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dem geschidtzten Geldwert angegeben®. Wie nur wenige Dinge in der Neuzeit erhalt
Kunst damit einen ausdriicklichen , surplus”.

Dagmar Eichbergers Untersuchung ist grundlegend, nicht zuletzt durch die raf-
finierte Verkniipfung unterschiedlicher Gattungen von Schrift- und Bildquellen;
manche Irrtiimer, wie eine wundersame Bildervermehrung auf S. 94f. oder kleinere
Setz- und Satzfehler, hitte ein sorgsames Lektorat beseitigen konnen. Die Seitenblicke
auch auf andere Stiftungen der Regentin, beispielsweise fiir die Kirche in Brou, die
Sainte-Chapelle von Chambéry in Savoyen sowie das Annunziatenkloster vor den
Toren Briigges, erdffnen Perspektiven. Fiir die Zukunft wiinschte man sich eine poin-
tiert bebilderte Buchausgabe, die die drei grundlegenden Inventare zusammen- und
einander gegeniiberstellt und mit einem kritischen Kommentar versieht. Die von Jen-
ny Stratford innovativ edierten Inventare zu den Sammlungen des Herzogs von Bed-
ford kénnten hierfiir als Vorbild dienen’. Nur mit Materialerhebung und Material-
erschliefung sowie mit einer vergleichenden Perspektive wird man das europdische,
personengebundene Mézenatentum erforschen konnen.

ALEXANDER MARKSCHIES
Kunsthistorisches Institut der RWTH Aachen

6 Ein Beispiel wire das heute im Louvre aufbewahrte Reliquiar aus der Chapelle de 1'Ordre de Saint-
Esprit, vgl. dazu Eva Kovacs: Le reliquaire de 'ordre du Saint-Esprit. La ,,dot” d’Anne de Breta-
gne, in: La Revue du Louvre et des Musées de France 4, 1981, S. 246-251.

7 JENNY STRATFORD: The Bedford Inventories. The Worldly Goods of John, Duke of Bedford, Regent
of France (Reports of the Research Committee of the Society of Antiquaries of London, 49); London 1993.
Vgl. auch die leider unpubl. Pariser Habilitationsschrift von PaiLipPE HENwoOD: Le trésor royal
sous le régne de Charles VI (1380-1422). Etudes sur les inventaires, les orfevres parisiens et les
principaux artistes du roi; Paris 1978.

Christof Metzger: Hans Schiufelin als Maler (Denkmiiler Deutscher Kunst);
Berlin: Deutscher Verlag fiir Kunstwissenschaft 2002; 624 S., 419 Abb., davon
18 farbig; ISBN 3-87157-198-9; € 128,—

Mit ,Schdufelin als Maler” stellt Metzgers Arbeit — eine Augsburger Dissertation von
1999 — vor allem den ,katholischen Schaufelein’ vor, dessen Werkstatt seit 1513 die
Kirchen der Reichsstadt Noérdlingen, des Rieses sowie manch anderer Orte im schwaé-
bisch-frankischen Grenzbereich fiillte. Wenn Metzger sich auch von einer anachro-
nistischen Konfessionszuweisung zu Recht distanziert (S. 174), so rechnet er Schéufe-
lein letztlich doch unter die Leidtragenden der Lutherana tragoedia artis, die ihre
Arbeiten zerstort sahen, um ausstehende Forderungen rangen oder sich neue Absatz-
markte und Aufgaben erschlieffen mufsten (S. 181-183). Von einer ,Diirerschen Trago-
die Schédufeleins’ wird man zusatzlich und vielleicht deshalb sprechen diirfen, weil
Schdufelein zwar geschitzter Adlatus des grolen Niirnbergers war, dieser beim Kar-
rierestart auch hilfreich anschob, seinem ehemaligen Gesellen aber gewissermafien
doch das Etikett des Epigonen einbrachte. Die Rede vom Mediokren, die in Metzgers
knappem Literaturbericht (S. 20) aufscheint, bezieht sich auf mehrfach und unmittel-
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bar an Diirer anschliefende Bildformulierungen. Die Zeitgenossen indes focht das
kaum an, und der Nordlinger rangierte — anders als beispielsweise Albrecht Altdorfer
—neben den Grofiten seiner Zeit (so 1521 fiir Jean Pélérin, gen. Viator: S. 573f.). Frei-
lich blieb Schaufeleins Fama ansonsten lokal, bestenfalls altfrankisch. Wohl sympto-
matisch hierfiir steht der bisweilen sogar in Publikationstitel gelangte Irrtum, Schau-
felein habe als Nordlinger Stadtmaler fungiert (S. 14).

Dies ist nicht der einzige biographische Punkt, den Metzger korrigieren oder
vertiefen kann: Herkunft und Lehre Schéufeleins verlegt er an den Oberrhein (S. 29—
32), was die konsequente Namensschreibung ,Schaufelin” unterstreichen soll, so aber
tatsdchlich ,Glaubensfrage’ bleibt (S. 11f.), indem sie sich gegen das kunsthistorisch
geldufige ,Schaufelein’ stemmt. Schdufeleins Zeit als Geselle in der Werkstatt Diirers
schlossen sich sodann wohl zwei Jahre Wanderschaft in Tirol und weitere vier in
Augsburg an, wo er nun archivalisch greifbar wird (S. 567f.), sich ihm hochstehende
Hauser o6ffneten und — vermittelt tiber Konrad Peutinger — die Geddchtnispflege Kai-
ser Maximilians auch ihn einbezog (Holzschnitte zu Theuerdank und Weifflkunig). 1513
folgten die Werkstattgriindung in dem seit Friedrich Herlins Tod kiinstlerisch verwai-
sten Nordlingen, die Sicherheit und Routine eines Betriebes. Fiir die Zeit ab 1522 ste-
hen das bekannte Nachlassen der Groflauftrage, die Verlagerung der Produktion auf
Portrats, auf Druckgraphik und Buchholzschnitt.

Im Aufzeigen dieser Entwicklungsschritte, Karriereschiibe und -flauten erweist
sich Metzgers Arbeit als Kiinstlermonographie von klassischem Rhythmus: Biogra-
phische Einlassungen bereiten die Folie fiir ,Hans Schaufelins Maltechniken” (S. 55—
68) und dessen , kiinstlerische Identitdt” (S. 69-120). Sodann werden die wichtigsten
Werke gemaf3 ,Bildgattungen und Bildthemen” (S. 121-183) vorgestellt. Der anschlie-
Bende (Euvre-Katalog definiert 75 Arbeiten als eigenhdndig, sichert technische Be-
funde, Entstehungsumstdnde und Ikonographien. Fiir die getrennt hiervon versam-
melten 133 (!) von Schéufelein ganz abgeriickten Arbeiten hitte man freilich gerne
auch Metzger in die Werkstatt geblickt: Sorgfaltige Fleiffarbeit miindet stellenweise
in eine doch etwas unanschauliche, auf Vollstandigkeit bedachte Auflistung von Mu-
seums- und Auktionsposten. Dem Expertenurteil ,fiir Schiufelin zu schwach”
(S. 548) mufd man hier mitunter schlicht vertrauen.

Metzgers kennerschaftliches Engagement gilt namentlich der Herausarbeitung
handwerklicher Eigenarten des Nordlingers: seinen sehr verbindlich ausgefiihrten
Unterzeichungen, den effektreich angelegten Gewandern in ,Schillerfarben’ (S. 57—
62), der Verklammerung der Bildgriinde durch Doppelung einmal gefundener
Grundmotive (S. 71). Anderes verweist zuriick auf die ebenso erfiillte wie verschatte-
te Ndhe zu Diirer. Indem sich andere Gesellen fiir dessen handwerkliche Losungen
offenbar nicht mehr empfanglich zeigten, wuchs gerade Schaufelein zum Vertrauten
heran (S. 185f.). Resultat dieser Symbiose und Diirers ganz auf Eigenverantwortung
setzende Werkstattauffassung ist der ,Ober St. Veiter-Altar’ von 1505/07 (S. 98-103,
Kat. 9). Fiir ihn — immerhin ein Auftrag des sachsischen Kurfiirsten — hinterliefd Diirer
vor seiner Abreise nach Venedig aufwendiges Skizzenmaterial und iibertrug die Aus-
fithrung seinem Gesellen. Dieser fand sich zwar in die Handschrift des Meisters ein
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(S.72), setzte sich iiber dessen Vorgaben aber sowohl szenisch erweiternd als auch
verniedlichend hinweg. In seinen Verdnderungen zum Panorama hin, wie sie mogli-
cherweise einem spezifischen Interesse des Auftraggebers folgten (S. 240f.), zeigt sich
schon frith Schédufeleins ausgepragtes Erzdhlwollen, das ihn ganz vom Bildpersonal
her formulieren lafst. In seinen Tafelaltdren — einige durch Metzger hier erstmals wie-
der zusammengefiihrt — sollte dies spéater zu durchaus einmaligen Lésungen und For-
maten fiihren (S.129f.). Exemplarisch hierfiir stehen die iiber Museen ganz Siid-
deutschlands verstreuten Tafeln aus der ehemaligen Kartause Christgarten, die
Metzger zu einem vielteiligen Fliigelretabel fiigt (S. 122-126, Kat. 42). Mit einem Zy-
klus der ,Sieben Fille Christi” auf der Riickseite, den vier ,HI. Einsiedlern” der
Standfliigel, schliefslich der Verschrankung von Marien- und Petrusvita in der Fest-
tagsansicht kreist diese, singuldr zwischen Erzéhlung und Andachtsbild austarierte
Formgelegenheit um die Imitatio Christi als Zentrum kartdusischer Spiritualitit. Zu
weiteren Arbeiten, die Schdufelein in enger Verbindung mit seinen Auftraggebern
zeigen, gehort auch der sogenannte Ziegler-Altar von 1521 in der Nordlinger Georgs-
pfarrkirche. Metzger legt hier die dichte Verzahnung personlich-religioser und
,/hochpolitisch motiviert(er)” Ikonographie offen (S. 156) und versteht das Programm
ganz auf den Auftraggeber ausgerichtet, den 1526 verstorbenen Reichsvizekanzler
Nikolaus Ziegler (S. 112-116, 137-146, Kat. 64).

Besondere Bewandtnis hat es schliefSlich mit dem Wandgemalde der , Rettung
Bethuliens durch Judith”, das 1515 fiir die Tagungsstube des Schwibischen Bundes
im Nordlinger Rathaus entstand (S. 146-155, Kat. 34). Schon allein vom gegebenen
Grofiformat her steht es singuldr in Schéaufeleins (Euvre, geféllt sich so auch im Titu-
lus (,,haud inartificiosa pictura”) und wird darin von der schriftlichen und kiinstleri-
schen Rezeption bis ins 17. Jahrhundert hinein bestatigt. Schaufelein erhielt anlafilich
dieses Auftrags ,seiner Kunst halben” das Nordlinger Biirgerrecht (S. 5681.). Einflech-
ten liefle sich hier, dafs fiir solche Wertschédtzung die Verwandtschaft zu Tapisserien
mit der Judith-Geschichte nicht ohne Relevanz gewesen sein wird. Gerade in den
Niederlanden fungierten diese vornehmlich als Regentinnenspiegel und sollten auf-
grund der Grofienverhiltnisse und einer tempordren Enthiillung des Nordlinger
Wandgemaldes wohl auch konkret alludiert werden. Die vom Judith-Bild aufgenom-
menen und reflektierten politischen Willensbekundungen aufweisend, blickt Metz-
ger auf stadtisches Schlachtengedenken, das abgewehrte Gefdhrdungen zumal im
Wandbild erinnerte. Erwahnenswert auf eine solche Funktion als Riistungs- und Tu-
gendexempel hin, erscheint allerdings auch, daf8 sich zum Zeitpunkt der Auftrags-
vergabe die Krafteverhdltnisse im schwébischen Raum verdnderten. 1512 wurde der
Schwibische Bund ohne Beteiligung Wiirttembergs verlangert, indes Herzog Ulrich
von Wiirttemberg ein konkurrierendes Fiirstenbiindnis aufbaute. In dem von wiirt-
tembergischem Gebiet nicht weit entfernten Nordlingen mochte man diese Aktivita-
ten durchaus als bedrohlich empfunden haben. Metzger deutet eine politische Kon-
kurrenz als Anlaf8 des Judith-Bildes an, verweist mit den bayerischen Herzdgen

allerdings auf eine Opposition, die sich eher auf die Griindungsjahre des Bundes be-
z0g.
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Ist es erklartes Vorhaben der Studie, die Anspriiche einer Monographie mit
einer polyhistorischen Umschau zu verbinden (S. 21), findet Metzger seine dankbar-
sten Objekte in Schdufeleins Arbeiten fiir Humanismus und Reformation. Hier darf
sich die Untersuchung in klassische kulturgeschichtliche Forschungsgeleise einspu-
ren. Die Selbstbildnisse (S. 165-173), in denen Schéufelein der — ja bereits nicht mehr
ganz so intimen — Zeichnung seine Stilisierung zum Melancholiker anvertraut, sich
im humanistischen Mensch-Tier-Vergleich als ,Schaf” tituliert oder das kiinstlerische
Zusammenspiel von Intellekt und Hand recht pessimistisch kommentiert (Berliner
Selbstportrédt von 1534/35, S. 189f., Kat. 73): simtliche dieser Beispiele zeigen sich in
Metzgers Verstandnis intellektuellen Diskursen verpflichtet, transportieren neuzeitli-
che Selbstbeschau. In engem Zusammenhang damit stehen die vier kleinformatigen
Brustbilder in Wien und Kreuzlingen, die hier zu Europas erstem autonomen Tem-
peramentenzyklus zusammengefiihrt sind und glaubhaft auf Konzeptionen Konrad
Peutingers zuriickgefiihrt werden (S. 160-165, Kat. 20). Die Pragnanz, welche die
menschlichen Befindlichkeiten hier allein in ihrer Physiognomie gewinnen, erweist
dabei eher ,Einfiihlung’ denn ,Abstraktion’ als bestimmende Grofie von Schaufeleins
kiinstlerischem Humanismus. Gleichwohl strebte auch er auf eine ,allgemeingiiltige,
abstrakte Darstellung” hin, was Metzger ,als unmittelbare Folge der Rationalisierung
der Weltsicht” erklart (S. 188).

Indem Metzger seine Lesart dieser ,Zustandsportrits’ hier selbst mit einer Art
Fragezeichen versieht, deuten sich gewisse Schwierigkeiten der kiinstlerischen Be-
wertung schon an. Wird ndmlich mit ,Humanismus’ und ,Reformation’ ein ikonolo-
gisches Register gezogen und ,Zeitgeist’ ausgespielt, miissen etwaige Positionen
Schéufeleins ausschliefSlich aus seinen Bildern heraus entwickelt werden, die somit
~Ego-Dokumente” (Jacques Presser) sind. Metzger verweist hierfiir auf Synthese-Lei-
stungen Schaufeleins, auf Innovationen namentlich ,auf ikonographischem Gebiet”.
Der Nordlinger habe einen ,mittelalterlichen Kunstbegriff“ verabschiedet, der hier
vielleicht etwas zu mechanisch an der Funktionstrias christlicher Bilderlehre (Beleh-
ren, Erinnern, Einstimmen) befestigt wird (S. 188). Mitten hinein in diese Umordnung
von Bildaufgaben gelangt der Verfasser mit Schaufeleins atmosphérisch eigentiimli-
cher Tafel des ,Gekreuzigten zwischen Johannes dem Taufer und K&nig David”
(Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum; S. 175-177, Kat. 62). Da das Bild stilkri-
tisch von 1508 auf 1520 hochriickt, liegt es als friiheste aller protestantischen ,Gesetz
und Gnade’-Allegorien knapp zehn Jahre vor denjenigen Cranachs in Gotha und
Prag. Diese Deutung sttt aber auf gewisse Vorbehalte, denn weder ist das Protestan-
tische an Cranachs Bildfindung tatséchlich ausgemacht, noch schlidgt die Worteupho-
rie der Reformation im Niirnberger Gemalde durch oder zeigt es die Ausrichtung des
nackten Menschen auf Christi Heilshandeln hin. Dieses aber ist ein wirkungsasthe-
tisch nicht unerhebliches Motiv, mit dem die Cranach-Werkstatt das passiv-voraus-
setzungslose Empfangen der Gnadengaben vermittelt. Dieter Koepplin hat Schaufe-
leins Tafel, bei alter Datierung, als unmittelbare Vorstufe von Luthers ,theologia
crucis’ wahrgenommen. Man wird daran festhalten diirfen, daff hier zwar Christi
Zentralstellung anschaulich wird, sich die gegebene Dominanz des Gekreuzigten
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aber auf ein ,solus Christus’ bezieht, das bereits vorreformatorisches Gedankengut
war.

In diesem Zusammenhang kommt Metzgers Feststellung, daff die Kiinstler
zwar ,im fraglichen Zeitraum der Reformation nahe stehen, aber nicht im eigentli-
chen Sinne ,evangelisch’ sein” konnten (S. 174), besondere Bedeutung zu. Zasurden-
ken und einer konfessionellen Vereinnahmung Schiufeleins werden darin ganz zu-
recht eine Absage erteilt, vorschnell erscheint jedoch ein Begriff zuriickgewiesen, der
Position und Moglichkeiten des Kiinstlers durchaus verkniipfen kénnte mit den so-
wohl vor- als auch riickwartigen Beziigen der Reformation, wie sie auch in ihren Bil-
dern sichtbar werden. Denn es ist gerade die in Predigttexten der frithen Reformation
immer wieder begegnende Selbstbezeichnung als ,evangelisch’, welche die von Lu-
ther ausgehende, qualitativ neue Hinwendung zur ,guten Botschaft’ kennzeichnet.
Hierin tiberfangt ,evangelisch’ auch die pluralen Erscheinungsweisen der Reformati-
on und ihrer Bewegungen, wie sie in den Interpretationskategorien ,Kommunalis-
mus’ (Peter Blickle) und ,normative Zentrierung’ (Berndt Hamm) oder Prozefimeta-
phern von ,Domestizierung’ (Thomas A. Brady) und ,Wildwuchs’ (Franz Lau) zum
Tragen kommen. Sie alle beschreiben die Streuung evangelischer Themen sowohl in
Relation auf Luther als auch auf ihre gesellschaftspolitische Biindelung und gemeind-
liche Realisierung hin. Schaufeleins Position in einer explizit visuell gestiitzen ,refor-
matorischen Offentlichkeit’ ist nun tatsdchlich nicht leicht zu orten. Anders als beim
,Lutherfreund’ Cranach richten sich an ihn aber auch keine Allianzerwartungen, ge-
gen die widerspriichliche Auftrige und Bildfindungen sodann verteidigt werden
miifiten. Eben hierin liegt die von Metzger zurecht hervorgehobene exemplarische
Aussagekraft von Schaufeleins ,malerischem Schaffen’: Daf3 es Durchblicke auf kom-
plexe Auftragsbedingungen und Erwartungen an Bilder gewéahrt, denen kontrovers-
theologische Konstruktionen oder Bekenntnis-Affirmationen kaum gerecht wiirden.
Schaufeleins Almosentafel von 1522 aus der Nordlinger Georgskirche (S. 177-180,
Kat. 66) macht diese gewissermafien Luhmannschen Beziige anschaulich: Nahezu
plastisch, durch die urspriingliche Tafelw6lbung noch gesteigert, zeigt Christus als
Schmerzensmann hier seine Wundmale vor und verpflichtete den Glaubigen darauf,
des Erbarmens Gottes wegen zu geben. Darin riskierte die Bildaussage freilich den
Riickfall in die Verdienstfrommigkeit, und auch der seitwirts in den Armenkasten
spendende Mann fiihrt ja den Rosenkranz mit sich — inzwischen das Instrument der
Heilsberechnung schlechthin. Metzger beruhigt diese ikonographische Diskrepanz
im Hinweis auf eine irenische Kirchenpolitik des Nordlinger Rates (S. 178) und findet
auch sonst zur Formulierung einer ,sanften Reformation” (S. 180) und von Schaufe-
leins Arbeit am ,Merkbild’ (S. 176).

Letztlich ergibt sich so ein heuristisch bedenkenswerter Aspekt: Die Gewifiheit
von Schéufeleins kiinstlerische Qualitat verleiht der vorliegenden Studie ihre mono-
graphische Form. Zugleich beleuchtet Metzger mit dem politisch-religitsen Kontext
auch ein Kommunikationsgeschehen, in dem Schéufeleins Arbeiten stehen (S. 21).
Sofern Bilder darin als Medien und Bedeutungstrager kenntlich werden, ist es keines-
wegs verfehlt, wenn Schaufeleins ikonographische Neuerungen betont werden. Viel-
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mehr verfahrt Metzger hier durchaus parallel einer literaturwissenschaftlichen Wie-
derbelebung des Autors als unverzichtbarer, weil tragfahiger Innovationsinstanz. Ein
,Autorenmaler” aber, der seine Stoffe individuell erfand und seine Themen, manch-
mal auch an Markt und Geschmack vorbei, eigenstandig besetzte, eben dies war
Schéufelein wohl nicht. Auf seiner Habenseite steht handwerkliche Souveranitat.
Was dartiber — auch an ikonographischem Experiment — hinausgeht, kann Metzger
nicht ganz von dem Verdacht befreien, es sei dem Nordlinger von seinen Kunden
oder dem groflen Mentor Diirer als Besinnungsarbeit aufgegeben worden. Diirers
kiinstlerisches und schriftliches Werk als stindiger Bemessungsfaktor sowohl fiir
Schiufeleins Auftraggeber wie fiir Metzger selbst weisen in diese Richtung. Nahme
man Schéufelein unter diesem Gesichtspunkt in Melanchthons bertihmte Personifika-
tion der Stilgattungen hinein, so rangierte er — wie dort Griinewald — zwischen Diirer
und Cranach; als ein Maler der Mitte, der seine Kunst einschmiegte in den Dienst der
Sache und am Auftraggeber.

Ungeachtet dieser methodologischen Erwadgungen aber hat Metzgers Vorhaben,
die Wiirdigung Schéaufeleins mit einer Alltags- und Geistesgeschichte seiner Gemalde
zu verbinden, zu einem generds ausgestatteten, fliissig formulierten Buch gefunden.
Intensive Beobachtung der Formsprache, dokumentgesittigte Rekonstruktionen von
Auftragsverhiltnissen und kulturgeschichtliche Spurenginge sind in einen Zusam-
menhang gebracht, der zahlreiche Aspekte fiir iibergreifende Fragen nach frithneu-
zeitlicher Seherfahrung, nach Prasentation und Reflektion des ,Selbst’, nach dem Zu-
gleich von Tradition und Neuerung bereit halt. Mehr kann man von einer Werkschau
kaum wollen.

THOMAS PACKEISER
Dresden

Jiingere Literatur zu Parmigianino. Ein Forschungsbericht

Lange Zeit mufite sich die Italienforschung mit dufSerst wenigen Publikationen zu
Parmigianino begniigen. Nach der eigentlichen Wiederentdeckung des Kiinstlers
mit dem ganz dem expressionistischen Zeitgeschmack geschuldeten Buch Parmigia-
nino und der Manierismus von Lili Frohlich-Bum aus dem Jahre 1921 war es vor allem
die Monographie von Sydney J. Freedberg, die tiber etwa fiinfzig Jahre hinweg unsere
Kenntnis von Leben und Werk des Malers bestimmt hat!. Freedbergs Entwurf vom
Leben des Malers aus Parma folgte zwar einer gewagten formaldsthetischen Systema-
tisierung, enthielt aber den bis dato vollstindigsten Katalog der Gemalde mit einer
erstaunlichen Zuverlassigkeit beziiglich der Zuschreibungen und der herangezoge-
nen Quellen. 1971 gesellte sich das von Arthur E. Popham verfafite dreibandige Cor-
puswerk der Zeichnungen hinzu, das bis heute eine unentbehrliche Grundlage fiir

1 L1 FROHLICH-BUM: Parmigianino und der Manierismus; Wien 1921; SYDNEY . FREEDBERG: Parmi-
gianino. His Works in Painting; Cambridge (Mass.) 1950.



