KOLLOQUIUM UBER GRUNEWALDS TAFELBILDER
DES LINDENHARDTER ALTARS

(Mit 6 Abbildungen)

Das Bayerische Landesamt fiir Denkmalpflege veranstaltete am 26. und
27. April dieses Jahres in Miinchen ein Kolloquium tiber die Tafelbilder des
Lindenhardter Altars, die seit November 1975 in den Werkstéatten des Lan-
desamtes untersucht, konserviert und restauriert werden (Abb.4 u.5). Die
Beschrankung auf etwa vierzig Teilnehmer und die Verteilung von nur finf
Referaten bzw. Fiithrungen auf die beiden Tage ermoglichte einen ausgie-
bigen und intensiven Gedankenaustausch vor den Originalen, bei dem
unter der Diskussionsleitung von Peter Strieder die Probleme der Erhaltung
der Tafeln, die anstehenden Restaurierungsmafnahmen und vor allem
auch die Fragen der stilkritischen Bewertung und Einordnung im Frithwerk
Griinewalds erdrtert wurden. Gerade darin erwies sich die von dem verant-
wortlichen Restaurator Karl-Werner Bachmann zusammen mit dem Werk-
stattleiter Karl Ludwig Dasser konzipierte und vorbereitete Veranstaltung
als vorbildlich — leiden doch auch solche Kolloquien meist unter der Uber-
frachtung mit Vortragsthemen, die eine Konzentration auf die wesentlichen
Gesichtspunkte erschwert, und unter chronischem Zeitdruck, der durch die
dann meist unprogrammgeméafl ans Ende der Veranstaltung vertagten
Aussprachen Ulber die Referate und Statements zu einem nur noch schwer
zu durchdringenden Problemstau fiihrt. Die beiden kunsthistorischen Refe-
rate von Lorenz Dittmann ,Der Lindenhardter Altar und das Frihwerk
Grinewalds® und von Albert Chatelet ,Die Fliigelaltire im Werke Grine-
walds®, die durch die Fihrung von Gisela Goldberg vor den Griinewald-
bildern der Pinakothek ergéanzt wurden, schufen den Bezugsrahmen fiir die
Betrachtung der Lindenhardter Tafeln. Von den Experten fiir altdeutsche
Malerei, die so vollzahlig der Einladung des Landesamtes gefolgt waren.,
hatten sich noch manche fur weitere Referate gewinnen lassen, doch ange-
sichts der rigorosen Beschrankung auf das Unverzichtbare konnte sich nie-
mand Ubergangen fihlen, und man fand in dem Erfolg der Tagung das
Konzept der Veranstalter bestatigt.

Den kunsthistorischen Referaten gingen Berichte tiber den heutigen Zu-
stand der Tafeln, tiber die aus dem Befund und den Quellen eruierbaren
Veréanderungen und Eingriffe friherer Zeit voraus. Als Arbeitspapier
hierzu hatte man jedem Teilnehmer eine Bilddokumentation mit Regesten-
zusammenstellung ausgehandigt. Zunichst sprach Bachmann tiber ,Die
Lindenhardter Altartafeln, ihr Schicksal, ihre Restaurierungen und die
Probleme ihrer heutigen Restaurierung®. Der Altar (Abb. 3), der bis 1665 im
Chor der Pfarrkirche von Bindlach (nordéstl. v. Bayreuth) stand, tragt die
Jahreszahl 1503, die in die Seitenwand an der Epistelseite des Schreins ein-
geschnitten ist. Da die Bilder des Altars durch die Einlassung in die Rah-
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mungen bedingte Grundierungsgrate und Malrander aufweisen, geht man
davon aus, dafl die Bildtrager erst nach dem Zusammenbau des Altarwerks
grundiert wurden, die Malerei also am Schrein selbst und demnach eben-
falls in den ersten Jahren des sechzehnten Jahrhunderts entstand. Selbst
wenn man annehmen wiirde, dafd die Darstellung der 14 Nothelfer auf den
Werktagsseiten und die Flachreliefs auf den Innenseiten der Fliigel ausge-
fiihrt wurden, ohne dafl diese bereits am Altar befestigt waren (was theo-
retisch zu einem sehr viel spateren Zeitpunkt erfolgt sein kénnte), so wird
man wegen der bescheidenen Ausmafle des Schreins die Jahreszahl doch mit
der Fertigstellung des ganzen Altars in Zusammenhang bringen dirfen. 1665
mufite der Schrein in Bindlach einem neuen Choraltar weichen; er wurde
zunachst an anderer Stelle in der Kirche wieder aufgestellt, bis er 1685 der
Gemeinde von Lindenhardt (stidlich von Bayreuth) zum Geschenk gemacht
wurde, deren Marktplatz mit Kirche und Rathaus drei Jahre zuvor einer
Brandkatastrophe zum Opfer gefallen war. Die Versetzung des Altars inner-
halb der Bindlacher Kirche und nun der Transport und seine Wiederauf-
stellung in Lindenhardt (1687) brachten es wohl mit sich, daf3 die Altarteile
durch die dabei notwendigen und kaum mit der geforderten Sorgfalt vorge-
nommenen Manipulationen Schaden erlitten. In Lindenhardt scheint dann
der Altaraufbau dem Zeitgeschmack entsprechend oder auch wegen der
anderen Raumproportionen des dortigen Chors verédndert worden zu sein:
unter Verzicht auf das (schon gar nicht erst mit tibernommene?) obere
Gesprenge montierte man die Fligel mit den Figurenreliefs der hll. Wolf-
gang, Bartholomdus, Heinrich und Kunigunde fest oberhalb des Schreins
mit der von den Figuren der hll. Otto und Veit flankierten Muttergottes-
statue (Abb.8). Die Darstellung der vierzehn Nothelfer befand sich nun
also auf der Riickseite des neu entstandenen oberen Altargeschosses. Je-
weils in der Mitte der beiden Fliigelbilder (einmal am Harnisch des hl.
Georg und zum anderen am Chormantel des hl. Dionysius) ist die Malerei
durch den Abdruck von Flacheisen und durch drei Nagellocher stark be-
schadigt; diese Spuren lassen darauf schliefen, dafl hier Eisenstreben zur
rickwartigen Stitzung der neuen Oberzone des Altars befestigt waren. Die
Veranderungen des Wandelaltars in einen unbeweglichen zweigeschossigen
Aufbau hatte aber zur Folge, dafl die beiden Tafeln mit den vierzehn Not-
helfern nun standig dem durch die Chorfenster einfallenden Licht ausge-
setzt waren, wobei die Butzenscheiben die Sonnenstrahlen brennglaséahnlich
bundelten, was in zunehmendem Mafe zu Schiéden in der Bildsubstanz
fliihrte.

Nach Restaurierungsmafinahmen am Schrein in den 40er Jahren des
19. Jahrhunderts, die allerdings anhand der erhaltenen Rechnungen nicht
naher zu bestimmen sind, erfolgte 1897 eine umfassende Renovierung der
Lindenhardter Kirche; dabei wurde der Altar voriibergehend nach Nirnberg
gebracht und dort von der Kirchenmalerfirma Stark restauriert. Man er-
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ganzte fehlende Teile der Skulpturen (Hande und Attribute der Heiligen)
und fertigte eine Predella und ein bekronendes Gesprenge neu an. Das
bedeutet, dafl das liber dem Schrein befestigte Fliigelpaar nun wieder seit-
lich angebracht und damit die urspringliche Grundform des Wandelaltars
wiederhergestellt wurde. Die Schreinfiguren, die Fliigelreliefs und das
Rahmenwerk wurden nach Entfernung der alten Bemalung neu gefafit
(Abb. 3). Diese Arbeiten erfolgten — wie der Referent betonte — in bester
handwerklicher Ausfihrung, doch wurden bei der Neufassung der Figuren
Stoffmuster zugrundegelegt, wie sie der mit der Restaurierung betrauten
Fachfirma aus der Nurnberger Malerei der Spatgotik bekannt waren. Leider
wurden im Zuge der Mafnahmen den Bildern neue Schiaden zugefligt, da
man zur besseren Befestigung der stellenweise sich lockernden Fliigelreliefs
insgesamt 17 Locher durch die Riickseiten der Fliigel mit den Gemaéalden
bohrte und diese Bohrlocher hinten, d. h. auf der Malflache, noch erweiterte,
um die Schraubenkopfe einsenken zu konnen. Die Schraubenkopfe wurden
dann verkittet und die Kittstellen durch Retuschen den angrenzenden
Gemaldepartien angeglichen. In der Rechnung der Firma Stark wird zu
den Fliigelbildern bemerkt, daf sie ,nur notdirftig egalisiert* worden seien.

Zwei Jahrzehnte spater erfolgte dann die Zuschreibung der Nothelferdar-
stellung an Griinewald, und zwar 1915 durch Karl Sitzmann, der nach kurzen
Notizen 1919 und 1924 erst 1926 seine Untersuchungsergebnisse publizierte.
Seit 1923 wurden durch das Bayerische Landesamt fiir Denkmalpflege ver-
schiedentlich Restaurierungen an den Gemalden vorgenommen, in grofie-
rem Umfang vor allem 1955 in den Miuinchner Werkstatten. Bei den turnus-
méaBigen Uberpriifungen des Altars in der Folgezeit mufite man aber bald
erkennen, daf} in erster Linie die ungewohnlich hohe Luftfeuchtigkeit in der
Lindenhardter Kirche die Malereien gefahrdet, zumal sie das Sicheinnisten
von Holzschadlingen begilinstigt. Seit Mérz 1975 werden nun durch einen im
Chorraum aufgestellten Thermohygrographen Ilaufend Klimamessungen
durchgefiihrt. Das Landbauamt Bayreuth versucht inzwischen, im Zusam-
menhang mit der Restaurierung durch gezielte BaumafBnahmen eine Ent-
feuchtung des Kirchenraums einzuleiten.

Die Bilder der Altarfliigel und die Schmerzensmanndarstellung auf der
Schreinriickwand wurden im November 1975 wiederum in die Miinchner
Werkstatten des Denkmalamtes gebracht und dort in der Klimakammer
zunachst ,akklimatisiert’. Es erfolgten dann naturwissenschaftliche Analy-
sen, mit denen Frank Preusser vom Doerner-Institut betraut war. Inzwi-
schen ist nach Entfernung der Ubermalungen und Firnisschichten fritherer
Restaurierungen und nach der Holzausflickung der Schrauben- und Nagel-
l6cher und aufgebrochenen Risse die Konservierung der Tafel mit dem hl.
Georg abgeschlossen. Darum hielt man nun, vor den eigentlichen Restau-
rierungsmafinahmen, in deren Verlauf nach dem Retuschieren der Aus-
flickungen auch ein behutsames Ausbessern und Angleichen besonders
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storender Fehlstellen innerhalb der Figurenpartien erfolgen soll, die Durch-
fiihrung eines Expertenkolloquiums fir ratsam, um sich tiber Umfang, Ziel
und Tragweite der kinftigen Schritte klar zu werden.

Bachmanns weitere Ausfiithrungen tiber die Maltechnik und die alters-
bedingten Veranderungen der Farbschichten wurden erginzt durch das
Referat von Frank Preusser, das die Ergebnisse der vom Doerner-Institut an
den Tafeln vorgenommenen Pigment- und Querschnittuntersuchungen zu-
sammenfafite. Die Malereien sind in einer Tempera-Ol-Mischtechnik ausge-
fihrt. Wahrend der Grad der Verseifung, der das Inkarnat vornehmlich bei
den Gesichtern der weiblichen Heiligen (Abb.7) heute so durchsichtig er-
scheinen 148t, von der Verwendung stark o6lhaltiger Substanzen herrihrt,
sprechen andererseits Besonderheiten des Farbauftrags in manchen Teilen
der Bilder eindeutig fiir Temperatechnik, bei der die Strichfiihrung weniger
weich als bei Ol wirkt, bei der aber andererseits die Schwarzkonturierung
nicht so unléslich einbindet, wie dies bei den Lindenhardter Tafeln der Fall
ist. Wie andere Beispiele belegen, war es in der damaligen Zeit tblich,
einzelne Partien in fetter Tempera tiber Olmalerei zu setzen. Auffallig ist,
wie Preusser betonte, die sparsame Ausfithrung, die sich nicht nur in der
dinnen Grundierung, sondern auch in manchen Partien in dem Verzicht
auf mehrschichtigen Farbaufbau zeigt. Das kann damit zusammenhéingen,
daf) man damals bei Wandelaltdren oft die Werktagsseite sehr viel schlich-
ter (und betont kostensparender) ausstattete als den Schrein und die Fliigel-
innenseiten. Bei jenen Partien der Lindenhardter Tafeln, bei denen sich die
mit Grinspan pigmentierte Malschicht heute zu einem transparenten Braun
verandert hat, sei allerdings nicht in jedem Falle eindeutig zu erweisen, ob
hier der Grun-Aufbau in zwei Schichten aus Sparsamkeitsgriinden unter-
blieb oder ob eine urspriinglich vorhandene zweite Schicht inzwischen ganz
verlorengegangen ist. Der blauliche Hintergrundton war friher ein stark-
farbiges Azuritblau. Azuritflichen sind rauh wie Sandpapier, was ihre
schnelle Abnutzung und ihre Beeintrachtigung durch Staub und Schéadlinge
mit sich bringt. Wie in der Diskussion erldutert wurde, hat man Azurit
mitunter erst zuletzt auf dafir ausgesparte Flachen aufgetragen und dann
auch nicht gefirniit, um die besondere Leuchtkraft zu gewéhrleisten. Bei
den Lindenhardter Tafeln haben die mechanische Abnutzung und die bei
den verschiedenen Eingriffen aufgebrachten Firnisschichten den Farbton
des Azurit ganz verandert.

Bei den Rotpartien mufl eine starke Verblassung angenommen werden.
Das aufgesetzte BleiweiBl, das sich von Natur aus besser erhilt, tritt heute
im Vergleich zu den verblafiten Inkarnatpartien zu stark hervor (4bb. 7).
Ahnliches gilt fiir die Schwarzkonturierung, die sich heute zu krafy von den
sie umgebenden verblichenen Farbflachen abhebt. Dieser Umstand hat dazu
gefiihrt, daf3 die Stilkritik mitunter von einer nicht originalen Nachkontu-
rierung gesprochen hat — worauf Lorenz Dittmann in seinem Referat ndher
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einging. Von der Farbmaterie her ist zwar die Verwendung dieses aus ver-
kohlten Pflanzen (Reben etc.) hergestellten Pflanzenschwarz zeitlich nicht
naher einzugrenzen. Doch zeigt das vollige Einbinden der Schwarzkontu-
rierung in die obere Farbschicht, daf es sich hier nicht um einen wesentlich
spater vorgenommenen Eingriff handeln kann. Die Untersuchung ergab
ferner, dafl das Saumornament auf dem Mantel des hl. Dionysius (Abb. 6)
zumindest alter ist als jene Druckstellen und Nagellocher, die mutmaflich
auf die Umwandlung des Altars in einen zweigeschossigen Aufbau im spéa-
ten 17.Jahrhundert zurtickgehen. Auch dieses Saumornament hat man
wegen seiner auffallig grofiziigigen und kursorischen, nur auf Fernwirkung
angelegten Wiedergabe als nachtragliche Zutat angesprochen.

Lorenz Dittmann gab in seinem Referat ,Der Lindenhardter Altar und
das Fruhwerk Griunewalds“ zunéchst einen Uberblick tiber die Forschungs-
geschichte, der die Unterschiede und Widerspriiche in der Beurteilung der
Tafeln erkennen liel. Wahrend Karl Sitzmann (Die Lindenhardter Tafel-
bilder, ein Frihwerk von Matthias Griinewald, Bayreuth 1926, S. 28) bei dexr
Nothelferdarstellung in der ,Anordnung und Verteilung der vielen Figuren
auf zwei schmalen Tafeln® ,die hohe schopferische Begabung“ Griinewalds
erwiesen sieht, rigt vier Jahre spater Heinrich Feurstein die ,drangvolie
Enge® in der Gruppierung der vierzehn Heiligen und die ,durchaus veraltete
Form der durch Ubereinanderreihen von Kopfen ersetzten Tiefensicht”
(Matthias Griinewald, Bonn 1930, S. 75). Walter Karl Zulch, der vor allem
die Schwéachen in der Farbgebung beméangelt und im Werkkatalog die Ver-
mutung ausspricht, dafd der Altar moglicherweise ,die Kopie eines verlore-
nen Werkes des Meisters Mathis“ ist, versucht doch die Besonderheiten der
Figurenanordnung positiv zu bewerten: ,Meister Mathis, eigenwillig und
Sonderwege gehend ... lie den Zug der Heiligen unter St. Georgs Fiihrung
lber die ganze Flache sich von rechts nach links bewegen. Statt traditionel-
ler Reihung erfand er das Bewegungsmotiv, eine Prozession der Nothelfer
liber eine von tiefer Kehlung unterschnittene Bretterbithne. St. Georg
scheint eben von dem Podium herabtreten zu wollen, der von seiner nur
aufgestitzten Hand nicht gehaltene Schild bizarrster Form gleitet schon
ab; die dramatisch aufgeschreckten Untiere vorn greifen die Bewegung auf.
Da erfolgt eine Stockung, wie zwei aus dem Zug herausgeschnittene
Momentbilder ergibt sich eine Zweiteilung: je links und rechts eine Haupt-
figur mit ihrem Gefolge.“ Wie schon Feurstein hebt Ziilch die ,harte und
scharfbriichige* Faltengebung beim Mantel des Dionysius hervor; sie stehe
Aim Gegensatz zu allem, was wir sonst an Gewandbehandlung vom Meister
Mathis kennen® und sei ,eine fremd anmutende, etwa auch bedenklich
stimmende Auffalligkeit* (Der historische Grinewald Mathis Gothardt-Neit-
hardt, Minchen 1938, S. 88 u. Werkkat. No. 2—4, S. 323).

Theodor Musper kritisiert 1934 wieder ,die jammerliche Verlegenheit, die
zahlreichen Figuren unterzubringen® und lehnt die Zuschreibung der Lin-
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denhardter Tafeln an Grinewald ab (Grinewaldentdeckungen? in: Kunst-
und Antiquitaten-Rundschau 1934, S. 10). Desgleichen geschieht bei Wilhelm
Pinder 1940 in der ,Deutschen Kunst der Diirerzeit® (S. 257 u. 262).

Neben den kompositionellen Problemen und der bleichen Farbwirkung
der Malerei waren es immer wieder die starken Unterschiede in der Durch-
bildung und Konturierung der Figuren, die Zweifel an Grinewalds Autor-
schaft aufkommen lieflen. So betonte Dittmann selbst in seiner Dissertation
,Die Farbe bei Grunewald“ (1955, S. 172, Anm. 259) und daran anschlieRend
Alfred Schadler im Inventarband des Landkreises Pegnitz der Kunstdenk-
maler von Oberfranken (1961, S. 361) den Gegensatz zwischen der fir
Grinewald typischen ,seismographisch bewegten® zarten Linienfithrung und
einer stellenweise auffallig groben schwarzen, die urspriinglichen Formzu-
sammenhénge oft gar nicht berticksichtigenden Kontur- und Binnenzeich-
nung. Man erkenne hier bisweilen ,leer-kalligraphische“ Linienzlige ,ohne
plastische Bezeichnungskraft®. Die aus solchen und anderen Beobachtungen
abgeleitete These Schadlers, dafl ,die meisten Figuren zwar nicht vollstan-
dig tubermalt, aber in spaterer Zeit nachkonturiert sind®, findet, wie er-
wahnt, in den Untersuchungsergebnissen des Doerner-Instituts keine Be-
statigung. Das gleiche gilt fir die von Schadler geduflerte Vermutung, das
Ornament am Saum des Chormantels des hl. Dionysius (Abb.6) sei von
anderer Hand ,grob in Olfarbe aufgemalt®. SchlieBlich sind auch die Mut-
mafiungen (von Adolf Max Vogt, Eberhard Ruhmer u.a.), es handle sich
bei den Malereien um Werkstatt- bzw. Schiilerarbeiten, nicht mehr aufrecht-
zuerhalten, nachdem die Verbindlichkeit der Jahreszahl 1503 fiir die Fliigel-
bilder heute nicht mehr in Frage gestellt wird. Das bedeutet aber, daf3 alles
Problematische oder gar Widerspriichliche, das man in den Tafeln zu sehen
glaubt, Grinewald selbst anzulasten ist. Ob es nun aus dem Unvermogen
des noch unerfahrenen jungen Kiunstlers, ob es aus einer bewuften, auf
Uberraschungseffekte und Formstorungen zielenden ,rebellischen® Haltung
Grinewalds entspringt (und dann vielleicht im Sinne Vogts mit ,gegen-
klassischen“ Tendenzen der Zeit zusammenzusehen ware) oder ob uns viel-
leicht das Besondere der Gestaltungsabsichten bisher nur noch nicht fafbar
wurde, bleibt dabei kiinftig zu erértern. Dittmann selbst versuchte die ,ab-
sichtlichen Verunkldrungen und Willkiirlichkeiten“ aus einer Entwicklungs-
krise bei Grunewald zu erklaren, aus jener ,Zerreifiprobe von Identitéts-
findung und Identitatsdiffusion®, wie sie der in Amerika wirkende Psycho-
analytiker Erik H. Erikson fiir die von ihm als fiinfte Phase bezeichnete
Periode der ,Adoleszenz‘ (zwischen dem 16. und 24. Lebensjahr) fur typisch
halt. Nach Erikson sei diese Phase gekennzeichnet ,durch ausgefallene und
unzugéngliche Stimmungen®, durch ,Elemente eines halbbewufiten und
provokanten Experimentierens mit Rollen“, durch Stimmungsschwankungen
und einen ,unheimlichen Schwebezustand zwischen zerstorenden und auf-
bauenden Kriften®. Mag es sich auch heute anbieten, bei schwer zu durch-
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dringenden kunstlerischen und stilkritischen Problemféallen die Erkennt-
nisse der Psychoanalyse zur Losung mit heranzuziehen, so sollte doch ein
Seitenblick auf die Adoleszenzphase anderer Kiinstler (Raffael, Michelangelo)
zur Vorsicht mahnen, hier allgemein verbindliche Antworten und wirklich
brauchbare Handhaben zu erwarten.

In einer ,Interpretation nach dem folgerichtigen Bildaufbau®, wie sie Kurf
Badt entwickelt hat, analysierte Dittmann die Nothelferdarstellung: ,Der
Bildaufbau setzt ein bei der Figur des Dionysius auf dem rechten Fliigel
und endet bei der Figur des Georg auf dem linken Fliigel ... Die Linien-
ziuge der Georgsbeine und seines Schildes fallen, er ist eindeutig als Schluf3-
figur dargestellt. Die dichtgeschlossene Gruppe der heiligen Jungfrauen am
linken Bildrand bildet ein Nebenschlufimotiv, dem sich jedoch der fléchige
und ganz unrhythmisch hingesetzte Kopf des Blasius gar nicht einfugt.”
Dittmann geht zwar ausdrucklich von Zilchs Betonung des Prozessions-
haften aus, interpretiert die Bewegung von rechts nach links dann aber
eher als Ablauf einer inneren Bilddynamik, weniger im Sinne einer wirk-
lichen Aktion der dargestellten Figuren. Denn von der Prozessionsvorstel-
lung her lafit sich der hl. Georg keineswegs als ,Schlufifigur® auffassen.
Dittmann sieht allerdings nicht wie Ziilch die Bewegung als eine kontinuier-
liche, einheitlich flieflende, ,sondern eine solche mit wechseinden, engeren
oder mehr gelockerten Verbindungen, mit Zasuren, ja Briichen®. Er teilt
auch nicht Ziilchs Meinung, dafy die beiden Darstellungen wie zwei aus dem
Zug herausgeschnittene Momentbilder wirken, die sich aus einer plétzlichen
Stockung der Heiligenprozession ergeben.

Man fragt sich, was bei solchen Interpretationen mit ,Bewegung® letztlich
noch angesprochen wird. Ist nicht im Gegenteil gerade das Statuarische der
beiden Hauptfiguren Georg und Dionysius fir die Gesamtwirkung bestim-
mend? Hat man nicht — ausgehend von der Christophorusfigur, der das
Schreitmotiv hier doch offensichtlich als zusatzliches Atiribut zugeteilt ist
— den Bewegungscharakter (seit Ziilch) in die ‘Darstellung hineininterpre-
tiert?

Einen wichtigen Ansatz zu einer Umorientierung brachte, wenn auch
behutsam und fast mehr als Nebenprodukt der Uberlegungen, das Referat
Chatelets. Er betonte zunachst die Problematik der ihm zugefallenen Auf-
gabe, Grundsatzliches oder auch nur Verbindendes uiber ,die Fliigelaltare
im Werk Griunewalds“ auszusagen. Keiner der Altdre ist bekanntlich kom-
plett an seinem urspriinglichen Aufstellungsort erhalten. Beim Isenheimer
Altar lassen sich die besonderen Raumverhéltnisse im Chor der (1832 durch
Brand zerstoérten) Antoniterkirche nur noch annidhernd rekonstruieren, ein
grofier Teil des Schnitzwerks des originalen Altars ist verschwunden. Ahn-
liches gilt auch fur den Bindlacher, d.h. Lindenhardter Altar. ,Die Fliigel
des Heller-Altars sind nicht nur von den anderen Altarteilen getrennt
worden, sondern auch noch (in zwei Teile) zersdgt worden.“ Auch von dem
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Grundsatzlich.es

(von Schmid rekonstruierten) Maria-Schnee-Altar befinden sich nur noch
Fragmente an seinem originalen Standort.

Chatelet widmete erwartungsgeméafl den grofiten Teil seiner Ausfithrun-
gen dem Isenheimer Altar, vor allem den neueren Erkenntnissen und Mut-
mafungen uber die Proportionen des Chorraums der Antoniterkirche und
die durch sie bedingten Aufstellungs- und Wirkungsmoglichkeiten des
Altars. Da der Chor mit dem Gestiihl fiir die Stiftsherren nur durch eine
Offnung von kaum mehr als einem Meter mit dem Langhaus verbunden
war, konnte die Gemeinde wohl nur den Mittelteil des Altars erkennen.
Angesichts der gewaltigen Ausmafie des voll geoffneten Altars (6,52 m bei
einer Chorbreite von 8,40 m) sei zu fragen, ob man die Fligel tberhaupt
ganz offnete oder ob sie in einem Winkel zum Mittelteil stehend arretiert
wurden. (Dafiir kann die geringere Breite der Standfliigel sprechen! In der
Diskussion wurde allerdings auf die durch das Gewicht der Fliigel beding-
ten technischen Schwierigkeiten hingewiesen.) Mit ein Grund, einen Altar
von dieser Grofle zu planen, sei wahrscheinlich der Wunsch der Stiftsherren
gewesen, den Chorraum gegen das durch die Fenster einfallende Licht
moglichst abzuschirmen.

Wichtig fir die Uberlegungen um das Lindenhardter Werk war Chate-
lets Feststellung, daf Griinewalds Konzeption in Isenheim in starkem
MaBe den Aufstellungsort und die bereits vorhandenen Elemente des
Altars einbezog und berticksichtigte. Grundséatzlich sei beim Isenheimer
Altar nicht auszuschlieflen, da3 dem Maler zu allererst einmal die Fassung
der Holzfiguren oblag. Der Stil der Bemalung erlaube noch keine sicheren
Riickschlusse. ,Die Bemalung einer Schnitzfigur und eine Tafelmalerei unter-
stehen so grundverschiedenen Bedingungen, daf# auch eine andere Aus-
fiihrungstechnik gefordert ist. Man denke nur an den Schnitzaltar des
Jacques de Baerze im Museum von Dijon: wenn wir nicht aus den Texten
wiiten, daf3 er von Melchior Broederlam bemalt wurde, kimen wir niemals
auf den Gedanken, dafi die Fassung von dem Meister der Flucht nach
Agypten stammen konne.“ Wie beim Isenheimer Altar so hilt es Chatelet
auch beim Bindlacher fiir unwahrscheinlich, dafl Griinewald am Schnitz-
werk selbst einen Anteil hatte. ,Zeitlich begann seine Intervention friihe-
stens im Moment der farbigen Fassung der Figuren“ — von der wir ja leider
keine Vorstellung mehr haben, da fir die neugotische Fassung alle &lteren
Farbspuren beseitigt wurden. — An etwas spaterer Stelle betonte dann
Chatelet: ,Ganz offensichtlich ist es aber, dafi der Kinstler hier den Forde-
rungen der Skulptur nachgegeben hat. Zunachst hat er in seinen Figuren
den hieratisch-sakralen Charakter betont, unter Verzicht auf das anekdo-
tische Detail. Die Heiligen scharen sich in kompakten Gruppen um die
beiden Zentralfiguren, Georg und Dionysius, die als gemalte Aquivalente
zu Statuen auftreten. Doch ist der Maler nicht auf die Moglichkeit der
Grisaille oder Halbgrisaille eingegangen. Nur liber den Hauptern erscheint
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ein Ornament, das den Gedanken des geschnitzten Rankenwerks tuber
Schrein und Fligeln wieder aufnimmt.“ Die gemalten Heiligen Griinewalds
besaBen nicht nur &hnliche Proportionen wie die Figuren der geschnitzten
Fligel, sie glichen diesen auch in der Anordnung in einem analogen Bild-
raum.

Das Herausstellen der Figuren des Georg und Dionysius vor die ilibrigen
Nothelfer geschieht demnach in der Absicht, trotz der thematisch bedingten
Figurendichte ,gemalte Aquivalente“ zu den von Rankenornament tiber-
fangenen Statuen zu schaffen, wie sie — in anndhernd gleichen Propor-
tionen — das Schnitzwerk des getffneten Schreins zeigt. Grinewald ver-
zichtet dabei auf eine leicht lberschaubare, rdumlich klare Gruppierung
der vierzehn Nothelfer, die, vor allem bei einer Anordnung mit gleicher
Standhohe, zwangsweise zur erheblichen Reduzierung des Figurenmafistabs
fiihren mufite und damit die Wirkung der Malereien aus der Distanz in
Frage gestellt hatte. Die Uniibersichtlichkeit, die ungleichméfige Staffelung
der Heiligen in die Hohe und zur Raumtiefe hin, dieses spannungsreiche,
dicht verflochtene Gedrange, das die Hauptfiguren umgibt und hinterfangt,
betont nun aber gerade ihre exponierte Stellung und ihren statuarischen
Charakter. Die vielfaltigen Uberschneidungen, die teilweise ,willkiirlich®
die Zugehorigkeit der Attribute zu ihren Trégern verunklaren, flihren dazu,
daf} der Blick des Betrachters hin- und herverwiesen wird und im Komplet-
tieren und Zusammenordnen des Dargestellten die beiden Hauptfiguren
umegreift. Der graubraune, gleich einem Podium vorne abgeschnittene
Bretterboden und das bildparallele Rankenornament oben erwecken den
Eindruck, als drangten sich die Heiligen — ahnlich den Schnitzfiguren im
Schreininneren — in einem flachen Holzgeh&use.

Eine solche durch Chatelets Bemerkungen angeregte Interpretation der
Bilder 143t manche der die Forschung irritierenden Besonderheiten in der
Formgebung, in der Linienfiihrung und in der Farbigkeit weniger ,unge-
reimt‘ erscheinen. Die Verhartung und die plastische Pragnanz, die die
auffallig grofziugigen Faltenmotive beim Mantel des Dionysius, aber auch
die ausgefallene Form des Georgsschildes und deren Nachklang im Mantel
der hl. Barbara bestimmen, haben sicher wenig mit der sonst fir Griine-
wald typischen ,seismographisch bewegten® zarten Linienfiihrung gemein.
Sie dienen jedoch offensichtlich der Akzentuierung des Statuenhaften bei
den Hauptfiguren. Selbst die von Schédler und anderen beobachtete ,grobe
schwarze, die urspringlichen Formzusammenhénge oft gar nicht bertick-
sichtigende Kontur- und Binnenzeichnung®, konnte z.T. damit erklart wer-
den, dafi Griinewald hier selbst zur Steigerung der beabsichtigten Gesamt-
und Fernwirkung nachkonturiert hat. SchlieBlich wére noch zu fragen, ob
die heute so fahle und blasse Farbgebung allein durch Alterung und Aus-
bleichen zu erklaren ist oder ob nicht ebenfalls das Anspielen auf die
Skulpturen im Schreininneren zum Verzicht auf eine lebhaftere, kontrast-
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starke Farbigkeit gefiihrt hat. Einer Umsetzung der Darstellung in Grisail-
len — wie spater bei den Fliigeln des Helleraltars — stand hier doch wohl
die thematisch bedingte Figurendichte entgegen.

Es lassen sich m.E. von Lindenhardt her nun auch manche Gestaltungs-
tendenzen des Isenheimer Werkes klarer erfassen. Griinewald hat dort
den geschlossenen Altar so konzipiert, dafy die auf Sockeln stehenden Heili-
gen der Standfliigel als Aquivalente zu den Schnitzfiguren des inneren
Schreins erscheinen. Diese Sockelheiligen sollen zusammengesehen werden
mit dem Gekreuzigten des Mittelbildes, der — auch in den Proportionen -—
auffallig von den Gestalten der Trauernden abgehoben, wie ein méichtiges
skulpiertes Kruzifix ganz vorne, vor dem eigentlichen Bildraum angeordnet
ist. Man denkt unwillkirlich an die (vor allem in Italien erhaltenen) Mon-
tagen von mittelalterlichen Holzkruzifixen auf Tafelbilder spaterer Zeit, die
Maria und Johannes oder noch andere der Kreuzigung beiwohnende Perso-
nen in einer Landschaft zeigen. In Lindenhardt sind letztlich die beiden
verschiedenen Losungen — Grisaillen des Helleraltars und gemalte ,lebende”
Statuen der Isenheimer Standfliigel — schon im Keime enthalten.

Die ikonographischen Voraussetzungen, die Griinewalds Figurengruppie-
rung mitbestimmen, sind nicht zu kléren, solange wir nichts tiber Auftrag
und Auftraggeber des Altars wissen. In der Diskussion wurde darauf hin-
gewiesen, dafl Georg der Hauptpatron des Bamberger Bistums ist. Auch
Dionysius wie die als Reliefs auf einer Fliigelinnenseite dargestellten Hein-
rich und Kunigunde werden seit dem Hoch-Mittelalter in Bamberg ver-
ehrt. Ist der Altar zunéchst fir eine Bamberger Kirche gestiftet worden
und erst spater in das Dorf Bindlach gekommen? Da Niirnberg jedoch auch
zum Bamberger Bistum gehoért und dort ebenfalls die Bamberger Patrone
vorkommen, kann der Altar ebensogut dort in Auftrag gegeben und gefer-
tigt worden sein, wie man aus stilistischen Griinden fiir das Schnitzwerk
vermutet hat.

Als Pendants wirken die Lindenhardter Fliugelbilder nicht ganz gleichge-
wichtig. Das hingt weniger damit zusammen, dafl links insgesamt acht,
rechts nur sechs Heilige dargestellt sind, denn in beiden Bildern wirken die
Figuren in gleicher Weise dicht gedrangt. Der Hauptakzent liegt vielmehr
eindeutig auf der Georgstafel. Beim Georg ist die Betonung des Statuari-
schen, der Plastizitat der Figur besonders weit getrieben. Nicht zufallig sind
die Arme so weit abgewinkelt, daf3 sich zwischen ihnen und dem ,rundge-
drexelten Korper Durchblicke nach hinten bieten. Das In-den-Raum-aus-
greifen des Standmotivs wird auch dadurch akzentuiert, dafd oben der auf-
fallige Schwung des Fahnentuchs das Rankenornament tberschneidet und
unten die Schildspitze am stérksten aus dem Bild herausragt. Zwischen sie
und die Podiumsstufe schiebt sich der zweite, in Form und Anordnung selt-
sam heraldisch aufgefafite Drachen. Dieser ockergelbe Drachenkorper fallt
farblich und durch seine tiefschwarze, mitunter sehr dick aufgesetzte Zeich-
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nung aus der ubrigen Darstellung etwas heraus. Ist es denkbar, daf3 der
sehr viel naturalistischer wiedergegebene und betont raumlich angeordnete
Drachen der hl. Margarete urspriinglich auch auf Georg bezogen werden
sollte, dessen Lanzenspitze dicht neben dem aufgerissenen Maul des Tieres
den Boden bertihrt? Das wiirde bedeuten, dafl Grinewald erst nachtraglich
den zweiten bildparallelen Drachen hinzufigte, um die exponierte Wirkung
der Georgsfigur noch zu unterstreichen und ihre statuarische Pragnanz in
Beziehung zu setzen zu der flachenbetonten, mehr graphischen Erscheinung
des Rankenornaments oben, der der Drache angeglichen ist.

Georg und Dionysius sind nicht einander zugewandt. Sie bilden kein
durch Blicke oder Gesprach miteinander kommunizierendes Paar wie etwa
Erasmus und Mauritius auf Grinewalds Munchner Tafel. Die Georgsfigur
nimmt die Dreiviertelansicht des Dionysius auf, kehrt diesem also den
Riucken zu. Georgs Kopf ist in die Frontalansicht gedreht, als einziger
schaut er aus dem Bilde heraus. Dionysius ist auf Georg bezogen, erscheint
wie die andern Heiligen als dessen ,Gefolgsmann®, so sehr er auch aus
seiner Umgebung herausgehoben ist. Dadurch kann tiiberhaupt der Ein-
druck des Prozessionshaften, einer durchgangigen Bewegungstendenz von
links nach rechts entstehen. Es mufl dem zugrundeliegenden Auftrag ent-
sprechen, daf® innerhalb beider Bilder Georg als die Hauptfigur gekenn-
zeichnet wird. Wie Grinewald die kompositionellen Probleme hier meisterte,
indem er gleichzeitig den Charakter des Schnitzaltars anklingen lie, d. h.
die Wirkung der geschnitzten Figuren und Ornamente im Schreininnern
paraphrasierte, das zeugt von einem ungewohnlichen gestalterischen Auf-
wand, von starkster Intensitat bei der Auseinandersetzung gerade mit
dieser Aufgabe. Demgegeniiber mufl es befremden, wie manche Grunewald-
forscher uber die Lindenhardter Tafeln urteilen: ,Es war offenbar eine Auf-
gabe, deren sich der Kiunstler nicht mit ganzer Seele annahm, sei es, daf
ihn das Thema nicht sonderlich interessierte, daf3 sie ihm zu untergeordnet
deuchte ... sei es, dal die Arbeit zu schlecht bezahlt war oder er sich
gerade in einer inneren Wandlung, einer Krise seiner kunstlerischen Ent-
wicklung befand.“ (Arpad Weixlgartner, Grinewald, Miunchen-Wien 1962,
S. 33; in Dittmanns Referat zitiert).

Die Probleme um die Schmerzensmanndarstellung auf der Riickseite des
Lindenhardter Altarschreins wurden bei der Tagung nur am Rande behan-
delt. Reinigung, Konservierung und Restaurierung dieser besonders schlecht
erhaltenen Tafel sind vorerst zurtickgestellt worden, bis die Mafinahmen an
den Flugelbildern abgeschlossen sind. Zahlreiche Ubermalungen entstellen
den Gesamteindruck. Nur einzelne durch Schéden und frihere Eingriffe
weniger in Mitleidenschaft gezogene Partien — wie vor allem die rechte
Hand Christi — erlauben ein Urteil liber die Qualitat der Ausfithrung. In
der Diskussion wurde daran erinnert, dal man das Standmotiv der Figur
von Stichen des Jacopo de Barbari hergeleitet hat (zuerst Heinrich Feur-
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stein 1930) und daf} auch die uppigen Korperformen eher bei Barbari als in
der altdeutschen Malerei vorgebildet seien. Die Anordnung der Darstellung
auf der Schreinriickseite konnte damit zusammenhangen, dafl es friither
offenbar tublich war, hinter dem Altar die Beichte abzunehmen. Es gabe
jedenfalls Erlasse, die den Frauen verbieten, hinter dem Altar zu beichten.

In einer langeren Aussprache, an der sich der Pfarrer von Lindenhardt
und auch Vertreter des Evangelischen Landeskirchenamtes Miinchen betei-
ligten, wurden die weiteren Schritte der Restaurierung und die Alternativen
der kunftigen Prasentation der Fliigelbilder in der Lindenhardter Dorfkirche
diskutiert. Einerseits soll nach Moglichkeit der Charakter des Wandelaltars
mit beweglichen Fligeln gewahrt bleiben, auf der anderen Seite miissen
Vorkehrungen getroffen werden, dafi die Fliigel nicht standig und willkiir-
lich auf- und zugeklappt werden, da die damit verbundenen Erschiitterun-
gen zu weiteren Einbufien innerhalb der Malerei fithren konnen. Ein ande-
res Dilemma ist darin zu sehen, dafl gegenliber der lebhaften Farb- und
Goldwirkung der neugotischen Fassung der geschnitzten Altarteile Griine-
walds Malereien in ihrem heutigen Zustand zu matt und blafl wirken. Es
sei zu uberlegen, was man zur Auffrischung der Farben noch unternehmen
koénne. Entscheidend sei auch dabei die Frage, in welchem Ausmafe ein
Ausbessern und Retuschieren der Fehlstellen innerhalb der Malerei méglich
und vertretbar sei. Einzelne Tagungsteilnehmer mahnten hierbei zur be-
sonderen Vorsicht, da die Prozedur des Erganzens nur allzu oft den
Restaurator zu immer weitergehenden Retuschen treibe. Andererseits wurde
betont, daf? wohl kein Museum bei einem seiner Bilder gleichen Ranges
darauf verzichten wiirde, die den Gesamteindruck am stirksten stérenden
Fehlstellen durch Retuschen zu schlielen. Von seiten des Landesamtes
wurde versichert, dafi man nun zunachst einmal nur die mit Holz ausge-
flickten Schraubenlécher und Risse retuschieren werde, dal dann wiederum
ein Expertengremium tuber das Ausmaf} der weiteren Mafinahmen entschei-
den solle. Der Vorschlag eines Tagungsteilnehmers, doch lieber das Gold
und die zu lebhaften Tone der neugotischen Fassung zu dampfen und dafiir
die Tafelbilder in ihrer heutigen matten Farbwirkung zu belassen, wurde
von den Restauratoren mit dem Hinweis abgelehnt, daf3 diese handwerklich
gut ausgefiihrte Fassung von 1897 inzwischen ebenfalls ein historisches
Faktum sei und man in ihren naturlichen Alterungsprozefy nicht eingreifen
solle.

Diskutiert wurde auch dariber, wie man kiunftighin die Malereien vor
der allzu intensiven Sonnenbestrahlung durch die Chorfenster schiitzen
kann. Moglich wéare, daf man den Altar aus dem Chor heraus etwas nach
vorne versetzt, doch wiirde dies dem Gemeinderaum abtraglich sein und
vor allem erneute Baumafinahmen erfordern, die man um so mehr scheut,
als erst kiirzlich in der Kirche mit grofien Kosten ein neuer Fufiboden ver-
legt wurde. Erwogen wird ferner die Neuverglasung der Chorfenster mit
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UV-Strahlen absorbierenden Spezialscheiben; hier mufl — abgesehen von
der finanziellen Seite — erst noch geprift werden, welches Fabrikat tatséch-
lich ausreichenden Schutz bietet.

Die Einstellung des Lindenhardter Pfarrers und der zustédndigen Kirchen-
behorde zu den angeschnittenen Fragen orientiert sich verstéandlicherweise
auch an der heutigen Publikumswirkung des Altars, d.h. an der Hoch-
schatzung, die gerade Griinewalds Fliugelbildern von den Dorfbewohnern
und Besuchern entgegengebracht wird. Obwohl ohne jede liturgische Funk-
tion, ist der Altar an seinem angestammten Platz mittlerweile ein fast
unentbehrliches Requisit, eine Art ,Weihefolie* fiir den evangelischen
Gottesdienst und fir die in der Kirche stattfindenden Konzerte. Allerdings
schliefft man zum Gottesdienst die Altarfliigel, da die Nothelferdarstellung
thematisch weniger store als die Madonnenstatue und die tibrigen Schnitz-
figuren im Schreininnern. Griinewalds Malereien sind also (seitdem sie als
solche erkannt und gewirdigt wurden) zum erhebenden und stimulierenden
Blickfang fir die Gemeinde und fir das Konzertpublikum geworden. Und
so muBte auch der in der Diskussion aus konservatorischen Grinden er-
wogene Alternativvorschlag, die Altarfliigel vom Gehéuse zu trennen und
an einer Wand der Kirche anzubringen, um die Vibrationsschaden beim
Bewegen der Fliigel und die Sonnenbestrahlung auszuschalten, angesichts
dieser neuen Funktion der Bilder von vornherein auf den Widerstand der
Eigentiimer stofien.

Glunter Passavant

REZENSIONEN

GERDA WANGERIN, GERHARD WEISS, Heinrich Tessenow, Ein Baumei-
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In der Grofien Berliner Kunstausstellung des Jahres 1924, auf der auch
die avantgardistischen Architekten Modelle und Entwiirfe zeigten — es
,brodelte vor Problemen®, meinte Walter Curt Behrendt —, hing in einem
schmalen Goldrahmen ein kleines farbiges Studienblatt von Heinrich Tesse-
now. Es zeigte, berichtete Behrendt, den Entwurf einer Treppenhalle und
sei von einer Anmut gewesen, die in dieser Umgebung fast historisch ge-
wirkt habe (Walter Curt Behrendt. Die Architektur auf der Grofien Berliner
Kunstausstellung. In: Kunst und Kinstler. Jg. 22, 1924, S. 352). Bei dem
Blatt, dem in der Schau am Lehrter Bahnhof ein Vorzugsplatz eingerdumt
war, handelte es sich vermutlich um die sepiafarben lavierte Bleistiftzeich-
nung aus Berliner Privatbesitz, die Gerda Wangerin und Gerhard Weiss in
ihrer Tessenow-Monographie neben die Treppenhalle des Hellerauer Fest-
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