter Hohe sind, die auf der einfachsten Form des Wirkstuhls hergestellt
werden konnten, handelt es sich nun um ein Werk von 2:58 Meter Hdhe, das viel kompliziertere technische Vor-
richtungen zur Voraussetzung hat. Ziehen wir in Betracht, daB in den den deutschen weit liberlegenen franzdsischen
und niederlindischen Wirkerschulen schon wihrend des ganzen XV. Jahrhunderts miichtige Wirkstiihle in Ver-
wendung standen, die es ermdglichten, Stiicke von 5 bis 6 Meter Hohe herzustellen ich erinnere nur an die
Schule von Tournai!) —, so liegt es nahe, den technischen Fortschritt in Deutschland am Ausgang des Jahrhunderts
auf den Einflufl der westlichen Werkstitten zuriickzufithren.

Aber nicht nur dufierliche Momente, auch die ganze Struktur des Bildaufbaues weist auf Einfliisse franko-
Aimischer Kunstweise. Die Zusammenfassung der Handlung in viele enggedringte Szenen, die Ubereinander-
schichtung in zwei Darstellungsreihen, die Art der Innenraumdarstellung und ihrer Verbindung mit der Auflen-
architektur, lauter Besonderheiten, die in ganz #hnlicher Weise auf den Bildteppichen der Tournaier Schule
man vergleiche den Schwanritter-Teppich in Krakau oder die Alexander-Serie im Palazzo Doria in Rom und andere
mehr3) — aber auch auf Briisseler Arbeiten des XV. Jahrhunderts wiederkehren. Auf diesen finden sich auch viel-
fach aus einem verwandten Raumgefiihl konstruierte Landschaftsprospekte, eine #ihnliche Freude an anschaulicher
Angabe naturalistischer Einzeldinge, an der eingehenden Schilderung der Innenriume und ihrer Ausstattung.

1) Vgl. Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch 111, S. 108. — 2) Vgl. Jules Guiffrey, Les tapisseries etc. PL IV,
Betty Kurth, Gotische Bildteppiche aus Frankreich und Flandern. Miinchen 1923. Abb. 46—55. — 3) Vermutungsweise sei auf die Mog-
lichkeit verwiesen, daf der franzésische Teppich eine Stiftung Rudolfs II. Métteli war, der, wie alte Urkunden berichten, nicht nur in Spanien,
sondern auch eine Zeitlang in Frankreich (in Avignon)lebte.Vgl. Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, Bd. 111, S. 108.
4) Vgl. Betty Kurth, Jahrbuch der Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, Bd. XXXIV. —5) Ibidem, Fig. 7, 8, Taf. VII, VIIl. — Kurth, Gotische
Bildteppiche aus Frankreich und Flandern. Abb. 21, 22, 30—32.
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Abb. 57. Franzdsischer Wirkteppich mit der Kronung Marid (Schule der Touraine). Villingen, Altertimersammlung.

Die westlichen Einfliisse vermogen den deutschen Ursprung des Lazarus-Teppichs allerdings keinen Augen-
blick zweifelhaft zu machen. Denn wenn ich auch die Annahme, daf in dem Stadtbild des Hintergrunds das alte
Basel, in dem Kirchlein auf dem Hiigel St. Margarete bei Basel zu erkennen sei,') mit gréfitem Vorbehalt erwihne,
so scheinen mir doch Stil und Farbengebung im einzelnen, wie auch das Idiom der Inschriften, das nicht nur alle
Merkmale des Alemannischen, sondern auch Eigentimlichkeiten der Schweizer Mundart trigt,?) die Hypothese des
Schweizer Ursprungs zu bestitigen.”)

Fiir die Datierung um das Jahr 1500 sind neben der stilistischen Weiterentwicklung vor allem die dar-
gestellten Modetrachten mafigebend, die wie die mi-parti breitgestreiften Beinkleider der Jiinglinge, die Puffirmel und
Kopfbedeckungen deutlich auf diese Zeit weisen.

Die ganze anschaulich-dramatische Art der Darstellungen wie auch die Dialogform der Spriiche legen die
bereits von Burckhardt-Finsler geiiuferte Vermutung nahe, daB ein geistliches Spiel den Bildern als Anregung
gedient habe, ein #lteres Vorbild jenes im Druck erhaltenen geistlichen Dramas ,,Von dem Rychen Mann und dem
armen Lazaro®, das im Jahre 1529 zu Ziirich aufgefiihrt wurde.?)

Daf auch die zeitgendssische Holzschnittillustration EinfluB auf Stil und Komposition der Teppichdar-
stellungen geiibt hat, lehrt deutlich der Vergleich mit den Holzschnitten des zu Basel von Michael Furter 1493
gedruckten,,Ritters vonTurn®, auf die schon Burckhardt-Finsler verwiesen hat. Man vergleiche zum Beispieldas Gast-
mahl des reichen Mannes mit der festlichen Mahlzeit auf Blatt 7%) oder den Tod des Reichen mit den Sterbelagern
auf Blatt 10 und 40.%) Dies ist ein Zusammenhang, der fiir die Schweizer Herkunft, wie fiir die spiite Datierung
unseres Teppichs gleichermafien Beweiskraft besitzt.

Erwiihnt sei in diesem Zusammenhang noch ein aus derselben Zeit stammendes Fragment der Sammlung
Figdor (Taf. 104), das, wie ich glaube, auch das Sterben des Lazarus zum Gegenstande hat. Die Pilgerkleidung des
am Boden Hingestreckten, der von Engeln behiitet wird, weist ebenso auf diesen Stoff wie die Gestalt des Teufels,

1) Alb. Burckhardt-Finsler, Gewirkter Wollenteppich aus Basel mit der Geschichte des reichen Mannes und des armen Lazarus.
Jahresberichte und Rechnungen des Ver. f. d. Hist. Mus. Basel 1899, 8.27. — 2) z. B. das noch heute in der Schweiz gebrduchliche luog Ffiir
schauen. — 3) Der Teppich stammt vermutlich aus der Sammlung Thurneysen-Herwagen in Basel. Vgl. Quellenanhang Nr. 18 (40). 1) ,,Ge-
truckt zu Ziirich bei Augustin Friess Anno 1540.% — 5) Rudolf Kautzsch, Die Holzschnitte zum Ritter von Turn. St. z. d. Kg. Heft 44. Strafi-
burg 1903, Taf. 7 — 6) Ibidem, Taf. 10 und 40.
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Abb. 58. Wirkteppich mit Liebespaaren (1548). Berlin, Schlofimuseum.
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der die Holle fiir den reichen Mann
heizt. Beide Figuren zeigen auch in
Stil und Erfindung Analogien mit dem
frither besprochenen Teppich. Im
iibrigen triigt das aus einer Luzerner
Sammlung stammende Fragment auch
sonst bezeichnende Stilmerkmale, die
seine Entstehung in der Schweiz nicht
zweifelhaft erscheinen lassen. Man
vergleiche zum Beispiel deninWolken
schwebenden Engel mit jenem auf der
Anbetungdes Kindes in Gries (Taf.92).

DAS XVI. JAHRHUNDERT

Die Schweizer Bildwirkkunst
des XVI. Jahrhunderts bietet uns eine
auch in den andern deutschen Wirker-
schulen, die in gotischer Zeit gebliiht
hatten, sich wiederholende Erschei-
nung des Erstarrens. Wohl wird in
Klistern und vom Hausfleifl die Bild-
wirkerei bis weit ins XVII. Jahr-
hundert hinein gepflegt. Aber alle
schdpferischen Krifte sind ihr ent-
schwunden. Alte Kompositionen, alte
Motive werden unter langsamem Ein-
dringen halbverstandener Renaissan-
ceformen immer wieder abgewandelt.

Einige wenige Beispiele mbgen diesen Verfall illustrieren. So ein 1548 datierter Teppich im Berliner Schlofi-
museum, der zwei Liebespaare mit dem auch sonst auf Inschrifren mehrfach nachweisbaren alemannischen Spruch:

»iruw ist eien werder gast
dem sy werd der hy sy vast.“")

1) So findet sich in der Wandvertifelung des Gastzimmers im Dominikanerinnenkloster am Oetenbach neben zwei verschlungenen
Hinden die Inschrift: ,dreiw ist ein gast wem sy wirt der heb sy fast den seltsamen gast.“ Vgl. Verzeichnis der Inschriften auf schweize-

rischen Flachschnitzereien von J. R. Rahn. Anzeiger f. schweiz Altertumskunde 1898, S. 127.

in Sage und Poesie. Leipzig 1867.

Vgl. auch Karl Bartsch, Die deutsche Treue

Abb. 59. Antependium mit Hortus conclusus (1554). Sarnen, Kloster.
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zeigt, ein Werk, das die Tra-
dition der gotischen Minne-
Teppiche in Renaissance-
kostiimen fortsetzt (Abb. 58).
Oder die Antependien mit
Darstellungen des verschlos-
senen Gartens, eines von 1549
im Besitz des Grafen Paul
Durrieu zu Paris,') eines im
Kloster Sarnen von 1554
(Abb. 59), eines in der Samm-
lung Bohler von 1563
(Abb. 60), die uns geradezu
wie Kopien des Stiickes in
Ziirich (Taf. 98/99) anmuten.
QOder ein einst in der Samm-
lung Meyer-am-Rhyn befind-
liches Kissen von 1589 mit
der Einhornjagd (Abb. 61),
das die Einhornjagd im Zi-
richer Museum (Taf. 100)
offenkundig kopiert.

Wo jedoch neue Dar-
stellungsstoffe in das Ge-
sichtsfeld der lokalen Kunst-
tibung dringen, wie auf dem
gewirkten Kissen von 1585
mit Virgils Ehebrecherfalle
in der Sammlung Figdor
(Abb. 62), das durch Berner
Wappen?) auf die Schweiz

Abb. 61. Gewirktes Kissen mit Einhornjagd (1589). Gegenwirtiger Aufoewahrungsort unbekannt.

festgelegt erscheint,’) oder auf dem 1550 datierten Kissen derselben Sammlung, das cine Frau mit zwei Lieb-
habern darstellt (Abb. 63),%) oder endlich auf dem kompositionell reizvollen Behang von 1573 in der Sammlung

1) Paul Durrieu, La légende du Roi de Mercie dans un livre @'Heures du XVe siécle. Monuments et Mémoires Piot. Paris 1921.
Fig. 2, p. 21. — 2)Wappen der Familien Tscharner (ein goldenes Hauszeichen auf Blau) und Wurstemberger (ein weifes Kreuz zwischen silberner
Krone und silbernem Halbmond auf Blau). Die Stifter des Teppichs waren David Tscharner (geb. 1536, gest. 1611) und die zweite seiner drei
Frauen, Barbara Wurstemberger (gest. 1587), mit der er sich 1568 vermihite. Das Stiick stammt iiberdies aus altem Solothurner Familienbesitz.
3 Vgl. Betty Kurth, Des Zauberers Virgil Enebrecherfalle auf Werken der nordischen Renaissance. Stidel-Jahrbuch, Bd. 11 1923, S. 49. —
4) Die beiden letztgenannten Teppiche stammen aus der Sammlung Abt in Luzern. Das Kissen mit der Frau zwischen dem alten und jungen Lieb-
haber ist nach einem Holzschnitt des Urs Graf gewirkt. Vgl. Emil Major: in Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde, N. F., Bd. XXVI (1924).
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Abb. 62. Gewirktes Kissen mit Virgils Ehebrecherfalle (1585). Wien, Sammlung Figdor.

Ikl¢, auf dem die Madonna im Rosengarten mit vier Wappen einer Schweizer Ahnenprobe erscheint (Abb. 64),")
da zeigt sich eine solche Erstarrung aller Formen, eine solche Vergroberung der Technik, ein solches Versagen
aller stilbildenden Potenzen, dafl wohl von einem Verfall dieses im XV. Jahrhundert so bliihenden Kunstzweiges
gesprochen werden mufi.

ZUSAMMENFASSUNG

Und fragen wir nun: Was hat dieser Lingsschnitt durch die Entwicklung der Schweizer Bildwirkkunst an
Resulraten fiir die Stilbildung dieses Kunstzentrums im allgemeinen ergeben? So gipfelt die Antwort in der Hervor-
hebung zweier Individualziige, die dem Entwicklungsverlauf in der Schweiz seinen von den andern deutschen
Schulen abweichenden Spezialcharakter geben.

!) Wappen der Schaffhausener Familien Keller von Schlatheim (Siebmacher L 201), der Schweizer Familie Yfflingen von Graneck
(Siebmacher 1. 201) und der Schwibischen Familie Schippel (Siebmacher II. 101).
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Wien,

Abb. 63. Gewirktes Kissen mit
> 2 > Sammlung Figdor.

Frau zwischen zwei Liebhabern.
(1559).
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1. Die Entwicklung vollzieht sich bis gegen das Ende des XV. Jahrhunderts in einer deutlich von den Wegen
der Malerei divergierenden Richtung. Sie ist ganz auf flichenhafte Komposition, auf dekorative Wirkung eingestellt.
Wihrend die gleichzeitige Malerei sich mit den Problemen der Naturnachahmung und der perspektivischen
Eroberung des Raumes abmiiht, erscheint in den friesférmigen, flichenbetonenden Bildteppichen jedes Tiefen-
erlebnis, jeder Versuch, einen Naturausschnitt zu geben, vermieden. Erst im dritten Viertel des XV. Jahrhunderts
beginnen zum Teil unter dem EinfluB der technisch viel weiter vorgeschrittenen frankoflimischen Bildwirkiibung
konsequent Landschaftsmotive und Raumandeutungen in die Bildwirkvorlagen einzudringen.

2. Die feste, priizise Konturierung aller Figuren und Ornamente in breiten Linien, die klare Abgrenzung aller
Formen gegeneinander, die wir auf der Mehrzahl der Schweizer Wirkereien beobachten konnen, hiingt enge mit den
eben geschilderten Stiltendenzen zusammen. Nicht so sehr mit der Technik, wenn diese auch einer durchaus
malerischen Gestaltung entgegenwirkt. Die Priignanz der Zeichnung kniipft die Verbindung mit den graphischen
Kiinsten. Mit Holzschnitten und Kupferstichen der Zeit finden wir deutliche Zusammenhinge. Und vieles spricht
dafiir, dafi nicht Maler, sondern Holzschneider, Verfertiger der Einblattdrucke und Heiligenbilder, spiter vielleicht
auch Kupferstecher der Schweizer Bildwirkkunst die Vorlagen geliefert haben.

3. ELSASS
EINLEITUNG

Ahnlich, aber nicht kongruent, unter analogen Voraussetzungen, aber nicht im gleichen Tempo verlduft die
Entwicklung im ElsaB, dem zweiten wichtigen Kulturzentrum des Oberrheins. Die Reichhaltigkeit der elsissischen
Inventare von Kirchen- und Klosterschitzen, von Biirgerhausrat und Adelsschlissern, in denen Heidnischwerk-
arbeiten der verschiedensten Art aufgezihlt sind, bezeugen auch hier das Bestehen einer ausgedehnten Wirkproduktion.
Die einzelnen Orte und Werkstiitten sind wohl wie in der Schweiz vorliufig wegen des Mangels archivalischer
Lokalforschung nicht festzustellen. Aber die Verteilung des erhaltenen Materials, wie die Heimat der durch Wappen
bestimmbaren Stifter lassen vermuten, dafl Strafiburg und Zabern Mittelpunkte der Bildwirkerkunst waren.
Aller Wahrscheinlichkeit nach ist in vielen Klostern auch aufierhalb dieser Orte, so zum Beispiel in Schlettstadtund
Rufach, gewirkt worden, wo in den Inventaren des XV. und XVI. Jahrhunderts besonders viele Bildteppiche in
ypHeidnischwerk® beschrieben werden.!) In einem Inventar der Abtei Altdorf von 1553 sind neben den auf-
gezihlten ,,Heidnischwerkarbeiten® ausdriicklich ,,zwo wiirkbenk® genannt.

DAS XIV. JAHRHUNDERT
DER SPIELTEPPICH IN NURNBERG

Die Besprechung des elsdissischen Materials mdchte ich mit einem dem XIV. Jahrhundert entstammenden,
kiinstlerisch wie kulturhistorisch gleich interessanten Werk einleiten, dessen Lokalisierung auf das Elsaf hier zum
ersten Male versuchtwird. Es ist der wundervolle Spielteppich im Germanischen Museum zu Niirnberg (Taf. 105-107).3)
Dargestellt ist eine Gesellschaft modisch gekleideter Jiinglinge und Jungfrauen unter dem Vorsitz einer gekronten
Frau, die vermutlich als ,,Konigin Minne*“ gedacht ist. Unter den mannigfachen Spielen, mit denen sie sich die
Zeit vertreiben, sei vor allem das Quintainespiel hervorgehoben, das auf zwei etwas spiiteren els#ssischen Teppichen
wiederkehrt und das, wie ja auch die Darstellung in Basel beweist (Taf. 69b), nicht nur in Oberitalien, wo uns
bildliche Vorfithrungen dieses Spieles erhalten sind,®) sondern wohl auch am Oberrhein eine beliebte Belustigung war.
Das Spiel besteht darin, daB eine Dame, die von riickwirts gestiitzt wird und auf dem Riicken eines Partners sitzt,
der sich auf alle Viere niedergelassen hat, mit dem erhobenen Bein gegen ihren ohne Stiitze stehenden Spielgegner
stofit, wobei jeder versucht, den andern zu Fall zu bringen.

1) Edm. Ungerer, Elsdssische Altertlimer in Burg und Haus, in Kloster und Kirche. StraBburg 1911. — Vgl. Quellenanhiinge Nr. 24 —40.
2) J. v. Falke, Ein kulturhistorisch merkwiirdiger Teppich im Germanischen Museum. Anzeiger fiir Kunde der deutschen Vorzeit, 1857,
Sp. 324. — Idem, Eine Gruppe mittelalterlicher Wandteppiche. Mitt. d. dsterr. Museums f. Kunst u. Ind., N. F. VII, 1892, S. 105 f. —
3) So auf einer von Jul. v. Schlosser publizierten veronesischen Zeichnung des XIV. Jahrhs. (Jahrbuch der Kunstsamml. d. Allerh.
Kaiserh., XVI. Bd.) oder auf dem Freskenzyklus im Palazzo Borromeo in Mailand. (Vgl. Jul. v. Schlosser, Jahrbuch der Kunstsamml. d.
Allerh. Kaiserh., XVI. Bd. Paolo d’Ancona, Gli affreschi del castello di Manta nel Saluzzese. L'Arte. VIII, 1905. — Betty Kurth, Ein
Freskenzyklus im Adlerturm zu Trient. Kunstgeschichtl. Jahrb. der Zentralkommission 1911, S. 66.)

122




Die ganze frohliche Geselligkeit spielt sich im Freien ab, in
einervon Architekturen und Genreszenen belebten, mit vielen natura-
listischen Einzelheiten charakterisierten Landschaft,

Das SchloB im Mittelpunkt zeigt — eine Eigentiimlichkeit, auf
die mich Emil Major aufmerksam machte') — in seinen bezeich-
nenden Bauteilen auffallende ﬁ‘bercins:immung mit einer alten An-
sicht der Schnabelburg auf der aus der Klosterkirche von Kappel
stammenden, 1434 datierten Eschenbacher Tafel im Schweizerischen
Landesmuseum in Ziirich?) (Abb. 65). Die Ahnlichkeit ist gewif in
die Augen springend. Man vergleiche nur den charakteristischen halb-
runden, nach innen offenen Turm, das unmittelbar hinter ihm erschei-
nende Kirchlein und den vor dem Turm angebrachten Torvorbau.

Trotz dieser Analogien glaube ich nicht, daB der Teppich-
zeichner gerade die Schnabelburg, die iibrigens schon 1309 zerstort
worden sein soll,?) oder eine Ansicht von ihr hier nachgebildet haben
mufl. Vielmehr diirfte es sich um eine am Oberrhein allgemein
gebriuchliche Bauart handeln. Es mag eine dem erwiihnten Schloff
ihnliche, elsissische Burganlage gewesen sein, die dem Kiinstler die
Anregung bot. Daf er ein Naturvorbild benutzte,bezeugt der durchaus
individuelle Charakter der architektonischen Kompiexg, wie ja ohne  Abb.65. Ansicht der Schnabelburg auf der Eschenbacher
Zweifel auch das rechts oben dargestellte Kloster mit Kirche, Kreuz- pelton et
gang und Garten einer lokalen Reminiszenz entsprang.

Da das brauchbare Vergleichsmaterial an Werken der Malerei des XIV. Jahrhunderts im ElsaBl wegen der
Unsicherheit der Lokalisierungskriterien sehr gering ist und insbesondere Wandmalereien, die die besten Vergleichs-
momente ergeben wiirden, fast ganz fehlen, vermag ich zur Befestigung meiner Bestimmung aufier den bereits
erwihnten Beziehungen des Spielteppichs zum Oberrhein nur Zusammenhinge mit spiteren, teilweise sicherer
lokalisierbaren Bildwirkereien anzufiihren. Symptomatisch erscheinen vor allem drei Merkmale:

1. Die Bedeutung der Landschafts- und Raumdarstellung fiir die Bildkomposition, eine Besonderheit, die die
clsissische Bildwirkkunst, im deutlichen Gegensatz zur Entwicklung in der Schweiz, durch alle Stadien ihres Werdens
begleitet. Sie erkldrt auch, warum die elséissischen Bildteppiche im allgemeinen von Ausnahmen abgesehen
weniger tapetenmiiBig flichenhaft erscheinen, sondern, wie gerade der besprochene Spielteppich iiberzeugend dartut,
der Wirkung von Wandgemilden nachstreben. 3

2. Die von der sonst im Mittelalter {iblichen Formelhaftigkeit abweichende Kompliziertheit der Architekturdar-
stellungen,ummauerte und zinnenbewehrte Burgen mit Bergfried und Wallgraben, realistische Ansichten von Kapellen,
Kirchen, Kléstern ; Motive,die, wenn auch in vereinfachter Form auf der Mehrzahl der elsissischen Bildteppiche wieder-
kehren.Teilweise in ganz dhnlicher Bildung. Ich nenne als Vergleichsbeispicle die Burgen auf dem Mohrenburgteppich in
Sigmaringen (Taf. 108/109) und auf den vier Minneburgteppichen (Taf. 114—119). Oder die dhnlichen Bauanlagen auf
dem Odilienteppich in StraBburg (Taf. 132), auf dem Stiick mit der Legende der heiligen Athala (Taf. 131) und
andere mehr.?)

3. Die sehr markanten stilisierten Formen der Blumen und Biume, die in ganz dhnlichen Bildungen auf andern
elsiissischen Arbeiten erscheinen. Fiir die ornamentalen Bliitenformen sei als Beispiel auf den Streifen mit dem
»Impfen der Treue® im Museum zu Basel (Taf. 125a) verwiesen oder auf den dhnlichen schmalen Streifen der
Sammlung Figdor (Taf. 125b) oder auf das Antependium in Sigmaringen (Taf. 120); fir die Bildung der Biume
auf den Mohrenburgteppich (Taf. 108/109), auf den Wildleute-Teppich in Regensburg (Taf. 110—112), auf den
Jungbrunnen in Colmar (Taf. 124), auf die Fragmente in Paris (Taf. 123a, b) und andere mehr.

Unter den technischen Zusammenhiingen scheint mir die Eigentiimlichkeit von Belang, dafl die Mehrzahl der
Gesichtsziige nicht eingewirkt, sondern in Stilstich oder Bemalung eingefiigt ist, wie wir es nur selten in der Schweiz

1) Ich gestatte mir, ihm an dieser Stelle fiir seine freundlichen Mitteilungen zu danken. — 2) Auf der Tafel hélt der greise Walther von
Eschenbach die von ihm gestiftete Kirche von Kappel; hinter ihm knien zwei Sihne und vier weitere Nachkommen, Zwischen der ersten
und zweiten Figur ist auf einem Hiigel die Schnabelburg abgebildet. Vgl Josef Zemp, Die Schweizerischen Bilderchroniken und ihre
Architekturdarstellungen. Ziirich 1897, §. 186. 3) Josef Zemp, a. a. 0., S. 187. — 4) Auch in elsiissischen Handschriften vom Beginn des
XV. Jahrhs. finden sich ihnliche Architekturdarstellungen. Ich nenne als Beispiel die Handschrift des Rosengartens in der Bibliothek zu Heidelberg
(cod. palat. germ. 359). Vgl. Rudolf Kautzsch, Notiz iiber einige elsissische Bilderhandschriften aus dem ersten Viertel des XV. Jahrhs.
Philologische Studien. Festgabe fiir Eduard Sievers. Halle a. 8. 1896, S. 287. Abb. in Gustay Konnecke, Bilderatlas zur Gesch. d. deutschen
Nationalliteratur, 2. Aufl. Marburg 1885, 8. 51.

16* Kurih, Bildteppiche
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und in Franken, aber wiederholt im Elsal und am Mittelrhein finden. Eine grofiere Zahl elsiissischer Beispiele
solcher Art bietet die umfangreiche Gruppe der Minneburgteppiche.

Was endlich die fiir die Bestimmung des Sprachkreises leider sehr magern Inschriften betrifft, so zeigen sie im
aligemeinen alemannische Formen mit Ausnahme des westmitteldeutschen ,,stes® fiir ,,stiefie’’. Doch méchrte ich hier
mit Hinblick auf die Isoliertheit dieser Bildung am ehesten an einen der auch sonst hiufigen Wirkfehler (stes statt
stos) denken.’)

Leider konnten die beiden schongezeichneten Wappen, die Wegweiser fiir die Herkunftsbestimmung bieten
wiirden, trotz mannigfacher Versuche bisher nicht identifiziert werden.

Die Entstehung zwischen 1385 und 1400 ergibt die Trachtenvergleichung. Die enganliegenden, dekolletierten
Kleider der Frauen, die teilweise aus breitgestreiftem Stoff hergestellt sind, die dachférmigen Hiite oder ,,Schuten®
erscheinen in ganz dhnlicher Form auf Miniaturen der fiir Kénig Wenzel ausgefiihrten, im Wiener Kunsthistorischen
Museum verwahrten Handschrift des Wilhelm von Oranse von 1387,%) auf den Fresken der Burg Runkelstein in
Tirol,?) die derselben Zeit entstammen, und auf den Wandmalereien des Adlerturms zu Trient,*) die vor dem
Jahre 1407 entstanden sind. Die Minnertracht mit dem kurzen, in der Taille gegiirteten anliegenden Wams, mit dem
schellenbesetzten Giirtel, den Handmanschetten und Hiéngedirmeln findet sich identisch auf den Grabplatten der im
letzten Jahrzehnt des XIV. Jahrhunderts (1393 und 1397) verstorbenen Hermann und Heinrich von Werther im
Cyriacus-Hospital zu Nordhausen.®) Und die Kriuselhaube oder der ,,Kruseler, den zwei der Damen tragen, ist eine
fiir den Ausgang des XIV. Jahrhunderts charakteristische Modetracht.5)

Die Ahnlichkeit in Tracht und Bildaufbau mit Tiroler Wandmalereien hat Schmitz veranlafit, den Teppich
einer ,siidostdeutschen® Wirkerschule, seinen Entwurf sogar vermutungsweise dem Maler der Fresken im Adlerturm
zu Trient zuzuschreiben.?) Mit Unrecht. Von einer Identitit der Kiinstlerhand auf Fresken und Teppichentwurf kann
keine Rede sein. Ja, mir scheint gerade dieser Vergleich besonders deutlich zu erweisen, wie stark sich ein unter
den ndmlichen kiinstlerischen Voravssetzungen und Einfliissen gewordener Stil in den verschiedenen Kunstzentren
einer nationalen Gemeinschaft differenzieren kann. Wie anders wirken die zierlichen, italianisierenden Gestalten
auf den Monatsbildern in Trient gegeniiber der ungeschlachten Grazie, der prezitsen Robustheit der Teppich-
figuren, wie anders die Bildungen des Laubwerks, die Formen der Architektur. Die Gemeinsamkeiten der beiden
Werke beschrinken sich auff"hcrc[nsr[nnnungcn des Zeitstils, der Moden, auf Zusammenhiinge, die durch Resorption
der gleichen Stileinfliisse gekniipft wurden, Stileinfliisse aus der franzésisch-héfischen Kunst, die, wie ich mich
anderwiirts bemiiht habe nachzuweisen,®) der west- und mitteleuropdischen Kunst um das Jahr 1400 in michtigem
Impuls die Richtung wiesen.

Was aber die von Schmitz zusammengestellte ,siidostdeutsche® oder ,,béhmisch-tirolische* Bildwirkschule
berrifft, so mufl sie solange eine haltlose Konstruktion bleiben, solange ihr Bestehen nicht durch die Auffindung
archivalischer Quellen oder historischer Belege, durch die Identifizierung béhmischer oder tirolischer Besteller-
wappen — wer sollte denn Bildteppiche von der lokalen Industrie haben anfertigen lassen, wenn nicht die Ein-
heimischen? — bezeugt, kurz solange nicht wenigstens ein einziges Werk mit absoluter Sicherheit in die erwihnten
Kunstkreise lokalisiert werden kann.

Meine folgenden Ausfiihrungen werden ergeben, daB die Mehrzahl der von Schmitz auf seine siidost-
deutsche Schule bestimmten Stiicke in andern, teilweise weit auseinanderliegenden Zentren ihre Heimat haben.

UTE-TEPPICHE AUS DER WENDE DES XIV. ZUM XV. JAHRHUNDERT

WILDL

So verweist Schmitz ins siidostdeutsche Gebiet drei Wildleute-Teppiche, die zu den friihesten Arbeiten dieser
Art gehbiren, der eine im Museum zu Sigmaringen (Taf. 108/109), der andere im Rathaus zu Regensburg
(Taf. 110—112), der dritte, aus zwei zusammengesetzten Teilen bestehend, im Bayerischen Nationalmuseum zu
Miinchen (Taf. 113).

') Prof. Dr. Gustav Roethe war so giitig, mir seine Meinung iiber die Inschriften des Spielteppichs mitzuteilen. Er meinte, es ginge
an, ihn in das Elsafi zu setzen, wenn es nicht ,,stes*, sondern ,,stos* hiefe. Im {ibrigen bezeichnete auch er diese isolierte Form als verdichtig,

2) Vgl. Alwin Schultz, Deutsches Leben etc.l. Bd., Tafn. XII, X111, XIV. Y) Zingerle und Seelos, Der Freskenzyklus des Schlosses
Runkelstein. Herausgegeben vom Ferdinandeum in Innsbruck 1857 - Becker, Schloff Runkelstein und seine Wandgemilde. Mitt. d.
Zentralkomm. 1878, S. XXIIL P. Just Ladurner, Das Schlof Runkelstein. Archiv f. Gesch. u. Altertumskunde Tirols 1. 1864.

D. Schonherr, Das Schlofi Runkelstein bei Bozen. Gesammelte Schriften 1. — 4) Betty Kurth, Kunsthist. Jahrb, d. Zentralkomm. V. Bd.,
1911. —5) Alwin Schultz, Deutsches Leben usw. I1. Bd., Fig. 280, 281. — 5) Sie ersch m hiufigsten in den Rheingegenden. — 7) Schmitz,
Bildteppiche, 8. 74. — 8) Betty Kurth, Kunsthist. Jahrb. d. Zentralkomm. 1011,
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Der Verschiedenheiten zwischen den drei Werken sind zu viele, um die Entwiirfe dem gleichen Zeichner
zuzuschreiben, doch erscheinen die Ahnlichkeiten groB genug, um eine Entstehung im gleichen Kunstzentrum, in
der nimlichen Bildwirkschule vorbehaltlos anzunehmen.

Die Verwandtschaft zeigt sich in der Zeichnung der Typen — man vergleiche die birtigen Minnerkdpfe der
ersten zwei Teppiche in der Haltung der Figuren, in der streifigen Bildung der Zotteln ebenso wie in den
Requisiten der Landschaft. Ganz dhnlich erscheint die Darstellung der Biume zu beachten sind die Biume mit
herzformigen Blittern und das breitgestreifte Weinlaub auf den Stiicken in Sigmaringen und Regensburg, die
wurzelartigen Stammendigungen auf den Stiicken in Sigmaringen und Miinchen — ganz dhnlich die Bildung des
Bodens durch stilisierte, zum Teil gestreifte Hiigelchen, deren Mitte durch eine ornamentale Blume betont ist, eine
Eigentiimlichkeit der Darstellung, die wir schon auf den Schweizer Arbeiten kennen gelernt
haben und die zu den bezeichnenden Gepflogenheiten der oberrheinischen Wirkerschulen gehort.
Die Ahnlichkeit zwischen den Teppichen in Sigmaringen und Regensburg erstreckt sich bis zur l"lhcreinsrimmuug
ganzer Figuren-Gruppen. So kehrt zum Beispiel die Wildfrau mit dem Kind auf dem Schof und der vor ihr das Knie
beugende Wildmann, oder der auf dem Hirsch Reitende, der sich mit einer Hand am Geweih festhdlt, auf beiden
Teppichen wieder. Endlich ist auch der Farbengeschmack der nimliche; insbesondere ist allen drei Stiicken ein
leuchtend roter Hintergrund gemeinsam und eine bemerkenswerte Freude an dekorativen, kriftigen Farbenakkorden.

Die Wildleute-Behiinge diirften in den Jahren zwischen 1390 und 1410, also nur um geringes spiter entstanden
sein als der Spielteppich in Niirnberg — die Tracht des ,,Kruseler, den die Mohrenkonigin trigt, weist deutlich
in diese Periode —, aber im Stil ist hier eine grundsitzliche Wandlung eingetreten.

Gewifi deuten, wie schon hervorgehoben, die #hnlichen Formen der stilisierten Bliiten, die Gestaltung der
Biume und Blitter und die dhnliche Darstellung der Burganlage — man beachte als charakteristisches Detail den
in der Mohrenburg wie in der Burg des Spielteppichs erscheinenden, halbkreisférmigen, nach innen offenen Wehr-
turm, den wir auch auf der Abbildung der Schnabelburg (Abb. 65) sahen — auf eine gemeinsame Wirktradition, auf
die Entstehung in demselben Kunstkreis. Aber wihrend der Spielteppich vollstindig in der Entwicklungsebene der
Wand- und Miniaturmalerei des XIV. Jahrhunderts liegt, die bereits nach Eroberung der Natur und des Raumes
strebt, zeigt sich bei den letztbesprochenen Stiicken ein deutliches Abzweigen von den Wegen der Malerei, ein
bewuBtes Streben nach einer der textilen Materie angepafiten dekorativen Flichenwirkung, ein Vorstofl zur Ent-
naturalisierung der Formen. Es ist dies eine Erscheinung, die wir in parallelem Ablauf in der Schweiz verfolgen
Konnten,

Auch im ikonographischen Inhalt schlieBen sich die Stiicke den Schweizer Wildleute-Teppichen an. Familien-
leben, Jagd und Spiel man beachte, dal auch auf dem Regensburger Teppich das Quintainespiel dargestellt ist

,das ungebundene Waldleben der wilden Leute werden uns im Bilde vorgefiithrt. Auf dem Sigmaringer Teppich
sind einige der Waldmenschen, einer andern Auffassung der Zeit entsprechend, als birtige Riesen charakterisiert,
die gegen wilde Tiere, wie Lowe, Einhorn, Drache, kiimpfen und gegen eine Burg anstiirmen, die, von Mohren ver-
teidigt, vielleicht als die Festung der Ungldubigen aufzufassen ist.

Die Wappen auf dem Teppich in Regensburg gewihren leider fiir die Lokalisierung keinerlei Anhaltspunkte.
Es sind die Wappen der schwiibischen Geschlechter von Wembding (ein weifier Hundekopf mit gelbem Halsband
auf Rot) und Stain von Rechtenstain (drei schwarze Wolfsangeln in Gelb), {iber deren Allianz ich Sicheres nicht fest-
stellen konnte.

Von den Wappen auf dem Stiick in Sigmaringen dagegen ist das eine (zwei rote Rosen in Gelb iiber schwarz
geteiltem Schild) das Wappen der elsissischen Familie Bliiml;') das andere, von dem nur die Helmzier erhalten ist(zwei
weifie Sterne auf Rot iiber Gelb in einem Amonshorn) das Wappen des StraBburger Geschlechts der Zorn.?) Genea-
logische Notizen iiber eine Verbindung der beiden Familien waren nicht aufzufinden.

Doch gewinnt meine Lokalisierung durch die Beziehungen der besprochenen Werke zu der folgenden umfang-
reichen Gruppe der Minneburgteppiche eine bemerkenswerte Stiitze.

Auch ein kleines, jetzt verschollenes Fragment (Abb. 66), das vor Jahren aus der Sammlung Tollin?) in den
Pariser Kunsthandel gelangte und das noch dem XIV. Jahrhundert angehort, méchte ich hier einreihen. Die Art der
Stilisierung des Bodens und die Typik der Figuren scheint mir auf elséissische Herkunft zu deuten.

%

1) Siebmacher II. 126. 2) Die Feststellung, daff es sich hier um die Helmzier der Familie Zorn handelt, danke ich einer freund-
lichen Mitteilung Dr. Emil Majors in Basel. 3) Katalog der Sammiung Tollin. 1897. Nr. 220.
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DAS XV. JAHRHUNDERT
DIE GRUPPE DER MINNEBURGTEPPICHE

Den Hdéhepunkt flichenhafter Stilisierung, ornamentaler Um-
bildung aller Formen und farbiger Bewegtheit bedeutet im Bereich der
deutschen Bildwirkkunst eine stilistisch eng verbundene Reihe elsissi-
scher Bildteppiche, die, in der ersten Hilfte des XV. Jahrhunderts ent-
standen, alle Merkmale gemeinsamer Schultradition aufweisen. Es sind
insgesamt sechzehn zum Teil nur fragmentarisch erhalteneWerke, die ihre
gegenstiindlichen Motive den verschiedensten Stoffkreisen entlehnten.

Als Ausgangspunkt seien die bekanntesten Arbeiten der Gruppe, die
vier nach demselben Karton gewirkten Minneburgteppiche angefithrt, die
vermutlich einst ein Ganzes gebildet haben, jetzt aber als ungleich aus-
einandergeschnittene Teile in den Museen zu Wien (Taf. 115—117) und
Nirnberg (Taf. 114) und in den Sammlungen der Wartburg verwahrt
Abb. 66. Fragment mit zwei Szenen aus einer werden (TElf 118, 119).

Legende. Verschollen. Dargestellt sind je zwei Szenen. Ein Mahl wilder Leute in

einem Zelt unter Vorsitz einer Konigin, wohl der Kénigin Minne,

und die Erstiirmung einer Burg, gegen die auf Fabeltieren reitende Wildleute mit Rosengeschossen anstiirmen,
wihrend die Verteidiger mit Lilienpfeilen schiefen. Die wiederholt gefufierte Vermutung, dafl es sich
hier um eine symbolische Darstellung, um einen Stoff handelt, der Motivengemeinschaft mit der Erzihlung von der
Erstliirmung der Minneburg hat, wie sie uns in dem 1320 bis 1350 entstandenen deutschen Gedicht ,,Die Minneburg*
geschildert wird, ist nicht von der Hand zu weisen. Die Laster, die in der Dichtung die Burg angreifen, sind hier
durch die Fabeltiere symbolisiert. Und der Gott Amor der literarischen Vorlage kénnte in dem Knaben zu erkennen
sein, der, mit Schild und Blumen bewehrt, den Wildleuten voranstiirmt, um als Erster in die Burg zu dringen.'),

Vielleicht hat der Darstellung ein dramatisches Spiel oder eines jener Feste zum Vorbild gedient, als deren
Hohepunkt uns die Erstiirmung einer Liebesburg mehrfach literarisch {iberliefert ist.?) Nicht ganz unwahrscheinlich
ist es, dafi es sich hier dhnlich wie auf dem 1522 von Kardinal Wolsey gegebenen Fest?) nicht unmittelbar um die
Erstiirmung der Liebesburg, sondern um einen Kampf der Tugenden und Laster oder der keuschen und unkeuschen
Liebe handelt, eine Deutung, fiir die die symbolischen Tiere der Angreifer, die symbolischen Blumen des Kampfes
sprechen wiirden. In dem Zelt tafelr allem Anscheine nach Kénigin Minne mit ihren Kdmpfern.

Der Vergleich mit den frither besprochenen Wildleute-Teppichen lifit keinen Zweifel an dem engen Zusammen-
hang. Es gentigt, auf die Formen der Laub- und Nadelbiume, auf die Erdhiigel mit den stilisierten Blumen, auf den leuch-
tend roten Tapetenhintergrund und die ungebrochenen Farbwerte zu verweisen, um die nahe Stilverwandtschaft zu er-
kennen.*)Wie auf dem Spielteppich sind auch hier die Gesichtsziige nicht eingewirkt,sondern mit Seidenfiden gestickt.

Zwolf andere Bildwirkereien, die ich hier zum erstenmal zu einer Gruppe zusammenschliefe, stimmen in
allen bezeichnenden Stilmerkmalen mit den Minneburgteppichen iiberein.

1. Ein Antependium mit Heimsuchung, Madonna und Johannes und den drei Heiligen Simon, Judas und
Margarete im Museum zu Sigmaringen (Taf. 120).

2. Ein Fragment mit einer Monatsdarstellung, das sich 1914 bei Seligmann in Paris befand (Taf. 121).

3. Ein kleines Fragment, das in der Schweiz erworben wurde, mit einer Szene aus einer unbekannten Dichtung
bei Friulein Brinckmann in Berlin (Taf. 122a).

4. und 5. Zwei Fragmente mit Klagen des Alters im Kloster St. Johann zu Zabern (Taf. 122b, ¢).%)

1) Vergl. Weber und Baumgirtel, Die Wartburg, S. 611. Bau- und Kunstdenkmale Thiiringens. Die Wartburg. S. 267. 2 Vgl
dariiber Roger Sherman Loomis, The allegorical siege in the art of the middle ages. American Journal of archeology. 19189, 3, p. 255. -
3) Ibidem. Vgl. auch Brotanek. Die englischen Maskenspiele. 5. 27. — #) Es sei auch darauf aufmerksam gemacht, dafi einige der wilden
Leute auf den Minneburgteppichen Hauer haben, wohl um ihre Wildheit zu betonen, eine Eigentiimlichkeit, die sich auch auf dem Teppich in
Sigmaringen, nirgends aber auf Schweizer Wildleute-Teppichen findet. 5) Bei diesen Stiicken, die ich leider im Original nie gesehen habe, hege
ich mit Hinblick auf die Eigenart der technischen Durchbildung — hier fallen mir insbesondere die starken Haschiiren in den Gewiindern auf
die Vermutung, dafl es sich um eine Kopie aus der ersten Hilfte des XVI. Jahrhunderts nach einem ilteren Karton oder Teppich handelt,
Bestiirke wird diese Ansicht durch den Umstand, dafi eine zweite in Zabern bewahrte Bildwirkerei mit Verkiindigung und Kreuzigung (Abb.73),an
deren Entstehung im XVI. Jahrhundert nicht zu zweifeln ist (vgl. meine Ausfithrungen S. 140), dieselben Stifterwappen zu tragen scheint. Was
den Inhalt der Darstellungen betrifft (vgl. die Beschreibung des Katalogs), so sei an das ,, Thatspiel des Phamphilus Gengenbach erinnert, der
die zehn Alter des menschlichen Lebens, vom 10jihrigen Kinde bis zum 100jihrigen Greis, an einem Waldbruder voriiberziehen und
dessen Lehren und Warnungen empfangen lifit. Vgl. Wilh. Wackernagel. Der Totentanz, Zeitschr. f. deutsches Altertum. Bd.9 (1853), 8.313.
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6. Das Fragment eines Wirkstreifens mit wilden Leuten bei Liebe, Spiel und Jagd im Louvre zu Paris(Taf. 123 a,b).

7. Ein Fragment mit wilden Leuten und héfisch gekleideten Gestalten, vielleicht Szenen eines Romans, aus der
Sammlung Straub in StraBburg stammend, jetzt im Kunstgewerbemuseum daselbst (Taf. 123¢).

8. Zwei Reste eines Wirkteppichs mit den Figuren eines wilden Mannes und einer hifisch gekleideten Frau,
die, alter Strafburger Kirchenbesitz, als Flickstiicke an die Teppiche mit den Legenden der Heiligen Athala und
Odilia angeniht, in St. Stephan zu Strafiburg verwahrt werden (Taf. 131¢, 132¢).

9. Der Wirkteppich mit dem Jungbrunnen im Museum zu Colmar (Taf. 124).%)

10. Ein Streifen mit Minneszenen (Pfropfen der Treue) im Historischen Museum zu Basel (Taf. 1252).

11. Eine teilweise Kopie des letzteren in verkleinertem Format und Rapportmuster in der Sammlung Figdor
zu Wien (Taf. 125b).

12. Ein Srreifen mit gegenstiindigen Tieren in derselben Sammlung (Taf. 126).

Fast alle diese Stiicke zeigen dieselben mit breiten Linien umrissenen, von ornamentalen Pflanzen ausgefiillten,
meist griin gestreiften Bodenhiigel, sie zeigen dieselben stilisierten Biume und Blattformen, dieselben mit Farbe
oder Stickerei eingetragenen Gesichtsziige und insbesondere die nimliche charakteristische Bildung der Haare durch
parallele, in gedrungener S-Form geschwungene, eng aneinandergeschobene Wellenziige, eine Bildung, die auch bei
den Wildleute-Kostiimen der Minneburgteppiche (Taf. 114--119), der drei Fragmente in StraBburg (Taf. 123¢, 131 ¢,
132c), auf dem Streifen in Paris (Taf. 123a, b), auf dem Jungbrunnen in Colmar (Taf. 124) und auf dem Gewand
des Jiinglings in Basel (Taf. 125a) wiederkehrt. Man vergleiche ferner den zu FiiBen des Johannes sitzenden Léwen
auf dem Antependium in Sigmaringen (Taf. 120) mit dem Léwen auf dem Streifen im Museum zu Basel (Taf. 125a)
und in der Sammlung Figdor (Taf. 125b) oder das Zelt der Minneburgteppiche (Taf. 114—119) mit dem Zelt des
schlafenden Waldmanns auf dem Fragment im Kunstgewerbemuseum zu Strafiburg (Taf. 123c) und anderes mehr.

Die Darstellungen auf Tapetenhintergrund zerfallen in zwei Gruppen. Wihrend die zuletzt erwiihnten Teppiche,

die Bruchstiicke in St. Stephan in StraBfburg, der Jungbrunnen in Colmar und die Minneszenen in Basel
(Taf. 131¢, 132¢, 124, 125a) ein Rankenmuster tragen, das in der Bildung jenem auf den Schweizer Gruppen
der Gnadentaler und der Krauchthalteppiche (Taf. 33—47) und auf einer Serie mittelrheinischer Arbeiten
(Taf. 185—188) unmittelbar dhnlich ist, heben sich die Darstellungen der neun zuerst genannten Stiicke (Taf. 114 —
122, 124) von einem das ganze Bildfeld erfiillenden, zumeist leuchtend roten Tapetenmuster ab, das in derselben
charakteristischen Form in keiner andern Schule wiederkehrt.

Fiir die Entstehung der sechzehn Teppiche im ElsaB méchte ich folgende Argumente anfiihren:

1. Von den sechzehn Arbeiten tauchten acht im Gebiet des Oberrheins auf, die andern stammen aus Privatsamm-
lungen oder Kunsthandel und geben keinerlei Hinweis auf ein anderes Entstehungszentrum. Dagegen sind unter
den acht Arbeiten aus dem Gebiet des Oberrheins vier aus altem elsiissischen Kirchenbesitz. Von diesen triigt
eines der Fragmente mit der Klage des Alters in St. Johann zu Zabern — und das ist ein schwerwiegendes Lokali-
sierungsargument — die Stifterwappen der elsiissischen Familien Knobloch und Oberkirch.

2. Die Inschriften, die auf mehreren der Stiicke erscheinen, zeigen alemannische Sprachformen, teilweise mit
elsissischen Eigentiimlichkeiten.

3. Den durch viele Einzelziige belegbaren Stilzusammenhang mit elsdssischen Bilderhandschriften.

Kautzsch hat in mustergebender Weise die Hauptgruppen elsiissischer Buchmalereien des XV. Jahrhunderts
nach Kiinstlerhinden und Werkstattbeziechungen gesondert. Als Vergleichsmaterial kommen unter den zeitlich und
drtlich bestimmten Handschriften fiir uns die Werke des ersten Jahrhundertviertels?) und die frithesten Arbeiten
der Werkstatt des Diebolt Lauber in Hagenau®) in Betracht. Ich nenne als Beispiel der ersteren die 1419 datierte
Handschrift des Wilhelm von Orlens in der Bibliothek zu Stuttgart (Cod. poet. germ. 2), die nicht nur in der welt-
lich genrehaften Gesamtauffassung, sondern vor allem in Kostiimformen und -typen, in Falten und Haarbehand-
lung, in Bewegung und Ausdruck der Figuren — man vergleiche mit ihnen das Fragment bei Seligmann -
Analogien zeigt. Unter den Arbeiten der Lauber-Werkstatr sei auf die Parzival-Handschriften in Wien und Dresden
verwiesen,*) die in Kopfformen und Gesichtsbildung, in Haltung und Komposition, in den Ansiitzen zu S-formigen

1) Die Darstellung des Jungbrunnens, der auch in das Gebiet der Minne-Allegorie gehdrt, war im ausgehenden Mittelalter besonders
beliebt. Eine Darstellung des Stoffes auf einem Wirkteppich wird z. B. in einem Inventar der Bildteppiche des Herzogs von Burgund aus dem
Anfang des XV. Jahrhunderts erwiihnt. (,Une chambre vert de haulte lisse, i la fountaine de Jouvence ol il a plusieurs personnages.®) Vgl.
De Laborde, Les ducs de Bourgogne. 1I. Partie, vol. 3, p. 205 f. — Auch auf einem Wandgemilde des XV. Jahrhunderts im Schlosse Manta
(Piemont) ist der Jungbrunnen dargestelit. Vgl. Paolo d’Ancona, Gli afireschi del castello di Manta nel Saluzzese. L'Arte. VIII, 1805. Endlich
findet sich die Darstellung auf franzosischen Elfenbeinarbeiten und auf gotischen Formmodeln des XV. Jahrhunderts, die rheinischen Ursprungs
sind. Vgl. Bode und Volbach, Gotische Formmodel. Tafel VII, 3. — 2) Rudolf Kautzsch, Notiz iiber einige elsiissische Bilderhandschriften
aus dem ersten Viertel des XV. Jahrhunderts. Philologische Studien. Festgabe fiir Eduard Sievers, Halle a. S. 1896. 3) Idem, Zentralblatt
fiar Bibliothekswesen, XII. — 4) Benzinger, a. a. O.




Haarwellen, die auf den Teppichen stirker ins Ornamentale stilisiert erscheinen, deutliche Stilzusammenhiinge mit
unserer Gruppe — man vergleiche insbesondere die Klagen des Alters in St. Johann und den Streifen in Basel -
erkennen lassen.

Die geschilderten Beziehungen zu den teilweise sicher datierten elsissischen Handschriften und die Identitit
der Modetrachten auf Teppichen und Miniaturen ergeben endlich auch sichere Kriterien fiir die Datierung der
ganzen Gruppe ins erste Drittel des XV. Jahrhunderts.

ZWEI BILDTEPPICHE MIT KALENDERDARSTELLUNGEN

Einen wesentlich andern Stil zeigen zwei wohl etwas spiter, vermutlich — wie die Kostiimformen bezeugen
um die Mitte des XV. Jahrhunderts entstandene Riicklaken mit Monatsdarstellungen,') die sich einst im Besitze des
Freiherrn Joseph von LaBiberg auf der Meersburg am Bodensee also im Gebiete des Oberrheins befanden.
Auf dem einen, dessen gegenwirtiger Aufbewahrungsort unbekannt ist (Taf. 127/128a), sind die Monate Februar
(Hornung), Miirz (mercz), April (apreil), Mai (mey), Juni (browot),?) auf dem andern, das in das Victoria- und Albert-
Museum zu London gelangt ist (Taf. 127/128b),%) die Monate Juli (howmonet), August (ougst), September (fuilmoner,
Oktober (herbstmonet), November (witermonet) und Dezember (volrot) (Taf. 129/130) durch die fiir sie charakteri-
stischen Beschiiftigungen verbildlicht.

Als Hauptargument fiir die elsdssische Herkunft vermag ich hier die mundartlichen Formen der Monatsnamen
anzufiihren. Die Bezeichnungen ,fuilmonet®, ,herbstmonet®, ,volrot* erweisen sich, wie Weinhold in seiner
Untersuchung iiber die deutschen Monatsnamen belegt hat,*) als ausschliefilich im Elsali gebrduchliche Benennungen.

Auch die Stiltendenz des Werkes liegt v6llig in der Entwicklungsebene der elsiissischen Bildwirkerkunst. Die
ornamentale Stilisierung der Minneburgteppiche und ihrer Gruppe ist verlassen. Wohl ist der Hintergrund noch
in schematischer Weise von Laubwerk erfiillt und die friesartige Reihung der Figuren, die sich auf schmaler Biihne
bewegen, scheint die Fliche kriiftig zu betonen. Aber in der Charakterisierung der Bauern, die in den ihren Titig-
keiten entsprechenden Bewegungen der Wirklichkeit abgelauscht erscheinen, in der Bildung der Pflanzen und
Biume, die schon durch Merkmale der Spezies unterschieden sind, ist ein deutlicher Vorstofi naturalistischer
Bestrebungen zu beobachten.

BILDWIRKEREIEN MIT DEN LEGENDEN ELSASSISCHER HEILIGER

Die geschilderten Tendenzen kommen noch deutlicher auf den Teppichen mit den Legenden der Heiligen
Athala und Odilia zum Ausdruck, die in St. Stephan zu StraBburg verwahrt werden (Taf. 131, 132). Die beiden
Werke, die aus je zwei zueinander gehdrigen Streifen bestehen, die frither ein Ganzes gebildet haben,?) sind durch
Vorgeschichte, Stoff und Bestellerwappen fiir das Elsafl gesichert.

Die Legende schreibr die Stiftung des Klosters und der Kirche St. Stephan dem Bruder der heiligen Odilia,
dem Herzog Adalbert, und seiner Tochter, der heiligen Athala, zu. Da nun auf dem einen der beiden Stiicke die
Legende der heiligen Odilia,®) auf dem andern die Auffindung der Reliquien der heiligen Athala sowie die in Rede
stehende Klostergriindung dargestellt sind, liegt die Annahme nahe, dafi die beiden Werke fiir St. Stephan selbst
hergestellt wurden, wofiir ja auch die Gestalt des heiligen Stephanus auf dem einen der Athala-Teppiche spricht. In
einem alten Inventar des Klosters von 15507) erscheinen neben vielen ,,heydnischwerkkyssen* — darunter einer mit
wRatsamhausen schylt“ — auch ,,zwey heydnischwerk rucktiicher® ohne nihere Beschreibung. Ich méchte glauben,
dafl dies unsere zwei Teppiche waren. Denn sie sind spiter in der StraBburger Chronik von Kdnigshoven, heraus-
gegeben von Schilter 1698, als in St. Stephan befindlich beschrieben und in Kupferstich abgebildet.

Ja die auffallende Darstellung der vielen Konventualinnen in ihrer Ordenstracht, die als Statistinnen den
heiligen Szenen beiwohnen, deutet sogar darauf, daff die Werke von den Nonnen des Klosters selbst angefertigt

1) Insbesondere der hohe Hut mit der breiten Krempe, den der Weinkelterer und einer der Zecher triigt, ist eine fiir die Jahrhundert-
mitte bezeichnende Modetracht. — 2) Die Abbildung ist nach der Tafel bei Hefner-Alteneck, Trachten und Geriitschaften vom frithen Mittel-
alter bis zum Ende des XVIIL Jahrhs., Frankfurt 1884, Bd.V, Taf. 326, hergestelit. — 3) Auffallend ist, daf der Januar — trotzdem der Teppich
ein abgeschlossenes Ganzes bildet und in den Mafien mit dem andern tibereinstimmt fehlt. Ihm war vielleicht auf einem eigenen kleinen
Wirkstiick eine bildliche Darstellung gewidmet. 1) Karl Weinhold, Die deutschen Monatsnamen. Halle 1869. — 5) Vgl. die Kupferstiche
in Joh. Schilter, Elsdissische und Strafiburgische Chronik von Jacob v. Konigshoven. StraBburg 16898, S. 526. 5) K. L. Roth, Der
St. Odilienberg. Alsatia. Bd. 6. 1856 57, S. 65 ff. — Marius Sepet, Observations sur la Légende de Sainte Qdile. Bibliothéque de I’école de
Chartes. Bd. LXIIL 1902, p. 517. Peltre, Vie Latine de Sainte Odile. Revue d’Alsace. N. F. 13 (1912), 14 (1913). — 7) Quellenanhang Nr. 34.
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wurden,') eine Hypothese, die mit Hinblick auf den reichen Anteil der Frauenkléster an der Bildwirkproduktion
des Mittelalters nichts Verwunderliches hat.

Fiir die Datierung bieten die Stifterwappen auf dem Athala-Teppich sichere Anhaltspunkte. Es sind die Wappen
der angesehenen elsidssischen Geschlechter Zorn und Ratsamhausen. Die einzige Allianz der beiden Familien, die in
Betracht kommt,?) ist die Ehe zwischen Liitelmann d. J. von Ratsamhausen, der 1458 starb und zu Schlettstadt
begraben liegt, und der Susanne Zorn.?) Fiir die Bezichungen des Ehepaars zu dem StraBburger Kloster ist die
Tatsache von Wichtigkeit, dafl eine ihrer Téchter, Elsa, im Stift St. Stephan begraben wurde.*) Auch der Odilien-
Teppich trug die beiden Wappen, wie noch auf dem Kupferstich in der Kénigshovenschen Chronik zu ersehen ist.
Gegenwirtig ist nur mehr das Wappen der Zorn erhalten.

Die Datierung des Athala-Teppichs um die Mitte des XV. Jahrhunderts wird durch Stil und Trachten bestitigt.
Noch fiillen stilisierte Ranken den Hintergrund, noch ist die Perspektive unsicher, aber in der Bewegung der Figuren,
in der Bildung des Bodens, in der Individualisierung der Kipfe kommt der neue naturalistische Stil zum Ausdruck,
der in dem gleichzeitig oder um Geringes spiter entstandenen Odilien-Teppich mit reichen Landschaftsprospekten
und Architekturdarstellungen an die frithesten elsiissischen Erzeugnisse — wie den Spielteppich in Niirnberg —
ankniipft.

Athala- und Odilien-Teppich sind nach der Verschiedenheit der Kompositionsprinzipien wohl nicht von dem-
selben Zeichner entworfen, aber sie sind in dem gleichen Kloster gewirkt. Das bezeugt die Verwandtschaft der Typen
— man vergleiche die Gestalten der Nonnen oder die Figur des Herzogs bei der Klostergrindung (Taf. 131) mit
dem Kdnig auf dem Odilien-Teppich (Taf. 132) —ebenso wie die Ahnlichkeit der Bodenbehandlung, der Faltengebung
und die Ubereinstimmung der technischen Merkmale.

In loserem Stilzusammenhang mit den besprochenen Stiicken steht ein Antependium mit der Beweinung Christi
in der Sammlung IkI€ zu St. Gallen (Taf. 133). Das Hopfenrankenmuster des Hintergrundes zeigt in den stilisierten
Blattformen Ahnlichkeit mit dem sonst singuliren Rankenmuster des Athala-Teppichs (Taf. 131). Die Komposition
und die in Bewegung und Haltung etwas steifen Figuren diirften auf Vorlagen aus der Holzschnittillustration zuriick-
zufithren sein. An der elsissischen Herkunft ist nicht zu zweifeln. Dies bestitigen auch die Wappen der Stifter, die
den angesehenen Geschlechtern Marx von Eckwertsheim und von Miillenheim angehren. Unter den Allianzen
zwischen den beiden Familien kommen nur die Ehen zwischen Johann Adolf Marx (1408, lebte noch 1458, tot 1460)
und Nesa von Miillenheim (1460, 1478)%) oder zwischen Nicolaus Marx (des Rats 1456, + 1474) und Nesa von
Miillenheim (1447, 1484) in Betracht, da die Entstehung des Teppichs nach Stil und Komposition in das dritte
Viertel des XV. Jahrhunderts fallen diirfte.

Derselben Stilphase gehdren vier etwas spiiter entstandene Riicklaken an, die ebenfalls die Geschichte eines
elsiissischen Lokalheiligen zum Gegenstande haben (Taf. 134—137). Es sind vier ungefihr gleichlange Streifen
in der Kirche zu Neuweiler im Unter-Elsafl. Sie illustrieren Leben und Wundertaten des heiligen Adelphus, die
Ubertragung seiner Reliquien in die Kirche von Neuweiler und die von Bischof Albert von StraBburg voll-
zogene feierliche Ubergabe dieser Reliquien an die Gliubigen.®)

Da die letzteren Ereignisse, wie uns {iberliefert ist, im Jahre 1485 stattfanden,?) ist fiir die Entstehung der
Teppichserie ein sicheres Datum post gegeben. DaB sie nicht wesentlich spiter entstanden ist, bezeugen die Zeit-
trachten, die unter dem unmittelbaren Einflufl franzdsischer Mode fast alle fiir das dritte Viertel des XV, Jahrhunderts
bezeichnenden Kostiimformen aufweisen. Auch deuten die wiederholt eingewirkten Wappen der elstssischen Familien
Lichtenberg und Hanau auf die Allianz, die zwischen der 1442 geborenen Anna von Lichtenberg, Tochter Ludwigs
von Lichtenberg, der 1471 starb und zu Neuweiler begraben wurde, und Philipp 1., Grafen von Hanau-Lichtenberg,
geschlossen wurde. Annas Mutter war Elisabeth, Grifin von Hohenlohe, ihre GroBmutter Anna Tochter des

1) Das Kloster bestand bis zum Beginn des XVL Jahrhs. — 2) Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, III. Bd.,
S. . — 3) Uber ihren Tod gibt es zwei Versionen. Nach der einen starb sie 1433, nach der andern war sie 1434 noch am Leben. — 4) Kindler
v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch. 1I1. Bd., 8. 352. — %) Auch die erste Gemahlin Richardis war eine Miillenheim, doch starb
sie schon 1442, Vgl. fiir diese und die folgenden genealogischen Notizen Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch. I11. Bd.,
8. 36/37. — 6) Uber die Legende vgl. ,Das St. Adelphus-Briinnlein bei Neuweiler im Unter-Elsafi*“ in Alsatia. 12. Bd. (1885), 5. 171 f.
7) Vgl. Franz Xaver Kraus, Kunst und Altertum in ElsaB-Lothringen. 11. Bd., S. 180 und A. Straub, Tapisseries de Neuwiller. Bulletin de la
société pour la conservation des monuments historiques d’Alsace. I. série, V. 2, p. 54.
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Markgrafen Bernhard I. von Baden.') Auch die Wappen von Baden und Hohenlohe erscheinen mehrfach auf den
Teppichen. Der Tod des Grafen Philipp I. im Jahre 1480 wiirde fiir die Entstehung der Stiicke ein zweites
anniherndes Grenzdatum ergeben.

Daf} die Teppiche fiir die Kirche St. Adelphe in Neuweiler, in der sie noch heute bewahrt werden, kurz nach
der feierlichen Ausstellung der Reliquien des Heiligen, ja vielleicht aus diesem AnlaB selbst gestiftet wurden, unter-
liegt keinem Zweifel. Die ungleichmiBige und in manchen Einzelheiten geradezu rohe Ausfiihrung — man beachte
die iibergrofien Hinde, die ganz unzulingliche Perspektive, die grofien Unterschiede in den Proportionen der
Figuren — deutet darauf, daf} es sich auch hier um eine Klosterarbeit handelt, die vielleicht nach den Zeichnungen
eines Provinzmalers oder Miniaturisten hergestellt wurde. Den Einfluf franzésischer Miniaturen, der sich in den
iiberschlanken, zierlichen Figuren insbesondere des ersten Stiickes (Taf. 134a), in Kostiimdetails und Kompositionen
zeigt — man beachte die beiden Stifterinnen zu #uBerst links oder die Szene in der Schule —, kann ich mit Hinweis
auf die Begrenztheit meiner Aufgabe nur erwihnen. Doch scheinen sich auch Einfliisse frankoflimischer Tapisserien,
deren es, wie aus den Inventaren zu ersehen,?) im Elsafl viele gab, in einigen Eigentiimlichkeiten — wie in den
Blumenstauden und Griisern vor dem Fliesenboden (Taf.1342a) oder in der engen Neben- und Ubereinanderreihung
der Figuren — zu dokumentieren.

Auch die naturalistische Durchbildung der Einzelobjekte hat, wohl ebenfalls unter westlichem EinfluB, hier
neue Fortschritte gemacht. Mit welcher Sorgfalt sind unscheinbare Nebendinge beobachtet und — soweit es die
mangelhafte Beherrschung der Technik zuliefi — wiedergegeben. Das Schreibtischchen mit seinem Inhalt und der
Leuchter mit zwei Kerzen, von denen die eine herabgebrannt ist, beim Bett der Wochnerin, das mit Bildern verzierte
Kissen hinter dem Sitz des zum Bischof Geweihten (Taf. 1342a) oder die Figuren der Kriippel und Bettler auf der
Armenbeschenkung (Taf. 134b) und anderes mehr.

Mit diesem sachlichen Realismus geht ein ideeller Hand in Hand: die Freude am Gegenstindlichen, am
Inhalt der Erziihlung, an der Legende schlechthin. Das Leben des Heiligen wird uns mit breiter Anschaulichkeit
vorgefiihrt. Wie schon auf dem Odilien- und dem Athala-Teppich ist die Erzdhlung— in kontinuierender Darstellung—
in viele kleine Episoden zerlegt, die, mit genrehaften Ziigen und kulturhistorischen Details ausgestarttet, den dar-
gestellten Stoff durch das Medium der Illustration dem Verstindnis des Volkes, dem Sinn des naiven Beschauers
vermitteln.

DIE GRUPPE DES WIENER JAGDTEPPICHS

Den durchaus national-volkstiimlichen Charakter, der der ganzen deutschen Kunst am Ausgang des Mittelalters
mehr oder weniger eignet, tragen auch die elsissischen Bildwirkereien aus dem letzten Viertel des XV. Jahrhunderts.
Die Gruppe der wichtigsten Stiicke aus dieser Epoche habe ich schon vor mehreren Jahren zusammenzustellen
versucht.?)

Ausgangspunkt und Stiitze der Bestimmung bildet der durch eingewirkte Bestellerwappen zeitlich und értlich
gesicherte Behang mit Jagd- und Liebesszenen im Kunsthistorischen Museum zu Wien (Taf. 138/139). Das Stiick
befand sich friiher im Besitze des Herrn G. Lebreton?) in Rouen, gelangte spiiter in die Sammlung Goldschmied
zu Wien und ging von hier durch Vermichtnis in das Kunsthistorische Museum tiber.

Die Wappen konnte ich als die der alten berithmten Strafiburger Geschlechter Boecklin von Boecklinsau®) (in
Rot ein aufgerichteter silberner Bock)®) und Miihlheim oder Miillenheim?) (eine fiinfblittrige weifie Rose in rotem,
gelb umsiumtem Schild) identifizieren.

Wir gewinnen durch sie wohl ein mafigebendes Argument fiir unsere Lokalisierungshypothese, jedoch nur
geringe Anhaltspunkte fiir den Zeitpunkt der Entstehung. Denn es fanden, wie ich mit Hilfe genealogischer Nach-
forschungen feststellen konnte, im XV. Jahrhundert zu wiederholten Malen EheschlieBungen zwischen Mitgliedern
der beiden Familien statt. So heiratete Hans Boecklin von Boecklinsau, geboren zirka 1393, gestorben 1484, in

I)Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, II. Bd., S. 492. — 2) Vergl. z. B. das Inventar von St. Stephan zu Strafiburg
(Quellenanhang Nr. 34) oder das Testaments-Verzeichnis des Heinrich Martin, Biirgers zu Strafburg (Quellenanhang Nr. 27). — 3) BettyKurth,
Mittelhochdeutsche Dichtungen auf Wirkteppichen des XV. Jahrhs. Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh., XXXIIL Bd., S. 233 . — 1) Euggne
Miintz, Histoire générale de la tapisserie. Paris 18781884, p. 18. — %) Siebmacher, 1. Bd,, Taf. 194. Griinenberg, Wappenbuch 11, 1606.
— 6) Der Bock findet sich sowohl nach links als nach rechts gewendet; vgl. dariiber W. Wartmann, Schweizerische Glasgemilde im
Ausland. Anz. f. schweiz. Altertumskunde, N. F., VIIL Bd. (1906), S. 307. Dasselbe Wappen fiihrt auch die elsissische Familie Bock, die
allerdings mit den Boecklin in unmittelbar genealogischem Zusammenhang gestanden zu haben scheint. Vgl. Kindler v. Knobloch, Ober-
badisches Geschlechterbuch, I, Bd,, S. 130. — 7) Siebmacher, 1. Bd., Taf. 192, IIl. Bd,, Taf. 146. Griinenberg, Wappenbuch, II. Bd., 1506.
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dritter Ehe Christina von Miillenheim, genannt Hidebrand (1454, 1480)!), Balthasar, der Sohn aus dieser Ehe, geboren
1454, gestorben 1520, vermihlte sich im Jahre 1481 mit Eva Magdalena, Tochter Walters von Miillenheim in Offen-
burg, die 1508 noch lebte.?) Und schlieBlich heiratete Wilhelm Boecklin von Benfeld, der vor 1500 stirbt, Klars
von Miillenheim;?)

Welches dieser drei Allianzpaare die Stifter unseres Teppichs gewesen sind, 146t sich ohne Auffindung eines
dokumentarischen Nachweises kaum feststellen. Dafi aber der Bildteppich nicht vor dem Beginn des letzten Jahr-
hundertviertels entstanden ist, bezeugen:

1. einzelne Trachtenformen, wie der verschniirte Wams des Jiinglings in der Burg oder der hohe, sich oben
verschmiilernde Hut des Jigers, der den Hirsch jagt;

2. die Symptome stilistischer Fortentwicklung gegeniiber den frither besprochenen Arbeiten, die in Farben-
gebung und Landschaftsdarstellung, in der Durchbildung der Blumen und Biume, in der ganzen Naturauffassung
zum Ausdruck kommen; man beachte die wachsende Eigenbedeutung der Pflanzenwelt, die vorher nur einen
akzessorischen Charakter hatte;*)

3. die enge Verwandtschaft mit den zu besprechenden {ibrigen Werken der Gruppe, unter denen eines 1492
datiert ist.

In unmittelbaren stilistischen Zusammenhang mit dem Wiener Jagdteppich méchte ich mehrere andere Werke
getzen. Vor allem einen reizvollen kleinen Bildteppich, der sich vor Jahren im Kaiser-Friedrichs-Museum zu Berlin
befand (Taf. 140) und der gegenwiirtig in der Sammlung P. W. French & Co. in New York verwahrt wird. Dar-
gestellt ist ein gemeinsam auf einem Pferde reitendes Liebespaar, das einem Hirsch, der wohl hier als Symbol der
Treue gedacht ist, nachjagt. Das Verslein in alemannischer Mundart, das die Darstellung begleitet:

»Ich iag nach truwen, find ich die

kein lieber zit gelebt ich nie.*
ist das niimliche wie auf dem Graubiindner Teppich in Ziirich (Taf. 100).%) Es bezeugt, daB hier wieder das der spit-
mittelalterlichen deutschen Kunst so geldufige Thema von dem Suchen nach Treue angeschlagen ist. Das kleine, durch
die seitlichen AbschluBwirkborten als vollstindig erhaltenes Ganzes erkennbare Werkchen ist in Zeichnung und
Naturbeobachtung — man beachte das springende Pferd, die Hunde, die Blumen — gleich vortrefflich. Das Reiter-
paar #hnelt im Stil einem Kupferstich des wohl auch im Elsafi wirkenden anonymen Meisters b-+s.5)

Eine nach demselben Karton gewirkte Wiederholung des Stiickes, die, wie aus der vorgeschritteneren Pflanzen-
darstellung und Lichtfiihrung zu schliefien, schon dem Beginn des XVI. Jahrhunderts angehért, befand sich in der
Sammlung Engel-Gros zu Basel (Taf. 141a) und ist von R. F. Burckhardt im Versteigerungskatalog dieser Sammlung
eingehend beschrieben worden.

In engem zeitlichen und stilistischen Zusammenhang mit dieser Replik steht ein anderes Stiick derselben
Sammlung, das, an allen vier Seiten fragmentiert, eine Wildfrau mit dem Einhorn im Schofi darstellt (Taf. {41b). Der
melancholische Vers, der auf lebhaft gewundenem Spruchband die Darstellung begleitet:

,,min zit . . . (han ich der?) welt gegeben

nuon mus ich hie im ellenden leben.*
spiegelt, ein Ausdruck biiBender Weltfreude, besonders deutlich die mehrfach beobachtete geistige Disposition der
Zeit wider.

% *

Vier ebenfalls zu der Familie des Wiener Jagdteppichs gehdrige Fragmente, die, wie ich an anderer Stelle aus-
fiihrlich nachgewiesen habe,”) die mittelhochdeutsche, vermutlich im Elsafl entstandene Dichtung ,Der Busant*

1) Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, L. Bd., S. 130, Taf. L. E. Lehr, L’Alsace noble, p. 101. — 2) Kindler
v.Knobloch, a. a. O, . Bd,, S. 131, Tal. I. — 3) Ibidem, L. Bd., Taf. I, S. 132. Zu erwihnen wire noch eine Allianz der Familien Bock und
Miillenheim. Jakob Bock, Sohn des Konrad Bock, der 1444 schon in Amt und Wiirden stand, heiratete Margarete von Miillenheim (vgl. E. Lehr,
L'Alsace noble, 1I, p. 92). Doch kommt dieses Paar ebenso wie das zuerst erwihnte weniger in Betracht, da es nach dem Gesagten wahr-
scheinlich schon in der Mitte des XV. Jahrhunderts heiratete, der Teppich jedoch, wie im folgenden ausgefiihrt wird, nicht vor dem letzten
Viertel des Jahrhunderts entstanden sein kann. — #) Diese Darstellung der Flora um ihrer selbst willen erscheint zur selben Zeit auch in der
Schweizer Bildwirkkunst, z. B. in der Einhornjagd in Ziirich (Taf. 100). — 5) Siche oben 8. 115, — 6) Der Meister wurde frither — so in Naglers
Monogrammisten — fiir einen Bruder Martin Schongauers, Barthel Schén, gehalten, wohl teilweise auch mit Hinblick auf die Ahnlichkeit seiner
Signatur mit der Schongauers. P. Kristeller (Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten, Berlin 1905, S. 67) bekdmpft diese Ansicht
und liest das s fiir g. — Ein #hnliches, gemeinsam auf einem Pferd reitendes Liebespaar erscheint im Hausbuch des Hausbuchmeisters, wie
auch unter den Kupferstichen Diirers. — 7) Betty Kurth, Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh., XXXIL Bd., S.233 0.
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illustrieren, befinden sich im Viktoria- und Albert-Museum zu London (Taf. 142-—146), in der Sammlung Clemens
im Kunstgewerbemuseum zu Koéln (Taf. 147), in der Sammlung Figdor zu Wien (Taf. 148) und im Germanischen
Museum zu Niirnberg (Taf. 149). Eine Wiederholung der letzten zwei Szenen des letzterwihnten Stiickes (Taf. 150)
ist, wie ich einer freundlichen Mitteilung Dr. R. F. Burckhardts in Basel entnehme, kiirzlich durch Erbschaft in den
Louvre gelangt. Dieses neu aufgetauchte Fragment erklirt uns die kleinen Stilverschiedenheiten, die zwischen den
Streifen in Niirnberg und den andern drei Bruchstiicken bestehen,') durch die Zugehérigkeit des ersteren zu einer
zweiten, nach demselben Karton gewirkten Serie nunmehr vollig.

Die Konfrontierung der Bilder mit der Dichtung zeigt die engste Abhiingigkeit des entwerfenden Kiinstlers von
seiner literarischen Vorlage. Restlos fiigen sich die Illustrationen den vom Dichter entworfenen Szenen ein. Unbe-
kiimmert um formale Werte, um kompositionelle Probleme erscheint der illustrative Zweck, die volkstiimliche
Erziihlung, der geistige Kontakt mit dem Beschauer in den Mittelpunkt kiinstlerischer Absicht geriickt. Die Spruch-
biinder, die das psychische Empfinden der dargestellten Helden zum Ausdruck bringen, schlagen eine Briicke
zwischen Bild und Text, zwischen Kiinstler und Publikum. Wo sie fehlen, geniigt die Klarheit und Prignanz der
bildlichen Ubersetzung, um die Erfindungen des Dichters allgemein verstindlich zu machen.

So in einem weitern Werk der besprochenen Gruppe, einem Fragment im Germanischen Museum zu Niirnberg
(Taf. 151), das, wie ich ebenfalls seinerzeit nachgewiesen habe,?) die Schlufiszenen einer andern seltenen mittelhoch-
deutschen Dichtung verbildlicht, der in alemannischer Mundart geschriebenen Erzihlung von ,,der Kénigin von
Frankreich und dem ungetreuen Marschalk*®.3)

Endlich méchte ich als letztes und wohl auch spitestes Werk der Gruppe den kleinen Behang in der Sammlung
Benda in Wien anfiigen (Taf. 152), der, ganz in der Art der Schweizer Minne- oder Hochzeitsteppiche komponiert,*)
durch die Allianzwappen der Zorn und Boecklin und deren Ahnenprobe?) fiir das ElsaB gesichert ist.%)

Der Vergleich der aufgeziihlten Teppiche untereinander lifit an ihrer stilistischen Zusammengehdrigkeit keinen
Zweifel. Nicht als ob die Vorzeichnungen aller von demselben Kiinstler ausgefiithrt wiren, davon kann keine Rede
sein. Nur ihre Entstehung in demselben Kunstkreis, in demselben Territorium, unter den nimlichen kiinstlerischen
und technischen Voraussetzungen scheint mir sicher. Dafiir spricht vor allem die Darstellung der Landschaft. Es
zeigt sich auf allen Arbeiten gleichmiiflig die Vorliebe fiir naturalistisch individualisierte, vielgestaltige Blattformen,
fiir Bldtter, die auseinanderstrebend bald zackig, bald am Ende ornamental sich windend in Biischeln zusammen-
stehen, aus denen langstielige, unverhdltnismiflig grobe Blumen hervorwachsen, und fiir strahlenférmig angeordnete
breite Griiser, die den Grund beleben. Auch finden sich ganz #hnlich charakterisierte Biume mit tibertrieben grofien
Friichten; ein Eichenbaum zum Beispiel mit groBen Eicheln kehrt fast auf allen Teppichen wieder. Und die spitz
zulaufende Form der Hiigel im Hintergrund, die fiir den Wiener Jagdteppich (Taf. 138/139) charakteristisch ist, zeigt
sich #hnlich auf dem Stiick mit dem reitenden Liebespaar (Taf. 140), auf der ersten Szene des Busant-Teppichs
(Taf. 144/146) und auf der letzten Darstellung des Fragments mit der Kénigin von Frankreich (Taf. 151). Uber-
einstimmungen sind ferner in der Typenbildung zu beobachten, in der Faltenbehandlung, in der gezierten Haltung
der {iberschlanken Hinde. Der Redegestus der Dame in der Burg (Taf. 138/139) kehrt in identischer Weise beim
Kénigssohn auf der Darstellung des Hochzeitmahls?) (Taf. 149), beim Miiller auf dem Fragment bei Figdor (Taf. 148)
und bei einigen andern Figuren wieder,

Endlich sei auf die Verwandtschaft ganzer Kompositionskomplexe verwiesen. Man vergleiche das Festmahl auf
dem Busant-Teppich (Taf. 149) und auf dem Fragment mit der Konigin von Frankreich (Taf. 151) oder das reitende
Liebespaar, das sich auf dreien der Teppiche findet (Taf. 138/139, 140, 149). Wie dhnlich ist die Charakterisierung

1) Vgl. meine Ausfithrungen im Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh., XXXII. Bd., S.237. — 2) Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh.,

XXXIL Bd,, S. 245. — 3) In einem Inventar der Kirche St. Christoph zu Mainz aus dem Jahr 1495 (vgl. Quellenanhang Nr. 42), dessen
Kenntnis ich der freundlichen Hilfsbereitschaft Dr. Franz Theodor Klingelschmitts danke, erscheint unter anderm ein ,lang ruck duch“angefiihrt,
»dar inne ist gewirckt dy historie von eym kunig von frankenrich und syner husfrauwen, und daz henckt man oben herumb uber den fronaltar.
Ist gleich breit wie eyn banck duch.“ Vermutlich handelt es sich hier um eine Bildwirkerei mit Illustrationen der niimlichen Dichtung. — 4) Zu
FiiBen des Liebespaares liegt ein Hirsch, der wohl auch hier wie auf dem Teppich mit dem reitenden Liebespaar als Symbol der Treue zu deuten
ist. — 5) Die Wappen der Ahnenprobe sind: oben links das Wappen der Elsdsser Familie TruchseB von Reinfelden (fiinfmal geteilt von weif
und schwarz), oben rechts das Wappen der Elsiisser Familie von Miillenheim (eine weifie finfblittrige Rose in rotem, weifi bordiertem Schild),
unten links das Wappen der Elsisser Familie Marx von Eckwertsheim (zwei schwarz bekleidete Arme in weifi-schwarz geteiltem Schild), unten
rechts das Wappen der Elsdisser Familie Mansen von Mansenberg (?) (ein weifler Schwan in blauem, weiff bordiertem Schild). Den Nachweis,
dafy es sich um eine Ahnenprobe handelt, kann ich, so wahrscheinlich dies ist, nicht erbringen, da mir die genealogischen Behelfe fehlen.
6) Auch die schmale gewirkte Borte mit-der Jagd wilder Leute auf Einhorn und Hirsch in der Kirche St. Johann zu Zabern (Abb. 75)
mochte ich dieser Gruppe anreihen. Da ich dies Werkchen weder im Original kenne, noch eine gute Abbildung davon besitze, vermag ich
einen niheren Nachweis nicht zu fiihren. Die spitzen Hiigel und die Bildung der Biiume erinnern an den Wiener Jagdteppich. Fiir die Entstehung
im Elsaff spricht iberdies der Aufbewahrungsort. — 7) Vgl. die Detailabbildungen in meiner friiher zitierten Untersuchung. Jahrb. d. Samml.
d. Allerh. Kaiserh., XXXIIL Bd., 8. 250, 251, Fig. 11, 12.
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der Pferde, die Haltung und Gewandanordnung der Figuren, die fast bis zur Kongruenz der Hauptkontur reicht, die
hochaufgeschossenen Blumenstauden unter den Kdpfen der beiden ruhig schreitenden Pferde') und anderes mehr.

Wenn die Stiicke aber stilistisch zusammengehoren, so ist auch die Frage ihrer Datierung nicht schwer zu
16sen. Denn auf dem Fragment mit der Kénigin von Frankreich findet sich auf der ersten Darstellung links von
dem Fenster der Kriimerin unterhalb des Daches die Zahl 92. Von den Ziffern der Gegenseite 14 sind nur mehr
Spuren sichtbar. Und dieser historische Beleg festigt die Datierung sémtlicher Stiicke ins letzte Viertel des XV. Jahr-
hunderts, mit Ausnahme der zwei Wirkereien in der Sammlung Engel, die schon in den ersten Jahren des XVI. Jahr-
hunderts, vermutlich nach #lteren Vorlagen entstanden sein diirfren. Unter den iibrigen machte ich als das fritheste
innerhalb des fixierten Zeitraums den Wiener Jagdteppich, als die spitesten den Minneteppich bei Benda und den
Busant erkennen. Auf deren spiitere Entstchung weist unter den Trachten, die ganz allgemein fiir die zweite Hilfte
des XV. Jahrhunderts charakteristisch sind, die grofie weile Damenhaube, eine Modeform, die noch auf frithen
Stichen Diirers zu finden ist und sich bis in die ersten Jahrzehnte des XVI. Jahrhunderts in Deutschland erhilt.?)

Als letztes Lokalisierungsargument sei schlieBlich noch die Mundart der auf mehreren Werken der Gruppe
angebrachten Inschriften erwiihnt, deren Eigentiimlichkeiten auf das Alemannische, beim Busant-Teppich, wie ich
mich seinerzeit nachzuweisen bemiihte,®) speziell auf den Dialekt des Elsall weisen.

In derselben Stilebene liegen einige kleinere Wirkstlicke, die sich wieder untereinander auf einen gemeinsamen
Entwicklungsfaden aufreihen lassen. Deutlich ist auch bei diesen die Abkehr von rein dekorativen Wirkungsabsichten
und das Streben nach einer stirkeren Betonung des Gegenstiindlich-Illustrativen, der Landschaft und des natura-
listischen Details.

Das iilteste dieser Werke, das den achtziger Jahren des XV, Jahrhunderts entstammt, ist ein Teppich mit den
Ritseln der Konigin von Saba, der vor einigen Jahren aus der Sammlung Pierpont Morgan in das Metropolitan-
Museum zu New York und von dort in die Sammlung P. W. French & Co. daselbst gelangt ist (Taf. 153).)

Technik,%) Gewandbehandlung, Figurentypus erinnern an die Schweizer Liebesteppiche, die Durchbildung
der hochsticligen PAanzen, darunter wieder die bezeichnenden groBen Maiglockchen und ihre Individualisierung
an den Hortus conclusus in Ziirich (Taf. 98/99). Deutlich ist eine unmittelbare Abhdngigkeit vom Werk des
Meisters E. S. zu erkennen. Man vergleiche den sitzenden Konig mit der dhnlichen Gestalt des Pilatus in der
Passionsfolge oder mit dem weisen Richter auf dem salomonischen Urteil L. 7.) Kleidung, Typus, Proportionen,
die zarten, feingliedrigen Hiinde, die schlanken Beine dieser Figur stimmen ebenso iiberein wie die Form des
teppichbelegten Thronsitzes und die Drapierung des Baldachins. Auch die hochstieligen, iibergrofien Blumen finden
Analogien im Werk des Meisters E. S.

Der ikonographische Inhalt der Darstellung wird uns durch Bild und Spriiche véllig klar gemacht. Die
Kénigin von Saba bringt dem Konig zwei Blumen, eine natiirliche und eine nachgeahmte, und zwei Kinder, einen
Knaben und ein Midchen in gleichen Kleidern und sagt:

,Bescheyd mich kunig, ob blumen und kind
Glich an art oder unglich sint.*
Der Konig lost die beiden Riitsel mit den Worten:
,,Die bine ein guote blum nit spart
Das knuwen (knien) zoigt dir wiplich art.

Das Ritsel der Geschlechtsunterscheidung, das in jlidischen und arabischen Quellen und in orientalischen
Mirchen wicderholt vorkommt,7) ist hier mit dem Blumenriitsel vereinigt, das uns in der Literatur ein einziges
Mal, und zwar erst im XVII. Jahrhundert bei Calderon begegnet.®) Noch zu Lebzeiten Calderons erscheint eine von
seinem Werk unabhfingige bildliche Darstellung des Blumenritsels unter den Wandmalereien des alten Wittels-
bacher Schiosses in der Trausnitz bei Landshut, die Franz Gréger 1672 vollendete.

1) Ibidem, S. 248, 249, Fig. 9, 10. — 2) Sie findet sich noch auf Holbeins Portriit der Dorothea KannegieBer, Qatn‘n des Biirgermeisters
Jakob Meyer in Basel von 1516. Vgl. Paul Ganz, Hans Holbein, Klassiker der Kunst. Stuttgart 1912, S. 13. — 3) Betty Kurth, Jahrb. d.
Samml. d. Allerh. Kaiserh., XXXIL Bd., S. 248. — 4) Burlington Fine Art Club. Exhibition of early German Art. London 1906, T. LXVIIIL,
S. 189, Nr. 11. — 5) Auch ‘hier ist in Einzelheiten des Aufputzes Kniipfarbeit verwendet. — 6) Max Geisberg, Die Anfinge des deutschen
Kupferstichs etc., Taf. 34, — 7) Vgl. Gustav Rosch, Die Kénigin von Saba als Konigin Bilquis. Jahrbiicher fur p:-ot;sranrisutle ’I‘heumjg{g
6. Jg. (1880), S. 524/, — M. Griinbaum, Neue Beitrige zur semitischen Sagenkunde, S. 214. — 8) Wilhelm Hertz, Die Ratsel der Konigin
von Saba. Gesammelte Abhandlungen herausgegeben von Friedrich von der Leyen. Stuttgart und Berlin 1905, S. 413. — Friedrich von der
Leyen, Zwr den Ritseln der Konigin von Saba. Beilage zur Allgemeinen Zeitung. Miinchen 1907, Nr. 175.
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Abb. 67. Wirkteppich mit den Ritseln der Kdnigin von Saba. Basel, Historisches Museum.

Es kann keinem Zweifel unterliegen, dafi sowohl Calderon und Groger wie auch der Maler unseres Teppich-
entwurfs den Stoff aus einer dlteren, vermutlich mittelhochdeutschen Dichtung schopften, die uns verloren ging oder
bisher nicht aufgefunden wurde. DaB sich die Erzihlung im XV. und XVI Jahrhundert in Deutschland einer
gewissen Beliebtheit erfreute, beweist die wiederholte Darstellung des Stoffes auf Wirkteppichen.!) AuBler auf dem
besprochenen gotischen kehrt sie in ganz dhnlicher Bildkomposition noch auf drei Renaissanceteppichen wieder.
Auf einem von Becker beschriebenen, jetzt verschollenen Teppich mit dem Datum 1506, der sich friiher in Amsterdam
befand,?) auf einem Stiick im Historischen Museum zu Basel von 1561 (Abb. 67) %) und auf einem Teppich von 1566,
friiher in der Kirche zu Kirschkau, jetzt in der Sammlung des Fiirsten ReuB j. L. in Schleiz?) (Abb. 68). Alle
diese drei Stiicke haben die Art der Landschaftskomposition, den Text der Spruchbinder und die Darstellung des
dltesten Werkes tibernommen und zeigen nur in der Zahl der Figuren und in der Tracht wesentliche Bereicherung.®)

EineFortbewegung auf dem Entwicklungsweg, der mit dem Behang der Sammlung Pierpont Morgan eingeschlagen
wurde, zeigt ein Wirkteppich mit Batseba im Bade, im Museum von Tours (Taf. 154). Seine spiitere Entstehung

') Aufierhalb der Bildteppichkunst fand ich jedoch mit Ausnahme des obenerwiihnten Wandgemildes in der Trausnitz keine Darstellung
des Stoffes. — 2) Carl Becker in Zeitschrift fiir Deutsches Altertum, 23. Bd. (1879), S. 48. — 3) Vgl. Kunstchronik 1915 und Miinchner
Jahrbuch fiir bildende Kunst 1915, 8. 246. — 4) Auf dem Teppich in Schleiz befinden sich zwei Stifterwappen. Das eine, ein gelbes Kreuz in
schwarzem Feld, ist das Wappen der elséissischen Familie Botzheim von Schlettstadt (Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechter-
buch L, S. 145, 148/49. — Chronicon Alsatiae 1592.— Siebmacher L, S. 195). Das andere Wappen (eine gelbe Lilie auf rotem Dreiberg in Blau)
konnte ich nicht bestimmen. — 5) Ein Stiick, das mit geringen Verdnderungen nach dem Basler Stiick kopiert ist, befand sich in Privatbesitz
zu Miinchen. Da ich es fiir eine Filschung halte, habe ich es in die Besprechung nicht aufgenommen.
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Abb. 68. Wirkteppich mit den Ritseln der Kinigin von Saba. Schleiz, Sammlung des Fiirsten Reufl j. L.

wird durch die klarere Tiefenerstreckung des Raumes ebenso bezeugt wie durch den grofieren Naturalismus der
Pflanzen und Tiere und durch das Kostiim des Jiinglings, dessen Puffenirmel auf die letzten Jahrzehnte des
XV. Jahrhunderts weisen. Die Verwandtschaft mit dem Teppich in New York zeigt sich in der Art, wie die Gestalten
ins Bildfeld gestellt, wie die Spruchbiinder angebracht sind, in der Bedeutung und Durchbildung der Pflanzenwelt
— man beachte die Maiglockchen am untern Rand — und in Proportion und Haltung der Figuren, die auch hier
Bezichungen zu den Kupferstichen des XV. Jahrhunderts aufweisen.

Zusammenhiinge mit der Schweizer Teppichkunst treten auch hier deutlich zutage. Als Vergleichsbeispiel
diene die Einhornjagd in Ziirich (Taf. 100). Sowohl die Komponenten der Landschaft, das raumvertiefende Wasser,
der Baum, die Blumenstauden, wie die Individualisierung der Tiere, der Hunde und Enten bezeugen die stilistische
Stammesverwandtschaft. Dennoch weist die zartere Zeichnung, die feinere Modellierung, die reichere Farbenskala,
wie auch der Stilzusammenhang mit der eben besprochenen Gruppe — man vergleiche das Liebespaar auf der
Hirschjagd (Taf. 140) — auf die Entstehung in einer elsissischen Werkstatt. Die Bestimmung gewinnt {iberdies durch
die beiden am oberen Rande eingewirkten Stifterwappen, die ich als die Wappen der elsissischen Geschlechter
von Altdorff (drei gelbe Lilien in blauem Feld)') und von Gerbott (von Schwarz und Weil gespalten, im weifien
Feld ein schwarz bordiertes Kreuz) ) feststellen konnte, eine historische Stiitze.

1) Siebmacher I1L, 150. — Chronicon Alsatiae 5, S. 151. — 2) Lehr, Bd. IIL. Taf. V. Appendix.
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Abb. 69. Gewirktes Kissen mit der Jungfrau und dem Einhorn. St. Gallen, Sammlung Ikié,

DAS XVL JAHRHUNDERT
DIE SCHULE VON ST. JOHANN BEI ZABERN

Im XVI. Jahrhundert geht auch in der elsiissischen Bildwirkkunst ein Nachahmen #lterer Vorlagen — ich
erinnere nur an die eben besprochenen Teppiche mit den Ritseln der Konigin von Saba oder an das reitende
Liebespaar der Sammlung Engel (Taf. 141a), — ein Erstarren spitgotischer Formen, so zum Beispiel auf einem
Stiick mit Pyramus und Thisbe in der Sammlung Figdor von 1538, oder auf einem Kissen mit der Jungfrau und
dem Einhorn in der Sammlung Iklé von 1561 (Abb. 69), dem allmihlichen Verfall voraus.

Nur im Kloster St. Johann bei Zabern scheint in der ersten Hilfte des Jahrhunderts eine bedeutendere
Werkstatt gebliiht zu haben.') Zeugnis dafiir bieten mehrere Antependien und Behiinge, die am Ort ihrer Entstehung
verwahrt werden. Sie tragen alle elsissische Stifterwappen. Auf dreien erscheint neben ihrem Wappen (in Schwarz

!) Christmann und Audignier, Les tapisseries de Saint-Jean-des Choux prés Saverne, Zabern 1885. — Gers pach, Les tapisseries

de Saint Jean des Choux. Revue alsacienne 1886/87, p. 18. — L. Cromback, Die Klosterkirche von St. Johann bei Zabern. Elsiissische
Monatsschrift f. Gesch. und Volkskunde 1910, S. 54.
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Abb. 70. Wirkteppich mit Ahasver und Esther. Paris, Musée Cluny.

ein goldgekrdnter, silberner, springender Lowe, auf dem gekrénten Helm der Lowe sitzend) das Bild der Stifterin
Amelie von Oberkirch,') die von 1527 bis 1543 Nonne, von 1543 bis 1568 Abtissin des Klosters St. Johann war.?2)

Einer der in St. Johann bei Zabern verwahrten Behiinge zeigt die heilige Dreifaltigkeit mit der knienden
Madonna zwischen den stehenden Heiligen Andreas, Jakob, Barbara und Elisabeth (Taf. 155).

Die Granatapfelrapete des Hintergrundes, die in ihrer Zeichnung den auf Schweizer Bildwirkereien zu Ende
des XV. Jahrhunderts iiblichen Seidenmustern fihnelt, ist wie diese am unteren Rand durch eine Fransenborte ab-
geschlossen. Der Christus-Typus und die Bildung der iibrigen Képfe erscheinen von Schongauers Werken beeinflufit.
Man vergleiche mit solechen Gottvater und den heiligen Andreas oder die heilige Barbara, die der Madonna im
Rosenhag dhnelt. Auch in den Gewiindern zeigen sich Residuen von Schongauers scharfbriichigem Faltenstil. An der
elsissischen Herkunft besteht kein Zweifel.

Das am Postament des Thrones eingewirkte Datum 1510 und die Wappen der Strafiburger Familien Zorn
(weifler Stern auf Rot {iber gelb geteiltem Schild) und Musler (in rotem, gelb gesiumtem Schild ein von drei (2, 1)
goldenen Schragen begleiteter silberner Sparren) losen alle Fragen, die sich an das Stiick kniipfen. Unter den
Allianzen der beiden Familien kommt nur die zweite Ehe der Elisabeth Musler mit Jakob Zorn zum Ried in
Betracht.®) Die Namensheiligen der beiden Stifter flankieren die Darstellung. In der Einzeldurchbildung finden sich
Zusammenhiinge mit den spiiteren Arbeiten der in Rede stehenden elséssischen Klosterwerkstatt.

Ahnliche Typen, denselben Faltenstil und eine ganz analoge technische Durchbildung der Farbeniiberginge
zeigt ein kleiner Teppich mit Ahasver und Esther in der stidtischen Altertiimersammlung zu Stuttgart (Taf. 156).
Auch dieses Stiick triigt das Wappen der Zorn*) und Musler und ist ohne Zweifel eine Stiftung desselben Ehepaares.
Da Elisabeth Musler in erster Ehe mit dem 1499 als tot erwihnten Kaspar Knobloch und in dritter Ehe — jedenfalls
schon 1513 — mit Thomas von Endingen verm#hlt war, fillt ihre zweite Ehe mit Jakob Zorn zum Ried und damit

) Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch. IIL Bd., S.252. — 2) Dagobert Fischer, L’Abbaye de Saint-Jean-
des-Choux. Bulletin de la Société pour la conservation des Monuments historiques d’Alsace. 1. série, V. 2 (1868), p. 1 f. — 3) Kindler
v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch, I1I. Bd., §. 186. — 4 Man beachte, dafl der untere gelbe Teil des Schildes hier ganz hnlich
mit Strahlen geziert ist wie auf dem Dreifaltigkeits-Teppich in St. Johann.
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Abb. 71. Wirkteppich mit Grablegung Christi. Kloster St, Johann bei Zabern.

die Entstehung des Teppichs in die Zeit von etwa 1499 bis 1512, Inschriften in alemannischer Mundart, die elséissische
Eigentiimlichkeiten zeigen, weisen hier ebenfalls auf die Heimat des Stiickes.

Ein von dem letztbesprochenen Werk in Stil und Komposition unmittelbar abhiingiger, aber schon 1590
datierter Wirkteppich mit Ahasver und Esther im Musée Cluny zu Paris (Abb. 70), der auch deutliche Verwandtschaft
mit anderen elsdssischen Renaissance-Teppichen, zum Beispiel mit den Riitseln der Konigin von Saba in Basel
(Abb. 67) zeigt, ist, wenn auch nicht im Kloster St. Johann, so doch ebenfalls im Elsafl entstanden.

Der technisch und kiinstlerisch bemerkenswerte Behang mit der heiligen Sippe im Museum zu Sigmaringen
(Taf. 157), ein, wie der Faltenschwung der Gewiinder und die Haltung der Figuren bezeugt, um das Jahr 1500 ent-
standenes Werk, fiir dessen Lokalisierung historische Kriterien fehlen, scheint mir mit dem eben besprochenen

Abb. 72. Streifen mit Madonna und Heiligen. Kloster St. Johann bei Zabern.
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Abb. 73. Streifen mit Verkiindigung und Kreuzigung, Kloster St. Johann bei Zabern.

Dreifaltigkeits-Teppich (Taf. 155) verwandt. Ahnlich sind die Typen der Frauen, die Zeichnung der Gesichter, die
Proportionen der Figuren, #hnlich die Bildung und Modellierung der Faltenziige. Auch Beziehungen zu Schongauer
scheinen in der Art der Gewanddrapierungen, in der Charakterisierung der Minnerkopfe, im Typus der Madonna
anzuklingen. Die Baumbildungen des Hintergrunds und der PAanzenwuchs des Bodens erinnern an dltere elsissische
Arbeiten, so zum Beispiel der Eichenbaum mit den grofien Eicheln und dem reichverzweigten Geiist an den Teppich
mit dem reitenden Liebespaar (Taf. 140). Die kldsterliche Stifterin, die in der linken Ecke zu Fiilen der Maria Salome
betend eingewirkt ist, triigt dieselbe Ordenstracht wie die auf den spdteren Zaberner Teppichen ganz #hnlich
dargestellten Stifterinnen.

Haben wir es bei diesen frithen Stiicken noch mit einem Fortwirken gotischer Formen, gotischer Kompositions-
weise zu tun, so klingen in einem andern 1540 datierten, vermutlich ebenfalls in St. Johann bei Zabern entstandenen, von
der Abtissin Amelie von Oberkirch gestifteten Bildteppich, der die Beweinung Christi darstellt (Abb.71), deutliche Pri-
ludien der Renaissance an. Wihrend jedoch in den Képfen der Magdalena und des Johannes modifizierte Erinnerungen
an italienische — speziell bellineske — Kunstweise sich auszupriigen scheinen, stehen die Typen der {ibrigen Figuren,
steht die ganze Komposition unverkennbar unter dem Einflufl eines bestimmten deutschen Kiinstlers, des gewaltig-
sten, der im Elsal gewirkt hat — Matthias Griinewalds. Die Anordnung des Christus-Kérpers fast parallel zum
horizontalen Bildrand, die wuchtige Schwere seiner Bildung gehen ebenso auf ihn zuriick, wie der Typus des
Kopfes mit dem halboffenen, schmerzverzerrten Mund, den wirren Locken, den brechenden Augen, dem blut-
iiberstromten Antlitz. Auch die ganze Haltung des Kérpers, die verkriimmten Beine, die starr aufeinander
gepreBten Fiiie sind im Geiste Griinewalds erfunden, ebenso wie die Typen der Madonna und des Joseph von
Arimathia, der dem Begleiter des Erasmus auf dem Bild in Miinchen #hnelt. Freilich beschriinkt sich der
Zusammenhang mit Griinewald nur auf Einzelheiten der Form, des Ausdrucks, der Auffassung; die malerische
Gewalt seiner Konzeption vermochten die Wirkerinnen der Klosterwerkstatt!) nicht in das textile Gemiilde zu
bannen. Aber immerhin hat die Bildwirkkunst hier den AnschluB an die Malerei gefunden.

In technischer und kiinstlerischer Qualitit bedeutend geringer sind die Gibrigen in Zabern verwahrten Stiicke.
So zwei ebenfalls von Abtissin Amelie von Oberkirch gestiftete Antependien,?) die nach demselben Karton, aber
von verschiedenen Wirkerinnen hergestellt wurden. Dargestellt sind vor einem Rosenhag, in dem noch Schongauers
Schépfung nachklingt, die Madonna mit Kind zwischen den Heiligen Barbara und Katharina beziehungsweise
Johannes dem TiHufer (Abb. 72).

1) Hier ist in der rechten unteren Ecke neben dem Wappen der Oberkirch die Abtissin in ihrer Ordenstracht im Gebet dargestellt. —
2) Auch hier erscheint die Abtissin neben ihrem Wappen ganz wie auf der Beweinung.

18%  Kurth, Bildteppiche
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Ein anderer Streifen mit Verkiindigung und Kreuzigung triigt die Wappen der Oberkirch und Knobloch (in
silbergerandetem schwarzem Schild eine schrig aufwirts gerichtete goldene Pfeilspitze),') deren Allianz ich nicht
feststellen konnte (Abb. 73).%)

Und das Wappen der Oberkirch allein erscheint schlieBlich auf einem 1545 datierten Antependium mit dem
Urteil Salomos, das in vielen technischen Details wie in der Bildung des Bodens und der Wolken und in der
Faltengebung dem Stiick mit der Beweinung nahesteht (Abb. 74).

Langsam versickert die heimische Bildwirkproduktion im Elsal und erst gegen Ende des XVI. Jahrhunderts
werden der lokalen Kunstiibung durch die Einwanderung niederlindischer Wirker neue Krifte zugefiihrt. Dieser
Entwicklungsphase gehort jene weitverbreitete Serie elsiissischer Bildteppiche mit Szenen aus der Passion Christi
an, die, um 1600 entstanden, nach Holzschnitten Diirers kopiert, die spitgotischen Schwarz-Wei-Kompositionen
in die von Seide und Gold schimmernde malerische Bildwirksprache der Niederlinder iibersetzt zeigen.?)

ZUSAMMENFASSUNG

Das erhaltene Material der elsiissischen Bildwirkereien ist reich genug, um einen zusammenfassenden Uber-
blick iiber die wichtigsten Merkmale und Werdensphasen dieser Lokalschule zu erméglichen. Die Entwicklung
vollzieht sich, wenn auch in #hnlicher Abfolge, so doch in anderem Tempo als in der Schweiz. Sie beginnt in
parallelen Bahnen mit der Wandmalerei, durchliuft abzweigend eine kurze Periode dekorativer Stilisierung und
Flichenhaftigkeit, um bald darauf wieder im Strom der allgemeinen malerischen Entwicklung zu miinden.

Den elsiissischen Bildwirkereien ist der enge Zusammenhang mit der Graphik nicht eigen, der den Schweizer
Arbeiten ihr charakteristisches Gepriige gibt. Die Gestalten sind nicht so scharf umrissen und im Raum isoliert.
Alle Formen sind weicher. Die Falten erscheinen in zarteren ffi)ergiingen, nur selten von starren Linien durch-
schossen. Das Raumproblem endlich tritt hier viel frither in das Gesichtsfeld der textilen Kunst, reiche Architekturen
und Landschaftsprospekte beherrschen den Aufbau der Wirkbilder fast wiihrend der ganzen verfolgten Entwicklung,

Eine besondere Eigentiimlichkeit der elsdssischen Arbeiten aber, die vornehmlich die Fiiden zur zeitgendssischen
Miniaturmalerei enger kniipft, ist die Freude an der Erzdhlung, am dargesteliten Inhalt, die Vorliebe fiir neue seltene
Illustrationsstoffe aus Dichtung und Legende, die ein Zuriickgreifen auf Vorlagen aus der Buchmalerei nahelegt.

Diese vielfach auf Kosten der formalen Schénheit geiibte, volkstiimlich illustrative Tendenz ist jedoch kein
Reservat der elsiissischen Bildwirkerkunst, die uns nur ein besonders anschauliches Beispiel bietet, sondern ein
fiir die ganze deutsche Kunst des XIV. und XV. Jahrhunderts bedeutsamer Entwicklungsfaktor.

!) Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch. 1L Bd., S. 317. — Dieselben Wappen finden sich auf den Teppich-
fragmenten mit den Klagen des Alters, die ebenfalls in St. Johann bei Zabern verwahrt werden. Vgl. unten S. 126, Anm. 5. — 2) Woh! heiratete
Susanne Knobloch (t 1507) in erster Ehe Burkard von Oberkirch. Doch kommt sie als Stifterin des Teppichs nicht in Betracht, da sie sich
vor 1463 in zweiter Ehe mit Lintold von Ramstein vermihlte. Vgl. Kindler v. Knobloch, Oberbadisches Geschlechterbuch. 1L Bd., S. 317.
— 3) Sieben Stiicke dieser Serie, deren einzelne Teile 1592 —1608 datiert sind, befinden sich im Metropolitan-Museum in New York, andere im
Bischofshof zu Strafburg, in Miihlhausen, in Maihingen, in der Pfarrkirche zu Gengenbach und in Berliner Privatbesitz. Vgl. George Leland
Hunter, Tapestries, their origin, history and renaissance. New York 1912, und Hermann Schmitz, Bildteppiche, S. 128.

Abb. 74. Antependium mit dem Urteil Salomos. Kloster St. Johann bei Zabern.
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4. FREIBURG IM BREISGAU

Fiir das Bestehen einer Wirkindustrie in Freiburg scheinen mir zwei Argumente zu sprechen:

1. die Reichhaltigkeit der Miinsterinventare des XV, und XVI. Jahrhunderts an ,heidnisswercktiichern® mit
Bildschmuck der verschiedensten Art;?)

2. der Umstand, daB die Mehrzahl dieser Heidnischwerktiicher von Freiburger Familien gestiftet und mit deren
Wappen versehen waren, ja dal bei etlichen sogar die Ankaufspreise beigefiigt erscheinen.

Mit Hinblick auf die rein lokale Ubung der Wirkkunst in den deutschen Sonderschulen — fehlen uns doch
iiberall Belege fiir einen umfassenden Export von Wirkarbeiten, sei es auch in benachbarte Gebiete — ist es gerecht-
fertigt, aus den erwihnten Inventarnotizen auf das Vorhandensein von Wirkwerkstitten in Freiburg selbst oder in
seiner unmittelbaren Nihe zu schlieBen. Eine Annahme, die durch eine Reihe noch heute im Freiburger Miinster
erhaltener Bildteppiche eine weitere Bestiitigung erfihrt.

Es kann kein Zweifel dariiber sein, daB diese Wirkereien, es sind drei Antependien und ein Riicklaken, alle
vier Arbeiten aus dem ersten Viertel des XVI. Jahrhunderts, zum alten Bestand des Freiburger Miinsterschatzes
gehdrten. Tragen doch drei der Stiicke, die die Geburt Christi (Taf. 158), das Pfingstfest (Taf. 1592) und die Madonna
mit dem Kinde zwischen Katharina und Barbara auf einer von einer Rosenhecke abgeschlossenen Rasenbank
(Taf. 159b) darstellen, in den unteren Ecken Bildnisse und Wappen des Freiburger Stifterpaares Peter Sprung
und seiner Gattin Elisabeth, einer geborenen Zehnderin;?) wihrend ich das Riicklaken mit fiinf Passionsszenen
(Taf. 160/161), das gegenwirtig im Minsterschatz verwahrt wird, mit ziemlicher Sicherheit mit einem im Inventar
beschriebenen, 1518 der Kirche durch ,Junker Cunrat Stirzels Mutter seligen® gespendeten Heidnischwerktuch
identifizieren konnte.?) Die Datierung dieses Stiickes wird vor allem durch die dargestellten Modetrachten gestiitzt,
die wie die Kostime der Zuschauer bei der Geifielung und Dornenkrénung flir das erste Viertel des
XVI. Jahrhunderts bezeichnend sind.

Daf die vier Stiicke in der nimlichen Werkstatt entstanden sind, bezeugt der Vergleich der technischen Details,
die Ahnlichkeit der Farbennuancen, die Bildung des Bodens und der Blumen und die ausgiebige Verwendung
strahliger Haschiiren in der Gewandmodellierung, die den Einflul niederlindischer Wirkgewohnheiten verrit. Dafl
die vier Werke nicht von demselben Zeichner entworfen wurden, zeigt die Verschiedenheit ihrer kiinstlerischen
Handschrift; daB sie aber dessen ungeachtet aus derselben Lokalschule stammen, unter den néimlichen lokalen Stil-
cinfliissen entstanden sind, dafiir spricht die mafigebende Bedeutung, die das Werk Martin Schongauers auf
Komposition und Typenbildung aller vier Arbeiten sichtlich ausgetibt hat.

Schongauers EinfluB erscheint am ungebrochensten in dem dltesten der vier Stiicke, dem 1501 datierten
Antependium mit der Geburt Christi (Taf. 158). Hier ist nicht nur der lieblich-demiitige Typus der Madonna, der
ehrwiirdige Hausvatertypus des Josef — man vergleiche Kupferstiche und Bilder — im Sinne Schongauers erfunden,
auch die idyllisch-biirgerliche Auffassung der Szene, die ganze psychische Atmosphire entspringt den Nachwirkungen
seines kiinstlerischen Bekenntnisses. Aber auch in der Komposition der heiligen Frauen vor dem Rosenspalier, das
wir dhnlich in der Schweizer und Elsdsser?) Bildwirkerei auftauchen sehen, und in den Typen des Pfingstfestes sind
Erinnerungen an Schongauers Kunst zu verspiiren, wie sie auch im Christus der Passionsszenen, in den Kopfen der
Hischer, in Haltung und Bewegung der Figuren des Riicklakens deutlich zum Ausdruck kommen. Dagegen findet
sich einer der Zuschauer auf der Pilatusszene, der Mann mit dem weiten, an den Seiten geschlitzten Mantel, unter
dem er Arme und Hiinde verbirgt — eine dem veronesischen Kunstkreis des XIV. Jahrhunderts, dem Werke Alti-
chieros entlehnte Figur, die in der deutschen Kunst bis zu Diirers ,,Ecce Homo* der kleinen Kupferstichpassion
(B. 10) mehrfach wiederkehrt — ganz #hnlich auf einem Altarbild Caspar Isenmanns in Kolmar, das den Einzug
Christi in Jerusalem darstellt.®)

1) Vgl. Quellenanhang Nr. 41. Hermann Flamm, Die Schatzverzeichnisse des Miinsters 1483—1748. Freiburger Miinsterblitter 1906.
IL Jahrg.,S. 75 8. — 2) Peter Sprung wurde 1457 geboren. Er war Kiirschner, wurde 1490 Biirger und Handelsherr, 1491 Zunftmeister der Kaufleute
zum Falkenberg (Kriimerzunft), 1406 Mitglied der stidtischen Gerichtsbarkeit, 1498 Ratsherr und 1500 Obristmeister. 1404 —1512 ist er Pfleger
von St. Ottilia im Monschbach. 1503 baute Peter Sprung die dortige Kapelle neu auf, deren Tiirsturz iiber dem Sakristeieingang sein
Wappen trigt. 1504 stiftete er den St. Wolfgangsaltar im Miinster zu Freiburg und 1505 im Verein mit seiner Gattin eine ewige Pfriinde. 1512
starb er. (Ich danke voranstehende Angaben der freundlichen Mitteilung des Herrn Miinsterbaumeisters Kempf in Freiburg.) — 3} ,,1518, Item
2 heitischi tiecher mit 5 Rguren der passions hat geben junker Cunrat Stirtzels mutter seligen an bouw, costent 100 gulden uf den
palmentag im 1500 und 18 jar . . .% Vgl. Quellenanhang Nr.41. — %) Vgl. oben 8. 138, Abb. 72. — %) André Girodie. Martin Schongauer,
Paris s. a. PL. XIL
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5. NACHLESE

Einige Arbeiten, die in der Entwicklung der Schweizer und elsiissischen Bildwirkkunst nicht unmittelbar Platz
fanden und fiir deren Entstehung in einem der besprochenen Territorien des Oberrheins Argumente nicht zu
erbringen waren, seien hier als Nachlese angefiigt.

So der Streifen mit Szenen aus dem Leben Mariae in der Altertiimersammlung zu Freiburg im Breisgau
(Taf. 162—164) Hermann Schweitzers Datierung dieses Werkes in die Mitte des XIV. Jahrhunderts') scheint mir
ebenso falsch wie Schmitz’ Bestimmung auf den Mittelrhein.?) Es handelt sich wohl um eine oberrheinische Arbeit
aus dem ersten Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts.

Ein Vergleich mit den Hauptgruppen der oberrheinischen Schulen ergibt markante Ubereinstimmungen. Viele
Ziige, die wir als bezeichnende Merkmale auf Schweizer und Elsiisser Arbeiten feststellen konnten, kehren hier
wieder. Ich nenne als die wichtigsten: die gestreiften Bodenhiigel mit stilisierten Blumenstauden, die von kleinen
Tieren belebt sind — sogar eine Einhornjagd erscheint hier wie auf mehreren Schweizer Stiicken —, das tiberstirnte
blaurote Wolkenband, das in derselben Form fiir die Gruppe der Krauchthal-Teppiche (Taf. 36b,40) charakteri-
stisch erschien, die stilisierten grofien Glockenblumen, die wir ebendort fanden, und die gestreiften Weinblitter, die
in der Schweiz und im Elsafl ganz ebenso gebildet wurden. Auch die grellfarbig flichenhafte, ganz auf dekorative
Tapetenwirkung abgestellte Komposition, der bemerkenswerte Horror vacui findet in friihen Arbeiten der ober-
rheinischen Schulen mannigfache Kongruenzen. Endlich tragen auch die Inschriften der deutschen Schriftbinder
Merkmale alemannischer Mundart.

Was die Datierung betrifft, die durch eine grofie provinzielle Zuriickgebliebenheit der Zeichnung und Formen-
sprache erschwert wird, so ist als wichtigster chronologischer Wegweiser das Gewand des jlingsten heiligen Kdnigs
zu beachten, das mit seinem gelappten Saum und seinen gezaddelten Hingedrmeln eine Entstehung des Stiickes vor
dem ersten Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts undenkbar erscheinen lifit. Im iibrigen weist auch der reiche Falten-
schwung des Gewandes der Madonna bei der Anbetung deutlich auf diese Periode.

Auch die beiden durch ihre illustrative Schlagkraft und Originalitit bemerkenswerten Streifen, die Szenen aus
der Geschichte Heinrichs des Léwen, nach Wyssenherres Gedicht:,,Von dem edeln Hern Bruneczwigk als er iiber
mer fure®?) illustrieren und die im Historischen Museum zu Basel verwahrt werden (Taf. 165), mochte ich fiir Arbeiten
oberrheinischer Herkunft halten. Obzwar ich keine beweiskriftigen Belege fiir diese Bestimmung zu erbringen vermag,
ja, obzwar die mitteldeutschen Eigentiimlichkeiten der Inschrift!) diese Einordnung geradezu zu widerlegen scheinen,
diinkt mich doch die stilistische Affinitit dieses Werkes zur oberrheinischen Schule stirker als die negativen
Erw#igungen. Nicht nur das augenscheinliche Uberwiegen illustrativer und dekorativer Bestrebungen iiber die Ver-
suche der Wirklichkeitswiedergabe, wie wir sie fiir die oberrheinische Bildwirkerei noch im dritten Jahrhundert-
viertel bezeichnend fanden, schlagen die Briicke zu oberrheinischen Arbeiten, sondern auch Einzelheiten der
Zeichnung und Durchbildung, wie die Darstellung der Burg, die Charakterisierung des abschiednehmenden Paares

— man vergleiche zum Beispiel die Dame mit jener auf dem Teppich mit Liebespaar und Fabeltieren in Basel
(Taf. 74) —, die Bildung des Wassers und der Béiume, wie gewisse Eigentiimlichkeiten der Farbengebung?®) erinnern
deutlich an den besprochenen Kunstkreis.

Ein anderes Werk, das ich dem oberrheinischen Kulturkreis zuweisen mdochte, entstammt schon dem vor-
geschrittenen XV. Jahrhundert. Es ist ein in Ziirich erworbenes Bruchstiick mit Madonna und Kind und einem
heiligen Pilger in der Sammlung Iklé zu St. Gallen (Taf. 166). Die Herstellung der technisch wie kiinstlerisch gleich
unbedeutenden Arbeit in einem — vermutlich seeschwiibischen — Kloster wird durch das Bild der Stifterin, die in

!} Hermann Schweitzer, Bildteppiche und Stickereien in der stidtischen Altertimersammlung zu Freiburg i. Br., Sehauinsland,
XXXL Jahrg,, 1904. — 2) Schmitz, Bildteppiche, S. 114. — 3) Germanistische Abhandlungen von Weinhold-Vogt. Heft 43, 1013, 4) Z. B.
fort, sneid u. s. w. Auch die einzige mir bekannt gewordene illustrierte Handschrift des Gedichtes, die sich in der Landesbibliothek zu
Stuttgart befindet und 1476 datiert ist, ist in mitteldeutscher Mundart. Die Miniaturen weichen im Stil von den Teppichbildern wesentlich ab.
Aber vielleicht erkliren sich die mitteldeutschen Formen der Inschrift durch Benutzung einer solchen Handsehrift. Vgl. Germanistische Ab-
handlungen. Heft 43. — 5) Das Griin z. B. ist die fiir Schweizer Arbeiten so charakteristische ins Blaugriine verschossene Nuance.
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Dominikanernonnentracht betend zu Fiifien der Madonna eingewirkt ist, wie durch drei Wappen erwiesen, von

denen ich zwei als die Wappen der wiirttembergischen Geschlechter von Ehingen') und von Aichelberg?) indenti-
fizieren zu konnen glaube.

Als Klosterarbeiten sind auch drei andere oberrheinische Werke der zweiten Hilfte des XV. Jahrhunderts zu
erkennen, die sich durch Gemeinsamkeiten unwiderleglicher Art zu einer Gruppe zusammenschliefien.

1. Ein Fragment mit den Aposteln Thomas und Matthéus im Stieglitz-Museum zu Petersburg (Taf. 1672).

2. Ein #ihnliches Stiick mit Matthias und Jakobus in der Sammlung des Professor Frey zu Salzburg (Taf. 167b).
3. Ein Teppich mit der Verkiindigung in der Sammlung Iklé zu St. Gallen (Taf. 168).

Der Vergleich der drei Werke untereinander ergibt schlagende Ubereinstimmungen, so zum Beispiel die
Zeichnung der Gesichtsziige mit den hochgeschwungenen Brauen und den vollen Lippen, die Bildung der Haare

man vergleiche das Haar des Verkiindigungsengels mit dem des heiligen Thomas —, die Form der Hinde und
Nigel, die Stilisierung der Pflanzen, die Schattierung des Himmels und der Hiigel mit kammfSrmigen Verzahnungen
und anderes mehr. Die Ahnlichkeit erstreckt sich bis zur vélligen Identitit der gedreieckten AbschluBwirkborten an
den Seiten. Ja, der Konnex zwischen den beiden Apostelteppichen erscheint so gro — man beachte die Ahnlich-
keit der Faltenbehandlung, des bestirnten Hintergrunds, des Stadtbilds, des fransenbegrenzten untern Bildrands —,
dafl der Gedanke, die beiden Stiicke konnten einst ein Ganzes gebildet und zu einem grofien Teppich mit dem
Apostelabschied gehort haben, nicht von der Hand zu weisen ist.?)

Die Nonne als Stifterin auf dem Petersburger Fragment und die Widmungsinschrift am untern Rand ,,ich un-
wirdige schwester . . . . .. ‘ bestitigen die Vermutung, daB es sich um Klosterarbeiten handelt.

Das Wappen (zwei mit den Mundlchern auf einen weiBen Dreiberg gestiirzte Jagdhérner in Blau) konnte ich
als das der Familie von Hornberg identifizieren ), eines Geschlechts, dessen Stammschloff iiber der Stadt gleichen
Namens im Bezirksamt Triberg im badischen Schwarzwald lag. Die Tatsache, dafi sich verrestaurierte Reste
desselben Wappens (der Dreiberg wachsend und ein Teil der Hérner) am rechten obern Rand des Teppichs mit

der Verkiindigung (Taf. 168) finden, gibt meinem stilistischen Befund der Zusammengehorigkeit auch historische
Beweiskraft.

Abb. 75. Gewirkter Streifen mit Jagd wilder Leute. Kloster St. Johann bei Zabern.

1) Siebmacher, L. S. 113. — Otto v. Alberti, Wiirttembergisches Adels- und Wappenbuch. — Carl Holzherr, Geschichte der Reichs-
freiherren von Ehingen. Stuttgart 1884. — 2) Wappenbuch des Abtes Ulrich von St. Gallen. St. Gallen, Bibliothek. — Oito v. Alberti, 2.a.0. —
3) Dafi der Apostel S. Mathius (oder St. Mathias) sich auf jedem der Stiicke findet, spricht zwar gegen die Hypothese, doch ist es maglich,
dafb eine der Inschriften miBverstindlich restauriert wurde. — 4) Griinenberg, Wappenbuch, S. 102. — Nach Kindler v.Knobloch, Ober-
badisches Geschlechterbuch, 1. Bd., S. 111, ist der Grund gelb, Berg und Hérner schwarz.




[I. MITTELRHEIN

EINLEITUNG

Eine andere wichtige Schule der Bildwirkkunst umfafit die Kulturstitten des Mittelrheins, Leider fehlt es fiir
die Bearbeitung des hier erhaltenen Materials noch weit mehr als fiir die Schulen des Oberrheins an Vorarbeiten
der Lokalforschung, Die Inventare sind nur zum kleinsten Teil und an schwer auffindbaren Stellen publiziert, die
Bildteppiche selbst aber sind noch nie Gegenstand lokaler Untersuchungen gewesen. Es wird daher nicht zu
vermeiden sein, daf mein auf so lockerem Fundament aufgebauter Versuch einer Entwicklungsiibersicht durch
kiinfrige Funde und Neuforschungen wird erginzt werden miissen.

Wo die Hauptmittelpunkte der mittelrheinischen Wirkiibung waren, wissen wir nicht. Zwar weisen historische
Indizien verschiedener Art, Inventare, Quellennotizen und eingewirkte Wappen auf eine Bildteppicherzeugung in
Mainz, Trier und Heidelberg, aber diese Orte waren sicher nicht die einzigen, und wie in der Schweiz und
im Elsafi diirfren auch in den mittelrheinischen Gebieten die Frauenkloster Hauptpflegestitten der Wirkkunst

gewesen sein.
Uber die Erzeugung von Bildteppichen durch weltliche Wirker liegen nur fiir Heidelberg urkundliche Nach-
richten vor. So wird uns berichtet, da sich Ulrich, des Biirgers Lenhart Bornheusers zu Heidelberg Sohn, der
Pfalzgrifin Mechthilt auf lebenslinglich als Hofhandwerker verschreibt, nachdem sie ihn zu ,iren wiirkmeistern
getan hat®, die ihn ,,auch dasselbe hantwercke und kiinste flyssiclich und getreuweclich leren und giitlich unter-
wysen sollen und wollen.“")

Ferner lieB Bischof Johann III. von Dalberg fiir die Domkirche zu Worms Teppiche anfertigen, zu welchen
Adam Werner von Themar bei seinem Aufenthalt am Hof zu Heidelberg in den Jahren zwischen 1491 bis 1492
metrische Inschriften verfafite, deren Wortlaut uns erhalten ist:?)

Quod tibi Dalburgi Joannes praesul tum offert
hoc opus intextum, suscipe sancte Peter.

Hanc vitae seriem tibi quae monimenta Joannes
Dalburgi praesul dat, cape grata Petre.

Hane seriem vitae textam tibi dono Joannes
Dalburgi praesul, suscipe Sancte Petre.

Clavigeri vitam contexuit ecce Joannes
Dalburgi, sperans quodque patronus erit.

Der Inhalt dieser Inschriften 188t keinen Zweifel dariiber, daff es sich hier um bildgeschmiickte Teppiche
handelte, vermutlich um Darstellungen von Begebnissen aus dem Leben des Apostels Petrus, des Patrons der
Wormser Domkirche.

Endlich werden in dem Einwohnerverzeichnis der Stadt Heidelberg vom Jahre 1588 ausdriicklich zwei
Teppichmacher als in Heidelberg wohnhaft genannt.*)

DREI RUCKLAKEN AUS DEM ERSTEN VIERTEL DES XV. JAHRHUNDERTS

Die Stiftskirche zu Gelnhausen in Hessen besitzt zwei gotische Bildteppiche. Einer davon mir neun Szenen
aus der Geschichte des Heilands gehért noch dem ersten Viertel des XV. Jahrhunderts an (Taf. 160). Dieses Werk,
das freilich unbeholfen in der Zeichnung, primitiv in der Komposition der auf stilisiertem Rankengrund eng

1) Mone, Zeitschrift fur die Geschichte des Oberrheins. IX, 130. Friedr. Schneider, Bildwirkerei zu Heidelberg im XV. Jahrh.
Angz. f. Kunde d. deutschen Vorzeit 1877, Sp. 13. — Karl Christ, Bildwirkerei zu Heidelberg im XV. Jahrh. Zeitschrift f. Gesch. d. Oberrheins.
XXXII. Bd. 1880, S. 325. — 2) Mone, Quellensammlung zur Badischen Landesgeschichte. I, 158. — Friedr. Schneider, Anz. f. Kunde d.
deutschen Vorzeit 1877, Sp. 13. — 3) ,,Georg Diirfelder Teppichmacher mit weib 3 Kindern in der Grofi Mantel Gass®, ,,Hans Héck Deppich-
macher mit weib 1 Jungen etc.” Ob das Bildwirker waren, liit sich nicht feststellen. Es kinnte sich wohl auch um Verfertiger der in Kniipfarbeit
ausgefiihrten Teppiche handeln, doch scheint mir dies mit Hinblick auf die Seltenheit dieser Technik in Deutschland nicht wahrscheinlich.
Vgl. Albert Mays und Karl Christ, Einwohnerverzeichnis der Stadt Heidelberg vom Jahre 1588. Neues Archiv f. d. Gesch. d. Stadt Heidel-
berg u. der rheinischen Pfalz. 1. Bd., N. F., 1890. — Franz Eulenburg, Stidtische Berufs- und Gewerbestatistik (Heidelberg) im XVI. Jahrh.
Zeitschr. f. Gesch. d. Oberrheins. 50. Bd., N. F., X1, 1896, S. 80 f.
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aneinandergereihten Szenen erscheint, méchte ich an den Anfang der verfolgbaren hessisch-mittelrheinischen
Entwicklung stellen. Aus zwei Griinden. Erstens weil seine Herkunft aus altem hessischen Kirchenbesitz einen
deutlichen Lokalisierungswegweiser bietet. Zweitens weil sein Stil an die frithesten erhaltenen Werke mittelrheinischer
Malerei anzukniipfen scheint.

Schon das aligemeine Formgefiihl, das aus den schlanken Proportionen der Figuren, aus dem betonten
Vertikalismus der Kompositionen spricht, erinnert an die von Back vortrefflich bearbeiteten Frithwerke der mittel-
rheinischen Schule.) Aber auch im einzelnen lassen sich Beziehungen feststellen. So in den Kopftypen und Formen,
wobei zu beriicksichtigen ist, daf die Gesichtsziige auf dem Teppich gemalt sind. Man vergleiche zum Beispiel den
Typus Christi und der Madonna auf der Kreuzigung mit den Typen des Friedberger Altars?®) oder die Madonna
der Anbetung und den stehenden birtigen K&nig mit Figuren des Ortenberger Altars.?) Die Gruppe der drei
schlafenden Jiinger erinnert an die ganz dhnliche Anordnung auf dem linken Fliigel des Altars aus Seligenstadt.?)

Das Rankenmuster endlich mit den stilisierten abgerundeten Dreiblittern und den halbkreisférmigen, teils
runden, teils gelappten, nierenformigen Bliiten zeigt eine fiir die mittelrheinische Bildwirkkunst besonders charakte-
ristische Form, die wir bei vielen spiitern Arbeiten wiederfinden werden.

Fiir die Datierung ins erste Viertel des XV. Jahrhunderts seien als Hauptargumente die fiir diese Epoche
bezeichnenden wichtigsten Kostiimformen angefiihrt: die Haar- und Barttracht mit dem zweigeteilten Vollbart und
den zu beiden Seiten des Kopfes breit weggekimmten Locken, die schon im XIV. Jahrhundert iiblichen das Kinn
umschlieffenden Kettenpanzer der Krieger und das gezaddelte Gewand mit breiten Hiingeirmeln, das der bartlose
junge Konig triigt. Der weiche, wellige Flufl der Falten und die einfachen Grundsiitze des Bildaufbaues weisen auf
die niimliche Zeit.

Dem Passionsteppich verwandt ist der kiinstlerisch weit bedeutendere reizvolle Bildteppich mit der Geschichte
des Wilhelm von Orlens, der im Museum zu Sigmaringen verwahrt wird (Taf. 170).

Mit groBter Klarheit und Anschaulichkeit, begleitet von erklirenden Versen, werden die einzelnen Episoden
der Erziihlung des Rudolf von Ems dargestellt. Wie auf einem aus Buchminiaturen zusammengesetzten Band wird
in treuer Bildiibersetzung der Inhalt der Dichtung vor uns entrollt; der Beginn von Wilhelms Liebe, sein Gestiindnis,
seine Krankheit, seine Heilung durch den Anblick der Geliebten, scine Ritterschaft und die heimliche Entfiihrung,
da Amelie einem andern Manne versprochen wird.5)

Schon ein fliichtiger Vergleich bestitigt die stilistischen Zusammenhiinge mit dem Passionsteppich. Denn nicht
nur allgemeine Formmerkmale stimmen {iberein, wie die schlanken Proportionen der Figuren, das Niveau der
Raumauffassung und Gestaltung, die enge Reihung der kontinuierenden, das Bildfeld bis auf das letzte Plitzchen
fiillenden Szenen, sondern auch Sondermerkmale, wie die Art der Haarbehandlung in breiten parallelen, vom Kopfe
weggestrichenen Striihnen, die regelméBigen Wellenfalten, die das Tischtuch der Abendmahlsdarstellung (Taf. 169)
und die Bettdecke des kranken Wilhelm zeigen (Taf. 170), oder die bezeichnende Form der Hintergrundsranken
mit abgerundeten Dreiblittern und halbkreisformigen gelappten Bliiten, die, zu Wirbeln gedreht, zwischen den
Symbolen der Passion Christi, rechts von der Anbetung der Konige, und wiederholt, wie zum Beispiel neben der
Szene der Entfiihrung, auf dem Sigmaringer Teppich erscheinen. Auch finden sich die kleinen Blumen, die unterhalb
der Olbergdarstellung wachsen, in ganz gleicher Form zu Fiifien Wilhelms in der Szene, in der er der aus der Kirche
kommenden Geliebten seine Neigung gesteht (Taf. 170). Die Gesichtsziige sind auch hier nicht gewirkt, sondern
teils gemalt, teils in weiBien Seidenfiden gestickt.

Die Mundart der Inschriften schlieBlich weist, wie mir Professor Roethe freundlichst bestitigte, auf Mittel-
deutschland, ein Sprachgebiet, das neben dem thiiringischen auch das hessische und mittelrheinische Idiom umfaft.

Fiir die Datierung bieten auBer den stilistischen Eigentiimlichkeiten die den Kostiimen des Passionsteppichs
dhnlichen Trachten und Ristungen Anhaltspunkte, die die Entstehung auch dieses Werkes im ersten Viertel des
XV. Jahrhunderts bestitigen.®)

* .

1) Friedr. Back, Mittelrheinische Kunst. Frankfurt 1910, — 2) Ibidem, Taf. XXXIV, — 3) Ibidem, Taf. LVI—LVII. — 4) Ibidem,
Taf. LXVI. 5) Es diinkt mich sehr wahrscheinlich, daB eine minierte Handschrift den Darstellungen als Vorlage gedient hat. — 6) Ganz
dieselben Kostiime und Haartrachten Anden sich auf dem Wandgemilde mit der Geschichte vom lieblosen Sohn im Wallraf-Richartz-Museum
zu Kéln. Den Bildern, die auch im Stil verwandt sind, hat vielleicht ein Teppich dhnlicher Art als Vorlage gedient. Vgl. die Abbildung bei
Carl Aldenhoven, Geschichte der Kdlner Malerschule. Und Andreas Huppertz, Die altk§lnische Malerschule. Die Kunst dem
Volke, 17/18, S. 21.
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Ein drittes etwas jiingeres Werk reiht sich den eben besprochenen in vielen bezeichnenden Eigenheiten an.
Es ist ein Teppich mit einem Spiel wilder Leute im Musée du Cinguantenaire zu Briissel (Taf. 171). Die literarische
Vorlage konnte ich nicht feststellen. Es handelt sich, wie aus Bildern und Spriichen zu erkennen, um einen
Kénig, der mit seinem Gefihrten durch die Welt reitet, um die Treue zu suchen. Er gelangt zuerst zu einer Kdnigin,
mit der er tafelt und spielt, dann auf neuer Wanderschaft zu einem Einsiedler, der ihm Weltflucht und Einsamkeit
preist. Das Kirchlein im-Hintergrund mag einen Hinweis auf den Frieden des Klosterlebens bedeuten.') Wir sehen
hier dasselbe Thema angeschlagen, das wir wie ein Leitmotiv in der oberrheinischen Kunst verfolgen konnten.

An die letztere erinnern auch die am untern Rand zwischen stilisierten Griisern und Blumen eingestreuten
kleinen Genrebilder: ein Eseltreiber, der zur Miihle wandert, spielende Kinder, ein Holzfiller, Schiffahrts-, Jagd-
und Kampfszenen. Auch die Art, wie die wilden Leute charakterisiert und bekriinzt sind, und viele Einzelheiten der
kompositionellen Erfindung — ich erinnere an die elsdissischen Minneburgteppiche und ihre Gruppe — scheinen
auf den Einflufl oberrheinischer Wirkereien zu deuten.

Trotzdem ist dies Stiick wohl im Gebiet des Mittelrheins entstanden. Dies bezeugen die Zusammenhinge mit
den vorangehend besprochenen Teppichen. Man vergleiche zum Beispiel das Rankenmuster des Hintergrunds.
Wohl erscheint es auf dem spiiteren Werk durch Hinzuffigung grofier stilisierter Blumen ausgestaltet, aber seine
Grundformen, die nierenformigen Dreibldtter und Bliiten sind dieselbenwie auf den Teppichen mit Passion und Wilhelm
von Orlens. Auch kehren hier der zweigeteilte Vollbart und die in Parallelstrihnen wegflatternden Locken wieder
und die regelmifigen breiten Wellenfalten finden sich an der Decke im Zelt der koniglichen Wildfrau. Die Spruch-
binder aber verlaufen dhnlich wie auf dem Sigmaringer Teppich an mehreren Stellen parallel zum oberen Bildrand.
Endlich beachte man, dafi auch hier die Gesichtsziige nicht gewirkt, sondern mit Farbe, die jetzt zerstort ist, ein-
gefiigt waren.

In der Mundart der Schriftbdnder tiberwiegen auch hier die mitteldeutschen Formen.

Auf die Entstehung des Stiickes um die Wende des ersten Jahrhundertviertels weisen neben den schon
erwihnten stilistischen Indizien die Haartrachten der Frauen; die breitgeflochtenen, tiber die Ohren gelegten Zopfe
werden erst um 1425 eine allgemein gebriuchliche Mode.

Auf den drei besprochenen Werken liefien sich Ubereinstimmungen feststellen, die auf eine analoge lokale
Wirktradition, auf #hnliche Handgewohnheiten der Arbeiter schlieBen lassen; die Verschiedenheiten der kiinst-
lerischen Handschrift, der zeichnerischen Formensprache sind jedoch so grofi, da weder an Entwiirfe desselben
Kiinstlers noch an die Entstehung in derselben Werkstatt gedacht werden kann.

Fiir die allgemeine Stilentwicklung bezeugen die drei Arbeiten das Zutagetreten einer auf dekorative Flichen-
wirkung gerichteten Stromung, das Bestreben nach Einfiiblung in die Erfordernisse und Ausdrucksmdglichkeiten
der textilen Materie auch in der mittelrheinischen Bildwirkerei des XV. Jahrhunderts. Eine Bewegung, die in den
nunmehr zu besprechenden mittelrheinischen Arbeiten der zweiten Jahrhunderthilfte ihre Fortbildung und ihren
Héhepunkt findet.

DIE RUCKLAKEN IM MAINZER DOM

Die Hauptgruppe des dritten Jahrhundertviertels — Arbeiten aus dem dritten und vierten Jahrzehnt konnte
ich nicht feststellen — schliefit sich um ein Werk von hervorragender Qualitit. Es sind zwei Streifen eines Riick-
lakens im Kapitelsaal des Domes zu Mainz (Taf. 172/173).

Vor einem Hintergrund schwungvoller, schingezeichneter Ranken, die in unregelmiiliger Bewegtheit die
ganze Fliche iiberspinnen, erscheinen hofisch gekleidete Jinglinge und Jungfrauen zwischen heraldisch stilisierten
Fabeltieren. Die Figuren sind von iiberschlanker Bildung, von manirierter gotischer Zierlichkeit in ihrer Haltung,
das Farbenspiel der rosa, griinen, blauen und gelblichen Tone auf schwarzem Grund von delikatester Wirkung.

Der flichenbetonende Stil der Bildwirkkunst ist hier durch die Ausschaltung jeglicher Erzdhlung, durch die
Wiederholung des Musters, auch dadurch, daB die Figuren mit dem Rankenornament in Beziehung gesetzt werden

- man beachte, wie zum Beispiel der Jiingling auf dem einen Streifen einen Rankenast umklammert ganz
besonders auf die dekorative Bedeutung des Bildteppichs als Wandbespannung, als Tapete abgestimmt.

Da die Wappen nicht zu bestimmen waren, muf} fiir die Lokalisierung der Hinweis auf den mittelrheinischen
Fundort, auf den unmittelbaren Stilzusammenhang mit der spéter zu besprechenden Gruppe der hessischen

1) Wahrend alle Figuren in Wildeleut- und Blitterkleidern dargestellt sind, wohl als Hinweis auf ihr ungebundenes Leben, erscheint
der Einsiedler als Monch gekleidet.
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Wappenteppiche') und auf die auch hier bevorzugten halbkreisférmigen, nierenihnlichen Bliitenformen, die wir fiir
die dlteren Stiicke bezeichnend fanden, geniigen.

Aus derselben Werkstatt stammen drei von anderer schwiicherer Hand entworfene Streifen mit wilden
Leuten auf der Hirschjagd, die ebenfalls im Kapitelsaal des Mainzer Domes bewahrt werden (Taf. 174).

Die zum Teil willkiirlich zusammengeflickten Bruchstiicke,?) die vermutlich einst zu einem Ganzen gehort
hatten, zeigen wie das friiher besprochene Werk ein sich wiederholendes Muster. Aber die krause Bewegtheit der
Rankenornamente ist zu einem aus stilisierten Biumen gebildeten Hintergrund beruhigt. Neben Herzblittern und
Weinlaub finden sich_ auch hier die charakteristischen gelappten Bliiten. Den Boden bedecken strahlenférmige
Biischel aus breiten Griisern, die vereinzelt schon auf dem Fabeltierteppich auftauchten und die zu den charak-
teristischen Merkmalen mittelrheinischer Wirkereien der zweiten Hilfte des XV. Jahrhunderts gehéren. Auch
hier wurden die Gesichtsziige nicht eingewirkt, sondern spiter in Stickerei nachgetragen, die jetzt zum Teil
ausgefallen ist.

Wihrend der Fabeltier-Teppich in der preziésen Anmut und iiberirdischen Zartheit der Figuren, in der
zierlichen Phantastik der Fabeltiere eine von den robusteren und erdniheren Typen auf oberrheinischen Bild-
teppichen wesentlich abweichende Formensprache aufweist, zeigt der Teppich mit den wilden Leuten den unver-
kennbaren Einflu der Schweizer Wildeleut-Teppiche. Man vergleiche die auf den Mainzer Stiicken siebenmal
wiederholte Gestalt der schreitenden Wildfrau in Stellung und Armhaltung mit den #hnlichen Figuren auf dem
Wildleute-Teppich in Sigmaringen (Taf. 57) und im Museum in Ziirich (Taf. 49a), den birtigen Wildmann mit dem
ihnlichen Typus auf dem letzterwiihnten Teppich oder die Hirschjagd mit dem gleichen Motiv auf dem Riicklaken
in Wiirttembergischem Adelsbesitz (Taf. 56). Die Ubereinstimmungen sind so grof, daf geradezu an eine Uber-
tragung des Vorbildes, sei es durch eine Schweizer Wirkerin, sei es durch Kopie eines Schweizer Teppichs gedacht
werden muB.

Zwei andere Streifen, Werke desselben Stils und Erzeugnisse der nimlichen Werkstatt, die ebenfalls im
Kapitelsaal des Mainzer Doms verwahrt werden, zeigen das je fiinfmal wiederholte Bild einer héfisch gekleideten
Dame, die mit zwei aus Blumenkelchen auftauchenden Halbfiguren Zwiesprach hilt (Taf. 175). ,,Der welt ere liebt
mir sere®, sagt das Spruchband der Dame auf dem einen Teppich, ,,Sie ist falls®, erwidern die Blumengeister. ,,Der
welt list send mir unmer®, sagt das Spruchband der andern. ,,Such got®, erwidern die Blumengeister. Wir sechen
auch hier als Reflex des spitmittelalterlichen Geisteslebens die Klage iiber List und Undank der Welt, den Hinweis
auf Gott, auf die Erlésung im Glauben — auf die transzendentale Idee.

Die Zugehdrigkeit der zwei Stiicke zu unserer Werkstatt bezeugt sowohl die Ahnlichkeit der schlanken, zier-
lichen, stark geschwungenen Frauengestalten mit den Frauen des Fabeltier-Teppichs, wie die mit den Wildleute-
Streifen {ibereinstimmende Farbenwahl, Bodenbehandlung und Hintergrundsfiillung. Auch hier sind stilisierte
Striucher nebeneinander gereiht, die teilweise ganz #hnliche Weinlaubblitter tragen, auch hier ist der Boden von
strahlenformigen Grasbiischeln bedeckt, zwischen denen Knospen von Ginsebliimchen aufschiefien. Auch hier
waren die Gesichter nicht eingewirkt, sondern in Seide gestickt.

Als spitestes Werk machte ich dieser Gruppe einen kleinen Wirkteppich im Museum zu Mannheim anreihen
(Taf. 176). Dargestellt ist eine Dame in rotem Brokatgewand, cinen Rosenkranz im Haar, die von vier héfisch
gekleideten Jiinglingen umringt und umworben, in der rechten Hand einen Ring, in der linken ein Blumen-
kriinzlein, vermutlich als Liebespreis, emporhilt. Ein vielfach gebrochenes Spruchband mit einem Vers in mittel-
deutscher Mundart umschliefit die Darstellung. In den untern Ecken erscheinen zwei Halbfiguren, ein Einsiedler
und ein nackter Knabe, der Bliiten in der Hand hilt.

Obzwar die zarte {iberschlanke Mittelfigur an die Frauen des zuletzt besprochenen Mainzer Teppichs erinnert
und die Halbfigur des nackten Knaben rechts unten, #hnlich wie die Blumengeister dort aus einem Bliitenkelch
aufzutauchen scheint — ein in der Holzschnitzerei hiufiges Motiv, fiir das ich auf Teppichen kein weiteres Beispiel
nachweisen kann —, mochte ich die Entstehung in derselben Werkstatt wie die Mainzer Teppiche nicht vorbehaltlos
behaupten. Vor allem mit Riicksicht auf den vorgeschrittenen Entwicklungstypus des Mannheimer Werkes. Sowohl
in der Komposition und Figurenzeichnung, in der schon Einfliisse des Hausbuchmeisters erkennbar sind,%) wie in

1) Siche unten S. 148. — 2) Das Bruchstiick einer Wiederholung der Hirschjagd besitzt, wie ich dem Buch von Schmitz (Bildteppiche,
S. 110) entnehme, die Stofsammlung des Berliner Schlofmuseums. — 3) Vgl z. B. die Zeichnungen des Hausbuchs selbst. Auch die
Kostiime der Jiinglinge mit den kurzen capedhnlichen Mintelchen kehren hier wieder.
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dem ganz naturalistisch durchgebildeten Rosenrankenmuster des Hintergrunds sind die Priludien einer neuen
Entwicklungsphase der mittelrheinischen Bildwirkkunst zu erkennen. Bevor ich auf diese eingehe, sind noch die
mit den Mainzer Teppichen etwa gleichzeitigen Wappenteppiche zu besprechen.

DIE GRUPPE DER WAPPENTEPPICHE

Den Héhepunkt der fiir die mittelcheinische Wirkkunst bezeichnenden heraldischen Richtung bedeutet
die Gruppe der Wappenteppiche. Ihr mochte ich 16 Werke zuweisen.

1. Wappenstreifen im Hessischen Landesmuseum zu Darmstadt mit den durch Inschriften bezeichneten
Wappen von ,,Bragan (Braganza?), ,,Ungern® (Ungarn), ,Ispange® (Spanien), ,,Cipern® und wieder »Bragan®,
die auf Rankengrund mit vollem Helmschmuck angeordnet sind, flankiert von je zwei wappenhaltenden Tieren,
Hunden, Greifen, Léwen, Bocken und Einhorn (Taf. 177—179).

2. Wappenstreifen ebendort mit den Wappen der Horn (7), Katzenellenbogen, %ﬂyn Isenburg auf Ranken-
grund (Taf. 180/181a).

3. Wappenstreifen ebendort mit den Wappen von Trier, Thiiringen, Ravensburg, Nassau(?), Isenburg,
Katzenellenbogen, Hanau und Witgenstein auf Rankengrund (Taf. 180/181b, c).

4. Wappenstreifen ebendort mit den sich wiederholenden Wappen von Solms ? Hanau, Isenburg auf Ranken-
grund (Taf. 180/181d).

5. und 6. Zwei fragmentierte und durch Malerei ergiinzte Wappenstreifen in der Sammlung Figdor zu Wien
mit den Wappen der mittelrheinischen Geschlechter Hohenwisel, Schwalbach, Rolshausen und Busek (*) auf
Rankengrund (Taf. 182).

7. Ein zu einer Taufdecke verschnittener Wirkstreifen mit Ornamentranken im Hessischen Landesmuseum
zu Darmstadt (Taf. 1831).

8. Ein aus zwei Teilen zusammengesetzter Wirkstreifen in der Altertiimersammliung zu Freiburg im Breisgau
mit den sich wiederholenden gotischen Minuskeln s m (sancta maria) in Spiegelschrift zwischen stilisierten Rosen
auf Herzblattrankengrund, oben und unten begrenzt von rautengemusterten Bordiiren (Taf. 184c).

9. Zwei zu Kissen verschnittene Bruchstiicke eines Wirkstreifens in der Altertiimersammlung zu Freiburg
im Breisgau mit Ornamentranken und Blumen, eines davon mit der Inschrift Jhesus ave maria und den Halbfiguren
der Heiligen Petrus und Johannes des Tidufers (Taf. 1844, b).

10. Fragment in der Stoffsammlung des Berliner Schlofmuseums mit den von einem stilisierten Wolkenband
umsiumten Evangelistensymbolen des Johannes und Lucas auf Ornamentrankengrund (Taf. 185).

11. Kleiner Teppich mit einem Wappen (ein gelber, sitzender Léwe mit blauen Waffen und erhobener rechten
Vorderpranke in rotem, weiBbordiertem Schild) auf Rankengrund im Bayerischen Nationalmuseum zu Miinchen
(Taf. 183D).

Diesen ornamentalen und heraldischen Wirkereien mdchte ich einige weitere Arbeiten mit kirchlichen Vor-
wiirfen angliedern.

12. Ein Antependium mit Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes, der Verkiindigung und den
Heiligen Katharina und Barbara im Hessischen Landesmuseum zu Darmstadt (Taf. 186—188).

13. Gewirkter Fries mit den Halbfiguren der Madonna und dreizehn weiblicher Heiliger mit Attributen eben-
dort (Taf. 1894, b).

14. Fries mit einer Szene aus der Marter der 10.000 Christen und den Halbfiguren eines heiligen Bischofs und
der heiligen Ursula in der Sammlung Aman in Miinchen (Taf. 189c¢).

15. Fragment mit der Halbfigur eines gemarterten Heiligen, vielleicht des heiligen Sebastian, in der Sammlung
Becker zu Miinchen (Taf. 190).

16. Fragment mit der Kreuzannagelung Christi im Osterreichischen Museum zu Wien (Taf. 191).

Dic Zusammengehdrigkeit der 16 Stiicke — und vielleicht auch ihre Entstehung in derselben Werkstatt —
erschlieft sich einem eingehenderen Vergleich. Technische und stilistische Merkmale stimmen {iberein. Die grobe
und unregelmiBige Struktur des Gewirks, die Konsistenz der Wollfiden, die Nuancierung und Zusammenstellung
der Farbtone — wobei das fiir die spitere mittelrheinische Wirkkunst charakteristische Hervortreten gelber und
orangefarbiger T6ne zu beachten ist —, die Form der Rankenbildungen, unter denen die charakteristische mittel-
rheinische gelappte Bliitenranke mehrfach wiederkehrt, die Zeichnung der Kopftypen auf den figuralen Stiicken,
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wie endlich die starke Betonung rein dekorativer Wirkungsabsicht, die ebenso in den flicheniiberwuchernden
Rankenoramenten wie in der streifigen Faltengebung und den Kompositionen zutage tritt.

Die Wappenteppiche in Darmstadt stehen wohl mit den Riicklaken im Mainzer Dom in einer auf gemeinsamer
Lokal- und Schultradition beruhenden Stilgemeinschaft — man vergleiche zum Beispiel den Fabeltier-Teppich
Taf. 172/173 mit dem Wappenstreifen Taf. 177—179 —, aber von einer Entstehung in derselben Werkstatt oder gar
nach Etllr\\-'urft'-n desselben Kiinstlers, wie sie Schmitz behauptet,') kann keine Rede sein. Die Wappenteppiche sind
viel gréber in derlfecllnik, viel weniger vornehm in der ganz andern Farbennuancierung, viel schwungloser in der
Z?whnung: wobei ich von den uniiberbriickbaren Unterschieden zwischen der Figurenzeichnung auf den Mainzer
Werken und auf den den Wappenteppichen unmittelbar angeschlossenen figuralen Stiicken gar nicht sprechen will.

Fiir die Entstehung unserer Gruppe am Mittelrhein, vermutlich in einem hessischen Zentrum, seien folgende
Argumente angefiihrt:

1. Die eben erwilhnten Zusammenhiinge mit andern als mittelrheinisch nachgewiesenen Werken. Neben den
Beziehungen zu den Mainzer Teppichen sind auch solche zu den #lteren mittelrheinischen Erzeugnissen nachzu-
weisen. Man vergleiche zum Beispiel das Rankenornament auf dem Wappenstreifen mit den Wappen von Bragan,
Ungern, Ispange und Cipern (Taf. 177—179) mit den ganz #hnlichen Rankenformen auf dem Gelnhausner Passions-
teppich (Taf. 169) oder auf dem Riicklaken mit der Geschichte des Wilhelm von Orlens (Taf. 170).

2. Die Auswahl der Wappen, unter denen die Wappen von Trier, Hessen, Nassau, sowie die rheinisch-
hessischen Geschlechterwappen der Hohenwisel, Schwalbach, Rolshausen, Busek deutlich auf das Kulturgebiet des
Mittelrheins weisen.

3. Die Nachrichten iiber die Vorgeschichte, soweit sie uns erhalten sind. Die vier Wappenstreifen im Museum
zu Darmstadt stammen aus dem SchloB zu Friedberg, die zwei Streifen bei Figdor aus Schloff Eisenbach in Hessen

sie befanden sich vorher in der Dorfkirche zu Gieflen — und das Antependium und der Fries mit weiblichen
Heiligen aus Wimpfen. Somit tauchten acht von den sechzehn Werken in mittelrheinischem Gebiet auf.

Die chronologische Einordnung wird durch die starke Zuriickgebliebenheit des Stils, die besonders bei den
figuralen Arbeiten, zum Beispiel bei dem Antependium in Darmstadt, deutlich zum Ausdruck kommt, wesentlich
erschwert. Immerhin mochte ich mit Hinblick auf den allgemeinen stilistischen Befund, auf die Formelemente der
Rankenbildungen, auf die Verwandtschaft mit den Mainzer Teppichen fiir die Entstehung der Gruppe im dritten
Viertel des XV. Jahrhunderts eintreten.

In loserem Verband mit den besprochenen Werken stehen die etwas spiiter entstandenen Wappenstreifen im
Museum zu Freiburg im Breisgau (Taf. 192/193). Auch hier sind auf Rankengrund Wappen mit ihrem Helmschmuck
angeordnet. Aber zwischen ihnen erscheinen wilde Leute, Jiinglinge und Médchen in zierlicher, gotischer Haltung,
Blumenschmuck im offenen Haar, in den Hinden Wappenschilde haltend.

Uber die Vorgeschichte dieser Stiicke sind uns die wichtigsten Daten {iberliefert.?) Sie befanden sich urspriing-
lich im Dominikaner-Nonnenkloster Liebenau in der Didzese Worms. Nach der Aufhebung des Klosters 1563 kamen
sie in das Schwesterkloster St. Katharina in Freiburg im Breisgau und nach Vereinigung dieses Klosters mit dem
Kloster Adelhausen 1694 in das letztere. Von hier libernahm sie die Altertimersammlung zu Freiburg.

Fiir die Lokalisierung auf den Mittelrhein besitzt diese Vorgeschichte, verbunden mit der Bestimmung der
Stifterwappen, kaum bezweifelbare Beweiskraft.

Das eine Wappen, ecin mit einem Prunkiéirmel bekleideter rechter Linkarm, der eine Rose hilt, in blauem
Feld,? ist das Wappen des mittelrheinischen Geschlechts von Wolfskehl, das andere, ein goldener halber Flug in
Schwarz,®) das der mittelrheinischen Familic Waldeck von Iben. Als Besteller des Teppichs kommen somit Junker
Philipp von Wolfskehlen und seine Gattin Barbara, geborene Waldeck von Iben, in Betracht, die auch den sogenannten
. Wolfskehler Altar® in der Galerie zu Darmstadt gestiftet haben.®) Das Paar heiratete 1457, Barbara starb 1494.5)
In diesem Zeitraum muf} also das Werk entstanden sein.

1) Schmitz, Bildteppiche, S. 110. — 2) Hermann Schweitzer, Schauinsland, XXXI. 1904. — 3) Die gleiche Figur verdoppelt bildet die
Helmzier, blau-silberne Helmdecke. — ¢) Als Helmzier iiber dem Spangenhelm ein rot und schwarzer Sturmhut mit zwei Biischen Pfauenfedern.
Schwarz-goldene Helmdecke. — 5) Friedrich Back, Verzeichnis der Gemilde des Grofiherzoglich Hessischen Landes-Museums in Darmstadt
1914, Nr. 11. — 6) Vgl. Johann Max Humbracht, Die hchste Zierde Teutschlands. Frankfurt a. M. 1707, Taf. 200 und 222. Nach der Grabschrift
des friiher in der Katharinenkirche zu Oppenheim, jetzt dort nicht mehr vorhandenen Grabsteins, die jedoch in einer Sammlung von 1611 in der
Seminarbiliothek erhalten ist, ist das Todesjahr 1494. Dagegen nennt eine Handschrift aus dem Jahre 1681, die wahrscheinlich von dem
pfilzischen Kirchenschaffner Krausse in Oppenheim herrithrt, dafiir das Jahr 1483. Vgl. Archiv fiir hessische Geschichte und Altertumskunde,
VIIL Bd., S.353. — Welche von den beiden Angaben die richtige ist, ldft sich bei dem Mangel an weiterem Quellenmaterial nicht entscheiden.
Vgl. auch Eduard Flechsig, Der Meister des Hausbuchs als Maler, Zeitschrift fiir bildende Kunst,1897, S. 10.
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Fiir seine Entstehung im letzten Jahrhundertviertel spricht die Bildung der Ranken. Es sind nicht mehr stili-
sierte Ornamente, sondern naturalistische Blitter und Bliiten, die hier den Rankengrund bilden, Nelken, Schnee-
ballen, Jelingerjelieber und andere. Dieser Wandel zum Naturalismus, den wir auch auf dem Teppich in Mann-
heim beobachten konnten, der in der Zeichnung der gewirkten Gesichtsziige dem Freiburger Wappenstreifen nicht
uniihnlich ist, vollzieht sich in der mittelrheinischen Bildwirkerei am Beginn des letzten Jahrhundertviertels.

Derselben Entwicklungsphase gehoren zwei Wirkstreifen im Germanischen National-Museum zu Niirnberg an,
die zugleich Héhepunkt und Ausklang des heraldischen Stils in der mittelrheinischen Wirkerkunst bedeuten. Auf dem
einen sind vier Wappen mit Helmschmuck in dreifacher Wiederholung dargestellt (Taf. 194a, b), auf dem andern ein
dreimal sich wiederholendes Muster mit zwei einander zugekehrten, schon gezeichneten Fabeltieren von phantasti-
scher Silhouette (Taf. 195a, b). Naturalistische Bliitenzweige, Disteln und Rosen fiillen auf beiden Stiicken den Hinter-
grund. Die kiihle Vornehmheit der Farbe, die dekorative Klarheit der Zeichnung, Feinheit und RegelmiBigkeit der
Textur machen die Stiicke zu den kiinstlerisch bedeutendsten Erzeugnissen ihrer Art.

Die Wappen konnte ich bisher nicht mit voller Sicherheit identifizieren, doch diirften zwei davon, die
‘Wappen mit den schreitenden, bekrénten Loéwen, die in derselben Form und Tinktur, doch mit anderer Helmzier
mehrfach am Mittelrhein nachzuweisen sind, wohl Wappen hessischer Geschlechter sein. Die Bliitenranken des
Hintergrunds zeigen in der Bildung und Schattierung der Bldtter Ahnlichkeit mit den Ranken auf der Liebeswerbung
in Mannheim (Taf. 176). Die strahlenférmigen Grasbiischel endlich sprossen am untern Rand des Vogelteppichs in
der fiir den Mittelrhein bezeichnenden Form an mehreren Stellen hervor.

EINIGE VEREINZELTE ZYKLEN DES LETZTEN JAHRHUNDERTVIERTELS

Vor Besprechung der letzten und kiinstlerisch bedeutendsten mittelrheinischen Gruppe sind noch zwei
Serien mit Darstellungen aus dem Leben Christi einzufiigen, die, um die Wende des letzten Jahrhundertviertels
entstanden, vermutlich ebenfalls als Erzeugnisse einer mittelrheinischen Werkstatt anzusprechen sind.

Wiihrend bei dem einen Zyklus, von dem nur zerfetzte Reste der Verkindigung, Heimsuchung, Beschneidung,
Anbetung der Konige und eines Olbergs {ibrig sind (Taf. 1963, b, 197), der Auffindungsort — sie befinden sich im
Kirchenschatz der Pfarrkirche zu Wimpfen a. B. — auf die Entstehung im Hessischen weist, sind fiir die Lokalisie-
rung der Passionsserie, von der vier Darstellungen: Olberg, GeiBelung, Dornenkrénung und Ecce Homo, in der
Sammlung Czartorisky zu Goluchow (Taf. 198—201), zwei zugehérige Stiicke mit Abendmahl und JudaskuB im
Musée des Tissus zu Lyon verwahrt werden (Taf. 202, 203), deren Vorgeschichte keinerlei Wegweiser bietet, einzig
stilistische Erwigungen mafigebend.

Die beiden Werke scheinen trotz der spiteren Entstehung der Wimpfner Folge, trotz der individuellen Ver-
schiedenheit der Entwiirfe gewisse Schulzusammenhiinge zu zeigen. Man vergleiche zum Beispiel den Christus in
Wimpfen (Taf. 197) mit derselben Figur auf dem Olberg der Sammlung Czartorisky (Taf. 198) oder auf dem JudaskuB
in Lyon (Taf.203), den Kopf, dem durch die in stumpfem Winkel zusammenlaufenden Augenbrauen ein Ausdruck des
Schmerzes verliehen erscheint, die Angabe des Haares und Bartes durch eng beieinanderstehende, parallele, dunkle
Linien oder die zeichnerische Behandlung des Gewandes. Man vergleiche die eigentiimliche Bildung der Haare bei
dem knienden Konig der Anbetung (Taf 196b) oder dem Priester der Beschneidung (Taf. 196b) mit der Haarbil-
dung des rechts stehenden Mannes auf dem Ecce Homo (Taf. 199) und anderes mehr. Und wihrend auf der Serie
in Wimpfen die Komposition der Verkiindigung (Taf. 196a) oder die kammartige Schattierung der Berge im
Hintergrund der Heimsuchung (Taf. 196a) mit anderen sicher mittelrheinischen Wirkereien, wie dem Teppich in
Maihingen (Taf. 207), Verwandtschaft zeigt, finden sich auch auf dem Olberg und Ecce Homo der Sammlung Czar-
torisky (Taf. 198,199) die fiir den Mittelrhein charakteristischen nierenférmigen, gelappten Bliitenformen. Auch die im
Hintergrund des Ecce Homo auftauchenden, stalagmitenihnlichen breiten Griiser, die wir schon auf der Mannheimer
Liebeswerbung beobachten konnten (Taf. 176), kehren auf mittelrheinischen Arbeiten der folgenden Gruppe wieder.

Zusammenhiinge mit der Schweizer Bildwirkerkunst und mit der Basler Holzschnittillustration sind hier
besonders deutlich. Die ersteren erweisen sich beim Vergleich mit dem Antependium im Ziiricher Museum (Taf. 85),
aufdem der Typus des Heilands und die Faltenbehandlung groBite Ahnlichkeit zeigen. Fiir die letzteren ist die Gegen-
iiberstellung der Teppichdarstellungen und der Holzschnitte in Bernhard Richels ,,Spiegel menschlicher Behaltnis®,
Basel 1476 zwingend. Man vergleiche z. B. den Judaskuf hier und dort (Abb. 76). Hat nicht der Basler Druck selbst,
so hat doch eine analoge Holzschnittserie den Darstellungen als Vorlage gedient.
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DER EINFLUSS DES HAUSBUCHMEISTERS

Die hochste Bliite der mittelrheinischen Wirkkunst
fillt in das letzte Viertel des XV. und den Beginn des
XVI. Jahrhunderts. Die Hauptwerke dieser Epoche bekunden
den beherrschenden Einflu des grofiten mittelrheinischen
Kiinstlers, des Hausbuchmeisters.

Am Beginn der neuen Entwicklungsphase steht ein
kiinstlerisch allerdings minder bedeutender Bildteppich,
von dem ein Streifen im Kunstgewerbemuseum zu Kéln
(Taf.204/205a),ein anderer im Viktoria- und Albert-Museum
zu London (Taf. 204/205b) verwahrt wird.

Der dargestellte Stoff, dessen literarische Vorlage un-
bekannt ist, entspringt wieder dem beliebtesten Motiven-
komplex der mittelalterlichen Bildwirkkunst. Es ist die Ge-
schichte einer Jungfrau, die die wahre Treue sucht.!) In
hofischem Kleid, ein Blumenschapel in dem zu Zépfen
geflochtenen Haar, erscheint sie in den meisten der in
kontinuierender Darstellung aneinandergereihten Szenen.
Ihr Zwiegesprich mit einem Jiingling,?) (Abb. 77) ihre
Begegnung mit einem Einsiedler,?) mit einem Engel, mit
der Madonna wird auf dem Ké&lner Streifen geschildert;
unmittelbar anschliefend auf dem Londoner Stiick ihr Gebet,
ihre Beichte,?) ihre Reue®) und Kommunion und die end-
liche Aufnahme in ein Kloster, das der von Welt und Liebe
Enttduschten den wahren Frieden verspricht.)

Der Inhalt sowohl wie die sachliche Eindringlichkeit
der letzten Szene — man beachte den Empfang der
Abtissin, die Darstellung der Nonnen und des Klosters Abb. 76. Holzschnitt aus Bernhard Aichels ,,Spiegel menschlicher
mit dem Hausspruch — lassen vermuten, daB es sich um RERERO it 115
eine Klosterarbeit handelt.

Die Entstehung im mittelrheinischen Kulturgebiet wird durch mannigfache Anzeichen bestitigt.

1. Durch Herkunftsnachrichten. Der Streifen in Kdln soll, wie Creutz berichtet, in Mainz aufgetaucht sein.

2. Durch die Kennzeichen mitteldeutscher Mundart in den Inschriften.

3. Durch die Ubereinstimmung stilistischer und technischer Merkmale auf andern zuverldssig mittelrheinischen
Wirkereien. Die Bildung der Striucher mit naturalistischen Bldttern und Bliiten, der Blumenstauden am Boden,
der hier besonders auffallenden stalagmiteniihnlichen Griser verbinden dieses Werk mit frither besprochenen
Arbeiten, die geRederte Faltenmodellierung, die schon auf Einfliisse der niederlindischen Technik weist, die
Zeichnung der Haare in parallelen Strihnen und hakenférmig umgebogenen Locken werden wir auf spitern mittel-
rheinischen Erzeugnissen wiederfinden.

4. Durch Einordnung in die allgemeine ortliche Stilentwicklung. Der Einflufi des Hausbuchmeisters und seines
Kreises, auf den schon Creutz hinwies,?) ist wohl in einzelnen Figuren, wie in dem Treue suchenden Midchen, dem

s

s e

1) Hier sei an den dhnlichen Grundgedanken der Darstellung auf dem Wildleute-Teppich in Briissel erinnert. Vgl. Tafel 171. — 2) Dies
war die erste Szene, die jetzt unrichtig an der rechten Seite angesetzt ist, vielleicht weil sich links neben der halben Darstellung die Wieder-
holung der beiden fast identischen Gestalten der Jungfrau nicht gut gemacht hitte. — 3) Das Motiv der Jungfrau, die die Treue sucht und von
einem Minch auf Gott verwiesen wird, findet sich auch auf einer mittelrheinischen Model im Museum zu Mainz. Vgl. J. B. Dornbusch.
Uber Intaglien des Mittelalters und der Renaissance, Jabrbiicher d. Ver. v. Altertumsfreunden im Rheinlande, Heft LVIIL. 1876, S. 120 ff.
W.v. Bode und W.F.Volbach, Gotische Formmodel, Berlin (1918, 5. 43, Taf. V1, 1). Das Spruchband der Frau lautet hier: ,,untruwe hait mir
so we getan | daz ich...mag gestan, das des Monches: jonfrauwe reyn | truwe findet . . . e aleyn®. 4) Der unmittelbare Zusammenhang
der beiden Streifen geht aus dem Umstand hervor, daB die Madonna dem Midehen Reue und Beichte empfiehlt: ,,Wiltu myn kint han yn
trewen | so bicht dyn sunde und hab rechte rewen®, eine Aufforderung, der sie am Beginn des Londoner Streifens nachkommt: ,,Das mir maria
kindt in trew mng_u.l werden | so wil ich min sunde bichten uf erden®. 5) Die Reue ist vert icht durch Reinwaschen ihres Herzens: ,Sal
ich myn sunde hy leshen | so muss ich my hertz im blud wesche®. — ) Der Priester ist durch das schwarze Skapulier als Zisterzienser
deutlich gckunnzéichner, wie ja auch das Frauenkloster ein Zisterzienserinnenkloster zu sein scheint. — 7) Max Creutz, Ein rheinischer Wirk-
teppich. Deutsche Monatshefte, 1I. Jahrg., 12. Heft, S. 412/13.
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Abb. 77. Ausschnitt aus dem Teppich mit der Suche nach der Treue. K&ln, Kunstgewerbe-Museum.

20 Kurth, Bildteppiche
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Jiingling (Abb. 77) und der Madonna auch durch die textile Ubersetzung der wohl koloristisch interessanten, aber
zeichnerisch ziemlich rohen Klosterarbeit noch zu erkennen.

Fiir die Entstehung im Beginn des letzten Jahrhundertviertels zeugen die weltlichen Trachten, die noch ganz
fliichenhafte Komposition in Verbindung mit der schon naturalistischen Durchbildung der Ranken des Hintergrunds.

Aus derselben Epoche und Gegend stammt eine andere Klosterarbeit, ein Antependium mit Anna selbdritt
und den Heiligen Dorothea, Barbara, Katharina und Agnes — in bayerischem Privatbesitz (Taf. 206).

Der Rhythmus der Farbtdne, in dem die Verbindung von Seide und Metallfiden sowie die fiir mittelrheinische
Wirkereien charakteristische orangegelbe Nuance einen wichtigen Faktor bildet, kennzeichnet dieses Werk ebenso
als Erzeugnis der mittelrheinischen Schule, wie die Typik der Figuren — man vergleiche die Heiligen mit der
Madonna des Treueteppichs in K6ln (Taf.204/205a) —, die Bildung der breit aufgeldsten, herabwallenden Haare aus
abwechselnd orangefarbenen und gelben Parallelstrihnen mit hakenférmig umgebogenen Spirzen oder die noch
stilisierten Rosenranken des Hintergrundes. Die Gesichtsziige sind hier wie auf ilteren mittelrheinischen Arbeiten
nicht eingewirkt, sondern in diinnen Seidenfiden gestickt, Endlich bestitigt auch die Lage des Auffindungsortes

das Stiick stammt aus dem Kloster Marienberg oberhalb Boppard am Rhein — die Richtigkeit unserer Be-

stimmung.

Die kiinstlerisch bedeutendsten Erzeugnisse dieser letzten Entwicklungsphase bietet eine kleine Gruppe von
Wirkteppichen, die durch enge Stilgemeinschaft verkniipft sind:

1. Ein Streifen mit vier Szenen aus dem Leben der Jungfrau in der fiirstlich Wallersteinschen Sammlung zu
Maihingen (Taf. 207).

2. Ein Riicklaken mit der Geschichte der Susanna im Schlofimuseum zu Berlin (Taf. 208—211), ein Werk,
dem vermutlich ebenso wie dem Lazarus-Teppich in Basel ein dramatisches Spiel des XV. Jahrhunderts als
literarische Vorlage gedient hat. Die grofite Ahnlichkeit zeigt im Inhalt das Niirnberger Fastnachtsspiel: ,,Hye hebt
sich an das Leben der heyligen frawen Susanna etc.“!) In der Dichtung erscheinen Einzelheiten der Erzihlung, die
sich im Bibeltext (Buch Daniel, 13) nicht, wohl aber auf dem Teppich finden.?)

3. Der Sippenteppich im Kapitelsaal des Mainzer Doms (Taf. 212—214).

Obzwar die zwei letztgenannten Stiicke an kiinstlerischer Qualitit, an Bedeutung der Komposition und
Zeichnung, an Feinheit der technischen Durchbildung den Streifen in Maihingen bei weitem iibertreffen, bezeugt
doch die Ubereinstimmung bezeichnender Stilmerkmale die Werkstattzusammengehorigkeit der drei Arbeiten. Es
geniigt zu dieser Feststellung der Vergleich der Frauentypen mit den vorgewdlbten Augen und dem gesenkten, von
den Lidern halb verschleierten Blick, der Vergleich der Haar- und Bartbehandlung mit den hakenférmig um-
gebogenen Locken, der Vergleich der Pflanzenbildungen oder strahlenférmigen Griser, die den Grund beleben. Auch
die Modellierung der Gewiinder stimmt iiberein, die breitflichige, gefiederte Schattierung, die den Faltenziigen einen
Ausdruck von Unruhe gibt. Endlich ist auch die Farbenpalette die némliche. Auch bei diesen Arbeiten ist wie bei
den friiher besprochenen das Hervorleuchten einer orangegelben und einer leuchtend griinen Nuance zwischen den
kriftig roten, blauen Ténen mitbestimmend fiir den farbigen Gesamteindruck.

1) Adelbert v, Keller, Fastnachtsspiele aus dem XV. Jahrhundert. Nachlese. Bibliothek des literar. Vereins Stuttgart, XL VI. 1858. 129.
2) Sogar manche der Verse haben Ahnlichkeit. So sagt Susanne vor dem Bade zu ihren Migden:

auf dem Teppich: ,,Ich werd mich wachsen schlisst die dur
Und bringt mir seyf und oell herfur.*

im Fastnachtsspiel: ,Ir lieben tdchter, zaicht mir her!
Des 6ls und der seyffen ich peger,
Das ich mich salb, wasch, und dann nu
Get und schliest dy thiir nach euch zw I

oder einer der beiden Alten:
auf dem Teppich: ,,Unter eym mel baum es geschach
Dass ich sie by d& junge sach.”

im Fastnachtsspiel: ,,Unter einem zipperpaum dass geschach
da selbs ich sy pey einander liegen sach.




Fiir all diese Eigentlimlichkeiten finden sich in den zuvor besprochenen Arbeiten Analogien. Insbesondere
erscheinen die zwei Streifen mit der Suche nach der Treue und das Antependium mit Anna selbdritt und Heiligen
als Wegbereiter des in den drei letzterwiihnten Wirkereien voll entfalteten Stils. ')

Auch die Bestellerwappen, die auf zweien der Werke angebracht sind, bestitigen die Entstehung am Mittelrhein.

Der Streifen in Maihingen trigt die Wappen der mittelrheinischen Adelsfamilien Landschaden von Stainach
(eine schwarze Lyra auf Weifi),?) Craysen von Lindenfels (zwei weifle Balken in Blau),?) Kaemmerer von Dalberg
(von Gelb und Blau sechsmal mit Spitzen geteilt, im gréfiern blauen Feld sechs weifle Lilien, 3, 2, 1)) und ein vier-
geteiltes Wappen, zusammengesetzt aus den Wappen der rheinischen Geschlechter von Altdorf genannt Wolnschliger
(weiB-blau geteilr)®) und Greifenclau von Vollrat (linker weifier Schrigbalken in Schwarz).®)

Es handelt sich hier vermutlich um eine Ahnenprobe, doch war die Allianz, die der Datierung ein Riickgrat
verliehen hitte, nicht festzustellen.

Der Sippenteppich, der nach Falks Angabe aus dem Kloster Altenmiinster bei Mainz stammt,”) trigt die
Wappen der Hilgin oder Hilchen von Lorsch (ein von vier, drei gelben Lilien begleiteter silberner Balken in
Schwarz) und der Familie von Dietz (ein gelber Léwe in rotem, weiBbordiertem Schild), zweier angesehener
und reich begiiterter Geschlechter des Rheingaus.®) Als Stifter kommen nur Johann Hilchen von Lorsch, Ritter
1450°) und seine Gemahlin Agnes von Dietz in Betracht.!?)

Der dritte Teppich endlich, der keine Wappen trigt, bietet durch seine Inschriften ein Lokalisierungsindiz.
Wie Roethe festgestellt hat,!') zeigen die Formen dieser Inschriften deutliche Merkmale der mittelrheinischen
Mundart, ja sie weisen, soweit eine solche Bestimmung maglich ist, direkt auf Mainz als Entstehungszentrum.

Neben die stilistischen, historischen und sprachlichen Argumente tritt als wichtiger Bestimmungshinweis der
enge Zusammenhang mit der zeitgendssischen mittelrheinischen Tafelmalerei. Ich habe schon seinerzeit auf die
Beziehungen des Sippenteppichs zum Meister des Seligenstidter Altars im Museum zu Darmstadt sowie zum
Zyklus des Marienlebens in der Mainzer Altertiimersammlung hingewiesen,'®) beides Werke, die mit dem Haus-
buchmeister in Schulzusammenhang gebracht werden. Nunmehr hat Schmitz mit beachtenswerten Griinden auch
die nahe Verwandtschafr der Freiburger Kreuzigung und der iibrigen dem Hausbuchmeister zugeschriebenen Werke
mit dem Susanna-Teppich dargelegt.’”) Tatsichlich sind die Ubereinstimmungen in der Typik der Figuren, ihrer
Haltung — man beachte die auf der Brust gekreuzten Hinde —, in der Bildung der Haare, der Gewinder, der
Trachten, in den ganzen Prinzipien des Bildaufbaues so grof, daB an einen eigenhiindigen Entwurf des Hausbuch-
meisters wohl gedacht werden konnte.

Weisen schon die Stilbeziehungen der drei Werke auf ihre Entstehung um die Wende des XV. und XVI. Jahr-
hunderts, so wird diese Datierung durch die auf dem Sippenteppich eingewirkte Jahreszahl 1501 zur GewiBheit
erhoben.

Einige andere Arbeiten stehen in loserem Verband mit den eben besprochenen, sind aber als Trabanten der
Gruppe anzugliedern. So das Fragment mit der Rheinfahrt der heiligen Ursula in der Altertimersammlung zu
Mainz (Taf. 215), das ich schon vor mehreren Jahren besprochen und publiziert habe.') Als Auffindungsort auch
dieses Stiickes, das sich in allen oben geschilderten Besonderheiten, der Falten- und Haarbehandlung, der Typik
und Bodenbildung der Gruppe des Sippenteppichs anschlieBt, hat, soweit verfolgbar, Mainz zu gelten.

Auch das Antependium in Gelnhausen mit drei Szenen aus dem Leben Marid (Taf. 216) erweist sich bei
genauerem Vergleich als eine kiinstlerisch vortreffliche stilistische Weiterbildung des Marien-Teppichs in Maihingen.
Stimmen mit diesem die Grundelemente der Kompositionen wie die Haltung einzelner Figuren — ich verweise auf
die Anbetung des Kindes mit der Verkiindigung an die Hirten im Hintergrund, auf die Anbetung der Kanige, die

1) Vergl. Betty Kurth, Ein Erzeugnis mittelrheinischer Bildwirkkunst. Mainzer Zeitschrift X. 1915, S.87. — 2) Siebmacher, I. Bd.,
S.23. — 3) Ibidem, I. Bd,, 133. — 4) Ibidem, I. Bd,, 122. — 5) Ibidem, L. Bd., 122. — 6) Humbracht, Die hichste Zierde Teutschlands,
8. 32. — 7) Falk, Der Prachtteppich mit dem Stammbaum Christi im Mainzer Dome. Kirchenschmuck. Hg. vom Christl. Kunstverein der Didzese
Rottenburg. XII. Jahrg., 1868, 3. Heft, 8. 8 ff. Woher Falk diese Notiz hat, konnte ich bisher nicht feststellen. Zum alten Bestand des Domes
gehort der Teppich sicher nicht. 8) Franz Joseph Bodmann, Rheingauische Altertiimer. Mainz 1918, I. Bd,, S. 335 u. Taf. I, Nr. 32. —
F. Otto, Johann Hilchen von Lorsch. Annalen d. Vereins f. Nassauische Altertumskunde, 24. Bd.,, 1892, S. 1 ff. — 9% Johann Hilchen von
Lorsch wurde vom Stift St. Maria ad Gradus zu Mainz auf Verwendung seiner Schwiiger Otto und Dietrich zu Dietz im Jahre 1470 mit der
Vogtei Langenseifen belehnt. Vgl. W. Sauer, Archivalische Mitteilungen. Annalen des Vereins f. Nassauische Altertumskunde, 20. Bd., 1888,
S.73. — 10) Joh. Max Humbracht, Die hchste Zierde Teutschlands. Taf. 133 und 147. — !1) Hermann Schmitz, Mittelrheinische Bild-
teppiche. Berliner Museen. 1919, Sp. 20 u. 52. — 12) Betty Kurth, Mainzer Zeitschrift 1915. — 13) H. Schmitz, Der Hausbuchmeister im
Kunstgewerbe. Der Kunstwanderer 1919, S. 47. — Idem, Berliner Museen 1919, Sp. 21. — Idem, Bildteppiche, S. 114. — 1%) B. Kurth,
Mainzer Zeitschrift 1915, S. 87 ff.
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Abb. 78, Wirkteppich mit der Geschichte des Jerobeam (Ausschnitt). Schlo8Wolfegg, Sammlung des Fiirsten von Waldburg-Wolfegg-Waldsee.

Haltung des stehenden biirtigen Konigs, die Madonna mit den auf der Brust verkreuzten Armen etc. —, so dhneln
dem Sippen- und Susannen-Teppich die Gewinder in ihrem komplizierteren Faltenschwung, die Modellierung und
Haarbehandlung, die Charakrerisierung der Pflanzen und anderes mehr. Zu dem Zusammenhang mit der mittel-
rheinischen Kunst gesellen sich hier noch oberrheinische Einfliisse, die in der dem Werk Schongauers entlehnten
Art der scharfbriichigen Faltenbehandlung zutage treten, in der Zeichnung der Engel und in den Landschaftsansichten,
bei denen zum Beispiel der kahle Baum auf dem Hiigel an Gepflogenheiten dieses Kiinstlers erinnert.

Das Verhiltnis zu den besprochenen Werken und der grofiere Figurenaufwand der Kompositionen bestimmt
auch die chronologische Einordnung dieses Teppichs in die ersten Jahre des XVI. Jahrhunderts.

AUSKLINGEN DER BODENSTANDIGEN ENTWICKLUNG

Die produktive Entwicklung der mittelrheinischen Wirkkunst hat mit der letztentrollten Phase ihr Ende
erreicht. Wohl versiegt die langgepflegte Ubung nicht allsogleich, aber die kiinstlerische Qualitit wird, ungeachtet der
aus der niederlindischen Wirkerei iibernommenen technischen Neuerungen, geringer, die Zeichnung roher, der
Niveauabstand zu den andern zeitgenissischen Bildkiinsten griBer. Weder die Richtung dekorativen Flichenstils noch
der bildmiifige Ausbau der Kompositionen wird weiter fortgebildet. Selbst die bedeutendsten, zwischen 1510 und 1550
entstandenen Werke, wie der von Schmitz publizierte Teppich mit der Geschichte des verlorenen Sohnes im Kaiser

20* Kurth, Bildteppiche
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Abb. 79. Wirkteppich mit der Geschichte des Jerobeam (Ausschnitt). SchloB8Wolfegg, Sammiung des Fiirsten yon Waldburg-Wolfegg-Waldsee.

Friedrich-Museum ) oder der hier zum erstenmal abgebildete, schine, wohl aus derselben Werkstatt stammende
Teppich mit der Geschichte des Jerobeam in der Sammlung des Fiirsten von Waldburg-Wolfegg-Waldsee auf
SchloB Wolfegg (Abb. 78—80), ein Werk, dessen Lokalisierung durch 16 am untern Rand eingewirkte und bezeich-
nete Wappen mittelrheinischer Geschlechter bestiitigt wird, oder endlich der 1540 datierte Streifen mit Weiber-
listen, der aus der Sammlung Lipperheide in die Sammlung Iklé in St. Gallen gelangte (Abb. 81, 82) und ebenfalls
mittelrheinische Wappen triigt, alle diese Werke erscheinen mit ihren friesartigen Kompositionen, ihrem wirren
Figurengedriinge, ihren kraus verschlungenen Spruchbindern als verspitete Abwandlungen gotischer Formen, die
nur in sekundirem Beiwerk, in Architekturen und Kostiimen Einfliisse der Renaissance erkennen lassen,

Erst in der zweiten Hilfte des XVI. Jahrhunderts werden der mittelrheinischen Teppichkunst durch die
Ansiedelung niederlindischer Wirker in Cassel, Frankenthal, Frankfurt und anderen Orten?) neue Sifte zugefiihrt,
die aber gleichzeitig die national-volkstiimlichen Keime dieser Kunstiibung zerstorten.

ZUSAMMENFASSUNG

Der Entwicklungsablauf der gotischen mittelrheinischen Wirkkunst ergab einen der oberrheinischen Ent-
wicklung nicht unihnlichen Grundrif. Die Abzweigung von der Malerei miindet in einem dekorativen Flichenstil,
der hier das zweite und dritte Viertel des XV. Jahrhunderts beherrscht. Das Hervortreten heraldischer Elemente,
die Vorliebe fiir Wappenfriese ist als spezifische Besonderheit der mittelrheinischen Wirkkunst zu erkennen.

1) Berliner Museen 1919 und Bildteppiche, S. 113—116. — 2) Schmitz, Bildteppiche, S. 130F.




Abb, 80, Wirkteppich mit der Geschichte des Jerobeam (Ausschnitt). Schlof Wolfe gg, Sammlung des Fiirsten von Waldburg-Wolfegg-Waldsee.

Wihrend diese jedoch in den ersten drei Jahrhundertvierteln unter dem deutlichen EinfluB der oberrheinischen
Teppichkunst steht, einem Einfluf, der in Komposition und Figurenzeichnung ebenso wie in ornamentalen Details
zum Ausdruck kommt, entwickelt sie sich im letzten Jahrhundertviertel mit dem Einsetzen naturalistischer
Bestrebungen, bildmifiiger Kompositionsversuche zu grofiter Bliite und Selbstindigkeit. Den kiinstlerischen Hohe-
punkt bedeuten jene Werke, die die Schleppe der Kunst des Hausbuchmeisters tragen.

TRIER

In zwei alten Handschriften der Trierer Stadtbibliothek (Ms. 1656—363 und Ms. 2092—683), Chroniken der
Abtei St. Matthias, die bis zum Jahre 1689, bezichungsweise 1773 reichen und viele fiir die Bau- und Kunstgeschichte
Triers wertvolle Nachrichten enthalten,!) findet sich bei der Schilderung der Wirksamkeit des Abtes Johannes Donre,
der von 1451 bis 1484 der Abtei vorstand, die folgende, in beiden Handschriften iibereinstimmende Eintragung:

»Tabernaculum cum imaginibus ante retro altare S. Matthiae fieri fecit moniales ad St. Medardum
texebant tapetes illas dependentes per nostrum chorum a dextris et a sinistris —...%

Es ist mehr als wahrscheinlich, daB die hier erwiihnten ,tapetes®, die von den Konventualen von St. Medardus?)
hergestellt wurden, Wirkteppiche waren. Fiir diese Vermutung spricht die Verbindung der Tatsache, daB es sich
um Wandteppiche handelte, die den Chor schmiickten — eine Funktion, die in der Spitgotik fast ausschlieBlich

1) Vgl. Fr. Kutzbach, Nachrichten zur Bau- und Kunstgeschichte Triers und der Trierer Abtei St. Matthias fiir die Jahre 1318—1565.
Trierisches Archiv, Heft XII, 1908, S.77. — 2) St. Medard war der Abtei St. Matthias inkorporiert. Vgl. H. V. Sauerland, Drei kleine Trierer
Notizen. Trierisches Archiv, Heft XV., Trier 1909, S. 104

157




e
SUCANNA

"
ikl

Abb. 81. Gewirkter Streifen mit Weiberlisten von 1540 (Ausschnitt). St. Gallen, Sammlung IkIé.

gewirkten und gestickten Bildteppichen und nur in seltenen Fillen gemusterten Geweben zufiel —, mit der Bezeichnung
wtexere, die deutlich auf eine Stuhlarbeit weist und die Maglichkeit gestickter Werke ausschlieBt.

Dafi gewirkte Bildteppiche in eben jener Zeit als Chorschmuck in den Kirchen von Trier hingen, das
bezeugt eine andere Quelle. In einer handschriftlich erhaltenen Speierischen Chronik im Archiv zu Karlsruhe, die
vermutlich in den Jahren zwischen 1455—1473 geschrieben wurde, heifit es bei der Schilderung der denkwiirdigen
Zusammenkunft Kaiser Friedrichs III. mit Herzog Karl dem Kiihnen in Trier:!)

»Item der romische keyser und der hertzog von Borgundien stunden by einander in der kirchen unter eyme
swartzen umbhangk, das was kostlich geziert, und warent gulden thucher uff die erde gebreit, und die kirche was
umbehangenmit kostlichen gewircktenthuchern; inn dem core was uff gehangen das lijden und der
gantz passion Christi, da waren auch thucher mit der hystorien Troyana gar kostlich gewirckt.

Wagen wir es, aus diesen Quellennachrichten auf das Bestehen einer Wirkindustrie in Trier zu schliefien, so
liegt es nahe, nach Stiicken Umschau zu halten, fiir die sich Anzeichen trierischer Herkunft ergeben.

An erster Stelle nenne ich einen kleinen Wirkteppich mit dem Tod der Maria (Taf. 217), der kiirzlich aus
der Sammlung Dirksen in Berlin in eine andere Privatsammlung gelangt ist. Die fast symmetrische Komposition
ist vollig in eine Raumschicht gebannt. Der Vertikalismus der eng neben einander gedriingten Apostel, die zum
Teil mit groBen Kerzen in den Hinden zu Seiten des Heilands in feierlichem Aufzug erscheinen, erhilt durch die
streng isokephale Anordnung und durch das horizontal in die Bildebene gestellte Bett der Sterbenden ein geome-
frisches Gegengewicht. Die Kéopfe, die in ihrer eigenartig individuellen Stilisierung nicht ohne Ausdruck sind,
stehen zu den unformigen, verzeichneten FiiBen und Hiinden in deutlichem Gegensatz. Und die Stalagmiten des
hier zickzackférmig stilisierten Bodens erinnern noch weniger an Griiser als die dhnlichen Bildungen, die wir
auf andern Arbeiten als Kennzeichen der mittelrheinischen Bildwirkkunst kennen gelernt haben.

Die Datierung des Stiickes ist nicht leicht. Zichen wir ein starkes Retardieren in Komposition und Figuren-
zeichnung gegeniiber der zeitgendssischen Malerei in Betracht, so scheinen mir die Faltenschwingungen insbeson-
dere der Mintel, die Charakterisierung der Kopfe, die Bildung des Beiwerks, der Polster und Truhe und die ver-
suchte Verkiirzung des Bettes auf eine Entstehung in der Mitte des XV. Jahrhunderts zu weisen.

Fir die Lokalisierung auf Trier vermag ich nur die engen stilistischen Zusammenhiinge mit einem nun zu
besprechenden, spiter entstandenen Wirkteppich im Provinzialmuseum in Trier anzufithren, dessen vermutliche
Herkunft aus altem Kirchenbesitz der Umgegend als sekundiires Argument fiir meine Hypothese zu werten ist
(Taf.218—220).%) Auf dunkelrotem, von Eichen- und Lorbeerzweigen ausgefiilltem Grund erscheint Christus zwischen
den Aposteln. Er steht, sie an GréBe etwas iiberragend, in der Mitte. Zu seinen Seiten sind in gleichen Abstinden
je sechs Apostel angeordnet, die teils zu ihm, teils zu einander orientiert sind. Die lateinischen Namen sind auf
einem in Kopfhohe der Gestalten befindlichen, weiBlen Streifen eingewirkt. Ein Wolkenband bildet den oberen,
eine stilisierte Rankenbordiire den unteren AbschluB des Teppichs. Auch die schmalen, schief gestreiften Seiten-
borten sind erhalten. Sie sind ganz Zhnlich jenen, die wir als bezeichnendes Merkmal bei vielen andern mittel-
rheinischen Wirkteppichen beobachten konnten.

) F. J. Mone, Quellensammlung der badischen Landesgeschichte, I. Bd., Karlsruhe 1848, S. 509. — 2) Das Stiick stammt aus der
Sammlung I. P. . Hermes, der das Stiick seiner Heimatstadt vermachte.
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Abb. 82. Gewirkter Streifen mit Weiberlisten von 1540 (Ausschnitt). St. Gallen, Sammlung Iklé.

Das vorgeschrittene Raumempfinden, das in den vorn und riickwirts von eng gereihten, breiten, stilisierten
Griisern begrenzten Bodenstreifen, der schon eine Vertiefungsillusion aufkommen 1ifit, zutage tritt, die plastische
Gewandmodellierung, die durch weifie Hohungen unterstiitzt wird, und der Reichtum an Stand- und Haltungsmotiven
der Figuren weisen die Entstehung dieses Stiickes schon in das letzte Drittel des XV. Jahrhunderts.

Fiir den Stilzusammenhang mit dem zuerst besprochenen Teppich scheinen mir, ungeachtet des Zeitunterschieds,
folgende Ubereinstimmungen beweisend: die Ahnlichkeit in der Individualisierung der Kopfe, in der Haar- und
Bartbehandlung, den Wangenkreisen, den stark betonten Augen mit den vielfach durch weifie Glanzlichter geho-
benen Augiipfeln, — eine Eigentiimlichkeit, der ich sonst nirgends in der Wirkkunst begegnet bin, die Ahn-
lichkeit der Faltenbehandlung in ihrer wirktechnischen Durchbildung — die Farbiiberginge sind hier nicht durch
strahlige, gefiederte oder kammartige Bildungen, sondern durch vertikale Streifung erzielt —, die Ahnlichkeit in
der Verwendung und Formung der Griser und anderes mehr.

Ein dritter Bildteppich, den ich in Trier entstanden glaube, stellt drei Szenen aus der Geschichte Joachims
dar(Taf.221). Auch dieses Werk, das sich in der Bibliothek zu Trier befindet,stammtvermutlich aus altem Kirchenbesitz
der Gegend. Neben dem Auffindungsort bieten hier die sprachlichen Formen derInschriften ein Lokalisierungsindiz. Der
Vergleich mitaltenTrierer Urkunden ergab, dafi die Inschriftencharakteristische Merkmale derTrierer Mundart zeigen. ')

Im Stil scheint dieser Teppich dem eben besprochenen verwandt, wenn auch von anderer Kiinstlerhand ent-
worfen. Die Képfe zeigen Ahnlichkeit mit den Aposteln, insbesondere in Haar- und Bartbehandlung. Die Falten-
bildung hat dieselbe frither hervorgehobene technische Eigentiimlichkeit liingsstreifiger Farbeniiberginge. Der Kleine
Eichenbaum auf der Verkiindigungsszene zeigt eine ganz iihnliche Bildung der Blitter wie der Rankengrund des
Apostelteppichs. Und endlich scheint die am untern Rand beider Werke angefiigte, schmale, gedreieckte Wirkbordiire,
sofern sie zum urspriinglichen Bestand gehorte,?) auf eine Werkstattgemeinsamkeit zu deuten.

Gelungene Versuche einer Raumvertiefung sind auch hier zu beobachten. Insbesondere in der Tempelszene,
wo der Fliesenboden und der schief in die Bildebene geschobene Altar als Raumschieber wirken. Auch ist das
Bediirfnis vorhanden, durch Hervorhebung des seelischen Moments der Darstellung Nachdruck zu verleihen. Man
beachte zum Beispiel Bewegung und Ausdruck des aus dem Tempel gewiesenen Joachim. Diese fortschrittlichen
Merkmale riicken ungeachtet vieler Schwiichen die Entstehung auch dieses Werkes in die Spértzeit des XV. Jahr-
hunderts. Uberdies bietet das Kostiim des Joachim und die Kopfbedeckung der heiligen Anna einen chronologischen
Anhalt. Wir diirfren bei der Datierung des Stiickes ins letzte Dritrel des XV. Jahrhunderts kaum wesentlich irren.

Ob diese drei Werke freilich im Kloster St. Medard entstanden sind, mufl dahingestellt bleiben. Sicher ist
nur, daB sie mit Trier in Beziehung stehen und dafl ihr wohl vorhandener Zusammenhang mit den iibrigen mittel-
rheinischen Arbeiten — Trier gehirte kiinstlerisch zum Mittelrhein — sowie auch ihre wesentlichen Abweichungen
von diesen ihnen innerhalb des besprochenen Kulturkreises eine Sonderstellung anweisen.

1) Z. B. ,,schaif®, ,,getrifen’, ,porte’; in einem Schreiben der Heimbacher Schaffen von 1521 kommt vor: straif statt straf, schriven
statt schreiben, laissen statt lassen, darnaich statt darnach. Vgl. Becker, Die Rheinischen Ortschaften Niederheimbach und Trechtinghausen
vom Jahre 1529. Trierisches Archiv, 19. Bd. — 2) Eine Feststellung des urspriinglichen Bestandes war nicht méglich, da ich die Werke nicht
im Original untersuchen konnte.
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III. MITTELDEUTSCHLAND

Nordlich von Franken und dem Mittelrhein liegt ein Kulturgebiet, das, im Osten von der Saale begrenzt, im
wesentlichen das nordliche Hessen und Thiiringen umfafit. Die Kunstdenkmiler dieses Gebietes hat Dehio in seinem
Band ,,Mitteldeutschland“ bearbeitet.')

Diesem Kulturzentrum méchte ich auf Grund vereinzelter Indizien eine Reihe von Bildteppichen zuschreiben,
die, der Einordnung in die andern Schulen widerstrebend, nur durch lose Fiden mit mittelrheinischen und frinkischen
Gruppen, so mit den Arbeiten aus Trier und Eichstidt, verkniipft zu sein scheinen.

Das dlteste dieser Werke ist ein Teppich mit der Geschichte des verlorenen Sohnes in der Elisabethkirche zu
Marburg (Taf. 222—225). Schon dieser Auffindungsort weist auf die in Rede stehende Gegend. Und obzwar sich
nicht mit Sicherheit feststellen ldfit, ob der Teppich als alter Kirchenbesitz zu betrachten ist, so ist es doch immerhin
mit Riicksicht auf die geringe Mobilitit solchen Besitzes mdglich, dafi er unter den in einem Inventar von 1480
aufgezihlten ,,VI Teppichen gross und klein vor den Hochaltar“?) subsumiert ist.

In acht rechteckigen Feldern, die von lateinischen Spruchbéindern umrahmt sind, wird uns das biblische Gleichnis
wie ein Ritterroman, wie eine inhaltsreiche Dichtung in ausdrucksvoller Anschaulichkeit erziihlt. Eine stilisierte
Rankenbordiire mit kleinen eingestreuten Bildern, die den Werdegang des Menschen von der Geburt bis zum Tode
schildern, umgibt die Darstellungen.

Fiir die Datierung besitzen wir in den deutlich charakterisierten Zeittrachten, die noch ganz unter der Signatur
der Zaddelmode stehen, wichtige Kriterien. Die Formen der gezaddelten Gewiinder mit Schulterkragen, der Sack-
irmel, der Kopfbedeckungen, der Haartrachten entsprechen ganz den Moden, die in Deutschland im ersten Drittel
des XV. Jahrhunderts getragen wurden.

Bezeichnend fiir dieses Stiick ist gegeniiber allen bisher besprochenen Gruppen die starke Stilisierung aller
Formen. Nicht nur der Ranken, die schwunglos und plump gebildet sind. Man kdnnte geradezu von einem rhombischen
Stil sprechen. Denn die Kidpfe, die Augen, die Sprenkelung der Pferde zeigen rhomboide Formen, wiihrend die Haare
und die Pflanzen, die im Hintergrund verstreut sind, aus kleinen Rhomben zusammengesetzt erscheinen.

Endlich sei auf die ganz zeichnerische Gewandbehandlung, auf die fast nur durch Linien angedeuteten Falten-
ziige und auf die grobe Struktur des Gewebes verwiesen.

Es sind dies alles Eigentiimlichkeiten, die wir bei den folgenden, im Stil durchaus nicht homogenen Arbeiten
der Gruppe mehrfach wiederfinden werden.

Dies gilt fiir einen um etliches spiter entstandenen Teppich mit der Anbetung des Kindes und der Geschichte
der heiligen drei Konige in der Burg Kreuzenstein bei Korneuburg (Taf. 226/227, 228). Auch hier wird die Legende
mit lebhafter Erzéhlerfreude und eindringlicher Sachlichkeit vorgetragen — die Geschichte der heiligen drei Konige
wird in vier Szenen geschildert —, auch hier erscheinen wie auf dem Marburger Teppich aus Rhomben zusam-
mengesetzte Pflanzengebilde und die Haare des knienden Konigs auf der Anbetung sind auch hier aus rhombischen
Schuppen geformt. Aber die dekorativ flichige Stilisierung dieses Stiickes ist bei weitem stiirker, die Formen der
Figurenzeichnung sind unklarer und der Horror vacui, der jeden leeren Raum in ornamentale Gebilde aufldst,
die dem Teppich etwas unruhig Flimmerndes geben — man beachte nur die Szene der Sternseher —, erscheint
ausgeprigter als auf dem Marburger Werk.

Trotz mancher archaischer Ziige kann das Stiick nicht vor dem dritten Viertel des XV. Jahrhunderts entstanden
sein. Darauf deuten nicht nur die dargestellten Zeittrachten und das Erscheinen des Mohrenkénigs, sondern auch
die Bildung und Proportionierung der Figuren und die Anlage der ganzen Kompositionen.

Fiir die Lokalisierung bietet hier neben dem Zusammenhang mit dem Teppich in Marburg die Mundart der
Inschriften einen wichtigen Wegweiser, Sie zeigt alle Merkmale des Mitteldeutschen, Sprachformen, fiir deren
Heimat, wie mir Professor Roethe freundlichst mitteilte, das nérdliche Thiiringen und ganz Hessen bis zum
Mittelrhein in Frage kommen.3)

Das neben dem Propheten Balam am linken unteren Rand eingewirkte, etwas verrestaurierte Wappen stimmt
mit dem der siichsischen Familie Quitzow iiberein.*)

1) Handbuch der deutschen Kunstdenkmiiler, I. Bd. 2) G. Landau, Miscellaneen. Inventar des Grabes der heiligen Elisabeth zu
Marburg vom Jahre 1480. Zeitschrift d. Ver. f. hessische Geschichts- und Landeskunde, 1I. Bd., S. 394. — 3) Prof. Roethe schrieb mir dariiber:
»Die Szenen aus Christi Leben wiirden mit ihrem ,opper’ nur im nérdlichen Thiiringen, aber in ganz Hessen méglich sein bis an den Mittel-
rhein; auch ,nawe’, ;seger, ;soge‘, keyn wiirden dazu stimmen.* — 4) Siebmacher, I, 171 (im Gegensinn).
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Ein anderes Stiick der Gruppe ist ein Antependium der Sammlung Iklé in St. Gallen (Taf. 229), auf dem in
lebhaften bunten Farben die Krénung der Jungfrau zwischen den Heiligen Eobanus, Adelarius, Bonifazius, Andreas und
Katharina dargestellt ist. In allen charakteristischen Merkmalen #hnelt dieses Werk den besprochenen; in der Art
der Hintergrundsfiillung die rhombischen Dreiblitter und Sternblumen kehren auch hier wieder —, in der
primitiven Bildung der Gesichter, Haare, Biirte — hier istinsbesondere der Teppich in Kreuzenstein zu vergleichen
in der ganz flichenhaften und unplastischen Auffassung. Die Musterung der Gewinder und ihre zum Teil kamm-
artige Schattierung sind ganz ebenso auf dem Kreuzensteiner Teppich zu finden. Und wie dort erscheint am oberen
Rand ein verwandtes, ausgezacktes Wolkenband.

Die Auswahl der dargestellten Heiligen scheint hier als Indiz fiir die Lokalisierung auf Mitteldeutschland von
wesentlicher Bedeutung. Adelarius war der erste und einzige Bischof von Erfurt. Er war der Gefihrte des heiligen
Bonifazius, der das Bistum Erfurt gegriindet hat. Und den beiden Heiligen, Adelarius und Eoban oder Erban, die auf
dem Teppich dargestellt sind, ist ein Altar in Erfurt geweiht.") Vielleicht 1i8t das auf die Herkunft aus einem
Erfurter Kloster schliefen.

Als Klosterarbeit ist vermutlich auch der Teppich mit der heiligen Sippe im Ryjksmuseum zu Amsterdam
(Taf. 230a) zu erkennen. Wenigstens deutet darauf die hier dargestellte Stifterin in Nonnentracht. Stilistisch steht
auch dieses Werk den besprochenen nahe. Die rhombischen Dreiblitter und Sternbliiten kehren hier ebenso wieder
wie die schwunglosen, geometrisierten Ranken, die flichige Faltenzeichnung und die primitive Bildung der Gesichter,
der Haare, der unter dem Mund ansetzenden Birte. Wie die beiden vorangehenden zeigt auch dieses Stiick als
seitliche AbschluBborte ein buntes, schiefgestreiftes Band.

In loserem Verband mit den besprochenen Werken scheint mir der sehr zerstdrte und durch Stickerei erginzte
Streifen mit der sich wiederholenden Darstellung des Téufers — man vergleiche diese Gestalt mit jener auf der heiligen
Sippe (Taf. 230a) —, der Verkiindigung und der Anbetung der Kénige in der Schniitgen-Sammlung zu Kéln (Taf. 230b)
und ein fragmentierter Wirkteppich im stiidtischen Museum zu Frankfurt a. M. zu stehen, der zwischen den Bruch-
stiicken einer Anbetung der Kénige und der Verkiindigung die Darstellung der heiligen Nacht zeigt (Taf. 231). Die
Art der Rankenbildung und Hintergrundsfiillung, die Zeichnung der Falten, der Képfe, der Augen, Haare und Biirte
scheint mir die Angliederung an die andern mitteldeutschen Stiicke, wenn auch nicht ohne Vorbehalt, zu rechtfertigen.
Die Wappen konnte ich leider nicht bestimmen.

Als Anhang sei noch auf ein im Germanischen Museum zu Niirnberg befindliches Stiick verwiesen, das noch
in der Mitte des XV. Jahrhunderts entstanden sein diirfte und das die Strafe des Heliodor, das Abendmahl, die Mannalese
und das Osterlamm darstellt (Taf. 232). Fir die Herkunft aus Mitteldeutschland spricht die mitteldeutsche Form
pstrauf start ,,straf’. Zusammenhinge mit dem Marburger Teppich (Taf. 222—225) scheinen mir in der Charakteri-
sierung einzelner Kopfe man vergleiche den schlafenden Johannes — und in der Sprenkelung des Pferdes zu
erkennen. Auch in der sehr lebhaften, bunten Farbengebung steht es den besprochenen Arbeiten nahe.

1) Heinrich Detzel, Christliche Ikonographie, Freiburg i. Br. 1894, IL. Bd.

21

21 Kurth, Bildteppiche
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[V. SCHWABEN

Obwohl bisher weder archivalische Quellen noch Vorarbeiten Zeugnisse {iber eine Bildwirkiibung im schwi-
scher und historischer Erwigungen einige

bischen Kunstkreis!) erbracht haben, méchte ich doch auf Grund stilist
bisher obdachlose Werke diesem Gebiet zuweisen.

Vor allem einen in Entwurf und technischer Ausfithrung gleich vorziiglichen Teppich mit Bildern aus dem
Sammlung Lipperheide zuerstin die Sammlung des Herrn Iklé in St. Gallen und kiirz-

Leben der Jungfrau, der aus d
lich bei der Versteigerung dieser Sammlung in ameri
Die unverblafite Leuchtkraft der Farben, die durch den Schimmer von Seiden- und Goldfiden belebt werden,
verbindet sich hier mit der Klarheit der Zeichnung, mit der Unmittelbarkeit der Bildgestaltung, mit der kérperlichen
und seelischen Differenzierung der Einzelfigur zu einem Werk von so ausgepriigtem Individualstil, dal die bei
schwiicheren Arbeiten fast ausgeschaltete Moglichkeit gegeben erscheint, mit Hilfe stilkritischer Argumente allein die
Herkunft zu bestimmen. Halten wir Umschau nach Werken #hnlicher Wesensart, so finden wir solche vornehmlich
im schwiibischen Kunstkreis. Und hier wiederum sind es die Arbeiten Schiichlins, die die grifte Verwandtschaft
zeigen. Die weichen, rundlichen Formen, die einfache Geschlossenheit der Kompositionen, die samtigen, tiefen
Farben kehren bei diesem Kiinstler wieder. Der Vergleich unserer Heimsuchungsszene mit Schiichlins Bild in Tiefen-
bronn?) erweist die Familiendhnlichkeit der Kdpfe, die verwandte Behandlung der Gewandteile und Faltengebilde
das Einknicken der Gewinder an den Fiifien findet sich ganz &hnlich hier und dort —, die Analogie in der
Bildung und Bewegung der Hiinde und anderes mehr. Der Typus des Josef auf der Darstellung im Tempel
dhnelt dem Josef von Arimathia auf der Grablegung in Tiefenbronn.®) Die Kompositionen aber sind ganz besonders
fiir Schwaben charakteristisch. So findet sich zum Beispiel die Anordnung der heiligen Nacht, in der Josef im Riicken
der Madonna kniet, hiufig im schwiibischen Kunstkreis. Ich erinnere an die Darstellung Herlins auf seinem Familien-
altar von 1488 in Nordlingen,*) an das Bild desselben Kiinstlers in der Galerie zu Sigmaringen, an die zwei Bilder
Bartholomius Zeitbloms in der Gemildegalerie zu Stuttgart®) oder an dessen Altartafeln in Bingen®) und Adelberg.”)
Die Datierung des Marienteppichs ins letzte Viertel des XV. Jahrhunderts ergibt sich aus dessen Bezichungen
zu den schwibischen Kiinstlern dieser Epoche.
Zu den stilistischen Lokalisierungsargumenten gesellt sich nun noch ein wichtiger ande
Im Germanischen Nationalmuseum zu Niirnberg befinden sich zwei gewirkte Streifen, die auf blauem Grund ein
schon gezeichnetes Muster stilisierter Ranken tragen (Taf. 235). Diese Ranken zeigen in ihren wellenférmigen Schwin-
gungen, in ihrer feinblittrigen, akanthusiihnlichen Art wie auch in ihrer technischen Behandlung eine so bestimmte
Stammesverwandtschaft mit der schmalen Rankenbordiire, die den Marienteppich in St. Gallen am oberen Rande be-
grenzt, daB an der Zusammengehorigkeit der Stiicke kein Zweifel bestehen kann. Einer der beiden Wirkstreifen in Niirn-
berg nun trigt zwei Wappen. Das eine — ein weifler Schliissel in schwarzem Feld — konnte ich nicht bestimmen, das
andere — ein weifier Ring in schwarzem Feld — ist das Wappen der Familie von Kndringen,®) eines angesehenen
schwibischen Geschlechts, das in Unterknéringen bei Augsburg seinen Stammsitz hatte und auch an der friinkischen
Grenze reich begiitert war.?)

nischen Privatbesitz gelangt ist (Taf. 233/234).

tiger Beweis.

Durch Bestimmung der eingewirkten Wappen ist auch ein anderer vortrefflicher Bildteppich, der sich der Ein-
ordnung in die iibrigen Schulen widersetzte, dem schwiibischen Kunstkreis zuzuweisen. Es ist ein 1502 datiertes
Antependium im Wiener Kunsthistorischen Museum (Taf. 236/237), auf dem vor locker iibersponnenem Rankengrund
die Madonna mit dem Kind zwischen den sechs Franziskanerheiligen Klara, Franziskus, Bonaventura, Ludwig von
Toulouse, Antonius und Bernardin dargestellt ist. Das deutet auf eine Stiftung fiir ein Franziskanerkloster.

Das links eingewirkte Wappen — ein weiBer Doppelflug auf Blau — ist das der schwibischen Familie von
Gumeringen,'®) das rechte — ein gekrdnter Fuchs auf Weifi —das des schwiibischen Geschlechts von Westernach.!!)

1) Die Bildwirkerei in Seeschwaben habe ich im Anschluf an den Oberrhein besprochen. 2) Jul. Baum, Ulmer Kunst. Stuttgart und
Leipzig 1811, Taf. 20. — Ernst Heidrich, Die altdeutsche Malerei. Die Kunst in Bildern. Jena 1000, Abb. 47. %) Jul. Baum, a, a. O.,
S.34. — E. Heidrich, a. a. O., Abb. 45. — 4) E. Heidrich, a. a. O., Abb. 42. — %) Jul. Baum, a. a. O., S. 48 (Fliigel des Altars der Wengen-
kirche in Ulm), S. 58 (Fliigel des Heerberger Altars von 1497 98). 6) Baum, a. a. ., S. 46. 7) Baum, a. a. O, S. 68. 8) Sieb-
macher, I, 112, 9) Felix Mader, Loy Hering, Miinchen 1005, S. 69. — 10) Siebmacher, 1, 121. Iy Ibidem, I, 110. Der Grund des
Wappens auf dem Teppich scheint nicht weill, sondern gelb zu sein. Doch halte ich es wohl fiir moglich, dafi hier entweder ein Irrtum des
Wirkers vorliegt oder dafi das Wappen auch auf Goldgrund vorkommt. Eine sichere Information dariiber konnte ich nicht erlangen.
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o utnh ie x[.h\‘nthn ,\hl[]\nmlu dieses in der Zeichnung der Einzelheiten besonders sorgfiltig durchgebildeten
Terkes scheinen sic e Widerenrie v . AR Qet - 7 =

erkes scheinen sich ohne Widerspruch dem schwibischen Stilkreis einzufiigen, Vor allem erinnert di f der
Mondsichel stehende Madonna mit dem Kind ; 5 D £ ert dic aur der
i R P \ = Al die zahlreichen spiitgotischen Madonnen der schwiibischen Schnitz-
‘_1':“{’;“' “\i”'“”\“le als Vergleichsbeispiele die Madonna des Altarschreins in NuBidorf bei Uberlingen!) oder die
Madonna des Altars von & ' : TR . s i

e U? b “":1 \_“L_lt,“'f] bei . ln‘ha_‘“‘b"“ von 1521.%) Auch die andern Figuren, bei denen Kopfe und Hinde
esonde \ naturalis .:\m ?mh dualisiert sind, finden in der unbewegten Ruhe und Einformigkeit ihrer Haltung
manche Verwandten im Gebiet der schwibischen Plastik : =

1) M. Schuette, Der schwiibische Schnitzaltar. St. z. d. Kg. 1907, Taf. 40. 2) Ibidem, Taf. 57.

21* Kurth, Bildieppiche
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V. FRANKEN

EINLEITUNG

Der beriihmte Schreib- und Rechenmeister Johann Neudérfer, der uns in seinen 1547 entstandenen Nach-
richten {iber Kiinstler und Werkleute in Nirnberg eine trotz vieler Unzuverlissigkeiten und Miingel wichtige
Quellensammlung zur Niirnberger Kunstgeschichte hinterlieB, hat in seinen Aufzeichnungen {iber den Seidensticker
Bernhard Miiller auch der Teppichkunst in Niirnberg Erwiihnung getan.!)

wDann vor Jahren®, heifit es dort, ,sind die ehrbaren Frauen nicht allein im Seidensticken, sondern auch im
Teppichmachen sehr fleifiig und geschickt gewesen, wie dann derselben Teppich, Banklaken, Kiissen und Riick-
tiicher noch viel bei den alten ehrbaren Geschlechtern gefunden werden.

»Mir hat der alte Meister Sebald Baumhauer, welchen der Albrecht Diirer fiir einen guten aiten Maler rithmte
und Kirchner bei St. Sebald war, gesagt, daB er von den alten erbern Leuten gehdrt hiitte, daff vor Zeiten die alten
erbern Wittfrauen mit ihrem Teppichmachen den ganzen Tag auf St. Michaels Chérleins in St. Sebalds Kirchen
gewohnt, ihr Gebet getan und daselbst ihre Mahlzeit gehalten, und den ganzen Tag ihre Arbeit verricht haben.
Obgemelts Chérlein hat Sebald so Staiber geheissen bauen lassen.«

Fragen wir nun, welche Erkenntnisse wir billigerweise aus dieser Erzihlung, freilich erst nach Abzug ihrer
anekdotischen Verzierung, ableiten diirfen, so ergeben sich zwei Folgerungen: Erstens, daB zur Zeit des Bericht-
erstatters in Niirnberg noch die Uberlieferung von einer daselbst einst blithenden Teppicherzeugung wach war, und
zweitens, dafl zur selben Zeit diese Industrie bereits erloschen war.,

Ist auch Neuddrfer durchaus kein einwandfreier und wissenschaftlich zuverldssiger Autor, so gewinnt der
Extrakt seiner Nachricht in diesem Fall historische Konsistenz durch das Zeugnis alter, unbezweifelbarer Quellen.

Die wichtigste, deren genauen Wortlaut ich einer Mirteilung Direktor Dr. Hampes danke, bezieht sich auf die
Bildwirkiibung der Nonnen des Katharinenklosters.?) In einer Stadtrechnung von 1458 im Kreisarchiv zu Nirnberg
findet sich die folgende Notiz:

»42. Item XLII guld ein landswerung fur ein newen gewiirckten tebich zu oberst in den tabernal vnter
dem getzelt zum heiligtum gehorendt den etlich closterfrawen hie zu sant kathrein gewurckt haben?d) etc.
mit sampt dem vndertzug, Rec. leupolt schiirstab.?)

Spricht auch vieles dafiir, daB in Franken wie anderwirts die Frauenkléster als die Hauptpflegestitten der
Bildwirkkunst zu betrachten sind, so darf man dennoch das Schaffen weldicher Wirker und Wirkerinnen nicht
unterschitzen. Wie aus den Niirnberger Biirgerverzeichnissen hervorgeht, erhielt im Jahre 1454 Kathrein Stossin,
eine ,wurckerin“®) die, wie Giimbel nachzuweisen versuchte, vielleicht die Mutter des Veit Stofl war, die
Biirgeraufnahme. %)

Und im Familienbuch des Hans Wilhelm Léffelholz (1656 1712) wird uns 1702 tiber Wirkarbeiten der 1462
verstorbenen Kunigunde Léffelholz berichtet. Es heifit dort Seite 69:7)

»Frau Cunigunde, Conrad Paumgirtners und Frau Clara Zeunerin Tochter, Wilhelm Léfelholz erste Frau,
ist geboren mittwochs vor Joh. Baptista a. 1425, hielte erstlich Hochzeit mit Hieronymo Ebner am S. Agathatag
a. 1444. Der starb noch desselben Jahrs Sambstag vor Andreae, da nahme sie hernach bemelten Lifelholz a. 1446,
sie kunte gar wohl wiirken, wie man sihet an den Alrartiichern in der Thumkirchen zu Bamberg
und Wiirtzburg, und auf dem Altar, dass S. Catharina Cérlein bey S. Sebaldt . ... . &

Endlich enthalten die Kustoreirechnungen des Klosters Heilsbronn bei Niirnberg. eine Notiz, die uns sogar
den Namen eines Niirnberger Teppichwirkers oder -hindlers tiberliefert. Die Aufzeichnung lautet:

»1455. tenetur solvere 10. flor. Leonhardo Taffler in Nurnberga pro tapetibus pendentibus super stalla conventus
temporibus festivitatum.*s)

1) Johann Neuddrfer, Nachrichten iiber Kinstler und Werkleute in Nirnberg. Aus dem Jahre 1547. Herausgegeben von Lochner.
Quellenschriften zur Kunstgeschichte. X. Bd., S. 180. Die Nachricht erscheint wiederholt von Christoph Gottlieb von Murr, Journal zur
Kunstgeschichte und zur allgemeinen Literatur, V. Teil Nirnberg 1777, 8. 75 . — 2) Vgl. auch J.Baader, Beitrige zur Kunstgeschichte
Niirnbergs. Nérdlingen 1860, S. 7. — 3) Die Nonnen des Katharinenklosters haben auch Biicher geschrieben und illuminiert. Vgl. dariiber Chr.
Gottl. Murr, Beschreibung der vornehmsten Merkwiirdigkeiten in der Reichsstadt Niirnberg. Niirnberg 1804. — 4) Kreisarchiv Niirnberg.
Niirnberger Stadtrechnungen, kleine Register, Nr. 13, fol. 85. — 5 Niirnberg, Krei hiv. Biirger- und Meisterbuch, Ms. Nr. 234, fol. 204 a.

6) Veit Stofi, kein Pole, sondern ein geborner Niirnberger. Anz. f. Kunde der deutschen Vorzeit. 7. Bd. (1860), Sp. 396. Albert Glimbel,
Archivalische Beitriige zur Stofi-Biographie. IIL. Die Heimat der Familie Staf. Repertorium f. Kunstw 1schaft, XXXIV. Bd. (1913), S. 140,

7) Germanisches Na Museum Ms. — 8} Scheins, Die kirchlichen Schitze des ehemaligen Klosters Heilsbronn bei Niirnberg, Re-
pertorium f. Kw., 1. Bd., 5. 96. Dafi es sich hier um Wirkteppiche handelt, deutet sowohl die Bezeichnung tapetia wie die angegebene
Verwendung als Riicklaken iiber den Chorstiihlen an. Vgl. Quellenanhang Nr. 46.
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Uber Umfang und Reichtum der Niirnberger Bildwirkerzeugung, die aus den angefiihrten Quellennotizen
nicht zu erkennen sind, geben uns die erhaltenen Kircheninventare teilweise AufschluB. Daf dies Gewerbe schon
im XIV. Jahrhundert in Nirnberg gebliiht hat, entnehmen wir dem Inventar der Spitalskirche zum heiligen Geist
von 1401,") in dem neben einem gewirkten wollenen Grabtuch mit Jiingstem Gericht und Madonna und zwei
gewirkten Kanzeltiichern eine Reihe gewirkter wollener Antependien mit kirchlichen Darstellungen und eingewirkten
Stifterwappen aufgezihlt erscheinen. ,,Gewiirckte Altartiicher®, ,tebich®, ,,Grab- und Pulpattiicher®, ,,panklachen®,
wHiurhenglein®, kurz g te Textilien fiir die verschiedensten Zwecke, die Mehrzahl mit bildlichen Darstellungen
und Stifterwappen, sind dann weiter in grofier Zahl in spiteren Stiftungsverzeichnissen?) und Inventaren, so in dem
Inventar der Frauenkirche von 1442% und in dem Inventar des BarfiiBerklosters von 1448,%) aufgefithrt. Einige der
hier beschriebenen Stiicke lassen sich mit groBer Wahrscheinlichkeit mit noch heute erhaltenen W
tifizieren.®)

Nicht nur in Kirchen, auch in weltlichen Gebiduden wurden zu Zier- und Nutzzwecken gewirkte Wand-
teppiche und Kissen verwendet®) und Aufzeichnungen {iber den Hausrat von Niirnberger Biirgern,”) Inventare,®)
Nachlafiverzeichnisse®) und #ihnliches bezeugen den Gebrauch von Bildwirkereien auch in einfachen Wohnriumen.

Schliefilich spricht auch die durch einen Brief und eine Stadtrechnung iiberlieferte Nachricht, daBi der Rat
der Stadt dem bohmischen Kanzler Procop von Rabenstein im Jahre 1458 vier Wirkteppiche, die er kurz vorher
bestellt hatte, als Geschenk iiberreichte, fiir die Bedeutung der Niirnberger Produktion in jener Zeit. ,Item
XVII guldein n““*), heiBt es in der Rechnung, , fiir iiii hie gewiirckt tebich domit man herrn procopp vom Rabenstein
Beheimschen Cantzler etc. vereret hat. Rec. Jobs Tetzel.“!!) Das Begleitschreiben aber lautet:2)

wHerren Prokopien vom Rabenstein ete. Edler vnd wolgeborner gnediger lieber Herr etc. etc.

Als ewr gnade mit mir zu Prage redt vnd begert euch vier Teppich bestellen vnd machen lassen wollt ete. des ich
dann willig gewest vind ewren gnaden zu dinste des fleiss gehabtt, vnd als nw dieselben Teppich aussbereitet sein
han ich die Gebharttenn alhie zu Nurnberg zu seinenn hannden geantwort vnd an In begert die ewren gnaden
furtter zubringen, dieselben Teppich mein herren vnd gut frunde des Rats in sunndrem getrauenn vnd gutenn willen
den sie zu ewren gnaden tragende sein schenncken mit dinstlichem fleis bitende die gutlichen antzunemenn sie vnd
die iren in ewr gunstigen furderung lassenn gnediglichen beuolhen sein ... .. etc. Jobst Tetzel zu Niirnberg.*

Einerseits ist zu vermuten, daf dic Stadt einen fremden Gast durch Uberreichung ihrer besten lokalen
Erzeugnisse zu ehren bestrebt war, anderseits spricht die Tatsache, dafi Procop die Teppiche selbst in Niirnberg
bestellt hat, fiir die Beriihmtheit der Niirnberger Bildwirkereien auch auflerhalb des Landes. Wie ja auch der
Schlufi berechtigt erscheint, da in Béhmen eine einheimische Wirkindustrie nicht bestand.’)

rken iden-

Am Ende des XV. Jahrhunderts scheint der wachsende internationale Ruhm und die Leistungsfihigkeit der
niederlindischen Bildteppichfabriken, wie in andern deutschen Schulen, auch in Niirnberg den Kleinbetrieb der
heimischen Bildwirkerei erdriickt zu haben. Auch Niirnberger Biirger begannen zu jener Zeit ihren Bedarf an
Bildteppichen aus den Niederlanden zu bezichen. So Friedrich Holzschuher, der den noch heute im Germanischen
Museum erhaltenen Grabteppich mit der Messe des heiligen Gregor, wie auch Gatterer erwihnt,'¥) im Jahre 1495
in Flandern vermutlich in Briissel’s) — wirken lieB.'®) Oder Anton Tucher, der in seinem Haushaltbuch aus den

1) Hans Boe Heiligtimer, Kleinodien und Ornat der Spitalkirche zum heiligen Geist in Niirnberg im Jahre 1401. Mitt. d. Germ.
at. Mus. 1880. I1. Bd., S. 28 . Vgl. auch Quellenanhang Nr. 45. — 2) Albert Giimbel, Kirchliche § (1477—1517).

t. d. Ver. . Gesch. d adt N berg. 18. Heft. 1908. — 3) J. Baader, Beitrige zur Kunstgeschichte Niirnbergs. Nérdlingen 1860,

N
M

iftungen Sebald Schrey

S. 74 &£, J. Metzner, Stephan Schulers Saalbuch der Frauenkirche in Niirnberg. 32. Bericht d. Hist. Ver. zu Bamberg. 1869, S. 26 f.
Vgl. Quellenanhang Nr. 47. — 4) Pickel, Ein Nirnberger Klosterinventar aus dem Mittelalter. Mitt. d. Ver. £ Gesch. d. Stadt rnberg,
20. Bd., 1913, § 4 ff, Vgl. Quellenanhang Nr. 49. 5) Vgl unten S. 174 und S. 182. %) Uber die Verwendung von Kissen und gewirkten

Riicklaken im Niirnberger Rathaus vgl. Studien zur Topographie und Geschichte der Niirnberger Rathiuser. Mitt. d. Ver. z. Gesch. d. Stadt
Niirnberg. 5. Heft. 1884, S. 176. — 7) Eine ganze Reihe gewirkter Stiicke erscheinen z. B. in Anton Tuchers Haushaltbuch (1507 - 1517)
angefiihrt. Vgl, Wilh. Loose, Anton Tuchers Haushaltbuch. Bibliothek d. literar. Ver. in Stuttgart, CXXXIV. Tiibingen 1877 8) Vgl z. B.
Inventar des Willibald Imhof aus dem XVI. Jahrh. Anz. k. Kunde d. deutschen Vorzeit 1859, Sp. 411 und 448. 9 Vgl. z. B. Letzter Wille
Frawen Margarethen Herdegen Valtzners seligen Wittib 1448 in Neue Beitriige zur Gesch. d. Stadt Niirnberg. Hgg. von Waldau. L. (1790),
S. 179 und 184. Vgl. Quellenanhang Nr 10) Neuer Wihrung 11) Niirnberg, Kreisarchiv, Niirnberger Stadtrechnungen, kleine Register.
sarchiv, Niirnberger Briefbiicher Nr.28, 8.9.— 13) Vgl. meine Ausfithrungen S.124.— 14) Gatterer, Historia
n Briissel spricht der Stil, der mit dem anderer Briissler Teppiche aus der
zu Madrid befindlichen Replik auf dem Gewand-

Nr. 13, fol. 85. — 12) Niirnberg, Kr
Holzschuherorum. Niirnberg 1755. — 18) Fiir die Entstehung des Teppichs
Zeit grofite Ahnlichkeit hat, sowie der Umstand, da auf einer in der koniglichen Sammlun
saum des Priesters das Wort ,(Bjruxelles® eingewirkt erscheint. 16} Theodor Hampe, Uber einen Holzschuherschen Grabteppich vom
Jahre 1495, M aus d. Germ. Nat. Mus. 1895, S. 99, mit Abb. Vgl. auch Betty Kurth, Gotische Bildteppiche aus Frankreich und
Flandern. Miinchen 1923, Abb. 72.




Jahren 1507—1517 Ankiiufe einer Reihe niederlindischer Textilarbeiten, darunter ,2 allt niderlendisch tebig mit
pildwerck, der ein 5 und 6 eln, der ander 4 und 5 eln prait und lanck*, verzeichnet hat.') Oder Endres Imhoff, der,
wie aus erhaltenen Briefen hervorgeht, in den Jahren 1541—1543 mehrere Wirkteppiche, darunter einen mit der
Geschichte Johannes des Evangelisten, einen mit der Hochzeit zu Kana, in Antwerpen herstellen lieB.?)

Ja die Nachfrage nach den kiinstlerisch wie technisch gleich hervorragenden, prunkvollen Erzeugnissen der
niederldndischen Wirkkunst scheint in der durch Handel reich gewordenen Stadt so grofi gewesen zu sein, daB
niederlindische Wirker selbst sich hier ansiedelten und, vermutlich unterstiitzt von einheimischen Arbeitern, ihren
Betrieb eroffneten. Rettberg bringt die unverbiirgte Nachricht, dafl schon im XV. Jahrhundert ein Teppichwirker
aus Arras in Niirnberg ansiissig war.?) Hampe aber vermag auf Grund einer Notiz in den alten Niirnberger Rats-
protokollen die Anwesenheit eines niederlindischen Wirkers in Niirnberg im Jahre 1484 mit Sicherheit nach-
zuweisen. ,,Item,” heifit es dort, ,,einem niderlendischen wiircker, der Tebich macht, ist vergonnt hie ze arbeiten,
und sein wesen bej dem Sleewitzer oder andern zehalten, bijs uff Laurencij schirst.“*) Endlich lebte, wie aus alten
Urkunden ersichtlich, in den Jahren 1544—1549 der Tapissier Konig Ferdinands I. Jhan de Roy zu Niirnberg, bei
dem der Konig auch 1549 niederlindische Wirkteppiche bestellte.®)

Dafs Niirnberg das einzige Zentrum der Bildwirkiibung im frinkischen Kulturgebiet war, ist kaum anzunehmen.
Manche Anzeichen sprechen dafiir, daf auch in Bamberg gewirkt wurde; einerseits die Inventare®) und Kustorei-
rechnungen,’) die uns iiber das Vorhandensein von Teppichen in den Bamberger Kirchen, iiber Ankauf und Ver-
arbeitung gewirkter Stlicke und {iber Ausbesserungen derselben unterrichten, anderseits die Tatsache, daB Bamberg
als Auffindungsort einiger wichtiger und kiinstlerisch bedeutender Bildteppiche zu gelten hat. Sichere Kriterien be-
sitzen wir {iberdies fiir die erst zu Beginn des XVI. Jahrhunderts blithende Bildwirkiibung im Walpurgakloster zu
Eichstédt, iiber dessen Erzeugnisse ich im Anhang gesondert berichten will.

Sicher aber war die Stadt Niirnberg, die schon im XIV. Jahrhundert durch ihre Freiheitsrechte zu einer
politisch hervorragenden Stellung unter den deutschen Stiidten gelangt war, die ein reiches, leistungsfreudiges und
kunstsinniges Biirgertum besal und die in Architektur, Plastik und Malerei gleichermafien die Kunst der siidost-
deutschen Landschaft in ihren Bann zog, auch der wichrigste Mittelpunkt der Teppichkunst zur Zeit der Gotik.

DaB die frinkischen Bildwirkereien auch aufierhalb ihres Heimarlandes geschitzt waren, bezeugt neben der
Bestellung des béhmischen Kanzlers auch die ausdriickliche Erwiihnung ,,altfrinkischer® Bildteppiche in dem
Inventar der Stiftskirche von St. Thomas in StraBburg aus dem XVI. Jahrhundert,®) ein vorliufig vereinzelter
Beweis fiir die Ausfuhr von Wirkereien einer deutschen Lokalschule in ein anderes deutsches Kulturzentrum, in
dem eine bodenstindige Teppichindustrie bestand.

DER TIERTEPPICH IN FREIBURG

Es ist nach dem Dargelegten kaum zu bezweifeln, daBl die Bildwirkerei in Niirnberg schon im XIV. Jahrhundert
betrieben wurde.

Als dltestes uns erhaltenes Werk der friinkischen Teppichkunst méchte ich vermutungsweise und mit
allem Vorbehalt einen Streifen in der Altertiimersammlung zu Freiburgim Breisgau anfiihren (Taf. 238 und 239),°) der
durch gotische MaBwerkrahmen in zwei iiber einander stehende Reihen von Rauten gegliedert ist, in deren Mitte
abwechselnd auf blauem und griinem Grund gegenstiindige Végel zu Seiten einer Blume und phantastische Drachen,
teils mit Hunde-, teils mit Vogelkdpfen angeordnet sind.'®) Die roten Zwickelfelder sind abwechselnd mit Blatt-
rosetten und stilisierten Efeublittern gefiillt. Das Stiick ist von leuchtender Farbenkonsonanz, von feiner Textur
und auf das sorgfiltigste gewirkt, so daB Vorder- und Riickseite gleich sind und vertauscht werden kénnen, dies

'} Wilh. Loose, Anten Tuchers Haushaltbuch. Bibliothek des literar. Ver. Stuttgart. CXXXIV. Tiibingen 1877. 2) Th. Hampe,
Kunstfreunde im alten Niirnberg und ihre Sammlungen. Mitt. d. Ver. f. Gesch, d. Stadt Niirnberg. Anhang I, S. 107. — 3) Rettberg, Niirn-
bergs Kunstleben im Mittelalter. Stuttgart 1854, S. 137. — 4) Th. Hampe, Mitt. aus dem Germ. Nat. Mus. 1895, S. 99 . — 3) Franz Kreyczi,
Urkunden und Regesten aus dem k. u. k. Reichs-Finanz-Archiv. Jahrbuch d. Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, V. Bd., S. XLII, Nr. 4113,
LVIL. 4169. — € Vgl. Quellenanhang Nr.51. — 7) Michael Pfister, Auszug aus den Bamberger Dom-Kustorei-Rechnungen der Jahre
1464—1801. Berichte d. hist. Ver. zu Bamberg, 57. Bd. Vgl. Quellenanhang Nr. 50. 8) Vgl. Quellenanhang Nr. 33. — ¥) Ein zugehdriges
Fragment befindet sich in der Sammlung Figdor. 10) Zu beiden Seiten oben und unten ist eine schmale Wirkborte mit gotischen Majuskeln,
stilisierten Bliiten und kleinen Tieren angeniiht, die nicht zugehdrig ist und wohl erst dem XV. Jahrhundert entstammt.
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letztere eine Probe technischen Kénnens, das wir auch bei andern frinkischen Werken, z. B. bei dem Teppich mit
dem Jiingsten Gericht im Germanischen Nationalmuseum (Taf. 277), beobachten kdnnen.

Fiir die Datierung in die erste Hilfte des XIV. Jahrhunderts mag der Hinweis auf die hochgotische Form des
Mafiwerkgeriistes und auf die ganz flichenhafte, spitzwinklige Stilisierung der Efeubliitter geniigen. Die Heimat des
Stiickes jedoch ist seiner Isoliertheit und Einzigartigkeit wegen nur schwer zu bestimmen. Einerseits fehlt es an
Vergleichsmaterial aus dem Gebiet der Bildwirkkunst selbst, anderseits ist durch die Tatsache, daB es sich um
die Kopie eines #lteren italienischen Gewebes handelt — die gegenstiindigen Végel und dhnliche Drachen erscheinen
auf italienischen Seidengeweben des XIII. Jahrhunderts —, jede Méglichkeit illusorisch gemacht, vermittels Stilver-
gleichung mit Werken der andern Bildkiinste die Herkunftsfrage zu losen. Auch Xrgumenrc mit historischer
iskraft konnten nicht beigebracht werden. Wenn ich das Stiick hier einreihe, so geaclfiehf es, weil ich fiir seine
Zugehorigkeit zur frinkischen Wirkerschule wenigstens einen Finger:
Zuverldssigkeit freilich nicht genug betont werden kann.

Aufeinem Bilderzyklus mit dem Leben der heiligen Klara in der anbcrgcr Altertiimersammlung (Abb. 35, 36),
den ich in einem fritheren Kapitel bereits erwiihnt habe,) sind mehrere zum Kirchenschmuck dienende Bildteppiche
dargestellt. An dem frinkischen Ursprung der Tafeln, die frither Michael Wohlgemut, neuerlich dem Bamberger
Maler Wolf Katzheimer zugeschrieben wurden, kann kein Zweifel bestehen. Die Darstellung der Bildteppiche ist so
realistisch, daB sie als Wiedergabe von wirklichen Vorbildern mit Sicherheit erkannt werden kann. Vermutlich
befanden sich die dargestellten Textilien im Besitz des Klarissenklosters, fiir das die Tafeln gemalt wurden. Zwei
dieser gemalten Bildteppiche, von denen der eine als Wandbehang neben dem Altar (Abb. 35), der andere als
Fufibodenbelag dient (Abb. 36) und die in der treuen Wiedergabe Spuren der Wirkstruktur erkennen lassen,
zeigen in Komposition und Motiven beachtenswerte Ahnlichkeit mit dem Streifen in Freiburg. Auch hier ein
Gewebemuster, ein Geriist aus Rhomben in unendlichem Rapport, verwandte spitzige Bldttermotive und ganz
dhnliche Drachen, abwechselnd mit Hunde- und Vogelkdpfen. Die Geradlinigkeit der Einteilung und die
Bildung der Ornamentformen weisen wohl auf eine spitere Entstehung der gemalten Stiicke, aber die Briicke zu
dem Freiburger Streifen scheint leicht zu schlagen. Es erhebt sich allerdings die kaum mit Sicherheit zu l6sende
Frage, ob die Teppiche auf den friinkischen Bildern auch in Franken entstanden sind?

Immerhin machte ich den Umstand, daf zwei in Format und Einzelheiten von einander abweichende Stiicke
mit demselben Muster, die dem Maler als Vorbilder dienten, vermutlich gleichzeitig in dem Kloster vorhanden
waren, sowie die Tatsache, dafi ich einen andern auf demselben Zyklus als Bodenbelag gemalten Teppich mi:
stilisierten Wolkenbiindern (Abb. 37) durch Vergleich mit erhaltenen, ganz analogen Stiicken (Taf. 281 a und b) mit
voller Sicherheit als frinkische Arbeit nachweisen kann,?) zugunsten dieser Hypothese buchen. In diesem Falle
wiire der SchluB auch auf die frinkische Herkunft des Teppichs in Freiburg nicht unberechtigt.

sig anzufithren vermag, dessen zweifelhafte

DIE PROPHETENTEPPICHE UND IHRE STILVERWANDTEN.

Die Bliitezeit der frinkischen Bildwirkkunst beginnt jedoch erst in spiterer Zeit.

Eine Reihe erhaltener Arbeiten aus dem letzten Viertel des XIV. und dem ersten Viertel des XV. Jahrhunderts,
deren Herkunftsindizien in der Mehrzahl auf eine Entstehung in Niirnberg weisen, scheinen sich durch Uberein-
stimmungen stilistischer und technischer Merkmale zu einer engen Gruppengemeinschaft zusammenzuschlieBen.

An erster Stelle ist als das fritheste und kiinstlerisch bedeutendste Werk der Gruppe der Prophetenteppich
in der Lorenzkirche zu Niirnberg zu nennen (Taf. 240/241). Auf glattem, dunkelblauem Grund erscheinen Propheten
in hellfarbigen, zartschattierten Gewiindern, von Spruchbindern umrahmt, in lebhaftem Zwiegespriich paarweise zu
einander gewendet. Die Verschiedenheit ihrer Erscheinung und Haltung, ihrer Gewanddrapierung und Typik,
ihrer Barttracht und Kopfbedeckung, die schwungvolle UnregelméaBigkeit der Spruchbiinder macht den Propheten-
teppich zu einer eigenartig bewegten Fliichendekoration.

Seine Entstehung in einer frinkischen, vermutlich Niirnbergischen Werkstatt kann nicht zweifelhaft sein. Er
ist alter Niirnberger Kirchenbesitz und durch Stil und Technik unlésbar mit den weiterhin zu besprechenden
Werken der Gruhpe verbunden. Man beachte vor allem die Behandlung des Bodens mit regelméfigen, strahlen-
formigen Grisern, die Form der spiirlichen stilisierten Blumen und die links erhaltene Randbordiire, die aus einem
von einem Blitterband umwundenen Stab besteht, lauter Eigentiimlichkeiten, die wir bei den spiteren Werken der
Schule wiederfinden werden. Endlich zeigt auch die Sprache der Inschriften alle Merkmale frinkischer Mundart.®)

1y
,Borhait* fiir Wahrheit, ,,scholt* fiir sollst, ferner , deiner®, ,reich®, ,,maister®, , kainen* etc.

meine Ausfithrungen S. 76. — 2) Vgl. unten 8. 180. 3) Charakteristisch sind z. B.: ,,Pis® Hir bist, ,,pezzern® fiir bessern,




Die Datierung ins letzte Viertel des XIV. Jahrhunderts wird durch die Form der in wenigen weichen Wellen
geschwungenen Faltenziige, die noch nicht iiberreich sind wie zu Beginn des XV. Jahrhunderts, durch die Schlank-
heit und zierliche Proportion der Figuren, durch die schematische Behandlung des Bodens und des spi

Pflanzenwuchses bezeugt.

Der kiinstlerische Reiz, die reiche Erfindung, die Klarheit des Linienschwungs und die {iberaus lebendige
Wirkung dieses Stiickes machen es nicht nur zu einem wichtigen Repriisentanten der frinkischen Bildwirkkunst,
sondern auch zu einem fiir den allgemeinen Stil der Niirnberger Malerei am Ausgang des XIV. Jahrhunderts
bedeutsamen Markstein.

Daf Niirnberg in der Friihzeit seiner malerischen Entwicklung unter dem EinfluB der bdéhmischen Kunst
stand, die im XIV. Jahrhundert die Hegemonie in Siidostdeutschland innehatte, ist wiederholt festgestellt worden.')
Auch der Prophetenteppich zeigt in Gesichtstypen und den iibergrofien Hinden, in Barttracht und Faltensiumen,
in der Haltung der Figuren deutliche Beziehungen zu den Werken der béhmischen Schule man vergleiche zum
Beispiel die Arbeiten des Meisters von Wittingau®) oder die Zeichnungen des Braunschweiger Skizzenbuches?®) —,
aber neben diesen bohmischen Einfliissen driingt sich die Erinnerung an eines der berithmtesten Werke der Bild-
wirkerkunst, an die im dritten Viertel des XIV. Jahrhunderts im Atelier des Nicolas Bataille zu Paris entstandene
Teppichfolge mit der Apokalypse zu Angers*) und an die ihr verwandte Darbringung im Tempel im Musée du
Cinquantenaire zu Briissel.®) Auch dort erscheinen die zierlichen, iiberschlanken Figuren vielfach auf neutralem
Grund, in lichtfarbene, zart durchmodellierte Gewinder gehiillt, deren wellig geschwungene Faltenziige am Boden
fortfluten. Ahnlich ist die Farbenstimmung, dhnlich die Behandlung des Bodens mit einzelnen stilisierten PAanzen.9)

So konnen wir an dem Prophetenteppich, der ja nur als Paradigma der Niirnberger Bildkunst seiner Zeit zu
gelten hat, eine dhnliche Durchdringung und Verflechtung der verschiedensten Stilelemente beobachten, wie sie die
Signmur der Kunst um die Wende des XIV. Jahrhunderts in ganz West- und Mitteleuropa war.

Die kiinstlerische Bedeutung und Wertung des Prophetenteppichs bezeugen auch seine Nachahmungen aus
spiterer Zeit. Das Fragment einer solchen mit drei von Spruchbiindern umrahmten Propheten befindet sich in der
Sammlung List zu Wien (Taf. 242). Auch hier stehen die Propheten in lebhafter Gespriichsgebirde einander gegen-
tiber; dhnlich ist die Gesamtfarbenstimmung, fihnlich die schematische Bildung des Bodens, dhnlich die Bogenform
der Spruchbiinder und dhnlich die Randborte mit dem bandumwundenen Stab. Aber die Proportionen der Figuren
sind gedrungener, die Kopfe gefalliger, die Gewinder reicher und faltiger geworden. Die Wandlungen insbesondere
des Faltenstils — der dhnlich zum Beispiel auf dem Imhof-Rothflasch-Epitaph in S. Sebald erscheint”) — verweisen
die Entstehung dieses Stiickes in das zweite Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts. Eine noch spitere Redaktion des
Prophetenteppichs, deren Niirnberger Herkunft nicht sichergestellt erscheint, werde ich im Anhang besprechen.®)

Zu den bShmischen und franzésischen treten in andern Werken der Gruppe auch Einfliisse der italienischen
Kunst. So in einem Grabteppich mit Christus am Olberg, der sich in frinkischem Privatbesitz befindet (Taf. 243).
Nach dem Zeugnis der Wappen ist das Stiick eine Stiftung des Niirnberger Biirgers Hans Pirkheimer und seiner
ersten Gemahlin Katharina Graserin.®) Da Pirkheimer, der 1386 zu Rate ging, bereits 1309 oder 1400 starb, ist die
Entstehung auch dieses Werkes im letzten Viertel des X1V. Jahrhunderts gesichert. Stilistische Beobachtungen, die
primitive Komposition, die Typen, die Art der Faltenbildung, vor allem aber die Landschaftsdarstellung bestiitigen
diese Datierung.

!) Henry Thode, Die Malerschule zu Niirnberg im XIV. und XV. Jahrh. Frankfurt a. M. 1891. — Karl Gebhardt, Die J iinge der
Tafelmalerei in Niirnberg. Straiburg 1908. — Fritz Burger, Die deutsche Malerei vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance.

Handbuch der Kunstwissenschaft. Berlin s. a. — Kurt Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei. Miinchen 1916. 2} R. Ernst,
Beitriige zur Kenntnis der Tafelmalerei Bohmens. Prag 1912, — 3) Neuwirth, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines béhmischen Malers.
Prag 1897, %) Louis de Farcy, Monographie de la Cathédrale d’Angers. 1901. Jules Guiffrey, Les tapisseries etc. Paris 1906. —
Gaston Migeon, Les Arts du Tissu. Paris 1909, Betty Kurth, Jahrb. d. Allerh. Kaiserh. Bd. XXXIV. ldem, Gotische Bildteppiche aus
Frankreich und Flandern. Miinchen 1923. Abb. 1—7. 5) J. Destrée et P. van den Ven, Les tapisseries. Bruxelles 1910. — Betty Kurth,
Gotische Bildteppiche aus Frankreich und Flandern. Abb. 8. — 6) Bei diesem Vergleich kénnte fast das Mirchen von dem in Niirnberg lebenden

Bildwirker aus Arras, das in ilteren Schriften iiberliefert wird, an Glaubwiirdigkeit gewinnen. 7) Nach 1413 entstanden. Vgl. Karl Gebhardt,
Die Anfinge der Tafelmalerei in nberg. S. 21, Taf. IV. 8) Vgl. unten S. 190, Taf. 3183, b. 9 lch verdanke die genealogischen Notizen
der freundlichen Mitteilung seiner Kénigl. Hoheit des Herzogs Luitpold in Bayern.
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Als charakteristische Merkmale fiir die erste Hauptgruppe der Niirnberger Schule seien angefiihrt: die eigen-
timliche C-Form der Ohren, die gegen die geradlinig abgeschlossene Zehenreihe zu breiter werdenden Fiifle,
die Form der ganz ornamental stilisierten Pflanzen, die Bildung der Biume mit grofien Blittern, die in unruhiger
Zickzackkontur umrissenen Wolken, die auf dem Stiick mit dem Olberg den Nimbus Gottvaters umgeben und
endlich die hakenfdrmigen Gebilde, die, im Terrain verstreut, Spriinge oder Risse im Erdreich und nicht, wie
Creutz meint,') kufische Schriftzeichen andeuten sollen.

Der Einflub der bohmischen Malerei tritt klar zutage, wenn wir die Teppichdarstellung mit dem Olberg des
Meisters von Hohenfurt vergleichen,?) der seinerseits, wie schon Burger nachwies,®) aufitalienischen Vorbildern fuBt.

Die Berglandschaft mit den wie aus Papiermaché aufgebauten, scharfkantigen Felspyramiden, auf deren kahler
Spitze Biume wachsen, erinnert deutlich an die Felslandschaften der Giotto-Schule. Aber auch die hakenformigen
Erdreichrisse scheinen italienischen Vorbildern entlehnt. Sie finden sich zum Beispiel in ganz dhnlicher Form in der
am Ende des XIV. Jahrhunderts in Verona entstandenen Handschriftengruppe des Taccuinum sanitatis.?)

Aus derselben Werkstatt wie der eben besprochene Grabteppich stammt das Riicklaken mit dem Kampf der
Tugenden und Laster im Rathhaus zu Regensburg (Taf. 244—246).

Die Genesis der literarischen Vorlage des Tugend- und Lasterkampfes, von seiner friihesten Darstellung in
der zu Beginn des V. Jahrhunderts entstandenen, als Schullektiire weitverbreiteten Psychomachia des Prudentius, die
wieder ihrerseits im Mittelalter in den verschiedensten didaktischen Bearbeitungen Nachahmung gefunden hat, bis
zu dem in vielen Handschriften verbreiteten, anonymen Traktat des XIV. Jahrhunderts ,,Der Streit der sieben Tod-
siinden mit den sieben Tugenden®, der den urspriinglichen parabolischen Stoff schon von dem ausgebildeten System
der Tiersymbolik und Emblematik durchsetzt zeigt und vermutlich unserem Teppich als mittelbares Vorbild gedient
hat, diese ganze literarische Entwicklung des Gegenstandes hat Spamer in seiner vortrefflichen gelehrten Abhandlung
iiber den Regensburger Teppich eingehend dargelegt.*) Auch die bildlichen Darstellungen des Stoffes, Werke der
Kathedralenplastik und Wandmalereien, den reichen Schatz an mittelalterlichen Buchillustrationen hat er zum Ver-
gleiche herangezogen.®) Den Nachweis, daB eine Reihe von Tieren und Emblemen in einem konstanten Verhiiltnis zu
den ethischen Begriffen stand, wihrend eine andere gréfere Zahl mit wechselnder Zuteilung erst allmihlich in den
Schatz der mittelalterlichen Ikonographie aufgenommen wurde, hat er durch die Vergleichung der sehr #hnlichen
und doch in Einzelheiten abweichenden Darstellungen des in Rede stehenden Kampfes erbracht.

Wenn somit trotz eingehender Forschung die Abhiingigkeit unserer Teppichbilder von einer mit ihnen ikono-
graphisch véllig iibereinstimmenden Vorlage nicht bewiesen werden konnte, so scheint es mir doch aufler Zweifel
zu stehen, daBl der Entwurf auf die Miniaturen einer Handschrift zuriickgeht. Darauf deutet schon die Kompliziertheit
des ikonographischen Programms, der vielfiltige Symbolismus der Abzeichen und Embleme, die eine literarische
und vermutlich auch kiinstlerische Vorlage als unentbehrliche Stiitze voraussetzen lassen.

Ich glaube jedoch ein anderes, wenn auch indirektes, so doch viel iiberzeugenderes Argument fir diese Ver-
mutung gefunden zu haben.

Die Darstellungen auf dem Regensburger Teppich gliedern sich in drei Kampfszenen. Im Mittelteil erscheinen
in flichenhafter Aneinanderreihung die Einzelkiimpfe der sieben Tugenden gegen die sieben anstiirmenden Todsiinden.
Dren AbschluB zu beiden Seiten bildet der Angriff der Laster auf je eine Burg, die links von den vier Kardinal-
tugenden Gerechtigkeit, Stirke, MiBigkeit, Weisheit, rechts von den drei theologischen Tugenden Glaube, Liebe
und Hoffnung verteidigt wird.®)

1) Friedr. von der Leyen und Adolf Spamer, Die altdeutschen Wandteppiche im Regensburger Rathhause. Sonderdruck aus dem
Werke ,,Das Rathhaus zu Regensburg®, 1910. — 2) Richard Ernst, Beitrige zur Kenntnis der Tafelmalerei Béhmens. Taf. IV. — 3) Fritz
Burger, Die deutsche Malerei vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance. Handbuch d. Kunstwissenschaft, 1. Bd., 8. 132,
Abb. 145, 146. — 3) Julius v. Schlosser, Ein veronesisches Bilderbuch. Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, XVI. Bd. — Betty Kurth,
Ein Freskenzyklus im Adlerturm zu Trient. Kunsthistorisches Jahrb. d. Zentral-Komm. 1911. — Pietro Toesca, La pittura e la miniatura nella
Lombardia. Milano 1912. — 4) Friedrich von der Leyen und Adolf Spamer, Die altdeutschen Wandteppiche im Regensburger Rathause.

5) Auch in der Bildwirkkunst ist die Darstellung des Tugend- und Lasterkampfes sicher nicht vereinzelt. Z. B. wird unter den Bild-
teppichen des Herzogs von Burgund in einem Inventar vom Anfang des 15. Jahrhunderts ein Stiick mit den sieben Tugenden und sieben
Lastern aufgeziihlt. (,,Tappis & ymages, dont il y en a un des VII vices et VII vertus*.) Vgl. De Laborde, Les ducs de Bourgogne. II. Partie.
Vol. 3, p. 205. — Ein ,heidenschwerk Rucktuoch mit den siben Todsiinden® ist im Haushaltinventar des Basler Bischofs Johann von
Venningen (1470) erwihnt. Vgl. Quellenanhang Nr. 15 (58). Zwei Teppiche mit den sieben Todsiinden erscheinen im Inventar des Doms von
Konstanz von 1555 angefiihrt. Vgl. Quellenanhang Nr. 11. — 6) Die Angreifer sind links ,,Ungerechtigkeit®, , FraBhait®, , Krankhait* (Schwiche)
und vermutlich Unweisheit. Rechts: Unglaube, Haf und Verzweiflung.

22 Kurth, Bildteppiche
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Der Kampf der Tugenden und Laster nun erscheint in derselben Dreiteilung der Szenen auf einer doppelseitigen
Minijatur in einer oberdeutschen Handschrift der Biblioteca Casanatense zu Rom.') Die Miniatur ist hier zum
erstenmal abgebildet (Abb. 83).2) Nicht nur die Dreiteilung der Szenen, alle ikonographischen Einzelheiten stimmen
mit den Teppichdarstellungen iiberein. Auch hier sind die Tugenden stehend gegeben, in ruhiger Haltung die auf
den symbolischen Tieren heransprengenden Laster erwartend. Auch hier erscheinen zwei Burgen, die eine von den
Kardinaltugenden, die andere von den drei theologischen Tugenden verteidigt. Die Methode der Verteidigung, die
Waffen der Verteidiger und Angreifer stimmen vdllig iberein. Endlich ist nicht nur die Auswahl der Tugenden,
denen auch hier Engel als Diener beigegeben sind, und die Auswahl der Laster bei den Einzelkimpfen die niimliche,
sondern fast alle symbolischen Tiere®) und die zahlreichen Embleme auf Fahnen, Schilden und Helmen zeigen véllige
Identitdt. Als wichtigster Beweispunkt sei schlieBlich auf den gleichlautenden Text mehrerer Verse verwiesen, die
den Kdmpfenden auf Miniatur und Teppich in den Mund gelegt werden. So sagt die Trigheit auf dem Teppich:
»ire (g istaller) mein gedanck / zu guten werken pin ich krank, auf der Miniatur: , treg ist aller myn gedang / zu gute
wercken bin ich krang.* Oder die Stetigkeit auf dem Teppich: ,,alle dinck fugen ich zw dem pesten / und pin gedultig
mild und feste, auf der Miniatur: ,,alle ding fug ich zu dem best€ / und bin geduldig mild und vestg.“ Oder der HaB
auf dem Teppich: ,,mir tut ander lewt gut / pein und posen mvt,* auf der Miniatur: ,,pyn und boesen mut / tud mir
and’ lute gut.® Schlieflich die Liebe auf dem Teppich: ,,ich gan ider man wol / waz er gutez haben schol®, auf der
Miniatur: ,ich gan iederman wol / waz er gutes haben sol.“?)

Diese Ubereinstimmungen, die um so bemerkenswerter sind, als alle andern bisher bekannten Darstellungen
des Stoffes in wesentlichen Punkten von den besprochenen abweichen, rechtfertigen vorbehaltlos den SchluB auf
eine engere Bezichung der beiden Werke zu einander. Diese Beziehung ist weder direkt, noch beruht sie auf
stilistischer Verwandtschaft. Denn die Miniatur zeigt nichr nur einen wesentlich andern Stil als der Teppich, nicht
nur eine andere Mundart der Inschriften — die Verse des Teppichs sind unzweifelhaft friinkisch,®) die der Miniatur
zeigen Formen des rheinfriinkischen Idioms®) —, sie ist auch, wie aus der Bildung der Falten, aus der Form der
Helme, aus den Kostiimen mit den breiten Armeln hervorgeht —, etwas spiter, vermutlich im ersten Jahrzehnt des
XV. Jahrhunderts entstanden. Schon diese Tatsachen bezeugen, dafl keine Abhingigkeit, sondern eine Koordination
vorliegt. Ohne Zweifel gehen Miniatur und Teppich auf eine gemeinsame iltere Handschriftenvorlage zuriick.

Der Vergleich des Regensburger Teppichs mit dem Gebet am Olberg (Taf. 243) scheint die Entstehung der
beiden Werke in der nimlichen Werkstatt durchaus zu bestiitigen. Alle dem Schaffen des Wirkers iiberlassenen
Einzelheiten stimmen {iberein: die ornamental gebildeten Pflanzen, die Form der Biume mit breiten Blittern,
deren Rippen durch zwei Linien angedeutet sind, die Charakterisierung der Wolken —, die auf dem Tugendteppich
die Engel umgeben —, die Bildung der Falten durch breite Farbstreifen. Auch die hakenférmigen Erdreichspriinge
finden sich im Mittelteil des Teppichs und das charakteristische C-formige Ohr kehrt bei dem Affen wieder, der der
Triigheit als Helmschmuck dient.

Der enge Zusammenhang mit dem nachweisbar noch im XIV. Jahrhundert entstandenen Grabteppich — auch
die Einfliisse der oberitalienischen Kunst sind hier nachzuweisen, man vergleiche nur mit den Tugenden und Lastern
die Frauengestalten der Handschriftengruppe der Taccuina sanitatis — und die eng anliegenden, in der Taille
zusammengeschniirten Kleider mit dem breiten Schulterausschnitt verweisen die Entstehung auch dieses Werkes in
den Ausgang des XIV. Jahrhunderts.

Ein anderer etwas jiingerer Teppich aus derselben Werkstatt, dessen allegorische Darstellung ich nicht zu
deuten vermag, befindet sich in der Sammlung Boehler zu Miinchen (Taf. 247). Neben einer mit Willen und Wehr-
tiirmen befestigten Burg — vielleicht auch einer Burg der Tugenden —, in der mehrere Frauen sichtbar werden,
erscheinen drei weibliche Gestalten, auf Ziegenbdcken reitend, mit Schild und Waffen, Heugabel, Keule etc.,
bewehrt. In der rechten Ecke werden zwei birtige Wildleute von einem Midchen gefesselt. Zwischen den Gruppen
erscheint ein Landschaftsprospekt mit strohgedeckten Hiitten und Nadelwaldungen, wihrend links von der Burg
eine Wappenhalterin zwischen zwei Allianzwappen steht, die ich als die Wappen der Nirnberger Familien Starck
(eine rote Heroldsfigur auf Weifl)”) und Tracht (geviertelt mit weien und roten Stufen)®) bestimmen konnte. Die

1) Virtutum et Vitiorum omnium Delineatio. Cod. 1404. — 2) Die Photographie danke ich dem freundlichen Entgegenkommen Prof.
Warburgs. — 3) Hier machte ich als einzige Ausnahme das Tier erwiihnen, auf dem der HaB reitet, das auf der Miniatur ein Krebs, auf dem
Teppich ein Drache ist. — %) Auf der Miniatur hat nur die Unkeuschheit einen Vers beigeschrieben, der von dem Teppichvers der Un-
keuschheit abweicht. Die iibrigen Tugenden und Laster erscheinen dort ohne Beischriften. — 5) Z. B. ,,pin®, ,,fugen®, ,pesten, ,,schol* etc.

6) Z. B. ,,gedang®, krang®, ,tud“ etc, — 7) Siebmacher, L. Bd., 206. — 8 Siebmacher, 1. Bd., 155.
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Stifter waren somit Hans Starck und seine Gemahlin Margarethe Trachtin.!) Da Hans Starck erst im Jahre 1427
starb und das Kostiim der Wappenhalterin mit den gezaddelten Hingedirmeln und dem die Schultern verbreiternden
Aufputz fiir das erste und zweite Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts charakteristisch ist— man vergleiche die Miniaturen
im Schachbuch des Jacobus a Cessolis (Miinchen, Staatsbibliothek, Cod. germ. mon. 49) vom Jahre 1407, im Belli-
fortis des Konrad Keyser von 1405 —, diirfte der Teppich um das Jahr 1410 entstanden sein, eine Datierung, die
auch durch den Versuch einer naturalistischen Landschaftsdarstellung bestétigt wird.

Die Zugehdrigkeit zu der Gruppe der frither besprochenen Werke lehrt der Vergleich der Bodenbehandlung
mit strahlenférmiger Schattierung und hakenformigen Gesteinsrissen, die Ubereinstimmung der Farbengebung in
hellen, zart abgedimpfren Farbténen und die Ahnlichkeit der Burg mit den Tugendburgen.

In die Nihe dieses Stiickes gehort auch der Sebaldusteppich in der Sebaldskirche zu Niirnberg, der uns in
lebensvoller Anschaulichkeit die wichtigsten Szenen und Wunder aus der Legende des meist verehrten Niirnberger
Lokalheiligen vor Augen fiihrt (Taf. 248/249).%) Fast alle fiir die Gruppe charakteristischen Eigentiimlichkeiten
kehren hier wieder. Die Art der Faltenbehandlung und Typenbildung, die Farbennuancierung, die hakenférmigen
Erdspriinge. Und wiihrend die Laubbdume mit den Biumen der erstbesprochenen Teppiche in der Zeichnung fast vllig
{ibereinstimmen, sind die Nadelbiume in ganz derselben schematischen Weise charakterisiert wie auf dem Stiick
bei Béhler (Taf. 247). Die vielfiltigen Versuche, komplizierte Innenriiume und Architekturen, naturalistische
Kirchenansichten, reiche Landschaftsprospekte darzustellen, seien auch hier als Besonderheit angemerkt. Die Ent-
stehung zwischen 1400—1420 wird durch kostiimliche Details gestiitzt, wie die Sackiirmel der gefesselten Krieger —
eine Modetracht, die ganz ebenso in den Handschriften der Biblia Pauperum und der Regel des heiligen Benedikt
von 1414 aus Kloster Metten (Miinchen, Staatsbibliothek, Cod. lat. 8201 und Cod. lat. 8201d.) wiederkehrt.

Demselben Kreis entstammt der Teppich mit der thronenden Minne im Rathaus zu Regensburg (Taf. 250—252).
Spamer hat der gegenstindlichen Darstellung auch dieses Stiickes eine ebenso griindliche wie aufschluBreiche
Untersuchung gewidmet.) Vermutlich liegt der Stoff einer iilteren allegorischen Dichtung, ,,Die Schule der Minne®,)
die im wesentlichen von der Liebessymbolik der Farben handelt und in einem Niirnberger Fastnachtspiel des
XV. Jahrhunderts, dem ,,Spiel von den Farben®, benutzt wurde,®) in ihren Hauptmotiven oder in einer unbekannten
Umarbeitung den Teppichbildern zugrunde. Auf den Einflufl eines Fastnachtspieles deutet die ganze Anordnung der
Szenen, die Aufldsung in einzelne Episoden, der Wettstreit zwischen Ritter und Pfennig vor dem Thron der Minne
und die Zwiegespriche der in die jeweils besprochenen Farben gekleideten Liebespaare. Ob die unterste Szene
(Taf. 250), in der ein Jiingling den als Vater Eckhardt angesprochenen Einsiedler um Rat bittet, nur die bekannte
Warnung vor dem Venusberg bedeutet oder, wie Spamer vermutet, einen Hinweis auf die Liebe zu Gott, wage ich
nicht zu entscheiden. Jedenfalls wiirde dieser Dualismus des Weltlichen und Geistlichen, der irdischen und himm-
lischen Liebe, den wir schon mehrfach auf anderen Bildteppichen fanden, durchaus der Gefiihlssphire des aus-
gehenden Mittelalters entsprechen.

Die Zugehdrigkeit zu unserer Gruppe bezeugt der Vergleich aller Einzelheiten. Die Bodenbehandlung mit den
strahlenformigen Griisern, den ornamentalen Blumen, den hakenformigen Erdrissen kehrt ebenso wieder wie die
Nuancierung der Farbtine, die Gewandmodellierung und die Tracht, die Typik der Képfe, die Bildung der
C-formigen Ohren. Man vergleiche zum Beispiel die Frauen des Minneteppichs mit der Wappenhalterin auf dem
Stiick der Sammlung Boehler (Taf. 247).

Auch hier weisen die Trachten, die in der Taille eng geschniirten Kleider mit gezaddelten Hiinge-oder Sackirmeln
und Achselaufputz, die um die Hiiften gelegten Kettengiirtel der Jiinglinge — die schon im XIV. Jahrhundert hiufig
auf bildlichen Darstellungen nachzuweisen sind — wie auch Kopfbedeckungen und Barttrachten auf eine Entstehung
zwischen 1400 und 1420.

»

Wihrend die besprochenen Arbeiten in der technischen Durchbildung des Gewirkes wie in der Reproduktion
der zeichnerischen Einzelheiten der Vorlage eine grofie Sorgfalt und Feinheit erkennen lassen, zeigt ein derselben
Gruppe zugehdriges Stiick im Berliner SchloBmuseum mit Darstellungen héfischer Spiele und Jagdvergniigungen
(Taf. 253) eine grébere Textur und eine Verunkliirung der Zeichnung, die insbesondere in den K&pfen, Hinden,
Tieren zum Ausdruck kommt. Trotzdem kann an der Zugehorigkeit auch dieses Werkes zu unserer Gruppe kein
Zweifel bestehen.

1) Niirnberg, Kreuzarchiv, Hallerbuch. 2) Uber die Legende vgl. Will, Miintzbelustigungen IIL Bd., S. 257. — Joh. Ferd. Roth,
Niirnbergisches Taschenbuch I Bd., S. 266. — 3) Friedrich von der Leyen und Adolf Spamer. Die altdeutschen Wandteppiche im Regens-
burger Rathause. — 4) Vgl. Lafiberg, Liedersaal. IIL. Bd., S. 575. — 5 Adalbert Keller Fastnachtspiele des XV, Jahrhunderts. Bibliothek d.
literar. Ver. Stuttgart.
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Man vergleiche nur Form und Faltenbehandlung der Kleider —, zum Beispiel das an einem Tisch sitzende
Paar mit den &hnlichen Paaren des Minneteppichs (Taf. 250—252) —, oder die Zeichnung der Biiume und Pflanzen,
die C-formigen Ohren oder die Behandlung des Bodens mit den hakenférmigen Gcsteiﬁsrissen, die hier im hiige-
ligen Hintergrunde auftauchen.

Neben den eng anliegenden, um die Taille gegiirteten Kleidern mit Sack- und Hingedirmeln erscheinen hier
schon losere, tiefer gegiirtete Gewidinder — teilweise dieselben Trachten, die sich auf den frithesten Schweizer Fabel-
tierteppichen finden (Taf. 27—29) und die auf eine etwas spitere Entstehung dieses Stiickes, vermutlich zwischen
1410 und 1430, schliefien lassen,

Als unmittelbare Fortbildung des letztbesprochenen Stiickes und als sein nichster Stilverwandter erscheint ein
technisch wieder sorgfiltiger ausgefiihrter') Bildteppich in St. Sebald zu Nirnberg (Taf. 254), der wiederum das im
spiteren Mittelalter so beliebte Thema der ,,Weiberlisten® zum Gegenstande hat. Die Typen, die Biume, die Falten-
behandlung und das Kolorit zeigen auch hier alle Eigentiimlichkeiten der besprochenen Gruppe. Die Darstellung
des Pflanzenwuchses aber, die sich schon um die Wiedergabe individueller Blatt- und Bliitenformen miiht, sowie
einzelne Modedetails — die Gewandform Simsons oder die des ballspielenden Jiinglings — deuten auf eine Weiter-
entwicklung, die mir die Entstehung dieses Stiickes zwischen 1420 und 1440 zu riicken scheint.

Aus derselben Zeit stammt vermutlich — wie die Ahnlichkeit der Trachten bezeugt —, ein Teppich mit der
Darstellung eines Hostienwunders, der aus Regensburg in das Bayerische Nationalmuseum zu Miinchen gelangt
ist (Taf. 255/256 a, b, ¢). Zu beiden Seiten der Hauptdarstellung erscheinen in reichen Modetrachten die Mitglieder
der Stifterfamilie mit andichtig erhobenen Hinden, links die Frauen, rechts die Minner. Die halbzerstérten Allianz-
wappen sind die Wappen Lienhards Sitauer des Jiingeren (1 1422?) und seiner Gattin Barbara Reich. Die Sitauer
waren ein Regensburger Stadtgeschlecht, das sein Haus ,am Bach® hatte, in nichster Nihe der Stelle, an der das
auf dem Teppich dargestellte Hostienwunder geschehen sein soll.?) Somit kann an dem friinkischen Ursprung
auch dieses Werkes kaum ein Zweifel bestehen. In allen technischen und stilistischen Merkmalen zeigt es Ahnlich-
keit mit den Arbeiten unserer Gruppe. Wihrend jedoch die Bodenbehandlung den #lteren Werken verwandt ist,
zeigt die Gewandzeichnung und Modellierung Beziehungen zu den letztbesprochenen Stiicken. Fiir die Niirnberger
Bildwirkerei besonders charakteristisch sind die ornamentalen Bordiiren, die die Hauptdarstellung von den Stifter-
bildern trennen. Es sind von Blittern umwundene Stiibe, wie wir sie in vereinfachter Form schon auf den Apostel-
teppichen fanden, wie sie aber mit ganz éhnlichen gezackten Blittern zum eisernen Bestand der spiiteren Niirn-
berger Bildwirkdekoration gehéren.

* %

In engerem Konnex mit der zeitgenossischen Nirnberger Malerei steht eine Reihe von Wirkteppichen aus-
schlieBlich kirchlichen Inhalts, die ich auf Grund ihrer stilistischen und technischen Hauptmerkmale ebenfalls dem
Umkreis der besprochenen Gruppe zuweisen mdchte.

An erster Stelle steht ein Grabteppich im Osterreichischen Museum zu Wien (Taf. 257). Dargestellt ist Christus
als Schmerzensmann, eine Gestalt von ausdrucksvoller Strenge und Herbheit, zwischen der Madonna und dem
heiligen Sebald, die ihm die zu ihren Seiten knienden Stifter empfehlen. %) Die letzteren sind durch die eingewirkten
Wappen bestimmt als Heinrich IIl. Geuder von Heroldsberg (drei weifle, ein Dreieck von derselben Farbe ein-
schliefiende, sechszackige Sterne auf blauem Feld),?) ein angesehener Niirnberger Biirger, der 1389 in den Rat kam
und 1407 starb,®) und seine zwei Gemahlinnen Brigitta Pfinzig von Heusenfeld (gelb iiber schwarz geteilter Schild),®)
Herrn Ulrich Pfinzigs Tochter, und Anna Ortlieb (zwei Lindenblitter, das rote aufsteigend, das nach abwiirts
gerichtete weifl),”) des Herrn Heinrich Ortlieb, Rat zu Niirnberg, und der Frau Anna Ortlieb, einer gebornen
Stromerin von Reichenbach Tochter.

Diese Allianzen ergeben fiir die Entstehung die Zeit zwischen 1390 und 1410, eine Datierung, die sowohl durch
die Riistung des Stifters, der das fiir diese Zeit bezeichnende Kettenhemd und den breiten, schweren Hiiftgiirtel
trigt, wie auch durch die schon ziemlich reichen, regelmifigen Faltenwellen und den nahen Stilzusammenhang mit
den ilteren besprochenen Werken der Gruppe bestitigt wird. Unter den Vergleichsmerkmalen seien die orna-

1) Hier sind Vorder- und Riickseite beinahe identisch. 2) Ich danke die Kenntnis dieser Einzelheiten den freundlichen Mitteilungen
des Herzogs Luitpold in Bayern. — 3) Die Inschriften tragen Merkmale frinkischer Mundart, z. B. ,,pit®, ,kint“ 4) Siebmacher, I. Bd,,
205. — 5) Vgl. Ilg, Fin Niirnberger Gobelin aus dem XV. Jahrhundert. Mitt. d. Zentral-Komm. 1873. XVIII. Bd,, 8. 120. 6) Siebmacher,
1. Bd,, 205. 7) Siebmacher, II. Bd,, 157.




mentalen Pflanzen, die nach vorne zu breiter werdenden Fiifie mit der geradlinig begrenzten Zehenreihe, die C-
formigen Ohrformen als besonders charakteristisch angefiihrt.

Es ist nicht ganz unwahrscheinlich, daB dieser Teppich mit einem in Stephan Schulers Saalbuch der Frauen-
kirche aus dem Jahre 1442 angefiihrten Stiick identisch ist. Es heiBt dort: ,,Item ein alts gewurkts altartuch daz man
teglich nutzt mit Geuder schilli.!) Da der Teppich im Jahre 1442 als ,alt bezeichnet wird, steht einer Identi-
fizierung nichts im Wege.

Die Beziehung dieses Werkes zur #lteren Niirnberger Tafelmalerei erhellt aus dem Vergleich mit dem der
Niirnberger Schule des XIV. Jahrhunderts zugewiesenen Schmerzensmann in der Klosterkirche zu Heilsbronn, dem
sogcna:m-rcn Hirzlach-Epitaph,?) man vergleiche neben der kiinstlerischen Gesamtauffassung, die allerdings im
Teppich vergrébert erscheint, die Art, wie das Gewand vorn emporgehoben ist und riickwiirts am Boden fortflutet,
die Art, wie die Beine sichtbar werden, die Zeichnung der Wundmale. Auch der Vergleich mit dem dem Meister
Berthold Landauer zugewiesenen, zwischen 1418 und 1422 entstandenen Imhof-Altar zu St. Lorenz,®) auf dessen
rechtem Fliigel zwei Stifterinnen in ganz analoger Haltung, Kleidung und Typik wie auf dem Teppich erscheinen,
ergibt deutliche Zusammenhinge. Als stilistisches Analogon aus dem Gebiet der Plastik sei endlich auf das Pémersche
Grabrelief an der Sebalduskirche hingewiesen, das, eine Stiftung von 1396, ebenfalls Beziehungen zu unserem
Teppich zeigt.*)

In denselben Kreis gehort ein anderer Grabteppich in der Fiirstlich Ottingen-Wallersteinschen Sammlung zu
Maihingen (Taf. 258).

Unter einer gotischen Bogenarchitektur erscheint in der Mitte die heilige Dreifaltigkeit, rechts St. Michael als
Seelenwiiger, links wieder der Niirnberger Lokalheilige St. Sebald mit dem Kirchenmodell. Das Stiick zeigt in vielen
stilistischen Einzelheiten Verwandtschaft mit dem Wiener Geuder-Teppich. Wie iihnlich ist die Haar- und Bart-
behandlung, die Zeichnung der wellig verlaufenden Faltenziige, die Bildung der Nasen und Fiie oder die charak-
teristischen Linien, die von den inneren Augenwinkeln zur Braue hinauffiihren. Auch an technischen Beziehungen
fehlt es nicht. So findet sich an den horizontalen Farbgrenzen eine #hnliche Verwendung von Verzahnungen und
die Gewandsdume sind mehrfach von weiBen Linien umgrenzt. Die wachsende Verwendung greller, weifer Leinen-
fiden teils in groferen Flichen, teils zur Schattierung, teils linear das Farbenbild aufhellend, die speziell fiir den
Teppich in Maihingen charakteristisch ist, kehrt hiufig in Werken der Niirnberger Bildwirkschule wieder. Auch ist
dieses Stiick zu beiden Seiten von der bezeichnenden Blitterstabbordiire, die auf der Reproduktion verdeckt ist,
eingefafit.

Der Teppich ist, wie die Wappen bezeugen, eine Stiftung des Niirnberger Biirgers Berthold Deichsler (silberner
Deichselbalken auf rotem Grund),®) der in zweiter Ehe eine geborene Zeunerin (in Rot, Silber und Schwarz schrig
geteilt)®) zur Frau hatte und 1419 gestorben ist.?)

Dies ist nicht die einzige Stiftung dieses frommen und kunstsinnigen Ehepaares, die auf uns gekommen ist.
In der Sammlung zu Maihingen selbst befinden sich noch drei Fragmente von Bildteppichen mit Szenen aus dem
Leben der Jungfrau, von denen eines ebenfalls die zwar teilweise zerstorten, aber doch sicher erkennbaren Wappen
der Deichsler und Zeuner triigt (Taf. 259/260a, b, ¢). Diese Fragmente stimimen in allen stilistischen und technischen
Einzelheiten mit dem eben besprochenen Teppich iiberein. Die starke Verwendung weifler Leinenfiden, die weifien
Linien in den Architekturen, die weil umgrenzten Gewandsiume kehren ebenso wieder wie die Typik der
Képfe, die Zeichnung der Augen, Nasen, Fiifle, Hinde, Nigel und anderes mehr. Mit anderen Werken unserer
Gruppe teilt dieser Teppich die Behandlung des Bodens und des Pflanzenwuchses — hier ist insbesondere an
das Stiick mit den Weiberlisten in St. Sebald (Taf. 254) zu erinnern — und der Baum mit den weifien Blattspitzen
und den sichtbaren Wurzeln findet auf dem Sebaldusteppich derselben Kirche Analogien (Taf. 248/249). Die
C-formigen Ohren (Taf. 259/260b) und die Blitterstabbordiire seien als wichtige Merkmale besonders angemerkt.

Ich méchte die Fragmente in Maihingen mit Teilen von zwei Bildteppichen identifizieren, die in dem schon
herangezogenen Inventar in Stephan Schulers Saalbuch der Frauenkirche zu Niirnberg aus dem Jahre 1442 angefiihrt
werden.®) Dort heifit es:

»ltem zwen gut gewurckt tebich mit unnser frauen Leben, die man zu heiligen tagen in den Kor henckt,
die hat geben an daz gotzhaus die Berchtold Deichslerin.®

1) Vgl. Quellenanhang Nr. 47. 2) Henry Thode, Die Malerschule von Niirnberg, Taf. 1. — 3) Ibidem, Taf. 2. — 4) Fr. Wilh.
Hoffmann und and., Die Sebalduskirche in Niirnberg. Wien 1912, Abb. 74. — E. Redslob, Mitt. aus d. Germ. Nat.-Mus. 1907, S. 15.
) Siebmacher, IL. Bd., 162. — 8) Siebmacher, Il Bd., 156. — 7) Niirnberg, Kreisarchiv, Hallerbuch. — Wiirffel, Beschreibung der
Dominikanerkirche S. 69, wo die Inschrift seines Epitaphs erwiihnt ist. — Vgl. auch Car] Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei in
Niirnberg, S. 37. — 8) Vgl. Quellenanhang Nr. 47.
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Da sich noch ein anderer Bildteppich in Maihingen mit einem in demselben Saalbuch genannten Teppich der
Frauenkirche') in Verbindung bringen lifit, so liegt es nahe, anzunehmen, daB von dem alten Teppichbesitz der
Frauenkirche bei seiner Zerstreuung zwei Werke gemeinsam in die Sammlungen von Maihingen gelangt sind.

Da Berthold Deichsler 1419 starb, mit einer Zeunerin aber erst in zweiter Ehe vermihlt war (seine erste
Frau war eine Eyflingerin),?) so muf die Stiftung der beiden Teppiche in seine spiitere Lebenszeit, also in die Jahre
1400 bis 1419 fallen, eine Datierung, die durch die besprochenen Stileigentiimlichkeiten ebenso bestiitigt wird wie
durch die Entstehungszeit der Werke Niirnberger Malerei, mit denen die Teppiche durch Stilzusammenhiinge ver-
bunden sind.

Hier ist vor allem ein Altar heranzuziehen, der ebenfalls von Berthold Deichsler und seiner Gattin vermutlich
fir die Dominikaner- oder Predigerkirche zu Niirnberg gestiftet wurde. Die beiden auseinandergesigten Tafeln
dieses Altarwerks, die die nimlichen Wappen tragen wie unsere Teppiche, werden im Berliner Kaiser-Friedrichs-
Museum verwahrt?) und dem Niirnberger Maler Berthold Landauer zugeschrieben.?) Ihre Entstehung im zweiten
Jahrzehnt des XV. Jahrhunderts hat Gebhardt mit beachtenswerten Griinden dargetan.®) Wenn auch die Werke der
Malerei bei weitem feiner in der Durchbildung der Einzelheiten, in Zeichnung und Modellierung erscheinen als die
nach einer gemalten Vorlage vermittels der noch unvollkommen beherrschten Wirktechnik in die textile Materie
tibertragenen Teppichbilder, so sind doch Analogien des Stils — insbesondere in der Bodenbehandlung und Falten-
gebung — nicht zu verkennen. Man vergleiche zum Beispiel die in regelmiBigen Wellen herabfallenden, am Boden
sich weiter schlingelnden Faltenziige des mit weiBien Linien eingefaBten Mantels der Madonna mit dem &hnlich
angeordneten Faltenreichtum der Teppichfiguren. Noch éihnlicher in der Typik der Figuren scheint mir das dem Werk
Meister Bertholds unmittelbar nahestehende Rymensnyder-Epitaph der Lorenzkirche.®) Verwandt ist der rundliche
Kopftypus der Madonna mit dem wellig das Gesicht umrahmenden, mit einer Zickzackriische eingefaBten Kopf-
tuch, wie es in der Niirnberger Kunst hiaufig wiederkehrt, verwandt der Typus des Johannes, dessen Schnecken-
locken sich dhnlich beim Michael des Maihinger Teppichs finden. Fiir die nur fragmentarisch erhaltene, iiberaus
seltene Szene der Bestattung der Maria endlich sei auf das Tafelbild mit derselben Darstellung im Germanischen
Museum zu Niirnberg verwiesen,”) wo der Vorgang in ganz dhnlicher Komposition gegeben ist.%)

Lafit sich somit die enge Abhingigkeit der Niirnberger Bildwirkerkunst von der zeitgendssischen heimischen
Malerei durch neue Beispiele belegen, so kann es nicht wundernehmen, daBl dieselben fremden Stileinfliisse,
die das Entwicklungsbild der Niirnberger Malerei bestimmten, auch auf die Bildteppiche gewirkt haben.
Zu Beginn des XV. Jahrhunderts wurzelte die Niirnberger Malerei, wie wir schon friiher betonten, am stiirksten in
den Traditionen der bohmischen Kunst, die, selbst ein Konglomerat aus fremdartigen Stilelementen, in der un-
mittelbar vorangehenden Epoche ganz Mitteleuropa in ihren Bannkreis gezogen hatte.

Wenn auch die zuletzt besprochenen Wirkteppiche diesen bhmischen EinfluB nur in dem allgemeinen Formen-
kanon zum Ausdruck bringen, — im einzelnen lieBen sich beim Vergleich mit den Arbeiten der Meister von Hohen-
furth und Wittingau und deren Schulwerken mancherlei Analogien finden (man vergleiche zum Beispiel die Himmel-
fahrt Christi [ Taf. 259/260 b] mit derselben Darstellung in Hohenfurth)®) — so zeigt dagegen ein anderes Stiick unserer
Gruppe, das den eben besprochenen stilistisch unmittelbar anzugliedern ist, deutliche Zusammenhiinge mit
bshmischen Werken. Es ist ein Antependium mit der Anbetung der Kénige, das aus der Lorenzkirche zu Niirnberg
stammt und sich jetzt in der Sammlung Figdor zu Wien befindet (Taf. 261).

Die Familienihnlichkeit mit den friither besprochenen Arbeiten bestitigen viele Einzelheiten: die Boden-
behandlung und die Charakterisierung des Pflanzenwuchses — zu vergleichen sind hier die Marienteppiche zu
Maihingen (Taf. 259/260 a, b, ¢) und das Riicklaken mit den Weiberlisten zu Niirnberg (Taf. 254), das Modekostiim
des jungen Konigs in seiner Sonderform, die ebenfalls auf dem Stiick mit den Weiberlisten wiederkehrt —, die
Faltenbildung und die Schneckenlocken, die blattumwundenen Stibe der Seitenbordiiren und anderes mehr. Es sind
dies Beziehungen, die auch die Datierung dieses Stiickes in die Zeit zwischen 1400 bis 1420 stiitzen.

Die Zusammenhiinge mit der béhmischen Malerei treten in Typik und Haltung des &lreren stehenden Kénigs,
der der analogen Figur des Marienteppichs (Taf. 259/260 a) nicht uniihnlich ist, und in der Kopfbildung des jiingsten
Konigs ebenso zutage wie in der Figur der Madonna mit dem Kinde. Man vergleiche mit den zwei erstgenannten
Figuren die beiden Landespatrone, die auf dem Altarwerk aus Dubetek im Prager Rudolfinum die rechte obere

1) Vgl. unten S. 182. — 2) Carl Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei,S. 37. — 3) Hans Posse, Katalog der Gemilde des Kaiser-
Friedrichs-Museums. Germanische Linder. Nr. 1207—1210. — 4) Henry Thode, Die Niirnberger Malerschule, S. 24 K. — Carl Gebhardt,
Die Anfinge der Tafelmalerei, S 21. — 5) Die Anfinge der Tafelmalerei, S. 36f. — §) Redslob, Mitt. d. Germ. Nat.-Mus. 1907, 5. 21. — Carl
Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei, S. 47. — 7) Henri Thode, Die Niirnberger Malerschule, Taf. 5. — 8) Zu vergleichen wire auch
die Reliefdarstellung der gleichen Szene im Tympanon des Nordportals der Sebalduskirche. — 9) Richard Ernst, Beitrige zur Kenntnis der
Tafelmalerei Bohmens, Taf. VIIL
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Ecke fiillen,') und die Gruppe der Madonna und Kind mit den Gnadenbildern zu Goldenkron und Hohenfurth?) —
insbesondere auf der Wiederholung im Rudolfinum zu Prag —, auf denen die Jungfrau auch in ganz #hnlicher
Art den kleinen Kérper mit beiden Hinden umfingt.

In loserem Zusammenhang mit der besprochenen Gruppe stehen zwei andere, ebenfalls noch im ersten Jahr-
hundertdrittel entstandene Werke, die auch durch die seltene und ungewdhnliche ikonographische Verbrimung
bemerkenswert sind.

Das eine, ein Antependium mit dem Martyrium der heiligen Katharina, zu dessen Seiten je drei andere weibliche
Mirtyrerinnen mit eigenartigen, nur durch Hinde symbolisierten Martyrien angeordnet sind (Taf. 262), gelangte kiirzlich
aus der Sammlung Clemens in Miinchen durch Schenkungan das Kélner Kunstgewerbe-Museum. Der Teppich triigt
die Wappen der Niirnberger Familien Kref (ein nach links gerichtetes Schwert auf Rot)3) und Waldstromer (zwei
gekreuzte gelbe Gabeln auf Rot)?) und diirfie eine Stiftung des Konrad Kref und seiner Gemahlin Walpurga Wald-
stromerin sein. Konrad Kref zu Krafftshof und Mayach, innerer Rat zu Niirnberg, wurde 1418 Biirgermeister der Stadt
und starb 1430. Ervermiihlte sich 1407 in zweiter Ehe mit Walpurga Waldstromerin, die 1433 starb. Fiir die Entstehungs-
zeit des Teppichs ergeben diese genealogischen Notizen sichere Grenzdaten. Er mufl zwischen 1407 und 1435
hergestellt worden sein. In diese Zeit weist sowohl das Kostiim der heiligen Katharina mit den hier unten auf-
springenden Sackirmeln als auch die Art der Gewandmodellierung und Faltenbildung, bei der insbesondere die in
regelmifBigen Faltenwellen herabhingenden Zipfel den auf andern Werken unserer Gruppe — man vergleiche den
Geuder-Teppich (Taf. 257) und die Marienteppiche (Taf. 259/260 a, b, ¢) — beobachteten Faltengebilden #hnlich sind.
Auch die laubumwundenen Stiibe kehren als Seitenabschlufi wieder.

In der Faltenbehandlung und Gewandschattierung dhnelt der Mirtyrerinnenteppich einem zweiten kiinstlerisch
bedeutenderen und technisch feinern Bildteppich, den ich, obzwar er durch keine beweisbare Werkstattbeziehung
mit dem erstern verkniipft ist, doch in diesen Zusammenhang einfiigen mochte. Es ist ein in zwei Teile zerschnittenes
Antependium, das im Jahre 1893 mit der Sammlung Sax in Wien versteigert wurde. Das Mittelstiick gelangte in das
Stieglitz-Museum in Petersburg (Taf. 263), der linke Seitenfliigel in die Sammlung Figdor zu Wien (Taf. 264). Auf
dem ersteren erscheint — eine seltene ikonographische Darstellung — die heilige Dreifaltigkeit zwischen den knienden
Gestalten des Johannes und der Madonna, die Christi Hiinde kiissen, und zwischen zwei Engeln, die das Kreuz und
die Marterwerkzeuge tragen. Auf dem letztern der in seinem Bettschemel kniende jugendliche Stifter mit seinem
Wappen.®)

Dieser Teppich, der durchaus eine Sonderstellung einnimmt und sich der bedingungslosen Einordnung in unsere
Gruppe entzieht, bedeutet stilistisch den Ubergang von den ilteren Niirnberger Werken zu den Arbeiten der Jahr-
hundertmitte. Wenn auch zierlicher in den Proportionen, anmutiger in den Haltungsmotiven, feiner in der Durch-
bildung der Kdpfe, Hiinde, Fiifie, steht er doch in der allgemeinen Typik wie in vielen Einzelheiten den besprochenen
Werken nahe. Man vergleiche nur die Madonna mit den Madonnendarstellungen der Marienteppiche (Taf.259/2604, b, c),
die Haare des Johannes und des rechts stehenden Engels mit den von weifien Linien durchzogenen Schneckenlocken
mit den Haaren des Michael auf dem Teppich zu Maihingen (Taf. 258), man vergleiche schlieBlich im allgemeinen
die Faltenbehandlung, die Verwendung der weiBen Leinenfiden und anderes mehr. Die Stilverkniipfung mit spiteren
Niirnberger Arbeiten, wie zum Beispiel mit zwei Teppichen im Miinchner Nationalmuseum (Taf. 279, 280), werde ich
bei Besprechung der letzteren zu erweisen versuchen.

DIE WERKSTATT IM KATHARINENKLOSTER.

Eine der wenigen sicheren Nachrichten iiber die in Niirnberg betriebene Bildwirkerzeugung stammt aus dem
Jahre 1458.%) Damals bestand, wie wir dieser Quelle entnehmen, im Katharinenkloster eine Werkstatt, die ihre
Erzeugnisse verkaufte, also vermutlich einen Betrieb in gréBerem Umfang entfaltete.

1) Ibidem, Taf. XXXVIIL — 2) Ibidem, Taf. XV. und L. — 3) Siebmacher, L. Bd., 205. — %) Siebmacher, Il. Bd., 155. — 5) Das
Wappen (ein gekronter, gelber, geldwter Leopard mit weiBen Waffen auf blauem Feld, als Helmzier: der Leopard wachsend mit blauer Decke
und Pfauenstutz) ist, wie mir Herzog Luitpold in Bayern freundlichst mitteilte, nach Kekule von Stradonitz das Stammwappen der Grafen von
Schwarzburg. Es erscheint genau so auf dem Grabmal des deutschen Kéonigs Giinther von Schwarzburg (gest. 1349) zu Frankfurt a. M.

6) Vgl. oben S. 164.
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Es erhebt sich nun die Frage: Besitzen wir
einen Anhalt, um unter den erhaltenen Arbeiten der
Niirnberger Schule solche aus der Werkstatt des
Katharinenklosters festzustellen ?

Im Germanischen Nationalmuseum und in
den Kirchen St. Lorenz und St. Sebald werden Bild-
wirkereien verwahrt, die die Legende der heiligen
Katharina zum Gegenstande haben. Die Mehrzahl
zeigt in Stil und Technik deutliche Merkmale der
Werkstattzusammengehdorigkeit. Da einerseits die
breit ausgesponnene Gegenstindlichkeit, mit der die
in eine Fiille von Einzelszenen zerlegte Legende
entrollt wird, die genrehafte Ausschmiickung des
iiberlieferten Stoffes und die Liebe, mit der Kindheit
und Jugend der Heiligen geschildert werden, auf die
Verherrlichung einer von Wirkern und Bestellern
bevorzugten und verehrten Lokalheiligen deutet und
anderseits die Entstehungszeit der ziemlich handwerk-
lich ausgefiihrten Arbeiten nahe der Jahrhundertmitte
liegt, also sich dem Zeitpunkt unserer Quelle niihert,
so steht der Lokalisierung der Wirkfragmente auf die
Werkstatt des Katharinenklosters nichts im Wege.

Es handelt sich um sechs Fragmente mit zu-
sammen 22Szenen. Drei in der Sebalduskirche, die zu
zwei Riicklaken gehdrten (Taf. 265, 266/267 a, b), zwei in der Lorenzkirche (Taf. 268—271), die wohl einst ein Ganzes
gebildet haben, und ein Stiick mit der Grablegung derHeiligen im Germanischen Nationalmuseum (Taf.272).Schon ein
fiichtiger Vergleich 1Bt die stilistische und technische Zusammengehdrigkeit der sechs Stiicke erkennen. Es geniigt, die
Methode der Bildkompositionen, die Architekturen und Pflanzen, die Gesichtstypen und Faltenformen, die Trachten und
Schmuckmotive, dieWirkstruktur und das verwendete Material und endlich das Kolorit zu vergleichen, bei dem das Vor-
herrschen kriftiger blauer und roter Tone fiir den Farbeneindruck bestimmend ist,um die Werkstattgemeinsamkeit fest-
zustellen. Die Vorzeichnungen scheinen von demselben Kiinstler entworfen; kleinere Differenzen in der Durchbildung
weisen auf Verschiedenheit der wirkenden Hénde. Das Inschriftband am obern Rand, das die Darstellungen mit Er-
liuterungen in Niirnberger Mundart begleitet, ist anscheinend bei drei Fragmenten (Taf.266/267,272) verlorengegangen.

Verbindungsfiden mit den #lteren Niirnberger Arbeiten sind auch hier vorhanden. Ja, die Katharinenteppiche
scheinen sich mir als eine unmittelbare Fortbildung des Stils der Marienteppiche darzustellen (Taf.259/260a,b,¢). Mit
diesen haben die GesichtstypenVerwandtschaft, die grofien Augen, die Bildung der Biirte, die Schattierung der Falten, die
Artdes PAanzenwuchses, der auf den Katharinenteppichen naturalistischer individualisiert und feiner durchgebildet ist.

Auch hier sind wie aufden Marienteppichen und ihren Stilverwandten, dem Geuder-Teppich (Taf. 257) und der
Dreifaltigkeit in Maihingen (Taf.258), die Augenbrauen mit den innern Augenwinkeln durch eine Bogenlinie verbunden,
eine Eigentiimlichkeit, die auf eine Lokaltradition derWirkgewohnheiten schlieBen IdBt. Endlich kehrt die Charakterisie-
rung der Biiume, vereinzelt mit sichtbarer Wurzel (Taf. 268), und die blattumwundene Stabbordiire (Taf. 266, 267 b,
268, 270/271) wie auf den ilteren Werken auch hier wieder.

Weist schon die vorgeschrittenere Landschaftsdarstellung, der grofiere Naturalismus des Beiwerks, die
wachsende Erzihlerfreude auf eine hohere Entwicklungsstufe, auf eine Entstehung nicht weit vor der Jahrhundertmitte,
so gewinnen wir durch die Zeittrachten auch historische Anhaltspunkte fiir eine Datierung in die vierziger Jahre.
Insbesondere das Frauenkostiim, wie es die heilige Katharina auf der Mehrzahl der Darstellungen trigt, mit den aus
dem seitlich geschlitzten und verbrimten, hochgeschlossenen Obergewand hervortretenden Puffirmeln, eine Mode-
form, die auch im Miinnerkostiim Analogien findet, ist fiir diese Zeit charakteristisch. Als Zeugnis seines Vorkommens
in jener Epoche in derselben Gegend sei auf die Planetendarstellungen aus dem Kalendarium zu Kassel verwiesen,
einer Handschrift, die 1445 datiert ist und deren Zugehdrigkeit zur Niirnberger Kunst ich an anderer Stelle darzutun
versuchen will.

Als Beispiel fiir die gleichlaufende Entwicklung der Bildwirkerkunst und Malerei in Niirnberg sind die 1437
entstandenen Tafeln des Deokarus-Schreins in der Lorenzkirche anzufithren,’) die sich in Bildaufbau und Raum-

1) Carl Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei, Taf. VIIL

Abb. 84. Tafelbild mit Vermihlung der heiligen Katharina.
Schweiz, Privatbesitz.
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empfinden, in der Typik und Haltung der Figuren sowie in der Art ihrer Staffelung als Werke derselben Stilstufe
erweisen. Auch auf ein Bildchen mit der Verlobung der heiligen Katharina in Schweizer Privatbesitz (Abb. 84) sei
verwiesen,') das mit der analogen Darstellung auf den Teppichen (Taf. 266/267 a) die gréfte Verwandtschaft zeigt.

Den Katharinenteppichen méchte ich mehrere andere Niirnberger Bildwirkereien anreihen, die in engerem
oder in loserem Stilverband mit ihnen stehen.

An erster Stelle ein Fragment mit den Heiligen Heinrich, Kunigunde, Dorothea, Agnes und drei heiligen
Dominikanern in der Lorenzkirche zu Niirnberg (Taf. 273). Die Identitit des Stils und der Technik ist so augenfillig,
dafl an der Entstehung dieses Stiickes in der Werkstatt der Katharinenteppiche kein Zweifel bestehen kann.

Derselben Werkstatt schreibe ich ferner einen nur wenig jiingeren Teppich zu, der, nach dem Entwurf eines
bedeutenderen und vorgeschrittenen Kiinstlers hergestellt, den Héhepunkt des besprochenen Stiles bedeutet. Es ist
einer der beiden Teppiche mit der Legende der heiligen Walpurga in der Ottingen-Wallersteinschen Sammlung zu
Maihingen (Taf. 274—276).

Der Donator, Bischof Johannes von Eych, ist an der Grabstitte der Heiligen links unten neben seinem Wappen
kniend dargestellt. Da er in den Jahren 1445 bis 1464 Bischof in Eichstiidt war,?) ist die Entstehungszeit des Teppichs
in sichere historische Daten eingespannt. Der stilistische Befund spricht fiir die zweite Hilfte dieses Zeitraumes.

Nicht nur in Kolorit und Material stimmt der Walpurgateppich mit den Katharinenteppichen iiberein. Man
vergleiche nur die Figur der Katharina mit jener der Konigin von England auf dem Eichstidter Teppich,
die Identitit des oberhalb der Armel geschlitzten, weiB bordierten, schleppenden Obergewandes, die Ahn-
lichkeit der Faltenbildung, der von der Taille aufwiirts strahlenférmig verlaufenden Faltenziige oder die Flora hier
und dort. Alle Pflanzengattungen stimmen iiberein: die Distelstauden, die sternformigen Bliiten, die halbkreisférmigen,
weifl gesdumten, eng gezahnten Blitter, die in Biischeln beisammenstehen. Auch seltenere Blumen, wie die weifle
Margaritenart, die neben dem Schiff auf dem Walpurgateppich rechts oben und riickwirts erscheint (Taf. 274—276),
findet sich in ganz identischer Form auf den Katharinenteppichen, zum Beispiel auf der Darstellung des Martyriums
der Heiligen neben dem Rad links (Taf. 269). Endlich sind auch hier wie auf den Katharinenteppichen die Blitter
der Laubstabbordiiren sowohl durch die Form wie durch eingefiigte Friichte deutlich als Eichenblitter individualisiert.

Trotz dieser unbestreitbaren Ubereinstimmungen, die durchaus auf eine Werkstattgemeinschaft deuten,
reprisentiert der Walpurgateppich eine hohere Entwicklungsstufe. Hier verbindet sich mit den naturalistischen
Bestrebungen eine neue, freiere Raumauffassung. Kiihne perspektivische Verkiirzungen, Einblicke in kriftig sich
vertiefende Innenrdume, in der Ferne verschwimmende Landschaftsveduten mit hinter Hiigeln auftauchenden, scharf
umrissenen Stidtebildern sind Zeugnisse einer iiberraschenden Weiterentwicklung. Fiir die besonders vorgeschrittene
Darstellung der anschliefenden Ridume auf der Begribnisstiitte der Heiligen sei als Analogon aus der Niirnberger
Malerei auf das 1438 entstandene Imhof-Volkamer Epithaph in St. Sebald verwiesen, auf dem wir im Hintergrund
der heiligen Nacht Joseph in einem sich vertiefenden Kiichenraum hantieren sehen.3)

# -

Die Zugehdorigkeit des Teppichs mit dem Jiingsten Gericht im Germanischen Nationalmuseum (Taf.277) zu der
Gruppe der Katharinenteppiche ist auf den ersten Blick weniger iiberzeugend. Hier wird das Auge durch den
grofien Qualititsunterschied irregefiihrt. Es handelt sich um ein Werk, das durch die Ausdruckskraft seiner wuchtigen
Komposition, durch die Feinheit seiner zeichnerischen Durchbildung, durch.die hohe Qualitit seiner technischen
Struktur — das Werk ist auf Vorder- und Riickseite villig gleich, so daB es jahrzehntelang mit der Riickseite als
Schauseite ausgestellt war, ohne da man es merkte — und durch seine dank dieses Irrtums in ganzer urspriinglicher
Frische erhaltene Farbenleuchtkraft den Katharinenteppichen weit iiberlegen, zu den hervorragendsten Erzeugnissen
der Niirnberger Bildwirkkunst {iberhaupt gehért.

Schon das fiir jene Zeit in Deutschland ungewdhnliche Hochformat — 2 Meter 47 Zentimeter hoch, 1 Meter
40 Zentimeter breit — 4Bt auf eine seltene Vertrautheit mit den technischen Hilfsmitteln schliefien, auf die
Verwendung groBerer Stiihle, ja vielleicht auf die ersten EinfluBspuren frankoflimischer Wirkgepflogenheiten. Auf
solche weist auch die hier zum erstenmal auf drei Seiten des Bildfeldes angebrachte Bordiire, die allerdings von der
in der Niirnberger Wirkkunst gebriuchlichen Form des laubumwundenen Stabes nicht abweicht.

Ungeachtet seiner héheren kiinstlerischen Eigenart fiihren direkte Stilbezichungen vom Jiingsten Gericht zu
den Katharinenteppichen. Wir verfolgen sie am besten beim Vergleich mit der Grablegung der Heiligen auf dem

!)W.Wartmann, Tafelbilder des XV. und XVL Jahrh., S. 4, Abb. 1. — 2) Vgl. Eichstidts Kunst von F. X. Herb, F. Mader, J. Schlecht

und and. Miinchen 1901. — Jul. Sax, Versuch einer Geschichte des Hochstifts und der Stadt Eichstide. Niirnberg 1858, S. 152 ff. — 2) Carl
Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei, S. 84 .
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Fragment der Lorenzkirche (Taf. 272). Die Verwandtschaft der schwebenden Engel mit den die Marterwerkzeuge
tragenden auf dem Jiingsten Gericht, die Ahnlichkeit ihres Gesichtsausdruckes, der Haare, Haltung, Gewinder,
Fliigel, der ganzen Silhouetten, ferner die plastische Bildung der Faltenziige, die Zeichnung der Nasen, die grofien
Augiipfel, das Dominieren roter und blauer Tone im Kolorit bezeugen den Zusammenhang.

Der Teppich trigt die Wappen der Niirnberger Familien Volkamer (geteilt, oben rotes Rad auf Weifl, unten
weifle Lilie auf Gelb)') und Schiirstab (zwei gekreuzte schwarze Fackeln auf Weif).?) Das minnliche Wappen ist immer
zur linken Hand angebracht. Nun fanden im XV. Jahrhundert zwei Allianzen zwischen minnlichen Mitgliedern der
Familie Volkamer und weiblichen der Familie Schiirstab statt. Gottlieb Volkamer (Rat 1454, Zinsmeister 1468), der
1475 starb, heiratete 1451 in zweiter Ehe Margarete Schiirstabin.?) Und Berthold Volkamer (geboren 1397, Rat 1433,
Biirgermeister 1444), der 1492 starb und in St. Sebald begraben liegt, vermihlte sich 1429 in zweiter Ehe mit Barbara
Schiirstabin. )

Da ich nicht zu entscheiden wage, welches dieser Ehepaare als Stifter des Teppichs in Betracht kommt, ist eine
Begrenzung seiner Entstehungszeit durch die Wappen nicht méglich. Der Stil und die Beziehungen zu andern
Niirnberger Arbeiten befiirworten jedoch die Datierung um die Mitte des XV. Jahrhunderts.)

Dem Jiingsten Gericht steht ein Fragment mit der Auferstehung Christi (Taf. 278) unmittelbar nahe, das aus der
Sammlung Kuppelmayr in die Sammlung Forrer zu StraBburg gekommen ist. Erhalten ist nur die eindrucksvolle
Gestalt des aus dem Sarkophag steigenden Heilands, ein unvollstindiger Engel, Hand und Haare eines Jiingers.
Aber auch diese Reste zeigen deutliche Zusammenhiinge mit den eben besprochenen Arbeiten. Man vergleiche den
Auferstandenen mit dem Heiland des Jiingsten Gerichts. Ahnlich ist die Bildung des Bartes oder der weit offenen
Augen mit den grofien Augipfeln, dhnlich die Zeichnung der Nase, der FiiBe, der im Handgelenk scharf ab-
gegrenzten Hinde. Auch der Engel ist ein naher Stilverwandter seiner Genossen auf der Grablegung der heiligen
Katharina (Taf. 272) und auf dem Jiingsten Gericht (Taf. 277).

Zwei andere Werke, die ich diesem Kreis einfiigen mochte, befinden sich im Bayerischen Nationalmuseum
zu Miinchen. Auf dem einen ist die Vermihlung der heiligen Katharina (Taf. 279), auf dem andern Abendmahl
und FuBwaschung (Taf. 280) dargestellt. Das erstgenannte Stiick triigt links oben das Wappen der Pirkheimer
(gelber Baum auf Rot),% das zweite zur Rechten das Wappen der Pfinzig (gelb iiber schwarz quergeteilt).’) Trotz
der Formatverschiedenheit steht ihre unmittelbare Zusammengehorigkeit aufier Zweifel. Daf die Stifterwappen
eine Allianz darstellen, ist freilich nicht zu erweisen.®)

Die beiden Stiicke hiingen noch eng mit élteren Arbeiten zusammen. Dies lehrt am besten der Vergleich mit
der Petersburger Dreifaltigkeir (Taf. 263). Der zweite Apostel zur Rechten Christi auf dem Abendmahl (Taf. 280)
zeigt die grofite Verwandtschaft mit dem Gottvater der Dreifaltigkeit. Und der Engel rechts wie der kniende Johannes
auf dieser dhneln in Ausdruck und Typus den Johannesdarstellungen in Miinchen. Auch die Haar- und Bart-
behandlung, die vielfach durch parallele, weifie Linien etwas Stilisiertes erhiilt, zeigt Analogien. Neben diese Zusam-
menhiinge treten deutliche Beziehungen zu der Gruppe der Katharinenteppiche. Hier sind die Darstellungen der
Heiligen selbst mit den zwei Frauengestalten des Miinchner Teppichs zu vergleichen. Welche Ahnlichkeit in der
ganzen Kopfform, in der Zeichnung der Augen und des Mundes, in der Art, wie die lang herabwallenden Haare,
an den Schlifen das halbe Ohr freilassend, nach riickwirts gestrichen sind. Auch allgemeine Merkmale der ganzen
Gruppe kehren wieder, wie die grofien Augipfel, die zeichnerische Behandlung der Haare und Biirte, die plastische
Faltenmodellierung. Endlich bildet die charakteristische Niirnberger Blitterstabbordiire auch hier auf einem der
Stiicke (Taf. 279) die seitliche Begrenzung.

* “

Nahe verwandt mit der Madonna des Miinchner Teppichs ist eine Darstellung auf einem Behang, der die
Chorwand der Dorfkirche zu Kalchreuth schmiickt (Taf. 281a). Hier erscheinen Madonna und Kind in der Glorie
vor einem mit stilisierten Wolkenbdndern und Sternen ausgefiillten und von Laubstabbordiiren begrenzten
Hintergrund. Das Kind stimmt in Kopftypus und Haltung fast vollig mit der Miinchner Darstellung iiberein
(Taf. 279). Die Madonna zeigt die fiir die Gruppe der Katharinenteppiche charakteristische Gesichtsform, Haartracht
und Gewandmodellierung.

1) Siebmacher, L. Bd,, 205. — 2) Siebmacher, L. Bd, 206. — 3) Vgl. Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. DXXX. Margarete
Schiirstab ging nach dem Tod ihres Mannes ins Kloster. — %) Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. DXXXIIL 5) Eine auch im Stil dhnliche
Komposition findet sich schon um 1400 in der Schlofkapelle der Kaiserpfalz zu Forchheim. Vgl. Fritz Burger, Herm. Schmitz und Ignaz
Beth, Die Deutsche Malerei. Handbuch der Kunstwissenschaft, IL. Bd., 8. 278, Abb. 342. 6)Siebmacher, Bd.Il, 158. — 7) Siebmacher,
Bd. I, 205. — 8) Es kiime gegebenenfalls nur die Ehe Friedrich Pirkheimers, der 1435 starb, mit Barbara Pfinzig in Frage. Vgl. Biedermann,
Geschlechtsregister, CCCCIV.
23* Kurth, Bildteppiche
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Das blau und rot abschattierte, mit weilem Rand aus Leinenfiden versehene und mit gelben Sternen durch-
setzte Wolkenband gehért in der Bildung, wie es hier erscheint, zum individuellen Formenbestand der Niirnberger
Bildwirkkunst.

Wir finden dasselbe Wolkenband auf dem Teppich mit dem Jiingsten Gericht (Taf. 277) und auf den Bordiiren
des Olbergteppichs (Taf. 243). Ja, es scheint in Niirnberg vielfach als alleiniger Schmuck fiir Wirkteppiche und
Altartiicher gedient zu haben. Dies bezeugt sowohl ein Fragment, das sich in der Stoffsammlung des Berliner
Schlofimuseums befindet (Taf. 281b), als auch die gemalte Darstellung eines als Wirkerei erkennbaren Wolken-
teppichs, der auf dem bereits mehrfach erwiihnten Bilderzyklus in der Bamberger Altertiimersammlung?) in ganz
derselben Form und Farbengebung als Bodenbelag vor dem Altar (Abb. 37), auf dem Hochaltarbild mit der
Gregorsmesse in Heilsbronn als Buchpultdeckchen verwendet erscheint. Auch in Niirnberger Inventaren werden
dhnliche Werke beschrieben. So heifit es im Inventar der Frauenkirche von 1442: ,,Item 2 gewiirckte pulpat tucher
mit gewulken mit der Imhoff schillt. Und an anderer Stelle: ,,Item ein Altartuch mit gewiilken mit sant Barbara
pilde mit ebner und Rieter schilde.“?) Das letztere Stiick haben wir uns vermutlich als ein in der Komposition dem
Teppich in Kalchreuth dhnliches Stiick vorzustellen.

Einige Werke mochte ich, als dem beschriebenen Stilkreis nahestehend, aber nicht unmittelbar zu derselben
Gruppe gehorend, hier einfiigen.

So drei Fragmente mit weltlichen Darstellungen. Das erste im Germanischen Nationalmuseum zu Niirnberg, das
héfische Geselligkeit im Freien vorfiihrt (Taf. 282), hiingt noch eng mit der Gruppe der Katharinenteppiche zu-
sammen. Die Bildung der Biiume und die Art, wie sie, auf neutralem Grund nebeneinander gereiht, das Bildfeld im
Hintergrund begrenzen, kehrt ganz ihnlich auf der Grablegung der Heiligen wieder (Taf. 272). Auch andere
Eigentiimlichkeiten, wie die lineare Faltenzeichnung, die weilen Kleiderbesitze, die Formen des Pflanzen-
wuchses, finden auf den Katharinenteppichen Analogien.

In loserer Beziehung zu den letzteren stehen zwei andere zusammengehdrige, unvollstindige Streifen im
Bayerischen Nationalmuseum zu Miinchen. Auf dem einen erscheint neben Resten einer Hirschjagd die Jagd auf
das Einhorn, das ein birtiger Wildmann in den Schof der Jungfrau treibt (Taf. 283a), auf dem andern eine héfische
Gesellschaft am Brunnen und beim Fischfang (Taf. 283b).%) Der Jiingling, der rechts neben dem Brunnen ein Gefifi
an den wasserspeienden Lowenkopf hilt, kehrt ganz dhnlich auf dem ersterwihnten Fragment in Niirnberg wieder
(Taf. 282). Die schlichte Faltenbehandlung, die Charakterisierung des Baumschlags, die Laubstabbordiire, die
ganze Bildgestaltung und die Kostiimformen bringen auch diese Werke in den Umkreis der besprochenen Gruppe.
Die eingestreuten Genreszenen am unteren Rand scheinen auf den EinfluB oberrheinischer Wirkereien zu deuten.

AnzuschlieBen ist ferner ein Teppich mit zwei Bildern aus der Legende des heiligen Kreuzes in St. Sebald zu
Niirnberg (Taf. 284). Von stilisiertem Rankengrund heben sich hier die figurenreichen, mit anschaulicher Lebendigkeit
und Gruppenverteilung komponierten Szenen ab. Die Typen und die Faltengebung lassen Beziehungen zur Gruppe
der Katharinenteppiche -erkennen. Auch die Bodenbehandlung zeigt nahe Verwandtschaft. Abweichend ist dagegen
die Hintergrundfiillung und die Form der hofischen, teilweise reich gemusterten Gewinder. In der kiinstlerischen
Gesamtwirkung wie in der Durchbildung der Einzelheiten scheint mir dieses Werk weit mehr Ausdruck einer
individuellen Kiinstlerpersonlichkeit als die handwerksmifiigen Erfindungen der Katharinenteppiche.

Das Stiick trigt die Wappen der Niirnberger Geschlechter Rummel (zwei schwarze, gegenstindige Hiihne
mit rotem Kamm auf Gelb)*) und Haller (gestiirzte, schriigrechte, weifie Eckspitze mit schwarzer Fiillung in Rot).5)
Im XV. Jahrhundert fanden, soweit uns {iberliefert, drei Allianzen zwischen minnlichen Mitgliedern der Familien
Rummel und weiblichen der Familie Haller statt.®)

Hans Rummel von Zant war in erster Ehe mit GerhauB Hallerin verheiratet, die schon 1422 starb, wihrend
ihr Mann, der sich wieder verheiratete, bis 1434 lebte. Franz Rummel von Zant, Ritter, vermihlte sich 1421 mit
Agnes Hallerin und starb 1460. Und Leonhard Rummel heiratete 1438 Katharina Hallerin.

Stil, Komposition und Trachten weisen die Entstehung des Teppichs in die Jahre zwischen 1440 bis 1450,
also in die Zeit der Katharinenteppiche. Dadurch scheidet die erste Allianz als zu frith aus. Welches der beiden
bleibenden Paare Stifter unseres Teppichs war, ist vorliufig nicht zu bestimmen.”)

!) Vgl. oben S. 76 und 167. — 2) Vgl. Quellenanhang Nr. 47. 3) Das hier befindliche Wappen konnte leider nicht mit Sicherheit
bestimmt werden. 1) Siebmacher, Bd. 1, 206. S)Siebmacher, Bd. 1, 205. 6) Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. XCVI,
XCVIL, XCVIIla. — 7) Von Agnes Hallerin berichtet Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. XCVI, daB sie als einziges Kind reicher

Eltern ein grofies Vermogen erbte. Vielleicht ist dies ein Hinweis darauf, daf sie als Stifterin in Betracht kommt.
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Ein anderes Werk, das ich hier anreihen mochte, ist ein Riicklaken mit mehreren Darstellungeninder Lorenzkirche
zu Niirnberg (Taf. 285). Im Mittelpunke erscheint Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes, links davon
die Martyrien der Heiligen Stefanus und Laurenzius, rechts die Heiligen Heinrich, Kunigunde, Balderamus und
Leonhard.') Das Stiick erweist sich beim Vergleich als deutliche Weiterbildung des Stils der Katharinenteppiche.
Die untersetzten, plump biuerischen Gestalten, die plastisch empfundenen Gewinder, die derben, rundlichen Typen
mit den grofien Augipfeln, unférmigen Ohren und streifigen Haaren, die Bildung der Hinde und Fiiie, all diese
Einzelheiten kehren in ganz fihnlicher Form hier wieder. Nur in der Bedeutung und Individualisierung des PfAlanzen-
wuchses, in der karikierten Weiterbildung der Henkertypen, in der fortschreitenden naturalistischen Tendenz geht
dieses Werk iiber die besprochenen Arbeiten hinaus. So bildet es Etappe und Briicke zu den folgenden Gruppen,
die den Hohepunkt der frinkischen Bildwirkkunst einleiten.

FORTBILDUNG DES STILS DER KATHARINENTEPPICHE.

In Stilzusammenhang mit den besprochenen Arbeiten, obschon kompositionell von ihnen véllig verschieden,
ist eine kleine, ebenfalls um die Jahrhundertmitte entstandene Gruppe von Nirnberger Wirkstiicken, die eine in
Franken seltene Type von Bildwirkereien reprisentieren. Es handelt sich um Werke, die dhnlich den rheinischen
Wirkereien auf gewirktem Stoffmustergrund einzelne oder mehrere Heiligengestalten tragen, die in ihrer flichenhaften
Isoliertheit, in ihrer Losgelostheit von der Umwelt dem Bildteppich ein Feld dekorativer und monumentaler
Wirkungsméglichkeiten erdffnen.

Ein Fragment dieser Art mit Christus als Schmerzensmann und vier heiligen Nothelfern, Blasius, Erasmus,
Achatius und Georg, bewahrt das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg (Taf. 286). Auf dunkelrotbraunem
Granatapfelgrund sind die fiinf Gestalten beziehungslos, rein repriisentativ nebeneinander gesetzt. In ihrer stilistischen
Durchbildung schlieBen sie sich den Arbeiten des Katharinenklosters an. Man vergleiche zum Beispiel den heiligen
Blasius mit dem heiligen Bischof zu #uBerst links auf dem letztbesprochenen Riicklaken in St. Lorenz (Taf. 285).
Man vergleiche die Handhaltung der Heiligen Blasius und Achatius mit dem @ibergrofien, ausgestreckten, etwas
herabgebogenen Zeigefinger mit dem mehrfach wiederkehrenden, gleich schematischen Gestus auf dem erwihnten
Stiick und anderes mehr.

In ihrem psychischen und geistigen Ausdruck, in ihrer lissigen Haltung und dabei doch massiven Bildung, den
sanftmiitigen Gesichtern, den grofen Augen finden diese Gestalten Analogien in der zeitgendssischen Niirnberger
Tafelmalerei. Ich nenne das Hauptwerk aus der Mitte des XV. Jahrhunderts, den Tucher-Altar in der Frauenkirche.
Man vergleiche die Figuren des heiligen Augustin und des heiligen Veit,?) die als Ausdruck eines gleichgerichteten
Stilwillens zu erkennen sind.

In denselben Kreis gehoren zwei andere Wirkbilder im Germanischen Nationalmuseum, die aus der Heiligen-
Geist-Kirche zu Niirnberg stammen. Auf dem einen ist Christus als Schmerzensmann (Taf. 287), auf dem andern die
heilige Anna selbdritt (Taf. 288) auf rot gemustertem Granatapfelgrund dargestellt. Die nahe Verwandtschaft mit
dem eben besprochenen Werk bezeugt der Vergleich der Christusgestalt hier und dort, die Khnlichkeit seiner
Haltung, Korperbildung, Gesichtsziige und Haarbehandlung.

Ein viertes Werk der gleichen Art befindet sich in frinkischem Privatbesitz. Hier sind auf dhnlichem Granat-
apfelstoffmuster die Heiligen Pankratius und Gotthardus dargestellt (Taf. 289a). Die Niirnberger Herkunft wird
hier {iberdies durch die Wappen der Niirnberger Familien Haller?) und Priinsterer (weifier Zickzackbalken in
schwarz und rot gespaltenem Schild)?) bestitigt.

Andreas Haller (gestorben 1447) vermihlte sich in dritter Ehe 1426 mit Margarethe Priinsterin, die 1434 starb.%)
Martin Haller (gestorben 1468) heiratete 1425 Barbara Priinsterin.?) Da der Stil und die Tracht des Werkes seine
Entstehung kurz nach der Jahrhundertmitte wahrscheinlich machen, kénnen mit Hinblick darauf, da8 Margarethe
Priinsterin schon 1434 starb und Andreas Haller schon 1435 eine vierte Ehe einging, die Stifter des Werkes nur
Martin Haller und Barbara Priinsterin gewesen sein.

SchlieBlich sei in diesem Zusammenhang auch auf den in der Qualitiit geringeren Wirkstreifen im Bayerischen
Nationalmuseum (Taf. 289b) verwiesen, der auf dhnlichem Granatapfelgrund Darstellungen des Christkinds, des

1) Die Lorenzkirche gehdrte zur Dibzese Bamberg, wodurch es sich erklirt, warum die Bamberger Patrone hier ein zweites Mal auf
einem Teppich erscheinen. In der Tafelmalerei sei fir dieselbe Darstellung auf das Ehenheim-Epitaph verwiesen. Vgl. Gebhardt, Die

Anfinge der Tafelmalerei, S. 100. 2) Gebhardt, Die Anfinge der Tafelmalerei, Taf. XIX und XXIV. 3) Siebmacher, Bd. 1, 205.
4) Siebmacher, Bd. 2, 158. — %) Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. XCVIIL A. — 6) Ibidem, Tab. CIILA.
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kleinen Johannes, musizierender Engel, der heiligen Taube mit Spruchband und der Heiligen Ursula und Agnes
trigt und wohl derselben Gruppe zuzuweisen ist.

*

Eine andere Gruppe von Arbeiten, in denen ebenfalls die Fortbildung des Stils der Katharinenteppiche zu
erkennen ist, fihrt uns schon weiter in die Entwicklung des dritten Jahrhundertviertels hipein.

Das fritheste Stiick dieser Gruppe ist ein Riicklaken mit der Geschichte Josefs in der Ottingen-Wallersteinschen
Sammlung zu Maihingen (Taf. 200). In kontinuierender Darstellung, in primitiven, figurenreichen, gedringten
Kompositionen, die in enge Vordergrundschichten gebannt sind, wird die Erziihlung vorgefiihrt. Nur die Versuche
naturalistischer Landschaft, die Zeittrachten und die Zusammenhiinge mit zeitlich gesicherten Werken verweisen
den Josefsteppich in den Beginn des dritten Jahrhundertviertels.

Am linken Rande ist der typische Niirnberger Laubstab erhalten mit Eichenblittern und Friichten. In seiner
Mitte erscheinen Reste von zwei Wappen, deren oberes sich als das Wappen der Niirnberger Familie Schopper von
Schoppershof (drei schwarze Kettenglieder auf weiflem Balken in Rot) feststellen lieS.!) Die Bilder sind von er-
klirenden Beischriften in frinkischer Mundart begleitet wie auf den Katharinenteppichen. Und wie auf diesen und
ihren Stilverwandten ist die Flora des Bodens differenziert. Es sind dieselben Formen von Distelstauden, Blitter-
biischeln und Bliiten dargestellt, derselbe reiche, von weiien Lichtern belebte Pflanzenwuchs, dieselben kreis-
formigen, gezahnten und ungezahnten, dieselben gegenstindigen und lanzettférmigen Blitter, dieselben Winden und
Sternblumen. Auch die plumpen und untersetzten Gestalten mit den grofien Képfen, die schematischen Redegesten,
die primitive Staffelung der Figuren kehrt hier wieder. Man vergleiche nur die Komposition des Mahles hier
(Taf. 200) mit dem Abendmahl auf dem Teppich in Miinchen (Taf. 280). Auf beiden sind aus einem unklaren und
riickstindigen Verdeutlichungsbediirfnis des Enrwerfers die dem Beschauer den Riicken kehrenden Figuren in
unnatiirlicher Weise ins Profil oder Dreiviertelprofil gedreht.

Mit dem Josefsteppich ist ein etwas spiiter entstandenes Antependium mit Verkiindigung, Heimsuchung und
Anbetung des Kindes, das ebenfalls in Maihingen verwahrt wird (Taf. 291/292), in Beziehung zu setzen. Hier ist
der Pflanzenwuchs zu vergleichen, die Biume mit ihren welligen Stimmen und groBen Blittern, die Kennzeichnung
der Hiigellandschaft, der Herden, des Hundes, der Ausdruck der Kopfe, die Zeichnung der Gesichter und Hiinde,
die Bildung der Haare und das Kolorit.

Das Antependium triigt die Wappen der Niirnberger Familien Behaim (rechter roter SchrigfuB in weil und
rot gespaltenem Schild)?) und Schopper?) und ist ohne Zweifel eine Stiftung Martin I. Behaims, der von 1437 bis
1474 lebte und mit Agnes Schopperin vermihlt war.?) Der Teppich diirfte somit frithestens nach 1460, vermutlich
vor 1474 entstanden sein. Fiir seine genauere Datierung gewinnen wir durch das bereits mehrfach erwihnte Inventar
der Frauenkirche einen Anhalt.

Ich habe frither versucht, die Marienteppiche in Maihingen, Stiftungen der Berthold Deichslerin, mit einer
Notiz des in Rede stehenden Inventars zu identifizieren.5) Nun scheint sich mir eine spitere Eintragung desselben
Verzeichnisses auf den eben besprochenen Teppich, der sich durch den dargesteliten Stoff als Stiftung fiir die Marien-
oder Frauenkirche ebenfalls geeignet erweist, zu beziehen. Die Eintragung lautet: ,Jtem Mertein beheim hat geben
dem Gorzhaus ein gewurckts altartuch mit peheim und schopper schillten, die sammatleisten mit gefrens zalt die
kirchen. 1465.%5)

Auch dieses Werk steht in engem Konnex mit der Niirnberger Tafelmalerei. Ich méchte das wohl betriichtlich
frither entstandene, aber dennoch im Stil sehr #hnliche Epitaph der Walpurg Priinsterin im Germanischen National-
museum, das sich friiher ebenfalls in der Frauenkirche befand, zum Vergleiche heranziehen (Abb. 85). Insbesondere
der Typus der Madonna zeigt hier die gréBte Verwandtschaft.

Eine spitere Entwicklungsstufe derselben Gruppe vertritt ein Antependium, das aus Niirnberg stammt, sich aber
gegenwirtig in englischem Privatbesitz befindet (Taf. 293). Dargestellt ist in breitem Mittelfeld die Anbetung der
Kdnige, in den schmalen Seitenfeldern die Heiligen Erasmus und Dorothea. Am untern Rand der Darstellung —

') Das zweite Wappen, ein steigender schwarzer Panther (oder Drache?) auf Weif}, ist ein Teil des Wappens der Niirnberger Familie
Muffel. Eine Allianz konnte ich jedoch nicht feststellen. — 2) Siebmacher, L Bd., 206. — 3) Siebmacher, IL Bd,, 157. 4) Biedermann,

Geschlechtsregister, Tab. V. — 5) Vgl. oben, S. 174. — 6) Vgl. Quellenanhang Nr. 47.
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auch dies eine Annexion aus der Tafel-
malerei — erscheint betend, von Wappen be-
gleitet, die vielgliedrige Familie des Stifters
Erasmus Schiirstab,!) der zu Fiifien seines
Namenspatrons Kniet und seine beiden Ge-
mahlinnen Dorothea Hallerin?) — auch sie zu
FiiBen der heiligen Dorothea — und Ursula
Pfinzig,?) dazwischen die Schar der Kinder,
sieben Sohne und sieben Téchter.

Da Dorothea Haller 1471 aus dem Leben
schied,*) die neue Ehe also kaum vor 1472
geschlossen worden sein diirfte, Erasmus
Schiirstab aber schon 1474 und seine zweite
Gemahlin Ursula Pfinzig 1480 gestorben
waren,®) ergibt sich fiir die Herstellung des
Teppichs der kurze Zeitraum von 1472
bis 1480.

Trotz dieser spiteren Entstehung ist der
Stilzusammenhang mit den &lteren Teppichen
in Maihingen unverkennbar. Der Kopf des
jugendlichen Konigs zum Beispiel erscheint
in Ausdruck und Zeichnung, in der wellig be-
grenzten,lockigen Haarkontur den Kopfen des
Josefsteppichs (Taf. 290) oder dem Verkiindi-
gungsengel des Antependiums (Taf. 291/292)
durchaus verwandt. Aber auch der Typus der
Madonna, die Pflanzen des Bodens, die Bil-
dung der Biume bestiitigen die Beziehungen.

- *
¥

Zum Schlusse seien der besprochenen
Gruppe zwei Textilgemilde angefigt, die wohl
im dritten Viertel des XV. Jahrhunderts ent-
standen, viel roher und riickstindiger in der
Zeichnung und Detaildurchbildung sind als
die Stiicke in Maihingen und England. Es sind
zwei nahezu quadratische, ganz bildmiBig
komponierte Werke mit Darstellungen der
Kreuzigung und Grablegung, die als Eigentum
der geistlichen Sodalitit in der Jakobskirche Abb.85. Epitaph derWalpurg Priinsterin. Nlirnber g, Germanisches Nationalmuseum.
zu Bamberg verwahrt werden (Taf. 204 a, b).

Trotz der archaischen Faltenbildung, insbesondere am Gewand des Johannes auf der Kreuzigung, trotz starker
Verzeichnung der GliedmaBen — man beachte die Beine des Heilands am Kreuz — weist die vorgeschrittene Kom-
position der Grablegung, der Ausdruck der Kdpfe, der Versuch einer Durchbildung der Muskulatur am Kdrper
Christi auf die Entstehung im dritten Jahrhundertviertel.

Zur Uberpriifung der Stilbeziehungen zu den vorangehenden Teppichen gentigt es, die Typen der Kipfe — zum
Beispiel den Kopf des Johannes mit dem jugendlichen Konig der Anbetung (Taf. 203) —, die Zeichnung der Gesichts-
ziige, die Behandlung der Haare, die kammartige Schattierung des Himmels, Pflanzenwuchs und Hiigellandschaft
zu vergleichen. Auch das verwendete Material wie die rot-blaue Farbendominante stimmen iiberein. '

Ob auch diese zwei schwiicheren Arbeiten im Hauptzentrum der frinkischen Wirkkunst, als das wir Niirnberg
kennengelernt haben, entstanden sind, wage ich ohne historischen Beleg nicht zu entscheiden. Ihre geringere

1) Siebmacher, L. Bd., 206, — 2) Siebmacher, L. Bd, 205. — 3) Siebmacher, I. Bd.,, 205. — ¢) Biedermann, Geschlechts-
register, Tab. CIV. — 5 Biedermann, Tab. CCCC. A.
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zeichnerische Qualitit, die eine geringere Vertrautheit mit der Technik erkennen lift, sowie der Umstand, dafi die
Stiicke in Bamberg zutage kamen, legt die Vermutung nahe, dafl sie vielleicht in Bamberg selbst entstanden sind,
in einem Bamberger Kloster, dem die Kenntnis der Technik wie die stilistischen Einfliisse durch Niirnberger
Konventualinnen vermittelt worden sein kénnen.

DIE TUCHER-TEPPICHE UND IHRE STILVERWANDTEN.

Einen ganz andern kiinstlerischen Charakter zeigt eine Reihe von Bildwirkereien, die ich um die zwei Riick-
laken mit der Geschichte des verlorenen Sohnes in der Sebalduskirche zu Niirnberg (Taf. 205/296 a, b) gruppieren
mdchte. Beide Streifen sind unvollstindig. Auf jedem sind vier durch schlanke gotische Siulchen getrennte Szenen des
Gleichnisses dargestellt, auf dem ersten vermehrt um die Gestalt der Wappenhalterin mit den Stifterwappen. Eine
Szene, die zwischen den beiden Streifen fehlt, auf der der Vater den Sohn empféngt und ihm Gewand und Ring durch
den Diener iiberbringen 1dBt,") ist auf einem Fragment im Nationalmuseum zu Miinchen erhalten (Taf. 295/296 c).

Gegeniiber den besprochenen Gruppen erscheint hier eine Verarmung an kompositionellen Requisiten, an
Figuren, Landschafts- und Architekturdarstellungen, eine Bereicherung an naturalistischen Beobachtungen und
genrchaften Elementen. Vereinzelte Biume, zarte Striucher und Griser begrenzen auf allen Darstellungen das Rildfeld
im Hintergrund. Alle Szenen spielen sich auf einer schmalen, mit Blumenstauden bewachsenen Vordergrundbiihne
ab. Aber die Vorgiinge werden nicht mehr wie auf mehreren Katharinenteppichen oder dem Josefsteppich durch ein
unbewegtes Figurengedringe kompositionell verunklirt; die wenigen Gestalten sind, wenn auch ohne dramatische
Konzentration, so doch in ganz iibersichtlicher Anordnung nebeneinander gesetzt. Die Figuren selbst sind schlanker
und zierlicher geworden. Nur die grofien, fir die zarten Korper allzu schweren Képfe erscheinen hier wieder. Ein
deutlicher Vorstofi naturalistischer Tendenzen ist zu beobachten. Im Faltenflul der Gewiinder, der sich organischer
der Kérperform anschmiegt, in den viel weniger schematischen, mehr der Wirklichkeit abgelauschten Bewegungen,
in der natiirlicheren Haltung, in der lebenswahreren Charakterisierung der Tiere; man beachte Enten und Schweine
auf dem vierten Bild des ersten Streifens (Taf. 205/296 a). Auch zeigt zum Beispiel die Szene der Zimmerleute
(Taf. 205/296 b) eine unverkennbare Freude an genremifligen Ziigen.

Fiir die Datierung bietet die Heraldik sichere Grenzdaten. Auf jedem der Streifen sind die Wappen der an-
gesehenen und reichbegiiterten Niirnberger Familien Tucher (drei linke Schriigbalken schwarz in Weif iiber einem
schwarzen Mohrenkopf in Gelb)?) und Stromer (an den Ecken eines weifien Dreiecks drei weile Lilien auf Rot)3)
angebracht. Als Stifter kommt nur Anton I. Tucher in Betracht, der 1412 geboren, als Mitglied des Rats, Biirgermeister
und Losungsherr in Niirnberg eine grofie Rolle spielte und 1476 starb. Im Jahre 1446 vermihlte er sich mit Barbara
Stromerin von Reichenbach, die bis 1484 lebte.*) Die Entstehungszeit unseres Teppichs Fillt somit zwischen 1446
bis 1484. Doch scheint mir Stil und historische Wahrscheinlichkeit die Datierung um 1470 zu befiirworten.

Ein anderer von Anton Tucher und seiner Gattin gestifteter Teppichstreifen mit zwei Szenen der Bestattung
der heiligen Katharina wird in der Sebalduskirche zu Niirnberg verwahrt (Taf. 297). Auch dieses Stiick trigt die
Wappen der Stifter.

Obzwar die Kompositionen noch véllig von den élteren Darstellungen derselben Szene abhiingig sind — man
vergleiche Tafel 270/271 und Tafel 272 —, eine Erscheinung, die bei der Zihigkeit lokaler Tradition in Kompositions-
fragen nichts Verwunderliches hat, ist an der Entstehung des Werkes zur Zeit der vorerwiihnten Teppiche und an
ihrer stilistischen Zusammengehdrigkeit mit diesen kaum zu zweifeln. Die Ahnlichkeit der Typen, der Gesichts-
zeichnung, der eigentiimlichen Haarbehandlung bezeugt die Beziehungen ebenso wie die Bildung des Pflanzen-
wuchses. Wihrend die vorgeschrittene Lichtfiihrung und der Kopftypus der heiligen Katharina, der schon den
Einfluf der Werke Wolgemuts verrit, fiir die Entstehung zu Ende des dritten Jahrhundertviertels sprechen. Endlich
weist die dekorative Stilisierung des Gewandmusters der heiligen Katharina auf den Zusammenhang mit der folgen-
den Gruppe von Bildwirkereien, die einen auf stirkere dekorative Wirkung ausgehenden, in Niirnberg seltenen Typus
des Bildteppichs vertritt.

1) Lucas 15. 22. ,,Aber der Vater sprach zu seinen Knechten: Bringt das beste Kleid hervor und tut es ihm an, und gebt ihm seinen
Fingerreif an seine Hand .. % — 2} Siebmacher, L. Bd,, 205. — 3) Siebmacher, L. Bd., 205. 4) Biedermann, Geschlechtsregister,
Tab. CCCCXCVIIL
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Ein singuldres Stiick dieses Kunstkreises ist ein Antependium in friinkischem Privatbesitz, das Christus als
Schmerzensmann zwischen den beiden Johannes darstellt (Taf. 208). Ungeachtet der primitiven Komposition und
der riickstéindigen Bodenbehandlung scheint mir mit Hinblick auf die Haarbildung des Evangelisten, die der der Engel
auf dem Tucherschen Katharinenteppich #hnelt, mit Hinblick auf die hohen Blumenstauden im Hintergrund, auf die

Typen und Gesichtszeichnung, die auf den Tucher-Teppichen in St. Sebald Analogien finden, die zeitliche und stil-
geschichtliche Einordnung an dieser Stelle gerechtfertigt.

-

In der Zeichnung und in der Durchbildung der Einzelheiten von sehr geringer Qualitit, jedoch von starker
dekorativer Wirkung ist ein Antependium mit Verkiindigung, Heimsuchung und Anbetung des Kindes in der Sebaldus-
kirche zu Niirnberg (Taf. 299). Diese Wirkung wird sowohl durch die satte Klarheit der kriftigen, scharf abgesetzten
Farbténe hervorgerufen als auch durch eine Neigung zu ornamentaler Stilisierung und flichigem Ausdrucksbestreben,
das in der Musterung der Gewidnder — man vergleiche auch das Gewand der heiligen Katharina auf dem Tucher-
Teppich (Taf. 207) —, in der Gestaltung der Landschaft, der Hiigel, der Biume, der strohgedeckten Hiitte zutage
tritt. Der mit Friichten besetzte Eichenlaubstab kehrt hier als seitliche Begrenzung wieder.

Stifter des Werkes war nach den eingewirkten Allianzwappen der Haller, Pfinzig und Schiirstab Alexius Haller,
ein zu hohen Ehren gelangtes Mitglied seiner Familie.') Er war in erster Ehe von 1455 bis 1459 mit Anna Pfinzig, in
zweiter Ehe, die 1461 geschlossen wurde, mit Martha Schiirstabin verméhlt. Da er selbst 1501 in Wien starb, Fillt
die Entstehung des Teppichs ungefihr in das letzte Drittel des XV. Jahrhunderts, eine Datierung, der auch der Stil
in keiner Weise widerspricht.

Mit dieser Arbeit mdchte ich einen andern kiinstlerisch bedeutenderen Wirkteppich in Beziehung setzen, der
zwei Szenen dus der Legende des heiligen Kreuzes darstellt und sich in der Sammlung der Mrs. Chauncey-
Blair in Chicago befindet (Taf. 300). Das Stiick lifit sowohl in den Typen wie in der Gewandbehandlung und in der
Art der ornamentalen Stilisierung — man vergleiche die aus Rhomben zusammengesetzten Biume hier und dort —
Ubereinstimmungen mit dem vorerwihnten erkennen. Daneben zeigt aber die Landschaftsdarstellung und Raum-
auffassung einen deutlichen Fortschritt. Wohl mutet die zwischen zwei Hiigelkulissen eingezwingte Stadt im Hinter-
grund ganz bilderbogenhaft an und die Blumen und Berge zeigen eine recht primitive Form, aber die Gesami-
komposition, insbesondere der Reiterzug, der hinter dem Hiigel hervorkommt, weisen auf die Rezeption einer neuen
Bewegung im Stilkreis der Niirnberger Kunst. Es sind die Spuren jenes westlichen Einflusses, durch den die Vorlidufer
Diirers, Wolgemut und Pleydenwurff, die kiinstlerische Produktion ihrer Heimat in neue Bahnen lenkten. Aber nicht
nur die Landschaft, die ganze Komposition des Kreuzwunders scheint mir Einfliisse aus dieser Richtung empfangen
zu haben. Es geniigt, zu dieser Feststellung das Altarbild Wolgemuts in der Lorenzkirche zu vergleichen, das denselben
Gegenstand darstellt.?) Sehen wir von der Verrohung und Verhiirtung aller Formen in der noch unvollkommen
beherrschten textilen Technik ab, so erkennen wir alle Kompositionselemente im Werke Wolgemuts vorgebilder.
Ahnlich ist Haltung und Ausdruck des zum Leben Erweckten, &hnlich die Figurengruppe neben dem Kreuz, dhnlich
der Holzfiller und der Mann neben ihm, zwei Figuren, die auf dem Bild Wolgemuts im Gegensinn angeordnet
erscheinen.

* *

Diese Einfliisse Wolgemuts sind auch auf einem andern Teppichstreifen zu beobachten, der in frinkischem
Privatbesitz verwahrt wird und den Abschied der Apostel darstellt (Taf. 301).

Wie sehr Wolgemuts beriihmte Komposition des Apostelabschieds®) nicht nur auf die Kunst seiner Heimat,
sondern auch auf die Kunst der angrenzenden Landschaften gewirkt hat, habe ich seinerzeit an anderer Stelle nach-
zuweisen versucht.?)

Nun ist freilich der wohlabgewogene und kiinstlerisch durchdachte ZusammenschluB der Szenen bei Wolgemut
auf dem in Rede stehenden Teppich zu einem symmetrisch-monotonen Nebeneinander zerzogen. Abér gerade wegen
der Riickstindigkeit des textilen Bildes kénnen wir uns den Reichtum an Gewand- und Standmotiven bei den
einzelnen Figuren kaum anders als durch den Einflufl eines bedeutenderen Werkes erkliren. Der zu #ufierst links
stehende, aus der Flasche trinkende Apostel ist ebenso eine Reminiszenz an den Petrus des Wolgemut-Altars wie

1) Vgl. Biedermann, Geschlechtsregister, Tab. CI, CCCXCVIL — 2) Erich Abraham, Niirnberger Malerei der zweiten Hiilfte des
XV. Jahrh., StraBburg 1912, St. z. d, Kg., Heft 157. 3) Das Bild, das frither in Schleifheim war, befindet sich nun wieder in der alten
Pinakothek zu Miinchen. — 4) Betty Kurth, Der EinfluB der Wolgemut-Werkstatt in Osterreich und dem angrenzenden Siidostdeutschland.
Kunsthistorisches Jahrbuch der Zentralkommission, 1916, S. 79.
24 Kurth, Bildteppiche
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der zu duferst rechts sich im Fortschreiten Zuriickwendende, der ibrigens in ganz dhnlicher Haltung noch ein
zweites Mal auf dem Teppich vorkemmt, eine Erinnerung an die Figur des Jakobus.

Die Beziehungen zu Wolgemut und die wenn auch losen Zusammenhiinge mit der Kreuzlegende — man ver-
gleiche Typen und Architekturen scheinen die Entstehung des Stiickes in eine viel spiitere Zeit zu verweisen,
als durch die riickstindige Behandlung der Kopfe, Haare, des Bodens und der Bidume vorgeschlagen wird. Ich
mochte am ehesten eine Datierung in die Jahre 1470—1480 befiirworten.

Mit allem Vorbehalt sei schliefilich ein Wirkstreifen mit Verkiindigung, Dreifaltigkeit und Heimsuchung
(Taf. 302), der sich im Schlof§ zu Wallerstein befindet, in diesen Kreis aufgenommen. Auch hier ist die Zeichnung
auf Kosten dekorativer Wirkungsabsichten vernachlissigt. Obwohl das Stiick durch Zersetzung des roten Farbtons
arg verunstaltet erscheint, schliefit sich der ganz ornamental wirkende Blumenhintergrund mit den reich-
gemusterten Gewiindern zu einem farbenleuchtenden stofflichen Eindruck zusammen.

Fiir die frinkische Herkunft dieses Werkes vermag ich auBer dem sekundiiren Argument seines gegenwiirtigen
Aufbewahrungsortes nur Zusammenhdnge mit andern Niirnberger Arbeiten anzufilhren. Man vergleiche zum
Beispiel den Madonnentypus mit der Madonna der Heimsuchung auf dem von Alexius Haller gestifteten
Antependium in St. Sebald (Taf. 209) oder die Form der Distelzweige und Sternblumen, die die fiir Niirnberg
charakteristische Form tragen.

WACHSENDE EINFLUSSE DER PLEYDENWURFF- UND WOLGEMUT-WERKSTATT UND DER HOHE-
PUNKT DER FRANKISCHEN BILDWIRKERKUNST.

Die Bliitezeit der Niirnberger Wirkerkunst fillt in den Ausgang des XV. Jahrhunderts. Die stilbestimmenden
Faktoren fiir die Entwicklung in dieser Periode glaube ich im wesentlichen in zwei Tatsachen zu erblicken. Erstens
in dem steigenden Einfluf der unter niederliindischem Vorbild geschulten, bedeutendsten Niirnberger Kiinstler, ins-
besondere Pleydenwurffs und Wolgemuts, auf die Produktion und zweitens in dem Eindringen der Kenntnis nieder-
lindischer Technik, die, wie schon ausgefiihrt, durch niederlindische Wanderwirker und niederlindische Erzeug-
nisse nach Niirnberg verpflanzt wurde.

Zwei gréfiere Wandteppiche mit Darstellungen der Kreuzigung lassen diesen Entwicklungsaufschwung an
ihrer kiinstlerischen Abfolge deutlich erkennen. Das iltere der beiden Stiicke befindet sich in der Sammlung IkIé zu
St. Gallen (Taf. 303).

In der technischen Durchbildung [ifit das ungew@hnliche Format, das wir bisher nur einmal in der Niirnberger
Wirkkunst fanden,') die Vertrautheit mit niederlindischen WirkgepHogenheiten vermuten. Die Darstellung selbst,
das Kolorit, fiir das die dominierende Abwechslung roter und blauer Téne bezeichnend ist, die Typen, die Art des
Pflanzenwuchses mit den charakteristischen Disteln, Sternblumen, Winden und ihrer weiigerandeten, enggezahnten
Blirterfille, wie auch der das ganze Bildfeld umrahmende Laubstab, all diese Einzelheiten verkniipfen dieses Werk
auf das unmittelbarste mit den #lteren Niirnberger Teppichgruppen.

Trotzdem mufl die Kenntnis der Werke Hans Pleydenwurffs vorausgesetzt werden. Denn auf seine Kreu-
zigungskompositionen ist das Schema des Aufbaus, der Typus Christi mit den um die Niigel geballten Hénden, die
Haltungsmotive einzelner Figuren, wie der zusammenbrechenden Madonna, der das Kreuz umfassenden Magdalena
und anderes mehr zuriickzufiihren. Auch der Begleiter des Hauptmanns zu #uBerst rechts, der den Arm in die Seite
stemmt, dessen Riicken im Dreiviertelprofil, dessen Kopf im Profil gesehen wird, geht auf eine Figur der Miinchner
Kreuzigung Pleydenwurffs zuriick,?) auf den gepanzerten Fuligiinger, der dort an derselben Stelle des Bildes steht
und, wie Abraham nachgewiesen hat,3) dem Sibyllenfliigel an Rogers Blandelin-Altar entlehnt ist.

Fiigen wir zu diesen Beziehungsetzungen noch den Hinweis auf die noch ganz archaische Komposition mit
der hohen Staffelung der Figuren und dem Tapetenhintergrund, so ergibt sich fiir die Datierung auch dieses Werkes
noch das Ende des dritten Jahrhundertviertels.

Welch ungeheure Wandlung die Ubernahme technischer Errungenschaften aus den Niederlanden in der
frinkischen Teppichproduktion hervorgerufen hat, lehrt besser als alle Worte der Vergleich des besprochenen
Werkes mit dem Kreuzigungsteppich in der Universititssammlung zu Wiirzburg (Taf. 304). Hier tritt uns etwas
vollig Neues entgegen: der Wandteppich als Konkurrent des Tafelbildes. Die ungegliederte, in eine einzige Raum-
schicht geprefte Figurenmasse, die auf dem Teppich in St. Gallen den Kreuzesstamm umgibt, erscheint hier auf eine ge-
ringere Zahl kriftig individualisierter, plastisch durchgebildeter und kompositionell geordneter Figuren reduziert. Der

1) Vgl. 8. 178, Taf. 277. — 2) Heidrich, Die altdeutsche Malerei, Abb. 82, 3) E. Abraham, Niirnberger Malerei etc., S. 30.
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Hintergrund ist keine Tapete mehr. Er wird
durch eine sich reizvoll vom tief ultramarin-
blauen Himmel abhebende Landschaft ab-
geschlossen, die eine zwischen zwei baum-
bestandenen Hiigelkulissen auftauchende
Stadt zeigt. Aber nicht nur im Gesamt-
aufbau, auch in allen Einzelheiten tritt der
neue Teppichstil zutage. In der Klarheit
der zeichnerischen Form, in der Ge-
schlossenheit des Umrisses, in der neuen
Stofflichkeit der Gewi#nder und in dem
herben Ernst und dem durchgeistigten Emp-
findungsausdruck der Kdopfe. Fortschritte
naturalistischer Richtung zeigt die Bildung
der Pflanzen, die ersten Versuche der Luft-
perspektive, die verschwimmende Ferne.

Die Erinnerungen an Pleydenwurffs
Werk, die wir bei den vorangehenden
Arbeiten feststellen konnten, erscheinen
hier ganz zu seiner ureigenen Erfindung
verdichtet. Insbesondere scheint mir eine
Pleydenwurff oder jedenfalls seiner Werk-
statt zuzuschreibende Zeichnung im Kupfer-
stichkabinett zu Budapest (Abb. 86) Ahn-
lichkeit mit dem textilen Bilde zu haben.
Obzwar die Figurengruppen auf dem letz-
teren stirker tibereinander gestaffelt sind,
zeigt die Gesamtkomposition doch Ver-
wandtschaft. Man vergleiche die zu-
sammenbrechende Madonna, ihren Ge-
sichtstypus, die Haltung des rechten Arms,
die Faltenbauschung des Gewandes oder
den hagern Fanatiker, als der der Begleiter

des Hauptmanns charakeerisiert ist, seine  app. 86. Pleydenwurff, Zeichnung mit Kreuzigung. Budapest, Kupferstichkabinett.
strengen Gesichtsziige, sein Standmotiv.

Aufbeiden Darstellungen triigt der Hauptmann einen Hut mit breitem Rand, auf dem kufische Buchstaben eingezeichnet
sind. Neben diese Ubereinstimmungen mit Pleydenwurff treten auch Beziehungen zum Werk Wolgemuts. So scheint
mir zum Beispiel der Christus-Typus weit mehr im Sinne Wolgemuts gebildet, sowohl in der Kopf- wie in der Korper-
form; man vergleiche nur den Christus auf der Kreuzigung des Hofer-Altars in der Miinchner Pinakothek.")

Aus dieser Doppelbeziehung [4fit sich nur folgern, daf vermutlich der Entwurf des Teppichs aus der gemein-
samen Werkstatt der beiden Kiinstler hervorgegangen ist.

Seine vortreffliche Ubertragung in die textile Materie, das groBe Format, die Durchbildung der Gesichter, die
Modellierung der Gewiinder mit,,hachures“und starken Farbkontrasten, all dies weist deutlich auf die genaue Kenntnis
niederlindischer Technik, ja legt die Vermutung nahe, daB ein niederlindischer Wirker mit am Werke war.

Die am untern Rand eingewirkten Wappen sind die der Familien von Wath (ein steigender schwarzer Greif
auf WeiB)?) und Pirkheimer (ein Baum auf gelb-rot geteiltem Schild).?) Die Genealogie gibt Aufschlufl tiber die
Stifterallianz. Nach einer Notiz im Haller-Buch®) war Peter von Wath mit der Tochter des 1451 verstorbenen Lorenz
Pirkheimer vermihlt. Eine genauere Datierung der EheschlieBung ist der Quelle nicht zu entnehmen.?)

1) Vgl. Heidrich, Die altdeutsche Malerei, Abb. 84. 2) Siebmacher, II. Bd., 160. 3) Siebmacher, II. Bd., 158. 4) Das
sogenannte ,,Haller-Buch¥, eine Genealogie der Niirnberger patriziatischen und ehrbaren Geschlechter im Kreisarchiv zu Niirnberg, wurde
fiir den reichsstidtischen Rat von Konrad Haller in der ersten Hilfte des XVI. Jahrhunderts angefertigt. — 5) Der Sohn des Paares Paulus von
Wath war nach Gams, Series episcoporum S. 309, von 1503—1505 Bischof zu Samland. Fiir die Mitteilung obiger Daten bin ich Herrn
Archivrat Ulman in Niirnberg zu besonderem Danke verpflichtet.
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Eine andere frinkische, ganz von heimischen Wirkern ausgefiihrte Arbeit des letzten Jahrhundertviertels, die
die durch das Medium der Nirnberger Kiinstler vermittelten Stileinfliisse besonders deutlich zur Schau trigy, ist
das Antependium mit der Beweinung Christi im Osterreichischen Museum zu Wien (Taf. 305). Die wohlabgewogene
Komposition, der Naturalismus der zarten, dhnlich wie auf franzésischen Teppichen {iber den Grund verstreuten
Pflanzenstauden, die unverblaite Frische der ungebrochen leuchtenden Farbtdne, unter denen ein kriftiges Rot-
violett die Fiihrung dibernimmt, machen dieses Textilgemilde zu einem Kunstwerk von eigenartigem Reiz. Die
Zihigkeit der Lokaltradition wird durch die Laubstabbordiiren, die die seitliche Begrenzung bilden, ebenso bezeugt,
wie durch die deutlich gezeichneten Verbindungsbogen zwischen Lidern und innern Augenwinkeln, die wir schon
bei den frithesten Werken der Niirnberger Schule fanden.!)

Weniger bedeutend ist das etwas spiter — wohl schon um 1500 — entstandene Antependium im Bayerischen
Nationalmuseum, das Christi Auferstehung zwischen dem Abschied von seiner Mutter und dem Noli me tangere dar-
stellt (Taf. 306). Kleinere Szenen aus der Heilsgeschichte beleben #hnlich wie auf dem Passionsteppich in Bamberg
den landschaftlichen Hintergrund. Das Kolorit und die Baumbildung kniipfen lose Beziehungen zu dem vorerwihnten
Stiick.

Es ist bezeichnend fiir die frinkischen Bildwirkereien der besprochenen Epoche, dafl sie sich nicht in engere
Stilgruppen zusammenspannen lassen, sondern einzelne Individualititen darstellen. Dies ist eine Eigenschaft unseres
Materials, die wir auch bei der groferen Zahl der qualititvollen Stiicke vom Ober- und Mittelrhein beobachten
konnten.

Zwei solche Individualititen glaube ich in zwei frinkischen Bildteppichen vortrefflicher Qualitit zu sehen, die
sich durch eine Reihe gemeinsamer #uBerlicher Merkmale als Produkte derselben Werkstatt zu erkennen geben.
Das eine mit der Anbetung der heiligen drei Konige zwischen den Heiligen Agnes und Magdalena (Taf. 307,
308a, b) befindet sich im Nationalmuseum zu Miinchen, das andere mit neun Szenen aus der Passionsgeschichte
im Domschatz zu Bamberg (Taf. 309).

Im Figurenstil vollig verschieden, zeigen die beiden Werke doch in allem Beiwerk Verwandtschaft, in der
Form der reichstilisierten, spitgotischen Blumenbordiiren — wie sie sich aus dem Laubstab entwickelt haben, zeigen
die Zwischenstadien, die auf dem Passionsteppich erscheinen —, in allen Requisiten der Landschaft, den Hiigeln,
den Felsen, den gefiederten Bdumchen, im Kolorit, das dieselben Farbtone zeigt, in der Textur und im verwendeten
Material, das durch hellfarbige Seidenfidden und glitzernde Metallfiden aufgehellt erscheint. Beide Teppiche wurden
von der Wirkerin mit der nimlichen Art der Signatur versehen; auf beiden ist am untern Rand die wirkende Nonne
in Dominikanerordenstracht vor dem aufrechten Stuhl bei der Arbeit dargestellr (Abb. 7). Beide Stiicke endlich
stammen aus der Sammlung Reider zu Bamberg. Ob sie auch in Bamberg entstanden sind, 1Bt sich mangels
jeglicher Beweise nach irgend einer Richtung kaum erwiigen.?) Uber ihre stilistische Zugehdrigkeit kann jedoch
kein Zweifel bestehen,

Wiihrend der Teppich in Miinchen deutliche Beziehungen zur Niirnberger Kunst zeigt — man vergleiche die
Landschaft, die Typen, Komposition und Faltengebung mit den Werken Wolgemuts —, erweisen sich die Dar-
stellungen des Passionsteppichs als Reproduktionen von Kupferstichen. Sechs Szenen sind nach Stichen Israels von
Meckenem mit kleinen Verinderungen insbesondere des Hintergrundes kopiert, und zwar: 1. FuBwaschung, Abend-
mahl und Gebet am Olberg nach B. 10. G. 55.3) 2, Gefangennahme Christi in gleichem Sinne nach B. 11. G. 62.
3. Christus vor Hannas im Gegensinne nach B. 12. G. 64. 4. Die Geifielung im Gegensinne nach B. 13. G. 73.
5. Die Dornenkrénung im Gegensinne nach B. 14, G. 76. 6. Ecco Homo im Gegensinne nach B. 16. G. 78. Die
Darstellung der Grablegung ist eine ziemlich getreue Kopie — auch hier ist vornehmlich der Hintergrund ver-
dndert — nach dem schdnen, mehrfach als Vorlage benutzten Stich Martin Schongauers B. 18,%) wihrend in der
Szene der Kreuztragung nur einzelne Figuren von einem Stich desselben Kiinstlers (B. 21) beeinfluBt erscheinen. )

Die Ubernahme graphischer Vorlagen in die Teppichentwiirfe ist eine in Franken singulire Erscheinung, und
man konnte versucht sein, auf Grund des Kompositions- und Figurenstils den Passionsteppich in ein westliches

!) Vgl. den Geuder-Teppich (Taf. 257), die Gruppe der Katharinenteppiche (Taf. 265—272) und andere. — 2) Fiir die Feststellung eines
Bildwirkbetriebes in Bamberg fehlen beweiskriftige Urkunden oder sicher lokalisierbare Werke. In dem Inventar des Michaelsklosters
werden wohl einige Bildteppiche beschrieben. Doch ist aus den betreffenden Aufzdhlungen (vgl. Quellenanhang Nr. 51) nicht zu erschliefien,
ob die Stiicke gewirkt waren. Die Nachricht im Familienbuch des Hans Wilhelm Loffelholz, daB Kunigunde Léfelholz Altartiicher auch fiir die
Domkirche zu Bamberg wirkte, spricht eigentlich gegen einen ausgedehnteren, bodenstindigen Betrieb dortselbst, Vgl meine Ausfiihrungen
S. 164. — 3) Max Geisberg, Verzeichnis der Kupferstiche Israels von Meckenem, StraBburg 1905. — %) Max Lehrs, Martin Schongauer.

5) Ibidem.
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Kunstzentrum zu lokalisieren. Demgegeniiber bezeugen die dargelegten Zusammenhiinge mit den besprochenen
Werken unwiderleglich die Herkunft aus der friinkischen Schule, in die die westlichen Kunstkreise durch alle mdég-
lichen Zufille, wie auch den vorliegenden, ihre Samen ausgestreut haben.

Die geschilderten Beziehungen, die vorgeschrittene Landschafts- und Raumdarstellung, die Form der Kostiime,
die Bildung der Bordiiren verweisen die Entstehung der beiden Bamberger Teppiche in das letzte Jahrzehnt des
XV. Jahrhunderts.

Die Datierung wird durch ein anderes hervorragendes Werk des frinkischen Stilkreises bestétigt, das, dem
Minchner Teppich unmittelbar nahestehend, die eingewirkte Jahreszahl 1497 triige. Es ist ein Bildteppich mit der
Anbetung des Kindes zwischen den Heiligen Magdalena, Johannes der Tiufer, Dominikus und Katherina, der in der
Sebalduskirche zu Nirnberg hinter dem Hochaltar hingt (Taf. 310—312).

Die nahen Beziehungen zu dem Teppich in Miinchen sind ersichtlich. Schon die Gesamtgliederung ist die
ndmliche. Eine Mitteldarstellung, die durch schlanke Sulchen von den flankierenden Heiligengestalten getrennt
ist, die sich auf beiden Darstellungen von einem reichgemusterten, unten mit Fransen abgeschlossenen Teppich ab-
heben. Oberhalb des Teppichs hinter den Képfen der Heiligen ist auf beiden Bildern der Fernblick in die Land-
schaft freigegeben. Den Seitenabschlufl bilden ornamentale Blumenbordiiren. Zu diesen Ubereinstimmungen der
Gesamtanordnung gesellen sich Ahnlichkeiten des Stils im einzelnen. So im Typus der Madonna, in Haltung und
Gewandbehandlung der Figuren, in der Behandlung des Bodens und Pflanzenwuchses und in der Charakterisierung
der Landschaft, die von Hiigeln, Baumgruppen, Architekturen und zarten, gefiederten Biumchen belebt erscheint.
Endlich stimmen die beiden Bordiiren des Teppichs in Niirnberg (Taf. 310—312) so véllig mit der linksseitigen
Bordiire des Miinchner Teppichs (Taf. 307, 308a) iiberein, daB kein Zweifel dariiber bestehen kann, daB sie nach
derselben Vorlage, die vielleicht auch hier auf ein graphisches Original zurlickging, gewirkt wurden.

Die Ubereinstimmungen beziehen sich nur auf Stilkongruenzen der Vorlage. In der technischen Durchbildung,
in der Struktur des Gewebes weicht der Niirnberger Teppich wesentlich von dem frither besprochenen ab. Wie viel
klarer sind hier alle zeichnerischen Formen, wie viel subtiler die Modellierung der Gewiinder und Képfe; welche
Feinheiten malerischer Wirkung sind der textilen Materie abgerungen. Durch viel reichere Verwendung von Gold
und Silber und vielfarbigen Seidenfiden wird der schimmernde Glanz erhdht. Die feinere Bindung des Gewebes
(8 bis 9 Kettfiden auf den Zentimeter) ermdglicht eine viel zartere Durchbildung aller Einzelheiten.

Es ist nicht anzunehmen, daB ein Niirnberger Wirker ein technisch so vorgeschrittenes Werk schaffen konnte.
Hier hat wohl ein niederlindischer Einwanderer die Hauptarbeit geleistet. Seine Signatur ist vermutlich in den
Buchstaben E. S. zu erkennen, die in der rechten obern Ecke eingewirkt erscheinen.

Aber der niederldndische Teppichkiinstler hat sich getreu an die deutsche Vorlage gehalten, so dafi der
Stil des Niirnberger Entwerfers, die Zusammenhinge mit den {ibrigen heimischen Arbeiten deutlich zu-
tage treten.

Dies ist anders bei den nach deutschen Kartons in den Niederlanden hergestellten Arbeiten. So zeigen zum
Beispiel der von Anton Tucher 1477 gekaufte Grabteppich mit der Verkiindigung, der sich jetzt im Besitze des
Freiherrn Heinrich von Tucher befindet (Abb.87) und der, wie auch die Laubbordiire bezeugt, nach Niirnberger
Entwurf gewirkt wurde,") oder die Teppichserie mit der Legende des heiligen Laurenzius in St. Lorenz zu Niirnberg,
die von der Familie Loffelholz gestiftet und wohl in den Niederlanden hergestellt wurde, einen auch in den Details
so stark von niederlindischer Art beeinfluiten und gewandelten Stil, daB ich diese Werke in den Zusammenhang
der vorliegenden Entwicklungsiibersicht nicht aufgenommen habe.

Dagegen steht ein von frinkischen Wirkern, beziehungsweise Wirkerinnen gearbeiteter, aus der Lorenzkirche
zu Niirnberg in die Sammlung P. W. French & Co. in New York gelangter Bildteppich in nahen Stilbeziehungen
zu dem Teppich in St. Sebald und dem Stiick in Miinchen. Dargestellt ist die Madonna mit dem Kind auf einer
Rasenbank neben einem Apfelbaum zwischen den Heiligen Katharina, Johannes Evangelista, Heinrich und Magdalena
(Taf. 313). Eine nach demselben Karton gearbeitete Madonna mit dem Kind findet sich auf einem Fragment der
Sammlung Figdor (Taf. 314).

1) Der Teppich trigt das Wappen der Tucher und die Jahreszahl 1484. In dem Saalbuch Hans VI. Tucher soll sich nach Angabe des
Barons Christoph Tucher die nachfolgende Notiz finden: ,,Anno MCCCCLXXVII ad XXVI. matzo so haben wir Pertold und Hans Tucher senior
gepriider und Anthony und Langhans Tucher von unser gesellschaft gekauft ein grabtebich mit dem englischen Grus, der kost hott
14. guld. rh, und fiir das Tucher wappen darauf und zu fiittern kost 2 gulden. Den thebich soll fiirpass albeg der eltist Tucher, der die
jartag ausricht, pei seinen handen gehalten zu denselben jahrtagen.* Der Teppich scheint spiiter verschollen zu sein. Nun erwarb Baron Heinrich
von Tucher 1884 einen Teppich mit dem Englischen GruB und dem Tucher-Wappen und liefl ihn in den Werkstitten des Vatikans restaurieren
(vgl. Hofmann, Die Sebalduskirche, S.55). Vorausgesetzt, daff wir es mit dem im Saalbuch erwihnten Teppich zu tun haben, was mehr als
wahrscheinlich ist, so diirfte die urspriingliche Jahreszahl bei der Restaurierung vielleicht mifiverstindlicherweise in 1484 verindert worden
sein. Denn wenn wir nicht einen Irrtum des Berichterstatters annehmen wollen, lifit sich die Divergenz der Daten kaum anders erkliren.
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In allen charakteristischen Einzelheiten, in den Kopftypen, der strihnigen Haarbehandlung, der Faltenbildung
und Schattierung, in der Bildung der Hiigel und Biume des Hintergrundes schlieBen sich diese Arbeiten den friiher
besprochenen an. Man vergleiche zum Beispiel den Kopf der Madonna mit der geraden Nase, den vollen Lippen,
den hochgewdlbten Brauen mit dem der Madonna auf dem Miinchner Teppich (Taf. 307), die Gestalten der Heiligen
Katharina und Magdalena mit den ndmlichen Heiligen des Teppichs in St. Sebald (Taf. 310—312) und anderes mehr.!)

Endlich méchte ich der besprochenen Stilgruppe ein Werk anfiigen, das ich ungeachtet seiner ganz individuellen
und schwer bestimmbaren Eigenart fiir friinkisch, ja fiir eines der kiinstlerisch bedeutendsten Erzeugnisse der
frinkischen Schule halte.

Es ist ein Antependium mit dem Tod der Maria in der Sammlung Figdor zu Wien (Taf. 315). Hier vereinigt
sich eine in harmonische Gruppen aufgeloste, vortrefflich ponderierte Komposition mit einer iiberraschenden
plastischen Durchbildung und naturalistischen Charakterisierung und Durchgeistigung der Einzelgestalt, die Klarheit
zeichnerischer Form mit zartester Durchmodellierung aller Einzelheiten, harmonisches Zusammenspiel der hellen,
kriftigen Farben mit ungewohnlicher Beherrschung der Technik.

Fiir die frinkische Herkunft mdchte ich Zusammenh#inge mit den besprochenen Arbeiten anfithren: Verwandt-
schaft der Typen, Ahnlichkeit der Gesichtszeichnung, Haar-, Bart- und Gewandbehandlung — man vergleiche zum
Beispiel den Kopf der Madonna mit der heiligen Magdalena des Teppichs in der Sebalduskirche (Taf. 310—312)
oder den zu ihren Hiupten sitzenden, aus einem Gebetbuch betenden Apostel mit dem Tiufer desselben Teppichs —,
die Charakterisierung des Pflanzenwuchses, der alle fiir die friinkische Bildwirkkunst bezeichnenden Arten zeigt,
oder die Seitenbordiiren, die die Ubergangsform vom Laubstab zu den Rosettenbordiiren darstellen und ganz
dhnlich jenen Ornamentleisten sind, die die einzelnen Darstellungen des Passionsteppichs in Bamberg (Taf. 309)
von ecinander trennen. Auch an friinkische Holzplastiken scheint die Komposition anzukniipfen. Einzelne der
hagern Képfe und schmalen Gesichter erinnern an Arbeiten Tilman Riemenschneiders.

Als besonderes Charakteristikum dieses Werkes ist der intensive seelische Ausdruck der Apostelkdpfe
hervorzuheben, ihre innige Anteilnahme, ihre geistige Konzentration dem Geschehnis gegeniiber. Angesichts dieser
Umsetzung von Gefiihlswerten in kiinstlerischen Ausdruck fiihlen wir uns an die Friihwerke Albrecht Diirers
erinnert, die Ziel und Héhepunkt der geschilderten Entwicklung bedeuten.

Als Anhang fiige ich zwei ganz isolierte Wirkstreifen mit Philosophen, Kirchenvitern und Helden des alten
Testaments im Berliner Schloimuseum (Taf. 316a, b) an, Werke, die aus Niirnberg stammen sollen?) und die mit
Franken nur die Reminiszenz an die dlteren Prophetenteppiche verbindet.®) Auf dunkelgriinem, von stilislerten
Ranken und Vdgeln gefiilltem Tapetenhintergrund, der in seiner Zeichnung weit mehr an ober- und mittel-
rheinische Bildteppiche anklingt und in Niirnberg eine ganz vereinzelte Erscheinung ist,*) sind
die Weisen mit Beischriften und Spruchbindern angeordnet. Die Mundart der Spriiche, die zum Teil Freidanks
»Bescheidenheit entnommen sind,®) ist zu unbestimmt und bietet, wie mir Professor Roethe freundlichst mitteilte,
keine sicheren Anhaltspunkte fiir die Herkunft.5)

Dagegen ist der Zusammenhang der beiden Werke mit den ilteren Prophetenteppichen unverkennbar
(Taf. 240/241, 242). Auch hier sind die einzelnen Gestalten in lebhafter Bewegung und temperamentvollem
Sprechgestus paarweise gruppiert, auch hier erscheinen sie von ganz ornamental geschwungenen Spruchbandbogen
wirkungsvoll umrahmt.

Doch sind sie hier wie plastische Figuren auf reichverzierte Sockel gestellt, dhnlich wie die Heiligen des Perings-
dérffer Altars.”) Dieses Motiv weist ebenso wie die Durchbildung der Képfe und Trachten mit den reichen Hermelin-
kriigen und den in spitzen Bogen aufgeschlagenen Hiiten auf eine Entstehung im letzten Viertel des XV. Jahrhunderts.

* "

!) Das Stiick in New York kenne ich nicht im Original. Das Fragment bei Figdor ist wie die letztbesprochenen Stiicke reich mit verschie-
denfarbigen Seidenfiden durchwirkt. — 2) Schmitz, Bildteppiche, S. 84. — 3) Vgl. S.167f. — 4) Auch die Kniipftechnik an der Miitze des Job,
deren Verwendung ich bisher ausschliefilich an oberrheinischen Bildwirkereien fand, ist eine in Niirnberg ganz singulire
Erscheinung. — 5) So z. B. der Spruch des Helias: ,,Wer umb dise kortze zit |/ die selde ewiger freiden git [ Der hat sich selber gar bedrogen
Und bawet uff den regenbogen.“ Vgl. Ausgabe von W. Grimm, Géttingen 1860, 2. Aufl., und Bezzenberger, Halle 1872, Neuhochdeutsche
Bearbeitung von Simrock, Stuttgart 1867. Vgl. auch Anzeiger fiir deutsches Altertum IV. (1878), 8. 128, und Zeitschrift fiir deutsches Altertum,
Bd. 28 (1884), 5. 76. — 8) Am ehesten iiberwiegen mitteldeutsche Formen. — 7) Henry Thode, Die Malerschule von Niirnberg, Taf. 28, 92,
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Abb. 87. Wirkteppich mit Verkiindigung. Niirnberg, Sammlung des Freiherrn Heinrich von Tucher.
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ZUSAMMENFASSUNG.

Der Bestand an frinkischen Bildwirkereien bietet durch seine Reichhaltigkeit und Kontinuitit ein ziemlich
geschlossenes Entwicklungsbild. Dieses weicht in seinen Hauptumrissen von dem der oberrheinischen und mittel-
rheinischen Wirkkunst wesentlich ab. Wihrend sich dort die Teppichkunst zeitweilig von den Wegen der Malerei
loste, um eigene Ausdrucksméglichkeiten zu suchen, um den aus Material und Technik und aus der Funktion des
Wandteppichs als Flichenschmuck sich aufzwingenden Stiltendenzen nachzugehen, entwickelt sich die frinkische
Wirkkunst in engster Abhiingigkeit, in unabldssiger Fiihlungnahme, in stetiger Kongruenz mir der groBen Schwester-
kunst. Synkopisch folgt sie ihren Spuren, dieselben Richtungslinien, dieselben Ziele wie diese suchend. Alle fremden
Nebenfliisse, bdhmische, italienische, franzésische, niederlindische, die der Strom der frinkischen Malerei aufnahm,
sind auch im Formenablauf der gewirkten Bilder zu beobachten. Dieselben naturalistischen Bestrebungen, dasselbe
Ringen um Wiedergabe des Raumes, der Landschaft, der plastischen Realitit der Dinge sind auch hier fiir die
Entwicklung bestimmend.

Es waren vermutlich Maler oder bei Malern geschulte Wirker oder Wirkerinnen, die die Vorlagen fiir die
textilen Bilder anfertigten. Ja im letzten Drittel des XV. Jahrhunderts scheinen in Niirnberg sogar namhaftere
Kiinstler wie Pleydenwurff und Wolgemut ihr Schaffen in den Dienst der Teppichkunst gestellt zu haben.

Die héhere kiinstlerische Qualitiit des Kartons in Verbindung mit der unter niederlindischem EinfluB gesteigerten
Fihigkeit, durch richtigere Formenwiedergabe und Modellierung, durch reichere Farbenskalen, durch kostbareres
Material und feinere Bindung die Vorlagen in die textile Materie zu iibersetzen, brachten eine stetige Anniiherung
des textilen an das gemalte Bild mit sich, eine Anniherung, die die Bildwirkerei ihrer spezifischen Eigenart, ihrer
urspriinglichen Bestimmung als dekorativer Flichenschmuck immer mehr entfremdete. Gerade in Franken, wo wir
die Entwicklung von ihren Anfingen bis zu ihrem Héhepunkt an einer Fiille erhaltener Beispiele in all ihren Phasen
verfolgen kdnnen, erkennen wir, wie die geschilderte Kulmination, die den Wirkteppich zu einem Konkurrenten
des Tafelbildes machte, dem vdlligen Verfall der heimischen Industrie unmittelbar vorangeht. Denn schon Mitte des
XVI. Jahrhunderts, zur Zeit Neudorfers, war die Teppichwirkerei in Niirnberg zu einer Sage geworden, die die
Grofiviiter ihren Enkelkindern erzihlten.

EICHSTATT

Wihrend in Niirnberg, dem Zentrum der frinkischen Bildwirkkunst, die autochthone Teppichproduktion zu
Beginn des XVI. Jahrhunderts zu erloschen begann, scheint die Wirkiibung in entlegeneren Gebieten des Landes,
wo sie viel spiiter Aufnahme gefunden, gerade im XVI. Jahrhundert erst ihre Hauptwerke geschaffen zu haben. So
im Walpurga-Kloster zu Eichstiitt.

Schriftquellen besitzen wir iiber das Bestehen einer Werkstatt daselbst nicht, es sei denn, daB wir aus der
einem Urkundenentwurf von 1482 entnommenen Nachricht, daBl Wilhelm von Reichenau, Bischof von Eichstitt, den
Goldschliger (Goldwirker) Meister Ludwig von Venedig unter seine Hofdienerschaft aufnehmen lieB,’) auf eine
Textilerzeugung in diesem Orte schliefien wollten.

Dagegen ist uns eine Reihe von Bildteppichen erhalten, die, provinziell zuriickgeblieben in Zeichnung und
Technik, durch eingewirkte Stifterwappen sowie durch den Gegenstand ihrer Darstellungen sich mit groBter Wahr-
scheinlichkeit als Erzeugnisse der Eichstiitter Klosterfrauen zu erkennen geben. Es sind dies:

1. Ein Wandteppich in der Ottingen-Wallersjeinschen Sammlung zu Maihingen mit acht Szenen aus der
Legende der heiligen Walpurga, der Stifrerin des Eichstéitter Klosters (Taf. 317/318). Der Teppich, der 1519 datiert ist,
ist ein Votivgeschenk der Abtissin Walpurga von Absberg, die auf der letzten Darstellung an der Bahre der Heiligen
in Begleitung von andern Nonnen neben ihrem Wappen (eine weife aufgerichtete Spitze in blau und rotem Schild)?)
kniend dargestellt ist.

2. Ein Teppich im Miinchner Bayerischen Nationalmuseumn mit der Gestalt der heiligen Walpurga, zu deren
Fiifien dieselbe Stifterin mit ihrem Wappen in Begleitung anderer Nonnen kniet (Taf. 319).

3. und 4. Zwei Fragmente eines Wandteppichs — eines in Maihingen (Taf. 320), das andere im Bayerischen
Nationalmuseum in Miinchen (Taf. 321) — mit dem Stammbaum des englischen Kénigshauses, dem die Eichstitter
Heiligen Willibald, Walpurga und Wunebald (Wynnebald) entsproBiten3), deren Halbfiguren hier eingewirkt sind.
Auch der erste Schiitzer des Klosters, der heilige Bonifazius, ist zur Rechten des Kéonigspaares dargestellt.

1) Er bekam zum Beispiel alle zu seiner Kunst notwendigen Materialien, Gold, Silber und Seide geliefert. Vgl. Kirchenschmuck.
Herausgegeben von der Didzese Rottenburg 1867, S. 63 (Jabrg. XI). — 2) Siebmac her, Bd. 1, 101. — 3) Vgl. Eichstiitts Kunst von F. X. Herb,
F.Mader, J. Schlecht u.and. Miinchen 1901,S. 1.— Jul. Sax, Versuch einer Geschichte des Hochstifts und der Stadt Eichstitt. Niirnberg 1858.
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Abb. 88. Wirkstreifen mit fiinf Szenen aus der Geschichte Christi. Verschollen.

Mit diesen durc?}_ historische und gegenstindliche Indizien auf Eichstitt lokalisierbaren Arbeiten sind einige
andere Werke durch Ubereinstimmungen des Stiles, des Materials und der Technik verkniipft.

. Das Fragment eines 1527 datierten Streifens mit der Sippe Christi im Schlof zu Wallerstein (Taf. 322a).
. Ein kleines Wirkbild mit der Figur des heiligen Sebald im Bayerischen Nationalmuseum (Taf. 322b).

. Ein Teppich mit den Heiligen Justina und Apollonia ebendort (Taf. 323).

. Ein Teppich mit dem Abschied der Apostel ebendort (Taf. 324).

9. Einverschollener Streifen mit fiinf Szenen aus der Geschichte Christi, der mit der Sammlung Kuppelmayr 1896
versteigert wurde (Abb 88).

10. Ein ornamentales Wirkstiick mit Granatapfelmuster und dem zweimal wiederholten englischen Wappen
im Bayerischen Nationalmuseum (Taf. 325a).

11. Ein gestiickeltes Fragment mit der Jungfrau und dem Einhorn ebendort, dessen Granatapfelhintergrund
dem letzterwihnten Stiick unmirttelbar verwandt ist (Taf. 325b).

Die Zusammengehorigkeit dieser elf Stiicke ist augenfillig. Es geniigt, die leeren, ausdruckslosen Kopfe zu
vergleichen mit den glotzenden Augen, den schlichten Haaren und Birten, der primitiven Innenzeichnung, oder die
Bildung und Modellierung der Nonnengewénder oder die Behandlung des Bodens und des Pflanzenwuchses, fiir
den die immer wiederkehrenden ornamentalisierten Sternblumen und spitz zulaufende Blitter mit weifien Spitzen
bezeichnend sind. Auch in der technischen Ausfiihrung stimmen alle Stiicke {iberein, in der Gesamtfarben-
stimmung, in der vielfach blaugriine Farbwerte die roten und blauen Nuancen tberténen, und im verwendeten
Material, das aus Seide, Goldfiden, weifiern Leinen und einer stark faserigen Wolle besteht.

Alle Stiicke der engbegrenzten Gruppe entstammen, obzwar sie noch ganz in gotischer Formenwiedergabe
befangen sind, bereits dem ersten Drittel des XVI. Jahrhunderts. Sowohl durch die Form der fiir diese Zeit charak-
teristischen Trachten!) wie durch die eingewirkten Jahreszahlen 1519 und 1527 auf den Teppichen in Maihingen
und Wallerstein ist diese Datierung gesichert.

Der Stil der Eichstiitter Wirkereien setzt sich aus zwei Elementen zusammen. Das eine ist der Einfluf der
Niirnberger Wirkschule, der insbesondere im Walpurgateppich (Taf. 317/318) zutage tritt. Schon im dritten
Viertel des XV. Jahrhunderts hat der Bischof von Eichstitt, Johannes von Eych, einen Teppich mit der Legende
_ der heiligen Walpurga fiir das Kloster gestiftet (Taf. 274—276), und ich habe nachzuweisen versucht, dafi dieser
Teppich in Niirnberg entstanden ist und den Erzeugnissen des Katharinenklosters daselbst unmittelbar nahesteht.?)
Die grofie Ahnlichkeit, die die Darstellungen des Eichstitter Teppichs mit denen des Niirnberger zeigen, eine
Ahnlichkeit, die wie eine direkte Nachahmung anmutet, legt den Gedanken nahe, dafl vielleicht durch jene Teppich-
stiftung die Anregung zu ecigener Produktion, dafi durch Niirnberger Nonnen die Kenntnis der Technik den
Eichstiitter Konventualinnen vermittelt wurde.?)

Neben den Einfliissen Niirnbergs spinnen sich deutliche Beziehungen auch zu den von mir als mitteldeutsche
Wirkereien zusammengestellten Werken, die vermutlich ebenfalls zum gréfieren Teil als Klosterarbeiten zu erkennen
sind. Der Teppich mit der Anbetung des Kindes in Frankfurt (Taf. 231), die heilige Sippe in Amsterdam (Taf. 230a),
das Stiick mit der Krénung der Jungfrau zwischen Heiligen in der Sammlung Iklé (Taf. 229), alle diese Wirkereien

1

o

1) Z. B. die Trachten auf dem Walpurgateppich. — 2) Vgl. oben 8. 178. — 3) Auch der Eichstitter Apostelabschied (Taf. 324) zeigt mit
dem Wirkstreifen in frinkischem Privatbesitz, der denselben Stoff darstellt (Taf. 301), Verwandtschaft,

25 Kurth, Bildteppiche
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zeigen in der Bildung der Képfe, der Gesichter, der Haare und Gewinder, in der Stilisierung der Pflanzen, in
ihrem Horror vacui unverkennbare Zusammenhinge mit den Eichstitter Arbeiten.

Da im ausgehenden Mittelalter der Verkehr der deutschen Kloster untereinander ein sehr reger war, ist die
Vermutung naheliegend, dafl, begiinstigt durch den Wechselverkehr der Klosterinsassen, die aus dem Norden
kommenden EinfluBwellen der zentraleren und dlteren Wirkproduktionen von Mitteldeutschland und Niirnberg
sich in der peripheren, verspiiteten, unselbstindigen Provinzwerkstatt des Eichstitter Klosters trafen und vermischten.
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VI. NIEDERDEUTSCHLAND.

In den Provinzen Niederdeutschlands scheint die Bildwirkkunst, die in romanischer Zeit dort zu hoher Bliite
gelangt war, in der Gotik véllig vernachlissigt worden zu sein. Zur Erklirung dieser Erscheinung mdchte ich zwei
Griinde anfithren:

1. Die Nihe der niederldndischen Gobelinfabriken, die durch ihre groBe Bedeutung, ihren internationalen
Ruhm den ganzen Bedarf der umgebenden Landschaft an sich zogen und der Entfaltung einer bodenstindigen Kunst
in ihrer Nachbarschaft ihre zentripetale Kraft entgegensetzten.

2. Der grofie Aufschwung der Stickkunst, die im XIV. und XV. Jahrhundert in Nordwestdeutschland, ins-
besondere in den niedersdchsischen Kldstern eifrig gepflegt wurde und die mit ihren kunstvollen, figurenreichen und
farbenpriichtigen Nadelmalereien der verschiedensten Art, von denen unsin den Klgstern Wienhausen, Marienberg,
Liine, in den Sammlungen zu Hannover, Wernigerode, Braunschweig und anderwiirts eine Fiille kstlicher Beispiele
erhalten sind, den Bedarf an Bildteppichen fiir die ganze Gegend deckre,

Zu diesen negativen Voraussetzungen gesellt sich noch die Schwierigkeit, norddeutsche Erzeugnisse als solche
zu erkennen, zu bestimmen und aus der grofien Masse der ihnen sehr dhnlichen, noch wenig bearbeiteten nieder-
lindischen Teppichwirkereien zu sondern. Schon Schmitz hat darauf hingewiesen,') wie viele mit Hinblick auf
ihren Fundort frither fir niederdeutsch gehaltene Arbeiten, wie der Teppich aus Hinnenburg im Museum zu
Prenzlau oder die wundervolle Kreuzigung, die sich im Besitze der Familie Sohn-Rethel in Diisseldorf befand,
oder die Geburt Christi im Dom zu Erfurt und andere mehr, bei niherer Untersuchung als franzdsische oder
niederlindische Produkte erkannt wurden.

Mir erscheint das offene Einbekenntnis dieser erst durch tiefschiirfende Untersuchungen zu behebenden
Unkenntnis fiir den Fortschritt der Teppichforschung férderlicher als der Versuch haltloser Zuschreibungen. Darum
sei im folgenden von der Besprechung aller zweifelhaften Stiicke abgesehen. Es seien nur jene wenigen Arbeiten
angefiihrt, fiir deren Herkunft aus Niederdeutschland haltbare Argumente zu erbringen sind.

"

In der Zeit der Gotik scheint nur in wenigen Orten Niederdeutschlands eine Wirkindustrie bestanden zu
haben. Urkundlich bezeugt ist uns eine solche allein fiir Liineburg. Dort lieferte 1449 eine Frau Olrick Krusen
vierundwanzig ,,wrachte* Kissen und 1480 wird uns eine dhnliche Lieferung von einem Meister Cord berichtet.?)
Leider scheinen aus so frither Zeit Liineburger Arbeiten nicht erhalten zu sein. Sowohl die Teppiche im Rathaus
und im Museum zu Liineburg als auch die Wirkereien im Kestner-Museum zu Hannover und anderwirts wie auch
die Pelikanteppiche im Kloster Liine entstammen bereits dem XVI. Jahrhundert. Und der prichtige Teppich mit
der Anbetung der Hirten und den Wappen der Liineburger Geschlechter Stoteroggen und Stoketo?) in der Pfarr-
kirche zu Alt-Jefinitz (Abb. 80),) ein Werk, das um 1500 entstanden sein diirfte, ist mit Hinblick auf Technik und
Stil nicht mit voller Sicherheit als deutsche Arbeit zu erkennen.

Am ehesten mochte ich noch ein Kissen im Liineburger Museum, das eine weifie Lilie auf rotem Grund, um-
geben von stilisierten Blumen- und Blattornamenten triigt (Taf. 326 a) und um die Jahrhundertwende zu datieren ist,
als Liineburger Wirkerei ansprechen. Doch vermag ich diese Vermutung durch keinen andern Hinweis als den auf
den Fundort zu kriftigen.

*

Was die Produktion am Niederrhein betrifft, so scheint in K6ln, der Stadt, die durch andere Textilgewerbe,
durch ihre Weberei und ihre ,,Ko6lnischen Borten® berithmt war, auch eine Wirkindustrie bestanden zu haben.
Doch ist es mit Riicksicht auf die erwiihnten Bestimmungsschwierigkeiten vorlidufig noch nicht méglich, das hicrher
gehorige Material an Bildteppichen zusammenzustellen.

Nur zwei Gruppen gewirkter Kissen glaube ich auf Kéln lokalisieren zu kénnen.

Die erste wird durch zwei nach derselben Vorlage hergestellte Stiicke im Kirchenschatze von St. Maria
Lyskirchen in Kéln repriisentiert, auf denen in einem von naturalistischen Blumenstauden gebildeten Grund je ein

1) Schmitz, Bildteppiche, S. 120. — 2) Schmitz, Bildteppiche, S. 122. — 3) Aufler der Identifizierung der Wappen ist mir auch die
Feststellung der Stifterallianz gelungen. Es handelt sich um die 1486 geschlossene Ehe zwischen Hartvuicus von Stoteroggen (er studierte zu
Rostock 1480, zu Koln 1483, ward Siilfmeister 1484, Ratsherr 1487, Biirgermeister 1499, Patronus Vic. IIL S. Mariani ad S. Joh. 1500 und Vic.
VL. 8. Pauli ad S. Spirit. in foro 1493, Pfandeninhaber des Schlosses und der Vogtei Liidershausen 1526. Er starb 1538) und der Margarethe
Stoketo (Patronin Vic. V. S. Crucis ad S. Gertrud etc., sie starb 1540). Vgl. Biittner, Genealogie der vornehmsten Patriziergeschlechter.
Liineburg 1704. 4) Bau- und Kunstdenkmiler der Provinz Sachsen. XVIL Heft, Kreis Bitterfeld.
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bartiger Wildmann als Wappentriger dargestellt ist (Taf. 327 a, b). Das eine der von ihm getragenen Wappen ist das
der Kélner Familie von Strahlen (drei schwarze Speerspitzen und ein schwarzer Halbmond auf Weil).!) Es bietet
neben dem Aufbewahrungsort ein wichtiges Indizium fiir die Ursprungsbestimmung. Wohl weisen die naturalistischen
Blumenstauden, die den Grund iiberspinnen, auf den Einfluf, ja geradezu auf eine Nachahmung frankoflimischer
Bildteppiche — insbesondere fiir die Schule der Touraine ist diese Hintergrundfiillung charakteristisch —, doch
scheinen mir die Wildleute in ihrer plumpen Massigkeit, in ihrer Darstellung mit Blumschapel und Giirtelkranz
etwas durchaus bodenstindig Deutsches zu verkdrpern.

Die zweite Gruppe der Kélner Kissen, die betrichtlich umfangreicher ist, weicht im Stil von den besprochenen
wesentlich ab.

Hier sind in Kriinzen von Astgewinden, wie wir sie dhnlich schon auf mittelrheinischen Arbeiten fanden
(Taf. 186 — 188), umgeben von Ahorn-, Eichen- oder Distelzweigen, einzelne Figuren und Szenen, die Jungfrau mit dem
Einhorn, wilde Frauen, Hirsche und Wappen in kriftigen Farbtonen dargestellr.

Inter den Kissen dieser Art, die ich bisher auffinden konnte, deren Zahl sich aber wohl durch weitere Nach-
forschungen vermehren wird, befinden sich vier im Berliner SchloBmuseum (Taf. 328, 329), zwei in der Sammlung
Schniitgen zu Kdln (Taf. 330), zwei in der Sammlung des Fiirsten Liechtenstein auf SchloB Liechtenstein bei Midling,
davon eines mit einem noch ungedeuteten Wappen (Taf. 331 a, b), eines im Osterreichischen Museum fiir Kunst und
Industrie zu Wien (Taf. 332) und eines mit einer Wildfrau, die ein Wappen triigt (drei schwarze Aste auf griinem
Dreiberg in Weifl) im Museum zu Aachen (Taf. 326 b).

Fiir den Kélner Ursprung dieser Stiicke, die nach den Trachten noch alle dem XV. Jahrhundert angehéren,
mochte ich zwei Argumente anfiihren.

1. Den Hinweis auf das bereits friiher erwihnte Gemiilde des Kdlner Malers Bartel Bruyn mit Madonna und
Stifter (Abb. 41), von dem sich eine Replik in der Sammlung Clavé-Bonhaben zu K8ln befand. Hier sind auf den
im Hintergrund umlaufenden Holzbinken des gemalten Innenraumes drei Kissen ganz fihnlicher Art dargestellt;
inmitten ganz analoger Ast- und Rankenornamente erscheint das Wappen der K&Iner Familie Cleve. Es ist kaum
zu bezweifeln, dafh der Kinstler hier Werke wiedergab, die ihm aus eigener unmittelbarer Anschauung bekannt
waren. Ein ganz dhnliches Kissen mit Wappen und verschlungenem Astkranz findet sich auf einem andern Kélner
Bild mit der Madonna und Kind in der Sammlung Merkens zu Rhoendorf (Abb. 90).

2. Die Tatsache, dafi sich ganz Zhnliche Ast- und Blattranken auch auf den Kiolner Kriigen finden, ferner
auch auf den ,,Kdlnischen Borten® und Kélner Stickereien der verschiedensten Art. Endlich erscheinen unter den
Holzschnitten in dem bei Peter Quentel in Kéln 1527 gedruckten Musterbuch (Neu kunstlich boich daryn ¢ und
XXXVIII figuren, wie man der rechtens art Laufferwerk, spanische Stiche mit der nalen vort up der Ramen und op
den laden borden wirken sall)?) dhnliche Formen.?3)

Ob in Halberstadt oder Quedlinburg, wo die Bildwirkerei in romanischer Zeit geblitht hat, auch in der Zeit
der Gotik eine Wirkproduktion bestanden hat, wissen wir nicht. Weder schriftliche Quellen noch sicher lokalisier-
bare Werke geben uns iiber diese Frage Aufschluf.

Es wire denn, dafi die beiden umfangreichen, im Chor des Halberstidter Doms hiingenden Wirkteppiche
(Taf. 333—334), die auf dunkelrotem, von eigenartigen groBmustrigen Rankenornamenten gefiilltem Grund je sechs
Szenen des Marienlebens darstellen, am Orte selbst entstanden sind. Aber obzwar zu vermuten ist, dafl die Stiicke zum
alten Halberstiidter Kirchenbesitz gehdrten, war doch ein weiterer Beleg fiir ihre drtliche Bestimmung nicht zu finden.

Im Stil nehmen sie gegeniiber allen besprochenen Arbeiten eine Sonderstellung ein. Sie sind gewissermaBen
eine Synthese aus Tapete und Gemildezyklus, aus rein dekorativem Flichenschmuck und lebendiger Bilderzihlung.

Obzwar die Vorlagen von demselben Kiinstler entworfen scheinen, sind die beiden Stiicke doch qualitativ
ungleichwertig. Das besser erhaltene mit den Szenen von Marii Tempelgang bis zur Beschneidung Christi

) Siebmacher, Bd. 5, 308, Das zweite Wappen konnte ich leider nicht bestimmen. — 2) Schmitz, Bildteppiche, S. 120. 3) Auf
niederdeutschen Ursprung weist auch der Stil eines Wirkteppichs im erzbischoflichen Museum zu Koln, der Christus am Kreuz zwischen
Maria und Johannes, den heiligen Jakobus und eine heilige Nonne mit einem Kirchenmodell darstellt. Ich habe das ganz singulire Stiick, das
ich aus eigener Anschauung nicht kenne, in meine Untersuchung nicht aufgenommen, da es schon dem 16. Jahrhundert und in seiner Formen-
sprache der Renaissance angehdrt. Eigenartig ist die technische Behandlung, Figuren und Hintergrund sind von parallellaufenden Zickzacklinien
bedeckt, die mit der monumentalen Ruhe der Darstellung durch ihre kleinliche Flimmerwirkung kontrastieren, Die vier Ahnenwappen, die in
den Ecken der Mitteldarstellung eingewirkt sind und die einer niheren Lokalisierung als Wegweiser dienen kiénnten, vermochte ich nicht zu
bestimmen. Nach alter Uberlieferung stammt der Teppich aus der Kélner Johanneskirche.
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(Taf. 333—338) ist klarer in der Zeichnung, sorg-
filtiger in der technischen Durchbildung, inniger
im Gefiihlsausdruck. Das stiirker verblafite und
verzogene mit den Szenen von der Anbetung der
Kdnige bis zur Kronung Marii (Taf. 339—344), bei
dem vielfach die Konturen der Gesichtsziige aus-
gefallen sind, ist in Individualisierung und Gewand-
behandlung schwiicher, von kiinstlerisch weniger
geschulten Hiinden in die textile Materie iibertragen.

Es ist nicht leicht, Heimat und Stilkreis der
Entwiirfe zu bestimmen. Unwiigbare Elemente der
verschiedensten deutschen Schulen mischen sich;
Einfliisse des jungen Diirer sind in der Zeichnung
der Frauentypen, in dem Faltenschwung der Ge-
winder, in der formklaren, festumrissenen, erden-
nahen Bildung der Gestalten zu beobachten. Ein-
fliisse Hans von Kulmbachs in dem Josef der Ver-
mithlungsszene, Einfliisse Cranachs in Madonnen-
typen und mehreren der kriiftig individualisierten
Minnerkopfe — man vergleiche zum Beispiel den
Holzschnitt dieses Kiinstlers mit der Flucht nach
Agypten und Einfliisse der zeitgendssischen
Holzschnitt-Illustration treten in der auf jede
Farbenmodellierung verzichtenden, ganz linearen
Durchbildung der Gewiinder zutage. Ja, die
eigentiimliche Faltenzeichnung, die kriftige
Schraffierung, die mit Hikchen und Osen
versehenen Linienziige deutensogar auf die
direkte Benutzung einer graphischen Vor-
lage, die festzustellen mir bisher nicht gelungen ist.

Zu den im Beginn des XVI. Jahrhunderts
dominierenden oberdeutschen Einfliissen gesellen
sich schliefilich auch einige Indizien, die die
Mboglichkeit einer Entstehung der Halberstidter
Marienteppiche nahe ihres Auffindungsortes in
Norddeutschland nahelegen. So tragen einzelne Minnertypen mit den schlichten Haaren und den am Kinn an-
serzenden langen Birten, wie sie auf den Darstellungen des Marientodes und des zwolfjihrigen Christus im
Tempel erscheinen, einen durchaus norddeutschen Charakter. Auch die eigenartig heraldisch stilisierten Blumen-
ornamente sind in Oberdeutschland nirgends nachzuweisen, doch zeigen sie Verwandtschaft mit den Ranken-
bildungen jenes Kissens im Museum zu Liineburg (Taf.326a),das ich dem niederdeutschen Kunstkreis zugewiesen habe.

Die Art der Faltengebung, die Typik der Figuren, die wenigen dargestellten Zeittrachten verweisen ebenso
wie die Einfliisse der oberdeutschen Kiinstler die Entstehung der in der Formensprache noch durchaus gotischen
Stiicke in den Beginn des XVI. Jahrhunderts.

Abb. 90. Tafelbild mit Madonna und Kind. Rheendorf, Sammiung Merkens.

.

Niedersachsen ist wohl auch als Heimatland des aus dem Dom von Halberstadt stammenden Teppichs im
Germanischen Nationalmuseum anzunchmen, der zwischen Ornamentranken auf rotem Grund die Wappen der
niedersiichsischen Geschlechter von der Schulenburg, von Berghen und Schenck zu Diepen triigt (Abb. 91).1) Die
grobe und ungleichmiBige Textur weist auf ein vereinzeltes Werk des HausfleiBes. Die Zeichnung der schwunglosen
Ornamentranken diirfte trotz scheinbarer Zuriickgebliebenheit, trotz gotischer Formenreste schon dem vor-
geschrittenen 16. Jahrhundert angehoren.

') In der Laubstabbordiire erscheint iiberdies das Wappen der Enenkel. Vgl Th. Hampe, Katalog der Gewebesammlung des Ger-
manischen Nationalmuseums 1897, Nr. 677.
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D. IKONOGRAPHIE.")

Der groBe Dualismus, der die Weltanschauung des ausgehenden Mittelalters spaltet, der Widerstreit zwischen
sinnlichen und {ibersinnlichen Kréften, zwischen Jenseits und Diesseits, zwischen ,,Gott* und der,, Welt%, charakte-
risiert auch das ikonographische Programm der spiitmittelalterlichen Bildteppiche.

Um die wichtigsten Gedanken- und Gefithiskomplexe der Epoche gruppieren sich drei Darstellungskreise, die
vielfach in der zeitgendssischen Literatur verankert waren.

I. Der christliche Stoffkreis.

Er umfafit:

A. Darstellungen aus dem Alten und Neuen Testament, die teils unmittelbar der Bibel, teils den spitmittel-
alterlichen deutschen geistlichen Dichtungen entnommen wurden.

B. Bilder aus den Legenden der Heiligen, die ihre Vorlagen aus der reichen Legendenliteratur entlehnten und
Wundertaten und Martyrien seltener Lokalheiliger bevorzugten. (St. Odilia, St. Adelphus, St. Athala, St. Sebald,
St. Walpurga etc.)

C. Szenen aus geistlichen Spielen, denen auch oft die gewirkten Verse entstammt haben diirften. (Der reiche
Mann und der arme Lazarus, die Geschichte der Susanna.)

D. Einzelgestalten von Heiligen, Aposteln, Kirchenviitern, Helden des Alten Testaments etc.

II. Der symbolisch-allegorische Stoffkreis.

A. Religiose Themen.

1. Symbolische Darstellungen von Fabeltieren, deren Bedeutung und Vorstellungsformen sich aus friihchrist-
licher Zeit in die mittelalterlichen Bestiarien vererbt haben.
2. Religidse Allegorien. (Hortus clusus, Kampf der Tugenden und Laster, Suche nach der Treue, Einhorn-
jagd etc.)
B. Weltliche Themen.

1. Liebesallegorien, die zum Teil der zeitgendssischen Dichtung entlehnt sind. (Die Erstiirmung der Minne-
burg, der Streit zwischen Ritter und Pfennig, die Lsung der Liebesknoten, die Goldwigerin, Liebespaare mit
Fabeltieren, der Jungbrunnen etc.)

2. Allegorien der Weltflucht. (Jungfrauen mit Tieren, Jungfrauen mit Blumengeistern.)

3. Sittenbildlich-satirische Allegorien. (Die mit ihrem ganzen Hausrat auf den Eselinnen reitenden Frauen, der
Wolf predigt den Giinsen.)

4, Wildeleut-Darstellungen:

a) als Naturideal (Liebesleben, Jagdszenen, Waldleben, Landarbeit der wilden Leute);

b) als Riesen und wilde Naturkrifte (Kimpfe mit Greif, Drache, Einhorn, Erstiirmung der Mohrenburg, Wild-
leute mit Fabeltieren);

¢) als Maskenspiel (Die Erstiirmung der Minneburg. Der Graf von Safoi).

III. Der weltliche Stoffkreis.

A. Darstellungen aus mittelhochdeutschen Dichtungen. (Der Busant, Die Kénigin von Frankreich und der
ungetreue Marschalk, Wilhelm von Orlens, Heinrich der Lowe usw.)

B. Liebespaare.

C. Genredarstellungen. (Gesellschaftsspiele, Monatsbilder.)

Die christlichen und weltlichen Bilderkreise schneiden einander in dem symbolisch-allegorischen Stoffkreis, der,
wie aus der vorstehenden Aufstellung ersichtlich, in der mittelalterlichen Ikonographie einen breiten Raum einnimmr.
Die Darstellungsgruppen sind hier nicht durch scharfe Rinder geschieden. Die Motive und Tendenzen verkreuzen
und verflechten sich. Fabeltiere, Tugenden und Laster sind der christlichen und weltlichen Symbolik gemeinsam. Die
Jagd auf das Einhorn, die Allegorie auf die Jungfriulichkeit erscheint gleichermafien in christlicher und héfischer
Bildgestaltung. Die Jungfrau, die in Weltfreude und LiebesgenuB die Treue vergeblich sucht, findet sie bei Gotr im

1) Die spitmittelalterliche Teppich-Ikonographie ist bisher von der Forschung stiefmiitterlich behandelt worden. Eine vortreffliche Zu-
sammenstellung der wichtigsten Stoffkreise findet sich bei Julius v. Schlesser, Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserh., Bd. XVI, 8. 166.
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Frieden des Klosters. Am Rande des Teppichs der thronenden Minne sitzt warnend der weise Eckhard. Und alle
jene Darstellungen, deren Verse iiber enttiuschte Liebe, iiber Undank und Untreue der Welt klagen und die Ab-
kehr von ihr und Flucht in die Einsamkeit in lehrhafter Gespriichigkeit predigen, dienen mehr oder minder dem
Ausdruck religioser Grundempfindungen, dem abstrakten Ideal asketischer Entsagung. Wie ja auch das beriihmte
Gedicht Konrad von Wiirzburgs ,,der werlt lon®, das die Welt als ein Weib von strahlender Schinheit schildert,
dessen Riicken von Nattern und Kréten zerfressen erscheint, in seiner moralisierenden Tendenz ganz dem Geiste
der christlichen Sittenlehre entsprach.')

Als Gegensatz zu dieser Tendenz der Weltverneinung erscheinen die Darstellungen, die dem Preise irdischer
Liebe, irdischer Treue gewidmet sind. Die Liebespaare zu Seiten des Hollunderbaumes beim Pfropfen der Treue,
die Paare bei Mahl und Spiel und Festlichkeit. Auch die Erstiirmung der Minneburg, obzwar sie in ihrer ikono-
graphischen Fassung wohl von dem Kampf um die Tugendburg herzuleiten ist, bedeutet den in allegorische Form
gekleideten Ausdruck lebensfroher Weltlichkeit. Hier mdgen den Darstellungen mittelhochdeutsche Dichtungen,
dhnlich jenem in der ersten Hilfte des XIV. Jahrhunderts entstandenen Gedicht ,,Die Minneburg®,?) oder Festspiele
der hofischen Gesellschaft als Vorlagen gedient haben.?)

Endlich schildern auch die mittelhochdeutschen Dichtungen, die auf Teppichen dargestellt wurden, der Busant,
die Konigin von Frankreich, Wilhelm von Orlens, der Graf von Safoi, Irrungen, Schicksale und Wonnen der
Liebesleidenschaft, sie verherrlichen Taten ritterlicher Minne und die opferfreudige Beharrlichkeit der Gattentreue.

Eine Sonderstellung nehmen die fiir die mittelalterliche Teppichikonographie so bezeichnenden Wildeleutdar-
stellungen ein. Wie schon Spamer in seiner eingehenden und aufschlufireichen, mit zahlreichen literarischen Anmer-
kungen belegten Untersuchung nachwies, waren Bedeutung und Funktion der wilden Leute in der Dichrung und
Kunst des ausgehenden Mittelalters nicht nach einem einheitlichen geistigen Augenpunkt orientiert.

Die Vergleichung der Darstellungen in ihren symbolisch gegenstindlichen Beziehungen ergab eine ganze
Schichtenreihe ihres Bedeutungswandels. Die wilden Leute galten gleichermafien als gute und bdse Naturgeister
wie als Diimonen und Teufel, als Beschiitzer und Hiiter wie als Bekiimpfer wilder Tiere, als Verkérperungen un-
gebindigter Wildheit wie als Personifikationen der Natur. Sie spielten in der Phantasie des Mittelalters eine dhnliche
Rolle wie die Satyrn in der Antike und die Schiferszenen im XVIII. Jahrhundert.

Aber ungeachtet dieser Polygonie der Bedeutung scheint mir in den Darstellungen der mittelalterlichen
Teppichbilder eine ganz bestimmte Auffassung, eine ganz bestimmte Beziehung zur geistigen Entwicklungsrichtung,
zum Gefiihlskreis der Epoche vorzuherrschen. In der Gestalt des wilden Mannes scheint sich dem spiten Mittel-
alter die Sehnsucht nach dem freien und ungebundenen Leben in Wald und Feld, nach Erlosung aus den Fesseln
der Konvention, nach der Reinheit und Lauterkeit der Natur materialisiert zu haben.?) Auch hier eine Abkehr von
der Welt, aber nicht zu asketischem Entsagen, sondern zu heiterem, hemmungslosem Geniefien.

Mehrfach taucht in Zeiten, die eine Reaktion auf iiberfeinerte Kulturen bedeuten, dem Sinne nach die Rous-
seausche Formel von der ,,Riickkehr zur Natur® auf. Wie zur Zeit des Rokoko in Frankreich.

Im Deutschland des XIV. und XV. Jahrhunderts mag diese Bewegung die biirgerlich-demokratische Antwort
auf die hofisch-dekadente Kultur der Fiirstenhife und Ritterschaft gewesen sein.

Fragen wir aber nun, welche Riickwirkung und Beziehung auf die Kunst wir aus dieser Erscheinung ableiten
kdnnen, die wohl als Exponent der spitmittelalterlichen Weltanschauung zu werten ist, so driingt sich zuerst der
Gedanke auf, ob diese latente Natursehnsucht, diese ganze geistige Disposition des Zeitalters nicht als Parallel-
erscheinung zu der unaufhaltsam fortschreitenden Entwicklung des Naturalismus in der Kunst jener Zeit, ja als
Agens und Ferment dieser Entwicklung zu erkennen sei. Tauchte doch auch zur selben Zeit in der deutschen Dich-
tung ein neues Verhiiltnis zur Natur auf, eine neue eindringliche Art, die realen Dinge der Umwelt mit allen
bemerkenswerten Einzelheiten zu beschreiben und zu schildern.

Es kann kaum ein Zweifel bestehen, dafi diese gleichzeitigen, an dieselbe Kulturform gebundenen Erschei-
nungen in ursdchlichem Zusammenhang stehen und unter eine héhere Kausalitit zusammengefaft werden kdnnen.
Bildet doch die nationale Kultur eines Volkes gewissermafien ein System kommunizierender Rohren, in denen in
stetiger Ausgleichung und Wechselwirkung alle einstrémenden Erscheinungen ein von inneren Gesetzen bestimmtes
gleiches Niveau zeigen.

') Die Darstellung der FrauWerlt in dieser Form findet sich wiederholt in der kirchlichen Plastik, zum Beispiel am Portal der Sebaldus-
kirche in Niirnberg. — 2) W. A. Neilson, Origins and Sources of the Court of love, p- 128ff. — Roger Sherman Loomis, The
allegorical Siege in the Art of the Middle Ages. American Journal of Archaeology 1919. Vol. XXIII, Nr. 3, p. 268. 3) Ibidem, p. 255 .

G. G. Coulton, Medieval Garner, p. 268. — Ein solches Minneburgfestspiel wurde zum Beispiel 1214 bei einem Fest in Treviso aufgefiihrt. -
4) Vgl. dazu Jul. v. Schlosser, Die Bilderhandschriften Konig Wenzel I. Jahrb. d. Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, Bd. XIV, §. 283, und
Elfenbeinsiittel des ausgehenden Mittelalters. Jahrb, d. Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, Bd. XV, S. 290 f.
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SCHLUSS

! Trug die Kunst des XL und XII. Jahrhunderts, die noch ganz auf der lateinischen Geistesbildung fufite, viel-
fach ein durchaus internationales Gepriige, so kristallisiert sich in den folgenden Jahrhunderten des Mittelalters
immer deutlicher die Sonderheit der Nationalitit aus Formen und Zielen des Kunstwerks.

Wihrend in Italien die Entwicklung in ihren Hauptproblemen auf Ausbildung repriisentativer Komposition,
zeitloser Monumentalitit, klassischer Formenschonheit eingestellt war, wiihrend die Niederlinder sich um die Er-
oberung der realen Natur, des Raumes, der plastischen Form miihten, erscheint neben den naturalistischen Bestre-
bungen im deutschen Kunstschaffen als nationale Besonderheit die naive Freude an kriftigen Ausdruckswerten der
Linie, Form und Farbe, an volkstiimlicher Erzdhlung, an inniger Durchdringung der unverhiillt auf ethisch-erziehe-
rische Ziele gerichteten Kiinstlerischen Darstellung mit Vorstellungen der literarischen und philosophischen
Gedankenwelt. In keinem Lande war diese Verbindung so eng wie in Deutschland, in keinem gewann das Kunst-
schaffen ein so volkstiimlich unpersénliches Geprége wie hier, in keinem bestand eine so nahe und fruchtbare
Beziehung zum Handwerk. Manche Werke der deutschen Gotik muten wie Schépfungen des ganzen Volkes an,
nicht wie Arbeiten eines einzelnen Kiinstlers, So sehr wird der Beschauer durch Betonung seelischer Zusammen-
hiinge und inhaltlicher Motive, durch Ausschaltung rein kiinstlerisch-sinnlicher Formprobleme in durchaus
geistige Erlebnissphiren gezwungen.

Wie man oft aus nebensichlichen Handlungen die Wesensart eines Menschen deutlicher erkennt als aus

{ seinen grofien Taten, so bietet von der Sonderbeschaffenheit der deutschen Kunst des ausgehenden Mittelalters
die Bildwirkerei ein klareres Bild als die groBen Schwesterkiinste.

Denn der Bildteppich scheint wie der Holzschnitt und das Glasgemilde ein dem deutschen Empfinden
besonders addquater Ausdruck gewesen zu sein. Durch seine in kriftigen Farbwerten und klarer Formabgrenzung
offenkundig zur Schau getragenen dekorativen Bestrebungen, durch die bunte Vielseitigkeit seines im engen
Konnex mit der Nationalliteratur stehenden ikonographischen Programms, das ein Spiegel der Wiinsche und
Geschmacksrichtungen der biirgerlichen Besteller war, durch die Schlichtheit und Unbefangenheit, mit der Text
und Bild sich zu illustrativer Schlagkraft ergdnzen; durch all diese Eigentiimlichkeiten, die wie ein Scheuleder
gegen fremde Einfliissse wirkten, erklirtes sich, warum die deutschen Bildwirkereien der Gotik gegeniiber
andern Kunstwerken der Zeit in besonderem Mafie als Dokumente der spdtmittelalterlichen
Vorstellungswelt, als Repridsentanten der blirgerlich-demokratischen Kultur, als Triger der natio-
nalen Eigenart jener Epoche erscheinen.

Abb, 91, Wirkteppich mit Wappen. Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum.

26 Kurth, Bildteppiche 201
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