
Malerische Innovationen vor Durer

Robert Suckale

Die Erneuerung der Malkunst vor

Durer. Schriftenreihe des Histori- 

schen Vereins Bamberg, Bd. 44. Peters

berg, Michael Imhof Verlag 2009. Bd. 

1: 463 S., Bd. 2: 320 S, 935 meist farb.

Abb. ISBN 978-3-86568-130-0

A
 Is das Ergebnis einer langjahrigen 

Beschaftigung mit der spatmittelal- 

terlichen frankischen Tafelmalerei

ist in vorziiglicher Ausstattung Robert Suckales 

ebenso inhaltsreiches wie anregendes Werk uber 

die Erneuerung der Malkunst vor Durer erschienen. 

Hervorgegangen aus einem Forschungsprojekt 

liber die Tafelmalerei im Umkreis von Hans Pley- 

denwurff und Michel Wolgemut (liber dessen Ent

wicklung das Nachwort in Bd. 2, 320, Auskunft 

gibt), bietet es nun vor allem eine Untersuchung 

der Kunst von Pleydenwurff und Wolfgang Katz- 

heimer mit ihren Werkstatten in Nlirnberg und 

Bamberg, von deren Umfeld und Ausstrahlung 

weit liber Franken hinaus (wohingegen Wolgemut 

beiseite bleibt).

Allerdings nicht als Corpus-Werk und noch 

weniger als „Geschichte der frankischen Malerei 

vor Dlirer“ mochte Suckale die beiden Bande ver- 

standen wissen; vielmehr sind sie gemeint als „ein 

Beitrag zur Klarung der Frage, wie es in Deutsch

land zu einem so grofiartigen Aufschwung der Ma- 

lerei“ im ausgehenden Mittelalter kommen konn- 

te (1,10). Pleydenwurff - so die Hauptthese - habe 

Nlirnberg „zeitweise zum kreativsten Zentrum der 

deutschen Malerei“ (I, 8) gemacht. Entsprechend 

geht es darum, die (frankische) Malerei vor Diirer 

aus dessen Schatten ans Eicht zu ziehen, sie neu 

und unvoreingenommen zu betrachten und ihre

Qualitat und Errungenschaften zu wlirdigen; ohne 

dass Dlirers Bedeutung dadurch Abbruch ge- 

schieht, sollen dessen Voraussetzungen weit liber 

Wolgemut und Schongauer hinaus sichtbar wer- 

den. Der ahistorischen Isolierung des ,Genies’ 

(bzw. einer Kontextualisierung vornehmlich mit 

der italienischen Renaissance) wird die geschicht- 

liche Einordnung Dlirers in diejenigen klinstleri- 

schen Entwicklungen entgegengesetzt, die sich in 

seiner eigenen Heimatstadt - und von ihr ausge- 

hend - vollzogen haben.

PLEYDENWURFF UND KATZHEIMER

Das Herzstlick des Buches (Teile II-IV) bildet eine 

im besten Sinne kennerschaftliche Bestimmung 

und Charakterisierung der Werke Pleydenwurffs 

und Katzheimers, ihrer Mitarbeiter und Nachfol- 

ger. Stilistische Untersuchungen, die Bemlihun- 

gen um eine Handescheidung nehmen breiten 

Raum ein, zum einen, um das CEuvre und die 

klinstlerische Eigenheit der verschiedenen Maier 

zu profilieren, zum anderen, um Einblick in die 

Werkstattorganisation und in den ktinstlerischen 

Schaffensprozess - etwa im Hinblick auf den An

ted des Meisters oder die Freiheiten der Mitarbei

ter - zu gewinnen. Sowohl graphische Arbeiten als 

auch vielfach die Unterzeichnung werden in die 

Uberlegungen mit einbezogen; eine reiche und 

qualitatvolle (liberwiegend farbige) Bebilderung, 

die Presentation von zahlreichen Detailaufnah- 

men und die sorgfaltige Abstimmung von Text und 

Bild erlauben eine kritische Uberprlifung der 

Schlussfolge rungen und Ergebnisse.

Schon in diesen der Werkbestimmung gelten- 

den Teilen kommen neben Zuschreibungsfragen 

auch weiterflihrende Aspekte der Bildordnung 

und der Erzahlstruktur, der libergreifenden Orga

nisation von Bildfolgen bzw. Altarretabeln und der 

Entwicklung des Bildraums als Ort der christli- 

chen historia zur Sprache. Eingefligt sind dann 

grundsatzliche Ausflihrungen zur Funktion der

535



REZENSION

Handzeichnung - von Musterbuchblattern, Ent- 

wurfszeichnungen und Detailstudien - und zur 

Bedeutung von Nachzeichnungen wie den daraus 

abzuleitenden Einsichten in die Werkgenese. Zu- 

dem werden inhaltliche Erlauterungen zu den 

Bildmotiven - zu deren theologischem bzw. from- 

migkeitsgeschichtlichem Gehalt-gegeben. In den 

iibrigen Teilen der Untersuchung weiten sich er- 

neut die Perspektiven: Im Anschluss an Jacob 

Burckhardts Forderung einer „Kunstgeschichte 

nach Aufgaben“ - das heiht in der Uberzeugung, 

dass Aufschluss liber die Entwicklung der Kunst 

vorziiglich diejenigen Werke liefern, die den fiih- 

renden Aufgaben der Zeit gewidmet sind - verfolgt 

Suckale im ersten Teil die Auspragungen des 

,Volkreichen Kalvarienberg’ von seinen Anfangen 

bzw., fur Franken, beginnend mit dem ehemaligen 

Kreuzaltarretabel der Bamberger Franziskaner- 

kirche, bis ins fruhe 16. Jh. Nach den drei Kapiteln 

liber Pleydenwurff und Katzheimer behandelt 

dann Teil V die siiddeutsche Landschaftsmalerei 

vor Diirer, und damit Leistungen, an die dieser 

nahtlos ankniipfen konnte. Auf die Stellung und 

das Selbstverstandnis des Kiinstlers im 15. Jh. 

richtet sich der Blick in Teil VI, wenn fiber die Be- 

zeichnung von Werken mit Signatur und Datum, 

fiber die Selbstdarstellungen (,in der Assistenz’, in 

eigenstandigen Selbstportrats u.a.) oder fiber die 

Auseinandersetzung mit den Kfinstlergeschichten 

der An tike gehandelt wird. Suckale konstatiert 

hier schon vor Dfirers Auftreten ein zunehmendes 

Selbstbewusstsein der nordalpinen Kfinstler. Die 

theoretischen Grundlagen der (spat-)mittelalterli- 

chen Malerei vor der Auspragung einer genuinen 

Kunsttheorie kommen in Teil VII zur Sprache; hier 

geht es darum, zum einen die von Seiten der Theo- 

logie und namentlich der Rhetorik vorgegebenen 

Begriffe und Konzepte in ihrer Bedeutung fur die 

kfinstlerische Praxis offenzulegen, zum anderen 

auf die Zusammenhange zwischen diesen mittel- 

alterlichen Konzepten und der frfihneuzeitlichen 

Kunsttheorie hinzuweisen.

Wahrend Teil VIII iibergreifend die Anord- 

nung von Szenenfolgen auf Retabeln untersucht, 

kehrt der Schlussteil noch einmal zur frankischen 

Tafelmalerei zuriick und bietet eine chronologi- 

sche Ordnung der Werke, indem sowohl die Fix- 

punkte einer absoluten Chronologic wie auch Ar- 

gumente fur eine relative Chronologic angefiihrt 

werden. Diese Fragen der Datierung und der zeit- 

lichen Abfolge werden in einem Katalog aufgegrif- 

fen, der in Band 2 vorliegt und der in 59 Einzel- 

nummern die „Gemalde der Pleydenwurff- und 

Katzheimer-Werkstatten“ (II, 8), geordnet nach 

ihrem heutigen Aufbewahrungsort, umfasst. Zwar 

in unterschiedlicher Ausffihrlichkeit werden hier 

die Grunddaten der Zuschreibung und der Prove- 

nienz, der Malta und des Bildtragers, auch die 

Transkription von Inschriften und die Bestim- 

mung von Wappen sowie bibliographische Anga- 

ben bereitgestellt; vielfach sind aber weit darfiber 

hinaus auch technische Beobachtungen, Auskiinf- 

te fiber den Erhaltungszustand und fiber Restau- 

rierungsmafmahmen, Erlauterungen zum Inhalt, 

zu Vorbildern und zur Rezeption, gegebenenfalls 

Rekonstruktionsvorschlage u.a. zu finden. Auch 

wenn nicht alle Zuschreibungen und Datierungen, 

Motivbezfige und kiinstlerischen Abhangigkeiten 

referiert oder gar eingehender diskutiert werden 

konnen, so sollen doch einige der zentralen Ge- 

sichtspunkte des Buches und der methodische Zu- 

griff etwas genauer zur Sprache kommen.

SPATMITTELALTERLICHE 

PASSIONSFROMMIGKEIT

Die Hauptthese von Teil I, der den ,Volkreichen 

Kalvarienberg’ „als ffihrende Aufgabe der Malerei 

im 15. Jahrhundert“ (I, 13-101) behandelt, lautet, 

„dass die Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts in 

Sfiddeutschland von der Aufgabe gepragt wird, die 

Historie des Erldsungstodes Christi auf dem Kal

varienberg den Glaubigen emotional nahezubrin- 

gen und tief einzupragen, und dass hierzu zuneh- 

mend nicht nur Andachtsbilder und kleine Rela

bel fur Neben- und Hausaltare sowie erzahlende 

Buch- und Wandmalereien benutzt wurden, son- 

dern in vorher unbekanntem Ausmah die Altarta- 

feln“ (I, 13). Folgt man dieser These - und ange- 

sichts der allumfassenden Passionsfrommigkeit 

des spaten Mittelalters, der Forderungen, die aus- 

drficklich an Bilder gestellt wurden, wie der Zeug- 

nisse der bildkfinstlerischen Uberlieferung wird
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Abb. 1 Werkstattgemeinschaft Katzheimer/L.Cz, Tucher-Tafel, 1485. Nurnberg, St. Sebald (Suckale, Abb. 116)
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man dies ohne Zbgern tun diirfen -, so ist damit ein 

gangbarer Weg gefunden, um an einem zentralen 

Bildmotiv exemplarisch das Innovationspotential 

der Malerei insbesondere im Hinblick auf Fran

ken zu ermessen.

Am Anfang stehen konzise Erlauterungen zur 

Ausbildung und zum Charakter der spatmittelal- 

terlichen Passionsfrbmmigkeit, aber auch zu den 

Spezifika von bildlichen Darstellungen des ,Volk- 

reichen Kalvarienbergs’, der verschiedenste Er- 

eignisse gleichzeitig veranschaulicht, also keine 

Situationsschilderung, sondern eine Simultandar- 

stellung bietet; danach werden an ausgewahlten 

Beispielen die Entwicklungsschritte und die viel- 

faltigen Mbglichkeiten dargelegt, die Kreuzigung 

Christi als vielfiguriges, erzahlerisches „Historien- 

bild“ zu entfalten. Im Licht der frbmmigkeitsge- 

schichtlichen bzw. funktionalen Erfordernisse 

kommen die kiinstlerische Gestaltung, der Zuge- 

winn an naturalistischer, teils drastischer Wirk- 

lichkeitsschilderung und an erzahlerischen Quali- 

taten zur Sprache.

Das methodische Problem, im Einzelfall eine 

bildnerische Losung historisch angemessen zu 

charakterisieren, wird dabei gelegentlich sichtbar. 

Ob es etwa dem Meister des Stotteritzer Retabels 

(Abb. 68-70) „nicht primar darum [gegangen ist], 

den Betrachter aufzuwiihlen, ihm Tranen des Mit- 

leids zu entlocken“, sondern ,nur’ „Empfindungen 

von Andacht, Trauer und Ergriffenheit zu wek- 

ken“ (I, 65), bleibt eine Frage. Der Darstellung 

konnte eine solche Auffassung abgewonnen wer

den, sie entsprache aber nicht den Forderungen 

der Passionsbetrachtung, die durchaus Tranen des 

Mitleids fur erforderlich halt. Bei Cranachs fruher 

Wiener ,Kreuzigung’ (Abb. 134) kann ebenfalls 

nur eine Frage sein, ob es sich um ein „ganz und gar 

,subjektives’ Bild, fast mochte man sagen: ohne 

spezifisch religiose Funktion konzipiert“ (I, 98), 

handelt. Nicht leicht ist von der kunstlerischen 

Form auf die Intention zu schliehen. Auch an die 

Erklarung hinsichtlich der Tucher-Tafel von 1485 

(Abb. 1), dass „wir erst seit dieser Epoche von ei

nem Ansatz zu einer autonomen Geschichte der 

Kunst sprechen kbnnen. Denn erstmals iiberwiegt 

die Auseinandersetzung der Kiinstler mit den bild-

Abb. 2 Hans Pleydenwurff und Werkstatt, Lowenstein-Di- 

ptychon, um 1456. Links: Schmerzensmann. Basel, Offent- 

liche Kunstsammlung (Suckale, Abb. 148)

nerischen Mitteln und Mbglichkeiten die Einwir- 

kung von auhen“ (I, 87), liehe sich eine weitrei- 

chende Diskussion kniipfen betreffs der Frage 

nach dem Verhaltnis zwischen den kunstlerischen 

Mitteln und deren Zwecken, zwischen den Vorga- 

ben von Auftraggebern und dem Frei- oder Spiel- 

raum der Kiinstler.

NOTWENDIGE STILKRITIK

Hans Pleydenwurff, Wolfgang Katzheimer und ih- 

ren Mitarbeitern sowie Nachfolgern ein genaueres 

Profil zu geben, kann in den Teilen II-IV ange- 

sichts einer diirftigen Quellenlage kaum anders als 

auf stilkritischem Weg geschehen. Fur Pleyden

wurff heiht dies, das nur mehr in Teilen erhaltene 

Hochaltarretabel fur St. Elisabeth in Breslau/ 

Wroclaw (1462), fur Katzheimer die Holzschnitte 

der Bamberger Halsgerichtsordnung des Johann 

von Schwarzenberg von 1507, fur die er die Vorla- 

gen geliefert hat, als Grundlage weiterer Zuschrei- 

bungen zu nehmen. Die Schwierigkeiten, die sich 

hier ergeben, zeigen sich schon bei dem Portrat des 

Georg Graf von Lowenstein, das von Pleydenwurff 

selbst ausgefiihrt worden sein diirfte, wahrend der
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Rechts: Graf von Lowenstein. Niirnberg, Germanisches

Nationalmuseum (Suckale, Abb. 140)

Schmerzensmann auf dem zweiten Flugel des Di- 

ptychons sichtlich von anderer Hand stammt (I, 

106; Abb. 2); sie zeigen sich im Vergleich zwischen 

dem Breslauer und dem Lowensteinschen ,Kalva- 

rienberg’, die m.E. beide richtig Pleydenwurff zu- 

zuweisen sind, doch in unterschiedlichem Mafie 

eigenhandig erscheinen (I, 110-113; Abb. 30 und 

42); und sie zeigen sich ebenso, wenn man die Dar- 

stellung der Geburt Christi (mutmahlich) vom Ld- 

wensteinschen Marienretabel (Abb. 189), vom 

Drei-Kbnigs-Retabel (Abb. 217), vom Hofer Reta- 

bel (Abb. 242) und vom Landauer Retabel (Abb. 

243) miteinander vergleicht. Im Hinblick auf die 

„Epitaphien des Pleydenwurff-Kreises aus den 

1460er Jahren“ konstatiert Suckale: „derEindruck 

drangt sich auf, dass wir beinahe so viele Maler- 

hande wie Bilder haben“ (I, 159). Die Notwendig- 

keit, in der hier vorgefiihrten Weise zu verfahren, 

also uber die Stilkritik im engeren Sinne hinaus 

auch Motivtraditionen und -ubernahmen zu ver

folgen, um kiinstlerische Zusammenhange bzw. 

Abhangigkeiten, Aspekte der Arbeitspraxis und 

der Geschmacksgeschichte in den Blick zu be- 

kommen, sollte angesichts von Suckales Ergebnis- 

sen keinem Zweifel unterliegen.

Uberzeugend erscheint auch die Vorgehens- 

weise bei der Umgrenzung von Katzheimers 

Werk. Zwingend verlauft der Weg von den Holz- 

schnitten der Halsgerichtsordnung (Abb. 475-482) 

zu den Bartholomaus-Szenen (Abb. 483 und 484) 

und weiter zum Pflugscharwunder der Kaiserin Ku- 

nigunde (Abb. 485). Nichtganzklar scheint mir die 

Beziehung zwischen der Jakobs-Tafel (Abb. 490), 

dem Retabel des Hertnid vom Stein (Abb. 491) 

und dem Fragment der hl. Dorothea (Abb. 497) zu 

sein, wenn auch deren Zuschreibung an Katzhei- 

mer und seine Werkstatt unbestreitbar sein diirfte. 

Auch die Zuschreibungen einer Zeichnung der 

thronenden Muttergottes in der Frick Collection 

(Abb. 508) wie einer Zeichnung der hl. Familie im 

British Museum (Abb. 513) an Katzheimer iiber- 

zeugen gleichermahen.

Die Erorterung der „suddeutschen Land- 

schaftsmalerei vor Diirer“ (Teil V, 360-391) zielt 

zunachst darauf, die historische und das heiht vor 

allem die theologisch gepragte Wahrnehmung von 

Natur und Landschaft zu bestimmen. Der Ausweis 

von deren Bedeutung nicht zuletzt in Bildern als 

„Schmuck“ (I, 362), des Stellenwerts der Land

schaft als „einer mittleren Stillage zwischen rei- 

nem Goldgrund einerseits und monochromem 

Farbgrund andererseits“ (I, 365), aber auch ihrer 

Funktion als Bedeutungstrager (etwa wenn sie als 

„Welt-Landschaft“ gemeint ist; I, 369) sowie die 

Kennzeichnung von topischen, bei aller Detailge- 

nauigkeit formelhaften Motiven liefern wesentli- 

che Gesichtspunkte zum Verstandnis der Hinter- 

grundszenen. Wenn uber die Qualifizierung einer 

Landschaftsskizze der Universitatsbibliothek Er

langen um 1460/70 (Abb. 606) als einer „Studie so- 

wohl zur emotionalen Wirkung von Farbe [...] wie 

auch zum Automatismus des Zeichnens“ (I, 383) 

zu diskutieren bleibt, steht als Ergebnis doch fest, 

dass Diirers Landschaftskunst „vor allem als mei- 

sterhafte Zusammenfassung, Vertiefung und Stei- 

gerung des zuvor seit der Mitte des 15. Jahrhun- 

derts Erarbeiteten zu verstehen [ist], nicht als et- 

was vollig Neues oder gar als Revolutionierung“ (I, 

389).
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MALEREIUND THEORIE

Zwei Punkte sollen in Teil VII, den „Bemerkungen 

zum Verhaltnis von Malerei und Theorie im 15. 

Jahrhundert“ (I, 418-435), hervorgehoben wer- 

den: Zum einen die Uberlegungen Suckales zur 

Bilderzahlung, zum christlichen Historienbild des 

Mittelalters, dessen neuerlicher Aufstieg in Zu- 

sammenhang gebracht wird mit der „im 11. Jahr- 

hundert einsetzende[n] Bewegung zur Vertiefung 

der Christus- und Marienfrdmmigkeit“ (I, 428). 

Suckale kennzeichnet hier die Bilderzahlung tref- 

fend als „Summenbild“ (I, 426), das eine Darstel- 

lung von inhaltlich zusammengehdrigen Ereignis- 

sen ohne Scheu vor Anachronismen bietet. Die Be- 

deutung der Erzahlanalyse wird zu Recht unter- 

strichen, allerdings nicht als ahistorische, rein 

werkimmanente Untersuchung, sondern unter 

Einbeziehung von funktionalen und historischen 

Aspekten, von Ergebnissen der Ikonographie und 

der Stilkritik, aber auch in Beriicksichtigung der 

zugrunde liegenden Quellentexte (zumal wenn es 

sich um Textillustrationen handelt).

Zum andern sind die Bemerkungen Suckales 

zum Charakter und Grad theoretischer Gesichts- 

punkte in der mittelalterlichen Kunst hervorzuhe- 

ben: Einerseits die Verkniipfung von Albertis 

Konzept der historia mit der „mittelalterlichen 

Theoriebildung“ (1,425), andererseits die Uberle

gungen zum Stellenwert der Rhetorik, das heiBt 

vor allem der Lehre von den Stillagen, fur die 

kunstlerische Praxis (I, 430-433) laden dazu ein, 

weiterverfolgt zu werden. Vor allem geht es hier 

darum, auf die Kontinuitaten zwischen der mittel

alterlichen und der fruhneuzeitlichen Kunst auf- 

merksam zu machen und den vielfach iiberbeton- 

ten Bruch zwischen den ,Epochen’ zu relativieren. 

„Erst das Weiterdenken des mittelalterlichen 

Konzeptes vom Historienbild fuhrte zur Erneue- 

rung der Malerei. Da auch andere Zentralbegriffe 

der neueren Kunsttheorie, wie jnventio’ (Erfin- 

dung) und ,compositio’ (Komposition), in ihrem 

mittelalterlichen Begriffsgebrauch rezipiert wur- 

den, ist die Vorstellung von der Renaissance als 

Uberwinderin des Mittelalters und damit ein 

Gutteil ihres Selbstverstandnisses in Frage zu 

stellen [...].“ (1,425)

Von erheblicher Bedeutung sind schliefilich in 

diesem Teil VII die „Marginalien zum Realismus- 

begriff“ (I, 433-435) hinsichtlich der niederlandi- 

schen und deutschen Kunst des 15. Jh.s. Vollkom- 

men rich tig ist die Feststellung, dass die „im Bild 

abgeschilderte Wirklichkeit“ zwar vielfach „na- 

turgetreu wiedergegeben“, aber deshalb noch lan- 

ge nicht realistisch sei, „weder vom Zeitverstand- 

nis her, noch in der Ortlichkeit, noch in der Dar- 

stellung“ (I, 434). Die hier herrschende Begriffs- 

verwirrung konnte mit einer Unterscheidung zwi

schen Naturalismus (auf die Darstellungsform be- 

zogen, im Gegensatz zu Abstraktion) und Realis- 

mus (auf den Darstellungsinhalt bezogen, im Ge

gensatz zum Idealismus), wie sie schon Georg 

Schmidt 1959 vorgeschlagen hatte, begrenzt wer

den (Naturalismus und Realismus. Ein Beitrag zur 

kunstgeschichtlichen Begriffsbildung, in: FS Mar

tin Heidegger, Pfullingen 1959, 264-275).

Suckale beschlieht dieses Kapitel mit mehre- 

ren Zitaten von Rudolf Berliner, die das „Wirklich- 

keitsverstandnis“ (I, 434) der religidsen Malerei 

des spaten Mittelalters betreffen und die zu Recht 

darauf zielen, diesen Gelehrten erneut starker ins 

Bewusstsein der Forschung zu bringen (vgl. hierzu 

auch den von Suckale herausgegebenen Neudruck 

ausgewahlter, zum Teil an entlegener S telle verdf- 

fentlichter Aufsatze Berliners im Lukas Verlag: 

,The Freedom of Medieval Art' und andere Studien 

zum christlichen Bild, Berlin 2003).

D er letzte Teil gilt dem Bemiihen, die Viel- 

falt der „Bildordnung“ (I, 437) bzw. der „Lesewei- 

se von Bilderzyklen auf Retabeln“ (I, 439) syste- 

matisch zu erfassen. Der Gewinn dieser Uberle

gungen liegt nicht nur in der praktischen Hilfe bei 

der Rekonstruktion von zerteilten Altarwerken 

und vielszenigen Bildtafeln; vielmehr riicken da

mit zugleich allgemeine Struktur- und Ordnungs- 

prinzipien des mittelalterlichen Denkens in den 

Blick, die verdeutlichen, dass die Disposition der 

Bilder, ihre Grohe und ihr Verhaltnis zueinander 

(und nicht nur Form und Inhalt) in mentalitats- 

und kulturgeschichtlicher Hinsicht aussagekraftig 

sind.
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NEUEFUNDE
XI

Ein aufierst vielseitiger Zugriff auf den Unter- 

suchungsgegenstand kennzeichnet danach das 

vorliegende Buch, die entschiedene Absicht, das je 

besondere Kunstwerk in seiner spezifischen, ei- 

gengesetzlichen formalen Gestalt im (kultur)histo- 

rischen Zusammenhang zu begreifen. „Kunstge- 

schichte“ wird damit nach beiden Seiten des Kom- 

positums hin ernst genommen. „Die Vorstellung, 

dass das Auftreten Diirers eine Zasur herbeige- 

fiihrt habe, ist falsch“ (I, 417) - diesem ex negative 

formulierten Fazit steht als groBartiges ,Positivre- 

sultat’ die Wiirdigung einer eher gering geachte- 

ten oder doch vergleichsweise wenig beachteten 

Epoche der deutschen Malereigeschichte mit eini- 

gen ihrer herausragenden Kiinstlerpersonlichkei- 

ten gegeniiber, die in ihrem entwicklungsge- 

schichtlichen Stellenwert neu und zu weiterer 

Forschung anregend prasentiert wird.
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Institut fur Kunstgeschichte und Archaologie 

der Universitat Bonn, Abtl. Kunstgeschichte, 

Regina-Pacis-Weg 1, 53113 Bonn, 

tnolirauni-bonn.de

Eine unbekannte Ansicht der

Zisterzienserabtei Salem

as Konvents- und Abteigebaude 

der Zisterzienserabtei Salem 

brannte in der Nacht vom 9. auf

den 10. Marz 1697 fast vollstandig ab (vgl. Abb. 1). 

An der Stelle der zerstorten Gebaude steht heute 

die weitlaufige, bis 1709 nach Entwiirfen von 

Franz Beer (1660-1726) errichtete Anlage. Von 

den Vorgangerbauten existieren nur wenige Bild- 

quellen. 1984 stellte Bruno Bushart die bislang al- 

teste bekannte Ansicht des Klosters vor, eine 1536 

datierte Ostansicht von Augustin Hirschvogel im 

British Museum in London (Vortrag auf dem 

Kunsthistorikertag in Stuttgart, vgl. Kunstchronik 

38, 1986, 199 f.). Von der 1697 abgebrannten An

lage, die unter Abt Thomas I. Wunn (1614-47) er- 

baut wurde, waren bislang nur drei Ansichten, 

ebenfalls von Osten, bekannt. Die detaillierteste 

ist auf einem gestochenen Salemer Thesenblatt 

von 1681 zu finden (Ulrich Knapp, Salem - Die 

Gebaude der ehemaligen Zisterzienserabtei und ih- 

re Ausstattung [Forschungen und Berichte der 

Bau- und Kunstdenkmalpflege in Baden-Wiirt- 

temberg 11], Stuttgart 2004, 19). Aus demselben 

Jahr stammt eine gemalte Ansicht (Knapp, ebd.), 

und von 1694 datiert ein kleinformatiger Stich auf 

dem Frontispiz eines Bruderschaftsbuchleins der 

Salemer Sebastiansbruderschaft (Hermann Gin

ter, Salem vor dem Brand des Jahres 1697, in: Bo

densee-Chronik 23, 1934, Nr. 14, 53 f.). Zwei Dar- 

stellungen des Klosterbrandes, die altere von Ja

cob Carl Stauder aus dem Jahr 1723/24 (General- 

landesarchiv Karlsruhe [GLAK] 62/9202, S. 185;
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