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Von Renaissance ist am sinnvollsten dann zu sprechen, wenn
es sich um Phinomene handelt, die aus der bewullten Sehnsucht
oder aus einer inneren Affinitit zu der griechisch-rémischen
klassischen Welt und aus dem Bemithen um eine Anniherung
an diese Welt und um die Erméglichung ihrer ,,Wiedergeburt‘
erwachsen sind. Um der geistigen Komponenten willen wird man
aber den Begriff Renaissance nicht nur bei jener Epoche anzu-
wenden haben, die diese Wortbedeutung des Rinascimento selbst
ersonnen hat. Man wird auch frithere Phinomene wie die Kunst
an den Hoéfen Karls des GroBlen und Friedrichs I1. oder Phino-
mene wie Petrarca in diesen Komplex einzubeziehen haben.!
Von den geistigen und dsthetischen Beziigen dieser Renaissancen
soll hier nicht die Rede sein. Vielmehr geht es um die Erldute-
rung frither Beispiele der realen Vergegenwirtigung einer bereits
vergangenen Kunst in der Plastik, wobei ich diese Beispiele aus
der nordeuropiischen Plastik wihle, weil in der italienischen
Kunst die Retrospektiven meist mit den Erscheinungsformen der
Renaissance koinzident sind.

Auch in dem glossarium der nordeuropiischen Plastik des
Mittelalters gibt es zahllose Darstellungen, deren Inhalte in einer
bis zur Antike zurlickreichenden Tradition wurzeln. Ich ver-
weise als sinnfillige Beispiele nur auf die Bronzestatuette des
reitenden Karls des GroBen in Metz, auf die plastischen Dar-
stellungen von Léwen und Panthern an Portalen und Thronen

1 F. Heer, Die Renaissance-Ideologie im frithen Mittelalter: Mitt. d. osterr.
Inst. f. Geschichtsforschung LVII, 1949. — J. Trier, Zur Vorgeschichte des
Renaissancebegriffes: Archiv fiir Kulturgeschichte XXXIII, 1951. — Schon
1862/64 schrieb J. Burckhardt in seinen ,,Randglossen zur Skulptur der
Renaissance’ (Jacob Burckhardt — Gesamtausgabe XIII, Berlin-Leipzig
1934, S. 217): ,,Zunichst war diese Renaissance bei weitem nicht die erste
und friihste: in jenem glinzenden 13. Jahrhundert, da selbst die groBen
gotischen Bildhauer des Nordens bisweilen so stark von romischen Gewand-
statuen sich beriihrt erweisen (Reims, Bamberg), hatte Niccold Pisano mit
den in Pisa befindlichen Sarkophagen und mit der berithmten Marmorvase,
die seither in das Campo Santo gekommen, Zwiesprache gehalten und fiir
den Stil seiner Kanzel im Battistero daraus entnommen, was ihm gemiB war.*
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oder auf die in Bronze gegossenen Lowenmasken als Tiirgriffe.2
Immer war aber mit solchen Adaptierungen vor allem im Bereich
der christlichen Kunst und der Rechtssymbolik eine radikale
Umwertung der Bedeutung verbunden, beispielhaft zu erweisen
an dem Sinngehalt, den man der gelegentlichen Wiederver-
wendung des antiken Motives des Dornausziehers untergeschoben
hat — nicht anders, als es bei literarischen Ubernahmen von Ge-
stalten und Episoden aus Mythos und Geschichte der Antike in
den spekulativen und fabulierenden Vorstellungskreis der reli-
giosen und profanen Kunst des Mittelalters geschehen ist.3
Dazu treten die Momente der Wachstumsverbundenheit der
mittelalterlichen Plastik mit den Requisiten der spiteren Antike.
Die systematische Erforschung dieser Zusammenhinge hat eben
in den letzten Jahren erstaunliche Ergebnisse gezeitigt. Sie er-
wiesen die ,,geheime Unsterblichkeit’ des antiken Erbes, z. B.
die ferne Berlihrung mit dem Hellenischen in den Reimser
Kathedralskulpturen und die auffallende byzantinische Modi-

2 Bei der Bronzestatuette Karls des GroBen aus dem Metzer Dom nimmt
man an, daB sie durch das vermeintlich Theodorich den GroBen darstellende
Reiterstandbild angeregt gewesen sei, das Karl der GroBe aus Ravenna nach
Aachen verbringen und im Hof seines Palastes aufstellen lie (R. Hamann-
Mac Lean, Frithe Kunst im Westfriinkischen Reich, Leipzig 1939, Anm. zu
Bild 40). — O.v. Falke und E. Meyer, Romanische Leuchter und GefiBe,
GieBgefiBe der Gotik, Berlin 1935, Nr. 324 — P. E. Schramm, Herrschafts-
zeichen und Staatssymbolik, Stuttgart, I, 1954, S. 316 ff. ~ H. R. Hahnloser,
Urkunden zur Bedeutung des Tiirringes: Festschrift fiir Erich Meyer, Ham-
burg 1957, S. 125.

3 J. von Schlosser, Zur Geschichte der Antike im Mittelalter: Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen Wien, XVIII, 1897, S. 86 — Fr. von Bezold,
Das Fortleben der antiken Gotter im mittelalterlichen Humanismus, Bonn-
Leipzig 1922 — A. Goldschmidt, Das Nachleben der antiken Formen im
Mittelalter: Vortrige der Bibliothek Warburg 1921/22, Leipzig 1923, S. 40 —
J. Adhémar, Influences antiques dans I’art du moyen Age frangais, London
1939 — J. Seznec, La survivance des Dieux antiques, London 1940 — R. H. L.
Hamann-Mac Lean, Antikenstudien in der Kunst des Mittelalters: Marburger
Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft XV, 1949/50, S. 157 (mit ausfiihrlichem
Literaturnachweis) — H. Schnitzler, Antike und Mittelalter, Miinchen 1949 -
H. Ladendorf, Antikenstudium und Antikenkopie: Abhandlungen d. Sichs.
Akademie der Wissenschaften Leipzig, Philolog.-histor. Klasse XLVI, 2
Berlin 1953 ~ E. Panofsky, Renaissance and Renaissances in Western Art,
Stockholm 1960.
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fizierung der Quellen dieser Kontakte in der deutschen Monu-
mentalplastik des 13. Jahrhunderts. Stets ist aber bei diesen mog-
lichen und schwer aufkliarbaren Beziehungen der mittelalterlichen
Plastik zur Antike der Gestaltwandel so radikal, daf3 nur selten
im Sinn der Renaissance die bewufite Sehnsucht nach einer reno-
vatio eindeutig in Erscheinung tritt.

Immerhin gab es aber am Rand der plastischen Kiinste ein
Gebiet, auf dem die imitatio der Antike auch in Nordeuropa
mindestens seit karolingischer Zeit zu einer gewissen Kontinuitit
geflihrt hat, nimlich — und dies nicht von ungefihr — das Gebiet
der Miinzprigung und des Gemmenschnittes.* So ist es auch kein
Zufall, daB3 cine bewuBte Retrospektive zur Kunst der Antike
im dsthetischen Sinn in der spatmittelalterlichen Kunst des Nor-
dens, soweit wir sehen, erstmals in den im letzten Jahrzehnt des
14. Jahrhunderts (im Rahmen einer umfassenderen Serie) in
Frankreich oder in Flandern geschaffenen Medaillen des Kaisers
Heraclius und Konstantins des GroBlen aufleuchtet, die — auch
diese Paraphrase durfte nicht fehlen — schon im 13. Jahrhundert
in Italien als antike Originale angesehen und kopiert wurden.?
Dieser Fall ist aber, wie ich sagen mochte, mehr eine Rand-
erscheinung des Renaissanceproblems und es ist typisch, dal3
der Schauplatz des Geschehens jene ibernationale, eminent be-
deutsame niederldndisch-franzésische Kunst der Feudalzeit um
1400 gewesen ist, von der auch die Erstlinge der italienischen
Frithrenaissance — ich nenne nur den Namen von Pisanello —
nicht zu trennen sind.

Die Anlisse zur Retrospektive in der nordeuropiischen Plastik
lagen, wie mir scheint, in sehr viel individuelleren Bereichen.
Sie wurden erst in einer spateren Phase der kinstlerischen Ent-
wicklung, nimlich in nachmittelalterlicher Zeit in einem allge-

4 H. Wentzel, Mittelalter und Antike im Spiegel kleiner Kunstwerke:
Festschrift fir Henrik Cornell, Stockholm 1950, S. 67 — Antiken-Imitationen
des 12, und 13. Jahrhunderts in Italien: Zeitschr. f. Kunstwissenschaft 1X,
1955, S. 29.

5 J. von Schlosser, Die iltesten Medaillen und die Antike: Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen Wien XVIII, 1897, S. 75 — G. Habich, Die
Medaillen der italienischen Renaissance, Stuttgart-Berlin 1922 — J. Babelon,
La médaille en France, Paris 1948, S. 13.



6 Theodor Miiller

meineren Sinn symptomatisch. Retrospektive wurde, gemessen
am angeborenen Stil der zeitgendssischen Kunst, zu einem Phi-
nomen des ,,Archaismus*‘.

In dem thematischen Bereich der mittelalterlichen Plastik gab
es ganz besonders vier Anlidfle zur Retrospektive, ndmlich: das
Gnadenbild, die Reliquienbiiste, bei der es darauf ankam, eine
altehrwiirdige Uberlieferung authentisch sinnfillig zu machen,
dann das oft erst lang nach dem Tod erstellte Grabmal, dessen
Erscheinung mitunter weit zuriickreichende genealogische Ambi-
tionen zu monumentalisieren hatte, und das Stifterdenkmal, das
der Dokumentierung und frommen Erinnerung rechtlicher Tradi-
tionen diente. Es gelang mir nicht, an erhaltenen Werken dieser
Art aus der Zeit vor der Renaissance evidente Ziige einer beab-
sichtigten archaistischen Retrospektive auszumachen, wenn man
absieht von der Reproduktions-Funktion der Gnadenbildfilia-
tionen und von der aus dem Verismus der Spitgotik resultieren-
den, gelegentlichen Wiedergabe einer ilteren Gewandung oder
Ristung und der mehr oder weniger getreuen Abbildung eines
ilteren Kirchengebiudes auf einem Stifterbild. Die einzige Aus-
nahme ist vielleicht die lebensgroBe Stuckfigur Karls des Groflen
am Choreingangspfeiler der Klosterkirche von Miinster(-Mii-
stair) in Graubiinden.® Thre Entstehungszeit ist ein Problem.
Ihre Erscheinung ist, wie mir scheint, durch vielfache Restau-
riecrungen so beeintridchtigt, dal man ohne manuelle Unter-
suchung nicht eindeutig ausmachen kann, ob ein Original aus
der Zeit der Karolingischen Stiftung des Frauenklosters vor-
liegt oder eine nach einer ilteren Vorlage im hohen oder spéteren
Mittelalter geschaffene Nachbildung. Karl der Grofle wurde in
Miinster als Kirchengriinder und als Heiliger verehrt. Sollte die
inneralpenlindische Abgeschiedenheit der Diézese Chur einen
sonst nicht nachweisbaren Archaismus gezeitigt haben ? Allge-
mein aber ist die stilistische Erscheinung der mittelalterlichen
und spatmittelalterlichen Werke retrospektiver Zweckbestim-
mungen zeitgendssisch und es mége angesichts der Fille der
Denkmiler geniigen, die Erinnerung an Riemenschneiders

8 Kunstdenkmailer der Schweiz XIV: E. Poeschel, Kanton Graubiinden V,
Basel 1943, S. 311,
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Monumentalgrab des heiligen Kaiserpaares von Heinrich II. und
Kunigunde im Bamberger Dom oder an ein schier vergessenes
Werk Wittelsbachischer Familiengeschichte wachzurufen, nim-
lich an das 1516 im Kloster Flirstenfeld? errichtete Epitaph Lud-
wigs II. des Strengen (+ 1204).

Um so auffallender ist, wie hdufig sich seit der Renaissance
bei solchen Aufgaben eine Art von Stilimitation allerdings meist
kraftloser Art eingestellt hat. Als charakteristische Beispiele
nenne ich das Stiftergrab der Liebfrauenkirche in Roermond,
die Denkmailer der Grafen von Wettin in der Kirche von Peters-
berg bei Halle, die nachmittelalterlichen Ersatzwerke mittel-
alterlicher Bischofsgriber im Dom zu Bamberg und von Grab-
milern in der Klosterkirche zu Ebrach.® Am sonderbarsten ist
das Grabmal des Minnesingers Heinrich von Meissen, genannt
Frauenlob.? Er starb 1318 in Mainz. Sein Grabmal im Dom zu
Mainz war 1774 zerschlagen worden. 1783 setzte man ihm eine
neue sepulkrale Memorie, die — voller Verlegenheit in der Form-
gebung — die sonderbar historisierende Imagination einer frithen
gotischen Physiognomik gleich einer Materialisationserscheinung
iiberliefert. Es ist also nicht — um den in der Gegenwart domi-
nierenden Anlafl von Retrospektiven zu apostrophieren — eine
imitierende ,,Denkmalpflege’’, die zu solchen archaistischen Bild-
werken gefihrt hat, sondern ausschlieBlich der Wunsch zur Er-
neuerung einer ikonischen Mitteilung.

Der sonderbarste Fall einer moglichen Retrospektive in der
deutschen Plastik ist der dlteste: nidmlich die Reliefdarstellungen
an den Gewdnden der Grabtumba des Papstes Clemens II. im
Bamberger Dom. Ihre Erscheinung ist so merkwiirdig und male-

7 Kataloge des Bayer. Nationalmuseums XI: Denkmale und Erinnerungen
des Hauses Wittelsbach, Miinchen 1909, Nr. 66.

8 A. Schippers: Zeitschrift f. bildende Kunst LIX, 1925/26, S. 292 -
W. Gétz, Zur Denkmalpflege des 16. Jahrhunderts in Deutschland: Osterr.
Zeitschr. fir Kunst und Denkmalpflege XIII, 1959, S. 45 — J. L. Sponsel,
Fiirstenbildnisse aus dem Haus Wettin, Dresden 1906 — W. Lotz, Historismus
in der Sepulkralplastik um 1600: Anzeiger des Germanischen Nat. Museums
1940/53, Niirnberg 1954, S. 61 — J. Jager, Die Klosterkirche zu Ebrach,
Wiirzburg tg9o3, S. 109.

? Kunstdenkmiler Rheinhessens: R. Kautzsch und E. Neeb, Der Dom zu
Mainz, 1919, S. 451.
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risch verflieBend, daBl beste Kenner wie Georg Dehio, Otto
Schmitt und Erwin Panofsky sich verleiten lieBlen, an eine nach-
mittelalterliche Entstehung zu glauben. Die Ubereinstimmungen
mit gewissen Signaturen des Stiles der Spatphase der Monu-
mentalplastik des Bamberger Domes sind aber doch so wort-
getreu, da3 eine nachmittelalterliche Stilassimilation nicht ange-
nommen werden kann. Alexander Frhr. von Reitzenstein hat
in seiner 1929 ver6ffentlichten Untersuchung der Skulpturen des
Bamberger Papstgrabes wahrscheinlich gemacht, daBl in der von
Withelm Vége ,,wunderlich sorglos‘‘ genannten, untektonischen
Raumlichkeit dieses Reliefs vielleicht Vorlagen von Reliefdar-
stellungen des urspriinglichen Papstgrabes aus dem 11. Jahr-
hundert nachklingen. Dies wiire ein echter Fall von Retrospektive
in der Plastik des hohen Mittelalters, fiir den Parallelen bisher
nicht erkenntlich geworden sind. Ich glaube, daBl es richtig ist,
wenn von Reitzenstein in der neuesten Verdffentlichung des
Bamberger Papstgrabes!® die stilbildende Kraft der Nachwir-
kung von Vorlagen des 11. Jahrhunderts selbst bezweifelt,
dermaflen, daf} die Verbindlichkeiten dieser Voraussetzung ledig-
lich thematischer Art gewesen sein diirften.

Es ist ein Merkmal der mittelalterlichen Kunst, da3 in ihr
Kontinuititen dominieren. Ich zitiere aus dem Bereich des bild-
hauerischen Schaffens als dokumentarisch nachweisbare Belege
die Giltigkeiten der Hiittenordnungen, der Musterbiicher und
der Zunftregeln. So entstanden Konventionen von langer Gel-
tung — und die Spannungen von Konvention und Individuation.
Natiirlich gibt es auch das Moment der ,,Verspitung*, insofern
sich vor allem in Randgebieten das Tempo der Ubernahmen von
Neuerungen verlangsamt hat. Dies gilt z. B. im 13. Jahrhundert
von der Plastik in den altbayerischen Landschaften oder im
spiteren Mittelalter von der deutschen Kunst in Siidosteuropa.
Oder es ergeben sich in GieBwerkstitten durch die verlingerte
Beniitzung von Modellen, wie es z. B. bei dem &lteren Peter

10 A, Frhr. von Reitzenstein: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst
N.F. VI, 1929, S. 216. Gegenteiliger Auffassung ist E. Schlee, Die Ikono-
graphie der Paradiesfliisse, Leipzig 1937, S. 179 — A. Frhr. von Reitzenstein
in: S. Miiller-Christensen, Das Grab des Papstes Clemens im Dom zu Bam-
berg, Miinchen 1960, S. 21.
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Vischer nachweisbar ist, Diskrepanzen zwischen Stilcharakter
und Zeitstil. Ein echtes Problem des Archaismus gibt es aber,
soweit ich sehe, nur im Bereich der verehrungsvollen Wieder-
holung von Gnadenbildern (z. B. des ,,Volto Santo'‘ in Lucca).

Um so auffallender sind innerhalb der deutschen spétgotischen
Plastik einige wenige Beispiele der bewuliten Abweichung von
dieser Giiltigkeit des Faktors ,,Zeit". Ein merkwirdiger Fall ist
der Hochaltar der Blasiuskapelle in Kaufbeuren, um 1518
geschaffen durch Jorg Lederer, wobei den Schrein drei Haupt-
figuren samt den zugehdrigen Baldachinen aus einem Altar der
Zeit um 1430 einnchmen. Ein anderes Beispiel ist der Hochaltar
von Tiefenbronn, laut Inschrift 1469 erstellt durch den Ulmer
Maler Hans Schiichlin. Die geschnitzten Bildwerke der Schrein-
figuren sind aus der Ulmischen Tradition der Plastik Hans
Multschers erwachsen. Inmitten dieser Schreinplastik steht aber
ein Vesperbild im Charakter des frithen 15. Jahrhunderts. Oder
es hat in der Mitte des groen Marienaltars des Heinrich Douver-
mann und Jacob Deriks von 13513/15 in der Stiftskirche zu
Kleve eine geschnitzte Marienfigur der Zeit um 1350 Aufstellung
gefunden oder im Mittelteil des Leonardsaltars der Zeit um 1479
in Léau (Zoutlecuw) ein Kultbild aus dem 14. Jahrhundert.
Diese Beispiele lieBen sich noch vermehren. Es sind dies Akte
einer Adaptierung, die wahrscheinlich rein aus der religiésen
Verehrung eingegeben waren. Es geschah nichts anderes, als was
wir spiter vor allem in der Altarplastik der Gegenreformation
hiaufig beobachten kénnen, dal3 nidmlich Bildwerke des alten
Glaubens oder Nachbildungen solcher demonstrativ in die Mitte
neuer Altarschopfungen gestellt wurden.!? Das leuchtendste
Beispiel ist die Aufstellung der Marienfigur aus Michael Pachers
Altar in der Salzburger Franziskaner Kirche, der zu Anfang des
18. Jahrhunderts, weil ,,pervetustum et ruinosum‘’, abgerissen
worden war, dessen Marianische Mittelfigur aber schon 1709
zum Herzstiick eines groBartigen neuen barocken Hochaltars
gemacht wurde. In der Klosterkirche von Doberan hat man im
15. Jahrhundert eine geschnitzte Marienfigur der frithen Gotik

11 W. Gétz, Gotische Plastik im barocken Gehiuse: Festschrift Johannes
Jahn, Leipzig 1957.
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neu als Leuchtermadonna montiert und im Raum aufgehingt.
Es ist also die Spitgotik die Zeit, in der die ,,alten Bilder** erst-
mals in einem neuen Licht aufschienen. Dabei hat gewil3 das
religiose Moment dominiert.

Um so mehr tberrascht, wenn wir in dem am 27. Mai 1471
zwischen Biirgern von Bozen und von Gries und Michael Pacher
geschlossenen Kontraktbrief iiber die Errichtung eines Altars in
der Pfarrkirche zu Gries lesen, die Hauptdarstellung der Marien-
kronung solle gehalten sein ,,In aller der Massen als In vnnser
lieben frawn pharrkirchen In der Tavel ze Boczen steht®.
Wabhrscheinlich ist dies Vorbild mit jenem Choraltar der Bozener
Pfarrkirche zu identifizieren, mit dessen Herstellung laut Kon-
trakt 1421 der steirische Kiinstler Hans von Judenburg beauf-
tragt worden war. Viel spricht dafiir, dal eine im Germanischen
Museum Niirnberg bewahrte geschnitzte Gruppe der Marien-
kronung einst die Mitte dieses Bozener Altars eingenommen hat.12
Wenn sie finfzig Jahre spiter das Vorbild fiir Pachers Grieser
Altar werden sollte, so meine ich, dal3 dies nur von der Art der
Darstellung, d. h. von der Komposition gegolten hat, nicht aber
auf den Stil bezogen werden kann. Also ein Beispiel von Retro-
spektive hinsichtlich des exemplarischen Typus eines ikonographi-
schen Bestandes, auBerhalb der dsthetischen Beziige stehend.

Die andere Welt einer empfianglichen Aufnahme selbst ge-
suchter kiinstlerischer Eindriicke wird erst ersichtlich, wenn
Diirer in dem Tagebuch seiner Niederlindischen Reise vermerkt,
er habe sich in Koln den Zugang zu Stefan Lochners Dombild
aufsperren lassen. Ebenso beriihmt und viel besucht scheint
‘Claus Sluters Kreuzigungsgruppe in der Kartause der Herzdge
von Burgund in Champmol gewesen zu sein!® und es ist gar nicht
anders méglich, als dafl Nicolaus Gerhaerts von Leiden, das
andere gréfte Genie der nordeuropiischen Plastik im 15. Jahr-
hundert, diese Stitte aufgesucht und Sluters Werke ,,studiert
hat. Dafiir zeugt Gerharts Baden-Badener Crucifixus von 1467.
Da es sich hier um eine Tangente handelt, die Gber mehr als ein
halbes Jahrhundert hinwegreicht, haftet an dieser retrospektiven

12 Ausstellung ,,Gotik in Tirol* Innsbruck 1950, Katalog Nr. 35.
13 G. Troescher, Claus Sluter (Freiburg 1932) S. 107.
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Wahlverwandtschaftdas Novum der kiinstlerischen Individualitit.
Es ist eine Parallele zu Dirers Begegnung mit Lochner, nur da$
fur die innere Wahlfreiheit, d. h. fiir das Heraustreten aus den
konventionellen Bindungen in der Zeit Diirers die Anzeichen
bereits hiufig geworden waren. Fiir einen Bildhauer des Nordens
ist, soweit ich sehe, das erste dokumentarische Zeugnis einer
Erfillung der ,,inneren Stimme‘ Neudorfers Bericht, daf}
Hermann Vischer von Niirnberg 1515 ,,Kunst halb auf seinen
eigenen Kosten gen Rom zog*‘.

Diese kiinstlerische Emanzipation war genetisch mit dem Auf-
kommen des meuen GeschichtsbewuBltseins des Humanismus
verknlipft, wie es fiir den deutschen Humanismus Harald Keller
1940 in einem Aufsatz des Historischen Jahrbuchs (X, S. 664 ff.)
umfassend und treffend aufgezeigt hat. Erst von diesem Moment
an wird die Retrospektive in der nordeuropiischen Kunst zu
einem allgemeinen Problem. Sie ist es bis zur Gegenwart ge-
blieben. Die Anldsse und Zeugnisse liegen, wie mir scheint, in
zweierlei Ebenen. Einerseits ist es die vom Kiinstler vollzogene
und produktiv praktizierte Entdeckung der eigenen inneren
Affinitit zu Werken alterer Kunst, mitunter verharrend in einer
Zone des Unbewulit-Intuitiven, also eine vom Kinstler aus
eigener Wahl genutzte, befruchtende Begegnung mit einer
syanderen Zeit‘‘, Andererseits sind es die aus dem Geschichts-
denken der Auftraggeber resultierenden Ambitionen eines kiinst-
lerischen Historismus dermafen, daB3 der schaffende Kiinstler
autoritativ veranlaBt werden konnte, sich unter Verzicht auf
eigene Inventionen mit einer historischen Gegebenheit schopfe-
risch auseinanderzusetzen. Beide Situationen enthalten Momente
jener Emanzipation, die fiir die kiinstlerische Entwicklung bis zur
Gegenwart charakteristisch geblieben ist.

Erstlinge einer stilangleichenden Restaurierung und Kom-
plettierung dlterer Monumentalplastik aus der Frithzeit des
16. Jahrhunderts in St. Stephan in Wien und in der Portal-
vorhalle des Domes zu Minster in Westfalen haben schon
H. Tietze!* und H. Keller bekannt gemacht. In dieser Zeit

14 H. Tietze, Romanische Kunst und Renaissance: Vortrige der Bibliothek
Warburg 1926/27 (1930), S. 43. Vollends im Barock ist ein ,,Gotisieren‘* bei
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begann die ,,archiologische’ Kenntnis von Werken ilterer
Plastik bereits so grofl zu werden, daB die Imitation bis zur
Tauschung perfektioniert werden konnte — also ein gleicher
Vorgang, wie er in Florenz in der Auseinandersetzung mit
Antiken bereits in der Zeit Donatellos zu beobachten ist. Im
Norden nehmen bekanntlich in den retrospektiven Tendenzen
und Werken des frithen 16. Jahrhunderts die wissenschaftlichen
und kiinstlerischen Unternehmungen des Kaisers Maximilian
beispielgebend einen groBen Raum ein. Es ist interessant zu
beobachten, dal3 neben den fast romantisch anmutenden Auf-
putz der monumentalen Ahnenreihe des Grabmals Maximilians
in der Innsbrucker Hofkirche einzelne tiuschende historisierende
Bronzegiisse treten konnten wie die Biiste Philipps des Guten
von Burgund im Wiirttembergischen Landesmuseum Stuttgart,
bei der es nicht leicht fiel zu erkennen, dal} sic kein niederlin-
disches Original aus der Mitte des 135. Jahrhunderts, sondern
cin wahrscheinlich nach einem Modell des Augsburgers Jorg
Muscat fiir Kaiser Maximilian geschaffenes Werk ist, oder die
Maske eines spatantiken Kaisers, die J. Sieveking noch 1919 als
zeitgendssisches Bild des Konstantius Chlorus veréffentlicht hat,
wihrend sie in Wahrheit auf Peutingers Programm fiir das Inns-
brucker Kaisergrab zurtickgeht, weshalb sie innerhalb der Miinch-
ner Staatlichen Kunstsammlungen aus der Glyptothek in das
Bayerische Nationalmuseum??® gewandert ist.

So erscheint fiir den Riickblick der Friithzeit des 16. Jahr-
hunderts die Kunst der eigenen Vergangenheit ebenso suggestiv
wie die Begegnung mit der Antike in Italien. Das retrospektive
Interesse entziindete sich anfinglich am Darstellungsinhalt, hat
sich dann aber sehr bald auch dem kiinstlerischen Formenkanon
zugewendet. Eine parallele Erscheinung ist die Aufnahme von
requisiten romanischen Bauformen und der spitere komplette

Hinzufiigungen mehrfach zu beobachten. Ein typisches Beispiel ist die Er-
neuerung und Komplettierung einer Serie von spitgotischen Biisten der Dié-
zesanpatrone im Dom zu Brixen im 18. Jahrhundert (vgl. Th. Miller: Zeit-
schrift fiir bildende Kunst LXIV. 1930/31 S. 223).

15 K. Feuchtmayr: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst XII, 1922,
S. 99 — Kataloge des Bayerischen Nationalmuseums XIII, 5: H. R. Weih-
rauch, Die Bildwerke in Bronze, Miinchen 1956, Nr. 50.
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Gotizismus1® in der Architektur des vorgeriickten 16. Jahrhun-
derts. Ein markantes Dokument fiir die Verbindung von friiher
Gotik und Renaissance aus dem Bereich der gleichzeitigen
Goldschmiedekunst ist der Kaiserpokal im Rathaus von Osna-
briick.1?

Peter Vischers Sohn Hermann hat nicht nur aus Italien zeich-
nerische Studien heimgebracht — wie nach ihm 1532 Maarten
van Heemskerck — sondern auch (im Louvre bewahrte) Risse
von architektonischen Einzelheiten des Bamberger Domchores
angefertigt. So ist es nicht verwunderlich, wenn in den Dar-
stellungstypen einiger Apostelfiguren am Nirnberger Sebaldus-
grab neben italienischer Quattrocentoplastik auch die Erinne-
rung an Gewandfiguren der Bamberger Monumentalplastik des
13. Jahrhunderts anklingt. Deren Idealitit erschien notwendig
in einem neuen Licht, als sich die Plastik der Friithzeit des
16. Jahrhunderts innerlich von dem knorrigen Naturalismus der
Spatgotik abwandte. Zwar wurden wir kiirzlich belehrt, daB
die Sammlung von ,,dreihundert altfrinkisch pild, die Peter
Vischer der Altere in seinem Haus zusammengebracht hat und
die fir Kaiser Maximilian abkonterfeit werden sollten, keine
spétgotischen Skulpturen, sondern wahrscheinlich rémische
Miinzen gewesen sein diirften!8. Auch diese korrigierende Inter-
pretation idndert aber nichts an der Evidenz der retrospektiven
Interessen Vischers. Plaketten Peter Flstners beweisen, wie grof3
in dieser Situation auch die Empfinglichkeit fiir Ubernahmen
melodischer Gewandstilisierungen von Vorlagen des sog. weichen
Stiles der Zeit um 1400 gewesen ist.

Diese mégliche Fruchtbarmachung der Retrospektive hat vor
allem in der blithenden Kleinplastik der siidlichen Niederlande
im 16. Jahrhundert zu einem schwer entwirrbaren Eklektizismus
von Romanismus und Gotizismus gefiihrt.!® Abnehmer waren
die furstlichen Kunstkammern. Am Rand entstanden fiir solche

18 E. Kirschbaum, Deutsche Nachgotik, 1930.

17 Chr. Dolfen, Der Kaiserpokal der Stadt Osnabriick, Osnabriick 1927 —
Panofsky, a.a. 0. S. 95.

18 H. Stafski: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte XXI, 1958, S. 4.

19 Th. Miiller, Zur siidniederlindischen Kleinplastik der Spitrenaissance:
Festschrift fiir Erich Meyer, Hamburg 1957, S. 191,
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sammlerische Verwendungszwecke gewisse Werke, bei denen
wohl nie mehr klar auszumachen sein wird, in welchem Grad
sogar filschende Absichten des Herstellers oder des Auftrag-
gebers entscheidend gewesen sind. Zu solchen Sonderbarkeiten
gehort z. B. eine in Buchsbaumholz geschnitzte Kleinfigur der
sitzenden Maria lactans, angetan mit der pinula, im Stil fran-
zosisch-burgundischer Kleinplastik vom Anfang des 15. Jahr-
hunderts, von der ein Exemplar aus der alten Furstlich-Sigma-
ringer Sammlung in der Stadtischen Skulpturengalerie Frankfurt
(Abb. 1) die fiir das vorauszusetzende, imitierte Original geltende,
geschnitzte Jahreszahl 1417 trdgt. Ein zweites Exemplar — in
einem noch mehr verdorbenen Stil — befindet sich (seit 1910) im
Victoria and Albert Museum London. Wahrscheinlich sind
beides Kunstkammer-Kopien des 16. Jahrhunderts nach einem
verlorenen Original der héfischen Kleinplastik vom Beginn des
15. Jahrhunderts. Nicht weniger charakteristisch fiir diese retro-
spektive Kleinplastik in den Kunstkammern des 16. und 17. Jahr-
hunderts ist, daB an den erhaltenen Werken mehrfach das Mono-
gramm Diirers2? oder dhnliche, altfrinkisch anmutende, wahr-
scheinlich aber schon urspriinglich unauflésbare, ligierte Mono-
gramme in tduschender Absicht angebracht sind.

Wie individuell die Veranlassungen solcher Retrospektiven
zur Kunst des spiten Mittelalters sein konnten, ersicht man am
besten aus der Absonderlichkeit der 1621 durch Hans und Hein-
rich Kuhn aus Weikersheim geschaffenen Reliefs der Stuck-
decken des alten Rathauses in Niirnberg, die das festliche
Geschehen des berithmt gewordenen Gesellenstechens der Patri-
ziersdhne bei der Hochzeit des Wilhelm Léffelholz 1446 auf Grund
der Vorlage eines zeitgendssischen Tuchgemildes verewigen
sollten.?! Der Stil der Darstellung und die méglichst getreue
Wiedergabe von Gewand, Riistung und Heraldik ist eine merk-
wiirdige Kohision der Optik des 15. und des 17. Jahrhunderts,
also ein pures Werk des neuzeitlichen Historismus. 1793 hat

20 G. Gliick, Filschungen auf Diirers Namen, Jahrbuch der Kunsthistori-
schen Sammlungen Wien XXVIII, 1909/10 S. 21.

21 E. Mummenhoff, Das Rathaus in Niirnberg, Niirnberg 1891, S. 152 —
Wackenroder, Niirnberg 1793, S. 191.
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Wackenroder diese Reliefs in seinen Reisebriefen bewundert.
Im letzten Krieg wurden sie vernichtet.

Interessant wird die eigene Problematik dieses Historismus
vollends dadurch, daB fiir die Plastik des spiten 16. und des
17. Jahrhunderts auch die Retrospektive zur deutschen Kunst
der Diirerzeit eine wesentliche Quelle geworden ist. Obenan
steht das religiose Motiv. War doch dem ,,Bild“ durch die
Gegenreformation wieder eine neue Bedeutung zugewachsen.
Aus dieser Zeit gibt es z. B. auch plastische Wiedergaben des
berithmten ,,Kleincrucifix®* Grinewalds, der 1674 beim Brand
der Minchner Residenz zugrundgegangen sein durfte, wobei
fir die tiberlieferten Repliken gewiBl zumeist Saedelers Kupfer-
stich von 1603 als Vorlage gedient hat. Ich hebe eine geschnitzte
Replik im Kloster Seligenthal hervor, weil der Bezirk der
frauenklosterlichen Frommigkeit fiir die Retrospektive der durch
die Gegenreformation neu entfachten Bildverehrung charakte-
ristisch ist. Eine andere Replik,?? in Zinn gegossen, ist im Stil
der Augsburger Werke Jorg Petels gehalten und schligt einen ma-
gischen Bogen von Griinewalds spitgotischem Expressionismus.
zu der filir das Erstehen der deutschen Barockplastik besonders.
wichtig gewordenen Kunst Augsburgs. So sind diese Beispicle
fir die Diagnose der Situation aufschluBreich. Im tibrigen soll
hier aber von den zahllosen Auswertungen élterer Stichvorlagen
in der Plastik der Spitrenaissance und des frithen Barock nicht
die Rede sein, weil diese Zusammenhinge iiberwiegend gegen-
stiandlicher, d. h. illustrativer Art waren.

Ein anderes Motiv des Zuriickgreifens deutscher Bildhauer
des 17. Jahrhunderts auf plastische Werke der Diirerzeit war das.
Erkennen von deren kiinstlerischer Vollendung. So konnte es
geschehen, daBl man der Wahrheit und Weisheit der Crucifixus-
darstellungen des Veit Stoss eine kanonische Bedeutung zuer-
kannte. Bei einer Gruppe weit verbreiteter, sehr schéner und
kraftvoller Crucifixusdarstellungen, die {iberzeugend als Werke
des Veit Sto3 angesprochen wurden, konnte ich zeigen, dal es
in Wahrheit Arbeiten aus der Mitte des 17. Jahrhunderts sind,

22 A. Feulner, Ein Zinnkruzifix nach Griinewald: Stidel-Jahrbuch VII}
VIII, 1932, S. 172.
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die von dem Nummnberger Bildhauer Georg Schweigger geschaffen
wurden oder dhnlicher Art sind.?® Schweigger hatte 1652 den
bertthmten Crucifixus von Veit Stofl in St. Sebald zu restaurie-
ren. Er hat dies Christusbild, wie uberliefert ist, ,,wegen der
Kunst so hoch astimiert, daf3 er es, so es hitte seyn kénnen,
gegen Erlegung eines groBen Stuck Geldes erkauffet hitte‘.
Hier ist also ganz eindeutig die Bewunderung fiir das Kunstwerk
— durchaus im modernen Sinn - als Quelle des Verhaltens ange-
sprochen, wobei ich hinzusetzen zu diirfen glaube, da3 im Sinn
der Kunstlehre der Zeit diese Bewunderung primér der meister-
lichen Bewiltigung der Kérperdarstellung gegolten hat. Schweig-
ger hat offenbar bei seiner Restaurierungsarbeit oder anderen
Anlissen so intensive Studien gemacht, daf3 er erstaunlich #hn-
liche Crucifixe neu schaffen konnte,

Wie bei der bis in die Rudolfinische Kunst reichenden Nach-
wirkung Diirers ist es auch bei dem Nachhall der Crucifixdar-
stellungen von Veit Stofl schwer, Werke einer intensiv einfiihlen-
den spiteren Nachahmung klar von den Modifizierungen der
Originale in der unmittelbaren Ausbreitung der Werkstatt und
ihrer Filiationen zu scheiden. Z. B. hat K. Ginhart 1954 einen
solchen Crucifixus aus der Minoritenkirche in der Alserstra3e
Wien als spitgotisches Original veréffentlicht, der aus Hermann-
stadt in Siebenbiirgen stammt. D. Radocsay hat 1959 fiir diesen
Crucifixus eine siebenbiirgische Parallele in der Franziskaner-
kirche in Klausenburg nachgewiesen und beide Werke aus
dem Nachwirken des Krakauer Werkes von Veit StoB, des-
sen S6hne nach Siebenblirgen abwanderten, erklirt.?* Die mit
schénem Erfolg geschehene Freilegung der urspriinglichen farbi-
gen Fassung hat eindeutig sichtbar gemacht, da3 der Hermann-
stadter Crucifixus in Wien wirklich ein groBartiges spitgotisches

28 Th. Miiller: Zeitschrift des Deutschen Vereins fitr Kunstwissenschaft IX,
1942, S. 191. — H. R. Weihrauch: Anzeiger des Germanischen Nationalmu-
seums 1940/1953, Niirnberg 1954, S. 93.

2 K. Ginhart: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege
VIII, 1954, S. 9 — D. Radocsay, Das Hermannstidter Kruzifix in Wien: Acta
historiae artium Academiae scientiarum Hungaricae, VI, Budapest 1959,
S. 283,
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Werk ist und nicht (wie mein Eindruck vor der Restaurierung
gewesen war) ein Akt der Retrospektive.?

Nur eine geringe Spanne trennt die Inbrunst des Christusbildes
der spitesten Gotik von dem Kopffragment eines geschnitzten
tberlebensgroBen Crucifixus (Abb. 8) im Landesmuseum Joan-
neum in Graz.2¢ Und doch ist hier nun alles in barocke Breite
ibersetzt, als wire das Haupt mit der angearbeiteten wuchtigen
Korbkrone nicht geschnitzt, sondern aus einem weichen, bild-
samen Material modelliert. Leider ist tiber die urspriingliche
Heimat und Verwendung dieses Museumsstiickes nichts bekannt
und es ist deshalb auch nicht zu ermessen, ob es purer Zufall ist,
daB3 sich dies markante Beispiel der StoB-Retrospektive eben
in Graz befindet, wo in der Kirche der Barmherzigen Briider
die nachweisliche Replik Georg Schweiggers eines Crucifixus
von Veit Stofl hiingt.??

Hinsichtlich dieser Vorbildlichkeit der Realisierung von Akt-
darstellungen in der deutschen Plastik der Diirerzeit ist auch
bemerkenswert, daf} ein Frithwerk von Konrad Meit, namlich die
jetzt im Kélner Museum befindliche Statuette einer Judith, wie
Wilhelm Vége beobachtete, Rubens als Vorlage fiir eine zeich-
nerische Studie gedient hat und dal3 die Statuette der Fortitudo
des gleichen Meisters (Paris, Musée Cluny), wie E. F. Bange
wahrnahm, hundert Jahre spiter in einem Stich des Nieder-
linders Nicolas de Bruyn wicdergegeben wurde.

An den Retrospektiven dieser Art haftet cine gewisse Abstrakt-
heit der individuellen Begegnung und des kiinstlerischen Erken-
nens. Daneben steht der weite Komplex der ,,spitgotischen
Reminiszenzen in der Plastik des deutschen Barock®. In diesem
Sinn hat P. Metz mit Recht die Genesis des schénen monumen-
talen Crucifixus in der St.-Michaels-Kapelle bei St. Quintin in

2 Ein ahnliches Problem ist der Crucifixus der laut N. Rasmo (Archivio
per L’Alto Adige 1943, S. 52, Anm. 13) durch den Niirnberger Bildhauer
Sixtus Frey um 1515/20 geschaffenen Kreuzigungsgruppe in der Capella del
Crocifisso des Domes von Trient. Stammt der Crucifixus nicht doch erst aus
der Zeit des Tridentinums ?

26 W, Suida, Osterreichische Kunstschitze III, Wien 1914, Tafel 39 —
W. Suida, Die Landesbildergalerie und Skulpturensammlung in Graz, Wien
1923 Sk. 34.

27 R. Kohlbach, Steirische Bildhauer, Graz 1956, S. 112,

2 Miinchen Ak.-Sb. 1960 (Miiller)
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Mainz gedeutet.?® Auch die Wiederaufnahme bestimmter ikono-
graphischer Motive wie z. B. des sitzenden Schmerzensmannes
Leinbergers in der volkstiimlichen religiosen Plastik des siid-
deutschen Spétbarocks ist dafiir symptomatisch, da3 diese uiber
zwei Jahrhunderte hinwegreichenden Kontakte primir im Be-
reich der psychischen-religiosen Affinititen verwurzelt waren.

Noch greifbarer sind diese Resonanzen in der Kleinplastik.
Auch fiir den Fall des Crucifixus in St. Quintin in Mainz gibt es
Parallelen von hoher Qualitit in kleinem Format??® und im klein-
plastischen Werk des Konstanzer Bildhauers Christoph Daniel
Schenck sind die Ankniipfungen an die Faltenstilisierungen ge-
wisser oberschwibischer Schnitzwerke der Spitgotik offenkun-
dig.39 Vollends spielt in den kleinformatigen Skulpturen des
17. Jahrhunderts, die fiir Kunstkammerzwecke geschaffen wurden,
die illustrative Retrospektive eine groBe Rolle, beginnend mit
Serien historischer Portrits (z. B. von Georg Schweigger) und sich
fortsetzend in merkwiirdigen anekdotischen Themen, z. B. der
Darstellung des Zweikampfes zwischen Albrecht Diirer und
Lazarus Spengler vor Kaiser Maximilian,3! wobei die Stil-
imitation mitunter so perfektioniert wurde, daf die Kldrung von
Entstehungszeit und Meister ein fast unlosbares Problem ist.32
So glaube ich, daB ein Eindringen in dies Gebiet iiberhaupt nur
empirisch moglich ist und versuche deshalb im folgenden ecinige
besonders aufschlulreiche Beispiele gewissermaflen mono-
graphisch zu erlautern.

Im Stift St. Peter in Salzburg befinden sich die vergoldeten
Messingbeschlige eines Buchdeckels, inmitten das Relief einer

28 P, Metz: Festschrift Friedrich Winkler, Berlin 1959, S. 330.

2 7 B, Crucifixus in Buchsbaumholz, hoch 28 cm, London, Privatbesitz.
Vgl. auch den Crucifixus von Paul Egell in der St. Otto-Kirche Bamberg
(K. Lankheit: Miinchner Jahrbuch d. Bild. Kunst III. F. 1955 S. 246).

30 B. Lohse, Christoph Daniel Schenck, Konstanz 1960.

31 Staatl. Museen Berlin: Die Bildwerke in Holz, Stein und Ton IV,
E. F. Bange, Kleinplastik, Berlin 1930, S. 86 — Kataloge des Bayer. National-
museums XIII, 2: Th. Miiller, Die Bildwerke in Holz, Ton und Stein von
der Mitte des 15. bis gegen Mitte des 16. Jahrh., Miinchen 1959, Nr. 278/279.

32 Vgl. die treffende Einleitung der zusammenfassenden Darstellung von
E. F. Bange, Die Kleinplastik der deutschen Renaissance, Miinchen 1928
(rec. G. Habich: Zeitschr. f. bildende Kunst LXIII, 1929/30, S. 53).
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stehenden Maria mit Kind auf einem angegossenen Sockel-
streifen, der demonstrativ, d. h. wie es in dieser Zeit eigentlich
nicht Gblich ist, die Jahreszahl MDXVIII zeigt (Abb. 4). Als
Umrahmung dienen Dekorationsstiicke architektonischer Art im
Rollwerkstil, vier Figirchen tubablasender Engel, gefliigelte
Puttenképfe, die Evangelistensymbole usw. und ein Inschrift-
streifen mit der Jahreszahl 1589. Es lag nahe anzunehmen,3
man habe 1589 bei der Emeuerung des Einbandes das Marien-
bild von 1518 — und vielleicht auch die beigefiigten musizierenden
Engel — wiederverwendet und in ein neues, zu Ehren des alten
Marienbildes erfundenes Ensemble eingefugt. In Wahrheit aber
ist der Guf3 dieser Beschlagstiicke einheitlich und gleichzeitig
entstanden, was bedeutet, dal man 1589 ein vielleicht defekt
gewordenes Relief der Muttergottes von 1518 tduschend nach-
gebildet hat und sogar AnlaBl nahm, die Verbindung dieses
Marienbildes mit dem Jahr 1518 besonders zu betonen, sei es,
daBl auch das Buch, zu dessen Deckel diese Applik diente, aus
diesem Jahr stammte oder daB ein Bezug zu der um 1518 nach
der Vorlage der byzantinischen Lukasmadonna in der Alten
Kapelle zu Regensburg durch Albrecht Altdorfer gemalten
»Schénen Maria“ in Regensburg bestand, fiir die 1519 eine
eigene Wallfahrtskirche errichtet wurde.3* Ikonographisch ist der
Typus dieses Marienbildes durch die Panula gekennzeichnet.
Stilistisch besteht mit der gleichzeitigen Plastik Salzburgs kein
unmittelbarer Zusammenhang, wohl aber mit dem Werk Hans
Leinbergers, wobei (in Abweichung von der Darstellung des
Gnadenbildes) die herzhafte Hinwendung des Kindes zum Kopf
Mariens und das VerflieBende der Gewandfalten am wortlichsten
bei Leinbergers Steinfigur einer sitzenden Muttergottes im
Deutschen Museum Berlin% vorgebildet sind, so da3 man auch

33 Osterreichische Kunsttopographie XII: H. Tietze, Die Denkmale des
Benediktiner Stiftes St. Peter in Salzburg, Wien 1913, S. 138.

3¢ Albrecht Altdorfer und sein Kreis, Ausstellung Miinchen 1938, Kat.
E. Buchner Nr. 34, 118.

35 Staatl. Museen Berlin, Die Bildwerke in Holz, Stein und Ton III.
Th. Demmler, GroBplastik, Berlin 1930, S. 258 — G. Lill, Hans Leinberger,
Miinchen 1942, S. 173, 135, 272 — Th. Miiller, Alte Bairische Bildhauer,
Miinchen 1950, S. 42, Nr. 99.

2*
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eine Entstehung dieser Figur ,,um 1518 annchmen darf.
An dem retrospektiven Marienbild in Salzburg ist die bescho-
nigende, den Naturalismus mildernde Eleganz der Spétrenais-
sance evident. Um dessen inne zu werden, braucht man sich nur
der strotzenden Formenfiille von Leinbergers Bronzemadonna
aus Moosburg (im Berliner Museum) zu erinnern.

Ein dhnlich zu erklirendes Beispiel ist ein késtliches kleines,
in Ebenholz gefertigtes Hausaltirchen, das sich heute noch im
Besitz der Fugger in Schlo3 Babenhausen befindet (Abb. s).
Der architektonisch klar gegliederte Rahmen ist mit edelsten
Silberapplikationen Augsburgischer Art etwa im Stil Wallbaums
verziert. Das Mittelfeld nimmt eine Relieftafel in Obstholz ein,
die in einer kriftigen, rahmenden ovalen Girlande die Profil-
figur einer stechenden Muttergottes vor einer Strahlenglorie zeigt.
So eindeutig die architektonische Erscheinung des Altdrchens
dem Stil Augsburger Kunst etwa um 1610 entspricht, so klar
ist der Charakter der Direrzeit von Mariendarstellung und
Girlande der Relieffiillung. Die einfachste Erklirung wire die
Annahme einer Verwertung von Diirers Kupferstich einer
Strahlenmadonna von 1314 als Bildvorlage. Ich glaube aber,
daB die Ubersetzung der Mariendarstellung einer Augsburger
Kleinplastik der Diirerzeit vorliegt. Es bestecht niamlich ein
organischer Zusammenhang mit dem Marienbild einer Solnhofe-
ner Steintafel im Stil Hans Dauchers im Victoria and Albert Mu-
seum London?®, wobei die Ubertragung ins Profil, wie ich ver-
muten moéchte, in einer (verlorenen) Reliefdarstellung des Augs-
burgers Hans Schwarz geschehen sein diirfte. Eine solche meine
ich aus der retrospektiven Mariendarstellung des Fuggeraltir-
chens erschlieBen zu kénnen.

Ein anderes Motiv solcher Retrospektiven war das Tédlein.
Es scheint so, als hitte die Diirerzeit das eindringlichste ,,Me-
mento mori‘’ geschaffen, dermaflen, daf3 die Spiteren in dem
Bestreben der spielzeugartig veristischen plastischen Verbild-
lichung dieses Motives immer wieder auf die fritheste und darob
packendste Formulierung zurlickgegriffen hitten. Offenbar
hatte die Zeit von Diirers Apokalypse und Dirers gespenstischer

38 Victoria and Albert Museum Nr. 7957 — 1862, ex Coll. Soltikoff.
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Zeichnung des reitenden ,,Kénig Tod*, von Wolgemuts Toten-
tanzholzschnitt in Schedels Weltchronik und Holbeins Toten-
tanzserie das stirkste Organ fiir dies Ikon des Makabren. Ich
habe 1943 eine Reihe geschnitzter Statuetten solcher Tédlein
verdffentlicht®” und auf Grund der eingeschnittenen Jahreszahl
1673 auf der Unterseite der Bodenplatte eines Exemplares im
Museum von Passau die Auffassung Banges entkriftet, es
handle sich um oberrheinische Originale aus der Friihzeit des
16. Jahrhunderts. Inzwischen konnte ich noch vier weitere ver-
streute solche Statuetten ausfindig machen, so daf3 ich jetzt nicht
weniger als acht Varianten®® dieser Darstellung durch den glei-
chen Meister kenne, fiir dessen bis jetzt noch unbekannten
Namen wohl die dem Datum des Passauer Stiickes beigefiigten
Initialen AD verbindlich sind. Zugrundliegt eine groflartige
Inventio Hans Leinbergers, dic in einer Kleinfigur seiner Hand
in der Kunstkammer von Schlo Ambras erhalten geblieben ist,
eine Gestalt, dic von einer suggestiven Torsion erfiillt ist. Von
dieser Riaumlichkeit ist bei den Spitlingen nichts mehr zu ver-
spiiren.

Merkwiirdig ist nun, daf3 mitten in die trennende Zeitdifferenz
von einhundertfinfzig Jahren eine andere Gruppe solcher
Tédlein tritt, fiir deren Datierung wohl die an einem in Hartholz
geschnitzten Exemplar des Museums in Neuburg haftende
Uberlieferung, es stamme von ,,Bettel in Weilheim‘‘, maBgeblich
ist. Zu diesem wahrscheinlichen Frithwerk von Jorg Petel tritt
ein wohl in Augsburg gegossenes Bronzeexemplar in der Kunst-
kammer der Markgrafen von Baden, sowie — von anderer Hand
— zwei in weichem Holz geschnitzte Statuetten, von denen die
eine (Basel, Historisches Museum) aus der Sammlung des 1667
gestorbenen Dr. Remigius Fasch in Basel®® stammt, wihrend

37 Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft X, 1943, S. 255
(vgl. R.van Marle, Iconographie de l'art profane, Allégories et Symboles,
La Haye 1932, S. 361 ff.)

38 Baltimore, Walters Art Gallery — Boston (Mass.), Busch-Reisinger-
Museum — London, Victoria and Albert Museum — New York, Metropolitan
Museum - Paris, Privatbesitz — Passau, Oberhausmuseum (Leihgabe im Bayer.
Nationalmuseum Miinchen) — ehem. Ziirich Slg. August Hommel.

3 E. Major, Das Fischische Museum und die Fischischen Inventare:
Jahresbericht der Offentlichen Kunstsammlung in Basel 1908.
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die andere 1951 vom Victoria and Albert Museum in London
erworben wurde. So bietet dies Darstellungsmotiv eine gute
Moglichkeit zu zeigen, wie lang eine plastische Gestaltung der
Diirerzeit kiinstlerisch ihre Uberzeugungskraft bewahrt hat.
Ein weiteres Beispiel ist das Elfenbeinrelief der Versuchung
Christi im Britischen Museum London (Abb. 6), das laut Signa-
tur von dem Hofkiinstler Maximilians I. in Miinchen Christoph
Angermair geschaffen wurde.4® Auch hier liegt eine merkwiirdige,
bewufte Anlehnung an Formgebung und Atmosphire der Diirer-
zeit vor. Die sonderbar objektivierende und zugleich romantisch
anmutende Wiedergabe der Vegetation ist zumeist vorgebildet
in dem Kosmos der Kleinreliefs des in Salzburg oder in Passau
zu lokalisierenden Monogrammisten I.P. (Abb. 3), dessen
Arbeiten von dem Meister Adam P. des Siindenfall-Reliefs in
den Sammlungen des Palazzo Pitti in Florenz nicht zu trennen
sind.® Das Relief im Palazzo Pitti diirfte identisch sein mit
einem Geschenk, das Herzog Wilhelm V. von Bayern 1586
Francesco Maria von Urbino gemacht hat.#2 Warum sollten in
der Miinchner Kunstkammer damals nicht weitere Arbeiten des
Monogrammisten I. P. oder des Meisters Adam D. vorhanden
gewesen sein, an denen sich der Hofbildhauer Christoph Anger-
mair aus einer inneren Affinitit diesen suggestiven malerischen
Reliefstil der Donauschule aneignen konnte ? Es gibt noch ein
weiteres Werk dieser Art, namlich das 1956 vom Museum fiir
Kunst und Gewerbe in Hamburg erworbene Relief in Buchs-
baumholz, darstellend die Erschaffung von Adam und Eva
(Abb. 7). Ein Landschaftsausschnitt aus dem Paradies mit viel
Vegetation und edlen Tieren. Im Vordergrund — schier undar-
stellbar — die Darstellung, wie Gottvater aus den Wolken nahend

40 0. M. Dalton, Catalogue of the Ivory carvings of the Christian Era,
British Museum London 1909, Nr. 486.

41 0. Kurz, A sculptor of the Danube school: The Burlington Mag. XCI,
1949, S. 217 — Th. Miiller, Ein unvollendetes Werk des Meisters 1. P.: Form
und Inhalt (Festschrift Otto Schmitt), Stuttgart 1951, S. 225 — J. Pe$ina: Alte
und neue Kunst IV, Wien 1955, S. 140.

42 H. R. Weihrauch, Miinchen, danke ich fiir den Hinweis auf die Angabe
bei G. Gronau, Uber kiinstlerische Bezichungen des bayerischen Hofes zum
Hof in Urbino: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst N. F. IX, 1932,
S. 379.
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dem Korper Adams das Leben einhaucht. Im Mittelgrund die
Darstellung, wie Gottvater aus einer Rippe Adams die Gestalt
der Eva erschafft. Der Komposition liegt ein 1540 datierter
Kupferstich von Heinrich Aldegrever zugrund.® Mir scheint
aber, daf} die Berufung auf diese graphische Vorlage zur Erkla-
rung des Reliefstiles nicht genligt, sondern glaube, daf3 auch
hier ein kausaler Bezug zur Kunst des Meisters I. P. oder
Adam D. vorliegt und zwar in einer dem Londoner Relief so
ihnlichen Weise, dafl ich annehmen mdchte, dall auch das
Hamburger Relief ein Werk von Christoph Angermair — den wir
bisher nur als Elfenbeinschnitzer kennen — sein kénnte, auf Grund
des ausgeprigten malerischen Charakters wohl erst kurz vor
seinem Tod 1632 entstanden. Jedenfalls scheint mir bei dem
Londoner und dem Hamburger Relief die Begegnung des Ma-
lerisch-Bildhaften im barocken Sinn mit der additiven Objekti-
vierung der Renaissance allein aus der Verwertung einer alteren
graphischen Vorlage nicht erkldrbar zu sein. Vielmehr handelt es
sich um eine persdnliche Anndherung aus Wahlverwandtschaft,
woraus zu ersehen ist, daf3 es ,,um 1600‘‘ nicht nur eine ,,Diirer-
Renaissance’‘ und die Ankniipfungen eines Uffenbach an Griine-
wald, sondern auch bewulite Tangenten zur Romantik des
,,Donaustiles‘* gab.

Ein Letztes sind die Quellen von Bildinventionen, die sich der
retrospektiven Einstellung des spiten 16. und des frithen 17.Jahr-
hunderts aus der Nutzung der groen Kompositionen ilterer,
italienischer Kunst erschlossen haben. So ist es nicht erstaun-
lich, wenn z. B. der bayerische Hofbildhauer Hans Asslinger
Raffaels Disputa in das Relief# {ibersetzt hat. Uberraschend und
symptomatisch fiir die neue Freiheit der selectio ist es aber,
wenn in einem im SchloB Baden-Baden verwahrten siiddeutschen
Elfenbeinrelief des frithen 17. Jahrhunderts (Abb. 2) nicht die
Vorbildlichkeit der klassischen Kunst der Renaissance, sondern
der italienischen Gotik aufleuchtet. Die Zwingung des viel-
figurigen Geschehens in die schmale Bildtafel und die lineare
Projektion der Schichten von Vordergrund, Mittelgrund und

4 Vgl H. Swarzenski, Die Kunstsammlungen im Heylshof zu Worms,
Frankfurt 1927, Nr. 138 (ex Slg. K. Stein, Kdln).
44 . Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1915, S. 135.
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Hintergrund sind fur die Darstellungsweise des frithen 13.Jahr-
hunderts charakteristisch und auch in der deutschen Plastik
dieser Zeit (z. B. in der Tympanondarstellung der Anbetung der
Kénige am Siidportal der Frankfurter Liebfrauenkirche) anzu-
treffen. Die Souverinitat der verflieBenden Komposition erinnert
aber, wie ich glaube, noch stirker an Werke der oberitalienischen
Malerei vom Beginn des Quattrocento z. B. die Anbetung der
Kénige des Stefano da Verona in der Brera und sogar an die
Aufweichung des Reliefgrundes im Werk des Giovanni Pisano
(z. B. an der Kanzel in Pisa, vollendet 1312): fremdartige Bild-
elemente, die um so mehr auffallen, als zwei weitere zum gleichen
Marianischen Darstellungszyklus gehérende Elfenbeinreliefs in
Baden-Baden véllig im {iblichen Stil der Kompositionen siid-
westdeutscher Kleinplastik des frithen 17. Jahrhunderts® ge-
halten sind. Man sieht also, iiber welche Riume und Zeiten
hinweg der Blick des Bildhauers im 17. Jahrhundert bereits
gereicht hat.

Die aufgezdhlten und vorgewiesenen Beispiele — sie lieBlen
sich noch vermehren — dienten nur dem Zweck, einen Blick
hinter den Vorhang zu gewihren, der das Geschehen in Werk-
statt und Atelier alter Bildhauerkunst zum Geheimnis macht.
Wir wissen, wie radikal jener Akt der Selbstbefreiung gewesen
ist, der sich in der Florentiner Kunstlerwerkstatt um 1500 voll-
zogen hat. Gemessen daran stand die deutsche Bildhauerkunst
des 16. und 17. Jahrhunderts immer noch in stirkeren Bindungen.
Die beobachteten Beispiele von Retrospektiven zeigen aber die
schrittweise Ausweitung des Blickfeldes. Aus dem 18. Jahr-
hundert haben wir geniigend Zeugnisse, die beweisen, wie sehr
der schopferische Bildhauer damals zugleich auch schon Augen-
mensch im modernen Sinn gewesen ist. Z. B. hat Ignaz Ginther
zeichnerische Studien vom Grabmal Kaiser Ludwigs des Bayern
in der Miinchner Frauenkirche und nach der Fassade von
Asams Johann Nepomuk-Kirche gemacht. Solche Studien sind
nicht aus puren Impressionen — wie im 19. Jahrhundert — er-

% Am idhnlichsten sind die Alabasterreliefs eines von Georg Brenck d. J.
(aus Windsheim in Mittelfranken) 1638 signierten Hausaltirchens in Frank-
furter Privatbesitz (O. Schmitt und G. Swarzenski, Meisterwerke der Bild-
hauerkunst II, Frankfurt 1924, Nr. 15/17).
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wachsen, sondern aus einer inneren Wahlverwandtschaft, die
von Giinthers Statue ciner Bellona {iber anderthalb Jahrhunderte
zuriick einen Boden zu Hubert Gerhards geschmeidiger Diana
auf dem Tempel des Miinchner Hofgartens spannt, Zeugnis der
Wiederkehr des Stils des Florentiner Manierismus im siiddeut-
schen Rokoko.

NACHTRAG:

Inzwischen habe ich das bisher nur aus einer miBigen Abbil-
dung in ,,Sele Arte” V, 1957 Nr.29, S.76 Nr. 148 bekannte
Hartholzrelief eines hl. Sebastian — jetzt neu erworben von der
Stadtischen Skulpturengalerie Frankfurt — untersuchen kénnen.
Es war in ,Sele Arte’* als Zuwachs zum Werk des Meisters
Adam D., bzw. 1. P. veroffentlicht worden. In Wahrheit handelt
es sich wieder um ein Dokument der Retrospektive aus dem
artistischen Bereich der fiir Kunstkammern im ,,altfrinkischen‘’
Stilsgeschaffenen Kleinplastik und zwar ist es m. E. ebenfalls eine
Arbeit des Miinchner Hofbildhauers Christoph Angermair. Dies
beweist die Ubereinstimmung der Darstellungsweise mit den
signierten Elfenbeinreliefs Angermairs der Versuchung Christi
im Britischen Museum London (1. c.) und des Kalvarienberges
von 1631 im Residenzmuseumn Miinchen (Kat. XIII, 4 des Bayer.
Nationalmuseums: R. Berliner, Die Bildwerke in Elfenbein usw.,
Augsburg 1926, Nr.8359). Die ungewohnliche Art der Verlei-
mungen des Frankfurter Reliefs spricht dafiir, dal3 der Meister
in Elfenbein zu arbeiten pflegte. Fraglich bleibt, ob das Ham-
burger Relief ,,noch‘ von Angermair geschnitten ist oder bereits
von einem ,,barockeren Schiiler'!, der seinen retrospektiven Stil
fortgesetzt hitte. Ich plidiere fir ein Spitwerk Angermairs.



Die Reproduktionsvorlagen verdanke ich den Museen, in denen sich die
einzelnen Werke befinden. Nur den Abbildungen 4 und 5 liegen eigene
Aufnahmen zugrunde. Th. M.
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2. Baden-Baden, SchloB:
Elfenbeinrelief, Anbetung der Konige

Miinchen Ak, Sb, 1961 (Miiller)

3. Gotha, Museum:
Meister J. P., Stindenfall



4. Salzburg, St. Peter: Buchdeckel-Beschlig 5. Babenhausen, Schlof3: Hausaltirchen



6. London, Britisches Museum: 7. Hamburg, Museum fiir Kunst und Gewerbe:
Christoph Angermair, Versuchung Christi Christoph Angermair ( 7), Erschaffung von Adam und Eva



8. Graz, Landesmuseum Joanneum: Crucifixus-Kopf



