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Widerspruch zwischen dem Theoretiker und dem Praktiker Alberti zu iiberbriicken
(Brandis, S. 75f., offenbar in Anlehnung an Wittkowers Architectural Principles). Sollte
man aber nicht neben dem — undogmatischen — Theoretiker auch den fiir unterschied-
liche Situationen offenen, damit eher pragmatischen Alberti erkennen (vgl. die Gedan-
ken von Heinrich Klotz, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 32, 1969, S. 93ff.)? —

Markus Brandis’ Untersuchung reiht sich ein in jene Verdffentlichungen, die die
neuzeitlichen Auseinandersetzungen mit dem voraufgehenden Mittelalter sowie das
Nachleben mittelalterlicher Traditionen in der Neuzeit wieder zu aktuellen Themen
der Kunstgeschichte machen. Unabhédngig davon, ob man nun den einzelnen Aus-
sagen des Autors zustimmen will, ob man selbst in einigen Féllen andere Akzentuie-
rungen vornehmen oder sich in anderen Féllen einfach distanziert verhalten mochte:
Brandis’ Buch liefert in jedem Falle wertvolles Material und einen Anlaf3, die nach
wie vor spannende, in den vergangenen gut zehn Jahren auch von anderen Autoren
(Sutthoff, DaCosta Kaufmann; s. oben) aufgegriffene Frage zu vertiefen, wie sich Mit-
telalter und Neuzeit tatsdchlich zueinander verhalten haben. Da war zwar die anti-
mittelalterliche Polemik, die dazu diente, sich in der frithen Neuzeit des eigenen
Standpunktes zu vergewissern; und doch zeigen gerade die Schérfe der Abgren-
zungsversuche in der italienischen Renaissance sowie das in Einzelféllen ausgespro-
chene Verstdndnis fiir Mittelalterliches und das Fortleben seiner Ausdrucksmittel in
Renaissance und Barock, dafs Mittelalter und Gotik bis weit in die Neuzeit hinein sich
als standige Unterstromungen der Moderne behauptet haben. Wieweit bildete dies
eine notwendige Vorstufe fiir die positive Bewertung und fiir die Idealisierung des
Mittelalters seit dem spéten 18. Jahrhundert? Nicht mehr die starren Epocheneintei-
lungen, denen die dltere Kunstgeschichte des ofteren erlag, sind von Interesse. Viel-
mebhr riickt mehr und mehr die Frage nach dem Nebeneinander und dem Ineinander-
greifen von Mittelalter und Neuzeit als zwei unterschiedlichen, mal kollidierenden,
mal konkurrierenden, in einzelnen Féllen sich auch ergénzenden Wertesystemen in
den Mittelpunkt.
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Andrew Morrall. Jorg Breu the Elder. Art, Culture and Belief in Reformation
Augsburg; Aldershot: Ashgate 2001; 308 S., 147 SW- und 10 Farbabb.; ISBN
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Endlich erscheint eine Monographie zu Jérg Breu dem Alteren, dem vielseitigen
Augsburger Maler und Zeichner, dessen heterogenes Werk bislang nur in Einzel-
aspekten aufgearbeitet worden ist und dessen Gemalde seit der grundlegenden Be-
handlung durch Ernst Buchner 1928 einer neuen Gesamtwiirdigung harren. Buchners
einseitige Wertschatzung des fulminanten Frithwerks, dem nach einem ,verhdngnis-
vollen Knick in der Entwicklung” um 1520 ein , kraftloses” manieristisches Spatwerk
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gefolgt sei, bediirfte schon linger einer unvoreingenommen kritischen Uberpriifung.
Ziel des hier vorgestellten, aus einer Dissertation hervorgegangenen Buches ist jedoch
nicht eine entwicklungsgeschichtliche Aufarbeitung des vielschichtigen und in man-
chen Zuschreibungen ungesicherten kiinstlerischen Werkes. In vier Kapiteln zum
Kinstler und seiner Werkstatt von 1498 bis 1517, zu den italienischen Einfliissen, zu
Breu und der Reformation sowie zum Begriffspaar ,, deutsch” und ,welsch” versucht
Morrall Kiinstler und Werk vielmehr in einem weitgefafiten kulturgeschichtlichen
Rahmen zu wiirdigen.

Den ersten Komplex bilden die drei dsterreichischen Altédre in Zwettl, Aggsbach
und Melk, die seit Buchner als die kiinstlerisch bedeutendsten Werke des in den
1470er Jahren geborenen Augsburger Malers gelten. In der Behandlung des eigenwil-
ligen Frithwerks, mit dem Breu neben Rueland Frueauf d.]. und Lukas Cranach we-
sentlich zur Begriindung einer neuen Malerei in Niederdsterreich beitrug, fafst Mor-
rall die Ergebnisse der Monographie von Cdsar Menz zum Frithwerk Jérg Breus aus
dem Jahr 1982 zusammen. Menz hatte darin auf die zentrale Rolle der Landschaft als
Stimmungs- und Ausdruckstrager hingewiesen und das neue Pathos dieser Werke
auf mogliche Quellen zuriickzufiihren versucht. Neben der Augsburger Tradition,
deren Einfliisse aufgrund fehlender Werke des Lehrers Ulrich Apt vor 1510 schwierig
zu beurteilen sind, spielten die Impulse des Miinchner Malkreises um Jan Pollack
und besonders die Werke Rueland Frueaufs eine wichtige Rolle bei der Ausbildung
von Breus frithem Stil. Wie es zu diesen Auftragen gekommen ist, fiir deren Vermitt-
lung man seit Buchner die in niederosterreichischem Gebiet titige Frueauf-Werkstatt
verantwortlich zu machen versucht, bleibt jedoch weiterhin fraglich. Mit den drei
grofien Auftragen etablierte sich Breu innerhalb weniger Jahre zum Leiter einer {iber-
aus leistungsfahigen Werkstatt, bevor er im Oktober 1502 nach Augsburg zurtick-
kehrte.

Auf die weitere Entwicklung des Malers, der 1516 als leitender Verantwortlicher
zusammen mit seinem Lehrer Ulrich Apt d.A. und Ulrich Maurmiiller den Auftrag
zur Ausschmiickung des Augsburger Rathauses erhielt, geht Morrall nurmehr punk-
tuell ein. Am Beispiel der in Koblenz verwahrten Anbetungstafel von 1518 und einem
seit 2002 wieder in den Besitz des Germanischen Nationalmuseums gelangten Epita-
phienbild der ,Beweinung Christi” versucht der Autor den Unterschied zwischen
einem eigenhdndigen Werk und einer qualitativ nicht addquaten Werkstattarbeit dar-
zulegen. Fiir die Koblenzer Tafel wird eine eigenhidndige Ausfiihrung postuliert,
wiahrend Breu zur ,Beweinung” lediglich die Unterzeichnung mit Farbnotizen bei-
gesteuert haben soll. Inwiefern man angesichts des heterogenen Werkes, das mit Jérg
Breu in Verbindung gebracht wird, an einer solchen Bewertung festhalten kann, be-
diirfte einer starkeren Differenzierung und eingehenderen Untersuchung aller pro-
blematischen Zuschreibungen von 1502 bis gegen 1520. Es sei in diesem Zusammen-
hang lediglich auf den Beitrag von Gode Kramer zu zwei Gemaélden Breus von 1509
verwiesen!.

1 In: Begegnungen mit Alten Meistern. Altdeutsche Tafelmalerei auf dem Priifstand, hrsg. von
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In der Folge geht Morrall auf die Beziehung zu Diirer ein, die er an Hand der
engen Zusammenhdnge zwischen der Diirer-Zeichnung einer ,Hl. Familie in der
Halle” von 1509 in Basel und dem fiir Breu in Anspruch genommenen Gemalde in
Aufhausen diskutiert. Morrall macht dabei auf eine Reihe von Verdnderungen auf-
merksam und versucht, einzelne Motive aus Breus eigener Auseinandersetzung mit
italienischen Vorbildern abzuleiten, fiir die man jedoch auch nordalpine Beispiele an-
fiihren konnte. Die knappe, ambivalente Wiirdigung des Verhéltnisses von Zeich-
nung und Gemailde trdgt zu den vielen offenen Fragen um die beiden Werke wenig
bei und blendet in ihrer Verkiirzung die komplexen Probleme um die Ausstattung
der Fugger-Kapelle weitgehend aus, die fiir die Beurteilung entscheidend sind. Auch
wenn sich die Frage eines Zusammenhangs mit der Ausstattung des bahnbrechenden
Bauwerks der stiddeutschen Renaissance letztlich nicht klaren 14{3t, hatte man sich
wenigstens in einer Anmerkung einen Hinweis auf die vorsichtige Wiirdigung der
Diirer-Zeichnung durch Christian Miiller und die verzwickte Forschungslage zur
Ausstattung der Fugger-Kapelle gewtinscht?.

In seiner vielbeachteten Monographie hat Bruno Bushart 1994 nicht nur mit der
These eines Diirerschen Gesamtentwurfs eine Reihe von schwierigen Fragen auf-
geworfen, die die Forschung weiter beschéftigen wird, wie die Rezensionen von
Thomas Eser und Tilman Falk deutlich machen?®. Fiir die Wiirdigung Breus ist dieser
Rahmen insofern von Bedeutung, als auch seine inhaltlich aufregendsten und kom-
positorisch gewagtesten Werke, die beiden Orgelfliigelpaare der Fugger-Kapelle, in
diesem Zusammenhang eine zentrale Rolle spielen.

In der Behandlung der Fliigelbilder der kleinen Orgel mit den Darstellungen der
Erfindung und Verbreitung der Musik prézisiert Morrall den bei Bushart angedeute-
ten ikonographischen Hintergrund dieser einzigartigen Werke. Bei der Behandlung
der Fliigel steht dagegen die Frage nach einer Italienreise Breus im Zentrum, fiir die
man bis heute lediglich stilistische Griinde anfiihren konnte. Erwédhnt seien etwa die
figiirlichen Ubernahmen aus Filippino Lippis Freskenzyklus in der Carafa-Kapelle
von Santa Maria sopra Minerva in Rom. Ob solche Zusammenhénge auf einen Rom-
Aufenthalt schliefSen lassen, wie noch Bushart 1994, S. 262, postulierte, stellt Morrall
zu Recht in Frage und verweist auf vermittelnde Zeichnungen oder Stiche, die Breu
wie im Falle seiner auf einen Stich Pollaiuolos zuriickgehenden Rathaus-Dekoratio-
nen in Augsburg vorgelegen haben konnte. In der Frage der allgemein fiir die Jahre
1514/15 oder 1520 vermuteten Italienreise fithrt Morrall als Kronzeuge ein Skizzen-
blatt in Berlin an, das unter anderem einen Palast an einem Kanal mit Gondel und an
das Arsenal erinnernde Fortifikationsbauten zeige. Ob die fliichtige Skizze tatsachlich
vor Ort entstanden ist, erscheint fraglich, da Breus (Euvre reich an phantasievollen

FrANK MaTTHIAS KAMMEL UND CAROLA BETTINA GRIES; Niirnberg: Germanisches Nationalmu-
seum 2000, S. 201-212.

2 In: Diirer — Holbein — Griinewald. Meisterzeichnungen der deutschen Renaissance aus Berlin und
Basel; Ausstellungskatalog; Ostfildern 1997, S. 146-148.

3 In: Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 49/50,1995/96, S. 274-280 bzw. Kunstchro-
nik 49, 1996, S. 534-540.
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Architekturdarstellungen ist. Bis auf die im Veneto verbreiteten Kerbzinnen konnte
man die Skizze genausogut als eine an die Donauschule erinnernde phantasievolle
Flufilandschaft mit Nachen und Palast vor einem Hohenzug mit Burg deuten. Die
auf der Blattvorderseite dargestellten Engel mit Monstranz zeigen jedenfalls ein in
der nordalpinen Kunst gelaufiges Motiv, und die Technik der gehthten Zeichnung
auf farbigem Papier lafst sich entgegen Morralls Vermutung auch ohne venezianische
Vorbilder erklaren.

Neben dem Maler ruft Morrall zu Recht auch den Zeichner und Graphiker Breu
ins Bewuf$tsein. Er verweist auf seine Kooperation mit dem Augsburger Verleger Er-
hard Ratdolt, der seit 1486 auch eine Niederlassung in Venedig betrieb und damit
zum kinstlerischen Austausch zwischen Venedig und Augsburg beitrug. Vor dem
Hintergrund der Entwurfstitigkeit fiir verschiedene Augsburger Buchprojekte bleibt
es irritierend, daf8 Breu zu den ambitionierten Buch- und Holzschnittprojekten Maxi-
milians lediglich einen einzigen Holzschnitt zum Theuerdank beisteuerte, hingegen
neben Cranach, Altdorfer, Baldung und Burgkmair an den Randillustrationen fiir
das Gebetbuch fiir Kaiser Maximilian I. beteiligt war. Die Aufteilung und der kom-
plizierte Ablauf der von Diirer begonnenen, dann aus unbekannten Griinden anderen
Kinstlern tibergebenen und wohl zum Jahreswechsel 1515/16 beendeten Illustratio-
nen ist nach wie vor ungeklart. Morrall stellt einzelne der insgesamt 23 Illustrationen
Breus vor und untersucht neben dem Verhiltnis von Text und Bild auch die Frage
moglicher Vorlagen am Beispiel einiger italienischer Nielloarbeiten.

Offenbar stieffen Breus Zeichnungen beim Kaiser auf positive Resonanz und
fiihrten zum Auftrag eines Rundscheibenzyklus fiir das kaiserliche Jagdschlofi in Ler-
moos: Im Juni 1516 erhielt der kaiserliche Schatzmeister Jacob Villinger ,ain abschrift
etlichen gemeltes” fiir zwanzig Glasgemailde, die er dem Hofmaler Hans Knoder in
Augsburg verdingen solle. Bei den mitgeschickten , Abschriften” handelte es sich of-
fenbar um Kopien nach den fiir Breu in Anspruch genommenen Originalentwiirfen,
die der Kaiser fiir sich behalten hatte*. Der Auftrag an Breu steht damit in unmittel-
barem Zusammenhang mit den bereits erwdhnten Rathausdekorationen von 1516,
iiber deren Konzept der Humanist Peutinger im Juni 1516 den Kaiser unterrichtete®.
In der Behandlung der Glasmalereientwiirfe geht Morrall auf solche Zusammenhéan-
ge leider nicht ein und riickt, im Anschluff an seine Studie von 1994, den Versuch
einer Ordnung der verwirrenden Fiille von Kopien und Abklatschen in den Vorder-
grund. In der Auseinandersetzung mit der Frage von Entwurf und Ausfithrung in
der Augsburger Glasmalerei wurde der Ausstellungskatalog des Getty-Museums®
leider nicht mehr berticksichtigt.

In einem umfangreichen Kapitel geht Morrall dann der Frage eines Zusammen-
hangs zwischen Breu und der Reformation nach und schliefst damit an die Studie

4 Zu ihrem historisch politischen Hintergrund vgl. neuerdings P1a F. CunEeo: Artful Armies, Beau-
tiful Battles. Art and Warfare in Early Modern Europe; Leiden — Boston — K&ln 2002, S. 87-105.

5 Vgl. dazu weiter P1a F. CuNEo: Art and Politics in Early Modern Germany. Jorg Breu the Elder and
the Fashioning of Political Identity, ca. 1575-1536; Leiden — Boston — K6In 1998, S. 102-119.

6 Siehe dazu die Rezension in diesem Journal 5, 2001, S. 53-58.
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Gode Kramers zu Jorg Breu als Maler und Protestant von 1981 an. Im Zentrum des
Interesses steht die vom Kiinstler 1512 begonnene Chronik, die im Todesjahr 1536
endet. Leider sagt sie {iber die personlichen Lebensumstidnde und das Werk nur sehr
wenig aus. Den Mittelpunkt der personlichen, tagebuchartigen Eintrége bilden Kom-
mentare zu den politischen und religiosen Ereignissen sowie den sozialen und wirt-
schaftlichen Bedingungen der Stadt. Da Breu wahrscheinlich einer einfachen Weber-
Familie entstammt, ist sein starkes soziales Engagement fiir die 4&rmeren Schichten
verstandlich, auch wenn die Notizen immer wieder in drastische, stammtischartige
Beschimpfungen des Stadtregiments ausarten. Wie Pia Cuneo, 1998, zeigte, ist Breus
Chronik eine Sammlung von Notizen zu Ereignissen des Stadtgespréchs, in denen
nicht die Ursachen und Zusammenhinge, sondern die Taten einzelner Personen zur
Sprache kommen. Stets ist die Behandlung der Armen das Kriterium zur Unterschei-
dung von Gut und Bése, wobei die Kritik neben dem Stadtregiment und den etablier-
ten Altglaubigen auch einzelne Zwinglianer und Lutheraner trifft. Die Chronik mag
damit zwar ein aufschlufireiches Dokument fiir das wachsende SelbstbewufStsein
eines dem Handwerkerstand entwachsenden Kiinstlers sein, ob sie angesichts der
fehlenden kritischen Auseinandersetzung mit der Reformation und ihren Inhalten
auch iiber einzelne ikonographische Details hinaus zur Deutung des Werks beitragen
kann, sei jedoch in Frage gestellt. Sicherlich versuchte Breu, mit seinem vielschichti-
gen Werk den Interessen eines breiten Publikums zu gentigen, daf} er jedoch bewuf3t
neue Bildformeln anstrebte, die Altglaubige wie Anhédnger der Reformation mit dem
Bild versohnte, bliebe zu beweisen. Auf dem Hintergrund von Michael Baxandalls
Unterscheidung von welsch und deutsch in der Kunst der Bildschnitzer deutet Morrall
das Spéatwerk als Versuch der Begriindung eines eigenen klassischen Stils. Mit diesem
neuen, zeitlosen Gewand habe Breu ein dsthetisch wiirdiges Decorum gefunden, das
seine Werke vor dem Vorwurf der Bilderverehrung schiitzte und im Ausgleich von
welsch und deutsch sowohl den Wiinschen der Altglaubigen als auch der gemafSigten
Reformer entsprach. Damit kommt das Buch zu einem Ergebnis, das in deutlichem
Widerspruch zu Buchners Einschitzung steht, wonach gerade dem Spatwerk trotz
der Ubernahme von Einzelformen , die in sich ruhende, gestillte, begliickende Schon-
heit und Klarheit italienischer Fiigungen” fremd geblieben sei.

Das Verdienst von Morralls Buch liegt in der neuen Beschéftigung mit einem
lange vernachlédssigten Kiinstler und seinem durch tiefgreifende gesellschaftliche
und religiose Umwiélzungen gepragten Augsburger Umfeld. Es tragt wesentlich dazu
bei, tiber den deutschen Sprachraum hinaus auf die komplizierten Verhaltnisse der
deutschen Kunst im Kontext des Umbruchs von Spatmittelalter und Reformation auf-
merksam zu machen und gibt viele Anregungen, sich intensiver mit Jérg Breu zu
beschiéftigen. Dem in der Einleitung formulierten Anspruch eines kulturgeschichtlich
weitgespannten Zugangs wird die Publikation nur ansatzweise gerecht: Vieles bleibt
zu unscharf und zu skizzenhaft. In der verkiirzten Wiedergabe des komplizierten
Forschungsstands und der Vernachldssigung einer kritischen Aufarbeitung der
Grundlagen bleiben viele Schlufifolgerungen historisch wie kunsthistorisch anfecht-
bar und bediirfen erst noch umfangreicher Recherchen zur Uberlieferung und bis-
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herigen Einschédtzung der angesprochenen Werke. So verdienstvoll der Versuch einer

umfassenderen Wiirdigung des Malers, Graphikers und Chronisten J6rg Breu auch

ist, gilt es zunéchst, das tragfahige Fundament einer kritischen Auseinandersetzung

mit dem heterogenen Werk zu schaffen. Daf sich eine Beschéftigung mit Breu nicht in

dieser miihevollen Arbeit erschopft, sondern reiche Ernte einbringen kann, hat Mor-

ralls Buch erkennen lassen. Die Friichte hdngen hoch, ihre Ernte bedarf eines tritt-
festen Bodens und einer stabilen Leiter.
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Wolfgang Henze: Die Plastik Ernst Ludwig Kirchners. Monographie mit
Werkverzeichnis; Wichtrach/Bern: Verlag Henze & Ketterer 2002; 406 S., zahl-
reiche Farb- u. SW-Abb.; ISBN 3-906128-14-8; CHF 60,-

Als Begleitpublikation zur Ausstellung ,Ernst Ludwig Kirchner — Das plastische
Werk” im Kirchner Museum Davos erschien im Dezember 2002 Wolfgang Henzes
Buch zur Plastik Ernst Ludwig Kirchners, das in seinen Wurzeln auf einer durch Ro-
man Norbert Ketterer angelegten Dokumentation zur Skulptur des expressionisti-
schen Kiinstlers aufbaut. Der iiber 400 Seiten starke Band setzt sich aus zwei Teilen
zusammen: Die ersten drei Viertel nimmt ein monographischer Abschnitt mit thema-
tisch untergliederten Aufsdtzen des Autors zu verschiedenen Aspekten der Kirchner-
Skulptur ein, an den sich, als zweiter Teil, das Werkverzeichnis angliedert. Beide Teile
des ansprechend gestalteten Buches zeichnen sich durch eine reiche Bebilderung in
exzellenter Qualitdt aus, wobei besonders die Rundum-Fotografien von einigen zen-
tralen Figuren des Kiinstlers beeindrucken. Auch diese Aufnahmeserien sind zwar
nicht in der Lage, die grundsétzlich bestehenden Unzuldnglichkeiten der zweidimen-
sionalen Wiedergabe von dreidimensionalen Werken in Publikationen aufzuheben,
sie reduzieren diese aber doch auf ein Minimum.

Wie der Autor bereits in seiner Einleitung einrdumt (S. 9), erscheint zundchst
der Titel des Buches etwas befremdlich, handelt es sich doch nach der eigentlichen
kunsthistorischen Definition bei Kirchners Figuren zum Grofsteil nicht um Plastiken
im Sinne von dreidimensionalen Werken, die in antragender Technik aus weichen
Materialien aufgebaut werden, sondern um Skulpturen. Nur in den frithen Jahren
experimentierte Kirchner mit Ton und Zinn, lehnte das indirekte Arbeiten des Model-
lierens jedoch rasch ab und verlagerte sich ausschliefilich auf die Holzschnitzerei.
Wolfgang Henze orientiert sich bei der bewufiten Wahl der Bezeichnung ,Plastik”
gleichwohl an der Terminologie des Kiinstlers, der diese unter seinem Pseudonym
Louis de Marsalle in seinen theoretischen Schriften ,iiber die plastischen Arbeiten
Ernst Ludwig Kirchners” determinierte.

Die Aufsdtze, die den grofiten Teil des Buches einnehmen, erheben tiber das
traditionelle Profil eines Werkverzeichnisses hinaus berechtigt den Anspruch, neue



