Geschichte gemacht und dabei doch so viel zuriickgelassen, daf die Kunstgeschichte
sich noch gut und gerne davon nahren kann. Mittint Warnke

DER HOCHALTAR VON ST. GEORG IN NORDLINGEN.
Bericht {iber das Colloquium vom 24. - 26. Oktober 1972 in St. Georg in Nérdlingen.

Der Abschluf der Restaurierungsarbeiten an den Bildwerken des Nérdlinger Hoch-
altars durch die Restaurierungswerkstatt beim Bayerischen Landesamt fiir Denkmal-
pflege in Miinchen bot Anlaf zur Aussprache in einem Kreis von Kunsthistorikern,
zu der das Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte und die Restaurierungswerkstitten beim
Bayerischen Landesamt fiir Denkmalpflege vom 24. bis 26. Oktober nach Nérdlingen
eingeladen hatten. Am ersten Tage standen Befund und stilkritische Bestimmung der
ausgebauten Bildwerke auf dem Programm. Am zweiten Tage wurden Form und
Konstruktion des spatgotischen Altarschreins und das Verhaltnis zu den beiden eben-
falls von Herlin signierten Altarschreinen in Rothenburg ob der Tauber und Bopfingen
erortert. Bin Bericht zur Barockisierung des Noérdlinger Hochaltars schlof sich an.
Exkursionen zu den Altiren in Bopfingen und Rothenburg erginzten das Programm.

Zu den grundlegenden Entdeckungen der umfassenden Restaurierung des Noérd-
linger Hochaltars gehort der in der barocken Umkleidung weitgehend erhaltene spit-
gotische Schrein mit Einzelbefunden zur Predella, zu den verlorenen Baldachinen und
dem Gesprenge, die eine einigermaflen gesicherte Rekonstruktion des gesamten Auf-
baus erlauben. Mit Malereien auf den Schmalseiten des Schreins ~ aufen der Prophet
Jesaias und Johannes der Taufer, innen Engel, die einen Vorhang halten - wurde
auf beiden Aufenseiten die Kiinstlerinschrift entdeckt:

Dis werck hat
gemacht friderich herlein
von rotenburck
1462.

Johannes Taubert hat dariiber ausfiihrlich berichtet (Friedrich Herlins Nordlinger
Hochaltar von 1462. Fundbericht: Kunstchronik 3, 1972, S. 57 m. 4 Abb.) und zugleich
die kunsthistorische Problemstellung angedeutet, die sich einerseits aus der Frage
nach dem Verhaltnis zwischen den Hochaltiren in Nérdlingen und Rothenburg ergibt,
andererseits vor allem aber von den Bildwerken des Nérdlinger Hochaltars ausgeht:
.da die Signatur am Nérdlinger Schrein mit der Jahresangabe 1462 auch die jeden-
falls bis zu diesem Datum entstandenen Bildwerke betrifft, muf die Frage nach dem
Bildhauer neu gestellt werden”. Eine kurze Ubersicht iiber den Stand der Forschung
im Hinblick auf eine mégliche Identitit des Noérdlinger Meisters mit Nicolaus Ger-
haert und dem Meister der Dangolsheimer Madonna, wie sie vor allem von Alfred
Schidler und Elmar D. Schmid verireten wird, beschliest Tauberts Bericht.

Die Datierung der Nérdlinger Bildwerke vor 1462 legt den SchluB nahe, daf die
bereits von der élteren Forschung beobachteten Elemente Gerhaertscher Pragung nun
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nicht mehr unter die Ausstrahlung dieses Meisters gerechnet werden diirften, sie sind
vielmehr bereits vor der ersten Erwdhnung Gerhaerts in Strafburg in ganzer Breite
wirksam. Die sich hier abzeichnende Folgerung einer Zuschreibung der Nérdlinger
Bildwerke an Gerhaert und seine Werkstatt zielt iiber Probleme der chronologischen
Einordnung weit hinaus auf die Frage nach den Anfingen Gerhaerts am Oberrhein
und die kiinstlerische Herkunft des Bildhauers.

Eva Zimmermann setzt im Katalog der Ausstellung ,Spitgotik am Oberrhein” Karls-
ruhe 1970, Nr. 42 die Bildwerke des Nérdlinger Hochaltars bald nach 1462 an und
geht, wenn sie auch an dem Schiilerverhiltnis des ,Meisters des Nérdlinger Hoch-
altares” zu Gerhaert festhilt, doch davon aus, daf der Kruzifixus der Nérdlinger
Schreinfiguren nicht erst den Baden-Badener Steinkruzifixus von 1467 voraussetze,
sondern ,auch durch einen fritheren Kruzifixus von Gerhaert...angeregt worden
sein” konnte. Dagegen fragt Anton Legner in seiner Besprechung der Karlsruher Aus-
stellung nicht nur im Hinblick auf Gerhaert und Noérdlingen, sondern auch auf die
Dangolsheimer Madonna und die weiblichen Reliquienbiisten aus Weiflenburg im
Elsaf3: ,Wieviele Gerhaert kongeniale Bildhauer miifte es aber in den sechziger Jahren
zu Strafiburg gegeben haben?” (Kunstchronik 1, 1971, S. 4).

Die Zuweisung der Nérdlinger Bildwerke an den Meister der Dangolsheimer Ma-
donna und an den Oberrhein vertrat nachdriicklich Theodor Demmler (Der Meister
der Dangolsheimer Madonna: Jahrbuch der Preufischen Kunstsammlungen Bd. 46,
1925). Gegen diese These wandte sich Otto Wertheimer (Nicolaus Gerhaert. Seine Kunst
und seine Wirkung, Berlin 1929, S. 87 ff), indem er die nicht dem Oberrhein ver-
pflichteten Ziige der Noérdlinger Bildwerke hervorhob und keine Méglichkeit sah,
sie in eine ,Entwicklungsreihe mit dem Dangolsheimer Meister zu bringen”. Elmar D.
Schmid (Der Nérdlinger Hochaltar und sein Bildhauerwerk. Rekonstruktion, Stil, Frage
des Meisters (Nicolaus Gerhaert von Leiden), Datierung, Ausstrahlung im Nérdlinger
Raum, Phil. Diss. Miinchen 1971, S. 8) hebt hervor: ,Seit Wertheimer ist Nicolaus
Gerhaert scharf gegen den ,Meister der Dangolsheimer Maria” und dieser gegen
den ,Meister des Nordlinger Hochaltars” abgegrenzt. Diese Trennung wirkt bis heute
nach”.

Im Anschluf an die Restaurierung des ebenfalls von Friedrich Herlin signierten
und 1466 datierten Hochaltars in St. Jakob in Rothenburg ob der Tauber und an die
Karlsruher Ausstellung hat Hans K. Ramisch (Zum Meister des Nordlinger Hochaltars:
Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg, 8. Bd. 1971, S.
19 £f) die 1928 von H. Rott (Oberrheinische Meister des 15./16. Jahrhunderts. Namen
und Werke: Oberrheinische Kunst. Vierteljahresber. d. Oberrh. Mus. Jg. 3, 1928, S.
55 £f) veriretene Ansicht, der Bildhauer Hans Kamensetzer sei der Meister der Nord-
linger Bildwerke, aufgegriffen und schreibt ihm auch den Kruzifixus mit den Engeln
und den nachtriglich ausgetauschten Kopf des hl. Jakobus des Alteren im Rothen-
burger Altarschrein zu. Die von Ramisch aufgestellte Chronologie 148t nicht nur das
iiberlieferte Datum der Stiftung des Nordlinger Altars, 1462, von dem Eva Zimmer-
mann ausgeht, unberiicksichtigt, sondern kehrt vielmehr die zeitliche Abfolge um: so
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seien die der Multschernachfolge zugehorigen Standfiguren des Rothenburger Altars
vor 1466, der stilistisch jiingere Kruzifixus dieses Schreins mit den zugehérigen
Engeln und dem ausgetauschten Haupt des hl. Jakobus vor 1471 entstanden; erst
gegen 1476 folgten die Nordlinger Schreinfiguren. Dieser Vorschlag erscheint schon
darum wenig wahrscheinlich, weil der mit dem Stifterdatum 1462 verbundene Nérd-
linger Hochaltar fiir iiber ein Jahrzehnt hitte geschlossen bleiben miissen, da die
zentralen Bildwerke fehlten. Auch der Hinweis auf die Linge der Zeit, wie sie etwa
fiir die Errichtung des Hochaltars im Ulmer Miinster iiberliefert ist (Walter Paatz,
Siiddeutsche Schnitzaltare der Spatgotik, Heidelberg 1963, S. 30), erlaubt kaum die
Annahme eines solchen zeitlichen Abstandes der Nérdlinger Bildwerke von der nun
durch die Signaturen Herlins gesicherten Aufstellung des Nérdlinger Hochaltar-
schreins im Jahre 1462. In diesem Sinne duferte sich auch Eva Zimmermann in ihrem
Nachtrag zum trauernden Engel aus dem Hochaltar von St. Jakob in Rothenburg im
Rahmen der Forschungsergebnisse und Nachtrige zur Ausstellung ,Spatgotik am
Oberrhein” (Jahrbuch der Staatl. Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg, 9. Bd.
1972, S. 111 f). Desgleichen verweist sie (S. 109 f) zum Problem der Datierung der
Nordlinger Bildwerke darauf, daB Herlin den Schrein kaum als vollendet signiert
hitte, ,wenn die Bildwerke zu diesem Zeitpunkt noch ginzlich fehiten”. Die enge
stilistische Verwandtschaft zwischen den Schreinfiguren und den Werken Gerhaerts,
vor allem zwischen den Kruzifixen in Nérdlingen und Baden-Baden, erklart sich nach
ihrer Meinung ,am zwanglosesten, wenn man Gerhaert als den Entwerfer des Nord-
linger Figurenprogramms ansieht und die kiinstlerischen Unterschiede mehr oder
minder den ausfiihrenden Héanden zur Last legt”. Die in der Dissertation von Elmar
Schmid begriindete These, Nicolaus Gerhaert als ,bestimmende Kraft” in den Nord-
linger Figuren auszuweisen, lehnt sie ab und hilt an der Identitit einer eigenen
Meisterpersonlichkeit fiir Nordlingen fest. Die These von Elmar Schmid, beim Nérd-
linger Colloquium nachdriicklich auch von Max Hasse und Alfred Schidler, der eine
eigene Untersuchung vorbereitet, vertreten, enthélt als facit, dah das Nordlinger
Retabel als Prototyp der Herlin-Schreine zu gelten habe, daf ,sich das Nérdlinger
Bildhauerwerk als Schépfung des Nicolaus Gerhaert von Leiden” erweise, daf die
Bildwerke zwischen 1463 und 1467 - wiahrend der Strafburger Jahre Gerhaerts —
entstanden sein miiften. Sie schliet mit der Frage, ob nicht die qualititsvollsten der
Nicolaus Gerhaert stilistisch nahestehenden Holzbildwerke, also neben Nérdlingen
auch -die Dangolsheimer Madonna und die Reliquienbiisten aus der ehemaligen
Klosterkirche St. Peter und Paul in Weifienburg im ElsaB, als Werke Gerhaerts im
weiteren Sinne zu betrachten seien. Schmid trifft sich hier mit der Ansicht von Anton
Legner.

AnlaBlich des Colloquiums war der angedeuteten Problemstellung in doppelter
Hinsicht Rechnung getragen worden. So stand im Chor von St. Georg eine Rekon-
struktion des Herlinschen Hochaltarschreins mit den Bildwerken und den die Gemilde
umschliefenden Fliigeln, aber unter Verzicht auf die nunmehr am Schrein selbst ables-
bare Baldachinzone und das Gesprenge. Zum unmittelbaren Vergleich mit dem
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Hochaltar-Kruzifixus war der Abgufi des Baden-Badener Kruzifixus des Nicolaus
Gerhaert nach St. Georg in Nordlingen gebracht worden.

Die mit aller Ausfiihrlichkeit gegebenen Erlauterungen zur Restaurierung der Bild-
werke durch Johannes Taubert und Mitglieder der Werkstatt des Bayerischen Landes-
amtes fiir Denkmalpflege vermittelten interessante Einblicke in den Befund. So sind
die Bildwerke, héchst ungewdohnlich fiir Schwaben, charakteristisch aber fiir den
Oberrhein und die siidlichen Niederlande, aus Nufbaumholz geschnitzt. Dabei wurde,
um Rifbildungen zu vermeiden, frisches Holz verwandt und zuerst der Kern aus
dem Stamm geldst. So ist der Kérper des Kruzifixus exzentrisch und nicht aus der
Mitte des Stammes genommen worden. Dabei wurde vor dem Ausschnitzen die linke
Seite des Korpers mit Diibeln angesetzt. Eine Abspaltung des Holzes auf der rechten
Brust des Corpus ist ebenfalls mit einem Diibel wieder angesetzt und mit Leinwand
iiberklebt worden. Der Ansatz der in den Rumpf eingetieften Arme ist verleimt und
mit Leinwand {iberzogen worden. An der virtuos hinterschnittenen Dornenkrone sind
nur die duBeren Dornen angesetzt. Die Kreuzbalken sind anlaflich der Barockisierung
des Schreins 1683 ersetzt worden. Die Assistenzfiguren, Maria und Johannes, sind
ausgehohlt und derart wieder verschlossen worden, daf vor dem Ausschnitzen die
schlieBende Fiillung mit dem iibrigen Holzwerk verzahnt worden ist. Die Statuen des
hl. Georg und der hl. Maria Magdalena erhielten anscheinend erst anlaflich der
Barockisierung des Altars ihre geschnitzten Riickseiten, jedenfalls erweist sich die
Schnitzerei als barock. Ob sie auch urspriinglich verschlossen waren ist zwar nicht
nachzuweisen, liegt aber nahe, zumal auch die Fassung iiberschnitten ist. Wiederum
fasziniert die Unbekiimmertheit, mit der die Gegebenheiten des Materials iiberspielt
werden. So ist, um RiBbildung zu vermeiden, der Mantel an der linken Seite des hl.
Georg durch eine Eisenklammer gehalten. Wie am Corpus des Kruzifixus ist auch
an der Statue der Maria Magdalena ein zusitzliches Stiick Holz der rechten Hiifte mit
einem Nagel aufgesetzt worden. Als Unterlage fiir die Grundierung wurden Fehl-
stellen und Fugen im Holz mit Leinwand iiberklebt, ebenso ein Loch in der Statue
des hl. Georg, das beim Schnitzen bis in die Aushéhlung des Bildwerks durchgestofen
worden war.

Die Grundierung der Fassung ist unterschiedlich stark aufgetragen. So liegt sie bei
den Haaren diinner auf. Zugleich dient sie der modellierenden Strukturierung der
Oberfliache, sind doch etwa die Hautfalten an den Knien des Kruzifixus in die
Grundierungsmasse eingraviert. Die Restaurierung der Farbfassung hatte von der
Gegebenheit auszugehen, daf die Bildwerke im Jahre 1683 anlaflich der Barockisierung
des Altars eine partielle Auffrischung, besonders in den Inkarnaten und auch in den
Liisterfassungen der Mantelfutter, erfahren haben; hinzu kamen Ausbesserungen der
Vergoldung. Damals wurde im Antlitz Christi eine aufschlufreiche Veranderung vor-
genommen, indem man die zu der unter dem Kreuze stehenden Maria niederblicken-
den Augen des noch lebenden Christus zum gebrochenen Blick des Toten verandert
hat. Auf die urspriingliche Wendung der beiden Bildwerke zueinander ist in anderem
Zusammenhang noch einmal einzugehen. Die Frage, ob man in diese barocken Ver-
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anderungen eingreifen diirfe, zumal ja auch das nachtriglich braun iiberstrichene
Barock-Gehause auf seine urspriingliche Fassung freigelegt worden ist, hat Taubert mit
dem Hinweis beantwortet, daf der barocke Zustand des Farbauftrags auf den Bild-
werken in jiingerer Zeit, wohl im spaten 19. Jahrhundert, unsachgeméfien Freilegungs-
versuchen ausgesetzt war. Damals sind vor allem die Inkarnate derart beeintrachtigt
worden, daf etwa drei Viertel der barocken Uberfassung des Kruzifixus zerstort
worden sind. Bine wohl anschliefend aufgebrachte Uberfassung hatte den leichen-
haften Eindruck des Bildwerks noch verstérkt.

Fiir den Aufbau der originalen Fassung, deren eingehende Beschreibung dem
Restaurierungsbericht vorbehalten bleibt, ist die Bravour der Technik charakteristisch.
So wurde das geliisterte Futter im Mantel des Johannes, um nur dieses Beispiel zu
nennen, auf Silber aufgetragen. Der Drache des hl. Georg ist gelb untermalt und dann
mit dem Pinsel griin gespritzt worden. Am Schild des hl. Georg und am Giirtel der hl.
Maria Magdalena sind versilberte Papierbldttchen aufgeklebt. Der merkwiirdig griin-
liche Schimmer der Polimentvergoldung diirfte, nach Taubert, auf eine originale Lasur
zuriickgehen. Von héchster Meisterschaft sind jedoch die den Fassungen eingefiigten
Prefbrokate, deren Muster bisher ohne Parallele sind. Zugleich aber ist ersichtlich, daf
sich der Schnitzer mit eminent bildnerischem Temperament und gleichsam autonom
iiber die zwar kostbare, aber konventionelle farbige Gestaltung der Oberfliche der
Bildwerke derart hinweggesetzt hat, daf er Formen schuf, deren Héhlungen fiir den
Fafmaler nicht mehr zu erreichen waren. Mir scheint, dafl gerade diese Ansitze zur
Verabsolutierung der bildnerischen Form im Rahmen der iiberlieferten Schrein-
architektur und des ikonographischen Programms wesentlich zur Charakterisierung
und Bestimmung des Meisters der Nordlinger Hochaltarfiguren beitragen miiBten.
Dies wird vor allem beim Vergleich mit ungefaften Bildwerken, etwa aus Stein, zu
beriicksichtigen sein.

Die Diskussion iiber die stilkritischen Probleme der Nérdlinger Bildwerke wurde
mit einem Referat von Alfred Schadler eingeleitet, das iiber eine kritische Sichtung
der bisherigen Forschung hinaus der Gerhaert-Frage die zentrale Stelle zuwies. Es
ergaben sich drei Hauptpunkte: 1. Frage nach der Datierung, 2. qualitative und
stilistische Differenzen innerhalb des Nérdlinger Zyklus, 3. der Nordlinger Kruzifixus.

Die Frage der Datierung hat von der zweimaligen Signatur Herlins mit der Jahreszahl
1462 am Schreingehduse auszugehen: ist dieses Datum fiir die Vollendung des
gesamten Altars verbindlich? Wahrend etwa die Jahreszahl 1472 in einer der Signa-
turen Herlins am Bopfinger Altar niemals als Vollendungsdatum angezweifelt worden
ist, konnten sich die Beteiligten beim Nordlinger Altar nicht einigen. Wenngleich sich
die Mehrheit dafiir aussprach, daff das Jahr 1462 den AbschluB der Arbeiten am
gesamten Schrein mit Malerei und Bildwerken fixiere, fanden sich doch Gegen-
stimmen, die etwa im Hinblick auf die Standfiguren des 1466 datierten Hochaltars
in St. Jakob in Rothenburg ob der Tauber Zweifel anmeldeten und auch auf die
Entstehungsgeschichte des Hochaltarschreins im Ulmer Miinster hinwiesen. Der in
diesem Zusammenhang geduBerte Einwand von Hans Ramisch, 1462 waren moglicher-
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weise nur die FliigelauBenseiten des Nordlinger Altars vollendet gewesen, so daf der
Schrein mit geschlossenen Fliigeln gestanden haben kénnte, wurde von J. Taubert und
K.-W. Bachmann dahingehend beantwortet, daf die Fliigel mit den gerahmten Tafeln
einheitlich fertiggestellt und bemalt worden seien. Eine solche abschliefende Behand-
lung der gesamten Fliigel in einem Zug wurde von Gertrude Tripp, Wien, auch fiir
den Pacher-Altar in St. Wolfgang hervorgehoben.

Zur Frage nach den qualitativen und stilistischen Differenzen innerhalb des Nérdlinger
Figurenzyklus wurde festgestellt, daf die Bildwerke stilistisch eine Einheit bildeten,
allerdings iiberrage der Kruzifixus die Statuen qualitativ, so daf mit der Beteiligung
einer Werkstatt zu rechnen sei. Schiadler erinnerte daran, daf eine solche Arbeitsteilung
fiir grofere Aufgaben als Regel angesehen werden miisse. Er hob hervor, daff gerade
an den Statuen der hl. Magdalena und des hl. Georg die niederlandische Komponente
am stirksten sei. Hier wére einzuschalten, da die Aufstellung der Bildwerke in dem
Altarschrein offensichtlich einem Kompositionsprinzip folgt, nach dem die Statuen der
beiden Heiligen die zentrale Gruppe der Kreuzigung seitlich rahmen und damit zu-
gleich die Frontalitat des Kruzifixus aufnehmen.

In einem eigenen Beitrag erlduterte Max Hasse die Unterschiede zwischen den
technischen Daten bei Stein- und Holzbildwerken. So erlauben kleinere Bildwerke
grofere Bewegungsfreiheit, Holz wiederum biete gréfere Freiheiten als Stein. Im Hin-
blick auf die altere mittelalterliche Entwicklung begannen erst um 1460 auf Strafiburg
zu beziehende Bildwerke sich véllig frei zu bewegen. Daf Nicolaus Gerhaert diese
Freiheit auch fiir Steinbildwerke erstrebt habe, zeige der Baden-Badener Kruzifixus,
der als Steinbildwerk Sluters Kruzifixus in Dijon vorausseize. Nach Hinweis auf die
fiir die Holz- und die Steinbearbeitung unterschiedlichen Werkzeuge und die jeweils
unterschiedliche, dem Material immanente Moglichkeit der bildnerischen Realisation
verglich Hasse die virtuose, schraubende Durchbohrung der Locken an der Dangols-
heimer Madonna, den Nérdlinger Bildwerken und am Baden-Badener Kruzifixus mit-
einander. Er kam zu dem Schluf, daf Gerhaert allein eine solche virtuose Qualitat-
steigerung gerade auch an den Holzbildwerken zuzumuten sei und daf sowohl die
Dangolsheimer Madonna als auch die Nérdlinger Hochaltarfiguren Gerhaert zuzu-
schreiben seien, da sonst, wie dies auch Legner in der Besprechung der Karlsruher
Ausstellung anfiihrt, drei Genies gleichzeitig in Strafburg mit iibereinstimmenden
kiinstlerischen Mitteln nebeneinander titig gewesen sein miiften. In diesem Zu-
sammenhang verwies Taubert noch einmal auf das sich souveran iiber die Méglichkeiten
der FaPmalerei hinwegsetzende bildnerische Temperament des Meisters der Nord-
linger Bildwerke. Zur Prage der Autorschaft der Nérdlinger Figuren &uBerten sich
brieflich. W. Deutsch und J. Schmoll gen. Eisenwerth. Deutsch tritt dafiir ein, daf der
Meister der Nordlinger Bildwerke den Stil Nicolaus Gerhaerts in die straBburgisch-
oberrheinische Bildnerei eingefiihrt habe. Schmoll sieht die relative Frithdatierung
der Nordlinger Bildwerke als gesichert an, erhebt aber schwere Bedenken gegen eine
Zuschreibung dieser Werke an Gerhaert selbst, da sie einen ganz anderen kiinst-
lerischen Charakter, einen bei Gerhaert nicht vorhandenen spétgotischen Manierismus
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vertraten. Schiadlers Argumentation fiir eine Zuschreibung der Nérdlinger Bildwerke
an Nicolaus Gerhaert ging von dem Kruzifixus aus, und in diesem Zusammenhang
erwies sich die Vergleichsmdglichkeit mit dem Abguf des Baden-Badener Kruzifixus
als aufschlufireich. Mit dem Baden-Badener Werk besteht, nach Schédler, engste
motivische Ubereinstimmung, etwa in der naturalistischen Struktur der Haut, im
Koérperbau, in der Zeichnung der Adern, im Schnitt des Gesichtes, der Dornenkrone
und in der wie gedrehtes Stanniol erscheinenden Faltenstruktur des Lendentuches.
Unabhingig von der Bestitigung einer Zuschreibung des Nérdlinger Kruzifixus an
Gerhaert nehme das Holzbildwerk diese Details dem Baden-Badener Kruzifixus
vorweg. Die Frage, ob der Nérdlinger Kruzifixus auf einen alteren, nicht erhaltenen
Gerhaert-Kruzifixus zuriickgehen kénnte, ist nach Max Hasse nicht zu entscheiden.
Wie schon Schmoll gen. Eisenwerth wiesen vor allem Bauch, Miiller und Paatz auf die
Unterschiede hin, die zwischen dem jeweiligen individuellen Stil ligen. So unter-
scheide sich das Steinbildwerk durch seine gesteigerte bildnerische Autonomie, die
symmetrische, raumgreifende Anlage des Lendentuches und die Subtilitét der Ober-
flichenbehandlung von dem Holzbildwerk; wobei zu beriicksichtigen wire, daf die
Nérdlinger Figuren mit farbiger Fassung im Gefiige des Schreins rechnen. Dennoch
wurde nicht bestritten, dal Gerhaerts Stil fiir Nérdlingen von Bedeutung gewesen sei.
Nach BEva Zimmermann wiirde die Identitdt der in Nérdlingen und Baden-Baden
tatigen Personlichkeit die Problemlage zwar sehr erleichtern, doch scheine auch ihr
jeweils ein anderes kiinstlerisches Temperament am Werk gewesen zu sein. Ramisch
fiigte hinzu, daf der von Schadler konstatierte gleiche Stil sich iiber formale Vergleiche
hinaus nicht feststellen lasse. Die Unterschiede resultierten aus der gesteigerten Monu-
mentalitit des Steinbildwerks, seiner groferen Freiziigigkeit in der Behandlung des
bildnerischen Details und aus der intensiveren Ausdruckskraft.

Diese Unterschiede sind zwar nicht zu iibersehen, doch erscheinen sie wesentlich
aus der jeweiligen Aufgabe erwachsen zu sein. So steht das Baden-Badener Bildwerk
isoliert in dem umgebenden Freiraum. Das gefafite Holzbildwerk aber ist Zentrum
nicht nur eines bildnerischen, sondern auch theologisch fixierten Programms in einem
iibergreifenden Schreingehduse, das einem Altar zugeordnet ist, an dem zelebriert
wurde. Die Frage nach dem Anteil Gerhaerts in Nérdlingen hat wohl den Rang der
jeweiligen Losung mit einzubeziehen.

Die Nordlinger Kreuzigungsgruppe wird durch den gegensitzlichen Bewegungs-
rhythmus der beiden Assistenzfiguren wesentlich bestimmt. Dafiir gibt es am ehesten
Voraussetzungen in der niederlindischen Kunst, wie der Hinweis der Forschung auf
die einem Nachfolger des Jan van Eyck zugeschriebene Kreuzigungstafel in Berlin
nahelegt. Hinzu kommt die durch die Restaurierung wiedergewonnene dialogische
Verbindung zwischen Christus und Maria, sind doch der fiirbittende Gestus Mariens
und die Blickrichtung Christi aufeinander bezogen. In der Komposition wird dieser
Zusammenhang derart unterstrichen, daf der Schwung des Lendentuches Christi
Maria zugewendet ist und der Mantel Mariens, in seinem Stau den Schiadel Adams
bergend, mit der durchlaufenden Saumkurve zu den betend angehobenen Handen der
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Muttergottes ansteigt. Hier wird im menschlichen Bezug eine theologische Aussage
gemacht, in der die Mittlerrolle Mariens betont ist. Und gerade diese Mittlerrolle diirfte
bei der Barockisierung des Nérdlinger Altars Anlaf gewesen sein, im Sinne des luthe-
rischen Bekenntnisses die christozentrischen Ziige zu betonen, indem der gerichtete
Blick des Kruzifixus durch die im Tode gebrochenen Augen abgeschwacht wurde. Diese
urspriingliche Formulierung, die wesentlich durch die FaBmalerei bestimmt wird,
scheint im Bereich der Kreuzigungsdarstellung ohne Voraussetzung zu sein. Allerdings
besitzt gerade die niederlandische Kunst des 15. Jahrhunderis in der Zuordnung
Mariens als Fiirbitterin auf Christus als Salvator - hingewiesen sei nur auf die dem
Meister von Flémalle zugeschriebene Tafel in der Johnson Coll. in Philadelphia (Erwin
Panofsky, Early Netherlandish Painting, Cambridge Mass. 1964, Vol. 2, Pl. 99) -
eine thematisch vergleichbare Variante, die nun ihrerseits im engsten Umkreis des
Nicolaus Gerhaert, in den Bildwerken der 1466 geweihten Hardenrathkapelle an
St. Maria im Capitol in Kéln, aufgenommen wird. Alfred Schadler hat darauf hin-
gewiesen, dab die Manteldrapierung an der rechten Seite der Kélner Madonna, aber
auch der Schleier und der ei-foérmige Gesichtsschnitt in der Nérdlinger Maria vorweg-
genommen sind. Die labile, aus der iibergreifenden Schrittstellung entwickelte
Ponderation des Kélner Salvators setzt Bildwerke von der Art des Nordlinger Johannes
voraus.

Die Beteiligten am Colloquium waren sich darin einig, daf sowohl in den Assistenz-
figuren und mehr noch in den beiden flankierenden Heiligen die Mitarbeit von Werk-
stattkraften zu beobachten sei. Stafski auferte, daP ihm Georg und Magdalena stilistisch
jinger erschienen als die nach seiner Meinung in der Werkstatt Gerhaerts entstandene
zentrale Gruppe, daf sie zwar mit dieser gleichzeitig aber doch von einem jiingeren
Meister geschaffen worden sein konnten. Schadler betonte dagegen, daf auch die
beiden Heiligen in der Werkstatt Gerhaerts entstanden sein miifiten, wenngleich vor
allem in der Magdalena die niederlandische Tradition starker spiirbar sei. In der Tat
kniipft die Magdalena im Typus unmittelbar an die brabantische, vor allem in den
nordlichen Niederlanden verbreitete Formulierung an, fiir die die Raffung des Mantels
mit einem Bausch iiber der einen Hand, die schrig ansteigende Saumfiihrung vor dem
Spielbein und die Drapierung des Stoffes unterhalb des anderen Armes charakteristisch
ist. Die zeitlich jlingere Darstellung derselben Heiligen an dem 1474 datierten Chor-
gestithl der Minoritenkirche in Kleve vertritt den gleichen Typus, der méglicherweise
auf Rogier van der Weyden zuriickgeht (vergl. Heribert Meurer, Das Klever Chor-
gestiihl und Arnt Beeldesnider, Diisseldorf 1970, Abb. 9 und passim). Niederlandischer
Provenienz sind an der Magdalena in Nérdlingen auch die parallelisierende Abfolge
der Schiisselfalten vor der Leibesmitte und der das Standmotiv verunklarende grofie
Mantelstau; letzterer findet sich beispielsweise auf einem wohl Utrechter Tonrelief
mit der hl. Barbara in Amersfoort (Meurer, Abb. 122). Auch fiir den Nérdlinger Georg
scheint weniger ein Zusammenhang mit dem Georg des Sterzinger Altars, wie ihn
Paatz beobachtet hat, ausschlaggebend zu sein, als vielmehr niederlindische Tradition.
Die preziése, hofische Kreuzung der Beine findet sich bereits im Werk des Rogier
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van der Weyden. Das Stehen auf den Fufballen bei durchgebogenen Zehen ist an der
um 1455/60 angesetzten steinernen Statue des hl. Georg in Utrecht zu finden. Dort
ist auch das Motiv des iiber den Schultern hochgeschlagenen Mantels vorgebildet:
letzlich wiederum auf Rogier van der Weyden zuriickgehend, bleibt es charakteristisch
fiir die spétgotische Bildnerei in den Niederlanden und am Niederrhein. Vielleicht ist
hier auch noch der fiir die Strafburger Werke Gerhaerts charakteristische ei-férmige
Gesichtsschnitt an Frauenképfen mit der schmalen Nase und dem kleinen Mund an-
zufiihren, der in dem frontal dargestellten Antlitz der trauernden Maria auf der Kreuz-
abnahme des Rogier van der Weyden in Madrid vorgebildet zu sein scheint.

Stilistisch unterscheiden sich die beiden Né&rdlinger Heiligen jedoch nachdriicklich
von gleichzeitigen oder fritheren niederlandischen Bildwerken. Ebenso wie fiir die
zentrale Kreuzigungsgruppe ist fiir sie vor allem die rdumliche Durchdringung des
Figurenblocks charakteristisch. Dazu fithrte Max Hasse aus, daB die Noérdlinger Bild-
werke nicht unmittelbar von den Niederlanden ausgegangen seien, sondern von einem
Straburger Figurenstil, der, Niederlandisches integrierend, in Siiddeutschland und am
Oberrhein keine Vorstufe habe, vielmehr miisse er mit der Person des Nicolaus
Gerhaert verbunden werden. Im Hinblick auf das Nérdlinger Datum von 1462 miisse
die Entwicklung dieses Stils bereits in den fiinfziger Jahren eingesetzt haben. Walter
Paatz zitierte Schmoll gen. Eisenwerth, dafy das Sierck-Grabmal in Trier bereits in den
fiinfziger Jahren und zwar in StraPburg von Gerhaert geschaffen worden und von dort
nach- Trier gelangt sein koénnte. Auch Eva Zimmermann hielt es fiir moglich, daf
Gerhaert schon vor 1463 in StraBburg titig gewesen sei. Dafh Sauerlinders Frage, ab
wann sich Gerhaerische Ziige am Oberrhein beobachten liefen, offen bleiben mubte,
mag zwar mit den grofen Verlusten an Bildwerken zu erkléren sein, legt aber die
Vermutung nahe, daf die ersten Aufierungen des Gerhaert-Stils unmittelbar mit der
Person dieses Bildhauers verbunden werden miissen.

Entbehrt nun gerade die nicht aus der niederlandischen Uberlieferung herzuleitende
Raumbhaltigkeit der mit Gerhaert verbundenen oder ihm zugeschriebenen Bildwerke
jeder Voraussetzung? Leider wurde diese Frage im Colloquium nicht weiter verfolgt,
obgleich Walter Paatz den Hinweis gab, die Nordlinger Assistenzfiguren erinnerten
ihn an den weichen Stil. Die zentrale Bedeutung der Kunst des Claus Sluter, von der
Forschung vor allem im Hinblick auf den Torso des Kruzifixus vom Mosesbrunnen in
Dijon und auf den Baden-Badener Kruzifixus Gerhaerts hervorgehoben, fand zwar
Erwéhnung, doch fiihrte die anschlieBende Diskussion zu keinem greifbaren Ergebnis.
In diesen Zusammenhang hétte jedoch noch die Erorterung einer anderen These gehort.
Albert Kutal griff kiirzlich in einer Studie ,Zur Genesis der spitgotischen Plastik
Mitteleuropas” (Sbornik praci filosofické fakulty brnénské university, (F) 14 - 15,
XIX - XX, 1971, S. 157) eine AuBerung Pinders auf, im Hintergrund der Dangols-
heimer Madonna stehe ,ein Stiick vom 6stlichen Typus”, und der Stecher des Blattes
L 79 habe eine Schéne Madonna, etwa vom Typus der Breslauer, gekannt und ihre
Grundidee weiter entwickelt. Ich muf es mir versagen, hier ausfiihrlich auf Kutals
These einzugehen, in der oberrheinischen Plastik der Gerhaert-Zeit sei gerade die
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raumhaltige Durchdringung des Bildwerks in weit ausholendem Riickgriff auf
parlerisch-héhmische Bildwerke des Internationalen Stils entwickelt worden, analog
etwa zum Riickgriff auf die Kunst des spiten 13. Jahrhunderts bei der Entwicklung
des Typus der Schénen Madonna im spiten 14. Jahrhundert. In diesem Zusammen-
hang weist Kutal darauf hin, daf sich die Gerhaert-Zeit hier auf nicht mehr erhaltene
Werke des Internationalen Stils in StraBburg selbst bezogen haben kénnte, da un-
abhédngig von dem nicht erhaltenen ,traurigen Marienbild” der Junker von Prag im
Strapburger Miinster die oberrheinische Plastik um 1400 starke Einfliisse aus Bohmen
aufweise. »

Greift man Kutals These auf, so erinnert in Nérdlingen die umgreifende Drapierung
des Mantels der Statue des hl. Johannes ebenso wie die agile, durch das vortretende
Spielbein bedingte Ponderation des Bildwerks an die Schéne Madonna aus Breslau.
Ich erwahne hier noch das bshmische Skizzenbuch vom Anfang des 15. Jahrhunderts
im Kunsthistorischen Museum in Wien (Kutal, Gotische Kunst in B6hmen, Prag, 1971,
Abb. 141), in dem das neben dem Haupt des Kruzifixus dargestellte und zu dem
Gekreuzigten aufblickende Haupt Mariens im Schnitt des Gesichtes und in der
Drapierung des Schleiers den Kopftypus der Nordlinger Maria vorwegzunehmen
scheint. Im Bereich der Sluter-Nachfolge ist Analoges nicht erhalten. Zeichnet sich hier
vielleicht eine nur fiir die Nordlinger Bildwerke und nicht fiir das Werk des Nicolaus
Gerhaert wirksame Voraussetzung ab, die auf eine eigenstdndige Meisterpersonlichkeit
im Bereich der oberrheinischen Plastik der Gerhaert-Zeit schlieen laft, oder hat man
nicht vielmehr mit'der Wirksamkeit der Kunst um 1400 in gréferer Breite zu rechnen,
die von einer einzigen Meisterpersdnlichkeit aufgegriffen und dem eigenen Werk
integriert wird? Gerade fiir Nicolaus Gerhaert ist ein solcher Riickgriff, wenngleich
nicht auf die parlerisch-béhmische Bildnerei um 1400, sondern auf Claus Sluter, bereits
erwogen worden. In der Kunst Sluters sind es neben der bildnerischen Intensitat vor
allem auch die differenzierte Struktur der Oberflache, die Kraft des Details und die
Individualisierung des Physiognomischen, die iiber den Internationalen Stil hinaus auf
das Werk des Nicolaus Gerhaert Einfluf genommen haben.

Bs erscheint nun aufschlufreich, daf die Umsetzung bestimmter Formulierungen
des Internationalen Stils in eine zeitlich fortgeschrittene Stilentwicklung nicht nur an
soichen Werken zu beobachten ist, die fiir Nicolaus Gerhaert gesichert sind wie der
Kruzifixus in Baden-Baden, sondern auch an Bildwerken, die Gerhaert am néchsten
stehen, wie die Dangolsheimer Madonna und die Figuren des Nordlinger Hochaltars:
Daf gerade die nicht aus der Kontinuitét der Stilentwicklung zu erklarende raumhaltige
Struktur dieser Werke, die auch die niederlindische Komponente iibergreift, als
bewuBter Riickgriff eines iiberragenden Meisters auf die Bildnerei um 1400 zu inter-
pretieren ist, diirfte besonderes Gewicht fiir die von Hasse und Schadler vertretene
These haben. Hier riicken vor allem die Kruzifixe von Nérdlingen und Baden-Baden
zusammen. Das Datum der Signatur Herlins am Nérdlinger Altarschrein legt nahe, daf
die inventio mit dem Noérdlinger Kruzifixus verbunden ist.

Die im Verlauf der Diskussion nur gestreifte Frage nach der Rolle des Meisters ES
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scheint ehestens mit seiner Bedeutung als reproduzierender Vermittler umschrieben
Zu sein.

Der zweite Tag des Colloquiums war der Frage nach dem spatgotischen Altarschrein
gewidmet. Zu dem bereits von Taubert in der Kunstchronik veréffentlichten Befund
ergaben sich folgende Beobachtungen: im Schrein ist eine durchlaufende Sockelplatte
anzunehmen, Reste eines Engels mit Vorhang hinter der Statue des Johannes lassen
darauf schliefien, da das an den Schmalseiten des Schreins erhaltene Motiv der vor-
hanghaltenden Engel sich um das Innere des Schreins herumgezogen habe. Die blaue
Fliche dariiber war mit Sternen besetzt. Die Baldachinzone muf auf diinnen Pfeilern
angesetzt haben. Bohrungen auf dem zweimal ausgezogenen Corpus lassen auf ein
hohes Gesprenge schliefen. Wie der zweimalige Schreinauszug miissen auch die
Baldachinzone und das Gesprenge dem Hochaltarschrein in St. Jakob in Rothenburg
ob der Tauber dhnlich gewesen sein. Auch fiir die Anbringung der trauernden Engel
zu seiten des Kruzifixus ist auf Rothenburg zu verweisen. Die Hohe des urspriinglichen,
wohl 1683 ausgetauschten Kreuzes muf offen bleiben, da der Schrein in diesem Bereich
noch nicht freigelegt worden ist.

Das Referat von Eva Zimmermann zum Problem der Altarschreine Herlins bot eine
kritische Ubersicht zur Forschungslage der drei durch Inschriften und Daten gesicherten
Schreine in Nordlingen (1462), Rothenburg (1466) und Bopfingen (1472). Friedrich
Herlin erscheint als der Prototyp eines Unternehmerkiinstlers. Fiir die Form der
Schreine mit ihren zweimaligen Ausziigen in Nordlingen und Rothenburg diirften
niederlandische Retabel vorbildlich gewesen sein. Auffallend ist, dal Herlin jeweils
mit verschiedenen Bildhauern zusammengearbeitet hat. Unter ihnen ist derjenige,
der die Rothenburger Bildwerke geschaffen hat, der altertiimlichste. Die von einem
anderen Bildhauer in der Nachfolge von Noérdlingen durchgefiihrten Eingriffe in den
Figurenzyklus des Rothenburger Schreins, Kruzifixus und klagende Engel, Austausch
des Kopfes der Statue des hl. Jakobus und die Drehung des Kopfes des hl. Johannes
unter dem Kreuz, sind nach Zimmermanns iiberzeugender Analyse vor 1466, dem in
Herlins Signatur genannten Datum, erfolgt. (Zur Restaurierung des Schreins: K.-W.
Bachmann, E. Oellermann, J. Taubert, The Conservation and Technique of the Herlin
Altarpiece (1466): Studies in Conservation 15 (1970), S. 327 £f.)

Der ebenfalls mit der Signatur Herlins und der Jahreszahl 1472 versehene Altarschrein
in Bopfingen ist in den architektonischen Details, vor allem im Gesprenge, stark
restauriert. Dort scheinen auch die Bildwerke in den Tabernakeln mindestens stark
iiberarbeitet, wenn nicht ersetzt worden zu sein. Im Gegensatz zu Rothenburg stehen
die im Schrein aufgestellten Bildwerke auf einem durchlaufenden Podest, wie sich dies
fir Nordlingen rekonstruieren laft. Schwiabischer Einfluh wurde vor allem in dem
Motiv der den Vorhang hinter Maria haltenden Engel gesehen. Zur Frage nach der
Visierung des Noérdlinger Hochaltars teilte Elmar Schmid mit, es gibe eine Nachricht,
nach der Niclaus Eseler der Altere den Rif des Nérdlinger Retabels geschaffen habe.

Damit wire die Persénlichkeit des Friedrich Herlin in noch stirkerem Mafle auf die
Tatigkeit als Maler und als koordinierender Kiinstlerunternehmer fixiert. Zur Frage
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nach der Herkunft Herlins wies Ramisch darauf hin, daf sich der Meister auch am
Nordlinger Retabel ausdriicklich als Herlein, also in frankischer Sprechweise bezeichne,
was eine Herkunft aus Rothenburg ob der Tauber nahelege.

Zur Frage von Walter Paatz nach dem Stand des Kirchenbaus von St. Georg in
Nordlingen zur Zeit der Vollendung des Hochaltars im Jahre 1462 verwies Ramisch
auf neue Untersuchungen von Tilmann Breuer, die demnichst publiziert werden
wiirden.

AnlaBlich des Besuches in Bopfingen machte Johannes Taubert auf die auch an den
iibrigen Herlin-Altiren auftretenden Motive aufmerksam, so die Ranke in der oberen
Rahmenkehle, die Faltbaldachine, die Staffelung des Schreinumrisses durch den
Auszug und der zentrale Baldachin iiber der mittleren Figur. Hinzu kommen das
BlendmaBwerk als oberer Abschluf der Tafelbilder in den Fliigeln und das Motiv der
gemalten und gemusterten Vorhénge hinter den Bildwerken. Zeigt die Predella des
Rothenburger Schreins gemalte Halbfiguren, jeweils paarig der rahmenden Architektur
eingeordnet, so barg sie in Bopfingen ehedem wohl Reliquien und ist mit einem
Durchsteckgitter verschlossen. Dieses Motiv wird an der Predella des Nordlinger Altars
durch Auflage von plastischem Blendmafwerk auf versilberter Flache ins Abbildhafte
transponiert. Im Vergleich mit den Bildwerken des Bopfinger Retabels erscheinen die-
jenigen des Nordlinger Altars kiinstlerisch weit iiberragend. Hasse stellte fest, daff zur
Zeit der Bopfinger Figuren, 1472, der gerhaertische Bewegungsstil so verbreitet ge-
wesen sei, daf auch ein provinzieller Meister ihn habe anwenden kénnen. Eva Zimmer-
mann wies darauf hin, dap die Bopfinger Bildwerke im Schwiabischen isoliert seien.

Helmut Beck referierte iiber die Umwandlung des spatgotischen Hochaltarschreins
der St. Georgskirche in Nérdlingen zu einem barocken Altaraufsatz des spiten 17. Jahr-
hunderts unter Beriicksichtigung protestantischer Altarbauten in Schwaben. Johann
Michael Ehinger aus Straffburg hat 1683 den Umbau vorgenommen. Daf dabei nicht
nur das spatmittelalterliche Schreingehause bewahrt geblieben ist, sondern auch simt-
liche Bildwerke aus dem Schrein iibernommen wurden, ist wohl aus dem Traditions-
bewuBtsein der freien Reichsstadt und dem Gefiihl fiir politische und kirchliche
Kontinuitét zu erklaren. Nur die Kreuzigungsgruppe findet in der Adikula selbst Platz,
wihrend die beiden Heiligen, dhnlich den Schreinwéchtern an spétmittelalterlichen
Altiren und auch im Sinne der Staffelung bei barocken Altaraufbauten, das Gehause
seitlich flankieren. Uber dem Gebialk der Adikula halten drei Putten Symbole von
Glaube, Gerechtigkeit und Friede. Bruno Bushard gab erginzende Hinweise auf eine
eigenstandige schwabische Altarkunst lutherischer Priagung nach 1650. So schile die
barocke Nordlinger Adikula den christologischen Kern des spitmittelalterlichen Pro-
gramms heraus. In diesem Sinne ist, wie dargelegt wurde, wohl auch die Veranderung
der Fassung im Antlitz Christi zu erkldren. Zwar wiirden die beiden Heiligen von der
zentralen Darstellung abgetrennt, bleiben jedoch als Vertreter stadtischer Tradition
dem Retabel verbunden. Zu erginzen wire, daft auch in der Komposition des spat-
mittelalterlichen Schreins eine feine Zasur zwischen der dramatisch bewegten Kreuzi-
gungsgruppe in der Mitte des Schreins und den frontal aufgestellten, die Mittelgruppe
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gleichsam flankierenden Heiligen bestanden hat. Zu dem barocken lutherischen Altar-
typ ‘gehéren, nach: Bushard, sowohl die Predella mit der Inschrifttafel, als auch
allegorische Bildwerke wie die' Putien. Der neue Aliar mit den iiberlieferten Bild-
werken biete neben seiner kirchlichen Funktion zugleich ein Abbild der eigenstindigen
reichsstadtischen Tradition Nérdlingens.

Die-abschlieBende Zusammenfassung von Willibald Sauerlinder ging noch einmal
auf die Frage nach den Retabeln Herlins, dem Anteil der Niederlande und dem Einfluf
schwabischer Tradition ein. Schadler wies darauf hin, daf den Nérdlinger Bildwerken
in ihrer Rundheit wohl eher ein Altar des Kapellentypus entsprochen hitte, wie ihn
Elmar Schmid in seiner Dissertation vor der Freilegung des originalen Schreins rekon-
struiert habe. Gerade das offene Gehéduse mit den hinterfangenden, Vorhinge haltenden
Engeln erscheint von Multscher her der schwabischen Tradition ‘verpflichtet zu sein.
Zwar hat sich in den Niederlanden ein im Typus mit den Herlin-Altdren véllig iiber-
einstimmender Schrein nicht erhalten, doch weisen nahezu alle Details des architek-
tonischen Aufbaus der Herlin-Altire in die Niederlande. Dies gilt vor allem fiir die
Staffelung des Corpus, die durchlaufende Sockelplatte, die Faltbaldachine und die
Abtrennung der Schreinmiite durch freistehende, diinne Stiitzen. Der starke Einfluf
des Columba-Altars von Rogier van der Weyden auf die Fliigelgemilde in Nérdlingen
und Rothenburg legen die Vermutung nahe, daf Friedrich Herlin in Kéln gewesen sein
konnte. Die fiir den Rothenburger Schrein charakteristische Losung der Abfolge von
paarweise der Architektur eingeordneten Halbfiguren in der Predella und von Einzel-
statuen in der Architektur des Corpus dhnelt im Aufbau der Architektur und Bildwerke
darstellenden Wandmalerei an der Nordseite der Hardenrathkapelle an St. Maria im
Capitol in Kéln. Sie wird dem durch Rogier van der Weyden und Dirk Bouts geschulten
Meister des Marienlebens zugeschrieben (Paul Clemen, Die gotische Monumental-
malerei in den Rheinlanden, Diisseldorf 1930, Tafelbd. Taf. 98). Die Reihung von
Bildwerken auf durchlaufender Standplatte und unter Faltbaldachinen zu seiten der
durch den Auszug betonten Schreinmitte ist schon an niederlindischen Retabeln des
Internationalen Stils ausgebildet, etwa an dem Schnitzaltar der Reinoldikirche in
Dortmund, wenngleich hier anstelle der Kreuzigung ein vielfiguriger Kalvarienberg
die Mitte einnimmt. Fiir die Betonung der Schreinmiite durch einen vortretenden
zentralen Baldachin auf diinnen, freistehenden Stiitzen iiber dem mittleren Bildwerk
wire auf die Seitenteile eines wohl Briisseler Retabels von etwa 1440 in Rheinberg
zu verweisen; der Mittelteil fehlt (Irmingard Achter, Schrein und Fliigelgemilde eines
gotischen Altars, jetzt in der Pfarrkirche zu Rheinberg: Jb. d. Rheinischen Denkmal-
pflege 23, Kevelaer 1960, Abb. 202, 203). Fiir die zentrale Aufstellung eines grofien
Bildwerks wie in Bopfingen bietet der um 1479 entstandene Schrein mit der noch dem
14. Jahrhundert angehérenden Figur des hl. Leonhard in der Wallfahrtskirche in
Zoutleeuw, Brabant, eine entfernte Parallele (Achter a.a.O. Abb. 259). In allen Fillen
fehlt den niederlindischen Retabeln dieser Zeit das fiir Siiddeutschland charakte-
ristische, aufstrebende Gesprenge.

Die das Colloquium abschlieBende Besichtigung des Hochaltars in St. Jakob in
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Rothenburg ob der Tauber warf erneut die Frage auf nach dem Verhilinis zwischen
den stilistisch fortgeschrittenen Bildwerken und den der Multschernachfolge verpflich-
teten Statuen des Rothenburger Altars einerseits und den Nérdlinger Figuren anderer-
seits. Wie in Nordlingen beeindruckte die Qualitat der nahezu vollkommen erhaltenen
Fassung und die nur in Rothenburg ablesbare Steigerung technischen und maleri-
schen Aufwandes von den Fliigeln zum Schrein mit seinen die Bildwerke hinter-
fangenden Brokatmustern. Erschien Friedrich Herlin im Verlauf der Tagung und an-
gesichts der Nordlinger Bildwerke vor allem als Unternehmer-Kiinstler charakterisiert,
so wurde gerade in Rothenburg und in unmittelbarer Erinnerung an Nérdlingen und
Bopfingen die eminent kiinstlerische Meisterschaft Herlins angesichts der jeweils ver-
schiedenen, dem individuellen Stil der einzelnen Bildhauer angemessenen Gliederung

der Schreingehéause deutlich. Hans PeterEhilget

REZENSIONEN

KONRAD RENGER, Lockere Gesellschaft - Zur Ikonographie des verlorenen Sohnes
und von Wirtshausszenen in der niederlindischen Malerei. Verlag Gebriider Mann
Berlin 1970. 160 S., 88 Abb., 3 Textabb.

Das aus einer 1969 abgeschlossenen Dissertation (FU Berlin) hervorgegangene Buch
ist eine ikonographische Studie, die unter breiter Hinzuziehung der zeitgendssischen
volkstiimlichen Literatur, also philologisch arbeitend, die komplizierten inhaltlichen
Strukturen der im Titel genannten Bilder des 16. Jahrhunderts einer Erhellung wesent-
lich niher gebracht hat, auf eine Weise, die beinahe interdisziplindr genannt werden
kann.

Hauptquelle ist die Volksliteratur der Liederbiicher des 16. Jahrhunderts, deren The-
men iiberwiegend das torichte Leben der Trinker, Spieler und Verschwender darstellen.
Renger arbeitet vor allem mit der Sammlung der , Veelderhande geneuchlijke Dichten,
Refereynen ennde Tafelspelen”. Die didaktische Methode der Stiicke und Lieder ent-
spricht der Satire des Erasmus von Rotterdam (Lob der Torheit); das nérrisch-siindige
Treiben wird verherrlicht, um es derart als noch térichter hinstellen zu kénnen:
Dabei werden die verschiedenen nérrischen Handlungen ,jeweils nach Lastern in
Gruppen zusammengefaBt” (S. 18). Die Mitglieder der verschiedenen Trinker-, Narren-
und Fastnachtsgilden (,Aernot”-Briider u. a.), deren Tradition teils ins 15. Jahrhundert
zuriickreicht, versammeln sich in der ,Blauwe Scuten ghilde”, d. h. in der Gilde des
Narrenschiffes ,Blauwe Scute” (vgl. Seb. Brants , Narrenschiff”), mit dem sie zu ihrem
Patron ,Sinte Reyn-uut” (soviel wie: ganz leer) pilgern. Fiir die Ikonographie des ver-
lorenen Schnes hatte bereits J. E. M. Kat 1952 Beziehungen zwischen Volksliteratur und
Volkskunst behandelt (De verloren Zoon als letterkundig motief, Diss. Nymegen 1952).
Fiir dieses Motiv des Gleichnisses Christi (Lukas XV) ist der Zusammenhang mit den -
volkstiimlichen , Verlorenen-Sohn”-Dramen aufschluBreich.

Dab die gegenseitige Verwandlung und Annéherung verschiedener Aspekte religiéser
und profaner Stoffe um 1540 in den Niederlanden charakteristisch ist, soll am Beginn
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