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DANIEL HESS - FRANK MATTHIAS KAMMEL

Zwischen Renaissance und Barock:
Die Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen

Die Analyse der Form, die Beobachtung ihrer Entwicklung, Ausprigung und Verin-
derung ist eine grundlegende Methode der Kunstgeschichte. Durch die Charakteri-
sierung und Gruppierung von Kunstwerken anhand formaler Merkmale definierte
die Kunstgeschichte Epochen-, Regional- und Nationalstile sowie kiinstlerische
Schulen und Werkstitten. Auf diesen Ordnungsprinzipien basiert seit dem spiten
18. Jahrhundert auch die Prisentation in den Kunstmuseen. Unter der Grundannah-
me, dass der historische Wandel der Weltanschauung stets einen Wandel der kiinst-
lerischen Form nach sich ziehe, entwickelte die Stilgeschichte die Vorstellung von
einem evolutiondren Prozess des Werdens und Vergehens immer neuer Formen.
Man versuchte, kiinstlerische Ausdrucksweisen unter den Zeichen von Innovation
und Fortschritt, Autonomie oder Perfektionierung in einer nach bestimmten Ge-
setzmifigkeiten ablaufenden Stilfolge zu erkliren. Mit dem Ziel einer »Kunstge-
schichte ohne Namen« beschrieb Heinrich Wolfflin diesen Fortgang anhand von
Gegensatzpaaren und Grundbegriffen wie dem Linearen und Malerischen, der Fli-
che und Tiefe oder der offenen wie geschlossenen Form zeitlich und geographisch .
Er folgerte, dass jeder neue Zeitgeist sich »eine neue Form erzwingt« beziehungs-
weise »nicht alles zu allen Zeiten moglich ist«2.

Gegen die anonyme Kunstgeschichte und die Entwicklungsgeschichte in Form
eines »Ginsemarsches der Stile« trat Wilhelm Pinder 1926 mit seinem Buch
»Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas«und dem Begriff der
»Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen« an3. Ziel war die Vermittlung zwischen
Wolfflins »Kunstgeschichte ohne Namen« und der seit der Frithen Neuzeit eta-
blierten Kiinstlerbiographik. Der einzelne Kiinstler sei tiber ein besonders rele-
vantes Thema seiner Zeit, wie zum Beispiel die Antikenrezeption in der Renais-
sance, sowohl mit den innerhalb einer Generation gleichzeitig titigen Kiinstlern als
auch mit der gesamtgeschichtlichen Entwicklung verbunden. Die zwar gleichzeitig
tatigen, jedoch verschiedenen Generationen angehérenden Kiinstler gehen dabei mit
den Moglichkeiten ihrer Zeit jeweils anders um. Der von Pinder erstmals vertretene
Ansatz einer unterschiedlichen Wahrnehmung der eigenen Zeit entfaltete in den Ge-
sellschaftswissenschaften grofe Wirkung, nachdem Ernst Bloch die »Gleichzeitigkeit

des Ungleichzeitigen« 1935 zum Kennzeichen der Moderne schlechthin erklart hatte *.



Altfrinkisch oder nach welschen Sitten?

Fir eine Reihe in der Schausammlung direkt miteinander konfrontierter Kunst-
werke bietet sich Pinders Begriff der »Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen« inso-
fern an, als die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts von einer irritierenden Vielgestal-
tigkeit kiinstlerischer Ausdrucksweisen gekennzeichnet ist. In der Kunstgeschichte
fand diese stilistische Vielfalt Niederschlag in den Begriffen Spitrenaissance, Ma-
nierismus und Frithbarock. Sie bezeichnen gleichzeitige, jedoch formal verschie-
denartige Erscheinungsformen, die nicht nur der geographischen Lage der Herstel-
lungsorte, sondern auch der individuellen Aufgeschlossenheit und den Kontakten
von Auftraggebern wie Kiinstlern und schliefRlich auch den jeweils differierenden
Aufgabenstellungen der Kunstwerke geschuldet sind.

Die Gleichzeitigkeit unterschiedlichster Stilrichtungen um 1600 lisst sich bei-
spielhaft anhand von drei einander gegentibergestellten Gemilden verdeutlichen,
die zwar von Kiinstlern verschiedenen Alters stammen, jedoch im Zeitraum von nur
einer halben Generation entstanden sind. Deutlich altertiimliche Zuige trigt der
1584 datierte Fliigelaltar in Herzform fiir die Schlosskapelle Colditz von Lucas Cra-
nach d.]. (Kat. 235, Abb.260): Abgesehen von seiner einmaligen dufleren Form, die
auf den Wunsch des Auftraggebers zuriickgeht, zeigt der Altar kompositorisch wie
gestalterisch auffillige Merkmale des spiten 15. und frithen 16. Jahrhunderts. Das
Werk macht deutlich, wie sehr die kirchliche Malerei in der Reformationsstadt Wit-
tenberg weit tiber ihren politischen und kulturgeschichtlichen Zenit hinaus unter

dem Zeichen der gefliigelten Schlange von Lucas Cranach d. A. stehen geblieben

260 Fliigelaltarin

Herzform (Colditzer Altar),

Lucas Cranach d. J.,
Wittenberg, 1584
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261 Marienaltar aus dem
Miinchner Jesuitenkolleg,
Christoph Schwarz,
Miinchen, 1580 /81
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war: Als kursichsischer Hofmaler hatte sich dieser 1505 in Wittenberg niedergelas-
sen; nach seinem Tod im Jahr 1553 fithrte der Sohn Lucas d. J. die Produktion weiter.
Im Bereich der kirchlichen Altarmalerei hielt er bis zu seinem Lebensende 1586
weitgehend an der von seinem Vater etablierten Formensprache fiir biblische The-
men fest, wihrend einzelne Bildnisse und Zeichnungen eine eigenstindigere Spra-
che sprechen?®. Fiir neue Impulse oder eine Neuorientierung fehlte in Wittenberg
nach dem Schmalkaldischen Krieg und der anschlieRenden Ubernahme der Stadt
durch die albertinische Linie der Wettiner der Nidhrboden; die Zukunft gehorte der
Hofkultur der Residenzstidte.

Drei bis vier Jahre frither als Cranachs Colditzer Herzaltar war im Auftrag des
bayerischen Herzogs Wilhelm V. der Marienaltar von Christoph Schwarz fiir die Aula
des Miinchner Jesuitengymnasiums entstanden (Kat.234, Abb.261). Mit diesem
Werk hatte der im Vergleich zu Cranach d. J. um eine Generation jiingere Miinchner
Hofmaler seinen Rufals herausragender Maler religiéser Themen begriindet, insbe-
sondere in der Umsetzung der jesuitischen Marienlehre. Den Miinchner Marien-
altar riihmte sowohl der kimpferische Vertreter der Gegenreformation Hippolytus
Guarinonius als auch der Jesuitendichter Jacob Balde. Letzterer hob die Darstellung
der »liebwiirdigen« und »jungfriaulichen« Mutter als »lebendiges Bild aller Beschei-



denheit« hervor ¢. Die Schliisselstellung des Miinchner Altarwerks wurde auch von
Kunstliebhabern friith erkannt; so hatte Kurfiirst Johann Wilhelm von der Pfalz die
Tafeln vergeblich fiir die Diisseldorfer Galerie zu erwerben versucht.

Im Kontrast zu Cranachs Herzaltar verkorpert der Schwarzsche Marienaltar die
innovativen Einfliisse der italienischen Malerei der Spitrenaissance im deutschen
Sprachraum vor allem im Rahmen der religiésen Propaganda der katholischen Re-
form. Eine zentrale Rolle spielten dabei die Jesuiten, die mit den bayerischen Herzo-
gen kooperierten: Letztere bedienten sich seit 1550 des jungen Ordens zur Durchset-
zung ihrer konfessionspolitischen und religionspidagogischen Intentionen,
wihrend der Jesuitenorden durch seine starke Stellung in Bayern entscheidenden
Einfluss auf den Fortgang der katholischen Reform im deutschen Sprachraum ge-
wann’. Herzog Albrecht V. errichtete Jesuitenkollegien in Ingolstadt und Miinchen,
um die Bildung und Erziehung der katholischen Elite zu beférdern, wobei bildende
Kunst und geistliche Literatur ganz im Dienst der Konfession standen.

Der um 1548 geborene bayerische Hofmaler Christoph Schwarz hatte sich zwi-
schen 1570 und 1573 in Venedig aufgehalten. Auch wenn viele seiner Werke moti-
visch wie im Hinblick auf Farbgebung und Malkultur unter dem Einfluss Tizians
stehen, fehlen uns prizise Informationen zur Beteiligung des Miinchner Malers in
der Werkstatt des groflen Venezianers?®. Welche Rolle Schwarz im internationalen
kiinstlerischen Geflecht zwischen Miinchen und Oberitalien spielte, lohnte eine ni-
here Untersuchung. Durch enge dynastische wie kiinstlerische Kontakte standen die
bayerischen Herzdge in intensivem Austausch mit der blithenden Kultur der Gonza-
ga und Medici. Uber dieses hochkaritige kulturelle Netzwerk fanden viele Objekte
ihren Weg in die Miinchner Kunstkammer, die im spiten 16. Jahrhundert zur bedeu-
tendsten Kunstsammlung nérdlich der Alpen avancierte®. In Miinchen waren Kiinst-
ler der unterschiedlichsten Nationalititen neben international ausgebildeten hei-
mischen Talenten titig 19. Die Stadt wurde dadurch im
letzten Viertel des 16.Jahrhunderts zu einem Brenn-
punkt der europdischen Kunst nérdlich der Alpen.

In diesem kiinstlerischen Milieu ist auch der
1564 /65 geborene Maler Hans Rottenhammer aufge-
wachsen, der nach Abschluss seiner Lehre 1596 in Ita-
lien nachgewiesen ist!l. Nach einem mehrjihrigen
Aufenthaltin Rom, der ihn mit den dort titigen Flamen
Jan Brueghel d. A. und Paul Bril zusammenfiihrte, zog
erim September 1595 nach Venedig. Kurze Zeit spiter
entstand das Gemailde mit der Begegnung der beiden
schwangeren heiligen Frauen Maria und Elisabeth im
Beisein ihrer Madnner (Kat. 236, Abb. 262). Der Maler
reicherte die Szene mit einer nach neuester und extra-

vaganter venezianischer Mode gekleideten Dienerin

262 Die Heimsuchung
Mariae mit einer modisch
gekleideten Venezianerin,
Hans Rottenhammer,
Venedig, 1596

Neue Kunst und neues Sammeln 299



300

an, die man mit Rottenhammers 1596 angetrauter Frau Elisabetta de Fabris im
Hochzeitskleid zu identifizieren versuchte. Wer auch immer sich hinter der modischen
Venezianerin verbirgt, und unabhingig davon, ob mit dem Gemailde der Wunsch
nach einer gliicklichen Schwangerschaft und Niederkunft zum Ausdruck kommen
sollte, handelt es sich um eines der bedeutendsten Bilder des 1606 wieder nach
Deutschland zuriickgekehrten Malers. Rottenhammers Werke, insbesondere seine
Kabinettstiicke auf Kupfer (Kat. 546, Abb. 535), waren auf Grund ihres Erfindungs-
reichtums und Kolorits, ihrer Eleganz und Figurenfiille bei bedeutenden Kunst-
sammlern wie Kaiser Rudolf I1. oder Herzog Maximilian von Bayern sehr begehrt
und fithrten zum wachsenden Ruhm des Malers.

Im Kunstjargon der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts wiren die Werke von
Christoph Schwarz und Hans Rottenhammer auf Grund ihrer Machart »nach wel-
schen Sitten« als »modern italienisch« bezeichnet worden!2. Seit dem frithen
16. Jahrhundert begegnen beide Ausdriicke zur Kennzeichnung von Aufgeschlos-
senheit und Modernitit, die es fiir aufstrebende Kiinstler wihrend einer Studienrei-
sein Italien zu erwerben galt. Im Gegensatz dazu wire der Cranachsche Herzaltar in
seinem mittelalterlichen Gewand wohl als »altfrinkisch« zu benennen gewesen.
Dieser Begriff findet sich seit 1530 bis zu den Eintrigen im Muinchner Kunstkammer-
inventar von 1598, um Traditionelles gegeniiber Modernem stilistisch abzugrenzen.
Auch die literarischen Quellen machen damit deutlich, wie sehr die Kunstproduktion
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts im Spannungsfeld der Gleichzeitigkeit von

Tradition und Innovation stand.

Tradition im reprisentativen Totengedichtnis

Ein ungewohnliches Beispiel fiir die innovative Umsetzung traditioneller Elemente
ist die Liegefigur eines Grabmals, das Mitte des 16. Jahrhunderts im Dom zu Lem-
berg installiert wurde. Sein zentrales Bildwerk, eine lebensgrofle Reliefdarstellung
des Verblichenen, entstand 1551 in der Niirnberger Gieflerei des Pankraz Labenwolf.
Die Plastik ist heute aus ithrem urspriinglichen Zusammenhang, einer architekto-
nischen Rahmung aus Siulen, Pilastern und Gebilk, gerissen und befindet sich in
der Kasimirkapelle der Lemberger Kathedrale. Ebenfalls erhalten blieb das fiir den
Guss verwendete Holzmodell (Kat. 243, Abb. 263).

In flachem Relief zeigen Messingguss wie geschnitztes Bildwerk einen lang aus-
gestreckt schlafenden Birtigen im Prunkharnisch. Sein Helm ist mit aufgeklapptem
Visier vor der Brust abgestellt, das vermutlich separat gearbeitete Schwert verloren.
Portrdtiert ist Nikolaus Herburt-Odnowski, der Spross einer weit verzweigten galizi-
schen Magnatenfamilie, der zu den einflussreichsten polnischen Adligen unter
Konig Sigismund I. und seinem Sohn Sigismund II. August zdhlte. Aufgrund seiner
auflerordentlichen militirischen Verdienste erhielt er zunichst die Kastellanei
Przemysl tibertragen, doch schon 1537 die eintrdglichere Starostei von Lemberg, als

deren Inhaber er zum michtigen Hauptstarosten der Provinz Ruthenien wurde.



1554 stieg er zum Wojewoden von Krakau auf und erreichte damit kurz vor seinem
Tod 1555 den Gipfel seiner Macht.

Fur sein Grabmal wihlte Herburt einen Typus, der zu Beginn des 16. Jahrhun-
derts in Italien entwickelt worden war. Die um 1505/09 von Andrea Sansovino ge-
schaffenen Wandnischengriber der Kurienkardinile Ascanio Sforza und Girolamo
Basso della Rovere in der romischen Kirche S. Maria del Popolo zeigen die Verstor-
benen als auf der Seite liegende, dem Betrachter zugewandte Ganzfiguren mit auf-
gestiitztem Haupt 3. Sie gelten als dlteste Darstellungen des Toten als Schlafenden
in der Kunst der Renaissance und reflektieren formal Liegefiguren etruskischer
sowie romischer Sarkophage. In geistiger Hinsicht war diese Darstellungskonven-
tion der Versuch, die nach dem Tod erhoffte Schau Gottes zu visualisieren'.

Italienische Kiinstler, die von Sigismund und seiner Gemahlin Bona an den
Krakauer Hof geholt worden waren, so dass sich dort der »Italianismus zur fithren-
den Tendenz in Architektur und Steinskulptur« entfalten konnte, hatten das Motiv
im Norden bekannt gemacht?®. Denkmailer in der Krakauer Wawel-Kathedrale, in
den Domen von Sandomir und Tarnéw, aber auch in kleineren Kirchen belegen
die Beliebtheit des Typs und seine bis an den Beginn des 17. Jahrhunderts wihrende
Geltung als standesgemifle Grabmalsform der Hocharistokratie. Mit der Entschei-
dung fur diesen vom Konigshof favorisierten Typ stellten sich die Auftrageber als
treue Anhinger der Jagiellonen-Dynastie dar und signalisierten ihre Nihe zum
Machtzentrum des Reiches.

Mit Sicherheit verfolgte auch Herburt-Odnowski mit seinem noch zu Lebzeiten
errichteten Sepulkralmonument diesen Zweck. Allerdings entschied er sich im Gegen-
satz zu seinen Zeitgenossen fiir eine Grabfigur aus Messing, wihrend die damaligen
Adelsgrabmale Lembergs simtlich in Alabaster gearbeitet sind. Mit der Verweiskraft
des Werkstoffs Erz, der iiber Jahrhunderte traditionell als Ausweis der Macht galt,
markierte er seine politische Spitzenstellung in Ruthenien. Auf der Suche nach
einem geeigneten Kiinstler wandte er sich nach Niuirnberg, das den Ruf als Zentrum
des Bronze- und Messinggusses nérdlich der Alpen genoss.

263 Gussmodell der
Grabfigur des Nikolaus
Herburt-Odnowski im
Dom zu Lemberg, Werk-

statt Pankraz Labenwolf,
Niirnberg, 1550/51
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264 Totenschild des
Christoph Kress von
Kressenstein, Nﬁrnberg,
Um 1540

265 Totenschild des
Hieronymus Kress,
Niirnberg, um 1607/10

266 Totenschild des
Paulus Grundherr,
Niirnberg, 2. Hilfte
16. Jh.

267 Totenschild des
Berthold Holzschuher,
Niirnberg 2. Hilfte

16. Jh.

268 Totenschild des Peter 1.

Harsdorffer, Niirnberg,
2. Hilfte 16. Jh.

269 Totenschild des

Wolfgang Harsdorffer,
Niirnberg, um 1557
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Die Quittung tiber die Bezahlung der Plastik, die im Niirnberger Stadtarchiv tiber-

dauerte, belegt die Herstellung bei dem vielbeschiftigten Giefler Pankraz Labenwolf
im Jahr 1551. Der unbekannte Bildschnitzer, der das Holzmodell fiir die imposante
Figur schuf, kooperierte nach Ausweis verwandter Werke mehrfach mit Laben-
wolf'¢. Das dem Bildschnitzer nicht geldufige Motiv war vermutlich anhand einer
Zeichnung tibermittelt worden. Die Unkenntnis solcher Grabmale und -figuren aus
eigener Anschauung erklirt die merkwiirdig steife, in die Fliche projizierte Position
der Skulptur. Ungeachtet dessen muss das Werk als ungewohnliches Zeugnis der
Rezeption der italienischen Renaissance in Osteuropa begriffen werden. Zudem
stellt es ein Exempel fiir den dezidierten Einsatz von Bildern zur Markierung einer
Herrschaftsposition dar. Das Bildwerk ist also Dokument eines vielschichtigen und
mehrdimensionalen Kulturtransfers und Zeugnis einer dsthetischen Strategie der
Reprisentation.

Den bewussten Einsatz retrospektiver Formen im Zusammenhang mit der Toten-
ehrung dokumentiert auch eine Reihe Niirnberger Totenschilde aus der zweiten
Hilfte des 16. und dem frithen 1. Jahrhundert. Die seit dem 12. Jahrhundert nach-



gewiesene Sitte, die Waffen oder den Schild des Ritters iiber seinem Grab aufzuhin-
gen, war schon im spiten Mittelalter weitgehend durch die Prisentation bemalter
und plastisch verzierter Holzschilde ersetzt worden V7. Luxuriése Ausprigungen die-
ser Form des Gedichtnisses, die sich auch die Patrizier angeeignet hatten, stellten
vielfach Ziele der Kritik des stiddtischen Regiments dar. Der Niirnberger Rat zum
Beispiel schritt im 15. Jahrhundert mehrfach, allerdings erfolglos gegen entspre-
chende Auswiichse ein. Erst einer 1495 erlassenen Vorschrift, nur noch ein flaches,
rechteckiges Brett mit aufgemaltem Wappen zu verwenden, wurde bis auf wenige
Ausnahmen lange Zeit Beachtung geschenkt 3.

Die Griinde dafiir liegen wohl —zumindest nach Einfithrung der Reformation —
nicht allein in der protestantischen Demonstration von Bescheidenheit. Der Toten-
schild wurde nun auch im Sinne des Bildes einer Ahnengalerie verwendet. Ab dem
fortgeschrittenen 16. Jahrhundert fertigte man die in ihrer Einfachheit altertiimlich
anmutenden Tafeln nimlich nicht nur fiir unmittelbar verstorbene Mitglieder der
Patriziersippen an, wie die fiir den 1535 verschiedenen Christoph Kress (Kat. 237,
Abb.264) oder den 1607 verblichenen Johann Hieronymus Kress (Kat. 242, Abb. 265),
sondern auch fiir schon seit Jahrzehnten, ja Jahrhunderten tote, etwa Paulus Grund-
herr, der bereits 1469 aus dem Leben geschieden war (Kat. 239, Abb.266). Neben
kurzen Inschriften, die Namen, Tugenden und Todesdatum des Verstorbenen um-
fassen, tragen diese Bretter lediglich das von der Stilisierung formaler Elemente
gekennzeichnete Wappenschild (Kat. 238, 240, 241, Abb. 267-269).

Auf diese Weise entstanden in mancher Kirche Niirnbergs und der auf dem Terri-
torium der Reichsstadt gelegenen Ortschaften merkwiirdige Reihen stereotyp an-
mutender Wappentafeln. Ob die Schilde, die an vor langer Zeit Verstorbene erin-
nerten, verlorene Vorginger ersetzten oder aber ganz bewusst ausgetauscht wurden,
um einen einheitlichen Duktus dieser Serien zu erzielen, diirfte von Fall zu Fall ver-
schieden sein. Dessen ungeachtet ist das Prinzip der Reihung formal einheitlicher
Stiicke in seiner Wirkung Ahnengalerien und Stammbiumen im Sinne Herrschaft
und Besitz bestitigender Bildfolgen von Dynastien verwandt %. Sie signalisierten die
dauernde Existenz von Geschlechtern und demonstrierten deren Souverinitit. Die
Schlieffung von Liicken in den Ahnenreihen der in Patronats-, Pfarr- oder Begrab-
niskirchen der Niirnberger Patrizierfamilien prisentierten Totenschilde zielte zwei-
fellos auf die Zurschaustellung liickenloser Sukzession. Dartiber hinaus wurde der
historisch begriindete Machtanspruch mit der Verwendung im 16. Jahrhundert al-

tertiimlich wirkender Formen dsthetisch markiert.

Innovationen in der reprisentativen Bauzier

Hoch aktuelle und duflerst moderne formale Mittel wihlte dagegen Herzog Johann
AlbrechtI. von Mecklenburg, als er 1553 das so genannte Neue Haus des Fiirsten-
hofes zu Wismar errichten lief}. Unter Verwendung von Teilen des 1506 gebauten

Tanzhauses wurde der nordliche Fliigel der herzoglichen Stadtresidenz, der zur
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270 Ornamentale Reliefs
vom Neuen Haus des
Wismarer Fiirstenhofes,
Statius von Diiren,

Liibeck, 1553 /55
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Hochzeit mit der preufiischen Prinzessin Anna Sophia im Februar 1555 vollendet
sein sollte, der kiinstlerisch bedeutsamste Bau unter der Regentschaft des nord-
deutschen Renaissancefiirsten?!. Die Fassade des langgestreckten, verputzten Back-
steingebdudes ist in drei Geschosse und sieben Achsen mit einer zentralen, rund-
bogig geschlossenen Hofdurchfahrt gegliedert und mittels Friesen und Pilastern
reich dekoriert. Prigend wirken die in je drei schmale, rundbogig geschlossene Off-
nungen geteilten Fenster, die ebenso wie die reprisentativen Portale von Terrakotten
gerahmt sind.

Als Carl Luckow zahlreiche der aus Ton gebrannten Bauplastiken im Zuge der
1877 /78 angestrengten Restaurierung gegen Kopien austauschte, schenkte Grof-
herzog Friedrich FranzII. von Mecklenburg-Schwerin einige dieser Zierelemente
ans Germanische Nationalmuseum. Dazu zdhlt ein aus vier Einzelteilen bestehen-
des Fragment einer grotesken Karyatide, einer barbusigen Halbfigur, die aus einem
mit Fruchtblindeln und einem Satyrgesicht gezierten Pilaster herauswichst
(Kat. 244, Abb. 270). Sie stammt wie Teile eines mit einer Biiste und der Darstellung
des Friichte stehlenden Pan geschmiickten Architravs von einer Fensterrahmung
der nordlichen, das heiflt der Stadt zugewandten Fassade des Bauwerks (Kat. 244,
Abb. 429). Schopfer dieser Bildwerke war der in Litbeck titige Statius von Diiren,
dessen Werkstatt erstmals mit dem Bauschmuck des 1547 errichteten Herrenhauses
im holsteinischen Bothkamp in Erscheinung getreten war. 1551 lieferte der Meister
Formsteine fiir das neu erbaute Miithlentor Liibecks, und bald darauf gelang es ihm,
Auftrige fiir mehrere Bauprojekte des Mecklenburger Hofes und des mecklenbur-
gischen Landadels an sich zu ziehen?2.

Das unter Leitung der Baumeister Gabriel von Aken und Valentin von Lyra er-
richtete Neue Haus des Wismarer Fiirstenhofes ist das erste Renaissanceschloss
in Mecklenburg. Die massiven, aus gebranntem Lehm bestehenden Dekore sind
nicht zuletzt bemerkenswerte handwerkliche Leistungen, weisen sie doch trotz der
enormen Grofle kaum Schwundrisse und Verformungen auf. Abdriicke von Holz-
strukturen auf der Oberfliche belegen ihre serielle Fertigung mittels holzerner
Formen. Die figiirlichen wie ornamentalen Motive waren damals hochmodern. Sie
basieren auf Stichen von Cornelis Bos, einem der Hauptmeister der niederlin-
dischen Ornamentgrafik, aus den 1540er Jahren.

Der Wismarer Fiirstenhof verquickt somit neueste Entwicklungen der niederlin-
dischen Kunst mit dem im norditalienischen Raum verbreiteten Fassadentyp von
Stadtpalisten, die mittels Terrakotten strukturiert sind. Nach der Portalzier und den
1531 mit Elementen aus gebranntem Ton ausgestatteten Prunksilen im Ostfliigel des
Schlosses von Neuburg am Inn bei Passau?* gehort der Schlossbau Johann Alb-
rechts I. zu den frithesten Beispielen des gliedernden Einsatzes von Baukeramik in
der deutschen Renaissancearchitektur. Dass auch mit dem aus Ziegeln gemauerten
Neuen Haus in Wismar ein Erscheinungsbild italienischer beziehungsweise siid-

deutscher Bauten angestrebt wurde, bezeugt die urspriingliche, 2003 in einer Achse



rekonstruierte Farbfassung der Fassade. Wihrend die
verputzten Ziegelflichen einen hellroten Anstrich tru-
gen, war die mit Bleiweifl und Kreide monochromierte
Bauplastik wie die steinerne Bauskulptur der Oberfla-
chenwirkung von Marmor bzw. Kalkstein angepasst. Die
mit Azurit blau gefassten Fonds der Reliefmedaillons
verliehen dem Prospekt einen besonderen, an glasierte
italienische Terrakottaplastik erinnernden Akzent 2.

Johann AlbrechtI. gehort zu den tatkriftigsten Herr-
schern Mecklenburgs. Die Einfithrung der Reformation
auf dem Sternberger Landtag 1549 geht mafdgeblich auf
seine Initiative zuriick. Der kunstsinnige und bildungs-
beflissene Potentat zog Kunstler und Wissenschaftler an
seinen Hof und suchte Schwerin zum »Florenz des Nor-
dens« auszubauen. Fir das dortige Schloss orderte er
1570 unter anderem 22 golddurchwirkte Bildteppiche in
Speyer, andere kaufte er in Wismar 2°. Mitte des Jahrhun-
derts hatten sich vermutlich flimische Teppichwirker in
der Hafenstadt niedergelassen, die ihrer Heimat auf-
grund religioser Auseinandersetzungen entflohen
waren. Wie man sich ihre Werke vorzustellen hat, doku-
mentiert ein Wandteppich mit der Darstellung des Be-
suchs der K6nigin von Saba bei Kénig Salomo (Kat. 248, Abb. 271). Typisch fiir die
Produkte der Wismarer Werkstitten, die bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts bliih-
ten und vereinzelt sogar bis in die zweite Hilfte des folgenden Sikulums bestanden,
sind biblische, vorrangig alttestamentliche Sujets und die Kombination zweier sehr
unterschiedlich dimensionierter Bildfelder. Unterhalb des zentralen, groflen Mittel-
feldes mit der im Ersten Buch der Konige geschilderten Begegnung der beiden
orientalischen Herrscher schildert unser Exemplar in einer Art Sockelstreifen das
von einem Wildeleutepaar flankierte Salomonische Urteil. Als Ereignis, das wie kein
anderes die Weisheit des jiidischen Monarchen demonstriert, eignet dem Motiv eine
gleichsam das Hauptgeschehen kommentierende und erklirende Funktion. Oben
und seitlich ist das Mittelfeld von einer breiten Bordiire eingefasst, die im Rollwerk-
rahmen verschlungene Bliitenranken, Fruchtgehinge, aber auch Végel und Grotes-
ken birgt und deren Motiv- und Formengut von flimischen Bildwirkereien der Zeit
bekannt ist.

So wie niederlindische Teppichweber dieses Repertoire nach Norddeutschland
vermittelten, belegt die norddeutsch inspirierte Bildnerei im Rest einer Kélner Ver-
tifelung die Ubertragung aktueller stilistischer Modi von der Kiiste in den westdeut-
schen Raum (Kat. 245, 246, Abb. 272). Die Fragmente bekleideten urspriinglich die
Winde eines reprasentativen Raums im 1537 bis 1539 am Filzengraben der Domstadt
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errichteten und um 1600 umgebauten Fassbinderhaus, dem Amtsgebiude der rei-
chen Gaffel der Béttcher, das im Zweiten Weltkrieg zugrunde ging 6. Die beiden er-
haltenen, zu unbestimmter Zeit zu Tiren umgebauten Paneele bergen acht sze-
nische Reliefs, die die Herstellung des Fasses vom Zurichten der Dauben tiber das
Flechten der Seile und das »Fassaufrichten«, das heifdt das Zusammensetzen der
Dauben und Einschlagen der Ringe, bis zum Abtransport der fertigen Erzeugnisse
vorfithren. Schlieflich ist die Benutzung der Behilter fiir die Einlagerung und den
Transport von Wein bis hin zu seiner Verkostung geschildert.

Die Bildfolge, die wohl im Zusammenhang mit dem Umbau des Gaffelhauses
entstand, ist eine frithe, detailreiche Darstellung der Titigkeit des Fassmachers, des-
sen Produkte bis in die Vormoderne zu den grundlegenden, auf Wasser- wie Land-
wegen gebrauchten Transportmitteln von Fliissigkeiten, Schiitt- und Stiickgiitern
zdhlten. Dariiber hinaus gehoren die Reliefs zu den wertvollsten Zeugnissen kol-
nischer Profanskulptur der Spatrenaissance. Ihr Schopfer ist im Umkreis Melchior
von Rheydts zu suchen, einem vor 1590 wohl aus Mainz zugezogenen Kunstschrei-
ner, dessen Unternehmen unter anderem Kélner Rathaus, Zeughaus und Jesuiten-
kirche mit Getifel, Gestithlen und Prunkportalen ausstattete. Stilistisch sind die
Reliefs den Skulpturen des 1601 datierten Portals aus dem Kélner Zeughaus, jetzt

im dortigen Rathaus, verwandt. Form und Ornamentik verschmelzen siiddeutsche



und niederlindische Elemente #’. Autor der figiirlichen Teile war laut Signatur ein
»Bylthauer Hynderyh Waryhen van Bremen«?2, iiber den sonst nichts bekannt ist.
Zumindest deutet seine Herkunft aber auf jene Region hin, aus der auch der Schépfer
der Fassbinderszenen gekommen sein konnte.

Verschmelzung von Tradition und Innovation:
Ein Retabel aus dem Siiden Tirols

Aus stilgeschichtlicher Perspektive wire ein monumentales, {iber vier Meter hohes
Adikularetabel aus Welschtirol, das wie eine vergoldete Architekturfassade wirkt,
etwa gleichzeitig, ins spite 16. Jahrhundert zu datieren (Kat. 247, Abb.273). Seine 15
kleinteilig geschnitzten, aus zahlreichen Figuren und Architektur-, Landschafts-
oder Wolkenhintergriinden gebildeten, farbig gefassten Szenen schildern das Leben
Christi von der Verkiindigung an Maria tiber die Passion bis zur Auferstehung und
Himmelfahrt. Schlieflich sind auch Ausgieffung des Heiligen Geistes sowie Him-
melfahrt und Kronung der Gottesmutter zu sehen. Wiewohl das zentrale Gemailde,
sicher ein Marienbild, heute fehlt, ist das Monument aufgrund seines auf das Rosen-
kranzgebet bezogenen Bildprogramms eindeutig als
Rosenkranzaltar zu bestimmen.

Die spatmittelalterliche Frommigkeitsform hatte mit
der Einfithrung des Rosenkranzfestes 1572 durch Papst
Pius V. erneute Belebung erfahren, was damals vielerorts
eine Erneuerung der Ausstattung von Kirchen und Mari-
enaltiren nach sich zog. Zweifellos kam die ausfithrliche
erzihlerische Schilderung der Verbreitung des Gebets
stark entgegen, bildete die prichtig gearbeitete Szenen-
folge doch eine anschauliche Gedichtnisstiitze fiir des-
sen Inhalte, die gleichzeitig Glaubenssitze darstellen.
Dartiber hinaus entsprach diese Art von Bildern den da-
mals erst wenige Jahrzehnte alten Festlegungen des Tri-
dentinischen Konzils zum didaktischen Bildgebrauch.

Schopfer des Altares waren die Briider Cristoforo und
Giandomenico Bezzi, die in Cusiano im Sulztal nord-
westlich Trients Mitte des 17. Jahrhunderts eine vielbe-
schiftigte, routiniert arbeitende Werkstatt fithrten. Die
Bildschnitzerfamilie ist fiir ihre Retabel mit tiberreicher
Dekoration bekannt?. Stilistisch unserem Objekt eng
verwandte, um 1650 /60 entstandene Arbeiten findet
man vor allem in dem westlich ihrer Heimat gelegenen
Graubiinden **. Motivisch orientiert sich das Retabel of-
fensichtlich an einem in jener siidlichen Alpenregion,

vor allem im Misox und im Calanca, zur gleichen Zeit
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gingigen Typ des Rosenkranzaltars. Exemplarisch sind die wohl von einheimischen
Kriften Mitte des 17. Jahrhunderts geschaffenen Stiicke in San Carlo zu Lostallo und
in San Rocco zu Soazza zu nennen, die in der zentralen Nische allerdings stets ein
Bildwerk bergen, wihrend die kleinformatigen, das Zentrum rahmenden Rosen-
kranzmysterien gemalt sind?3!.

Da die Bezzi diesem lokalen Typ folgten, ist anzunehmen, dass sie das Monument
nach entsprechenden Vorgaben fiir eine Kirche dieser Talschaften schufen. Doch
wihrend die im Trentino beheimateten Meister die gemalten Bildbestandteile der
Vorlage in ihrem Werk schnitzten, liefen sie anstelle des dort plastisch ausgefithrten
Elements ein Gemilde einfiigen, modifizierten also die moderne Inspirationsquel-
le. Da sie auf die Addition eines an jenen Rosenkranzaltiren stets anzutreffenden
rahmenden Siulenpaars verzichteten, erscheint die architektonische Gliederung fiir
ihre Entstehungszeit ungewdhnlich altertiimlich. Auch Ornamentik und Figuren
reprisentieren ein seit der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts verbreitetes Stilbild,
das allein von den erst um 1600 aufkommenden ldssig auf dem Sprenggiebel gela-
gerten Putti konterkariert wird. Insofern ist der Altaraufsatz, das grofite Werk der
Skulpturensammlung im Germanischen Nationalmuseum, nicht nur ein interes-
santes Beispiel fiir die Verschmelzung regionaler Eigentiimlichkeiten in kulturellen
Ubergangszonen, sondern auch prignanter Reprisentant der Verbindung traditio-

neller und moderner Elemente, das heifdt der Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen.
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