


EIN RENAISSANCERETABEL AUS TRIENT

Eines der groBten und ungewohnlichsten Werke in der Skulptu-
rensammlung des Germanischen Nationalmuseums ist ein weit
iber vier Meter hohes Altarretabel, das aufgrund seiner stark tek-
tonisch bestimmten Struktur und seiner tippigen Polychromie wie
eine goldene Architekturfassade wirkt (Abb. 1). Es setzt sich im
wesentlichen aus Predella, einem hohen Mittelstiick und einem
Giebel zusammen. Der Untersatz, von zwei pilasterartig weit vor-
springenden Elementen an den beiden Enden gerahmt, tragt in der
Mitte ein Bildrelief mit der Verkiindigung an Maria. Seine iibrigen
Flachen sind von Fiillungen mit vegetabilem Schmuckwerk domi-
niert. Zentrum des dartiber aufsteigenden zentralen Elementes ist
eine rundbogige Nische, die seitlich von je vier Bildreliefs einge-
fasst ist, wahrend ein liber den Bogen gespannter Sims ein weite-
res, von einer Volutenrahmung umgebenes geschnitztes Bildwerk
tragt. Seitlich der Reliefs aufsteigende Pilaster mit stilisierten gir-
landenartigen Gehdngen aus Blattern und Feigen tragen auf leicht
vorkragenden Halbkapitellen nebst gefliigelten Puttenkopfchen
ein mit Zahnschnitt verziertes Gesims und dariiber einen Spreng-
giebel. Wahrend die Zone zwischen den beiden Halbkapitellen mit
vier szenischen Darstellungen geftillt ist, erhebt sich liber der
Mitte des Simses eine Adikula, die den Rahmen fiir ein weiteres
Bildwerk abgibt und deren Erscheinung stark von schmiickenden
Voluten, Fruchtgehdngen und einem abschlieBenden Segment-
bogenfeld bestimmt wird. Auf den beiden verkropften, seitlich em-
porragenden Giebelschragen lagern zwei nackte Putten mit je ei-
nem angewinkelten Bein in sichtlich entspannter Haltung, Haupt
und Blick leicht zum Zentrum der groBen Bilderwand gesenkt.
Neben der bereits genannten Darstellung der Verkiindigung
schildern die Kkleinteilig geschnitzten, aus zahlreichen Figuren
und Architektur-, Landschafts- oder Wolkenhintergriinden gebil-
deten, in reicher Weise farbig gefassten Szenen das Leben Christi.
Links unten beginnend kann man die Vita Jesu von der Heimsu-
chung Mariens tiber die Anbetung der Konige, die Beschneidung
und die Lehre des zwolfjahrigen Knaben im Tempel verfolgen. Im
horizontalen Register dariiber schlieBen sich mit Gebet am Olberg,
Verurteilung durch Pilatus, GeiBelung und Kreuztragung die we-

Abb. 1  Rosenkranzretabel, Welschtirol, Umkreis der Bezzi, um 1650/60.
Zustand nach der Restaurierung

sentlichen Szenen der Passion an. In der Adikula erscheint die
Kreuzigung, und iiber der Rundbogennische ist die Auferstehung
plaziert. SchlieBlich folgen rechts von oben nach unten Himmel-
fahrt Christi und AusgieBung des Heiligen Geistes, Himmelfahrt
Mariens und Kronung der Gottesmutter durch die Dreifaltigkeit.

Die Rundbogennische, die von schlanken, vegetabil verzierten
Pilastern gerahmt wird, ist heute leer. An ihren Schmalseiten sind
die konstruktiven Teile des Retabels vergoldet und mit einem ge-
punzten Rautenmuster tiberzogen. Dariiber hinaus tragen nur die
zur Predella gehorenden Basen der pilasterartigen Stiitzen gro-
teske Masken, wobei jene auf dem Element der linken Seite nicht
skulptiert, sondern aufgemalt ist.

Augenscheinlich gehort das Schnitzwerk zu einer Gattung von
in Museen eher selten anzutreffenden Kunstwerken. Es nach Jahr-
zehnten der Magazinierung in Einzelteilen endlich zu rekonstru-
ieren und der Offentlichkeit wieder zuginglich zu machen, er-
schien daher als besonders interessante und wichtige Aufgabe.
Gleichwohl ist festzustellen, dass der bisherige Kenntnisstand zu
diesem Objekt in keinem angemessenen Verhéltnis zu seiner
kunst-und kulturgeschichtlichen Bedeutung innerhalb der Samm-
lungen steht. Der Bozner Kunsthéndler Alois Uberbacher, von dem
das Museum ab 1875 in rascher Folge Mobel, Textilien, Urkunden
und Waffen, Glasfenster, Skulpturen, Handwerksgerat und Trach-
ten erworben hatte, gab beim Verkauf des Retabels 1892 an, es
stamme aus Trient. Der Anzeiger und der Jahresbericht des Ger-
manischen Nationalmuseums flihrten es damals recht allgemein
als Tiroler Arbeit des 16. Jahrhunderts auf, und der Kustos Walter
Josephi notierte es in seinem 1910 erschienenen Bestandskatalog
der Skulpturensammlung als siidtirolisches Werk des 17. Jahrhun-
derts, ohne diese Datierung ndher zu begriinden. Der Forschungs-
stand erschopft sich in diesen wenigen Angaben.

Ob das Monument tatsdchlich aus einer Trienter Kirche
stammt oder ob es der Handler damaligen Gepflogenheiten gema
mit dieser prominenten Provenienz versah, um dessen Verkauf-
lichkeit zu verbessern beziehungsweise dessen Wert zu erhohen,
ist heute kaum noch zu entscheiden. Unklar bleibt dariiber hinaus,
welche Beweggriinde den Ausschlag fiir den Ankauf des Schnitz-
werkes gaben. Waren etwa Monumentalitdt und ungewohnlicher
Retabeltyp bestimmend oder die angebliche Herkunft aus der
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Stadt des fiir die Kirchengeschichte der Friithen Neuzeit so bedeut-
samen Konzils? Gab die formale Eigentiimlichkeit des Werkes, die
die stilistische Gemengelage in einem am Rand des deutschspra-
chigen Raums gelegenen Territoriums dokumentiert, den Impuls
zur Erwerbung? Oder zielte man im wesentlichen auf die Erlan-
gung eines prachtigen Belegstiicks fiir die Kunst Stidtirols, einer
Kulturlandschaft, die im 19.Jahrhundert zunehmende Faszination
gewonnen hatte und zum Inbegriff eines urtiimlichen, alpenlandi-
schen Deutschtums stilisiert worden war?

Trient (Trento) ist die Metropole des Etschtals und der heute
als Trentino geldufigen Region im Stiden Siidtirols. Die extrem ge-
birgige, von der Etsch durchflossene Landschaft, die bis 1918 zum
Habsburgerreich gehorte, ist bis auf einige deutsche Sprachinseln
weitgehend italienisch besiedelt und trigt daher auch die Bezeich-
nung Welschtirol. In den Stadten, insbesondere in Trient selbst
existierten jedoch bis in die Neuzeit stets deutsche Bevolkerungs-
anteile, die meist aus Handwerkern und Bergleuten, aber auch
Kaufleuten und Fernhé@ndlern bestanden. Die deutsche Population
Trients belief sich im 15. Jahrhundert auf etwa ein Viertel der Ein-
wohner. Das Trienter Domkapitel bestand tiber Jahrhunderte
jeweils zu zwei Dritteln aus deutschsprachigen Mitgliedern. Auf
Veranlassung Kaiser Heinrichs II. (972-1024) erhielten die Bi-
schofe von Trient 1004 den Fiirstenhut und herrschten bis 1796
als Landesherrn iiber das gleichnamige Hochstift. Meist ent-
stammten sie dem deutschen Hochadel, und seit dem Wormser
Konkordat 1122 hatten sie als deutsche Reichsfiirsten Sitz und
Stimme im Reichtag.

Die Stadt Trient, die somit zum Deutschen Reich gehorte, bil-
dete 1508 die Kulisse fiir die Kronung Kaiser Maximilians I.
(1459-1519), und auf Wunsch Karls V. (1500-1558) wurde sie
Mitte des 16. Jahrhunderts Tagungsort eines bedeutenden Konzils.
Ausschlaggebend dafiir waren Befestigung, politische Unabhén-
gigkeit, Reichszugehorigkeit und gilinstige geographische Lage am
wichtigsten Verkehrsweg zwischen Italien und Deutschland gewe-
sen. Die zwischen 1545 und 1563 tagende, nach der Stadt auch
Tridentinum genannte Kirchenversammlung besitzt in der abend-
landischen Geschichte einen festen Platz und in der Kirchenhisto-
rie einen besonderen Klang. Wiewohl das Konzil die Einheit der
von der Reformation gespaltenen abendldndischen Kirche nicht
wiederherzustellen vermochte, reformierte sie die romische
Kirche in vielen Bereichen und bestimmte die Ausrichtung der
Gegenreformation wesentlich.

Welschtirol wird im Osten und Siiden von Venetien und im
Westen von der Lombardei begrenzt und ist aufgrund dieser Lage
an einer Sprachgrenze fiir die Vermischung kultureller Formen
pradestiniert. Einfliisse aus den nordlich angrenzenden Alpenge-
bieten verquickten sich hier mit solchen der italienischen Land-
schaften, so dass tiber Jahrhunderte kiinstlerische Mischformen
entstanden und sich regional eigenstandige Stilauspragungen ent-
wickelten. In dieser Hinsicht ist auch das Retabel des Germani-
schen Nationalmuseums zu befragen.
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Retabeltyp

Der Altaraufsatz vertritt den Typ des Adikula-Retabels, der im
spiten 15. Jahrhundert in Italien entstand'. Seine architektonische
Gestalt wird wesentlich von der hochrechteckigen Form und ei-
nem dreigeschossigen Aufbau aus Sockelelement, von Pilastern
wirkungsvoll eingefasstem Mittelteil mit figlirlicher Ausstattung
und Altarblatt sowie Gebdlk samt bekronendem Aufsatz mit
Bogensegment bestimmt und gleicht somit einer prunkvollen Por-
talanlage. Der Typ, der sich zur maBgeblichen Form der Altar-
schauwand des Barock entwickeln sollte, ist von der italienischen
Architektur, insbesondere der romischen Triumphbogen- und Por-
talarchitektur sowie der Nischenarchitektur venezianischer und
oberitalienischer Wandgréber inspiriert; allerdings erscheint er
solchen Monumenten gegeniiber ins Flachige abgeschwicht. Als
Beispiel fiir die Grundlagen der formalen Entwicklung des Reta-
beltyps sei etwa das Grabmal des Dogen Pietro Mocenigo in SS.
Giovanni e Paolo in Venedig angefiihrt, das Pietro Lombardo (um
1435-1515) wohl 1481 vollendete?. Uber einem retabelihnlichen
Sockel erhebt sich ein Mittelteil aus triumphbogenartiger Nische
und flankierenden Risaliten, die mit je drei iibereinander angeord-
neten, von Skulpturen gefiillten Nischen eine markante bildneri-
sche Rahmung darstellen. Den oberen Abschluss bildet ein méach-
tiges Gesims mit segmentbogenbekronter Adikula.

Seit der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts in der italienischen
Kunst vielfach verbreitet, wurde die Form in der zweiten Hélfte des
Sdkulums auch in der deutschen Kunst heimisch, erlebte seine
Bliite hier allerdings erst nach 1600. Das Exemplar des Germani-
schen Nationalmuseums weist die drei den Typ pragenden Zonen
auf geradezu klassische Weise auf. Wiewohl ihm vor allem die
reiche skulpturale Durchbildung eine erstaunliche dekorative
Wirkung verleiht, ist doch dariiber hinaus offensichtlich, dass die
architektonische Form neben dem bildnerischen ein gleichberech-
tigtes Element darstellt und damit wesentlicher Bestandteil dieser
Art von Altarschauwand ist. Die Mitte des Altars, die Rundbogen-
nische, die zweifellos das inhaltliche Zentrum des Monuments
barg, ist heute freilich leer.

Wahrscheinlich erfiillte das Retabel seine Funktion auf einem
Seitenaltar. Dafiir spricht neben kunsttechnischen Beobachtun-
gen, auf die noch einzugehen ist, vor allem das Fehlen eines Taber-
nakels. Zwar waren in Venetien und in der Toskana mit dem Altar
verbundene Gehduse zur Aufbewahrung der Eucharistie seit dem
13. Jahrhundert anzutreffen. Doch forcierten, ausgehend von den
1551 ausgesprochenen Empfehlungen des Tridentinischen Kon-
zils, das Altarsakrament auf dem Hochaltar zu deponieren, in der
zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts zundchst vor allem italieni-
sche Bischofe die entsprechende Aufstellung von Hostienschrei-
nen. Die Mailander Provinzialsynode von 1565 erklarte die Neue-
rung zumindest in der oberitalienischen Region fiir verbindlich.
Kompromisslos sprach sich auch die Synode von Trient 1593 da-
fiir aus, den Tabernakel auf dem jeweils bedeutendsten Altar der



Kirche zu plazieren. Das Konzil von Aquileia setzte diesen Brauch
drei Jahre spiter bereits voraus, und 1614 fand er Eingang ins
Rituale Romanum?.

Nachdem der eucharistische Schrein vielerorts zundchst die
Form eines Tempiettos besaB, wurde er dort, wo man groBe Reta-
bel aufrichtete, deren obligatorischer Teil und meist in die Predella
integriert. Zwar weist der Untersatz des Retabels im Germani-
schen Nationalmuseum die entsprechende Struktur auf, doch be-
findet sich an der hervorgehobenen, fiir das Tabernakel moglichen
Stelle ein Bildrelief. Da es mit der Verkiindigung an Maria eine ge-
laufige visuelle Vergegenwartigung der Inkarnation Gottes zeigt,
steht es bildtheologisch sogar mit dem Ort der Aufbewahrung der
zum Leib Christi konsekrierten Hostien in Verbindung und legt
den Schluss nahe, dass der Nebenaltar die architektonische Struk-
tur des Hauptaltars der Kirche reflektierte.

Bildprogramm und Frommigkeitsform

Wihrend dieser Schluss aufgrund fehlender Provenienzangaben
derzeit freilich Spekulation bleiben muss, lasst das weitestgehend
erhaltene Bildprogramm die sichere Bestimmung der Altarwid-
mung zu. Er war der Gottesmutter Maria vom Rosenkranz geweiht
und gehort demnach zu den »Rosenkranzaltdren«. Seine Reliefs
zeigen im wesentlichen jene 15 als Gesatze bezeichnete Erlosungs-
geheimnisse Christi, Sequenzen aus dem Leben Jesu, die neben
der Anrufung der Jungfrau Maria im Rosenkranzgebet meditiert
werden.

Das aus altem Frommigkeitsgut der Kirche am Ausgang des
Mittelalters nahezu in seine bis heute giiltige Form gegossene
Rosenkranzgebet erfuhr aufgrund der vor allem von den Domini-
kanern forcierten Griindungen religioser Bruderschaften am Ende
des 15. Jahrhunderts eine bis dahin nicht gekannte Popularitit
und avancierte zum Volksgebet schlechthin. Neben unterschied-
lichen gesellschaftlichen Zwecken besaBen diese Korporationen
zunachst ein geistliches Ziel, die Zuwendung himmlischer Hilfe
sowohl im irdischen Leben als auch im Tod durch Gebete und gute
Werke, das heiBt letzten Endes die Sicherung des Seelenheils. Be-
sonders im Gebet fiireinander betonten die meist von Laien unter
Anleitung von Klerikern initiierten Zusammenschliisse somit den
solidarischen Charakter der christlichen Existenz und die groBe
Bedeutung Marias als Anwaltin und Flirsprecherin am gottlichen
Thron.

Erneuten Auftrieb bekam diese Frommigkeitsform mit der
Einfihrung des Rosenkranzfestes 1571 durch Papst Pius V.
(1566-1572), einem Dominikaner. Er hatte den Sieg des Militér-
blindnisses der »Heiligen Liga« iiber die Tiirken in der Seeschlacht
von Lepanto den Wirkungen des Rosenkranzgebetes und der da-
raus resultierenden Fiirsprache der Gottesmutter zugeschrieben.
Sein Nachfolger Papst Gregor XIII. (1572-1585) ordnete 1573 den
ersten Oktobersonntag als Tag des Rosenkranzfestes, des »festum
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Abb. 2 Rosenkranzbild, Holzschnitt, Hans Traut, Niirnberg, um 1510.
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Beatae Mariae Virginis de victoria« an. Es sollte fortan in all jenen
Kirchen gefeiert werden, die eine der Jungfrau Maria geweihte
Kapelle oder einen entsprechenden Altar beherbergten. Erst 1716
erkliarte es Clemens XI. (1700-1721) davon unabhingig fiir die
gesamte Kirche verbindlich.

Die Einflihrung des Festes fiihrte nicht zuletzt zu einer neuen
Bliite der Rosenkranzbruderschaften und zog vielerorts die mo-
derne Ausstattung von Kirchen und Marienaltiren in diesem
Sinne nach sich. Es ist zu vermuten, dass das Retabel des Germa-
nischen Nationalmuseums ein Bestandteil und Zeugnis dieser
Kampagne darstellt, da es die »Geheimnisse« des Rosenkranzes
offensichtlich demonstriert. Schon im 16. Jahrhundert konstitu-
ierte sich eine Variante der sogenannten Rosenkranzbilder aus der
Kombination eines spezifischen Marienbildes, etwa der Darstel-
lung der Rosenkranzspende, und der Schilderung von 15 Szenen
des Christuslebens. Der bekannte Holzschnitt des Niirnberger Ma-
lers Wolf Traut (1486-1520) beispielsweise, ein um 1510 gedruck-
tes Ablassblatt, ordnet die in Medaillons gesetzten Szenen in drei
konzentrischen Kreisen, den sinnbildhaften Rosenkrdnzen, um
eine Allegorie des gottlichen Heilswerkes, in dem Maria neben
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Christus eine hervorragende Rolle spielt (Abb. 2)* Thre Fiirbitte
lindert den Zorn Gottvaters, der die Menschheit mit Krieg, Teue-
rung und Pest zu plagen sich anschickt. In den Zwickeln des Kreis-
rundes erscheinen Heilige, die das Rosenkranzgebet besonders
forderten, und unten zwischen den Vertretern der Stande prasen-
tiert der heilige Dominikus als vermeintlicher Initiator der Gebets-
form Rosenkrénze.

Obgleich zahlreiche Rosenkranzbilder dieses Typs in der Dar-
stellung der 15 Erlosungsmysterien leichte Abweichungen aufwei-
sen, entspricht die Auswahl der Motive grundsatzlich weitgehend
den in didaktischem und theologischem Schrifttum getroffenen
Festlegungen. Von der Auflistung im 1594 gedruckten »Catechis-
mus minimus Constantiensis« des Petrus Canisius (1521-1597)
mit je fiinf »frewdenreichen«, »schmertzlichen« und »frolichen«
(glorreichen) Geheimnissen weicht die Bildfolge des jetzt in Niirn-
berg aufbewahrten Retabels nur in zwei Fillen ab®. Anstelle der
dort genannten Geburt Christi ist hier die Anbetung der Konige zu
sehen, und statt der Darstellung beziehungsweise Opferung Jesu
im Tempel erscheint die Beschneidung des Knaben. Da beide weih-
nachtlichen Motive die Menschwerdung Gottes artikulieren und
Beschneidung wie Darstellung Jesu in dhnlicher Weise das kiinf-
tige Opfer des gottlichen Sohnes antizipieren, implizieren die
geringfiigigen Abweichungen von der verbindlichen Aussage des
Katechismus keine theologische oder dogmatische Abweichung.
Daher konnte diese Variante der Gesatzfolge vielleicht eine spezi-
fische, am Bestimmungsort des Altars damals iibliche Version des
Rosenkranzgebetes tiberliefern.

Zweifellos kam die ausfiihrliche erzdhlerische Darstellung der
Rosenkranzmysterien der Verbreitung des gleichnamigen Gebets
stark entgegen, bildete die prichtig gearbeitete Szenenfolge doch
eine anschauliche Gedéchtnisstiitze fir deren Inhalte, die gleich-
zeitig Glaubenssatze darstellen. Dartiber hinaus entsprach diese
Art von Bildern den damals aktuellen Festlegungen des Tridenti-
nischen Konzils zu Heiligenverehrung und Bildgebrauch voll und
ganz. Ein 1563 verabschiedetes Dekret hatte zu diesen Themen
festgehalten: »Folgendes aber sollen die Bischofe sorgsam lehren:
Durch die in Gemélden oder anderen Abbildungen ausgedriickten
Geheimnisse unserer Erlosung wird das Volk darin erzogen und
bestarkt, sich der Glaubensartikel zu erinnern und sie unermiid-
lich zu verehren.¢® Die hier betonte didaktische Funktion von
Bildern wird von diesem Typ des Rosenkranzbildes vollkommen
erfiillt. Die Aufgabe der kirchlichen Kunst, die in gegenreformato-
rischer Zeit ganz in den Dienst katholischer Glaubenspropaganda
gestellt war, die Grundsatze des Glaubens wiirdig zu inszenieren
durch prachtige, die Bedeutung der Darstellung herausstellende
Rahmungen und Gehduse, besitzt nicht zuletzt in unserem Reta-
bel einen beispielhaften Reprasentanten.

Das Bildprogramm ldsst auf jeden Fall darauf schliefen, dass
es einst einen von einer Rosenkranzbruderschaft betreuten Altar
schmiickte. Hier liegt ein Ansatzpunkt fiir die noch zu leistende
Forschung beziiglich der Herkunft des Kunstwerks. Sollte es tat-
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Abb. 3 Rosenkranzretabel, Meister der Madonna von Pornassio, Ligurien,
um 1490/1500. Pornassio, San Dalmazzo

sdchlich aus Trient kommen, wéire etwa St. Peter, das Gotteshaus
des deutschen Stadtteils von Trient, in Betracht zu ziehen. An der
unter Bischof Johannes Hinderbach (1418-1486) in den Jahren ab
1472 stark erneuerten alten Spitalkirche existierte seit 1279 die
ypruderschaft vnser lieben frawen der hawer genant zu sand Pe-
ters spital«’. Die Korporation besaB den Marienaltar der Kirche,
fir den sie 1487/88 eine »Tafelq, also ein Retabel, von Meister
Michael Maler anfertigen lieB. Zwar wire deswegen nicht auszu-
schlieBen, dass sie etwa ein Jahrhundert spéter einen neuen Auf-
satz fiir den selben Altar schaffen lieB, doch ist es relativ unwahr-
scheinlich: An der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert war die
Starke der geistlichen Vereinigung aufgrund des sinkenden deut-
schen Bevolkerungsanteils der Stadt mit etwa 20 bis 30 Mitglie-
dern um etwa zwei Drittel der einstigen GroBe geschwunden und
damit auch ihre finanzielle Potenz. AuBerdem ist in den Jahrtags-
verzeichnissen, den Beschliissen der jahrlichen Mitgliederver-
sammlung, und im Abrechnungsbuch der Bruderschaft keinerlei
Hinweis auf einen solchen Auftrag oder eine entsprechende
Abrechnung zu finden.

Als Standort der Retabels in Trient kdme auch San Lorenzo
besonders in Betracht. Die Kirche diente von 1235 bis 1778 den



Dominikanern, jenem Orden, der von Anfang an als Promotor des
Rosenkranzgebets galt und es immer wieder popularisierte und
empfahl. Allerdings ist wenig iiber ihre Ausstattung bekannt; sie
ist nach der Sdkularisation als Speichergebaude zweckentfremdet
worden, und ob sie einen Rosenkranzaltar besaB, ist unklar.

Angesichts des eindeutigen Bildprogramms kann dagegen ein
weiterer offener Punkt, die Frage nach dem verloren Zentrum der
Altarwand, eingegrenzt werden: Die Wiande der flachen, Rund-
bogennische besaBen urspriinglich eine goldene Fassung, und zu
einem spiteren Zeitpunkt eine blaue Monochromie mit goldenen
Sternen. Zuletzt trugen sie einen bronzefarbenen Anstrich. Bei
Ankauf des Altaraufsatzes war die Offnung zudem mit einer Glas-
tiir verschlossen, die bis zum Zweiten Weltkrieg existierte. Josephi
hatte daher gemutmaBt, dass die Nische »ehemals wohl als Taber-
nakel diente«. In dhnlicher Weise hatte man sie im Museum tat-
sachlich genutzt und Vasa sacra darin untergebracht. Zweifellos
war die Tir jedoch nicht original, sondern nachtragliche Zutat und
somit Zeugnis einer sekundiren, dem Altar verbundenen Funk-
tion. Zumal bei der restauratorischen Untersuchung gefundene In-
dizien fiir die Moglichkeit der Verhiillung sprechen, liegt es nahe,
darin die Aufbewahrung eines Ostensoriums zu sehen, in dem das
Altarsakrament oder aber Reliquien ausgestellt wurden.

Urspriinglich barg die Nische jedoch sicherlich eine Darstel-
lung Mariens. Aufgrund ihrer geringen Tiefe und der entsprechen-
den Fassungsspuren ist am ehesten an ein Gemalde zu denken.
Zwar sind gerade auch aus Oberitalien Rosenkranzaltire mit
szenischen Reliefzyklen tberliefert, in deren Zentrum ein voll-
plastisches Bildwerk prangt, doch besitzen sie meist eine ent-
sprechende Konsole oder einen Risalit, um die Plazierung einer
groBeren Skulptur zu ermoglichen. Das um 1490/1500 datierte
Rosenkranzretabel aus San Dalmazzo im ligurischen Pornassio
beispielsweise zeigt in der flachen, aus zwei Pilastern mit Archi-
trav bestehenden Nischenarchitektur, die wiederum von den 15
die Erlosungsmysterien schildernden Reliefs gerahmt ist, eine
thronende Madonna, die auf der aus der Schauwand auf die Mensa
hervortretenden Predella steht (Abb. 3)8.

Sollte der Nischeninhalt unseres Retabels nicht ein alteres,
hier eingefiigtes Gemédlde mit der Darstellung Marias gewesen
sein, kommen dafiir in ikonographischer Hinsicht vorrangig drei
Motive in Frage. Eine Rosenkranzspende konnte - wie im Zentrum
zahlreicher anderer diesem Titel gewidmeter Altaraufsitze - die
Muttergottes mit ihrem Kind auf einer Wolkenbank geschildert
haben, die den Heiligen Dominikus und Katharina von Siena Ge-
betsschniire austeilt. Ein Altarblatt mit dem Bild der Schutzman-
telmadonna dagegen hatte Maria im traditionellen Sinne als Pro-
tektorin und Anwiltin der gottesfiirchtigen Menschheit vor Augen
gefiihrt; ein solches Beispiel ist der 1630 errichtete Rosenkranz-
altar in der St. Vincentiuskirche zu Pleiv in Graubiinden®.

SchlieBlich ist hier ein Motiv vorstellbar, dass dem lateinischen
Titel und Kern des Rosenkranzfestes entsprechend der siegrei-
chen Gottesmutter in Gestalt einer »Maria de victoria« Gestalt ver-

leiht. Die allegorische Darstellung der Jungfrau mit dem Jesus-
knaben, der die Paradiesschlange mit einem Kreuzstab vernichtet,
vermittelt den Beitrag Mariens im Erlosungswerk ihres Sohnes
anschaulich. Seitdem Honorius von Autun (1080-um 1156) Maria
als Braut Christi und damit als die »sich bewdhrende und sieg-
reiche Ecclesia« deutete, ist die Gottesmutter oft mit der Kirche
gleichgesetzt worden'’. In diesem Sinne implizierte ein Bild der
»Maria vom Siege«, das marianische Thema der Gegenreformation
schlechthin, gerade in der Zeit der katholischen Reform immer
auch die Personifikation der katholischen Kirche als Siegerin tiber
ihre Feinde im irdischen Streit.

Zweifellos sind die drei marianischen Themen - Schutzmantel-
madonna, Rosenkranzspende und Maria vom Siege - im Zentrum
des Altaraufsatzes denkbar und als Mitte der Rosenkranzgeheim-
nisse theologisch sinnvoll. GleichermaBen sind die Motive bezie-
hungsweise deren Ausfiihrung auch im extremen Hochformat, das
die Mittelnische bietet, kiinstlerisch bestens vorstellbar. Falls je-
doch nicht ein gliicklicher Zufall das wider alle Erwartung doch
irgendwo iiberkommene Werk dereinst ans Tageslicht bringen
sollte, wird die Entscheidung, welches dieser Themen an jener Stelle
verwirklicht worden ist, nie eindeutig gefallt werden konnen.

Lokalisierung und Datierung

Die bisherige Einordnung des Altarwerks basiert allein auf der
Angabe des Bozner Hiandlers von 1892. Trotz der italienischen An-
mutung des Stiickes besteht zundchst kein Grund, prinzipiell da-
ran zu zweifeln, war das pragende, in der oberitalienischen Friih-
renaissance entwickelte Formenrepertoire zur Entstehungszeit
des Stiickes doch sogar schon in Landstrichen jenseits der Alpen
verbreitet. Architektur und ornamentale Schmuckformen weisen
in die zweite Hélfte des 16. Jahrhunderts und scheinen die beim
Ankauf getroffene Datierung auch aus heutiger Kenntnis der hi-
storischen Formenentwicklung zu bestatigen. Wahrend der wenig
eigenstdndige Draperiestil der Figuren, welche die sicher unter
Zuhilfenahme von druckgraphischen Vorbildern entworfenen Re-
liefkompositionen bestimmen, kaum zur zeitlichen Eingrenzung
auf ein bestimmtes Jahrzehnt beizutragen vermag, deuten etwa
die quellenden Wolkensdaume der Reliefthintergriinde sowie die
Korper- und Frisurengestaltung der beiden lagernden Putti auf
den Giebelschrigen vielmehr ins folgende Jahrhundert.

Die beiden dem Sprenggiebel aufgesetzten Himmelswesen
reflektieren augenscheinlich eine enorm bedeutsame Figuren-
komposition Michelangelos (1475-1564), die allegorischen Liege-
figuren auf den Medici-Grabmélern in der Neuen Sakristei der
florentinischen Kirche San Lorenzo. Die zwischen 1520 und 1534
geschaffenen Bildwerke dieser Sepulturen gehoren zu den ein-
flussreichsten Skulpturen der Renaissance und wurden bald nach
ihrer Entstehung vielfach kopiert'!. Zahllose Kiinstler fertigten
neben Zeichnungen Reduktionskopien an, um die innovativen
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Abb. 4 Personifikation des Tages, Reduktionskopie von Michelangelos
Grabmal des Guiliano di Medici, Wachs, wohl 18. Jahrhundert. Niirnberg,
Germanisches Nationalmuseum

Bildfindungen als Studienmaterial und Muster verwenden zu kon-
nen. Zu den bekanntesten kleinformatigen Kopien dieser Monu-
mente gehoren die Terrakotten Johann Gregor van der Schardts
(um 1530-1591) aus dem Niirnberger Kunstkabinett des Paulus
Praun (1548-1616)'2. Doch auch weniger bekannte Stiicke, wie die
bisher keinem konkreten Kiinstler zuzuweisende Wachsplastik
der Personifikation des Tages vom Grabmal des Guiliano di Medici
im Germanischen Nationalmuseum, dokumentieren die anhal-
tende Faszination und Vorbildhaftigkeit einer Komposition, die
bald zum feststehenden Bildtyp avanciert war (Abb. 4)',

Dass auch der Bildschnitzer des Trienter Retabels von diesen
namhaften Bildwerken Kenntnis besaB, liegt selbst angesichts
seiner im Vergleich zu den Vorbildern augenscheinlich simplen
Schopfungen nahe. Moglicherweise lie er sich von Nachzeich-
nungen zu Komposition und Positionierung seiner Putten inspirie-
ren. Aufgrund der langen Rezeptionsgeschichte der Medici-Grab-
maler lasst sich von dieser Bezugnahme allerdings keine konkrete
Datierung des Retabels ableiten.

Da der Altaraufsatz angeblich aus Trient kommt, wo sich for-
male Einfliisse aus dem Norden mit solchen aus Oberitalien
mischten, ist zu fragen, ob diese stilistische Verquickung an ihm
abzulesen ist und er - dhnlich dem die Bauten des Welschtiroler
Landadels zwischen etwa 1550 und 1650 kennzeichnenden »Uber-
etscher Stils«, der Elemente der oberitalienischen Renaissance mit
lokalen Formen verschmolz - eine eigenstandige Auspragung der
Bildschnitzerei und Retabelbaukunst des Trienter Landes doku-
mentiert. Interessante Beziige existieren zunachst zu Werken im
westlich an das Trentino angrenzenden Alpenraum. Die Region
um den im Deutschen Siinders geheiBenen Ort Sondrio in den
Bergamasker Alpen ist heute eine lombardische Provinz. Sie be-
steht im wesentlichen aus dem Veltlin (Valtelinna) sowie den
beiden Talschaften Kleven (Chiavenna) und Worms (Bormio). Zwi-
schen 1512 und 1797 gehorte sie zu den Drei Biinden, einem
Freistaat, dessen Zentrum auf dem Gebiet des schweizerischen
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Abb. 5 Retabel des St.-Bartholomdus-Altars, Werkstatt der De Donati, Mai-
land, um 1500/1510. Civo (Veltlin), San Bartolomeo

Kantons Graubiinden lag. Aufgrund des Fernhandels, den Venedig
iiber den San-Marco-Pass, die kiirzeste Verbindung vom Berga-
maskischen nach Graubiinden, mit Stiddeutschland abwickelte,
kamen die Ortschaften des Veltlin vor allem im 16. und 17. Jahr-
hundert zu ansehnlichem Wohlstand. Das Kircheninventar jener
Zeit zeugt noch heute in beredter Weise davon. Die dltesten archi-
tektonisch strukturierten Adikula-Retabel in dieser Gegend ent-
standen bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts, und ihre Auftrag-
geber orientierten sich in die bedeutenden Stiddte der siidwest-
lichen Lombardei, die Kunstzentren Mailand und Pavia.

Zu den wichtigsten damaligen Vertretern der Maildnder Holz-
skulptur gehorten die zwischen 1484 und 1524 wirkenden Briider
Giovanni, Pietro und Giovanni Ambrogio De Donati. Ein Beispiel
fiir ihre ungewohnliche Altarbaukunst ist das etwa vier Meter
hohe Monument mit stark farbig gefassten Szenen aus dem Leben
des Apostels Bartholomaus in der gleichnamigen Kirche von Civo,
das vermutlich im ersten Jahrzehnt nach 1500 entstand (Abb. 5)™.
Uber einer flachen Predella erhebt sich ein aus drei Registern mit
je drei Bildreliefs bestiickter Mittelteil, dem in der unteren Zone



Abb. 6  Retabel des Marienaltars, Giovan Angelo Del Maino und Tiburzio
Del Maino, Pavia, 1516-1519. Morbegno (Veltlin), Marienkapelle

zwei flankierende Nischentabernakel angefligt sind, und das in
einem flachen Dreiecksgiebel endet.

Auch die in Pavia zwischen 1496 und 1536 tiatige Werkstatt der
Briider Giovan Angelo und Tiburzio Del Maino lieferte in die raue
Gebirgsregion. Diese Bildschnitzer schufen unter anderem den
Altar im Dom zu Como, und auch im Veltlin tiberkamen monumen-
tale Werke ihres Ateliers, so in der Marienkapelle von Morbend
(Morbegno) und in San Lorenzo in Ardenno'. Der zwischen 1509
und 1514 geschaffene Comer Altar mit Szenen aus der Vita des hei-
ligen Abbondino gleicht einer Fassade aus zwei gestaffelten Archi-
tekturzonen mit Gesimsen sowie abschlieBender Adikula und
birgt im oberen Register eine dreifache, mit Bildwerken besetzte
Arkade, wahrend darunter eine Mittelnische mit dem Standbild
des Heiligen von Bildreliefs umgeben ist. Das von 1516 bis 1519 er-
richtete Marienretabel von Morbegno suggeriert einen riesigen
Tempietto mit reliefbestiickter Predella, einer flachen Mittelnische
mit einem alteren Gemaélde der Gottesmutter sowie flankierenden
Reliefs und Figurennischen (Abb. 6). Seine architektonische Er-
scheinungsweise ist von vegetabil verzierten Simsen und Risaliten
dominiert. Der kurz vor 1536 datierte Altar in Ardenno setzt sich
uber einer niedrigen Sockelzone ebenfalls aus zwei Registern mit
Adikula-Aufsatz zusammen, die unten eine Mittelnische und
durch Halbsdulen davon getrennte Kompartimente mit je zwei

ubereinander angeordneten Reliefs, oben dagegen eine Arkade
aus drei Bogenstellungen aufweisen.

Im Gegensatz zum Trienter Altar des Germanischen National-
museums zeichnen sich diese Monumente - ebenso wie gleichzei-
tige Werke bisher namenloser Meister etwa in der Kirche San Mau-
rizio in Ponte und in der St. Martinskirche in Postalesio, aber auch
eines inschriftlich verbiirgten Vincenz von Brixen in San Vittore
in Caiolo - durch eine entschieden stirker ausgebildete Tiefen-
dimension und kriftigere Plastizitit aus'®. Der Mittelteil ist meist
zweizonig strukturiert, und Vollskulpturen spielen, wenngleich in
einigen Fillen auch Gemaélde das Zentrum einnehmen, hinsicht-
lich des Bildschmucks neben seltener eingesetzten Reliefs die
wesentliche Rolle. Zumal jene Werke samtlich in der ersten Halfte
des 16. Jahrhunderts entstanden, sind schlieBlich auch die forma-
len Qualitiaten der Bildschnitzerei anderer Art.

In dieser Hinsicht zeigt eine Gruppe vermeintlich von einheimi-
schen Bildschnitzern geschaffener Altire stirkere Ahnlichkeit mit
den figurenreichen Szenen des Niirnberger Exponats. Ihr Haupt-
werk bildet das vier Meter hohe, um 1650 datierte Retabel in der
Pfarrkirche San Stefano in Matsch (Mazzo), das einer anonymen, in
der Region ansidssigen Werkstatt zugeschrieben wird (Abb. 7)V.
Sein Schopfer fiihrte die Kompositionsform der groBen Schauwande
fort, verlieh ihr aber eine barocke Note. Dem groBformatigen, wie-
derum mit Reliefs der Rosenkranzgeheimnisse geschmiickten und
von drei Figurennischen aufgebrochenen Adikula-Retabel sind zwei
vegetabil umwucherte Saulen vorgeblendet, die einen Architrav mit
Segmentbogen und vollplastischem Schmuck - unter anderem zwei
auf den Giebelschragen lagernden Putten - tragen. Wiewohl die Ar-
chitekturglieder bereits modernere, bewegtere Ornamentik zeigen
und der sdulengestiitzte Architrav die plastische Monumentalitét
entschieden steigert, stellen strenge Orientierung an Fassadenauf-
riss, abbreviaturartiger Einsatz der Hintergrundarchitektur, Falten-
gebung der Gewdnder und Bildung der Wolkenformationen Ele-
mente dar, die eine dem Retabel aus Trient etwa zeitgleiche Auffas-
sung zeigen und gleichartige stilistische Qualitdten demonstrieren.
Ahnliches gilt fiir das ebenfalls anonyme, spiter mit neuen Figuren
bestiickte Architekturgehduse des Marienaltars der der Gottesmut-
ter und dem heiligen Alexander geweihten Kirche von Lovero sowie
das Retabel in der St. Maria-Magdalena-Kirche am selben Ort, die
ebenfalls um 1650 entstanden sind und weitere Beispiele jener
damals hier wirkenden Krifte darstellen'®.

Ahnlich michtige, architektonisch konzipierte Retabel ent-
standen im 17. Jahrhundert auch im Trentino, gleichwohl weisen
sie meist die klassische Form des Adikula-Altars mit einem oder
zwei Saulenpaaren auf'. Eine kompositorisch unserem Exponat
gleichende flache Schauwand ist aus dieser Region bisher nicht
bekannt. Allerdings existieren Monumente, die hinsichtlich des
skulpturalen Schmucks prinzipiell stilistische Verwandtschaft
besitzen, etwa Werke Antonio Hailis, eines aus der Lombardei zu-
gewanderten Meisters. Noch starkere Affinitit weisen Arbeiten
der Bezzi auf, einer in Cusiano im Sulztal nordwestlich Trients
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beheimateten Bildschnitzerfamilie, die fiir ihre Altaranlagen mit
iiberreicher Dekoration und effektvoller Ausstrahlung bekannt ist.
Insbesondere sind diesbeziiglich die Werke der Briider Cristoforo
(1620-1695) und Giandomenico Bezzi (1622-1698), etwa in
Campo Denno oder Malé, in Betracht zu ziehen?’.

Es darf vermutet werden, dass auch der Matscher Rosenkranz-
altar von einem Kiinstler aus dem Umkreis jener welschtiroler
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; Abb. 7 Rosenkranzretabel, um 1650.
WO Mazzo (Veltlin), San Stefano

Krafte kommt. Stilistisch noch naher als die Reliefs dieses Stiickes
stehen unserem Retabel eine Anzahl von Bildwerken am Rosen-
kranzaltar der Pfarr- und Wallfahrtskirche Sta. Maria Assunta in
Santa Maria in Calanca, einem Dorf im Graubiindner Calancatal,
das sich nebst dem siidlich in die Ebene von Bellenz (Bellinzona)
auslaufenden Misoxtal (Mesolcina) zwischen Veltlin und Tessin
schiebt. Der monumentale Schmuck des von einem Baldachin



Abb. 8  Heiligenmartyrium und
Putto an der Predella des Rosen-
kranzaltars in der Pfarr- und Wall-
fahrtskirche Sta. Maria Assunta,
Santa Maria in Calanca
(Graubiinden), um 1665

iiberwolbten siidlichen Seitenaltars aus der Zeit um 1665 besteht
aus einer holzernen Wandverblendung in Gestalt einer geschnitz-
ten Blattranke mit Medaillons der Rosenkranzmysterien. Davor
erhebt sich ein Polygon auf einer Predella, die mit szenischen Re-
liefs und Putten geziert ist (Abb. 8)?'. Wie die Rosenkranzreliefs in
der riickseitigen Ranke dhneln sie den Bildwerken des Retabels
im Germanischen Nationalmuseum handschriftlich so stark, dass
man von der Entstehung in derselben Werkstatt ausgehen darf.
Selbst die Farbfassung und die mit dem Pinsel aufgetragene Struk-
turierung der Gesichter weisen engste Gemeinsamkeiten auf, so
dass geringe Abweichungen, wie die Formung der Wolkengebilde,
zu vernachldssigen sind, zumal solche Einzelheiten mit unter-
schiedlichen Handen jenes Ateliers erklart werden konnen.

Da man in der Region eine Reihe weiterer Bildwerke und Reta-
bel findet, die eindeutig aus dem selben Atelier hervorgingen, ist
dessen Tatigkeit zwischen die Jahrhundertmitte und um 1680 ein-
zugrenzen. Dazu gehdren zwei mannshohe, um 1650 entstandene
Kerzenstocke mit stehenden Putten in San Giulio in Roveredo, die
beiden, wohl etwas jlingeren Leuchterengel in San Lorenzo in
Arvigo und der 1679 vollendete Hochaltaraufsatz der Pfarrkirche
von Sta. Domenica, ein architektonisches Monument aus Predella,
zwei ein groBes Leinwandgemalde rahmenden Pilasterpaaren mit
knabenhaften, als Karyatiden fungierenden Engeln und einem
Sprenggiebel mit Adikula, die der des Niirnberger Altars gleicht?2,
Die Schopfer dieser Werke sind unbekannt. Die formale Affinitit

ihrer Arbeiten zur Holzbildnerei der Bezzi weist allerdings eindeu-
tig auf die Herkunft aus Welschtirol.

Zu schlussfolgern ist daher, dass auch unser Retabel das Werk
eines dort beheimateten oder dort ausgebildeten Meisters ist. Da
es sich offensichtlich an einem in Misox und Calanca gingigen
Typ des Rosenkranzaltars orientiert, konnte es fiir eine Kirche
dieser Talschaften entstanden sein. Die von dortigen Kréften ge-
fertigten Adikula-Retabel, wie jenes in San Carlo in Lostallo, um
1640, oder das in San Rocco zu Soazza?, um 1650, bergen in der
zentralen Nische allerdings stets ein Bildwerk, wahrend die
kleinformatigen, das Zentrum rahmenden Rosenkranzmysterien
gemalt sind. Demnach folgt unser Rosenkranzaltar im Kern zwar
jenem Typ, die dort gemalten Bildbestandteile sind hier jedoch
geschnitzt und das dort skulptural ausgefiihrte Element war hier
gemalt. Da der Entwerfer unseres Retabels auBerdem auf die
Addition eines an jenen Rosenkranzaltaren stets anzutreffenden
Sdulenpaars verzichtete, erscheint die architektonische Gliede-
rung fiir seine Entstehungszeit ungewohnlich altertiimlich.

Stilistische Lokalisierung und Datierung des »Trienter Altars«
sind somit inzwischen préaziser benennbar. In den Mdoglichkeiten,
dass das 1892 angekaufte Rosenkranzretabel in Welschtirol ent-
stand oder in der westlich davon liegenden Alpenregion, das heif3t
im Gebiet zwischen Veltlin und Misox von einem Bildschnitzer
aus dem Trentino geschaffen wurde, oder dass ein auch in jener
Gegend wirkender beziehungsweise dorthin liefernder Meister
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19. Jahrhunderts (griin) und sekun-
ddrer Christusfigur im Kreuzigungs-

den Teilen (rot), Ergiinzungen des
relief (gelb)

Rekonstruktionszeichnung mit fehlen-

Abb. 9 Rosenkranzretabel,
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Abb. 10 Rosenkranzretabel,
Sprenggiebel, Riickseite

Anregungen {ibernahm, die er in einem Werk fiir ein Gotteshaus
in Trient umsetzte, liegt freilich bereits die ndchste, weiterhin
offene Frage. Ohne weitere, umfangreiche Forschungen, die diese
Landschaften starker in den Blick zu nehmen und kunsttechni-
sche wie stilistische Vergleiche in einer Art Feldstudie durchzu-
fiihren haben, wird sie sich allerdings nicht beantworten lassen.

Herstellungstechnik und Konstruktion

Die kunsttechnische Untersuchung begann mit der Erfassung so-
wie der fotografischen und zeichnerischen Dokumentation aller
Einzelteile und Bruchstiicke, um die urspriingliche Anordnung
und Vollstandigkeit des Altaraufsatzes zu klaren. Hilfreich war da-
bei die Aufnahme werktechnischer Merkmale, die zusétzliche Hin-
weise zur Zusammengehorigkeit bestimmter Teilstiicke lieferten.
Dadurch lieBen sich die urspriingliche Herstellung, spatere Veran-
derungen und Schiaden nachvollziehen. Erkenntnisse zu kiinst-
lerischen Techniken der urspriinglichen Oberfldchengestaltung,
zu Uberarbeitungen und Schadbildern konnten bei der mikrosko-
pischen Untersuchung gewonnen werden. Zusatzlich wurden zur
Kldrung von Schichtenfolgen der Fassung mehrere Querschliffe
angefertigt und untersucht.

Die detailgenaue Rekonstruktionszeichnung (Abb. 9) veran-
schaulicht das Aussehen und den beinahe vollstindigen Bestand
des Altaraufsatzes. Die Fiillung der Mittelnische fehlt nach der Be-
schreibung im Bestandskatalog von 1910 schon seit dem Erwerb.
Alle weiteren wesentlichen Komponenten, einschlieBlich der 15
figiirlichen Reliefs, sind jedoch vollstandig erhalten. Als weiteres
wichtiges Ergebnis stellte sich heraus, dass die Fassung weitge-
hend original ist.

Die Abfolge der urspriinglichen Herstellung und Gestaltung
des Altaraufsatzes kann nach der Untersuchung wie folgt rekon-
struiert werden: Die GroBe des Altaraufsatzes mit einer Hohe von
etwa 430 cm und einer Breite um die 250 cm erforderte eine Kon-
struktion aus einzelnen Teilen. Vor Ort vermutlich an einer riick-

seitigen Hilfskonstruktion befestigt, entstand dann der Eindruck
einer geschlossenen Fassade. Die kastendhnlichen Konstruktio-
nen der sieben einzelnen Komponenten - Predella, zwei Seiten-
kasten, Nischenbogen, Auferstehungsrelief, Sprenggiebel und Be-
kronungsrelief - sind aus Nadelholz gezimmert. Die Riickseiten
blieben meist sdgeroh (Abb. 10). Eckverbindungen wurden teil-
weise tiber Schlitz und Zapfen hergestellt. Vorwiegend finden sich
aber stumpfe Verbindungen, die mit geschmiedeten Eisennégel ge-
halten werden. Im Gegensatz zu den konstruktiven Teilen wurden
die figiirlichen Reliefs, die Putten auf dem Sprenggiebel und die
plastische Ornamentik - Feigengehdnge, Knorpelwerk und geflu-
gelte Puttenkopfe - aus Laubholz, vermutlich Linde, geschnitzt?*.
Fiir die Werkblocke der Reliefs ist dabei die handwerklich eigent-
lich uniibliche Verwendung von Stammmittelstiicken mit Kern-
holz charakteristisch. Nach der Montage aller Einzelteile mit Na-
geln in und an den Kastenkonstruktionen begann die Arbeit des
Fassens.

Zur Technik der Fassung

Die schon an den Schreinerarbeiten festzustellende, ausgespro-
chen 6konomische Arbeitsweise setzt sich bei der Herstellung der
Fassung fort. AusschlieSlich die dem Betrachter zugewandten
Flachen wurden in mehreren Schichten weiB grundiert?. Verun-
reinigungen wie Pigmentteilchen und Schmutz in der Grundie-
rung bezeugen die saloppe Arbeitsweise der Fassmaler. Ein andern-
orts iibliches Schleifen der getrockneten Grundierung scheint trotz
nachfolgender Vergoldung nicht erfolgt zu sein. Vermutlich glat-
tete man die Oberfldache leicht mit einem befeuchteten Lappen.
Mit Ausnahme der Reliefs, der Putten und Puttenkopfe sowie
der Riicklagen der Groteskenfelder der Predella wurden anschlie-
Bend alle Altaroberflachen vergoldet und in einigen Partien
weiter verziert?S. So schmiicken zum einen feine Punzenreihen
die Riicklagen der Feigengehdnge an den Seitenkésten und der
rechten AltarauBenseite. Weiterhin akzentuieren farbige Liister
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Abb. 11 Rosenkranzretabel, Relief mit der Himmelfahrt Christi, Sgraffito-
muster auf den Gewdndern

Binnenflachen beispielsweise innerhalb der geschnitzten Voluten
am Bekronungsrelief. Eine Steigerung der angewandten Verzier-
techniken wird bei der Gestaltung der figiirlichen Reliefs deutlich.
Bei der Sgraffito-Technik vergoldete man zahlreiche Details wie
Gewander, Wolken, Attribute, Architekturelemente und natiirlich
Riistungen und Waffen wie zum Beispiel im Relief der Auferste-
hung. AnschlieBend tiberzog man die Vergoldung mit verschie-
denfarbigen opaken oder halbtransparenten Farbschichten und
schabte dann mit Hilfe eines Stibchens schmale Linien in die ge-
trocknete Farbe. Die so teilweise wieder zum Vorschein gebrachte
Vergoldung bewirkt im Zusammenspiel mit den unterschiedlichen
Farbiiberziigen eine Erscheinung, die an textile Oberflachen erin-
nert (Abb. 11). In dem um 1400 erschienenen »Il libro dell’arte«
des florentinischen Malers Cennino Cennini (um 1370-um 1440)
beschrieben, ist die auch Radierung genannte Sgraffito-Technik
besonders in Italien, den Niederlanden und Spanien eine haufig
anzutreffende Art der Verzierung®.

Zur Ausschmiickung vor allem der vergoldeten Riistungen be-
malte man die Vergoldung mit brauner Farbe freihdndig ornamen-
tal oder figiirlich. Eine solche Pinselzeichnung liegt beispielsweise
auf dem Schild eines Soldaten im Relief der Kreuzigung (Abb. 12).

Locker und ziigig wie die Ausfiihrung der Sgraffitomuster und
Pinselzeichnungen wurden die tibrigen Flachen in den Reliefs far-
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Abb. 12 Rosenkranzretabel, Relief mit der Kreuzigung Christi, Pinselzeich-
nung auf Schild und Riistungen der Soldaten

big bemalt. Auf einer dicken, gelblichen Leimung der Grundierung
liegt die hauchdiinne Malschicht. Ihre matte Oberfldache steigert
die Leuchtkraft der hellen, eher kalttonigen Farben. Licht- und
Schattenlinien gliedern monochrom gehaltene Architekturhinter-
griinde, gemalte Pflanzen beleben die Landschaften der Bild-
szenen. Die Bemalung der Inkarnate der Relieffigiirchen wie auch
der Putten und Puttenkopfe zeichnet eine gleichermaBen ratio-
nelle Arbeitsweise aus. Ganzflachig bedeckt ein rosafarbener
Fleischton die Oberflachen, wobei die Wangen kraftiger rot ausge-
mischt sind. Darauf liegen einschichtig Augenbrauen, Lidstrich,
Pupille und Mund. Als charakteristisch konnen die kreisrunden
schwarzen, vom Lidstrich beschnitten Pupillen bezeichnet wer-
den. Den einfach braun bemalten Haaren der Puttenkopfe und Put-
ten sind Blattgoldstreifen effektvoll auf die Hohen der geschnitz-
ten Locken aufgesetzt. Die Riicklagen der Groteskenfelder an der
Predella und am Zahnstab des Sprenggiebels wurden abschlie-
Bend matt in blau und griin ausgelegt.



Abb. 13 Volckamer-Kapelle im
Germanischen Nationalmuseum,
1896

Nach Beendigung der Fassarbeiten an den Einzelkomponenten
und Fixierung der Putten mit Ndgeln auf den Schrigen des
Sprenggiebels konnte der Aufbau des Altaraufsatzes vor Ort be-
ginnen. Zur Befestigung an oder vor der Kirchenwand diente eine
Hilfskonstruktion, von der sich noch Brettteile an der Riickseite
des Sprenggiebels erhalten haben. Der schlechte Zustand der
Riickseite lasst auf einen geringen Abstand zur Kirchenwand
schlieBen.

Einen wesentlichen Hinweis auf den urspriinglichen Standort
im Kirchenraum liefert die Fassung der linken AltarauBenseite.
Sie tragt im Gegensatz zu Hauptansichtsseite und rechter Altar-
auBenseite einen ockerfarbenen Anstrich. An der Predella ist der
spiegelbildliche Groteskenkopf nicht plastisch aufgesetzt und ver-
goldet, sondern nur in Rottonen linear gemalt. Die als Sparfassung
zu verstehende Bemalung belegt anschaulich, dass die linke Altar-
seite vom Betrachter nur in geringem MaB einsehbar war. Es ist
davon auszugehen, dass sie zur Kirchenwand zeigte, die verzierte
gegeniiberliegende Seite lag wie die Hauptansichtsseite im Blick
des Betrachters. Der Altaraufsatz funktionierte demnach als Sei-
tenaltar, der seinen Standort an der Ostwand im nordlichen Seiten-
schiff eines Kirchenraums oder einer Seitenkapelle hatte. Ein wei-
terer Beleg fiir diese Positionierung kann mit der Ausarbeitung
der Putten auf dem Sprenggiebel gegeben werden. Die Ungleich-
heit der flach geschnitzten Riickseite und Haarlocken des linken
Putto zu dem auch riickseitig vollplastisch ausgeformten Korper
und den Haarlocken des rechten Putto ist nur mit der Einsehbar-
keit auf Grund seiner Platzierung zu erklaren.

Objektgeschichte

Nach den Befunden am Objekt ist davon auszugehen, dass sich der
Altaraufsatz seit seiner Entstehung bis zur Ubernahme durch den
Bozner Kunsthéandler, der ihn 1892 ans Museum verkaufte, am
gleichen Standort befand. Aus diesem Zeitraum stammen Ge-
brauchsspuren wie zahlreiche Wachsspritzer und Einstiche von
Nagelchen sowie ReiBzwecken, die vermutlich der Befestigung von
Textilien am Altar dienten. Zwei groBere Locher oberhalb der
Nische entstanden wahrscheinlich bei der Anbringung einer Vor-
hangstange. Tiefgreifendere Verdnderungen fanden in der Mittel-
nische statt. Auf der urspriinglichen Vergoldung der Nischen-
laibung konnte eine weitere Vergoldung und die dariiberliegende,
heute sichtbare blaue Bemalung festgestellt werden. Weiterhin
zeigt die historische Raumansicht von 1896 eine bleiverglaste Tiir
vor der Nische (Abb. 13), von der heute nur mehr die gusseisernen
Tiirkloben erhalten sind. Die Befunde legen nahe, dass die blaue
Ausmalung der Nischenlaibung moglicherweise im Zusammen-
hang mit dem Einbau der Glastiir steht. Vermutlich noch am ur-
springlichen Standort fand nach Entfernen des einstigen Bildes
eine Umnutzung der Nische zu einer Art Schrein statt. Ahnlich der
historischen Priasentation im Museum diente er der Aufstellung
liturgischen Geréats. Werktechnische Merkmale, die tiber die Art
des urspriinglichen Inhalts der Mittelnische Aufschluss geben
konnen, fehlen.

Zu einem unbestimmten Zeitpunkt, der jedoch noch vor der
Erwerbung durch das Museum lag, erfuhr der Altaraufsatz eine
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Abb. 14 Das Rosenkranzretabel an der Nordwand der Volckamer-Kapelle,
um 1900

umfangreiche Reparatur und Restaurierung. Die wichtigste MaB-
nahme stellte dabei die Ergdnzung von 15 Figurenkopfen und 13
GliedmaBen in den Reliefs dar, die verloren gegangenen waren
(Abb. 9). Wie in der Rekonstruktionszeichnung markiert, handelt
es sich vorwiegend um Reliefs der unteren Altarhilfte, die leichter
zuganglich waren. Zu den Figurenkopfen wurde die Christusfigur
im Relief der GeiBelung vollstandig neu geschnitzt. Die fehlende
Christusfigur im Relief der Kreuzigung ersetzte man durch eine
kleinere Figur aus anderem Zusammenhang.

Alle Ergidnzungen unterscheiden sich durch ihre scharfkanti-
gere Ausarbeitung und ihre im Verhéltnis etwas zu groen Dimen-
sionen von den Originalen. Nach der Montage wurden Ergdnzun-
gen und angrenzende Oberfldchen grundiert und farbig bemalt.
Die dunkle Farbpalette nimmt dabei auf die zu diesem Zeitpunkt
bereits stark gealterte, dunkle Erscheinung der Erstfassung Be-
zug. Zeitgleich zu den Ergdnzungen sind Ausbesserungen mit
Goldbronze auf beschidigten Partien der Vergoldung und in der
Nischenlaibung zu sehen. Ein Uberzug, vermutlich Leim, auf der
gesamten Oberfldche ist ebenfalls dieser Restaurierungsphase
zuzuordnen.

Da der Bozner Kunsthéndler Alois Uberbacher als Bildhauer
belegt ist, liegt die Vermutung nahe, dass die Erganzungen und
Ausbesserungen vor dem Verkauf in seiner Werkstatt ausgefiihrt
wurden. Ob Reparaturen an der Konstruktion, wie rechts in der
Mittelnische und an der linken AltarauBenseite, mit ungefassten
Nadelholzbrettern gleichzeitig oder schon zu einem friiheren Ter-
min erfolgten, bleibt unklar.
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Uber die Herkunft des Objektes gibt neben der Aussage des
Héandlers und der stilistischen Lokalisierung ein Frachtaufkleber
mit der Beschriftung »Trento-Bozen/Gries Stidbahn. Tiroler Linie«
auf der Riickseite des Sprenggiebels Aufschluss. Folglich gelangte
der Altaraufsatz mit der Eisenbahn von Trient nach Bozen, wahr-
scheinlich direkt in den Kunsthandel. Kleinere Papieraufkleber
mit der Nummer »104« markierten wohl die Zusammengehorig-
keit der Einzelteile.

Nach dem Ankauf des Altaraufsatzes zusammen mit einer
Gruppe Stdtiroler Skulpturen durch das Museum reisten die Ob-
jekte im Jahr 1892 von Bozen nach Niirnberg. Auffillige Mengen
Heu und Stroh in Ritzen und Ecken der Altarteile konnten von
einer Transportpolsterung stammen. Unmittelbar nach seinem
Eintreffen in Niirnberg erfolgte die Plazierung in der Volckamer-
Kapelle tiber der Sakristei der Kartduserkirche, die seinerzeit ge-
rade als Prasentationsraum fiir »kirchliche Gegenstinde des 17.
und 18. Jahrhunderts« eingerichtet wurde. Offenbar steht die Er-
werbung des Retabels sogar im Zusammenhang mit dem in jenem
Jahr verabschiedeten Beschluss des Verwaltungsrates, »auch die
Epoche des Barocks und Rokokos in das Gebiet des Museums zu
ziehen«?®. Riickblickend auf das Jahr 1892 restimierte die Mu-
seumsleitung namlich, dass »eine groBere Anzahl tirolischer, in
Holz geschnitzter, kirchlicher Figuren des 16.-18. Jahrhunderts«
angekauft worden sei, die man »zur Ausstattung der Volckamer-
Kapelle verwendet, die zur Aufnahme der kirchlichen Geréte und
Skulpturen des 16.-18. Jahrhunderts bestimmt ist und in der auch
ein groBer, vergoldeter Altaraufsatz mit Szenen der Passion im Re-
lief, dem 16. Jahrhundert angehorig und aus Siidtirol, Aufstellung
gefunden hat«?’.

Die leere Mittelnische war damals noch von der bereits er-
wahnten Glastiir verschlossen und zeitweilig mit kirchlichem
Gerat bestlickt (Abb. 13). AuBerdem prasentierte man auf den Eck-
risaliten der Predella zuweilen nicht zugehorige barocke Leuchter-
engel, die zwar den Eindruck verféalschten, aber eine offenbar ge-
wiinschte malerische Atmosphédre des Ensembles herzustellen
halfen. Vor dem Untersatz selbst waren dariiber hinaus um 1900
Reliquienostensorien des 18. Jahrhunderts und barocke Kleinpla-
stik aufgestellt (Abb. 14).

In dieser Form behielt das Monument seinen Platz bis zu Be-
ginn des Zweiten Weltkriegs, allerdings vermelden die Samm-
lungsfiihrer der Zwischenkriegszeit, dass der Raum »dem allge-
meinen Besuch nicht zugénglich« war. Wollte man jene Bestdnde
einschlieBlich den »reich vergoldeten Altaraufsatz der Barockzeit
aus Stidtirol« besichtigen, hatte man sich an den Aufseher in der
Geméldegalerie« zu wenden®.

Vermutlich wurde das Retabel mit den meisten anderen, ab
1941 sukzessive ausgelagerten Museumsgiitern von seinem bishe-
rigen Platz entfernt, wozu es zwangslaufig demontiert worden sein
muss. Nach Ende des Zweiten Weltkriegs magazinierte man die
von den Auslagerungsorten zuriickgebrachten Einzelteile des Wer-
kes zunachst in Interims- und spéter in neu errichteten Depots.



Abb. 15  Rosenkranzretabel, Einzelteile im Depot vor der Restaurierung

Erhaltungszustand

Staub liberzogen und verschwarzt, fleckig und in einzelnen Bruch-
stiicken lagerten die Teile des gefassten Altaraufsatzes seit Ende
des Zweiten Weltkriegs in den Skulpturendepots des Germani-
schen Nationalmuseums (Abb. 15). Da seit Jahrzehnten in seine
Einzelteile zerlegt und deponiert, war die Kenntnis zum eigent-
lichen Aussehen des groBformatigen Altaraufsatzes weitgehend
verloren gegangen. Zwei historische Raumansichten der Volcka-
mer-Kapelle aus den Jahren 1896 und um 1900 zeigen den Altar
im Hintergrund (Abb. 13, 14)3!. Tm 1910 veréffentlichten Bestands-
katalog von Walter Josephi findet sich lediglich eine Beschreibung
des Objektes ohne Abbildung.

Der schlechte Zustand des Altaraufsatzes zu Beginn der Unter-
suchungen im Jahr 2006 hat mehrere Griinde. Staub, Kerzenrauch
und Weihrauch tiber knapp 300 Jahre im Kirchenraum lieBen die
Vergoldungen und Bemalungen stark dunkeln. Schon zum Zeit-
punkt der plastischen Erganzungen im 19. Jahrhundert fiihrte

diese Erscheinung zu deren entsprechend angepasster dunkler
Bemalung. Die damals gewiinschte Vereinheitlichung der Ober-
fliche durch einen Uberzug trug zusitzlich zur Vergrauung bei.
Fleckigkeit und weitere Verdunklung entstanden auBerdem mit
dem groBziigigen Auftrag von Festigungsmittel. Diese MaBnahme
kann auf Grund der Loslichkeit des Materials in Ketonen mit einem
Restaurierungsprotokoll der Museumswerkstitten vom Mai 1979
in Zusammenhang gebracht werden. Hier wird neben der Verlei-
mung eines Langsbruches einer Tafel die Festigung der Fassung
mit Ponal erwdhnt. Die Festigungsarbeiten waren damals notwen-
dig geworden, da Bemalung und Vergoldung sich vermutlich in
weiten Teilen kleinteilig von der darunter liegenden Grundierung
trennten, aufrollten und vielerorts schon zu Fehlstellen gefiihrt
hatten. Verluste der Farbschicht sind weiterhin in den mit Sgraffito
gestalteten Flachen festzustellen. Vor allem die blauen und weien
Malschichten sind fast vollstandig verloren, so dass die ehemalige
Streifenstruktur nur noch durch die verschieden reflektierende
Oberflache der Vergoldung ausgemacht werden kann. Bedingt
durch massive Staubauflagen wirken die Reliefs fast schwarz. Frii-
herer Holzschadlingsbefall und Feuchtigkeitseintrag haben beson-
ders an den riickseitigen tragenden Brettelementen zur Instabilitat
des Holzes beigetragen. Verwerfungen, Risse und Spannungsbrii-
che zeigen sich als natiirliche Schadensbilder der wenig qualitat-
vollen Holzsubstanz und individuellen Konstruktionstechnik.
Durch mechanische Beschadigungen auch wahrend der Trans-
porte gingen zudem plastische Teilstiicke verloren.

Konservierung und Restaurierung

KonservierungsmaBnahmen am Holzbildtrager und an der Fas-
sung standen konzeptionell im Vordergrund. Die schwerwie-
gendste dsthetische Beeintrachtigung, die Verschmutzung der
Oberflache, sollte nach Moglichkeit vor Beginn der Festigungs-
arbeiten reduziert werden (Abb. 16). Um die Lesbarkeit der ur-
spriinglichen Fassungsgestaltung und Farbigkeit wieder zu gewin-
nen, wurde weiterfithrend eine detaillierte Reinigung der Ober-
flachen angestrebt. Vergriinte Ausbesserungen mit Goldbronze
auf der Vergoldung und in der Nischenlaibung sollten zu Gunsten
einer gealterten, leicht beschéddigten, urspriinglichen Oberfldche
entfernt werden. Der Grundsatz, das weitgehend erhaltene Aus-
sehen der Entstehungszeit zu zeigen, galt als Argument fiir die
Abnahme der formal unpassenden Ergdnzungen von Képfen und
Figuren in den Reliefs. Zudem stand ihre an den verschmutzten
Zustand des Altaraufsatzes angepasste Farbigkeit im Kontrast zur
gereinigten hellen originalen Bemalung. Erst nach Abschluss der
Reinigung und Entfernung aller jiingeren Zutaten sollte dartiber
entschieden werden, in welchem Umfang Retuschearbeiten auszu-
fiihren waren.

GroBe und Zustand des Altaraufsatzes machten eine gute
Planung der Abfolge aller Arbeitsschritte der Konservierung und
Restaurierung unerldsslich. Beginnend mit der Abnahme lose
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AbD. 16  Rosenkranzretabel, Relief mit der Auferstehung Christi, Zustand
vor der Restaurierung

Abb. 17 Rosenkranzretabel, Relief mit der Auferstehung Christi, Zustand
nach Reinigung und Erginzung fehlender Holzteile

Abb. 18 Rosenkranzretabel, Relief mit der Auferstehung Christi, Zustand
nach der Restaurierung
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aufliegender Verschmutzung mit Pinsel und Staubsauger erfolgte
sukzessive die weiter reichende Reinigung der Vergoldungen und
Bemalung mit Radierpulvern. Je nach Verschmutzungsgrad wur-
den Oberflachen schrittweise bis zu 15 Mal behandelt. In den ab-
schlieBenden Arbeitsgangen konnten mit Hilfe von Radierstiften
letzte Schmutzreste gezielt punktuell entfernt werden (Abb. 17).
Nachtrigliche Uberziige und Festigungsmittelreste, in denen oft
Schmutz eingebettet war, losten sich mit Alkohol- beziehungs-
weise Keton- oder Butylacetatgemischen. An die Reinigung
schloss sich die Konsolidierung der kleinteilig abgelosten Fas-
sungsschollen der Farbschicht und Vergoldung an den Unter-
grund an®2. Die mit den plastischen Ergédnzungen von Kopfen in
den Reliefs aufgebrachten Ubergrundierungen und Ubermalun-
gen auf den Reliefs konnten im Anschluss an die Abnahme der Er-
gianzungen mit Losemittelgemischen ebenfalls angequollen und
mechanisch entfernt werden. GleichermaBen lieBen sich die
Bronzeausbesserungen auf der Vergoldung reduzieren. Nach Be-
endigung der Reinigungs- und Konsolidierungsarbeiten an der
Fassung wurde die Festigung der Holzsubstanz mit Kunstharz
durchgefiihrt®3. Sie bildete die Grundlage fiir die sich anschlie-
Bende holztechnische Stabilisierung und Wiederbefestigung
konstruktiver Teile (Abb. 17).

In Anbetracht der formalen Gestaltung des Altaraufsatzes
wahlte man zwei unterschiedliche Wege fiir die plastischen und
farblichen Ergdnzungen. Bei irreversiblen Beschddigungen der
Holzsubstanz der Ornamentik und innerhalb der figiirlichen Re-
liefs - wie dem Fehlen der Figurenkopfe oder der Christusfigur in
der Kreuzigung - wurde zur Wahrung der urspriinglichen Gestal-
tung auf plastische Ergdnzungen verzichtet. In den Fassungsober-
flachen der Reliefs und der Altararchitektur schuf eine Retusche
der nach der Reinigung weill hervortretenden Fehlstellen Ruhe
und Klarheit. Mit Trockenpigmenten und Mowilith 20 in Ethanol
ausgefiihrt, wurden die Malschichtverluste so in das iiberkom-
mene, gealterte Gesamtbild integriert (Abb. 18).

Bei Fehlstellen und Beschddigungen der Holzsubstanz der
Retabelarchitektur entschied man sich dagegen fiir Ergdnzungen,
die neu gefasst und vergoldet die geschlossene Form des Altarauf-
satzes wieder herstellen. Kanten und Profilecken wurden hier zum
Teil auf das umgebende Niveau gekittet und retuschiert.

Fiir die Aufstellung des Altaraufsatzes in den neueingerichte-
ten Raumen der Schausammlung wird eine Montagewand gebaut,
die im Format hinter den Umriss des Altares springt. Die einzel-
nen Kompartimente hdngen dann individuell befestigt und ge-
stiitzt, ohne die darunter befindlichen Teile mit ihrem Gewicht zu
belasten, und bieten dem Betrachter ein ganzteiliges, einheitliches
Bild. Uber die Frage der Prisentation der leeren Mittelnische wird
erst im Zusammenhang mit dem Aufbau des Retabels unter den
endgiiltigen Ausstellungsbedingungen - Raumwirkung, Betrach-
terebene, Lichtverhiltnisse - im Herbst 2009 entschieden3*.

Frank Matthias Kammel, Elisabeth Taube
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Rosenkranzretabel

Welschtirol, um 1650/60

Konstruktion aus sieben Einzelkomponenten, Nadelholz (tragende Teile)
und Laubholz (Reliefs, plastische Ornamentik, Putten), originale Farbfas-
sung mit weiBer Grundierung, Polimentvergoldung, Punzierung, Sgraf-
fitomustern, Pinselzeichnung und farbigen Bemalungen. Sparfassung auf
linker AltarauBenseite; 24 Figurenkdpfe und -teile, Christusfiguren aus
GeiBelung und Kreuzigung fehlen, Fiillung der zentralen Mittelnische
verloren, Erganzungen des 19. Jahrhunderts abgenommen, H. 435 cm,
Br. 255 ¢cm, T. 50 ¢cm

Erworben vom Bozner Kunsthéndler Alois Uberbacher 1892

Inv.Nr. PLO. 644

Literatur: Chronik des germanischen Museums. In: Anzeiger des Germa-
nischen Nationalmuseums 1892, Nr. 6, S. 95. - NeununddreiBigster Jah-

2

—

Erwin Poeschel: Die Kunstdenkmaler des Kantons Graubiinden, Bd. 6: Puschlav,

Misox, Calanca. Basel 1945, S. 294-295, Abb. 329-334.

22 E. Poeschel (Anm. 21), S. 161, 232, 277-278.

23 E. Poeschel (Anm. 21), S. 326, 383.

24 Tm Katalog von Walter Josephi werden Pappelholz beziehungsweise Fichtenholz
als Materialien fiir Schrein bzw. Reliefs angegeben. Worauf diese Angaben
basieren, ist unklar. Da im Zuge des jiingsten Restaurierungsprojektes keine
Holzanalysen durchgefiihrt wurden, wird hier an den allgemeinen Angaben
Laub- bzw. Nadelholz festgehalten.

25 Der Grundierungsauftrag erfolgte im noch nicht aufgebauten Zustand. Am
Sprenggiebel weisen Laufnasen auf einen Auftrag in umgekehrter Position hin.

26 Auf hellem rotbraunen Poliment liegen in regelméBigen Abstdnden meist ganze
Goldblatter.

27 Vgl.: Rolf E. Straub: Tafel- und Tiichleinmalerei. In: Reclams Handbuch der kiinst-

lerischen Techniken, Band 1. Stuttgart 1984. S. 229. - Manfred Koller:

Damastfassungen. In: Restauro, H. 2, 2001. S. 14-122.

Peter Strieder: Die Gemdldesammlung. In: Das Germanische Nationalmuseum

Niirnberg 1852-1977. Hrsg. von Rainer Kahsnitz—Bernward Deneke. Miinchen

1978, S. 602.

29 NeununddreiBigster Jahresbericht des germanischen Nationalmuseums 1892.
Niirnberg 1893, 0. S. [4].

30 Die Kunst- und kulturgeschichtlichen Sammlungen des Germanischen Muse-
ums. Wegweiser fiir die Besucher. Niirnberg 1917/18, S. 173.

31 Claudia Maué: Die Bildwerke des 17. und 18. Jahrhunderts im Germanischen
Nationalmuseum. Teil 2: Bayern, Osterreich, Italien, Spanien. Mainz 2005,
S.11-12.

32 Die Festigung der Fassung erfolgte mit der Acrylatdispersion, Lascaux Medium
fiir Konsolidierung.

33 Fiir die Holzfestigung wurde das Produkt Plexigum PQ 28, in Shellsol T/A ge-
1ost, eingesetzt.

34 Zwei Gestaltungsmaoglichkeiten stehen zur Diskussion. Eine stirkere Betonung
des Verlustes des urspriinglichen, zentralen Bildes entsteht bei der Variante,
eine handwerklich gezimmerte Holztafel in dem Holzfarbton anderer ungefass-
ter Oberflachen des Objektes einzusetzen. Eine solche Holztafel wire als Riick-
seite hinter einem Leinwandgemailde denkbar. AuBerdem entsprache die An-
sicht dann dem Zustand bei Verlust eines der Reliefs. Eine objektivere Gestal-
tung wiirde das Material der Sockel im Ausstellungsraum in der Mittelnische
zeigen. Ob die neutrale Oberfliache eines eloxierten Aluminiums allerdings ne-
ben der Pracht des goldenen Altaraufsatzes zu bestehen vermag, kann erst nach
der Aufstellung beurteilt werden.

2

fe]

Abbildungsnachweis

Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum: 1 (Monika Runge), 10, 15, 16 (Daniela
Franz), 11, 12, 17, 18 (Anke Lorenz), 9 (Daniela Franz/Elisabeth Taube), 4 (Jiirgen
Musolf), 2, 13; Niirnberg, Carl Leidig: 14; Reproduktionen aus La sacra Selva
(Anm. 8) 3, R. Casciaro (Anm. 14) 5, 6, Inventario (Anm. 15) 7, E. Poeschel (Anm. 19)
8.

resbericht des germanischen Nationalmuseums 1892. Niirnberg 1893,
0.S. [4]. - Walter Josephi: Die Werke plastischer Kunst. Kataloge des
Germanischen Nationalmuseums. Niirnberg 1910, Nr. 548, S. 328-330.

Untersuchung, Konservierung und Reinigung: Diplom-Restauratorin
Daniela Franz, Berlin, unter Mitarbeit von Diplom-Restauratorin Jeanette
Koletzki und Diplom-Restauratorin Christine G6tz. Kittung und Retusche:
Diplom-Restauratorin Anke Lorenz, Niirnberg, unter Mitarbeit von Di-
plom-Restaurator Henrik Seidel und Student Gregor Balak; Puttenfiguren:
Praktikantin Stefanie Schindler. Holztechnische MaBnahmen und Neufas-
sungen: Diplom-Restaurator Karsten Skwierawski, Gera. Sdmtliche Arbei-
ten erfolgten in Kooperation mit den Mitarbeitern des Instituts fiir Kunst-
technik und Konservierung am Germanischen Nationalmuseum, Friithjahr
2006 bis Sommer 2008.

119



