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Vorwort

Die Willibald-Pirckheimer-Gesellschaft in Niirnberg widmete ihre 6. Jahresta-
gung den retrospektiven Tendenzen in Kunst, Musik und Theologie um 1600.
Es ist bekannt, dal im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts, als der Manierismus
blithte und der Barock sich ankiindigte, die Kunst also in voller Vorwirtsbewe-
gung sich befand, ein Kiinstler fiir vorbildlich erkldrt wurde, dessen Schaffens-
zeit in die Jahrzehnte um 1500 fiel und der sich dem spétmittelalterlichen From-
migkeitsverstdndnis nie entfremdet hatte: Albrecht Diirer. Die Kunstschriftsteller
priesen ihn, Fiirsten wie Kaiser Rudolf II. und Herzog Maximilian von Bayern
bemichtigten sich als Sammler seiner Werke, Maler und Bildschnitzer kopierten
ihn, empfanden und erfanden in seinem Sinne. Person und Werk des grofien
Niirnbergers wurden gleichsam kanonisiert. Man hat dieser Bewegung den Na-
men Diirer-Renaissance gegeben. Hans Kaufmann, der das Phdnomen erkannte
und beschrieb, und nach ihm Gisela Goldberg haben den Begriff nur mit Vor-
sicht benutzt, sind doch die Antriebe wie die Resultate gleichermalen komplex
und schwerlich auf einen Nenner zu bringen. Filscherische Absichten kamen
hinzu. Die Malerei zeitigte die ersten ,Muster* dieses retrospektiven Stils. In
den Kunstkammerstiicken der Kleinplastiker erreichte die Nachahmung duBerste
Virtuositit. Die Frankfurter Ausstellung ,,Diirers Verwandlung* 1980 gab diffe-
renzierten Einblick in die Spannweite der Aspekte. Wir stellten uns die Frage:
Steht die Diirer-Renaissance unverbunden in ihrer Zeit oder trifft sie auf paralle-
le Stromungen. Die zeitweise so genannte Echter-Gotik gibt, wenn nicht die,
so doch eine Antwort: eine den Blick ins Mittelalter richtende, ideologisch be-
griindete Nach- und Neugotik, die sich vornehmlich im Kirchenbau und im Zu-
sammenhang gegenreformatorischer Bestrebungen aussprach, die der Politik des
Wiirzburger Fiirstbischofs Julius Echter von Mespelbrunn die Richtung gaben.
War durch vergleichbare Bestrebungen in der Baukunst der Rahmen der Kiinste
eingehalten, so lieBen sich retrospektive Tendenzen vielleicht auch in anderen,
angrenzenden Bereichen finden, in der Literatur und in der Musik. Wir klam-
merten die Dichtung aus verschiedenen Griinden - auch denen der Materialbe-
wiltigung - aus, nicht aber die Musik, und machten die Erfahrung, da8 auch hier
Fortschritt und Beharren im Streit um die Berechtigung von Polyphonie und
Kontrapunkt zum Ausdruck kamen, die schlieBlich als der ,,Alte Stil“ sanktio-



8 Vorwort

niert neben dem Neuen fortbestanden. Die Neuerer aber fanden ihre Vorbilder
vor jenem ,guten Alten“, ging ihre Absicht doch dahin, die Musik der Antike,
Praxis und Asthetik, fiir die Gegenwart fruchtbar zu machen. Suchten wir nach
einem iibergreifenden geistesgeschichtlichen Rahmen, dann durften Theologie
und Kirchengeschichte nicht ausgespart bleiben. Hier waren es die reformatori-
schen Kirchen, die sich im Riickgriff auf iltere Traditionen als ,,Konfession*
stabilisierten. Die evangelische Kirche leitete schlieBlich mit der Kanonisierung
der Person Luthers zur ,,Orthodoxie* iiber, die keine Entwicklung mehr zulassen
sollte. Fiir die verschiedenen Bereiche gelang es uns, Fachleute zu gewinnen,
denen der zugrunde gelegte iibergreifende Blickpunkt geldufig war oder entge-
genkam, so daB auf einer vorbereitenden Sitzung die allgemeine Fragestellung
verifiziert werden konnte, die auf der Jahrestagung wiederum fachspezifisch und
differenzierend abgehandelt wurde. Die Vortrige liegen hier, um den notigen
wissenschaftlichen Apparat angemessen erweitert, geschlossen vor. Die Satzko-
sten fiir den Jahrbuchband iibernahm der Rotary Club Niirnberg-Sebald, dem an
dieser Stelle gedankt wird. Zugegeben, daB die jeweilige Eigenbewegung der
Kiinste, der Musik, der Theologie direkt vergleichbare Ergebnisse ausschlieBt
oder schwer erkennbar macht, so scheint doch eine Erfahrung in den verschiede-
nen Bewegungen des spiten 16. und friihen 17. Jahrhunderts bewuBt gemacht
und durchlebt worden zu sein, die hohe Einschitzung und die daraus resultieren-
de Festschreibung historisch gewachsener und zu einem Reifepunkt gebrachter
Werte, die als ,,Grundlagen* unangetastet bleiben sollten.

Niirnberg, im Februar 1991 Kurt Locher



Im Namen Diirers
Diirer-Renaissance um 1600

Bernhard Decker

Die sogenannte Diirer-Renaissance um 1600 ist nach ihren historischen Umrissen
und ihren kiinstlerischen Praktiken ein hochst schwankendes und sehr umstrittenes
Phinomen. Stilgeschichtlich an Manierismus und Barock gebunden, blieb die
Diirer-Renaissance eine weitgehend auf Deutschland beschrinkte Ausnahmeer-
scheinung dieser Epochenwende. Als Ausdruck einer in allen Kunstgattungen und
von z.T. hervorragenden Kiinstlern der Zeit mit Leidenschaft vorgetragenen
Diirer-Verehrung waren deren formal wichtigste Mittel die Imitation oder Nach-
ahmung diirerzeitlicher Vorbilder, insbesondere graphischer Diirer-Vorlagen. Die
Erforschung dieser Phinomene steckt noch immer in den Kinderschuhen, denn
man traute dieser Kunst kaum iiber den Weg: Nachahmung galt und gilt in unse-
rem Jahrhundert - ganz im Gegensatz zum Barock - als Regelverletzung und
schlechter Geschmack, und man hitte dergleichen lieber unter der Rubrik Fil-
schung abgelegt und weggeschoben. Doch so ritselhaft und abenteuerlich die
Riickbeziige auf Diirer im Einzelfall auch anmuten mochten, sie lieBen sich damit
nicht abtun.! Ein noch groBeres Argernis als die einschligigen Stiicke aus Malerei
und Graphik, die sich hdufig wenigstens als Kopien identischer oder @hnlicher
Vorlagen verbuchen lieen, stellten die plastischen Beispiele der Diirer-Nachah-
mung dar: hier begegnete vielfach das Diirer-Monogramm auf Werken, deren
Zusammenhang mit Diirer schwerlich ersichtlich war und die oftmals nur vage
Anzeichen diirerzeitlicher Stilmerkmale aufwiesen; die Diskussion anderer, auf
diese Weise ,,signierter** Stiicke wiederum, die man Diirers fiir wiirdig hielt und
daher mit der (auf sehr schwachen FiiBen stehenden) Uberlieferung von seiner
bildhauerischen Betitigung in Einklang zu bringen versuchte, beruhte weitgehend
auf gegensitzlichen Glaubenspositionen, so dal auch dieses wichtige Problem
offengeblieben war. Wie sollte man daher beispielsweise ein durch und durch
barockes Bildwerk wie Georg Pfriindts mannliche Statuette im Frankfurter Lie-

1 Vgl. Ausst.-Kat. Diirers Verwandlung in der Skulptur zwischen Renaissance und Barock.
Liebieghaus Frankfurt. Bearb. von Herbert Beck und Bernhard Decker. Frankfurt a.M.
1980, S. 385ff., im folgenden zitiert als Kat. Frankfurt; dort auch die wichtigste Literatur
zur Diirer-Renaissance bis 1980 im Uberblick. Mehrere Beitrdge zum Thema versammelt
in: Stiidel-Jahrbuch N.F. 9/1983.
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bieghaus (Abb. 1) bewerten, die im Zwielicht stand, weil sie - kontrir zu ihrer
formalen Erscheinung - dennoch einen namentlichen Bezug zu Diirer herstellte?
Denn in zwei Siegelabdriicken unter der Plinthe ist das Figiirchen mit Diirers
vollem Namen, dem Datum 1511, dem Monogramm AD und nochmals ANNO
1511 IN NVREMBERG bezeichnet.? Geschah dies, wie oft vermutet, in betriige-
rischer Absicht, die wir moglicherweise zu recht anriichig und verwerflich finden
wiirden? Hin- und hergeschoben zwischen Filschungsverdacht und Geringschiit-
zung, fristeten die Werke der Diirer-Renaissance eher ein Vagabundendasein.
Doch haben die Zielsetzungen und Anlisse, die diese Kunst hervorbrachten, ihre
spezifische Anonymitit, und da auch die Kiinstler selbst oft im Dunkeln bleiben,
gelingt es nicht ohne weiteres, den beargwéhnten Schleier geheimnis- und wich-
tigtuerischer Esoterik, gezielter Irrefiihrung oder listig-witziger Verstellung zu
liiften.

Die wichtigsten Voraussetzungen fiir die einzigartige Rolle Diirers und seines
Nachlebens kann ich hier nur streifen. Der religiose Unterton des Titels verweist
auf eine der Hauptkategorien seiner Rezeptionsgeschichte, denn Diirers Gestalt
nahm gegen Ende des 16. Jahrhunderts in einer Weise kanonische Qualititen an,
die nur mit dem Heiligenkult vergleichbar sind. Lingst bevor das 19. Jahrhundert
Diirers Gloria einldutete, war der Niirnberger zum nationalen ,Patron der Kiinste*
(Sandrart), aber auch zum neuzeitlichen Malerheiligen der katholischen Kirche
erhoben worden. 1563 hatte das Tridentinische Konzil ein Dekret iiber die Bil-
derfrage verabschiedet, in welchem Cimabue und Diirer zu untadeligen Vorbildern
erkldrt wurden - eine vielleicht monstrose, jedenfalls rein taktische Paarbildung. 3
Der wichtigste Propagandist der Gegenreformation, der Bologneser Kardinal Ga-
briele Paleotti, zihlte Diirer 1582 expressis verbis zu solchen Malern, die unter die
Heiligen und Seligen zu rechnen seien, da sein Werk erweise, wie sehr er ,,Hei-
ligkeit und Wiirde* befolge, und auBerdem habe er zu den eifrigsten Hiitern von
Heiligkeit und Schamhaftigkeit gehért.* Francisco Pacheco schlieBlich, spanischer

2 Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 117; Liebieghaus - Museum alter Plastik, Frankfurt am Main.

Nachantike kleinplastische Bildwerke Bd. III: Die deutschsprachigen Linder 1500-1800.
Bearb. von Brita v. G6tz-Mohr. Melsungen 1989 (= Wissenschaftliche Kataloge des
Liebieghauses Frankfurt. Hrsg. von Herbert Beck), Nr. 76.

Vgl. Hans Kauffmann: Diirer in der Kunst und im Kunsturteil um 1600. In: Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums 1940-1953 (= Vom Nachleben Diirers), S. 28; Kat.
Frankfurt, ebd., S. 440ff.; die ungenannte Quelle, auf die sich Kauffmanns Nachricht
stiitzt, lieB sich allerdings bisher noch nicht verifizieren.

Gabriele Paleotti: Discorso intorno alle imagini sacre e profane.. .Bologna 1582 (= Trattati
d’Arte del Cinquecento Vol. II. Ed. Paola Barocchi), p. 163, 167; vgl. Heinz Liidecke/
Susanne Heiland: Diirer und die Nachwelt. Berlin 1955, S. 81f.
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Inquisitor und Gemildezensor, stellte 1649 sogar fest, Diirer sei sowohl ein , ka-
tholischer wie heiliger Maler** gewesen.’

Ahnlich enthusiastisch hatte sich auf kunsthistoriographischem Felde Giorgio
Vasari 1568 in der zweiten Auflage seiner Kiinstler-,,Viten*, die gewisse Ahn-
lichkeiten mit Heiligenlegenden aufweisen, geduBert. Dariiber hinaus verlieh Va-
sari Diirer den hochsten Ehrentitel, den ein italienischer Kunst-Theoretiker zu
vergeben hatte: Diirer sei ein ,,Uomo universale®, ein Universalkiinstler gewesen,
und wire er in Toskana statt in Flandern (!) geboren worden, dann wire Diirer der
beste Maler Italiens gewesen.® Vasari war 1565 von Lambert Lombard brieflich
auf Diirers wichtige Rolle hingewiesen worden: ,,Wir miissen ihm wirklich un-
sterblichen Dank wissen fiir den Weg, den er uns gewiesen hat, um zur Vervoll-
kommnung der Kunst zu gelangen.“’ Karel van Mander sollte die von nun an
entscheidende, die kiinstlerische Schopferkraft in Gidnze umfassende Kategorie der
Universalitdt 1604 in seinen ,,Lebensbeschreibungen® der hoch- und niederdeut-
schen Maler auch im Norden bekannt machen: ,,...Deutschland begann plétzlich
aus seinem Dunkel herauszutreten durch ein hoch emporgestiegenes, das Jahr-
hundert erleuchtendes Licht...Das war der universale Albrecht Diirer.“8 Voll-
kommenheit, Universalitdt und Heiligkeit des kometenhaft erschienenen ,,\Weg-
weisers® Diirer verschmolzen zu einem Diirer-Bild, das magisch entriickt und
folglich von ungeahnter Anziehungskraft war. Ein nur 17 cm hohes, gegen Ende
des 16. Jahrhunderts in Miinchen entstandenes Goldemailrelief des Kunsthistori-
schen Museums in Wien zeigt auf der Vorderseite eine edelsteingerahmte ,An-
betung der Kénige*, frei nach Diirers Holzschnitt von 1511.° Auf der Riickseite
(Abb. 2) sieht man hinter einem Glaskorper in tabernakeldhnlichem Rahmen eine
auf Pergament gezeichnete Miniaturkopie nach Diirers Kupferstich der ,Geburt
Christi’ von 1504. Kerzen, hebriische Inschriften und weitere, heute verlorene
Partikel erginzten das Arrangement zu einem Diirer-Altirchen mit reliquienhaftem
Kraftzentrum in Gestalt jener Miniatur, wobei Kaiserin Eleonora Magdalena
Theresia dieses Kleinod um 1700 ihrem Gatten Leopold I. zum Namenstagsge-
schenk gemacht hatte. Es illustriert wohl immer noch am anschaulichsten den
Mysterienkontext, in den Diirer zu dieser Zeit fest eingebunden war.

5 Francisco Pacheco: Arte de la pintura (1649). Zit. nach Karin Hermann-Fiore: Rubens und
Diirer. In: Rubens. Kunstgeschichtl. Beitrége. Hrsg. von Erich Hubala. Konstanz 1979,
S. 105 mit Anm. 65; s.a. Liidecke/ Heiland, ebd., S. 296.

6 Zit. nach Liidecke/ Heiland, ebd., S. 77.

7 Ebd., S.74.

Karel van Mander: Das Leben der niederléndischen und deutschen Maler. Hrsg. von Hans

Floerke. Miinchen/ Leipzig 1906, S. 81ff.

9  Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), Nr. 49.
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Die erste posthume Welle der Diirer-Begeisterung kulminierte an zwei deut-
schen Fiirstenhofen: in Prag war es Kaiser Rudolf II., der mit den Miinchner
Herzogen Wilhelm V. und dessen Nachfolger Maximilian ., dem spiteren ersten
Kurfiirsten in Bayern, um den Besitz an prominenten Diirer-Gemilden wetteiferte.
Solchen Bestrebungen waren indessen Entwicklungen vorausgegangen, die den
genannten Fiirsten kaum eine andere Wahl lieBen, als sich der Schiitze von der
Hand des deutschen ,Malerfiirsten” zu bemichtigen; sie folgten darin einem
Trend, an dessen Spitze sie sich zu setzen suchten. Seit der Renaissance war die
Malerei zu einem exklusiven, fiirstlichen Medium geworden, das dem gesteigerten
Bedarf an kiinstlerischer Ausstattung der héfischen Reprisentationssphire entge-
genkam. Die Tugendleistung, die die Malerei verkorperte, war zu einem der
wichtigsten Statussymbole auch im diplomatischen Austausch der Hofe unterein-
ander geworden.!? Im hitzigen Erwerbspoker standen Diirers Gemiilde an oberster
Stelle.!! Den Anfang machte 1585 Rudolf II. mit dem ,Allerheilgenaltar* von 1511
aus der Kapellstiftung des Matthidus Landauer in Niirnberg; die Tafel gelangte auf
die Prager Burg, doch der Rahmen blieb in Niirnberg. 1606 brachte der Kaiser das
,Rosenkranzfest* aus Venedig - das fiir Diirers Ruhm in Italien zentrale Stiick - in
seinen Besitz; nach weiteren Irrfahrten ist das Altarblatt heute eine Ruine. Die
,Marter der Zehntausend* hatte er schon im Jahre 1600 erworben; der Versuch des
franzosischen Besitzers, den Kaufer durch eine Kopie zu tiuschen, miBlang.

Maximilian I. vollendete den AderlaB an Diirerwerken, wovon besonders
Niirnberg heimgesucht wurde, durch planmiBige und parallel zu seinem ehrgei-
zigen Streben nach der Kurwiirde getitigte Erwerbungen. 1613 holte der Herzog
den ,Paumgartner-Altar* aus der Niirberger Katharinenkirche nach Miinchen. Die
Fligelbilder wurden verbreitert und mit Landschaftshintergriinden versehen, die
Stifterfiguren und Wappen auf der Mitteltafel iibermalt. Kurz darauf trennten sich
die unter Druck gesetzten Frankfurter Dominikaner vom Mittelbild des 1509
entstandenen ,Heller-Altars‘; es verbrannte 1729 in der Miinchner Residenz, wihrend
sich die vom Herzog verschmihten Fliigel samt der 1613/14 in seinem Auftrag
von Jobst Harrich erstellten Kopie des Hauptbildes in Frankfurt erhalten haben. 12

10
11

Vgl. Martin Warnke: Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers. KoIn 1985.
Eine Ubersicht zu den Erwerbungsumstinden unter der jeweiligen Tafel bei Fedja
Anzelewsky: Albrecht Diirer. Das malerische Werk. Berlin 1971; Einzeluntersuchungen
fiir Miinchen bei Gisela Goldberg: Zur Ausprigung der Diirer-Renaissance in Miinchen.
In: Miinchner Jahrbuch d. bild. Kunst 31/1980, S. 129ff.; vgl. ferner Gisela Goldberg:
Verinderungen von Bildern der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts. In: Stéidel-Jahrbuch
N.F. 9/1983, S. 151ff.

Zumehem. Aussehendes Heller-Altars zuletzt Bernhard Decker: Notizen zum Heller-Altar,
In: Stidel-Jahrbuch N.F. 10/1985, S. 179ff.
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Kaum zum Kurfiirsten gewihlt, erzwang Maximilian schlieBlich vom Niimberger
Rat unter Androhung selbst von Waffengewalt die Herausgabe der ,Vier Apostel‘;
Kopien, die man ihm anbot, verfehlten ihren Zweck vollstindig. Die reformato-
risch inspirierten Inschriften Diirers lieB der Kurfiirst absdgen und nach Niimberg
zuriickschicken.

Derartige Umgangsweisen sprechen eine ziemlich deutliche Sprache: Fast
ausnahmslos entstanden in diesem Zusammenhang Kopien, sei es, um die Vor-
besitzer fiir den Verlust zu entschédigen, sei es, um die Begehrlichkeit der Fiirsten
versuchsweise zu tduschen. Die Fiirsten diirsteten ganz entschieden nach Origina-
len, sie wiesen aber gleichzeitig die auf der Hand liegenden historischen Aspekte
der Diirer-Werke zuriick; ihr Trachten galt galeriefdhiger, folglich modernisie-
rungsbediirftiger und deshalb ,gereinigter’ Diirer-Kunst. Obwohl nach dem neu-
zeitlichen Kriterium der Eigenhidndigkeit ausgewihlt, war daher nicht ausge-
schlossen, dal die an den Originalen sichtbaren Zeichen ihrer urspriinglich sa-
kralen oder politischen Zwecke durch Eingriffe wie Abschneiden, Ubermalen,
Erweitern und Entfernen zu verschwinden hatten. '3 Erst durch solche Reinigungs-
prozesse hinsichtlich ihrer funktionsbestimmten Bestandteile neutralisiert, wurden
die Tafelbilder zu Galeriewerken und vielseitig verfiigbaren Tugendleistungen
Diirers aufbereitet.

Die ziinftigen Diirer-Kopisten bei Hofe gingen in der Folge daran, ihren
Brotherren mit allerlei Inventionen ,,in Diirers Manier* zu Gefallen zu sein. Von
einem der produktivsten unter ihnen, Georg Vischer in Miinchen, stammt z.B. das
Gemiilde ,Christus und die Ehebrecherin‘ von 1637 (Abb. 3).14 Inmitten einer
abenteuerlich aufgeputzten Schar von Halbfiguren zeigt sich ein Christus, dessen
Physiognomie Diirers programmatisches Miinchner Selbstbildnis von 1500 wie-
derholt, wobei Vischer die christuséhnlichen Ziige Diirers durch Riickprojektion
umkehrt: Hier, so mochte man fast meinen, sieht Christus - endlich! - aus wie
Diirer. Vielleicht war es dieses Bild, das Hans Kauffmann im Sinn hatte, als er
1953 briiskiert schrieb: ,,Diirerkopien und verfilschende Imitationen kiinden von
hoher Bewertung und peinlichem Sichvergreifen.*!3 In anderer Hinsicht nicht
weniger aufschluBreich ist eine wohl ebenfalls von Georg Vischer um 1630/40
gemalte ,Kreuztragung Christi in Miinchen. !° Bei freier Verwendung von Diirer-
Motiven nimmt dieses Werk unter den Imitationen insofern eine Sonderstellung

13 Goldberg 1983 (wie Anm. 11), bes. S. 159-164 (zur Glimschen Beweiung und zum
Paumgartner-Altar).

14 Goldberg 1980 (wie Anm. 11), S. 142.

15 Kauffmann (wie Anm. 3), S. 30.

16 Goldberg 1980 (wie Anm. 11), S. 143.
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ein, als es durch die miniaturhafte Wiedergabe des Diirer-Portriits im Lorbeerkranz
auf der Schwertscheide des links knienden Soldaten (Abb. 4) eine direkte Huldi-
gung an den Niirnberger Genius darstellt.

Damit markiert dieses Beispiel nun unmittelbar die Schnittstelle, die das reine
Kopistenwerk von den spezifischen Ambitionen der Diirer-Nachahmung trennt.
Auch wenn, wie hier, die Auftragslage nicht niher bekannt ist, so diirften die In-
teressen der fiirstlichen Diirer-Sammler mit der Nachahmungshaltung der stindig
oder gelegentlich fiir sie arbeitenden Kiinstler doch kaum deckungsgleich gewesen
sein;!” mochten sich auch beide fiir Diirer begeistern - die Rangunterschiede zu-
mindest blieben bestehen und der Kiinstler prinzipiell in der Rolle des abhingigen
Bediensteten oder Bittstellers. Die unterschiedliche Interessenlage wird sich
manchmal schon ,,im Ansatz, z.B. beim Erwerb von Diirer-Originalen fiir die
fiirstlichen Sammlungen, gezeigt haben, wie das Beispiel Michelangelos lehrt, der,
aufgebracht iiber die Konzentration von Werken der Hochrenaissancemalerei am
Florentiner Hof der Medici, meinte, ,,der Himmel miisse schlafen, da er zulasse,
daB ein Einzelner sich aneigne, was doch vielen zugedacht sei.“® Ein Kiinstler
mochte sich - standesgemill und aus guten Griinden - mit Diirer identifizieren,
doch einem Fiirsten diirfte die Identifizierung mit einem Kiinstler, auch wenn er
Diirer hieB3, kaum geziemt haben.

Wie kein zweiter deutscher Kiinstler seiner Zeit, hatte Diirer fiir seinen Nach-
ruhm selbst Sorge getragen, einer der Griinde dafiir, daB die Erinnerung an seine
Person und sein Werk in Deutschland nie abri8. Als Prototyp des deutschen
Renaissancekiinstlers stand er bereits zu Lebzeiten heroisch iiber allen anderen.
Diirer war sich seiner beispielgebenden Rolle wohl bewuBt, denn von allen Seiten
fand er sich bestitigt: durch das Kiinstlerlob der befreundeten Humanisten wie
Pirckheimer, Erasmus oder Celtis, der ihn schon 1499/1500 einen alter Apelles,
einen zweiten Apelles genannt hatte;!'® durch sein Ansehen in Italien; durch kai-

17 Ungeachtet der Tatsache, daB ein grundsitzlicher Konsens iiber die vorbildhafte Rolle

Diirers bestanden haben muf und daB die Kunstliteratur zahlreiche Beispiele kiinstlerisch
tatiger Fiirsten und sogar engster personlicher Kontakte zwischen Fiirsten und
(Hof-)Kiinstlern sowie umgekehrt fast ebensoviele Kiinstler-,Fiirsten kennt, ist die
Ausgangslage im Einzelfalle doch prinzipiell verschieden, vgl. auch Kat. Frankfurt (wie
Anm. 1), S. 388ff.; anhand der wissenschaftlichen Diskussion kénnte man leicht den
Eindruck gewinnen, als hiitten die Hofe die Diirer-Renaissance ,,gemacht; zum Austausch
und Rollentausch zwischen Fiirst und Kiinstler jetzt Warnke (wie Anm. 10), bes. S. 296ff.
Vgl. Martin Warnke: Die erste Seite aus den , Viten‘ Giorgio Vasaris. Der politische Gehalt
seiner Renaissancevorstellung. In: Kritische Berichte 6/1977, S. 19.

Dieter Wuttke: Unbekannte Celtis-Epigramme zum Lobe Diirers. In: Zeitschrift f. Kunst-
geschichte 30/1967, S. 321ff., vgl. unten, Anm. 46; Matthias Mende: Diirer - zweiter
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serliche und fiirstliche Auftrige; wiederum - auf dem Hohepunkt seines Schaffens
- durch den begeisterten Empfang, der ihm 1520/21 in den Niederlanden bereitet
worden war. Im BewuBtsein dieser Bedeutung, in deren Zentrum gleichsam das
,wvirtuose kiinstlerische Subjekt* stand, lieB sich der zuvor schon durch eine Reihe
ungewohnlicher Selbstportrits hervorgetretene Kiinstler im Jahre 1520 von dem
Augsburger ,Konterfetter Hans Schwarz sein Profilbildnis fiir eine Bronzeme-
daille schneiden. Das Originalmodell aus Buchsbaum, fiir das Diirer von Ant-
werpen aus zahlte, befindet sich heute in Braunschweig (Abb. 5).2° Giisse dieser
Medaille tragen die Inschrift: ALBERTVS DVRER PICTOR GERMANICVS, mit
Betonung auf deutsch. Ereignisse wie die Kaiserkronung Karls V. in Aachen, die
der eigentliche AnlaB fiir Diirers Reise in die Niederlande gewesen war, boten den
Kiinstlern willkommene Gelegenheit, sich durch ,,Verehrung* solcher Medaillen-
bildnisse bei Fiirsten und Herren in Erinnerung zu bringen, wofiir sie Gegenge-
schenke, Privilegien oder Auftriige erwarteten.?! Diese Geschenkpraxis sollte
spiter gerade auch fiir die Diirer-Renaissance eine bemerkenswerte Rolle spielen.
Das Diirerbildnis von Hans Schwarz verfehlte seine Wirkung nicht, war es
doch in der Folgezeit das meistwiederholte Bildnis des Kiinstlerheroen, da es of-
fenbar als das eindriicklichste iiberhaupt galt: alles in allem ein beinahe seherisches
Idealbildnis, wie es dann in dem erwidhnten Huldigungsgemilde Vischers, der
,Kreuztragung‘ von 1630/40, - seitenverkehrt - verwendet wurde. Man hat das
Braunschweiger Medaillenbildnis oft und mit Recht als ein wichtiges Selbst-
zeugnis Diirers, mit weniger Recht sogar als eigenhidndiges Selbstbildnis ange-
sprochen.22 Uber den Anteil Diirers am Entwurf dieses Portrits mag man streiten,
ein Hinweis auf seine bildhauerische Tatigkeit 148t sich daraus jedoch nicht ab-
leiten, ebensowenig wie beim zweiten Miinzportrit Diirers, einer Schaumiinze, die
sich der gefeierte Kiinstler 1527, ein Jahr vor seinem Tod, bei Mathes Gebel in
Niirnberg machen lieB.?> Im darauffolgenden Jahr erfuhr diese Miinze anliBlich
von Diirers Tod eine Neuauflage als Sterbemedaille mit verdnderter Riickseite.
DaB sich anhand von Diirers Medaillenbildnis die ersten Hinweise auf einen
Diirer-Kult auch in der Plastik nachweisen lassen, iiberrascht wenig, da ja beson-
ders das denkmalhafte und reproduzierfahige plastische Bildnis aus Erz den hu-

Apelles. In: Diirer heute. Hrsg. von Willi Bongard und Matthias Mende. Miinchen 1971,
S. 23-38; Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), S. 398ff.

20 Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 44; Matthias Mende: Diirer-Medaillen. Miinzen, Medaillen,
Plaketten von Diirer, auf Diirer, nach Diirer. Niirnberg 1983, S. 57-68, Kat. Nr. 14.

21 Warnke (wie Anm. 10), S. 124ff.

22 S, zuletzt Mende (wie Anm. 20), S. 63.

2 Ebd., S. 82ff., Kat. Nr. 32 u. 34; Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), Nr. 45 u. 46.
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manistischen Verewigungsgedanken, die ,,gedechtnus®, unmittelbar in die Tat
umzusetzen verspricht. Verwunderlich aber ist es schon, da8 der Personenkult um
Diirer bereits zu dessen Lebzeiten begann. Denn inzwischen scheint sich die An-
sicht durchgesetzt zu haben, daB ein unter der Bezeichnung ,Diirers Zweikampf
mit Lazarus Spengler‘ bekanntes Relief aus Solnhofer Stein (Abb. 6), bezeichnet
mit dem Monogramm HD (fiir Hans Daucher) und 1522 datiert, tatsdchlich auch in
diesem Jahr entstanden ist.2* Dieses singuldre, in Berlin verwahrte Zeugnis fiir die
Allegorisierung der Tugenden eines lebenden deutschen Renaissancekiinstlers
verwendet fiir Diirers Portrit erstmals das Medaillenbildnis des Hans Schwarz in
neuem Zusammenhang. In der zentralen Gruppe der Kdmpfenden bezwingt Diirer
seinen geharnischten Widersacher, einen Anti-Diirer. Augenscheinlich zitiert die
Komposition Diirer-Motive, wie etwa im Holzschnitt ,Herkules‘ von 1496 oder
dhnlich im Grabmalrelief fiir Georg Fugger in St. Anna in Augsburg vorgebildet,
das seinerseits nach Entwiirfen Diirers von 1510 ausgefiihrt wurde und ,Simson im
Kampf mit dem Philister* darstellt.?> Der Inhalt des Berliner Reliefs ist nicht ganz
eindeutig, jedenfalls erginzen die Begleitfiguren von Kaiser Maximilian I. mit
Urkundenrolle, der drei ,Uomini illustri‘ Herkules, David und Theoderich sowie
der Personifikationen der Gerechtigkeit, Stirke und Weisheit das Geschehen zu
einer Allegorie auf die heroische, herkulesgleiche virtus Diirers als eines Erneue-
rers der Kiinste.26

Die Selbstinszenierung Diirers vor allem mit Hilfe seiner Bildnismedaillen
zeitigte demnach erste Reflexe in Dauchers humanistischer Reliefallegorie von
1522. Eine derartige Glorifizierung durch Bildwerke hitte zur Begriindung fiir
Diirers um 1600 neu akzentuierten Nachruhm als Bildhauer allerdings kaum aus-
gereicht. Der entscheidende Ansto8 zur Diirer-Renaissance um 1600 mit ihren
wiewohl retrospektiven, gleichzeitig aber neuen Aspekten ging vielmehr hier wie
in den anderen Kunstgattungen grundsitzlich nicht von der bildenden Kunst selbst,
sondern von den seit der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts entstehenden groBen
Kompendien der Kunstliteratur aus. Sie waren das treibende Moment bei der
Herausbildung eines tragfiahigen, begriindeten Kunsturteils, auf dessen Boden

24 Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 47; Jorg Rasmussen: Besprechung der Frankfurter Ausstellung.

In: Kunstchronik 35, H. 7/1982, S. 246; Christian Theuerkauff: Besprechung der Frank-
furter Ausstellung. In: Pantheon 40, H. 1/1982, S. 56, Mende (wie Anm. 20), S. 66f.
25 8. Kat. Frankfurt, ebd.,Abb. bei Nr. 47.
Die vorgeschlagene Deutung bezieht sich auf Oettingers Identifizierung der Dargestellten
Personen, vgl. Karl Oettinger: Hans Dauchers Relief mit dem Zweikampf Diirers. In:
Jahrbuch f. frinkische Landesforschung 34-35/1975 (= Festschrift fiir Gerhard Pfeiffer),
S. 2991f.; die bei Rasmussen und Mende (wie Anm. 24) angedeuteten Vorbehalte gegen
diese Lesart lassen Riickschliisse auf mogliche Alternativen leider nicht zu.
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Diirers historischer Rang nunmehr systematisch dargelegt und der ihm gebiihrende
Stellenwert kunsttheoretisch definiert wurden. Unter dieser Vorgabe sich neu
herausbildender Denk- und Urteilssysteme iiber Kunst?’ war es schon Mitte des
16. Jahrhunderts in den Niederlanden zur ersten monumentalen, quasi 6ffentlich
ausgestellten Bildnisbiiste Diirers gekommen (Abb. 7). Als Bestandteil der Bau-
dekoration eines 1549 fiir den Maler und Dekan der Antwerpener Lukasgilde, Jan
Adriaensen, errichteten Kiinstlerhauses nahm Diirer hier den Rang eines Repri-
sentanten deutscher Kunst ein.?® Eine zugehorige Inschrift nennt ihn GERMAN-
ORVM DECVS, Zierde der Deutschen. Am selben Hause befand sich auerdem
die Biiste des Jan van Eyck, der als BELGARVM SPLENDOR, Glanz der Belgier,
tituliert wird. Ob das Programm noch weitere Kiinstler-Exempel umfafte, ist un-
bekannt. Das Vorhandene aber deutet bereits auf eine ideelle Gegeniiberstellung
von nordischer und italienischer Kunst hin, denn sonst wiren die Hinweise auf die
Nationalitit der Dargestellten kaum verstdndlich. So mag hinter diesem Bild-
nisprogramm der von der humanistischen Kunsttheorie eingefiihrte Gedanke vom
,edlen Wettstreit” der Nationen um gleichberechtigte Aufnahme ihrer Tugend-
kiinstler in den von den Italienern entwickelten Kiinstlerkanon gestanden haben.
Italien setzte im 16. Jahrhundert die kiinstlerischen und kunsttheoretischen Mal-
stibe und lieferte damit allen anderen die Stichworte. Apud germanos quoque hief3
hierzulande die humanistische Willensbekundung, es mit dieser Konkurrenz auf-
zunehmen, und als das Ziel erreicht schien, rief 1675 Joachim von Sandrart in
seiner ,,Teutschen Academie* den ,,grofen Helden und ,,edlen Geistern dieser
theuren Teutschen Nation* hymnisch nach: ,,Durch Euch/ gleich Italien/ Teutsch-
land sich kan sehen lassen. Kunst-bebauet/ Kunst-bebildert/ Kunst-vermahlt.*?°
Obwohl Diirer zum Inbegriff nationaler Kunsttugenden geworden war, hielt
man sich in Deutschland mit 6ffentlichen Diirer-Ehrungen génzlich zuriick. Fast
bescheiden nimmt sich neben dem Antwerpener Bildnis denn auch eine von Hans
Petzolt wahrscheinlich 1628, zum 100. Todestag Diirers, in Niirnberg geschaffene
Prunkmedaille aus, deren Vorderseite abermals auf das von Hans Schwarz ge-
prigte Diirer-Bildnis zuriickgeht.® Die Umschrift etwa des Stuttgarter Exemplars
- eine unter mehreren Varianten - lautet: ALBERTI DURERI PICTORIS GER-
MANI APELLIS EFFIGIES, und die Riickseite besingt in einem Preisgedicht des

27 Dazu Warnke (wie Anm. 10), passim.

28 Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), Nr. 48.

2 Joachim von Sandrart: Teutsche Academie der Edlen Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste. ..
Niirnberg/Frankfurt a.M. 1675, Bd. I, Teil I, 1. Buch (Vorsatz = Widmungshymnus an die
deutschen Kiinstler). Abb. des Originaltextes in Kat. Frankfurt, ebd., S. 4 u. S.

30 Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 59-61; Mende (wie Anm. 20), Nr. 65-67.
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Niirnbergers Christoph Hoflich, der. C.H.N. unterzeichnet, Diirers Lob, ,,da die
Muse®, wie es heiflt, ,,beriihmte Minner nicht sterben 146t.”“ Voller Stolz iiber den
unsterblichen Ruhm, den Diirer auch auferhalb Deutschlands erwarb, versah der
Niirnberger Bildhauer Georg Schweigger um dieselbe Zeit ein in Hamburg ver-
wahrtes Specksteinrelief seiner Hand - es zeigt wiederum Diirers Bildnis nach der
Vorlage des Hans Schwarz - riickseitig mit der Inschrift: ,,malt in fromden landen/
noch schoneres alhie“.3! So kommentiert auch diese Formel auf ihre Art den
kunsttheoretischen Topos von der Gleichrangigkeit Deutschlands und Italiens.

Die Reihe der plastischen Diirer-Bildnisse, die fiir sich allein schon eine Ge-
schichte des Diirer-Kults ergeben wiirde, lieBe sich noch erginzen.3? Wenn es den
zeitlichen Rahmen unserer Fragestellung auch ein wenig sprengt, so sei, um diesen
Teil abzuschlieen, ein 7,5 cm hohes Alabasterkopfchen des frithen 19. Jahrhun-
derts von dem Bremer Bildhauer Heinrich Frese (1794-1869) erwihnt. Das heute
verlorene Bildnis gelangte als Bestandteil des beriihmten Vermichtnisses des
Bremer Senators Hieronymus Klugkist an die Kunsthalle Bremen und zihlte im
19. Jahrhundert neben den gefeierten, durch Kriegsauslagerung grofteils bis in
allerjiingste Zeit verschollenen Aquarellen und Zeichnungen Diirers zu den kost-
barsten Stiicken der Sammlung Klugkist.>* Ebenfalls zu diesem Vermichtnis ge-
horig ist eine in Bremen noch vorhandene, allerdings aus dem wissenschaftlichen
Gesichtskreis verschwundene Kopie nach Diirers in den Imhoff-Inventaren als
,,Veronicapild* bezeichnetem ,Schmerzensmann® von 1514 (Abb. 8).34 Das Bre-
mer Exemplar ist mit dem Datum 1603 verkniipft. Den zahlreichen bekannten
Kopien nach zu urteilen, handelt es sich hierbei um die vielleicht qualititsvollste
Fassung und damit um ein sehr bemerkenswertes Dokument der Diirer-Verehrung
um 1600.

31 Ebd., Nr. 50.

32 Z.B.ebd., Nr. 53, 58, 62, 71, 72.

33 Beschreibendes Verzeichnis der Gemilde und Bildhauerwerke des Kunstvereins zu
Bremen. Bearb. von W. Hurm. Bremen 1892, S. 145, Nr. 5. Bereits in den nachfolgenden
Bestandskatalogen der ,,Gemilde und Bildhauerwerke in der Kunsthalle Bremen* von
Gustav Pauli (Bremen 1907) und Emil Waldmann (Bremen 1939) wird die Statuette nicht
mehr erwihnt.

34 Hurm, ebd., S. 135, Nr. 168 (,,Altdeutsche Schule*), Ol auf Leinwand, 22 x 17 cm. Hurm
gibt den wohl von Klugkist auf dem Keilrahmen notierten und danach durch Doublierung
der Leinwand verdeckten originalen Inschrifttext der Bildriickseite wieder, der als
Eigentumsvermerk angesehen wurde: ,,Hans Altermann Ao. 1603*; zum ,,Veronicapild*
der Sammlung Imhoff und seinen Kopien s. Anzelewsky (wie Anm. 11), S. 237, Nr. 126K
(insgesamt 13 Kopien, die Bremer nicht aufgefiihrt); vgl. jetzt auch Katalog der Gemilde
des 14. — 18. Jh. in der Kunsthalle Bremen. Bearb. von Corinna Hoper. Bremen 1990,
S. 126.
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Abb. 1
Georg Pfriindt, Ménnliche Figur mit Lendentuch.
Buchsbaumstatuette, 1630/50.
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Abb. 2
Miinchner Hofwerkstitte, Anbetung der Konige.
Goldemailrelief auf Ebenholz (Riickseite), Ende 16. Jahrhundert.
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Adolf Daucher, Allegorie auf Diirers Tugenden (,,Diirers Zweikampf mit
Lazarus Spengler®). Solnhofer Steinrelief, 1522.
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Abb. 9
Bremer Rathaus, Westseite. Linke Fensterbekronung, 1551 (Detail),

*

Abb. 10
Bremer Rathaus, Westseite. Rechte Fensterbekronung, 1827 (Detail),
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Abb. 11
Leonhard Kern, Kruzifix. Buchsbaumstatuette, um 1625-30.
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Abb. 12

Niclas van Hoy / Frans van de Steen, Reproduktion des Kruzifix von Leonhard Kern.

Kupferstich, 1637/57.

27



28

Bernhard Decker

Abb. 13
Hendrik Goltzius, Beschneidung Christi.
Kupferstich, 1594.
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Abb. 14
Siiddeutschland, ,,Salvator. Buchsbaumrelief, Anfang 17. Jahrhundert.
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Abb. 15
Ludwig Krug (?), Weiblicher Riickenakt.
Solnhofer Steinrelief, 1509 (?).

Bernhard Decker
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Abb. 16
Albrecht Diirer, Weiblicher Riickenakt. Zeichnung, 1506.
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Abb. 17
Georg Schweigger, Marientod. Solnhofer Steinrelief, 1642.
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Abb. 20
Widmungsblatt des Jasper Ludwig v. Qualen
zum Madonnenrelief in Abb. 18.

Bernhard Decker
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Aber auch die 6ffentliche Demonstration von Diirers Andenken lag der Stadt
Bremen wider Erwarten schon beizeiten am Herzen. An prominentester Stelle,
dem Rathaus, befindet sich unter dem figiirlichen Schmuck der der Pfarrkirche
,Unser Lieben Frauen‘ zugewandten Rathaus-Westseite hochstwahrscheinlich das
dlteste offentliche Diirer-Bildnis in Deutschland. In der Phase zwischen dem
mittelalterlichen Rathausbau von 1405/10 und dem groflen Umbau durch Liider
von Bentheim in den Jahren 1595-1618 hatte die Westseite eine zwar bescheidene,
gleichwohl hochinteressante bauliche Veridnderung erfahren, als 1551 die untere
Rathaushalle links neben dem gotischen Portal ein vergrofertes Fenster erhielt,
dessen Muschelgiebel von einem behelmten ménnlichen Kopf geschmiickt wird; es
mag sich hierbei um die Personifikation der Standhaftigkeit (fortitudo) handeln
(Abb. 9).% Eine gleichlautende Rahmung und Bekronung nun findet sich beim
entsprechenden Fenster rechts vom Portal, jedoch nicht mit irgendeiner Tugend-
figur im Giebel, sondern mit dem Bildnis Diirers nach der Medaille des Hans
Schwarz (Abb. 10).3¢ Natiirlich wiire es eine Riesensensation, hitte Bremen damit
als erste Stadt in Deutschland bereits im 16. Jahrhundert Diirer ein Denkmal ge-
setzt, nur 21 Jahre nach dessen Tod und noch vor dem Diirer-Kopf in Antwerpen.
Immerhin, dieses Diirerbildnis wurde konzipiert und realisiert, noch bevor man im
19. Jahrhundert andernorts Diirerdenkmaler errichtete, nimlich schon im Jahre
1827 und damit - Zufall oder Absicht - rechtzeitig zur epochemachenden 3. Si-
kularfeier von Diirers Todestag im darauffolgenden Jahr.?” Aus Griinden einer

35 An der Giebelbasis ein Fries mit Biirgermeisterwappen, vgl. Bremen und seine Bauten.
Bearb. und hg. vom Architekten- und Ingenieur-Verein. Bremen 1900, S. 132; Rolf
Gramatzki: Das Rathaus in Bremen. Versuch zu seiner Ikonologie. Unverdff. Masch.
Schr., S. 182ff.; Gramatzki erwigt die Moglichkeit, bei dem behelmten Kriegerkopf konne
es sich um ein Bildnis des damals in kaiserlicher Gefangenschaft gehaltenen Kurfiirsten
von Sachsen, Johann Friedrich des Grofmiitigen handeln, den sich die in den
Schmalkaldischen Krieg verwickelte Stadt zum Vorbild eines unerschiitterlichen Kémpfers
fiir den ,,rechten Glauben genommen habe (ebd., S. 180). Ich danke dem Autor fiir die
freundliche Uberlassung des Buchmanuskripts. - Eine fast identische, inschriftlich 1550
datierte Rahmung mit behelmtem Kriegerkopf begegnet zuvor schon am Portal zur
Wittheitsstube in der oberen Rathaushalle.

36 1In der dlteren Rathaus-Literatur findet dieser Tatbestand keine Erwihnung; unabhiingig
voneinander stieflen Rolf Gramatzki und der Verfasser auf dieses Diirer-Bildnis.

37 Ander Stelle dieses Fensters befand sich bis ins 19. Jahrhundert die sog. ,,Sternkammer*,
eine von Séulen getragene Laube, die alljahrlich zur Verlesung der ,,Kundigen Rolle*
diente und 1825-1827 abgerissen wurde, vgl. Gramatzki (wie Anm. 35), S. 183. - Daserste
offentliche Diirer-Denkmal, das Niirnberger, ausgefiihrt nach Entwiirfen Rauchs und
Heideloffs, wurde erst 1840 errichtet, vgl. Berthold Hinz: Diirers Gloria. Kunst, Kult,
Konsum. Berlin 1971, S. 25ff.
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denkmalpflegerischen Angleichung an den vorhandenen architektonischen Bestand
von 1551, kam man hier am Beginn des 19. Jahrhunderts zu einer Losung, die -
ganz im Sinne bremischer aber auch humanistischer Traditionen - Diirers Bildnis
in den ikonographischen Kontext reichsstidtischer Verkdrperungen der Tiichtigkeit
einzubinden bemiiht war, statt einem Einzelnen ein Denkmal zu setzen. 38

Eine weitere Bremer Uberraschung, die uns wieder zuriick zum Thema und
mitten ins Zentrum der Auseinandersetzung um die Frage der Diirer-Renaissance
in der Plastik, insbesondere aber an das Problem ,,Diirer als Bildhauer* heranfiihrt,
kam 1988/89 anldBlich der Leonhard Kern-Ausstellung in Schwibisch Hall zutage.
Ein 53,6 cm hoher Holzkruzifix aus der Wiener Schatzkammer (Abb. 11) war als
Werk Leonhard Kerns erkannt und um 1625/30 datiert worden. 3 Nachfolgende
Recherchen hatten ergeben, daB dieses Bildwerk identisch sein muB mit einem
Kruzifix, der in Wiener Reisebeschreibungen des 17. und 18. Jahrhunderts als
besondere Sehenswiirdigkeit der kaiserlichen Schatzkammer hervorgehoben wurde,
sollte es sich doch um ein Werk handeln, so aber Duerer geschnitten und die Stadt
Bremen praesentieren lassen.*® SchlieBlich fand sich auch ein zugehdriger Re-

¥ Das erste 6ffentliche Bremer Standbild fiir eine Einzelpersonlichkeit schuf 1848 Carl
Steinhduser mit dem Denkmal fiir den bremischen Arzt und Astronomen Heinrich
Wilhelm Matthias Olbers (1758-1840), aufgestellt 1850 in den Wallanlagen, vgl. Beate
Mielsch: Denkmiiler, Freiplastiken, Brunnen in Bremen, 1800-1945. Bremen 1980 (=
Bremer Binde zur Kulturpolitik Bd. 3. Hrsg. von Volker Plagemann), S. 14f.; dem war
bereits 1833 die halboffentliche Aufstellung einer von Rauch in Berlin gefertigten
Bildnisbiiste desselben Gelehrten in der Stadtbibliothek vorausgegangen, vgl. Martina
Rudloff: Die Bremer Wilhelm-Olbers-Biiste von Christian Daniel Rauch, 1832. Bremen
1984.

39 Ausst.-Kat. Leonhard Kern (1588-1662). Meisterwerke der Bildhauerei fiir die Kunst-
kammern Europas. Bearb. von Elisabeth Griinenwald. Sigmaringen 1988 (= Kataloge des
Hallisch-Frinkischen Museums Schwibisch Hall, Bd. 2. Hrsg. von Harald Sieben-
morgen), Nr. 70.

40" Johann Joachim Miiller: Entdecktes Staats-Cabinett...Jena 1714, S. 283 (zum Kruzifix der
Kaiserl. Schatzkammer); Miiller befand sich 1660, als er diese Notiz niederschrieb, in
Begleitung des Sachsen-Weimarischen Gesandten KrauB zur Huldigung Leopolds I. in
Wien; ohne den Namen Diirers zu wiederholen, wird diese Schenkung Bremens auch in
spdteren Reisebeschreibungen hervorgehoben, so bei Edward Brown (1677), gedruckt
Niirnberg 1711, bei Ignaz Reifenstuel, 1707 und bei Johann B. Kiichelbecker, Hannover
1730; die beiden letzteren erwihnen iiberdies, das Schnitzwerk habe 2000 fl. gekostet; zu
den von Manfred Leithe-Jasper gefundenen Textstellen vgl. jetzt Christian Theuerkauff:
Addenda und Anmerkungen zum Katalog der Ausstellung ,Leonhard Kern® ...In: Leon-
hard Kern. Neue Forschungsbeitrige. Hrsg. von Harald Siebenmorgen. Sigmaringen 1990
(= Kataloge des Hllisch-Frinkischen Museums Schwibisch Hall, Bd. 2 - Supplement),
S.38ff., bes. S. 48ff.; s.a. Christian Theuerkauff: Rezension der Ausst. Leonhard Kern, In:
Kunstchronik 42, H. 9/1989, S. 510f., bes. S. 515.
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produktionsstich aus zwei Platten, der Leonhard Kerns Gekreuzigten fast 1:1
wiedergibt (Abb. 12). Die lateinische Inschrift besagt, daB dieser Stich von Van
Hoy und Van de Steen auf Befehl Kaiser Ferdinands III. entstanden ist und den
Kruzifix aus dessen ,,Wiener Antiquarium®, der Schatzkammer also, darstellt, den
Albrecht Diirer aus Holz geschnitzt und gemacht habe (Albertus Durerus ligne-
um fecit sculptile).*! Fraglos ist im Stich - spiegelverkehrt - derselbe Wiener Ge-
kreuzigte dargestellt, der neuerdings Leonhard Kern zugeschrieben wird. Es be-
steht auch kein Grund, an der Schenkung dieses Bildwerks durch die Stadt Bremen
zu zweifeln; Anlisse dafiir konnten Ferdinands Kaiserkronung im Jahre 1637 oder
die der Stadt Bremen im Jahre 1646 gewihrte Reichsunmittelbarkeit gewesen
sein.*2

Verwundern mag, wieso der Kruzifix eines lebenden Bildhauers plétzlich als
Werk Diirers ausgegeben und im Kupferstich entsprechend publiziert wurde, ob-
wohl doch die Beteiligten wissen konnten, wer der tatsidchliche Urheber des
Bildwerks war. Oder hatten schon die Bremer verbreitet, Diirer sei der Bildhauer
gewesen und die kaiserlichen Berater in Wien mit dieser Behauptung getéuscht?
Die Schnitzerei jedenfalls zeigt auffillig unbarocke Besonderheiten, die stilistisch
auch in die Diirer-Zeit passen wiirden: einen kraus flatternden Lendentuchzipfel,
seitlich herabfallendes Haupthaar oder anatomische, vom Korperideal des Barock
abweichende Ubertreibungen wie den Brustbeinknorpel, der auch im Kupferstich
wie ein Erkennungszeichen peinlich genau wiedergegeben wurde. So konnten die
Bremer Ratsherren Leonhard Kerns Gekreuzigten gerade deshalb ausgewihlt ha-
ben, weil er quasi in Diirers Manier - namlich ausgestattet mit unzeitgemifen,
spétgotisch anmutenden Formzitaten - gebildet war und sich daher besonders zur
Prisentation an die kaiserliche Majestit eignete. Trifft dies zu, so ldge darin der
Hinweis auf einen damals bestehenden Zusammenhang zwischen Hofdiplomatie
und diirerzeitlichem Formrepertoire.

41 Im Wortlaut: IVSSV SAC: AE CAES: AE MAIESTATIS FERDINANDI 111. EX EIVSDEM
ANTIQVARIO VIENNENSI | Albertus Durerus ligneum fecit sculptile ; die Ubersetzung
dieser Legende bei Theuerkauff (1990), ebd., S. 49, wonach der Stich ,,auf Befehl des
Schatzkdmmerers (Antiquarius)“ hergestellt worden sei, verfehlt den Sachverhalt. -
Christian Theuerkauff fand zuerst ein Exemplar des Stiches im Kupferstichkabinett der
Staatlichen Museen in Ost-Berlin, ein weiteres tauchte spéter in der Albertina in Wien auf.
Die Schlufolgerungen daraus wurden zum ersten Mal auf dem Leonhard Kern-Symposion
in Schwibisch Hall (14./15. Januar 1989) vorgestellt, vgl. Anm. 40. Ich danke Christian
Theuerkauff, Berlin, und Manfred Leithe-Jasper, Wien, die mir groBziigigerweise ihre
Ergebnisse sowie weitere Unterlagen iiberlieBen und mich mit Bildmaterial versorgten.
Herrn Dr. Miiller vom Staatsarchiv Bremen sei fiir entsprechende Auskiinfte gedankt. Die
Recherchen ergaben lediglich, daB diesbeziigliche Urkunden nicht existieren bzw. derzeit
nicht nachweisbar sind.
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Ein bekannter Parallelfall wird in der Kunstliteratur iiberliefert. In Karel van
Manders ,Leben der beriihmtesten hoch- und niederdeutschen Maler*, 1604 er-
schienen und nach dem Vorbild der ,,Viten* Vasaris verfait, wird aus dem Leben
des mit van Mander befreundeten Hendrik Goltzius berichtet, wie dieser in den
Jahren 1593/94 in sechs groBen Kupferstichen jeweils verschiedene beriihmte
Meister des friithen 16. Jahrhunderts imitierte, darunter Lucas van Leyden und
Albrecht Diirer: ,,Indem er sich nimlich vergegenwirtigte, worin die Eigenart des
Stils der Meister, deren Werk er bisher kennengelernt hatte, bestehe, brachte er mit
seiner Hand allein die Eigentiimlichkeiten verschiedener Hinde in Kompositionen
eigener Erfindung zum Ausdruck...“4* Unter diesen Kupferstichen befand sich
auch die ,Beschneidung Christi‘ nach Diirer (Abb. 13), ein Blatt, mit dem sich
Goltzius einen Scherz erlaubte, wie van Mander berichtet: Der Kiinstler habe
daraus sein Selbstportrit und Monogramm geldscht, den Druck patiniert und ihn
auf der Frankfurter Messe als Diirer-Original verkauft. Derart ,,maskiert®, hitte
dieses vermeintlich neu aufgetauchte, bisher unbekannte Diirer-Werk bei den
Kennern hochstes Lob geerntet, die da meinten, es sei das Beste, was sie je von
Diirer gesehen hitten. Dies zeige die groBe Meisterschaft des Goltzius, betont van
Mander, nicht ohne hervorzuheben, daB Goltzius die sechs Stiche in der unbe-
handelten Fassung dem Bayernherzog Wilhelm V. gewidmet und prisentiert und
dafiir eine goldene Kette mit dem Portritmedaillon des Fiirsten zum Gegenge-
schenk erhalten hatte. Van Mander abschlieBend: ,,All die hier angefiihrten Ar-
beiten beweisen, da8 Goltzius ein seltsamer Proteus und Vertumnus in der Kunst
ist, fahig, sich in jeden Stil hineinzufinden.*“** Goltzius selbst umschrieb seine
frappierende Verwandlungsfihigkeit in der Widmung an den Herzog mit folgen-
den Worten: ,,Wie sich Proteus inmitten der Wogen (und Vertumnus), von lei-
denschaftlicher Liebe zur schonen Pomona ergriffen, verwandelten, so wandelt
sich Dir, Fiirst, vor Deinen Augen der bewundernswerte Stecher und Erfinder
Goltzius.“4> Wie man sieht, hatte sich Goltzius dem Herzog als erfinderischer
Alleskonner und Verwandlungsartist von altmeisterlichem Format anempfohlen
und war dafiir belohnt worden.

Lange Zeit schien dieses Zeugnis das einzige zu sein, das sich iiber die zeit-
gendssische Praxis der Imitation und ihre Bewertung duBert, wobei ihnliche
Aussagen fiir den Bereich der Skulptur bisher fehlten. Gelegentlich tauchen in der
barocken Kunstliteratur Hinweise auf plastische Diirer-Werke auf, wobei es sich -
sofern die Darstellung prizise benannt wird - auffillig oft um Kruzifixe handelt.

43 Karel van Mander (wie Anm. 8), S. 243.
4 Ebd., S.247.
4 Zit. nach der Ubersetzung bei Goldberg 1980 (wie Anm. 11), S. 130.
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So auch bei Daniel Schwenter, Mathematiker und Orientalist an der Niirnberger
Universitit in Altdorf, der 1636 iibrigens als erster die gedruckte Nachricht ver-
breitete, Diirer sei auch Bildhauer gewesen; er folgte darin einer Tradition, die in
viel engerem Zusammenhang mit dem Apelles-Lob Diirers seit Celtis steht als
bisher bekannt*® und als verkiirzte Variante des Titels ,,Universalkiinstler zu
verstehen ist.*” In Schwenters ,Mathematischen und philosophischen Erquick-
stunden‘ von 1636 wird dieser neue Aspekt der kiinstlerischen Betitigung Diirers
in Form einer Kiinstleranekdote iiber die Anwendung kanonischer MaB- und
Proportionstheorien nach der antiken Formel Ex ungue leonem dargelegt, indem es
dort heiBt: Ebnermafien fallt mir ein (...), daf3 Albertus Diirerus und ein vorneh-
mer Maler auch miteinander aufgenommen, jeder ein Kruzifix zu machen, Albertus
Diirerus von Holz, der Maler aber sollte eines malen, haben auch nur ein Glied
bekannt genommen und so kiinstlich gearbeitet, daf, wie sie ihre Stiicke auf etliche
Meilen Wegs zusammengebracht und Diirer sein Bild auf das gemalte gelegt, alles
mit Verwunderung so nett aufeinandergetroffen, daf3 niemand das geringste daran
tadeln konnen, und sollen beide Kruzifixe zu Niirnberg noch zu sehen sein .4

4 Dieter Wuttke wies im AnschluB an den Vortrag darauf hin, daB Diirer in Celtis’ friithem
Epigramm nicht nur mit Apelles, sondern im selben Atemzug auch mit Phidias, dem
beriihmtesten Bildhauer der griechischen Antike, verglichen wird. Der Anfang des
Epigramms lautet:

(Ad Pictorem Albertum Durer Nurnbergensem)

Alberte, Almanis pictor clarissime terris,

Norica ubi urbs celsum tollit in astra caput,

Alter ades nobis Phidias et alter Apelles...,

s. Dieter Wuttke (wie Anm. 19), S. 322 (67. Epigramm).

Entgegen der von mir in der Diskussion vorgebrachten Meinung, der Apelles-Vergleich
deute in erster Linie auf Diirers Geltung bei Hofe hin - so auch Warnke (wie Anm. 10), S.
S8f. -, machte u.a. Stephan Fiissel darauf aufmerksam, daf} die Verbindung von Phidias/
Apelles eher im Sinne einer verstidrkenden Umschreibung fiir Diirers ,Universalitit® zu
verstehen ist, eine Ansicht, die auch deshalb einleuchtet, weil der Terminus , Universalitit*
vor Vasari noch keine Rolle spielte, folglich umschrieben werden muBte. - DaB sich die
Legende von ,,Diirer als Bildhauer®, wie gelegentlich vermutet wird, aus einer Fehl-
interpretation des lateinischen sculptor/sculpsit (bei Holzschnitt und Kupferstich) her-
leiten konne, hat angesichts der Macht der Kunsttheorie einen duflerst geringen Grad der
Wabhrscheinlichkeit fiir sich.

Daniel Schwenter: Mathematische und philosophische Erquickstunden (1636). Zit. nach
Liidecke/Heiland (wie Anm. 4), S. 96. - Im Hinblick auf die Vorherrschaft der Zeichnung,
des disegno seitder Renaissance, mitder Kiinstler als ideale Kopfarbeiter und ,,Entwerfer*
ein Diktat iiber die Schar der ausfiihrenden ,,Handwerker* ausiiben konnten, diirfte Diirers
zeichnerisches Talent zum Ausweis seiner ,Universalitit® vollauf geniigt haben, vgl.
Warnke (wie Anm. 10), S. 256ff. Die Zeichnung machte den entwerfenden Kiinstler nicht
zuletzt auch deshalb kanonisch, weil er den Proportionskanon der neuen Kunst lieferte.
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Schwenters Anekdote, die Diirers Betitigung als Bildhauer ohne nihere Begriin-
dung voraussetzt, vertauscht den ,,vornehmen Maler* gegen den Bildhauer Diirer
- besser gesagt: sie verdoppelt Diirer -, um zu zeigen, daB beide Kunstgattungen,
Malerei und Bildhauerei, nach dem gleichen inneren Gesetz, das diese Kiinste eint
und zur Deckung bringt, in den Wettstreit getreten sind; beide verbindet ein ge-
meinsamer Kanon, dessen regelrechte Anwendung die konkurrierenden Gattungen
versohnt. Diirer wird damit gleichsam zum Exempel innerhalb einer ,,geschnitzten
Kunsttheorie* des Paragone. Ahnlich war bereits Lukas Kilian in seinem gedan-
kenreichen Kupferstich des ,Ehrentempels Albrecht Diirers* von 1617 verfahren, 4°
wo Diirers Tiichtigkeit als Theoretiker und als universaler Praktiker durch sein
Erscheinen in doppelter Gestalt verbildlicht werden, und wo sich mitten zwischen
den beiden Verkorperungen die Geburt einer neuen Figur in Form eines plasti-
schen Gliederminnchens, eines Modellmenschen vollzieht: der Genius der Zei-
chenkunst und der Proportionslehre war unter der Hand auch zum Protagonisten
einer neuen Bildhauerkunst und infolgedessen zum Ersten unter den Bildhauern
geworden.

In Schwenters fiktivem Beispiel eines geschnitzten Diirer-Kruzifixes diirften
Bildwerke des Veit StoB und deren schon im 17. Jahrhundert verbreitete Zu-
schreibung an Diirer Pate gestanden haben. Kurz zuvor nimlich, im Jahre 1633,
hatte Georg Schweigger in Niirnberg damit begonnen, StoB8-Kruzifixe zu restau-
rieren und zu imitieren. Als Modell diente StoB’ Wickelscher Kruzifix von 1520
(heute in St. Sebald), wobei Schweiggers geschnitzte Nachahmung fiir die Brii-
derkirche in Graz®® spiitestens 70 Jahre spiter als Arbeit Diirers galt, wie u.a.
folgender Bericht dokumentiert. In der 1719 von Antonio Bormastino verdffent-
lichten ,Historischen Beschreibung von der Kayserlichen Residentz-Stadt
Wienn...* heiBt es zu den Sehenswiirdigkeiten der Augustinerkirche: Wann man in
diese Augustiner-Kirch hinein gehet/ fallet einem gleich ein hiltzenes-Cruzifix in
die Augen/ von dem Bettel gemacht/ als einem andern teutschen Michel Engel/
welches von dem unvergleichlichen héoltzenen Creutz zu Grdtz allein libertroffen
wird: das Meister-Stiick ist von Albert Diirer.>' An Georg Petels Gekreuzigtem
von 1629/30, ehemals in der Pélffy-Kapelle der Wiener Augustinerkirche und
heute in Marchegg/NO aufgestellt,5? will Bormastino nicht nur die Gleichrangig-
keit Petels und Michelangelos beweisen, sondern auch noch die diesen beiden

4 Vgl. Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), S. 468ff., Abb. 98.

50" Ebd., Nr. 212.

51 Zit. nach Theodor Miiller/ Karl Feuchtmayr/ Norbert Lieb/ Alfred Schidler: Georg Petel.
Berlin 1973, S. 213 (Quelle 89).

52 Ebd., Kat. Nr. 26.
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iiberlegenen Fihigkeiten des angeblichen Bildhauers Diirer herausstreichen, und er
demonstriert diese Idee an dem Grazer Kruzifix von Georg Schweigger, der ein
Bildwerk des Veit Stof imitierte und den er fiir ein Schnitzwerk Diirers hielt: so
sehr war Diirers Name Synonym fiir ,.kiinstliche Perfection* auch in der Plastik
geworden.

Hatte van Mander 1604 von Diirers bildhauerischen Ambitionen noch nichts
gewuBt, so lag 1675 mit Joachim von Sandrarts ,Teutscher Academie‘ der syste-
matische Stellenwert fiir den ,,Plastiker Diirer* fest, ohne dafl Sandrart allerdings
auch nur eine einzige Skulptur von Diirers Hand genannt hitte. Aber um den
Nachweis der Existenz solcher Werke war es Sandrart auch gar nicht zu tun. Ihm
lag allein an der Begriindung von Diirers iliberlegenem Rang im System der
Kunstgattungen sowie an dessen Gleichrangigkeit mit den grofen Italienern der
Renaissance. Abermals iiber das Argument der ,,Universalitit®, die so beriihmte
und in allen Kiinsten gleichermaflen vollkommene Meister wie Leonardo, Pollai-
uolo oder Michelangelo auszeichnete, kommt bei Sandrart auch der Bildhauer
Diirer zum Zuge: Also hat auch der hochberiihmte Albrecht Diirer/ nachdem die
Excellenza seiner Kunst in dem Mahlen genugsam erschollen/ ferner nicht allein
des Kupferstechens! sondern auch absonderlich der Bildhauerey sich beflissen/
und in weniger Zeit/ ohn sonders-grofe Bemiihung/ so sehr darinn zugenommen/
und es damit so weit hinaus gebracht/ daf3 damals keiner/ von der Profession des
Bildhauens/ ihme gleich geschdtzet worden: Da hingegen/ daf$ einiger Bildhauer
in der Mahlerey zu solcher Perfection gestiegen sey/ mit keinem Exempel wird
konnen erwiesen werden. Woraus dann zu schliefen ist/ wie sonderbar der Geist
eines excellenten Mahlers qualificirt seyn miif3e.>?

Die Schlufifolgerungen daraus zogen u.a. die Archivare, die in den Inventaren
fiirstlicher Sammlungen fortan angebliche Bildhauerwerke Diirers verzeichneten,
indem z.B. der um 1600 entstandene sog. ,Salvator* der Stuttgarter Kunstkammer
(Abb. 14) lapidar als ,,von Diirer aber der Salvator, in Holz kiinstlich geschnitten‘
tituliert wurde.>* Auch die nachtrigliche Hinzufiigung des Diirer-Monogramms bei
einigen Werken diirerzeitlicher Plastik, deren Bildhauer heute lidngst identifiziert
sind, diirfte hdufig in diesen Kontext gehort haben. Hier war man friiher mit dem
Filschungsvorwurf schnell bei der Hand. Ob nun eine mit AD bezeichnete trau-

ernde Maria des Veit StoB>> oder ein ,Adam-und-Eva‘-Relief des Loy Hering, das

53 Joachim von Sandrart (wie Anm. 29), S. 5 (Vorrede); zum Aspekt der ,Uberlegenheit* der

Malerei iiber die Bildhauerei vgl. Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), S. 478.

54 Stuttgart, Wiirtt. Landesmuseum, vgl. Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 79; die Unstimmigkeit
zwischen dem dargestellten betenden Christus und seiner Bezeichnung als Salvator muf
allerdings verwundern.

5 Cleveland/Ohio, Cleveland Museum of Art, vgl. Kat. Frankfurt, ebd., Abb. 53 zu Nr. 123.
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auBer dem Monogramm das Datum 1514 trigt,>¢ oder ferner ein siiddeutsches
Relief der ,Geburt Christi‘, das versteckt auf dem Konsolstein der Dachkon-
struktion mit AD monogrammiert und 1514 datiert ist:3’ jedenfalls handelt es sich
meistenteils um Kleinplastik, eine Kunstgattung, die seit der Renaissance - dhnlich
wie Handzeichnung und Druckgraphik - zu den bevorzugten Gattungen im Aus-
tausch der Meinungen iiber Kunst und deshalb zu den begehrten Sammelobjekten
gehorte, gefragt wegen ihrer artistischen Qualitdten und als virtuose Probe kiinst-
lerischer Vollkommenheit.

Hierher gehort auch das beriihmte Riickenakt-Relief in New-York (Abb. 15),
immer noch eines der zentralen Stiicke im Zusammenhang mit der Frage nach dem
,,Bildhauer Diirer“. Geschnitten aus Solnhofer Stein, trigt das Relief ein Diirer-
Monogramm und das Datum 1509.3® Es konnte das Modell fiir verschiedene
iiberlieferte Abgiisse gewesen sein, deren dltester moglicherweise von Diirer selbst
im Jahre 1509 unter der kargen Bezeichnung ein frawenpild an den sidchsischen
Kurfiirsten Friedrich d. Weisen geschickt wurde. Ein AbguB in Silber existierte
vermutlich Ende des 16. Jahrhunderts in Imhoffschem Familienbesitz.%° Einige
Zeichnungen der Jahre zwischen 1506-08, wie etwa der Berliner Akt von 1506
(Abb. 16), beweisen Diirers Interesse an dem Thema; dal er aber auch der Bild-
schneider dieses Reliefs war, wird neuerdings nicht mehr vertreten. Neben den
heute noch nachweisbaren Abgiissen, die - bis auf einen Gipsabguff am Hainho-
ferschen Kunstschrank in Upsala (1625-30) - ausnahmslos dem 19. Jahrhundert
entstammen, sind elfenbeinerne Umkehrungen des Riickenaktes aus dem 17. und
19. Jahrhundert bekannt. Jiingst wurde als ausfiihrender Bildhauer des New-Yorker

6 Berlin, SMPK, Skulpturengalerie, vgl. Kat. Frankfurt, ebd., Abb. 108, S. 480.

57 Baden-Baden, Neues SchloB, Zihringer-Museum, vgl. Ausst. Kat. Spitgotik am Oberrhein.
Bearb. von Eva Zimmermann. Badisches Landesmuseum Karlsruhe. Karlsruhe 1970, Nr.
93; wegen einiger stilistischer Eigenheiten dieses Reliefs wurde seine Datierung ins friihe
16. Jahrhundert allerdings angezweifelt. - Als ebenso zweifelhaft kann hier die Bestim-
mung einer Madonnenstatuette aus Buchsbaum (Sammlung Bohler/Miinchen) angefiihrt
werden, deren Sockel ein Diirer-Monogramm sowie das Datum 1517 tréigt und die A.
Schédler dem Nikolaus Gerhaert zuschrieb, vgl. Alfred Schidler: Die ,Diirer‘-Madonna
derehemaligen Sammlung Rothschild in Wien und Nicolaus Gerhaert. In: Stiddel-Jahrbuch
N.F. Bd. 9/1983, S. 41ff.; der lyrische Gesamteindruck, die Glitte der Oberfliche und der
Prizisionsschnitt der Gewandformen dieses frappierenden Kleinbildwerks von unge-
wohnlich geléngten Proportionen (H. 34,3 cm) lassen sich weder in der Spitgotik noch in
der ,,Diirer-Renaissance‘ unterbringen, sehr wohl dagegen im 19. Jahrhundert.

8 New York, The Metropolitan Museum of Art, vgl. Kat. Frankfurt (wie Anm. 1), Nr. 74-78.

9 Zur Geschichte des ,Riickenaktes* vgl. Jorg Rasmussen: Kleinplastik unter Diirers
Namen: Das New Yorker Riickenakt-Relief. In: Stéidel-JahrbuchN.F. Bd. 9/1983, S. 131ff.;
Matthias Mende (wie Anm. 20), S. 94ff., Nr. 49.
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Reliefs Ludwig Krug vorgeschlagen, der - wie vielleicht danach auch 1511 beim
Rahmen des Allerheiligen-Altars - gleichsam als ,,Leibplastiker Diirers* in dessen
Auftrag und nach dessen Entwiirfen gearbeitet haben konnte. Jedenfalls trug der
,Riickenakt‘ bereits in historischer Zeit einen ordentlichen antiken Namen, der im
Zusammenhang mit einer Steinreplik der Kasseler Kunstkammer iiberliefert ist,
namlich ,Venus kallipygos‘ oder ,Venus a belles fesses® - Venus mit dem schénen
GesiB.%° Obwohl die weiterhin expandierende Diskussion um dieses Stiick span-
nende Akzente hinzugewann, konnte das Problem seines Entstehungsdatums nicht
zweifelsfrei geklirt werden. So ist m.E. schwer vorstellbar, daf bereits Diirers
Reliefentwurf die Anbringung des Monogramms an so zentraler Stelle vorgesehen
haben sollte, fast so demonstrativ wie in unserem Jahrhundert von den ,Betenden
Hinden® her geldufig; dariiber hinaus irritiert die merkwiirdige, bei Krugs be-
kannten Reliefs sonst nicht nachweisbare Rundbogenrahmung und die durch sie
verursachte extreme Enge des Bildraumes.

Vielfach bleibt ungewil3, auf welchem Wege und in welcher nicht eigens tra-
dierten Absicht derartige Bildwerke mit oder ohne Diirer-Monogramm in die
Sammlungen gerieten. Es spricht manches dafiir, dal vieles im Rahmen einer
Prisentation eine ganz bestimmte Intention verkorperte, was aber nur ausnahms-
weise - wie es der Kupferstich nach dem Bremer Kruzifix des Leonhard Kern
zeigt - propagandistisch hervorgehoben wurde. Ein Relief mit der ,Anbetung der
HI. Drei Konige® der Wiener kaiserlichen Sammlungen etwa, das zu den klassi-
schen Beispielen der Filschungstheorie nur deshalb zihlte,®! weil es nicht nur
verschiedene Diirer-Vorlagen kompiliert, sondern auch das Monogramm und dazu
das frei erfundene Datum 1523 trigt, wire nach heutigem Kenntnisstand im
Hinblick auf die hofische Geschenkpraxis - hier die Prasentation an den Kaiser -
unter Umstéinden ganz anders zu bewerten, niamlich als ein Kunststiick, das den
Formmodus ,,Diirer - wie bei Kerns Kruzifix oder bei Goltzius’ Kupferstichen -
gleichsam im Sinne einer Anredeformel fiir die kaiserliche Majestit vortrug. Er-
klirt sich dadurch vielleicht auch die Haufung der kleinen Reliefs aus Solnhofer
Stein in der Wiener Sammlung, die Georg Schweigger zwischen 1642 und 1648
zu einem Zyklus der Johanneslegende gearbeitet hatte?%2 Viele dieser Reliefs sind

60 Ingrid S. Weber: Venus Kallipygos, der ,Weibliche Riickenakt‘ nach Diirer. In: Stidel-
Jahrbuch N.F. Bd. 9/1983, S. 145ff.; zur Ikonographie der Kallipygos s. bes. Rasmussen,
ebd., S. 134ff.

61 Gustav Gliick: F4lschungen auf Diirers Namen. In: Jahrbuch d. Kunsthistorischen Samm-
lungendes Allerhochsten Kaiserhauses Bd. 28/1909-10, S. 1ff. (S. 21); Kat. Frankfurt (wie
Anm. 1), Nr. 95.

62 Kat. Frankfurt, ebd., Nr. 213-221.
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auf der Bildseite mit AD monogrammiert, alle aber zusitzlich auf der mit Schiefer
verstirkten Riickseite ausfiihrlich, oft mit Tagesangabe, datiert und mit Schweig-
gers vollem Namen sowie dem Zusatz ,,Bildhauer in Niirnberg bezeichnet. San-
drart, der 1643 auf einer Versteigerung in Amsterdam zwei dieser Stiicke mit der
,Geburt des Johannes® sah, fand sie so zierlich/und fleifSig vorgestellet/ dafs ich
dergleichen Arbeit in Stein niemals gesehen.%® Vermutlich befand sich darunter
auch das heute im Londoner British Museum verwahrte Exemplar von 1642 nach
Diirers Holzschnitt des ,Marientodes‘ von 1510 (Abb. 17). Ausnahmsweise si-
gnierte Schweigger hier nicht auf der Riickseite des Reliefs, vielmehr auf der
Riickseite des vorn links von einem Hiindchen bewachten Téfelchens mit
Diirer-Monogramm und dem Datum 1510; es war nur leicht angeleimt, und als
man es erst in neuerer Zeit umdrehte, fand sich Schweiggers volle Signatur:
,GEORG SCHWEIGGER BILTTHAVER IN NVRNBERG Anno 1642%.% Auch
diese angebliche Filschung entpuppte sich damit im nachhinein als Kiinstlerscherz
und Schelmerei, die sich trefflich zu einem fiirstlichen Vergniigen geeignet haben
diirfte. Die gleiche List, die schon Goltzius bei seinen priparierten Kupferstichen
im Stile Diirers anwandte, nicht zuletzt, um das ,,Geriihme und Geschwitz* (van
Mander) der selbsternannten Diirer-Kenner ad absurdum zu fiihren, mag auch
Schweigger bewogen haben, seine meisterlichen Kunststiicke mit dem Diirer-
Monogramm zu versehen und gleichzeitig, sozusagen im Handumdrehen, die
wahre Urheberschaft offenzulegen. Tduschung ist hier nicht Betrug, sondern ist
Bedingung und Ausdruck der Wandelbarkeit, der Vielseitigkeit und Umkehrbar-
keit, ist Spiel mit dem Rollentausch ,,aus Liebe*, wie Goltzius meinte, und aus
Lust am ,,Als-ob“, deren Friichte der Kiinstler erntete, wenn er - zu aller Erstaunen
und Verwunderung - sich endlich zu erkennen gab. Die ,, Tduschung als Kunst-
prinzip“ hatte zudem hohen, bei Hofe hochstgeschitzten Unterhaltungswert, wie
die zahlreich in fiirstlichen Sammlungen vorhandenen Kuriosa, etwa Scherzgefie,
belegen, die als Kunststiicke gleichberechtigt neben anderen Daseinsrecht besaBen.
Doch ein Proteus und Vertumnus zu sein, wie Goltzius von sich gesagt hatte,
konnte auch mehr bedeuten als artistische Selbstdarstellung.

Im Rahmen der diesem Themenkomplex gewidmeten Frankfurter Ausstellung
von 1981 wurde die These vertreten, das Beispiel des Goltzius lasse sich verall-
gemeinern, insofern darin spezifische Umgangsweisen zwischen Fiirst und
Kiinstler zum Ausdruck kommen: der Kiinstler in der Rolle des abhingigen Bitt-
stellers bei Hofe schliipfe in das Gewand des kanonisierten Kiinstlerheroen, indem
er den Herrschern gleichsam ,,Votivbilder, also Opfersubstitute liefere und in

63 Joachim v. Sandrart: Teutsche Academie, zit. nach Kat. Frankfurt, ebd., S. 343, Nr. 215.
64 Ebd., mit Abb.
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diesem Stellvertretungsspiel um die Unantastbarkeit Diirers gleichzeitig seine ei-
genen Tugenden, sprich seine Virtuositit unter Beweis stelle; die Identifikation des
Kiinstlers mit Diirer sei ein notwendiger Akt der Sublimation, eine Unterwer-
fungsgeste unter die allerhochste Autoritdt im Gewande eines anderen, um die
eigene Integritit und Autonomie zu retten.% Ich glaube inzwischen, daB diese
(damals ganz auf den Einzelkiinstler bezogene) These durchaus nicht nur auf das
Verhiltnis Fiirst/Kiinstler, sondern dariiber hinaus generell auf die Umgangsweise
zwischen Fiirst und Untertan anwendbar ist. Damit wiéren die formalen oder na-
mentlichen Anspielungen auf den Heros Diirer im weitesten Sinne als quasi dip-
lomatische ,,Schliissel* zu verstehen. Fiir diese Deutung gibt es inzwischen einen
ersten schriftlichen Beleg. Das Frankfurter Liebieghaus erwarb vor wenigen Jahren
das Obstholzrelief einer ,Madonna im Strahlenkranz‘,%® bezeichnet mit Diirers
Monogramm und der Jahreszahl 1517 (Abb. 18). Dem Schnitzwerk liegt Diirers
Kupferstich der apokalyptischen Maria von 1508 zugrunde (Abb. 19), der typi-
scherweise wieder spiegelverkehrt ins Relief umgesetzt wurde. Die Sensation
dieser Diirerimitation nun besteht in dem Widmungsblatt, das mit einer Seiden-
bordiire riickseitig am Relief befestigt war und dieses Werk als Geschenk des
Jasper Ludwig von Qualen (1687-1752) an Konigin Sophie Magdalena, Gemahlin
Christians VI. von Didnemark, ausweist. Wann v. Qualen der Konigin das Relief
prasentierte, bleibt offen; als SproBling eines holsteinischen Adelsgeschlechtes war
er Untertan der ddnischen Krone und ist wohl identisch mit jenem ,,Caspar*
Ludwig von Qualen, der 1744, gegen Ende seines Lebens, mit einer Schrift iiber
die Erfindung der ,,Quadratur des Zirkels“ bekannt wurde. ¢’ Moglicherweise war

65 Ebd., S. 464ff. Ich beziehe mich auf den Wortlaut der brillant formulierten Zusammenfas-

sung der Katalogthesen, die seinerzeit im Ausstellungsbericht des ,,SPIEGEL* zu lesen

war, nach meiner Kenntnis iibrigens die einzige Rezension, die sich auf die Intention der

Thesen einlieB, vgl. Jirgen Hohmeyer: Kleines Feuerchen. In: Der Spiegel, 47/1981,

S. 243-246.

Herbert Beck: Neuerwerbungen der Frankfurter Museen, Liebieghaus. In: Stédel-Jahrbuch

N.F. 10/198S, S. 342f. Obstholzrelief mit Eichenholzplatte verstirkt, 12 x 7,8 cm, auf der

Eichenholztafel die Beschriftung L.F.V.H., dariiber eine undeutliche Ziffer ,,No. 52 (?),

die wohl als Inventarnummer einer &lteren Sammlung zu verstehen ist; vgl. auch Brita

v. Gotz-Mohr: Liebieghaus. Nachantike kleinplastische Bildwerke Bd. III (wie Anm. 2),

Nr. 65.

67 Johann Christoph Adelung/Heinrich Wilhelm Rotermund: Fortsetzung und Ergénzung zu
Christian Gottlieb Jochers allgemeinem Gelehrten-Lexikon. Bd. 6, Bremen 1819, S. 1094;
C.F. Bricka, Porl Engelstoft (Hrsgs.): Dans Biographisk Leksikon. Bd. 19, Kopenhagen
1940, S. 6. Frau Dr. Heike Talkenberger, Staatsarchiv Marburg, danke ich herzlich fiir
diese Hinweise sowie ihre freundliche Mithilfe bei der Uberpriifung des im folgenden
wiedergegebenen Widmungstextes.
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dies der Anlal der Schenkung, um mit ihr bei Hofe um Unterstiitzung fiir sein
wissenschaftliches Lebenswerk zu bitten. Das Madonnenrelief jedenfalls mag viele
Jahrzehnte friiher entstanden sein, denn es scheint einer bestehenden Sammlung zu
entstammen. Ferner zeigt es deutliche formale Parallelen zu zwei sehr dhnlichen,
urspriinglich ebenfalls mit Inschriften versehenen Stiicken des Kélner Kunstge-
werbemuseums, die ins friithe 17. Jahrhundert zu datieren sind %, deren teilweise
hart wirkende Stofflichkeit es jedoch gegen duflerste Eleganz vertauscht. Der Wid-
mungstext®® hat folgenden Wortlaut (Abb. 20):

»Lust, Liebe, Lieblichkeit, Witz, Fromsein, Mayestiit,
Zeigt hie im harten Holtz, wie Fleil und Miih weit geht,
Doch was vor grauer Zeit, Begliickte Kunst gestifftet,
Wird Jetzt in einem Blick, der Mayestit verrichtet.
Wann aller Tugend Glantz, mit Hochsterleuchtem Strahl
Ins Spiegelsgegenschein, sich zeiget mit einmahl.
es iiberreicht also
Ewlerer] Konigl[ichen] May/[es]t[4t] Mayestiten
dieses obzwar geringe dennoch
aus unterth[&nigsten] devotesten Hertzen
eingebrachte Stiicklein.
Dero
allerunterthénigster und
treugehorsahmster Knecht u[nd] LandsSal
Jasper Ludwig von Qualen.

Allerunterth[&nigster] Wunsch:

Es sey die Kliige Handt des groBen Albert Diirer

Zur Koniglichen Gnad ein Hoechstbegliickter Fiihrer
So wird die Freud mein Leidt vor viele Jahr bezahlen
Und Froh nebst Anhang sein.*

Hier wird also, erstens, gar nicht behauptet, das Relief stamme von Diirer; viel-
mehr soll es den gespiegelten Widerschein (,,Spiegelsgegenschein*) der Tugenden
Diirers, ja ,,aller* Tugend iiberhaupt darstellen. Beabsichtigt ist, der koniglichen

6% Kat. Frankfurt(wie Anm. 1), Nr. 87/88; auch diese Reliefs tragen Inschriftenfragmente, die

moglicherweise ebenfalls Widmungstexte darstellten. - Der zeitliche Abstand von mehre-
ren Jahrzehnten zwischen der Entstehung des Frankfurter Reliefs und der mutmaBlichen
Niederschrift des Widmungstextes ist eine fiir die Bewertung der Diirer-Renaissance zu
vernachlissigende GroBe, selbst wenn dieses Relief urspriinglich fiir andere Zwecke
hergestellt worden sein mag. Nach Ausweis der verfiigbaren Quellen ist sicher, daB sich
an der Bewertung und Funktion der Diirer-Nachahmungen zwischen dem 17. und dem 18.
Jahrhundert nichts Entscheidendes geéindert hat.

Uber dem Text zwischen gekreuzten Blattstielen das Monogramm der K6nigin,,SMR* mit
Krone; die bei Beck und v. Gotz-Mohr (wie Anm. 66) abgedruckte Transkription weist
mehrere Unstimmigkeiten auf, die hier berichtigt werden.

69
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Majestit diese ihr ebenbiirtige, da aus ,,Lust, Liebe, Lieblichkeit, Witz, From-
migkeit und Majestit” geborene Kunst wie in einem Spiegel vorzuhalten, damit
sich die fiirstliche Hoheit die durch ,,Fleil und Miih“ erworbenen Tugenden Dii-
rers und seines Nachahmers ,,in einem Blick* vergegenwirtige, so daf} sich auf
dieser Ebene die fiirstlichen in den kiinstlerischen Tugenden erkennen und ver-
gleichen konnen. Daher appelliert, zweitens, die sich anschlieBende Wunsch- und
Bittformel an die ,Liberalitidt®, die Freigebigkeit, die ,,Gnade der Konigin, sie
moge, geleitet durch die ,.kluge Hand* Diirers, sich dem Schenkenden und den
Seinen erkenntlich zeigen und fiir dessen wissenschaftliche Leistungen, die ihn
,,viele Jahre* seines Lebens gekostet hatten, ,,bezahlen“.”? Diirer-Nachahmer und
Bittsteller jeder Art, so darf man folgern, gingen im Spiegelmedium der Imitation
ein Zweckbiindnis ein, um sich so der fiirstlichen Freigebigkeit zu versichern; es
handelte sich dabei wohl um eine der géingigen, legitimen Formen, die einem
Untertanen gestatteten, seinem Fiirsten unumwunden Unterstiitzung abzuverlangen.
Imitation setzt bei Nachahmern und Nachgeahmtem Tugend voraus, setzt sie ,,im
Tugend-Spiegel*“ der Nachahmung frei und entlockt dem dergestalt auf Tugend
verpflichteten Potentaten Geld oder Privilegien.

Nachdem sich auf solche oder dhnliche Weise ein grofer Vorrat an ,,Diirer*-
Plastik angesammelt hatte, konnte etwa Doppelmayr 1730 in seiner ,,Historischen
Nachricht* mit Fug und Recht sagen: Ferner machte auch Diirer, nachdeme er die
Posier-Kunst ebenfalls sattlich ausgeiibet, seine Application auf das Bildhauen,
und verfertigte sowohl grosse als kleine gantz und halb-erhabene Bilder aus Holtz
und Stein, wie man es haben wollte, so meisterhafft, daf3 es ihm wohl keiner, der
von dieser Profession war, zu seiner Zeit bevor thun kundte.”

So war Diirer nicht nur ein ,,Wegweiser fiir die dsthetischen Anliegen des
Barock, sondern er hielt in seiner ,.klugen Hand“ auerdem einen Schliissel, einen
Sesam-offne-dich bereit, mit dem sich Kiinstler oder Bittsteller samt ihren Ver-
sorgungswiinschen und Anliegen kraft seines Namens Zugang zu den Vorzimmern
des absoluten Gottesgnadentums verschaffen konnten. Daf sich dieser symbolische
Spiegelungsakt der Imitation, der - verbliiffend genug - zum Vorteil eines Dritten
ein Gleichheitszeichen zwischen Diirers Tugenden und Fiirstentugenden setzte,
nicht zuletzt auch im Medium der Skulptur vollzog, machen die vielen erhaltenen
,.Diirer‘-Bildwerke wahrscheinlich.

70" Zur Praxis der Dedikation vgl. Warnke (wie Anm. 10), S. 124, 191, 195, 289. - Ob Diirer-
Imitationen (woran das oben erwihnte Namenstagsgeschenk an Leopold I. denken 14Bt)
auch unter fiirstlichen Ehegatten einen besonderen Sinn verkdrpern konnten, muf of-
fenbleiben.

Johann Gabriel Doppelmayr: Historische Nachricht von den Niirnbergischen Mathematicis
und Kiinstlern. Niirnberg 1730, S. 187.

7
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Stil als Legitimation
,,Historismus* in den Bauten des Wiirzburger Fiirstbischofs
Julius Echter von Mespelbrunn

Barbara Schock-Werner

Bischof Jvlivs hat Gott vertravt
Und dises Vorhavs new gebavt
Als er in seinem Regiment
Bei drei vnd dreissig lar vollent.
Dem Vaterland zv Nvtz vnd Ziert
Hat er vil solche Bew volfiert.
Gott geb, das dis alls werd bewacht
Durch seiner heiligen Engel Macht.

Mit dieser Inschrift hat der Wiirzburger Fiirstbischof Julius Echter von Mespel-
brunn die von ihm neu erbaute Bastei seines Wiirzburger Hochschlosses verse-
hen lassen. Es ist nur eine von zahlreichen Inschriften, mit denen er viele hun-
dert Bauten, die wihrend seiner Regierungszeit und auf seine Veranlassung hin
errichtet wurden, versehen hat. Die bekanntesten davon sind die Kirchen, die er,
im wesentlichen auf gotische Bauformen zuriickgreifend, bauen lieB. Charakteri-
stisch fiir diese oft sehr einfachen Kirchen sind ihre sehr schlanken, spitzen Hel-
me. Daneben liefl er aber auch Wirtschaftsgebdude, Rathduser, Schulen, Pfarr-
héduser errichten und baute oder modernisierte einige Schlosser.

Das retrospektive Element in Echters Sakralarchitektur ist ein bekanntes Pha-
nomen. Es scheint geradezu, als ob hier, neben der Jesuitengotik, das Nachleben
eines Stiles am friihesten beobachtet wurde. Dieser Stil trug eine zeitlang sogar
den Namen Echter-Gotik, bis dann Pfister 1915 feststellte, dal das Zuriickgrei-
fen auf die Gotik ein um 1600 in der Sakralarchitektur nicht nur in Franken zu
beobachtendes Phinomen ist, und daB dieses auch keinesfalls auf Bauten be-
schrinkt blieb, die im Zuge der Gegenreformation errichtet wurden.! Es gibt das
Zuriickgreifen auf die Gotik auch an zeitgleichen protestantischen Kirchenbau-
ten. Das komplexe Bauprogramm Julius Echters gibt uns die Moglichkeit, die
Ursachen dieses Riickgriffs genauer zu fassen.

1 Pfister 1915, S. 1-15.
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Die Fragen, die sich stellen, sind:

— Gibt es auch bei den Profangebiuden Echters Riickgriffe, die denen der Sa-
kralgebdude vergleichbar sind?

— Lassen sich die Motivationen fiir solche Riickgriffe erfassen oder entstehen
sie einfach nur aus einem ,,altmodischen Geschmack*?

— Sagen die verschiedenen Bautypen und ihr Aussehen etwas iiber Echters Ar-
chitekturverstdndnis?

— Gibt es eine Parallelitit zwischen Echters Politik und seinen Bauten?

— Hat ein Mann, der in seinen politischen und reformerischen Absichten so raf-
finiert und taktisch klug vorging, wirklich nur auf den Baustil zuriickgegrif-
fen, den seine Handwerker eben konnten, der am verbreitetsten war, wie Pfi-
ster das meinte, oder hatte der Stil der Architektur bei Echter nicht doch eine
Funktion?

— Liegt ihm also eine bewufite Wahl zugrunde?

Die Echter waren ein Geschlecht, das zu den alten Ministerialen des Odenwaldes
gehorte. Im 15. Jahrhundert gelangte die Familie auf Mainzer Boden zu groBerer
Bedeutung. Einige Familienmitglieder hatten hohe Amter in der bischéflichen
Verwaltung inne. Auch iiber die Reformation hinweg blieb die Familie der alten
Kirche treu. 1545 wurde im SchloB zu Mespelbrunn Julius Echter als zweiter
Sohn des Peter Echter, Amtmann zu Stadtprozelten und Dipurg, geboren. 2 Schon
sein Vater war ein Streiter fiir den Katholizismus und die Gegenreformation. Er
sorgte fiir die Ansiedlung eines Jesuitenkollegs in Mainz. Die erste Ausbildung
erhielt Julius zu Hause, dann besuchte er in Wiirzburg die Domschule. Durch die
Vermittlung seines Vaters war er schon friih in den Besitz einer Wiirzburger
Pfriinde gelangt, die ihm ein sorgenfreies Studieren méglich machte. In Wiirz-
burg, Mainz und am Kolner Jesuitenkolleg erhielt er seine Ausbildung. Zusam-
men mit seinem Bruder Sebastian besuchte er dann die Universitit Lowen, um
die Rechte zu studieren. Die Hochschulen von Douay, Paris, Angers, Pavia und
ein Rechtspraktikum in Wien waren die nichsten Stationen, bevor er 1569 nach
Wiirzburg zuriickkehrte, wo er Mitglied des Domkapitels wurde. Der junge Ka-
pitular muB einen sehr guten Eindruck gemacht haben, denn als Erasmus Neu-
stetter sein Amt als Domdechant zuriickgab, wurde Julius Echter provisorisch die
Dechantei tbertragen. Nachdem er eine hohere Bezahlung und einige andere
Vergiinstigungen ausgehandelt hatte, nahm er, wenn auch offenbar sehr wider-
strebend, 1570 endgiiltig das Amt an. Er war damals 25 Jahre alt. Seine Verwal-

2 Die ausfiihrlichste und kenntnisreichste Biographie Julius Echters ist die von Polnitz

1934, in der alle dltere Literatur angefiihrt ist.
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tungstitigkeit machte ihn in den ndchsten Jahren mit den immensen Schwierig-
keiten des Hochstifts vertraut: Abfall von der Religion, Priestermangel, enorme
Verschuldung, groBes Elend der Bevolkerung sowohl auf dem Land als auch in
den Stidten, fehlende caritative Einrichtungen. Vor allem waren es die Verbrei-
tung der lutherischen Lehre, die MiBstinde in den Klostern und die Sittenlosig-
keit der Priesterschaft, die ihn empérten und seine Aktivitit hervorriefen. Da er
im Kloster Bildhausen streng durchgegriffen hatte, kam er in den Ruf, ein kom-
promiBloser Kimpfer fiir den alten Glauben zu sein.3 Nach dem Tod Friedrichs
von Wirsberg machte das Kapitell darum den erst 29jdhrigen Julius Echter zum
Fiirstbischof von Wiirzburg. An sich war man iiber die Strenge des Kandidaten
nicht sehr gliicklich, denn auch das Kapitel gab sich eher dem Miiiggang hin,
doch er war jemand, der die Verwaltung beherrschte und hart arbeitete, und ein
anderer Kandidat stand nicht zur Verfiigung. In den folgenden Jahren versuchte
der Fiirstbischof die Zustdnde im Hochstift zu bessern, zuerst mit wenig, dann
mit mehr und mehr Erfolg. Zu all den Reformen, auf die hier natiirlich nicht
eingegangen werden kann, gehorte auch das schon angesprochene Baupro-
gramm, das erst mit der Jahrhundertwende, nachdem die Finanzen gesichert wa-
ren, voll einsetzte. Da Julius Echter sehr lange regierte, er starb 1617, konnte er
seine Vorstellungen nahezu vollstindig verwirklichen und liel bei seinem Tod
ein vollig gesichertes, wohlhabendes, dem alten Glauben treu anhingendes Ge-
biet zuriick.

I Sakralbauten

Einige charakteristische Bauten mogen hier fiir das komplexe Bauprogramm
vorgestellt werden:

Die Kirche St. Georg und St. Walburga in Allersheim kann in ihrer einfa-
chen, aber eben nicht anspruchslosen Form als charakteristische Dorfkirche an-
gesehen werden.* Die katholische Pfarrkirche war dem Kloster Brombach in Ba-
den inkorporiert. Doch da sie im Bistum Wiirzburg lag, unterstand sie der bi-
schoflichen Aufsicht, und deshalb war es Julius Echter, der um 1616 einen Neu-
bau anregte. Eine wichtige Quelle fiir den Neubau ist die oberhalb des Portals
mit einem Juliuswappen kombinierte Inschrift:

3 Polnitz 1934, S. 78/79.
4 Kunstdenkmiler Ochsenfurt S. 10/11.
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In gotts samt Johan und Walburgs ehr
Bawt man new diese kirch alher
Tausend Sechshundert sechzehen jar
Nach Christi geburt als gschriben war
Bischoff Julius das Werkh regt an
Kloster Brumbach wendt den Kosten dran
Jedoch hifft tragen auch den Last
Der Allersheimer Gottes Kast
1616

Diese kurze Inschrift zeigt schon, wie es der Fiirstbischof verstand, iiberall in
seinem Bistum fiir Kirchenneubauten oder Modernisierung zu sorgen, ohne daB}
er allein in die von ihm sorgfiltig gehiitete Staatskasse hitte greifen miissen. Die
Kirche in Allersheim hat ein rechteckiges, flachgedecktes Langhaus mit drei
Fensterachsen und einen eingezogenen Chor, der von einem sternformig figu-
rierten Gewdlbe mit doppelt gekehlten Rippen iiberspannt wird. Neben dem
Chor steht siidlich der Turm, der mit einem der charakteristischen spitzen Helme
abgeschlossen wird. Sowohl die Langhausfenster als auch die erhaltenen Chor-
fenster — das mittlere wurde spiter verindert — tragen zweibahniges nachgo-
tisches MaBBwerk. An einem der SchluBsteine des Chors und iiber dem Portal hat
Julius Echter sein Wappen anbringen lassen, dazu kommt die eben zitierte In-
schrift.

Dettelbach, um ein anderes Beispiel zu setzen, war eine bedeutende Wall-
fahrt, die Kirche reprisentiert nun den Stil, den der Fiirstbischof fiir wichtigere
Kirchenbauten bestimmte. Weil ein am Wegrand stehendes Marienbild einen bei
einer Wirtshausschligerei verletzten Winzer geheilt hatte, entstand um 1500 eine
Marienwallfahrt zu Dettelbach. Sie muf3 rasch zugenommen haben, denn 1506
wird eine Kirche gebaut. Schon 1507 wurde sie geweiht, doch ihre Wélbung zog
sich bis 1520 hin. Von ihr stehen noch der Chor und die 1511 gewslbte Sakri-
stei.> Obwohl bei der von Julius Echter von Mespelbrunn angeordneten Visitati-
on berichtet wurde, daB an der Wallfahrt nur noch wenige teilgenommen htten, ©
lieBl er unter Beibehaltung von Chor und Sakristei die Anlage erweitern, siedelte
1616 Franziskanermonche an und errichtete fiir diese Konventsgebiude.

Der Bau der Kirche Dettelbach zwischen 1611 und 1613 48t sich sehr genau
verfolgen. Der Bauschreiber Peter Miiller verfaBte wihrend der ganzen Bauzeit

5 Kunstdenkmiler Kitzingen S. 82-102.
6 Relation: Wie die pfarren, kirchen und gottesdienst, auch schuln in das Capitel
Tettelbach gehorig, geschaffen Anno 1576 Staatsarchiv Wiirzburg G 12522.



Stil als Legitimation 55

Berichte, die er an die fiirstliche Kammer in Wiirzburg, zum Teil an den Fiirst-
bischof selbst sandte, und erhielt aus Wiirzburg regelmiBig ,,Baubefehle®. Beides
ist in einem Manuskript zusammengefal3t, das sich heute im Staatsarchiv Wiirz-
burg befindet.” Es umfaft ca. 210 Folioblitter. Leider fehlen sowohl die den Be-
richten jeweils beigelegten Wochenrechnungen als auch die darin erwéhnten
Sonderschreiben einzelner Werkleute. Das Bautagebuch gibt sehr genaue Aus-
kunft iiber Organisation, Finanzierung, Ablauf und viele technische Probleme,
mit denen man bei dem Erweiterungsbau zu tun hatte.® Baumeister war der fiir
den Fiirstbischof hdufig arbeitende Lazaro Agostino, ein welscher Baumeister. Er
hatte den Plan fiir die Kirche gefertigt und war Leiter des Maurertrupps. Er war
aber nicht immer auf der Baustelle, sondern lief sich durch einen Parlier vertre-
ten. Neben den Maurern arbeitete die Steinmetztruppe unter den beiden Meistern
Jobst Pfaff, Biirger zu Wiirzburg, und Adam Zwinger aus Iphoven. Pfaff, der of-
fenbar die Oberleitung hatte, duBerte schon friilh Zweifel an den Fihigkeiten
Zwingers, doch da Pfaff wihrend der Bauzeit erkrankte, war es Zwinger, unter
dessen Leitung die Gewdlbe in Dettelbach eingezogen wurden, allerdings nach
Visierungen von Pfaff.

Die Wallfahrtskirche zu Dettelbach ist ein eindrucksvoller Bau von ca. 48 m
Gesamtldnge. An den dlteren Chor und ein Zwischenjoch, in dem der Ostliche
Teil des alten Langhauses zu sehen ist, schlieBit ein weit ausladendes Querhaus
an, das zur Talseite mit einem prichtigen Giebel geschmiickt ist (Abb. 1, 2). Das
dreijochige Langhaus ist durch Strebepfeiler gegliedert, zwischen ihnen sitzen
Fenster mit interessantem nachgotischem MafBiwerk. Die Westseite zieren ein mit
Beschlagwerk verzierter Giebel und das iippige Portal, das Michael Kern aus
Forchtenberg entworfen und in seinen figiirlichen Teilen auch gefertigt hat. Auf
dem Dach der Kirche sitzt ein kleiner Dachreiter, fiir den Knopf und Kreuz aus
Wiirzburg geliefert wurden. An Ausstattung ist die ebenfalls durch Michael Kern
1627 aufgestellte Kanzel hervorzuheben. Bestimmend fiir den ganzen Bau ist seine
Durchsetzung mit Bauzier, die die Kunstgeschichte verschiedenen Stilen zuord-
net. DaB} sie aus verschiedenen Bereichen stammen, wurde schon damals erkannt,
denn die Renaissanceformen wurden mit ,,welsch* bezeichnet. Trotzdem wurden
sie unbekiimmert, wenn auch nicht ohne System, nebeneinander verwendet. Kir-
chenfenster und Gewdlbe sind in gotischen Formen gefertigt (Abb. 3, 4). Dies ist

7 Staatsarchiv Wiirzburg, Hist. Verein, MS. f. 72.

8 Da dieses ,Bautagebuch‘ iiber Bauablauf, Organisation und Bautechnik nicht naur
Dettelbachs, sondern der Zeit allgemein viele Information enthilt, denke ich daran, es
im Zusammenhang einer umfassenden Arbeit iiber Julius Echter vollstindig zu
edieren.
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keine Dettelbacher Besonderheit, sondern fiir alle kirchlichen Bauten der Zeit
charakteristisch. Hipp hat in seiner Untersuchung nachgotischer Architektur dar-
auf hingewiesen, wie wichtig fiir die Definition des Kirchenbaues das Kirchen-
fenster ist.” Bis ins 18. Jahrhundert hinein waren speziell MaBwerkfenster ge-
meint, wenn man von Kirchenfenstern sprach. Fast alle Kirchenneubauten oder
Erneuerungen Echters in seinem Bistum, auch die allereinfachsten, weisen des-
halb MaBwerkfenster auf. Die Dettelbacher Fenster haben zum Teil sehr kon-
ventionelle gotische MaBwerkformen, die sich aus Pissen oder Fischblasen zu-
sammensetzen, zum Teil aber auch hochst originelle, wie z.B. die aus ineinan-
dergesetzten, aber nicht konzentrischen Kreisen unterschiedlichen Durchmessers
bestehenden (Abb. 5). Die Geschichte der Einwolbung von Dettelbach und der
dabei auftretenden Schwierigkeiten ist den Bauberichten zu entnehmen. Sie gibt
einen interessanten Einblick, wie im 17. Jahrhundert die gotische Technik des Wol-
bens noch immer gepflegt, nicht immer mehr aber beherrscht wurde.

Bautagebuch und Verdingzettel spiegeln deutlich des Fiirstbischofs Verlangen
wider, die Kirche in der alten Tradition zu errichten. Die beiden Meister wurden
verpflichtet mit guten, versuchten und im Handwerk gewanderten Gesellen zu
arbeiten. Als einer von ihnen eine technische Neuerung einfiihren wollte — er
hatte die SchluBsteine am Gebilk befestigt —, wurde ihm das verwehrt mit der
Bemerkung, daB8 das nicht der alten Technik entspriche. Als die Wolbung fast
vollendet schien und bevor sie einstiirzte, schrieb die fiirstliche Kammer nach
Dettelbach, daB Meister Adam Zwinger mehr Leute einstellen solle zum Wol-
ben, damit er friiher fertig werde, weil man auBer ihm keinen hitte, der wolben
konne. Er sollte noch bei anderen Bauten des Fiirstbischofes eingesetzt werden.
Es dauerte nur wenige Tage, bis sich herausstellte, daB es auch mit Zwingers
Fahigkeiten nicht so weit her war. Teile des Langhausgewélbes stiirzten herun-
ter, und auch das Vierungsgewdlbe muBte noch einmal ausgewechselt werden.
Trotz dieses Schadens wurde er aber vom Bischof weiterbeschiftigt, offensicht-
lich weil dieser keine Alternative hatte. Das widerspricht aber nun der allgemei-
nen Meinung, man hitte in dieser Zeit Rippengewdlbe vor allem deshalb gebaut,
weil es iiberall Handwerker gab, die dies noch gekonnt hitten.

Wiihrend fiir die Querschiffsfliigel und die Vierung Gewélbeformen entwor-
fen wurden, die die Erweiterung einer Sternform zu Bliitenformen ergeben, wur-
de fiir das Langhausgewdlbe und das Zwischenjoch die am Chor vorgegebene
spitgotische Form zum Vorbild genommen. Man suchte die im spitgotischen
Chor vorgefundene Wélbung nachzuahmen, indem man die fiir den wesentlich

° H. Hipp: Studien zur ,Nachgotik‘ des 16. und 17. Jahrhunderts in Deutschland, Boh-
men, Osterreich und der Schweiz. Diss. Tiibingen 1979. S. 933.
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schmileren Chor entwickelte Rippenfiguration vergroferte und auf das Lang-
hausgewdlbe iibertrug. Die fiir den Chor rdaumlich entwickelte Form wurde geo-
metrisiert und vereinheitlicht, das Gewolbemuster des Langhauses, wie man so-
wohl im Grundrif}, als auch am Gewdolbe selbst sehen kann, auf der Ebene ent-
worfen. Die einzelnen Teile, gekriimmte Stiicke wie Kreuzungspunkte, wurden
in Serie gefertigt. Die daraus entwickelte Rippenform ergab zwangsliufig einen
ungiinstigen Querschnitt, der an den Seiten relativ steil ansteigt, in der Mitte aber
sehr flach ist.

Die Wallfahrtskirche von Dettelbach hat einen ruhigen, hellen, sehr harmoni-
schen Innenraum. Der Raumeindruck ist trotz der Rippengewolbe ganz und gar
unmittelalterlich. Seine Klarheit und Helligkeit entspricht eher den Raumvorstel-
lungen der Renaissance: die Dynamik der Gewdlbe, die sich wie Segelflichen
liber den Raum spannen, weisen schon auf barocke Ideale. Als Kennzeichen der
Kirche werden gotische Rippengewdlbe und MaBBwerkfenster benutzt, ohne daf
damit der Raum wirklich in einen gotischen verwandelt worden wire. Fiir andere
Stellen war aber das welsche Ornament erlaubt. Die Rippen sitzen auf Anfin-
gern, die als Engelskopfe ausgefiihrt wurden, auch auf die Gewolbekappen iiber
dem Gnadenaltar waren Engel gemalt, wihrend die iibrigen Gewdlbe mit Blu-
menwerk geschmiickt waren. An den Vierungspfeilern gibt es Eierstibe und an
den Giebeln Voluten und Kugeln, Zierelemente der zeitgendssischen Architektur.
Bemerkenswert ist, daB3 das Portal — der Teil, der den Besucher empfingt — das
modernste Element der Kirche ist. Es ist mit Historien versehen, wie es im Bau-
bericht heiBt, und mit Beschlagwerk reich geschmiickt.

Allersheim und Dettelbach sollen hier die sakralen Bauten Julius Echters ver-
treten. Beide priigt der architektonische Riickgriff auf Bauformen der spiten Go-
tik, der in Dettelbach iippig, in Allersheim auf einfachste Weise erfolgte. Zumindest
die Fenster muflten gotisch sein. Das MaBwerkfenster war Symbolform fiir Sakr-
alarchitektur. Die Gotik war die Architektur des alten ,,wahren* Glaubens. Sie gab
dem Bau sein ,kirchisches Aussehen.!® Die kirchliche Reform im Hochstift
Wiirzburg war verbunden mit der Errichtung oder Wiederherstellung unzihliger
Kirchen. Fiir alle diese Kirchen wurde der gotische Stil gewihlt, weil dieser fiir den
Bischof — aber wohl auch fiir die Bevolkerung — Symbolform war. Es war die Ar-
chitektur der Zeit vor der Reformation, die man fiir die Bauten der Gegenreforma-
tion verwendete. Die hohen Tiirme mit den spitzen Helmen, mit denen Julius Ech-
ter nahezu alle Dorfkirchen versehen lieB, hatten die Aufgabe, die Prisenz des
Hochstiftes und seine Riickkehr zum wahren Glauben weithin sichtbar zu machen.

10 Die besondere Rolle des MaBwerkfensters als Element sakraler Baukunst und zur Un-
terscheidung von Profanbauten behandelt Sutthoff 1989, S. 47ff.
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. Fig. 49. Dettelbach, Grundrif der Wallfahrtskirche,

Abb. 1
Grundrifl der Wallfahrtskirche Dettelbach.



"UQ)SIMPNS UOA [OBG[NIA(] SYIID{SLYBJ[EAN 9P YIISUY
cqqv

=
2
=
S
RS
&
S0
V)
~
%2}
~
S
b=y
=
(95}




Barbara Schock-Werner

Abb. 3
Wallfahrtskirche Dettelbach.
Gewdolbe.
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Abb. 4
Wallfahrtskirche Dettelbach.
Rippenansatz mit Engelskopf.
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Abb. §
Wallfahrtskirche Dettelbach.
Strebepfeiler der Siidseite und Fenster mit nachgotischem MafBwerk.
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II Profanbauten

Obwohl die Veste Marienberg in Wiirzburg ihren Ausbau im wesentlichen Juli-
us Echter von Mespelbrunn verdankt, gibt der heutige Zustand nur ungefihr das
Aussehen nach AbschluB der Bauarbeiten wieder.!! Zu viele Kriege sind mit ih-
rer Zerstorung iiber den Marienberg gegangen. Echters Bauintentionen und die
von ihm beabsichtigte Form gibt ein 1605 noch wihrend der Erbauung und mehr
den angestrebten Zustand als das Vorhandene zeigender Stich von Johann Ley-
pold wieder (Abb. 6). Nordfliigel, Marienkirche und Echterbastei waren damals
noch nicht vollendet. Es stand westlich des Bibliotheksbaus noch der alte, ein
Stockwerk niedrigere Hofstubentrakt. Deutlich zu sehen ist die regelmiBige An-
bringung von teilweise reich verzierten Zwerchgiebeln auf allen Gebduden, sogar
auf den Wirtschaftsbauten der Vorburg. Auch die dazwischen sitzenden Gauben
und die Kaminabschliisse waren ornamental gestaltet.

Noch unter Echters Vorgidnger Friedrich von Wirsberg war die Siidostecke
der alten Burg abgebrannt und waren die Reparaturarbeiten begonnen worden.
Unter Echter gingen diese weiter, und der Ostfliigel, in dem die Wohnridume des
Fiirstbischofes lagen, wurde fertiggestellt. Sie wurden neu ausgestattet, unter an-
derem mit gemalten Bildnissen der zwdlf heidnischen Kaiser.

1575 begannen dann die groBeren Bauarbeiten mit dem Neubau des Zeug-
hauses, des Westfliigels des inneren Burghofs. Das alte Zeughaus ist ein dreige-
schossiger schlichter Bau, mit einem Ziergiebel zur Siidseite hin. An seine
Nordseite ist ein Treppenturm angefiigt mit einem reichen Portal. Ehemals
schmiickten zwei Zwerchgiebel die Hoffront, die auch mit dem Echterwappen
und einer Bauinschrift versehen ist. War das Zeughaus auch kein vélliger Neu-
bau — im Erdgeschof} stecken noch Reste des oder der Vorgingerbauten —, so
wurde es doch der erste, wenn auch noch sehr schlichte Bauteil, mit dem Julius
das Bild der Veste entscheidend veridnderte. GeschoBhshe und Charakter der
Bauten waren damit festgelegt, sie wurden bei allen folgenden Bauabschnitten
libernommen.

In den néchsten Jahren nahm die Erbauung des neugegriindeten Spitals die
Aufmerksamkeit Julius Echters in Anspruch. Trotzdem ging er daran, den noch
immer ruindsen Siidfliigel der Burg aufzubauen. Vom Aussehen dieses Baues
vor dem Echterschen Umbau hat man keine Vorstellung. Man weif} nur, daf er
niedriger war. Auch hier benutzte man zum Neubau alte Reste. Die Siidwand
sitzt vermutlich auf der dltesten Ummauerung der Burg. Zum Hof hin wurde

11 Eine ausfiihrliche Baugeschichte mit Literatur und Quellenangaben verfate Freeden
1951, 1982 faBte er diese noch einmal in iiberschaubarer Form zusammen.
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dieser Teil der Flucht des anschlieBenden Hofstubentrakts aus der Scherenberg-
zeit angepaft, der jedoch ein Stockwerk niedriger war, als der ab 1578 errichtete
Bibliotheksbau. Im Erdgeschof lagen Kiiche, Speisekammer, Backstube und Sil-
berkammer. Die Schlote dieser Riume wirmten die dariiber liegenden Wohnriu-
me des Bischofs. Sie lagen im ersten GeschoB, wohl wegen der Gefiahrdung der
AuBenseite zum Hof hin. Im zweiten Geschofl waren die Kunstsammlungen des
Bischofs und seine Bibliothek untergebracht. Die Hoffront war in der Hohe dem
Zeughaus angepafit, so daB nach dem geplanten, aber nicht durchgefiihrten Neu-
bau des Hofstubentrakts eine einheitliche Front entstanden wire. Der heute hier
anschliefende Trakt stammt erst aus dem Jahre 1865. Die gleichen Zwerchgiebel
entlang der Traufe, die schon das Zeughaus schmiickten, zogen sich auch iiber
den Bibliotheksbau hin, und zwar nicht nur an der Hof-, sondern auch an der
AuBenseite. Die einfachen Sandsteingewidnde der Fenster wurden bereichert
durch schlichte Sturzleisten. Unter den Portalen ist besonders die zu dem grofien
Treppenhaus fiithrende Gruppe hervorgehoben. Zu dem Neubau des Bibliotheks-
baus gehort auch die kleine Galerie, die am Randersackerer Turm vorbei den
Fiirstenbau mit der Bibliothek verbindet. Im Inneren hat man in den letzten Jah-
ren die noch greifbaren Reste der Erstausstattung wiederhergestellt.

In den néchsten Jahren konzentrierte sich des Bischofs Wiirzburger Bautitig-
keit im wesentlichen auf die neugegriindete Universitit. In der Karwoche des
Jahres 1600 brach — vielleicht durch Brandstiftung eines unzufriedenen Dieners
— auf der Burg erneut ein grofles Feuer aus, das den gesamten Nordfliigel, mit
Kammer, Verwaltung und Marstall niederbrannte. Auch der beim Scherenbergtor
stehende Turm und die alte Marienkapelle wurden beschédigt.

Julius ging bald daran, die Triimmer aufzurdumen, und dachte wohl an einen
Neubau. Jetzt aber war die Baumeisterfrage akut, die Julius seltsamerweise nie
richtig 16sen konnte. Der Mann, der sein Gebiet mit einem gigantischen, viele
Kirchen, Kloster, Amtsgebdude, Wirtschaftsgebdude und einige Schlosser um-
fassenden Bauprogramm iiberzog, hatte nie einen eigenen, wirklich bedeutenden
Baumeister in Diensten. In den Jahren vor 1600 behalf er sich mit dem immer
wieder anreisenden mainzischen Baumeister Georg Robin. Die Bautitigkeit lag
aber im wesentlichen wohl in den Hinden des stidtischen Werkmeisters Wolf
Behringer. Beide waren, als es darum ging, den Nordbau wieder aufzurichten,
verstorben. Julius Echter wandte sich zuerst nach Miinchen mit der Bitte um ei-
nen Baumeister, und man schickte den hochbetagten Wendel Dietrich. Als der
aber in Wiirzburg Schwierigkeit und Umfang der zu beginnenden Arbeit sah,
lehnte er den Auftrag ab. Danach wandte sich Julius Echter nach Niirnberg mit
der Bitte um einen Werkmeister. Er fragte direkt, ob der stadtische Werkmeister
Jacob Wolff nicht einige Wochen nach Wiirzburg kommen konne. Gleichzeitig
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mulf er sich aber auch an den Grafen Eitel-Friedrich von Hohenzollern- Hechin-
gen mit der Bitte um einen Baumeister gewandt haben. Dieser schickt seinen
Baumeister aus Rottenburg — der Name wird nicht genannt —, doch der wird
nicht einig mit dem Bischof und verldaBt Wiirzburg wieder.

Inzwischen wurde Jacob Wolff von Niirnberg fiir 4 Wochen nach Wiirzburg
ausgeliehen, er kam in den nidchsten Jahren noch mehrere Male, und auf Wolff
gehen wohl die nun entstandenen Bauteile der Veste Marienberg zuriick. Haupt-
bauabschnitt war die sogenannte Schottenflanke, der Nordfliigel, der so genannt
wurde, weil er auf das Schottenkloster St. Jacob hinunterschaute (Abb. 7). Er
wird begrenzt von zwei Tiirmen, dem Kiliansturm, einem alten Turm beim Sche-
renbergturm, der einen neuen Aufbau und Abschlufl bekam, und dem aus Sym-
metriegriinden neu errichteten Marienturm. Zwei Wendeltreppen erschlieen diesen
Bau, eine einfache im Westen, gleich nach dem Tor, die nur durch ein Portal
hervorgehoben ist, und die sog. Echtertreppe im Osten, neben oder hinter der
Kirche, die in Konkurrenz zur idlteren Bibratreppe reicher gestaltet ist, wohl
auch, weil man durch sie in den reprisentativsten der Rdume, den sogenannten
weillen Saal gelangte. Von der Innenausstattung, die sehr reich gewesen sein
mub, ist nichts iibrig geblieben. Das Aussehen des weilen Saales iiberliefert ein
Bild, das die Aufbahrung des toten Julius Echter zeigt, doch auch dieses ver-
brannte im letzten Krieg und ist nur durch unzureichende Fotos dokumentiert.
Kanzlei, Kammer, Verwaltung waren im Nordfliigel untergebracht, aber auch
Sile, Gistezimmer und Kabinette, Reprisentationsriaume also.

Das Feuer hatte auch die alte, vielleicht noch aus dem 7. Jahrhundert stam-
mende Rundkirche beschidigt, die wohl schon vorher als nicht mehr reprisenta-
tiv empfunden wurde. An den alten Rundbau wurde ein Langchor angefiigt, die-
ser mit einem stuckierten Netzgewolbe abgeschlossen und mit MaBwerkfenstern
versehen. Die Rundfenster in Hohe des oberen Mauerrings wurden vergroBert,
die Fenster des Erdgeschosses ganz neu eingebrochen. Ihr anfangs wohl vorhan-
denes MaBwerk haben sie im 18. Jahrhundert verloren. Chor und Rotunde wur-
den innen reich geschmiickt.

Uber dem Chor war einst ein Saalbau errichtet, der vor 168 Jahren abgerissen
wurde. Mit reichen Giebel nach Siiden und Osten und mit einem prichtigen Er-
ker geschmiickt, dessen Sockel heute noch erhalten ist, mu er im Zusammen-
klang mit dem Brunnenhaus dem SchloBhof eine prachtvolle Wirkung gegeben
haben. Vom Erker aus war die Altane zuginglich, die iiber dem unteren Mauer-
ring der SchloBkirche aufgesetzt und durch eine Balustrade abgeschlossen wurde.

Von der Pracht, die das SchloB des Fiirstbischofs einst ausstrahlte, zeugt am
ehesten noch das achteckige Brunnenhaus, wohl nach einem Entwurf Jakob
Wolffs gebaut. Die Kanten sind durch korinthische Siulen auf hohen Sockeln
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gegliedert. Die Felder beherbergen Fenster, Portal und je ein Relief. Die ikono-
graphische Gemeinsamkeit dieser Reliefs ist der Lowe. Daniel und Hieronymus
stehen fiir Glaubenskraft und Mut. Ob hier schon an eine Anspielung auf den
Herrscher im Sinne einer Allegorie zu denken ist, ist noch nicht klar. Unbekannt
ist auch die Figur, mit der das Brunnenhaus einst bekront war. Nach alten Vor-
bildern hat man 1938 eine Fortuna auf goldener Kugel dort aufgestellit.

Auf Echters Ausbau geht auch der reiche ehemalige AbschluBl des Bergfrieds
zuriick. Offensichtlich lieB er ihn um zwei Stockwerke erhohen, die welsche
Haube, die auf alten Stichen zu sehen ist, wurde 1764 durch Blitzschlag zerstort.

Nach AbschluB der Bauarbeiten im inneren SchloBhof erneuerte Julius Echter
die Wirtschaftsgebdude jenseits des Halsgrabens. Zwei langgestreckte, ehemals
mit reichen Giebeln geschmiickte Fliigel wurden nach Westen hin durch die so-
genannte Echter-Bastei verbunden. Die beiden Portale schuf wieder Michael
Kern, das Innere mit Polster-Rustika schmiickt der anfangs zitierte Vers. Auf die
AuBenseite wurde weithin sichtbar der Erzengel Michael gesetzt, als Symbol der
Gegenreformation den Unglauben besiegend. Wehrtechnisch war die Echterba-
stei schon bei ihrer Entstehung als nicht mehr ganz modern anzusehen. Von der
einstigen, teilweise wohl sehr prichtigen Innenausstattung des Schlosses ist
kaum mehr etwas erhalten. Aus Einkdufen — etwa mit Wappen und Blumenmu-
stern bemalten Ledertapeten aus Spanien —, alten Beschreibungen und den Re-
sten farbiger Ausmalung, die man 1937 noch gefunden hat, kann man sich den
urspriinglichen Zustand des SchloBinneren ungefihr vorstellen.

Das Wiirzburger Hochschlol war nach dem Umbau durch Julius Echter eine
in der Gesamtform relativ regelmiBige, mit Tiirmen, Zierrat und wahrscheinlich
Bemalung reich versehene Anlage, deren Innenausstattung wesentlich iippiger
und moderner war als ihr AuBenbild.

Rimpar, ein alter Adelsitz, kam im 14. Jahrhundert an die Wolfskeel, die
sich von da ab von Grumbach nannten. Seit der Mitte des 14. Jahrhunderts bil-
dete sich eine eigene Rimparer Linie aus. Im Bauernkrieg wurde die Burg zer-
stort.!2 Durch die andauernden Hindel, in denen Grumbach mit dem Hochstift
Wiirzburg lag, und die charakteristisch sind fiir die Auseinandersetzungen zwi-
schen geistlichen Fiirsten und dem protestantischen Adel, wurde Wilhelm von
Grumbach der bekannteste Vertreter seines Geschlechts. 1567 wurde er in Gotha
hingerichtet. Vom letzten Vertreter der aussterbenden Linie kaufte Fiirstbischof
Julius SchloB und Dorf Rimpar 1593. Er wihlte es zum Sommersitz und lieB es
in den folgenden Jahren ausbauen. Im Ort errichtete der Fiirstbischof ein Rat-
haus, lieB die Kirche neu aufbauen oder wiederherstellen und fiir sich selbst un-

12 Kunstdenkmiler Wiirzburg, S. 129-142 und Hamberger 1988.
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terhalb des Schlosses ein Lusthaus bauen. Die Kirche wurde durch einen Bau
des 19. Jahrhunderts ersetzt, lediglich der Turm blieb erhalten. Das Lusthaus
wurde spiter zur Méddchenschule.

Das Schloff war eine Anlage auf einem unregelmiflig viereckigen Grundrify
(Abb. 8). Die Wehr- und Nebengebdude der Nord- und Westseite sind aber nur
als Ruinen erhalten. Von der Talseite hoch aufsteigend, enden sie heute im wesent-
lichen auf dem Niveau des SchloBhofes. Die Siidseite nimmt ein grofier spit-
gotischer Fliigel ein, der noch aus Grumbacher Zeit stammt und wahrscheinlich
nach den Bauernkriegen aufgebaut wurde. Daran schliefit im spitzen Winkel der
Fliigel an, den Julius Echter hinzufiigte. Im Gelenk zwischen den beiden Fliigeln
steht ein michtiger Rundturm, dessen untere beide, noch vollrunde Geschosse
von einem Vorgingerbau stammen (Abb. 9). Die méchtige Mauerstirke 148t ver-
muten, daf hier der alte Bergfried stand. Der Ausbau der oberen Geschosse ge-
schah aber erst im Zusammenhang mit dem Ostfliigel unter Julius Echter. Auch
auf der Ostlichen AuBenseite springen drei Rundtiirme vor. Keiner dieser Tiirme
diente noch Wehrzwecken, sie hatten grofle Fenster, in ihnen waren Wohnriume
untergebracht, der Turm siidlich des Portals enthilt eine Wendeltreppe. Vor das
Portal der Ostseite lieB Julius Echter aber noch eine Zugbriicke legen. Sie ist
heute durch eine Steinbriicke ersetzt. Da die Innenrdume der Veste weitgehend
zerstort sind, kommt den gut erhaltenen Reprisentationsrdaumen in Rimpar beson-
dere Bedeutung zu. Der Ostfliigel war der Wohntrakt, die in ihm liegenden Ridume
sind kiinstlerisch ohne Bedeutung, doch zeigen die Portale und Fenstergewinde die
Qualitdt der Bauweise. Besonders reich ist das Hauptportal geschmiickt, nicht zur
AuBenseite, sondern zur Hofseite hin. Eine Renaissanceumrahmung wird durch
einen Architrav abgeschlossen, dariiber stehen eine doppelte Inschriftentafel und
die Statuen der vier Kardinaltugenden. Unmittelbar neben dem groBen Portal
fiihrt ein kleineres in die Innenrdume. Auf der anderen Seite des Portals soll die
Kapelle gelegen haben, sie wurde um 1786 abgebrochen und war offenbar reich
geschmiickt. Leider hat man keine Vorstellung, wie sie ausgesehen hat. Eine
Kapelle in dieser Umgebung wire fiir die Frage der Stilwahl natiirlich wichtig
gewesen. Jedenfalls war der Anblick dieses Fliigels vom Hof aus sicher noch
prichtiger. An die Kapelle schloB sich ein Ziergarten an, von dem sich ein
Wandbrunnen erhalten hat. Die Steinfassung ist veridndert, doch die Riickseite
mit Rollwerk und Echterwappen zeugt von der anspruchsvollen Gestaltung.

Die Reprisentationsrdume lie8 Julius Echter, wahrscheinlich einer ilteren
Raumanordnung folgend, im Siidfliigel einbauen. Zu dem im ersten Stock gele-
genen Hauptsaal fiihrt eine Freitreppe vom Hof hinauf. Der Saal mifit 16,90 m x
10,50 m, seine niedrige Hohe von 2,80 m bis Unterkante der Unterziige 148t dar-
auf schlieBen, daB er in eine vorhandene Stockwerkshdhe eingepafit wurde. Zwi-
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schen den langslaufenden Unterziigen liegen 16 kassettenartige Felder, die mit
wechselnden geometrischen Stuckrahmen gefiillt sind; in ihrer Mitte sind Me-
daillonkopfe eingefiigt, in zweien davon Lowenkdopfe, die durch einen Ring im
Maul Leuchter trugen und heute wieder tragen. Die Kreuzungspunkte werden von
toskanischen Sdulen auf bossenverzierten Sockeln getragen (Abb. 10). Die Wand
umliuft ein Wappenfries mit den Wappen frinkischer Adliger, die Portale sind
besonders hervorgehoben. Besonders prichtig ist das Portal zum kleinen Saal. Je
zwei kannelierte komposite Sdulen auf 16wengeschmiickten Sockeln tragen einen
Architrav, iiber dem eine rollwerkgeschmiickte Kartusche ein Relief mit dem
Parisurteil umschliefit.

Rechts und links davon sieht man zwei weitere Stuckreliefs mit mythologi-
schen Darstellungen, das eine eine Kampfszene, den Kampf der Horatier gegen
die Kuratier, das andere nach alter Deutung die Apotheose des Romulus darstel-
lend. Da neben dem Kampfrelief das Grumbachsche Wappen, neben der Apo-
theose das Zobelsche Wappen gemalt ist, haben wir es wahrscheinlich mit einer
Anspielung auf die Grumbachschen Hindel zu tun. Die zwei weiteren Portale
tragen ebenfalls antikisierenden Schmuck, das eine Imperatorenkopf und Laub-
werk, das andere Hermen und Dreiecksgiebel. In den Stuck der Decke sind
liberall Kopfe eingefiigt, wohl nach dem Vorbild rémischer Imperatorenkopfe,
doch sind einige von ihnen, die sicher von heimischen Stuckatoren geformt wur-
den, sehr ,,deutsch* ausgefallen.

Kopfe spielen auch bei der Ausschmiickung des kleineren Raumes eine wich-
tige Rolle. Die Decke ist wieder in einzelnen Feldern zwischen den Unterziigen
stuckiert, die Wand ziert ein Laubwerkfries. Zwei reiche Portale in der Mittel-
achse — eines heute als Wandvitrine umgebaut — bilden den architektonischen
Schwerpunkt. An der Siidseite erweitert ein Erker den Raum, er ist mit einem
stuckierten Sterngewolbe abgeschlossen, das hier ganz selbstverstindlich neben
den antikisierenden Formen des Hauptraumes steht.

Im AuBeren ist Rimpar heute ein schlichter Bau, bei dem nur die roten Sand-
steingewidnde der nicht regelmiBig gesetzten Fenster die weiBe Fliche durchbre-
chen. Lediglich der schwere Rundturm der Ecke setzt einen architektonischen
Akzent. Thn schlieft oben ein auf schweren Kragsteinen ruhender Umgang mit
einer Balusterreihe ab. Es ist aber sehr wahrscheinlich, daB auch Rimpar gleich
der Wiirzburger Veste zu Julius Echter Zeiten sehr anders ausgesehen hat. Viel-
leicht gab es auch hier am Dachansatz eine Reihe von Zwerchgiebeln, wie heute
auf der Hofseite noch einer erhalten ist. Sehr wahrscheinlich waren die AuBen-
winde bemalt, und mit Sicherheit hatten alle Tiirme andere Abschliisse als die
schlichten kegelférmigen Dicher, die sie heute bedecken. Da die welschen Hau-
ben, die sie einst abschlossen, zu teuer im Unterhalt waren, wurden sie 1799—
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Abb. 6
Schlo Marienberg, Wiirzburg.
Stich von H. Leipold 1603.
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Abb. 9
SchloB Rimpar.
Ansicht von Siidwest.
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Abb. 10
SchloB Rimpar.
Grofler Saal.
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1801 entfernt. Anders als von der Wiirzburger Veste gibt es von Rimpar aber
anscheinend keine vor das 19. Jahrhundert zuriickgehende Darstellungen, an
Hand derer sich das anschaulich machen lieB3e.

Das nach Julius Echter benannte Spital in Wiirzburg ist neben der Universi-
tit die bekannteste Stiftung des Wiirzburger Bischofs.!* 1576 wurde der Grund-
stein gelegt, 1580 wurde der Bau eingeweiht und benutzt, Baumeister war der
Mainzer Georg Robin. Die urspriinglichen Gebiude sind zwar alle verschwunden,
einen Eindruck der Anlage gibt aber ein Stich von Leypold wieder (Abb. 11).
Das Julius-Spital war, wie auch der Nachfolgebau, eine Vierfliigelanlage. Der Ein-
gangsfliigel wurde von einem Tor durchbrochen, dessen Rustikarahmung den
Unterbau eines mehrstockigen Turmes bildet. In diesem Eingangsbau lag rechts
die Spitalkirche, die sich von den profanen Bauteilen durch ihre Mawerkfenster
und den Dachreiter mit dem obligatorischen hohen spitzen Helm absetzt. Aus ei-
nem alten Bild kann man entnehmen, daB} sie innen Emporen, aus einer Be-
schreibung, dal sie eine Krypta hatte. Die Seitenfliigel waren mit Sicherheit
breiter als sie auf dem Stich erscheinen. Der hintere Bau war der Fiirstenbau, so
genannt, weil sich hier Julius Echter eine Wohnung hat einbauen lassen, in der
er viele Wochen im Jahr wohnte. Dieser Bau hob sich deutlich, deutlicher noch
als die Spitalkirche, von den anderen Bauteilen ab. Im groBeren Teil des Erdge-
schosses offnet sich eine Arkadenreihe zum Hof hin. Auch vor das Obergeschof3
ist ein offensichtlich offener Gang gelegt, den eine bogenverbundene Sdulenreihe
begrenzt, nur daf} hier Briistungselemente zwischen die Stiitzen gestellt sind. Die
Mitte nimmt ein stark hervorgehobener Bau ein, in dessen Obergeschof} der Fiir-
stensaal, die sogenannte Hofkammer, lag. Es ist hoher als die der seitlichen Ab-
schnitte und mit einem reich geschmiickten Erker geziert. Der Mittelbau ist auf
allen vier Seiten mit reichen Ziergiebeln versehen und endet in einem Turm mit
welscher Haube, offensichtlich dem hochsten der Tiirme des Spitals. Auch im
Inneren soll diese Fiirstenwohnung reich ausgestattet gewesen sein, der Fiirsten-
saal reiche Schitze geborgen haben. Den Dombherren, die in der Baulust des Bi-
schofs die Ursache fiir den scheinbar drohenden Bankerott ausfindig zu machen
glaubten, mufBte Julius Echter in diesem Fall eingestehen, daB er sich an den
Kosten des Prunkbaues finanziell etwas iibernommen hatte.

Das Spital ist von Typus und Durchfiihrung sicher der modernste der Echter-
schen Bauten. Auch das Innere der Spitalkirche, auf die ich hier nicht niher ein-
gehen kann, scheint durch die Verwendung antiker Sdulen viel ,,welscher ge-
wesen zu sein als alle anderen Kirchenbauten, moderner selbst als die Universi-
tatskirche. Der Fiirstenbau auf der Nordseite ist nun mit Arkadenzone im Erdge-

13 Seberich 1958, Schenk 1953.
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schoB und sdulenbegrenztem offenen Gang im Obergeschof3 die Stadtresidenz
eines Fiirsten und darin durchaus italienisch, nur daB hier das Renaissancesche-
ma bereits verlassen wird, durch den in die Achse gestellten, wesentlich hoheren
Saalbau, der mit seinem kuppeligen Abschlul schon barocken SchloBcharakter
hat. Auch fiir den reich gestalteten Torturm des Siidfliigels wird man als Vorbil-
der wohl die Uhrtiirme norditalienischer Stddte heranziehen kénnen.

Kann man aus dieser zwangsweise kurzen und fragmentarischen Zusammen-
stellung Echterscher Bauten auf die Absichten schlieBen, die er mit ihnen hatte?
Gibt es deutlich ablesbare Tendenzen, Gemeinsamkeiten und Unterschiede?

Bei der Intensitit, mit der sich Julius Echter um die Angelegenheiten in sei-
nem Hoheitsgebiet kiimmerte, ist es ganz ausgeschlossen, dal er die Erbauung
seiner Schlosser und Amtsgebdude irgendwelchen Baumeistern iiberlassen hiitte.
Das erhaltene Bautagebuch, das das Entstehen der Dettelbacher Wallfahrtskirche
dokumentiert, beweist, daB sich Julius Echter sehr intensiv in den Bauablauf
einmischte. Auch Visierungen fiir Details muBten erst einmal in Wiirzburg vor-
gelegt werden, ehe sie verwirklicht werden konnten. Man muB also davon aus-
gehen, daB das Aussehen aller unter seiner Herrschaft errichteten Gebiude weit-
gehend den Vorstellungen des Fiirstbischofs entsprach.

Die hier behandelten Schldsser haben mit anderen, hier nicht vorgestellten,
etwa Aub und Laudenbach, etwas gemeinsam. Sie besitzen mit Bergfried, Gra-
ben, Zugbriicke und befestigtem Haus die wesentlichen Merkmale mittelalterli-
cher Herrschaftsarchitektur und das scheint mir — um es vorweg zu sagen — wohl
die wesentliche Intension des Bauherrn gewesen zu sein und unterscheidet seine
Bauten von den Neu- oder Umbauten seiner Zeitgenossen. In Wiirzburg und Aub
standen hohe Tiirme des Mittelalters, die er unberiihrt lieB, den Wiirzburger mit
Sicherheit, den Auber vielleicht ausbauen lieB. Der Wiirzburger Bergfried wurde
sogar noch um zwei Stockwerke erhoht. In Rimpar war der alte Bergfried offen-
bar nur noch in zwei Untergeschossen erhalten. Die hitte man bei dem Umbau
des Schlosses leicht verschwinden lassen konnen, doch der Bauherr lieB den dik-
ken Turm wieder aufbauen und schloB auch ihn mit einer welschen Haube ab.
Laudenbach hatte zwar keinen Bergfried, doch lieB er hier das Hauptgebiude so
hoch aufmauern und mit einem zusitzlichen FachwerkobergeschoB versehen,
daB es selbst einen turmartigen Charakter bekam. Tiirme spielen in der SchloB-
architektur Echters sowieso eine besondere Rolle. In Wiirzburg 14Bt er sie aus-
bauen und fiigt den vorhandenen einen weiteren hinzu, dazu kommen einige
Treppentiirme. Auch in Rimpar gibt es nicht nur den groBen Eckturm, vor der
Ostseite stehen drei weitere. Und wenn der Torbau tatsichlich schon vorhanden
war, als der Ostfliigel hinzugefiigt wurde, so ist Julius Echter zumindest fiir ei-
nen von ihnen verantwortlich. Damit gab er seinen Schldssern aber einen Cha-
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rakter, der ganz unzeitgemil war. Deutlich ist dies, wenn man Wiirzburg mit
Aschaffenburg vergleicht. In beiden Fillen handelt es sich um den Umbau einer
mittelalterlichen Burg zum SchloB, in beiden Fillen war ein vorhandener Berg-
fried einzubeziehen. In Aschaffenburg entsteht eine regelmiflige Viereckanlage
mit Ecktiirmen, in die der Bergfried vollig einbezogen ist, als fremdes oder altes
Element sozusagen unsichtbar gemacht wurde. Wiirzburg ist viel unregelmaBi-
ger, der isoliert stehende Bergfried wird sogar noch hervorgehoben. Das kann
nicht nur an der anderen Baugeschichte, der Lage und den Bedingungen gelegen
haben. Die haben andere Bauherren sich gerichtet. Wihrend der bayrische Her-
zog in Landshut von der Burg in seine Stadtresidenz umzog und der Markgraf
von Brandenburg 1604 seine Residenz von der Plassenburg herab nach Bayreuth
verlegte, 146t Julius, trotz vorhandener Stadtwohnung im Spital, die Veste aus-
bauen, und zwar mit einem Charakter, der trotz vieler modischer Details viel al-
tertiimlicher ist als die vergleichbaren zeitgendssischen Schlofbauten.

Dazu gehort das Schlof in Heidelberg, dessen Ausbau 1549-52 mit dem gla-
sernen Saalbau und 1556 bis 1560 mit dem Ottheinrichsbau schon vor Echters
Regierungsantritt begonnen wurde und dessen prichtigsten Teil Pfalzgraf Fried-
rich IV. 1600-1607 zeitgleich zu Echters Ausbau der Nordseite der Veste er-
folgte. Der Unterschied konnte kaum groBer sein. Der Renaissancecharakter der
niederldndisch geprigten Bauten mit ihrem Skulpturenreichtum gehort deutlich
dem 16. Jahrhundert an. Die Ahnenreihe am Friedrichsbau hat eine @hnliche
Funktion wie bestimmte Architekturformen bei Echter, doch in der Form einer
neuen Zeit. In der Konzentration des Ornamentschmucks im wesentlichen auf
die Zwerchgiebel und in der Beibehaltung des Bergfrieds ist Weikersheim den
Echterschen Schlossern verwandt, hat aber mit dem geplanten dreieckigen Grund-
ri einen viel originelleren Entwurf und vertritt durch den Verzicht auf Ecktiirme
und als sich zur Landschaft hin 6ffnendes Schlo8 den moderneren Typus.

Auch an den Baumeistern kann es nicht gelegen haben. Georg Robin war,
wie das Beispiel seines Entwurfs fiir das Spital gezeigt hat, durchaus zu einer
moderneren Bauweise fihig, und Jakob Wolff d.A. hat durch sein in Niirnberg
entstandenes Pellerhaus bewiesen, da er kein riickwirts gewandter Architekt
und zu ganz anders gearteten Bauten durchaus in der Lage war.

Bei Echters SchloBbauten wird trotz moderner Details, Zwerchgiebeln und
luxuridser Ausstattung ein Typus angestrebt, wie er in Frankreich im 15. Jahr-
hundert verbreitet war, bevor hier im 16. Jahrhundert die Renaissance den
SchloBbau verinderte. Eines der friihesten Beispiele ist das SchloB le Plessis-
Bourré, das zwischen 1468 und 1474 ausgebaut wurde und in seiner Verbindung
von repréasentativen und komfortablen Wohneinheiten mit dem traditionellen
Verteidigungsapparat Donjon-Torbau mit Zugbriicke-Wehrgang als vorbildliche
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Losung angesehen werden muB.'* Die duBeren Ecken der Anlage sind mit vier
Tiirmen besetzt. Der Donjon — nicht mehr als Wohnsitz sondern nun als symbol-
haltiges Demonstrationsobjekt der gesellschaftlichen Stellung des Bauherrn, das
an Hohe alle anderen Gebédude iiberragt — hat auch in den Mehrfliigelanlagen des
15. Jahrhunderts noch seinen festen Platz. Seine Verbindung innerhalb der Ge-
samtanlage mit dem neuen Wohnsitz des Burgherrn, dem corps de logis, ge-
schieht aufgrund seiner Bedeutung zwangsldufig. ,,Nicht mehr der militérisch
giinstigste Platz wird dem Donjon zugewiesen, sondern die Verbindung des tra-
ditionellen Herrschaftsymbols mit dem neuen Wohnsitz wird bewuft gesucht®,
schreibt Uwe Albrecht iiber das franzosische Schlof des spiten 15. Jahrhun-
derts.!> Was fiir die franzosischen Schlsser der Donjon war, ist fiir den deut-
schen Burgenbau der Bergfried. Er nimmt beim SchloBausbau eine Sonderstel-
lung ein, macht die Traditionsgebundenheit der Bauherren besonders deutlich.
Donjon wie Bergfried waren im Mittelalter das weithin sichtbare Monument der
Herrschaft, das Hoheitszeichen, mit dem sich nicht zuletzt das Privileg der Ge-
richtsbarkeit des SchloBherrn verband. Grund genug, ihn auch in einigen Neu-
bauten demonstrativ zu erhalten. An franzosische Beispiele scheint sich Echter
anzulehnen. Deutlicher als alle anderen zeitgendssischen Bauherren betonte er
die Tiirme bei seinen Neubauten. Auch Torbau und Zugbriicke, wehrtechnisch
langst iiberholte Relikte, werden von ihm weiterhin demonstrativ verwendet und
betont.

Wie im franzosischen SchloBfbau des 15. Jahrhunderts bleibt die AuBenan-
sicht seiner Schlosser trutzig, wihrend die Innenhdfe schon das Wesen des neu-
zeitlichen Schlof3baues haben. Die Fenster liegen iibereinander und werden durch
kriftige Sturzleisten betont. Der Besitzer schmiickte seinen Bau mit Wappen und
Devisen. Das unter Julius Echter ausgebaute Wiirzburger HochschloB hat zudem
eine frappante Ahnlichkeit mit dem alten Louvre. In beiden steht der Turm frei
in der Mitte der Anlage. Le Plessis-Bourré liegt nordlich von Angers. In Paris
und Angers hatte Julius Echter studiert. Natiirlich wiren hier noch viele Ablei-
tungen im Detail notig. Auch eine Erkldrung, warum er sich gerade an franzdsi-
schen SchloBbauten der Vor-Renaissance orientierte, kann noch nicht gegeben
werden. Es ist nur anzunehmen, daB die franzosischen SchloBbauten dieser Zeit
ihm besser das auszudriicken schienen, was er selbst beabsichtigte, als die italie-
nische Architektur des 16. Jahrhunderts.

Gotz von Polnitz, der Biograph und Analytiker Echters, betont immer wieder
dessen Uberzeugung, daB die Gegenreformation an mittelalterliche Einrichtungen

14 U. Albrecht: Vom Donjon zum SchloB. In Prinz 1985. S. 46/48.
15 U. Albrecht: Vom Donjon zum SchloB. In Prinz 1985. S. 46, Anm. 35.
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und Einstellungen ankniipfen miisse, wenn sie Erfolg haben solle. !¢ Dies geht als
Grundsatz durch sein ganzes Wirken, auch und gerade dann, wenn er die alten
Einrichtungen, um sie seinem friithabsolutistischen System einzufiigen, weitest-
gehend verdnderte. Eindeutig ist, daBl, so wie er beim Kirchenbau auf die spit-
mittelalterlichen Formen zuriickgriff, weil sie ihm — wie anderen auch — als Ga-
ranten des wahren Glaubens und kirchentypisch schienen, er auch beim Schlof3-
bau auf die Symbole des mittelalterlichen Herrschers nicht verzichten wollte.

Stilwahl bei Julius Echter ist nicht etwas, das unbewulit geschah, oder um
noch einmal die alten Argumente aufzugreifen, weil es eben die Handwerker
gab, die diesen Stil beherrschten, oder die schon vorhandenen Teile einen Bau-
typ vorzuschreiben schienen. Stilwahl geschah gezielt. Fiir die Herrschaftsaus-
libung nichtrelevante Bauten, wie das Spital oder die hier nicht behandelte Uni-
versitit, konnten moderneren Vorbildern folgen, der Innenausbau unter weltli-
cheren und modischeren Gesichtspunkten gestaltet werden. Beim Kirchen- und
SchloBbau aber verwendete Echter bewuBt historische und damit legitimierte und
legitimierende Formen. Er war keinesfalls der einzige, der das tat. Doch da er als
besonders exponierter Vertreter der Gegenreformation unzihlige Bauten veran-
laite, 1dBt sich bei ihm der Zusammenhang von Stil und Legitimation besonders
gut demonstrieren.

16 Pglnitz 1934, S. 432.
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Abbildungen:

Abb. 1  Grundrifl der Wallfahrtskirche Dettelbach (Kunstdenkméler Kitzingen)

Abb. 2 Ansicht der Wallfahrtskirche Dettelbach von Siidwesten (Foto Schock- Wer-
ner)

Abb. 3  Wallfahrtskirche Dettelbach, Gewolbe (Foto Schock-Werner)

Abb. 4  Wallfahrtskirche Dettelbach, Rippenansatz mit Engelskopf (Foto Schock-
Werner)

Abb. 5  Wallfahrtskirche Dettelbach, Strebepfeiler der Siidseite und Fenster mit nach-
gotischem Mafwerk (Foto Schock-Werner)

Abb. 6  SchloB Marienberg, Wiirzburg, Stich von H. Leipold 1603 (Foto Mainfrénki-
sches Museum, Wiirzburg)

Abb. 7  Schlof Marienberg, Wiirzburg, Stich von 1644 (Foto Mainfrénkisches Muse-
um, Wiirzburg)

Abb. 8  SchloB Rimpar. Grundri§ des 1. Obergeschosses (Kunstdenkmiler Wiirzburg)

Abb. 9  SchloB Rimpar, Ansicht von Siidwest (Foto Schock-Werner)

Abb. 10  SchloB Rimpar, groBer Saal (Foto Schock-Werner)

Abb. 11  Juliusspital Wiirzburg, Stich von H. Leipold 1603 (Foto Mainfrinkisches Mu-

seum, Wiirzburg).



Vorboten der Sanktionierung eines ,,Alten Stiles*.
Zum Bild der musikgeschichtlichen Wende um 1600

Klaus-Jiirgen Sachs *

Die Leitfrage nach retrospektiven Tendenzen um 1600 fiihrt auf dem Gebiet der
Musikgeschichte in ein Dickicht von Problemen. So diffizil es bereits wire, dar-
zulegen, worauf in jener Phase ,,zuriickgeblickt wurde und wann jeweils, durch
wen, unter welchen Bedingungen und wie intensiv dies geschah, so heikel ist es,
liber Beweggriinde und nachhaltigere Konsequenzen solcher Retrospektiven ent-
scheiden zu wollen — wobei es um Fille einer Riickorientierung an Werten und
nicht um blofes historiographisches Interesse zu gehen hitte, selbst wenn beides
nicht immer leicht zu trennen ist.

Hier nun soll lediglich der Versuch unternommen werden, in diesem schwer
zu durchdringenden Terrain einen Pfad zu bahnen, der auf drei begrenzte
Aspekte der musikalisch-kompositorischen Stilbetrachtung jener Zeit ausgerich-
tet ist, ndmlich 1. auf Wesensziige des ,,Neuen“ um und nach 1600, 2. auf die
Problematik des ,,Alten* und 3. auf Charakter und Existenz des ,,Alten“ neben
jenem ,,Neuen“. :

Als Ansatzpunkt dient die in der Forschung seit iiber 150 Jahren vorherr-
schende Uberzeugung, die Zeit um 1600 reprisentiere musikgeschichtlich eine
Wende von einschneidender Wirkung: Hier trete ,,uns plétzlich, scheinbar uner-
wartet, ein volliger Umschwung der ganzen Kunstrichtung entgegen‘ (Carl von
Winterfeld, 1834);! zu konstatieren sei ,.eine Opposition gegen das Bestehende
und eine Reformbewegung, deren Ziel eine Tonkunst ganz neuer, auf ganz ande-
ren Fundamenten, als den bisherigen beruhenden Art war, beginnend, ,,in run-
der Zahl ausgedriickt, mit dem Jahre 1600... eine Epoche, bei der man von vor-
ne zu zihlen anfangen muss® (August Wilhelm Ambros, um 1870);2 der ,Ein-
schnitt, der ldngst erkannt und historisch belegt worden* sei, gelte fiir alle Berei-

*In der Substanz wie auch — auf besonderen Wunsch der Herausgeber — in den musikali-
schen Exempla behilt die Druckfassung den Text so bei, wie er am 31. Mérz 1990 bei der
Jahrestagung der Willibald-Pirckheimer-Gesellschaft zur Erforschung von Renaissance
und Humanismus in Niirnberg vorgetragen wurde.

1 Johannes Gabrieli und sein Zeitalter. 2. Teil. Berlin 1834, S. 2.

Geschichte der Musik. Bd. 4. Hrsg. nach hinterlassenen Notizen von Gustav

Nottebohm. Leipzig 1878 (zitiert nach 21881), S. 147.
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che der Musik, und die ,,neuen Erscheinungsformen, unter denen wir die Musik
nach 1600 erblicken, unterscheiden sich so grundsitzlich von denen der vorher-
gehenden Periode, dal man fast sagen kann, es gibt in der ganzen Musikge-
schichte keine schirfere und deutlichere Grenze* (Friedrich Blume, 1925)3 — ein
Urteil, das sich nur noch durch die Verallgemeinerung steigern lieB, vollzogen
habe sich eine ,,Umwandlung..., wie sie im Kunstleben iiberhaupt ohnegleichen
dasteht (Robert Haas, 1928).4

Eine solche Beurteilung lieB sich gewichtig begriinden, aber auch bedenkens-
wert relativieren.> Die These, das Jahr 1600 markiere musikgeschichtlich eine
tiefgreifende Epochenzisur, liegt nahe, blickt man auf das Entstehen neuer Gat-
tungen — Paradebeispiel Oper — oder auf die Innovationen in Satz- und Beset-
zungstechnik — Stichwort Generalba8l —, vor allem aber auf plotzlich zur Geltung
gelangende neue dsthetische Zielvorstellungen, von denen zu sprechen sein wird.
Allerdings im Blick auf einige weit ins 16. Jahrhundert zuriickreichende Wurzeln
mancher Neuerungen 148t der breite Entwicklungsstrom eher die allmihlichen
und flieBenden Uberginge erkennen, die den Epochenwechsel zwar nicht unbe-
dingt in Zweifel ziehen, aber weniger schroff zeigen, was denn auch in der jiin-
geren Forschung gelegentlich zu anderen Akzentuierungen gefiihrt hat. ©

Fiir den ersten Aspekt, die Frage nach Wesensziigen des Neuen in der Musik um
1600, muB man sich an die Ereignisgeschichte halten. In ihr dringen sich wich-
tige, bereits fiir das BewuBtsein der Zeitzeugen wegweisende Prisentationen
neuer musikalischer Werke und Proklamationen ihrer Neuartigkeit auf Daten
weniger Jahre zusammen, so daB sich der Eindruck eruptiver Verinderungen
aufdringt.

3
4

Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik. Leipzig 1925, S. 2.
Die Musik des Barocks. Potsdam 1928 (= Handbuch der Musikwissenschaft. Hrsg.
von Ernst Biicken), S. 1.

5 Vgl. hierzu Werner Braun: Der Stilwandel in der Musik um 1600. Darmstadt 1982 (=
Ertréige der Forschung Bd. 180), S. 40-45.

Wie sich z.B. Monodie, musikalische Ausdruckssteigerung, engere Anpassung an den
Text, Affektbindung der Diminution lingerfristig anbahnten, zeigt Karl Gustav
Fellerer: Der Stilwandel in der abendlindischen Musik um 1600. Opladen 1972 (=
Rheinisch-Westfilische Akademie der Wissenschaften. Geisteswissenschaften. Vortri-
ge G 180). — Den Epocheneinschnitt um 1600 grundsitzlich zu leugnen, blieb eher
eine Ausnahme, vgl. The Age of Humanism 1540-1630. Hrsg. von Gerald Abraham.
London 1968 (= The New Oxford History of Music 4).
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Als Schliisselereignis fiir das Entstehen der wichtigsten neuen Gattung gelten
Komposition und Auffiihrung der Euridice, der iltesten erhaltenen Oper, exakt
im Jahre 1600 anldBlich der in Florenz zelebrierten pompdsen Hochzeit Hein-
richs IV. von Frankreich mit Maria de’Medici. An Maria als Konigin richteten
sich die dem Werk beigegebenen Widmungsadressen des Librettisten Ottavio
Rinuccini (1562-1621) und des (maBgeblichen) Komponisten Jacopo Peri
(1561-1633). Hier wie in Peris Vorrede an den Leser finden sich deutliche Hin-
weise der Autoren auf die neue Art des Gesanges (,,nuova maniera di canto*);’
sie sei Resultat einer gezielten Wiederbelebung jenes Tragodiengesanges, den
einst Griechen und Romer (,,gli antichi Greci e Romani*)8 pflegten, und iiber-
winde vielleicht — so die versteckte Hoffnung Rinuccinis — den Zustand, da8 die
moderne Musik wegen ihres Mangels (an edler Rezitationsart) bei weitem der
antiken unterlegen sei (,per difetto della musica moderna, di gran lunga
all’antica inferiore*). Ahnliches #uBert auch Giulio Caccini (um 1545-1618),
teils Mitarbeiter, teils Rivale beim Projekt dieser Festoper, in seinem Widmungs-
text an Giovanni de’ Bardi.!° Hier wie dann vor allem in den Vorreden zu sei-
nen Solomadrigalsammlungen Le Nuove Musiche (1601)!! und Nuove Musiche e
Nuova Maniera di scriverle (1614)'? unterstreicht Caccini seinen eigenen Anteil
an jener — vom Humanistenzirkel der sogenannten Camerata um den Grafen
Bardi ausgelosten — Erneuerung des dramatischen Gesangsstiles (,,stile rappre-
sentativo*)!® und erldutert zugleich die entscheidenden Ziige dieser am Antiken-
Ideal entwickelten neuen Musik. Sie lassen sich anhand von Caccinis Texten, die
kaum zu Unrecht als Manifest des neuen Stiles gelten,'* unter vier Gesichts-

7 Diese und wichtige andere Quellentexte zitiert nach Angelo Solerti: Le origini del

melodramma. Turin 1903. Nachdruck Hildesheim 1969, S. 40-75 (Zitat S. 45). — Zu
Jacopo Peri vgl. auch besonders Claude V. Palisca: Humanism in Italian Renaissance
Musical Thought. New Haven and London 1985, S. 427-433.
8 Solerti (wie Anm. 7), S. 40.
° Ebd.
10 Ebd., S. 50-52.
11 Ebd., S. 55-71.
12 Ebd., S. 72-75.
13 Ebd,, S. 50.
Carl Dahlhaus: Epochen und Epochenbewuftsein in der Musikgeschichte. In: Epochen-
schwelle und EpochenbewuBtsein. Hrsg. von Reinhart Herzog und Reinhart Koselleck.
Miinchen 1987 (= Poetik und Hermeneutik XII), S. 86, warnte eindringlich davor,
Caccinis Titel von 1601 wie einen Singular zu lesen und als emphatisches Epochen-
motto aufzufassen. Immerhin aber kann nicht iibersehen werden, daB Zeitgenossen
schon recht bald Caccini als ,,inventore d’una nuova maniera di cantare* (Vincenzo
Giustiniani, 1628; vgl. Solerti, S. 116, 122), ,,inventore di questo nuovo e moderno stile
recitativo” (Severo Bonini, um 1650; Solerti, S. 129f., 132, 135) bzw. den Rinuccini-
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punkten zusammenfassen: 1) Es geht um eine vorziigliche Art des Komponierens
und des Singens (,,buona maniera di comporre e cantare*) 15 fijr Sologesang (,,per
una voce sola“)!6 iiber begleitender Generalba3stimme (,,sopra un basso con-
tinuato*).!” 2) Ausgerichtet ist der neue Stil (,,nuovo stile*)'® auf die Intention,
in Musik zu reden (,,in armonia favellare*),'® was dadurch erreicht werden soll,
dafl die musikalischen Mittel vor allem der Nachbildung und der Verstindlich-
keit von Textgehalt und Einzelwortern (,,imitazione* bzw. ,.intelligenza del con-
cetto e delle parole*)?° dienen. 3) Als #sthetische Ziele gelten — in Anlehnung an
Quintilians Forderungen des delectare und movere — das Ergotzen und das Bewe-
gen von Gemiitsaffekten (,,il fine... di dilettare e muovere I’affetto dell’animo**). !
4) Hierfiir wesentliche kompositions- und gesangstechnische MaBinahmen sind af-
fektgeladener Ausruf (,,esclamazione affettuosa*),?? unterschiedlich akzentuierte
und dynamisch abgestufte Tone, rascher Affektwechsel und eine gewisse unbe-
fangene Leichtigkeit (,,sprezzatura“),?> besonders bei rascheren Noten, schlie8-
lich Léufe, Triller und dhnliche Verzierungen (,,i passaggi, i trilli e gli altri simili
ornamenti*) in der Weise verwendet, dal der Autor sie dem Schmuck einer Rede
gleichsetzen wiirde (,,a i colori rettorici assimiglierei“).24

Der hier skizzierte und in Kompositionen exemplifizierte generalbaBbegleitete
Sologesang mit dem Ziel, Ausdrucksgehalt und Sprachgestalt des Textes (con-
cetto e parole) musikalisch eindringlich, bewegend umzusetzen, gilt also als
neuer, gleichsam theatralisch darstellender Stil (stile rappresentativo).

Peri-Caccini-Kreis als Beginn des neuen Stiles ansahen (Pietro de’ Bardi, 1634; Solerti,
S. 145ff.; Pietro della Valle, 1640; Solerti, S. 153f.), wobei von den Kontroversen dar-
iiber, wem im einzelnen die entscheidenden Verdienste zukémen, hier abgesehen wer-
den kann; vgl. Claude V. Palisca: Artikel Emilio de’ Cavalieri. In: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Bd. 4. London 1980, S. 22. Marco da Gagliano
umreiBt in seiner Vorrede zu ,Dafne‘ (1608) die Vertonungen der Rinuccini-Libretti
,Dafne‘ (durch Jacopo Corsi und Jacopo Peri, 1597), ,Euridice‘ (durch Peri, 1600) und
,Arianna‘ (durch Claudio Monteverdi, 1608) als ,origine delle rappresentazioni in
musica®; vgl. Emil Vogel: Marco da Gagliano. In: Vierteljahrsschrift fiir Musik-
wissenschaft V, 1889, S. 559.

15 Solerti (wie Anm. 7), S. 60.

16 Ebd,, S. 57f.

17 Ebd,, S. 51.

18 Ebd., S. 58.

19 Ebd,, S. 57.

20 Ebd., S. 59f.

2 Ebd., S. 63.

22 Ebd,, S. 65.

Ebd., S. 51, 57, 74, 75. Vgl. dazu auch Fausto Torrefranca: Origine e Significato di

Repicco, Partita, Ricercare, Sprezzatura. In: KongreBbericht Utrecht 1952. Amsterdam

1953, S. 404-414.
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Ziige dieses neuen Stiles seien an einem Beispiel aus Caccinis Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle veranschaulicht.”> Zugrunde liegt ein Madrigaltext unbekannter Her-
kunft, der sich richtet an die Augen der sproden Geliebten, die ,,alme luci beate*, die das
Herz des Abgewiesenen verbrennen, ihn in Hoffnungslosigkeit stiirzen und ihm zum
Martyrium werden. Dieser petrarkistische Text ist sprachlich wie reimtechnisch an-
spruchsvoll gestaltet. Die Wiederkehr der Mottozeile (1, 10) gliedert das Gedicht; Klein-
Parallelismus (2-3), Anapher ,Jlo“ (6-8), die Antithesen mit dreizeiligen Wort- und
Reimwiederholungen (11-16) beleuchten die stilistische Durchformung der Struktur aus
sechzehnzeiligen Rime libere in Siebensilblern, die durch zwei Elfsilbler (5, 9) unterbro-
chen werden. Die musikalisch beherrschende Singstimme bildet den Text sprachgerecht
deklamierend oder affektbetont kolorierend nach, wobei vor allem die Akzentsilben der
Pointenworter meist gegen Ende einer Verszeile durch Melismen, zuweilen als hochvir-
tuose Figurationen, hervorgehoben werden. Wie sinnvoll Caccini die Komposition auf das
Gedicht abgestimmt hat, liefie sich vielfiltig zeigen. Beispielsweise unterstreichen D-Ka-
denzen?® mit Zielton d’ der Singstimme (in 9 und 16) die Gliederung. Den Abschnittbil-
dungen im ersten Teil (1-9) entsprechen nicht nur die (in der Ubersicht S. 91 verzeichne-
ten) Gruppierungen von Zieltonen und -klingen der Zeilen, sondern auch bei Zeilenbe-
ginn die Motivwahl, partiell auch das Setzen bzw. Unterdriicken von Pausen. Da Caccini
den zweiten Teil (10-16) mit modifizierender Wiederholung ausfiihrte (in der Ubersicht
durch Kolumnentrennung der kompositorischen Kriterien skizziert), betonte er weniger
die Binnenbeziehungen in der Antithese (11-13 gegen 14-16) als die Korrespondenzen
zwischen beiden Durchgingen von 10-16, denen eine abschlieBende Wiederkehr von 16
folgt, so daB8 der Kern des Gedichtes in je dreimal auftretender Initial- und SchluBzeile
erscheint: ,,Alme luci beate, Sarete il mio martire*. Die Verwandtschaft wichtiger Zeilen-
erdffnungsmotive (o, B, y) 14Bt sich als variatives Auskosten des expressiven Halbton-
schrittes a’-b’, folglich als Entfaltung einer gemeinsamen Grundsubstanz, darstellen (siehe
Ubersicht und Notenbeispiel). Weitere iibergreifende Beziehungen entstehen durch die
betonten Dissonanzen () und die #hnlichen melodischen Klauseln (in den Takten 13f.,
36f., 54f.), die auf verborgene, doch bedeutsame Weise die Zeilen 6 und 16 verkniipfen.
Verglichen mit der differenzierten Vokalstimme ist die BaBstimme vollig untergeordnet,
unauffillig und als ruhig fortschreitende harmonische Grundierung angelegt. 2’

24 Solerti (wie Anm. 7), S. 75.

Benutzt wurde die Ausgabe Giulio Caccini: Nuove Musiche e Nuova Maniera di
scriverle (1614). Hrsg. von H. Wiley Hitchcock. Madison 1978 (= Recent Researches
in the Music of the Baroque Era XXVIII), S. 5-9.

In den Akkordsignaturen wird, wie iiblich, ein Durklang gro8, ein Mollklang klein ge-
schrieben.

Original notiert ist nur die Unterstimme (kleinster Wert Viertelnote); die klangliche
Ausgestaltung gemiB den BaBtdnen mit ihren GeneralbaB8signaturen war Aufgabe des
Spielers, also Sache der Praxis; moderne Editionen (wie die benutzte) geben LYsungs-
vorschlige.

27
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Vers | Text Reim | Kompo- Ubersetzung
sition
Zeilen-
beginn -schluf}
1 Alme luci beate a v e' A Erquickende, selige Lichter,
2 Che dolcemente ardeste b pa e A die Ihr sii verbrennt
3 E dolce distruggeste b |[pa ¢ A und siif} zerstort
4 L’incenerito core, c e A das eingeischerte Herz;
5 Chi di bei lampi or wen wird Amor nun mit den
fara lieto Amore? ¢ |pa a' D schonen Strahlen gliicklich
machen?
6 To vi lasso mie scorte, d p 4 ¢ A Ich lasse Euch, meine
Wegweiser,
7 Io mi parto bei numi, e pB a' D ich nehme Abschied, schone
Schutzgotter,
8 Io v0 lungi miei numi, e pB a' A ich gehe weit, meine Schutz-
gotter,
9 E non ho spem’ ohime und, weh mir, ich habe keine
che mi conforte. du d' D Hoffnung, die mich aufrichtet.
10 Alme luci beate, a p B b Blp a' D | Erquickende, selige Lichter,
11 Se per si lunga etate a p fiss D|{pa g C | wenneine solange Zeit hindurch,
12 Amando e rimirando f y fis D| y fis' D | daich (Euch) liebte und
bewunderte,
13 Voi foste il mio gioire, g Yy ¢ C| v g C |Ihrmeine Freude gewesen seid,
14 Or per si lunga etate a v fiss D|v fis' D | werdet Ihr nun eine so lange
Zeit hindurch,
15 Amando e rimembrando | f y g g vy a d | daich(Euch) lieben und (Eurer)
gedenken werde,
16 Sarete il mio martire. g ld D d" D | mein Martyrium sein.
pl d D
I Silbe melismatisch vertont Zeilenerdffnungsmotive:
= Silbe mit langem Melisma a=a'galb
(mehr als vier Viertel) B= g a | b (auch auf anderen Stufen und umgekehrt = ')

Zeilenbeginn ,volltaktig*
Zeilenbeginn nach Pause

Y=

a' | b'b' b’ (punktiert, auch auf anderen Stufen)
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Dieser Stil des auf intensive Text- und Affektdarstellung ausgerichteten Sologe-
sangs mit seinem flexiblen Duktus, der zwischen deklamierender, arioser und
kolorierender Gestaltung rasch wechselt, war von stirkster Wirkung. Sie aber
beruhte nicht nur auf den rein kompositorischen MaBnahmen, die der neuarti gen
»darstellenden® Rolle dieser Musik dienten, sondern auch auf der eindringlichen
Interpretation durch hervorragende Solisten. Die Hinweise auf die erlesene Art
des Singens, die als ,,nobile“?® und ,,buona maniera di cantare“?® oder als ,,dolce
et affettuosa maniera“>® galt und bei der Mienenspiel wie Gestik den Ausdruck
unterstrichen,3! erkliren sich dadurch, daB die friihen Protagonisten dieses dar-
stellenden — wenn auch nicht zwangsliufig szenischen — Stiles, zu denen Peri
wie Caccini und dessen Familienmitglieder gehorten, als eminente Sénger und
Akteure beriihmt waren.32

Bereits die frithesten Werke des neuen Stiles, zu denen (und deren Herkunfts-
sphire von Florentiner Camerata) auch Emilio de’ Cavalieris Rappresentatione
di Anima et di Corpo (1600) als geistlich-allegorisches Gegenstiick zur Festoper
zu zidhlen ist, verwenden Sologesang in deutlichen Abstufungen seiner
Wort-Ton-Beziehung, die spiter auch terminologisch unterschieden werden: 33 als
stile narrativo, schlicht deklamierender Sologesang, stile recitativo, seine melo-
disch gerundete Ausprigung, stile espressivo, seine ausdrucksintensivste Form —
zu wihlen jeweils nach Art und Charakter des Textes sowie nach der musikali-
schen Konzeption.

Der neue Sologesangsstil verkérperte somit keine Einheit, sondern ein Reser-
voir von besonderen, in vieler Hinsicht extremen Arten kompositorischer und
interpretatorischer Gestaltung. Die neuen Arten mit ihrer besonderen Bindung an
einen Text und mit ihrer Reduktion auf eine maBgebende Vokalstimme avan-
cierten — verstindlicherweise — trotz ihrer emphatischen Propagierung nicht zum
allbeherrschenden Satztypus, sondern hatten neben bzw. in Verbindung mit an-
deren Arten des musikalischen Satzes zu bestehen.

Das Nebeneinander unterschiedlicher Satzweisen, musikgeschichtlich bis ins
Mittelalter zuriickzuverfolgen, war im Laufe des 16. Jahrhunderts immer bunter

2 Solerti (wie Anm. 7), S. 55.

¥ Ebd,, S. 59.

30 Ebd,, S. 137.

31 Ebd, S. 121: »SOpra tutto con far bene intendere le parole, applicando ad ogni sillaba
una nota or piano, or forte, or adagio, or presto, mostrando nel viso e nei gesti segno
del concetto che si canta“.

Vgl. dazu beispielsweise die in Anm. 14 erwéhnte Vorrede des Marco da Gagliano.
So bei Giovanni Battista Doni: Annotazioni (1640), erldutert bei Erich Katz: Die mu-
sikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts. Diss. Freiburg i.Br. 1926, S. 36f.

32
33
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geworden. Dies bewog Pietro Pontio (1588), fiir textgebundene Gattungen wie
Motette, Messe, Psalm, Madrigal, aber auch fiir das rein instrumentale Ricercar
einen jeweils eigenen ,,modo“ oder ,stile* zu konstatieren* und die véllige Be-
herrschung aller dieser Kompositionsarten zum Ziel des satztechnischen Studiums
zu erheben: ,con il vostro studio veniate alla perfettione del componere ogni
sorte di compositioni*“.>* Doch ,,Sorten“ von Kompositionen unterschieden sich
nicht nur nach solchen Gattungen, sondern auch nach spezielleren Techniken des
Satzes oder Moglichkeiten von Besetzung, Stimmenzahl, Instrumentenidiomatik,
so daBl man vom chromatischen Madrigal, von mehrchoriger Messe, von Toccata
di durezze e ligature und anderen Differenzierungen zu sprechen hiitte.

II

Deshalb ist es notig, die Proklamationen des neuen Stiles daraufhin zu untersu-
chen, wogegen und in welcher Weise sie sich mehr oder minder ausdriicklich
abzugrenzen trachteten — und dies fiihrt zum zweiten Aspekt, zur Problematik
des ,,Alten“. Hier nun fillt auf, dal von einer Frontstellung gegen die iiberkom-
mene Musik — wir wiirden erwarten, daB sie ,,alte Musik heiit — nicht oder al-
lenfalls ausnahmsweise gesprochen werden kann.

In den Texten Caccinis iiberrascht, wie sparsam und gezielt der Autor kriti-
siert, zundchst, im Zusammenhang mit verunstaltendem Vortrag eigener Stiicke,
jene alte Art von mehr instrumental als vokal geeigneten Umspielungen (,,quella
antica maniera di passaggi... pill propria per gli strumenti di fiato e di corde che
per le voci“),* sodann Mingel der Textbehandlung und -verstindlichkeit.3’
Caccinis eigentliche Polemik richtet sich gegen ,,il contrappunto®, Kontrapunkt
als Satzlehre, die nicht ausreiche, den neuen Stil zu erfassen, zu fundieren und
zu fordern.®® Doch so ausgiebig Caccini und seine Zeitgenossen das Schlagwort
vom neuen Stil (,,stile nuovo®, ,,maniera nuova‘“) benutzten, so hiufig entbehrt es
eines eindeutigen Gegenpoles, wie man ihn im Ausdruck ,,stile antico* und mit
dhnlich demonstrativem Gebrauch vermuten kénnte. Offenbar wurde das ,,Neue*
artikuliert, ohne es zwangsldufig mit ,,Altem* zu konfrontieren.

Einer der Griinde hierfiir liegt auf der Hand. Unter ,,alter Musik* (antica mu-
sica) verstanden die Autoren jener Ara ganz iiberwiegend die Musik der

34 Ragionamento di musica. Parma 1588. Faks.-Ausgabe Kassel 1959 (= Documenta

Musicologica. Erste Reihe: XVI), S. 154-160.
35 Ebd.,, S. 160.
36 Solerti (wie Anm. 7), S. 55.
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griechisch-romischen Antike, die in humanistischer Sicht weniger einen Gegen-
satz zur ,,modernen* Musik als deren idealen Mafstab bildete. Nachdem bereits
Nicola Vicentino in L’antica musica ridotta alla moderna prattica (1555) ver-
sucht hatte, Besonderheiten der antiken Musik (wie die Tongeschlechter von
Chromatik und Enharmonik) fiir die Musikpraxis seiner Zeit zuriickzugewinnen,
entwickelte, inspiriert durch Girolamo Mei und dessen Studien antiker Quellen, 3°
Vincenzo Galilei — der Vater des bahnbrechenden Naturforschers — in seinem
(zwei Camerata-Mitgliedern in den Mund gelegten) Dialogo della musica antica
et della moderna (1581) eine den wunderbaren Wirkungen (,,mirabili effetti)
der griechischen Musik nachspiirende Asthetik des Sologesanges, der dem Af-
fektausdruck des Textes zu dienen hatte. Damit waren Zielvorstellungen formu-
liert, die sich mafigebende Komponisten des neuen Stiles wie Peri und Caccini
zu eigen machten.

Nicht nur das Bemiihen, durch ErschlieBung der ,,musica antica“ die ,,musica
moderna“ zu verbessern (,,migliorare*),*? stand einer Konfrontation von altem
und neuem Stil im Wege; auch Denkweise und musikalische Praxis des friihen
17. Jahrhunderts widersprachen einer derartigen Polarisierung.

Selbst wo das Wort ,,antico” nicht ,antik* (altehrwiirdig, klassisch vorbild-
haft), sondern — wie anscheinend seltener — im pejorativen Sinn ,,alt* (altmo-
disch, iiberholt) bedeutet, ist dieses Adjektiv weniger auf einen musikalischen
Stil gemiinzt als auf bestimmte Satzprinzipien und deren Mingel.

Dies ist der Fall in einem Abschnitt aus der GeneralbaBlehre des Agostino
Agazzari (1607),*! wo es um die erste Begriindung fiir das Spielen aus beziffer-
ter BaBstimme (,,suonar sopra 'l Basso*) geht: Der ,,stile moderno di cantar reci-
tatiuo, e comporre — zugleich ,,il vero stile d’esprimere le parole“*? — gestatte
diese Praxis, die ,,opere antiche piene di fughe, e contrapunti hingegen, bei de-

37 Ebd., S. 56: ,quella sorte di musica, che non lasciando bene intendersi le parole,

guasta il concetto et il verso*; S. 57: ,,senza intelligenza delle parole*.

3% Ebd., S. 56, 60f.

3 Vgl. dazu Claude V. Palisca: Girolamo Mei (1519-1594). Letters on Ancient and Mo-
dern Music to Vincenzo Galilei and Giovanni Bardi. American Institute of
Musicology 1960 (= Musicological Studies and Documents 3), S. 8-15 (Mei’s Brief
vom 8.5.1572 [ebd. S. 89-117] erschien redigiert und posthum als ,Discorso sopra la
musica antica et moderna‘ in Venedig 1602. Faks.-Ausgabe Bologna 1968 (=
Bibliotheca Musica Bononiensis II 35).

40 Solerti (wie Anm. 7), S. 144,

41 Del sonare sopra 'l basso con tutti li stromenti e dell’ uso loro nel Conserto Siena
1607. Faks.-Ausgabe Bologna 1969 (= Bibliotheca Musica Bononiensis II 37).

42 Ebd.,, S. 10f.
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nen man das Spiel aus Partitur oder Tabulatur bevorzugen konne, seien nicht
mehr gebrduchlich. Zu vermuten, dieses Urteil treffe ein gesamtes dlteres Reper-
toire, wire indessen voreilig. Denn Agazzari iibernimmt hier nicht nur Beanstan-
dungen seitens des iiber 40 Jahre zuriickliegenden Tridentinums, er kolportiert
auch — als friiheste bekannte Quelle — die Erzdhlung von Palestrina als dem Ret-
ter der Kirchenmusik, der in seiner Missa Papae Marcelli gezeigt habe, da} die
monierten Miflstinde schlicht Fehler und Irrtum der Komponisten und nicht der
Musik seien (,,vitio ed errore de’ componitori, € non della Musica®). Indem
Agazzari einerseits das ,,saper contraponto““® als Grundwissen des GeneralbaB-
spielers fordert, andererseits die ,,imitatione delle note, e non dell’affetto* ebenso
kritisiert wie das Verfahren, zuerst die Musik zu komponieren, dann den Text zu
unterlegen,44 macht dieser Traktat deutlich, wie leicht der neue Stil in ein ge-
spanntes Verhiltnis zur Kontrapunktlehre geriet.

Dies bestitigt sich in der beriihmten Kontroverse zwischen Giovanni Maria
Artusi und Claudio Monteverdi. Herausgefordert durch Artusis Vorwurf regel-
widrigen Gebrauchs von Dissonanzen in einigen Madrigalen Monteverdis, der
zunichst ungenannt blieb,*® antwortete dieser in zwei Vorreden, nimlich zum
Fiinften Madrigalbuch (1605) kurz und in eigener Person, sodann zu den Scherzi
musicali (1607) durch eine ausgiebige Erlduterung seines Kurztextes, die aber
aus der Feder des Bruders Giulio Cesare Monteverdi stammt. 46

Diese Erwiderungen geben Monteverdis klare und ausgewogene Position
wieder, die allerdings vom mehrstimmigen Madrigal, nicht vom Sologesang aus-
ging und sich daher von der Peris oder Caccinis in Nuancen unterscheidet. Mon-
teverdi grenzt eine ,,seconda pratica®, die dem modernen Stil entspricht, von ei-
ner ,,prima pratica® ab, die zwar laut Giulio Cesare*’ (der sich aber auf Artusi
bezieht*®) zur ,,vecchia musica* gehort, doch nur in einem viel spiteren Brief
Monteverdis (vom 22.10.1633, wahrscheinlich an Giovanni Battista Doni) mit
dem Adjektiv ,,antico” in Verbindung gebracht wird, das sich ansonsten bei

4 Ebd, S. 4.

4 Ebd., S. 11.

4 L’Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica. Venedig 1600, Fol. 39v—44r.
Faks.-Ausgabe Bologna 1968 (= Bibliotheca Musica Bononiensis II 36).

Diese und weitere Texte Monteverdis im folgenden zitiert nach Sabine Ehrmann:
Claudio Monteverdi. Die Grundbegriffe seines musiktheoretischen Denkens.
Pfaffenweiler 1989 (= Musikwissenschaftliche Studien. Hrsg. von Hans Heinrich
Eggebrecht. Bd. 2).

Ebd., S. 134: ,perche intende 1’oppositore far contro alla moderna musica, &
diffendere la vecchia, le quali veramente trovansi differente...*; vgl. auch Anm. 51.
Artusi (Anm. 45). Fol. 44r: ,Li nostri vecchi non insegnorno mai, che le settime si
douerrero vsare cosi assolute & scoperte.

46

47

48
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Monteverdi stets auf die griechische Musik bezieht.*® Offenbar vermied Monte-
verdi, seine beiden pratiche mit dem Gegensatz von ,,alt* und ,,neu* zu assozi-
ieren, denn er wehrte sich ausdriicklich dagegen, ,,nova‘“ statt ,seconda zu
schreiben,’ und wo das Wort ,,vecchia® erscheint, spielt es wertneutral, dazu
beildufig, auf die éltere Herkunft und auf den methodischen Vorrang der prima
pratica an (,,per essere primo uso praticale‘).3!

Im Kern umfat Monteverdis Stellungnahme fiinf Punkte: 1) Es gibt neben
der — hier mufl man sagen: élteren — prima pratica der Lehre Gioseffo Zarlinos
und der Werke von Johannes Ockeghem bis Adrian Willaert auch eine seconda
pratica bei Cipriano de Rore und anderen Komponisten bis hin zu Peri und
Caccini; Monteverdi beanspruchte, den Ausdruck ,,seconda pratica“ geprigt zu
haben,’? und plante eine so betitelte Schrift,’® die anscheinend unausgefiihrt
blieb. 2) Die prima pratica zielt allein auf ,,armonia“, das Musikalische gemif
den Satzregeln, die seconda pratica hingegen auf ,,melodia“ als einen Gesamtbe-
griff, dem — in dieser Reihenfolge — ,,oratione*, , armonia* und ,;rithmo* zuge-
héren, die eine umdeutende Entlehnung der Platonischen Trias &ppovia, Adyoc,
poduog verkorpern.>* 3) Der Wesensunterschied beider pratiche wird veran-
schaulicht an der gegensitzlich gewendeten Metapher von Herrin und Magd, be-
zogen auf oratione und armonia: In der seconda pratica, um die es Monteverdi
ging, ist die oratione ,,padrona del armonia e non serva®,> wihrend sich fiir die
prima pratica die umgekehrte Hierarchie ergibt. 4) Die Herrschaft der oratione in
der seconda pratica rechtfertigt einen Gebrauch von Dissonanzen, der gegeniiber
dem in der prima pratica erweitert und als ,,sekundire* Moglichkeit jenseits der
Kontrapunktlehre Zarlinos anzusehen ist.’¢ 5) Beide pratiche aber werden, wie

4 Ehrmann (Anm. 46), S. 120: ,,...seconda pratica musicale. Seconda (intendendo io)
considerata in ordine alla moderna, prima in ordine all’antica; dagegen ,,gli antichi*
(S. 121, 123), ,,pratica antica“ (S. 123), ,,il modo de li Antichi* (S. 137), »quel modo
praticale antico® (S. 124).

0 Ebd., S. 135.

51 Ebd.: ,.alla vecchia ha [sc. Monteverdi] posto nome prima pratica, per essere primo
uso praticale ... prima prattica intende che sia quella che versa intorno alle perfetione
del armonia“.

52 Ebd., S. 139f. — Demnach diirfte der friiheste bekannte Beleg, der sich bei Artusi fin-
det, auf eine undokumentierte Diskussion dieser Ideen Monteverdis zuriickgehen; vgl.
Claude V. Palisca: The Artusi-Monteverdi-Controversy. In: The New Monteverdi
Companion. Hrsg. von Denis Arnold und Nigel Fortune. London 1985, S. 143.

53 Ehrmann (wie Anm. 46), S. 119f., 124, 128, 130f., 134.

54 Aus Politeia 398d, 400d. Vgl. dazu Ehrmann, S. 26, 139.

55 Ehrmann, S. 131, 135 (,.cioé che considera ’armonia comandata, & non comandante*).

% Ebd., S. 128, 138.
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Giulio Cesare betont, ,,von meinem Bruder gewiirdigt, verehrt und gelobt®. 57

Weder ging es Monteverdi somit bei der Unterscheidung von prima und se-
conda pratica um den Gegensatz von ,alt“ und ,,neu” — obwohl dies herkunfts-
chronologisch zutraf — noch um Ablehnung oder Zustimmung — obwohl die er-
withnten Vorreden und Briefe ein Plidoyer fiir die seconda pratica waren. Mon-
teverdi verstand beide pratiche als Konzepte eigenen Rechts,® nebeneinander
bestehend, in ihren Intentionen (der Textbehandlung) zwar gegensitzlich, in ih-
ren satztechnischen Grundlagen (als Ausprigungen der Kontrapunktlehre) jedoch
verwandt.

Dem entspricht beispielsweise, da8 Adriano Banchieri (1614), der beziehungs-
reich den Ausdruck ,,seconda pratica® auf sein eigenes, entscheidend verbesser-
tes Solmisationssystem miinzt und dieses mit dem Ei des Columbus vergleicht, >
in seiner progressiv ausgerichteten Lehre nicht nur den strengen, élteren Contra-
punto osservato neben dem freieren Contrapunto misto gelten 148t,° sondern in
seinen Statuten einer Akademie fiir das Tagesprogramm des ,,giorno dell’Aca-
demia“ musikalische Werke gleichermaflen aus prima wie seconda pratica vor-
schldgt.®! Wohl kennzeichnet Banchieri notations- oder satztechnische Details
zuweilen als ,,antiche” oder ,,moderne*;2 daB er jedoch Zarlino und Artusi zu
den ,,Moderni““6? zihlt, verrit, wie wenig er sich vom Gedanken fester Frontstel-
lungen zwischen ,,alt* und ,,neu‘ leiten lieB.

Auch in Monteverdis Schaffen steht prima neben seconda pratica, und dies
keineswegs nur, um bestimmten Konventionen gerecht zu werden, sondern
durchaus von der Sache her begriindet, weil nicht jeder Text die vorrangige Dar-
stellung seiner Affekte oder die individualisierende Deklamation der seconda

57
58

Ebd., S. 134f.: ,,amendue honorate da mio fratello, reverite, & lodate*.

Vgl. Dahlhaus (wie Anm. 14), S. 87: ,,Die Stilspaltung, die Moglichkeit, je nach An-
laBl und Neigung zwischen dem Stile antico und dem Stile moderno zu wechseln, war
das eigentlich Neue bei Monteverdi und in der durch ihn inaugurierten Entwicklung®.
Cartella musicale nel canto figurato, fermo, & contrapunto. Venedig 1614. Faks.-
Ausgabe Bologna 1968 (Bibliotheca Musica Bononiensis II 26), S. 18, 26f.

60 Ebd., S. 165.

61 Ebd. im nicht paginierten ,Discorso per introduzione alla presente Opera‘, Cap. 7: ,,dopd
si cantera vn Motetto o Madrigale Spirituale graue, come per esempio di quelli di
Orlando Lasso, Palestina [sic] 0 altri, potendosi ancora cantare vno di quei Madrigali del
Soauissimo compositore moderno Claudio Monteuerde... [erldutert wird: in geistlicher
Umdichtung durch Aquilino Coppini] & doppo... concerto come piace*.

Ebd., S. 47f.: Ligaturen als ,,Congiuntioni antiche* und ,,Legature moderne*; S. 42:
,»Salti inregolari... nelle moderne compositioni®; S. 103: ,,dalli Compositori moderni
chiamate Durezze®.

63 Ebd., S. 165.

59

62
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pratica, sondern vielleicht gerade eine kunstvoll ausgewogene Satzstruktur im
Sinne der prima pratica nahelegte, wie vor allem der Text des MeBordinariums.

So verkdrpert beispielsweise das Agnus Dei I aus Monteverdis sechsstimmiger Messe von
1610% prima pratica auf hochstem Niveau: Linear-polyphone Ausgewogenheit der the-
matisch gleichberechtigten, doch eigenstindig und dicht imitierenden sechs Vokalstimmen
(zu denen noch — im Notenbeispiel weggelassen — die aus den jeweils tiefsten Tonen als
sogenannter Basso seguente gebildete Fundamentstimme fiir den Orgelbegleitsatz hinzu-
kommt); ferner gemessen flieBende Rhythmik (weitgehend mit Viertelnote als kleinstem
Wert) und eine Dissonanzbehandlung, die sich an wenige, seit langem eingefiihrte Typen
(Transitus, Syncopatio, Cambiata) hilt und auf die freieren Arten des neuen Stils verzichtet.

Die Besonderheit des Satzes liegt in der kunstvollen Verkniipfung von Imitations- und
Sequenztechnik, deren thematisch-motivische Glieder — wie die der gesamten (Paro-
die-)Messe — Nicolas Gomberts sechsstimmiger Motette In illo tempore loquente Jesu
(gedruckt 1538)% entnommen und dem Formverlauf des Satzes dienstbar gemacht wur-
den.” (Im Notenbeispiel S. 98 ff. signieren Hikchen und Buchstaben die Themen-Einsitze
der Expositionen, hinzugefiigte Klammern die evidenten Sequenzglieder.) Der Agnus-Teil
(T. 1-36) exponiert zunéchst in Engfiihrung eine ,Jange* Version des mit Terzfall begin-

4 Das Fortleben der prima pratica vor allem in geistlicher Musik wird oft kirchen-
politisch begriindet: ,,... weil das Alte verordnet war und neben dem Neuen ein
Eigenleben zu fiihren begann* (Silke Leopold: Claudio Monteverdi und seine Zeit.
Laaber 1982, S. 185). Doch vermag dies die verbreitete Praxis, ,to mix styles of
liturgical music within one service®, die Jerome Roche (Monteverdi and the prima
prattica. In: The New Monteverdi Companion, s. Anm. 52, S. 181f.) vom friihen 17.
Jahrhundert an konstatiert, kaum hinreichend zu erkliren. Es diirfte unverzichtbar sein,
auch die inneren Kriterien besonderer Angemessenheit des Contrapunctus gravis zu
beriicksichtigen, der sich Christoph Bernhard zufolge zu kirchlichem Gebrauch ,,mehr
als an andere Orte schicket” (Joseph Miiller-Blattau: Die Kompositionslehre Heinrich
Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard. 2Kassel 1963, S. 42).
,Missa da Capella a sei voci, fatta sopra il motetto In illo tempore del Gomberti‘.
Ediert in Claudio Monteverdi: Tutte le opere. Hrsg. von Gian Francesco Malipiero.
Bd. XIV. Asola 1932, S. 112-117 (Reproduktion des Notenbeispiels nach dieser Aus-
gabe).

Ediert in Nicolai Gombert: Opera Omnia. Hrsg. von Joseph Schmidt-Gorg. Bd. IX (=
Corpus Mensurabilis Musicae 6, IX). American Institute of Musicology 1974, S. 13—
19.

Zu weiteren Einzelheiten vgl. Gerhard Hust: Untersuchungen zu Claudio Monteverdis
MeBkompositionen. Diss. Heidelberg 1968 (gedruckt 1970), S. 31-106. Die im
Notenbeispiel als Soprane 1 und 2 (S 1, S 2) signierten Stimmen heiBen original
Cantus und Sextus, der Tenor 2 (T 2) heift Quintus, die ibrigen Stimmen-
bezeichnungen entsprechen der Quelle als Altus, Tenor, Bassus. Bei den im ,Agnus
Dei I verarbeiteten Themen handelt es sich um die ,fuga quarta“ in Umkehrung (=
Thema a) und um die ,,fuga terza“ (= Thema b) der aus Gomberts Motette iibernom-
menen ,,fughe* Monteverdis (vgl. Hust, S. 48; zum Agnus Dei I: S. 58f.).
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nenden Themas a und schlieBt (ab T. 13) eine in Terzen fallende Sequenzstrecke an, die
nach G kadenziert (T. 17-19). Diese Kadenz iiberbriickend imitieren die drei Unterstim-
men die ,,kurze* Version des Themas (a’), die bereits in der Oberstimmensequenz (T. 13—
17) vorbereitet wurde. Zugleich hebt die erste von zwei weiteren Terzfallsequenzen (T.
19-25 und T. 28-35) an, die nun ihrerseits vorangegangene Substanzen umgeschichtet
anordnen und sowohl die Variabilitit als auch die Verwandtschaft dieser Partien auspri-
gen. Der Miserere-Teil beginnt kurz vor einer zweiten G-Kadenz (T. 36), wiederum iiber-
briickend, diesmal mit einem neuen Thema (b), das sich jedoch (stellt man zweiten und
dritten Ton um) aus a herleiten 14B8t. Nach seiner Durchimitation entfaltet sich dieses
Thema b, das mit Sekundfall beginnt, nun (ab T. 42) in einer Reihe von Sekundfallse-
quenzen und rhythmischen VergroBerungen (besonders deutlich Sopran 2 ab T. 50, Ba
ab T. 53). Eroffnende bzw. iiberbriickende Imitationen mit nachfolgenden motivisch
dichten Sequenzen, die mehrmals (im ersten Teil steiler, im zweiten allméhlicher) des-
zendieren, entsprechen so auf bewundernswerte Weise der textlichen, thematischen und
harmonischen Anlage des Satzes.

Es wire freilich ein Irrtum zu meinen, dies sei ,,Palestrina-Stil*, wie ihn die musikhi-
storische Forschung®® erschlieBen konnte; von ihm unterscheidet sich Monteverdis Agnus
Dei I sowohl durch die hervorstechende Sequenztechnik als auch durch verstecktere De-
tails, auf die hier nicht eingegangen sei.

Zumindest partiell in prima pratica zu komponieren — und dies keineswegs nur
epigonal —, war fiir Monteverdi wie fiir etliche seiner Zeitgenossen anscheinend
selbstverstindlich. Deshalb diirfte es unangemessen sein, die musikgeschichtli-
chen Wandlungen durch Camerata und seconda pratica im friihen 17. Jahrhun-
dert als ,,Fenstersturz des polyphonen Vokalstils*“%® anzusprechen — es sei denn,
man spielte darauf an, daB beim Prager Attentat von 1618 die Opfer iiberlebten
und entfliechen konnten.

I

Wenn also die prima pratica, die Satzweise auf der Basis der ilteren Lehre, nicht
eigentlich ,,veraltet war, sondern fortbestand, dann stellt sich die Frage des drit-
ten Aspekts: nach Charakter und Existenz dieses vermeintlich ,,Alten.

Werner Braun hat, beide Male ausdriicklich im Zusammenhang mit Monte-
verdis sechsstimmiger Messe, von ,festgehaltener Vergangenheit“’® bzw. von

68 Auf der Grundlage von Werkanalysen und Quellentexten besonders intensiv seit Knud

Jeppesen: Der Palestrina-Stil und die Dissonanz. Leipzig 1925.

% Robert Haas (wie Anm. 4), S. 17.

0 Die Musik des 17. Jahrhunderts. Wiesbaden 1981 (= Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft. Hrsg. von Carl Dahlhaus. Bd. 4), S. 305-307.



104 Klaus-Jiirgen Sachs

»lebendiger Vergangenheit“’! gesprochen, primir also von ,,Vergangenheit®, die
sich als das Nicht-mehr-Aktuelle bestimmt, und nuanciert nur danach, ob es —
wodurch auch immer — , festgehalten* wurde oder aus sich heraus noch ,leben-
dig* war.

Hier aber liegt ein zentrales Problem, denn es wire erforderlich, exakter zu
erfassen, wie Komponisten, Musiker, Kenner und Liebhaber zwischen 1600 und
etwa 1630 die prima pratica empfanden: als altertiimlich — und deshalb iiberholt
oder im Gegenteil ehrwiirdig —, als durchaus zeitgemiB — und dabei als entweder
unauffillig normal oder deutlich einem erweiterten Stilspektrum zugehorig —
oder von Fall zu Fall unterschiedlich, vielleicht bereits in schirferer Differenzie-
rung zwischen Werken verschiedener Generationen (wenngleich Anpassungs-
mafBnahmen wie die nachtrigliche GeneralbaB-Ergidnzung’? oder auch eine Re-
duktion des polyphonen Satzes” die tatsichlichen Distanzen verschleierten)?
Erst Antworten hierauf konnten kliren, in welcher Weise von retrospektiven
Tendenzen dieser musikgeschichtlichen Phase zu sprechen wire (wenn man den
humanistischen Riickbezug auf die Antike mit seinen teils archiologischen, teils
spekulativen Ziigen ausklammert).

Ein Gesichtspunkt allerdings 148t sich bereits hier und jetzt geltend machen,
um den Fragen nach einer solchen Retrospektive und nach dem Wesen des ,,Al-
ten“ in jener Phase mit Losungsversuchen begegnen zu konnen.

Bekanntlich fiihrte der Ansatz, unterschiedliche musikalische Stile zu konsta-
tieren, erst ,,nach 1630 zur Ausbildung umfassender Stillehren oder -systeme.
Aus dem Stadium der sie vorbereitenden Entwiirfe wurde Pietro Pontios Unter-
scheidung einzelner Gattungsstile (1588) erwihnt. Zu erginzen wire der Rostok-
ker Magister Joachim Burmeister, der in seiner Musica poetica (1606) die aus
Quintilian bzw. Melanchthon iibernommenen Stilarten der Rhetorik (genus hu-
mile, grande, mediocre und mixtum) musikalisch zu bestimmen versuchte und
als deren Reprisentanten namhafte Komponisten nannte.’® Adriano Banchieri
bezeugt in einem Brief an Artusi (gestorben 1613) die offenbar lingst geliufige

"' Der Stilwandel (wie Anm. 5), S. 23-25.

7> So z.B. durch Caspar Vincentius zu Stiicken des ,Promptuarium musicum* (1611-13,
1617) und zu Orlando di Lassos ,Magnum opus musicum* (1625).

So in Giovanni Francesco Anerios vierstimmiger Version der ,Missa Papae Marcelli®
Palestrinas (1619); vgl. Repertoire international des sources musicales: Recueils
imprimés XVI*-XVII® siécles. Miinchen-Duisburg 1960 (= RISM B I) unter den
Publikationsjahren und Indices 16192, 1626, 1635, 1639!.

Vgl. Martin Ruhnke: Joachim Burmeister. Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600.
Kassel und Basel 1955 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd.
5), S. 106-108.
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Gegeniiberstellung von ,stile da Chiesa* mit Palestrina und von ,stile da Came-
ra“ mit Luca Marenzio als Leitgestalten.”> Auch Monteverdis pratiche sind letzt-
lich unterschiedliche ,,Stile®.

Doch die friiheste bekannte Stilsystematik im Sinn einer ,,Gliederung und
Ordnung hoherer Art“7¢ stammt erst von dem italienischen Komponisten und
Theoretiker Marco Scacchi (um 1600— um 1685), der 162649 als Hofmusiker
bzw. -kapellmeister in Warschau wirkte, und ist offenbar seine eigene — die vor-
handenen Ansitze zusammenfassende — Leistung. In Scacchis Cribrum musicum
ad triticum Siferticum (1643)7’ wird zum erstenmal explizit dem ,,stylus moder-
nus® der Italiener ab 1600 ein ,,stylus antiquus* gegeniibergestellt, den Scacchi
aber bezeichnenderweise an eigenen, 1633 in Rom gedruckten vierstimmigen
Messen’® — folglich ,zeitgendssischen, nur ein Jahrzehnt zuriickliegenden
Kompositionen — exemplifiziert. Im gleichen Traktat interpretiert Scacchi auch
Monteverdis Lehre von der ,,nova praxis“,79 und auf diesen Passus verweist
Scacchi dann in seinem (nach 1646 verfaBten) Brief an den Danziger Organisten
Christoph Werner, jenem wichtigen Dokument also, das die Stilgliederung (in
Kirchen-, Kammer- und Theaterstil) mit ihren Untergruppen (nach Gattungen,
Besetzungen oder Satzarten) bereits so entfaltet,®” wie es dann, wenngleich in
Einzelheiten modifiziert, auch bei den Nachfolge-Autoren bis ins 18. Jahrhundert
hinein geschieht. Die fiir das zu erdrternde Problem entscheidende Aussage
Scacchis aber findet sich in einer kurzen Schrift von 1649:8! Indem Scacchi hier,
seine Stilgliederung mit der Lehre Monteverdis verbindend, der ,,musica antica*
mit nur e iner pratica und gleichsam in e ine m Stil der Behandlung von
Konsonanzen und Dissonanzen die ,,musica moderna“ mit z w e i pratiche und
drei Stilen gegeniiberstellt,®? charakterisiert er das ,,Alte* wie auch Montever-

75 Verdffentlicht in Adriano Banchieri: Lettere armoniche. Bologna 1628. Faks.-Ausgabe
Bologna 1968 (= Bibliotheca Musica Bononiensis V 21), S. 94.

76 Erich Katz (wie Anm. 33), S. 37.

77 Mikrofilm des Druckes (Venedig 1643) aus der Herzog-August-Bibliothek Wolfen-
biittel.

78 Ebd., S. 154.

7 Ebd,, S. 132-134.

80 Ediert bei Katz (wie Anm. 33), S. 83-89.

81 Breve discorso sopra la musica moderna. Warschau 1649 (Mikrofilm der Staats-
bibliothek Preufischer Kulturbesitz Berlin).

82 Ebd., Fol. C 3¥—C 4% ,La Musica antica consiste in vna prattica sola, e quasi in vn
medesimo stile, di adoperare le consonanze, e dissonanze; Ma la Moderna consiste in
due pratiche, & in tre stil<i>, ciog, stile di Chiesa, di Camera, & di Teatro; le prattiche
sono: la prima &, Vt Harmonia sit Domina orationis; la seconda, vt Oratio sit Domina
harmoniae; & ogn’vno di questi tre stili portano in se grandissime variationi, nouita,
& inuentioni di non ordinaria consideratione®.
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dis ,,prima pratica“ hochst aufschluBireich, namlich ambivalent: einerseits als der
Vergangenheit entstammend, die nach Praxis und Stil als in sich einheitlich und
geschlossen beschrieben wird — eine Verallgemeinerung, die spitestens bei Pon-
tio anzufechten wire —, andererseits als Bestandteil der modernen Musik, die
sich speziell durch ihre Vielgestaltigkeit auszeichne. Scacchis Position aber
gleicht der Monteverdis nicht nur im Eintreten fiir die moderne Musik, sondern
auch in der ausdriicklichen und aktuellen Anerkennung der ,alten*. 83

Hier also manifestiert sich eine ,Retrospektive”, deren musikalisch-istheti-
scher Ertrag indessen nicht in die ,,Vergangenheit gehort, sondern ein Stiick
»Gegenwart darstellt. Dieser Eindruck bestitigt sich angesichts der nachfolgen-
den Stillehren des 17. Jahrhunderts und spiegelt eine Lehrtradition wie eine sie
legitimierende Kompositionspraxis wider.

Die Stillehren des 17. Jahrhunderts hdngen (wie die folgende Skizze veran-
schaulichen soll) zumeist voneinander ab:

Giovanni Pierluigi da Palestrina]
(1525-1594)

Giovanni Francesco Anerio]
(um 1567-1630)

[Heinrich Schiitz
(1585-1672)

Marco Scacchi
(um 1600- um 1685) Athanasius Kircher
(1601-1680)

,Musurgia universalis‘ (1650)
,Cribrum musicum‘ (1643)

Brief an Chr. Werner (nach 1646)
,Breve discorso‘ (1649)

[ Christoph Wemer]

(um 1617-1650) 9
Vv

Christoph Bernhard

(1628-1692)

,Tractatus compositionis augmentatus‘ (um 1660)

Angelo Berardi

(um 1630-1694)
,Ragionamenti musicali‘ (1681)
,Miscellanea musicale‘ (1689)

% Ebd., Fol. D 3™-D 3": ,non intendo, che si debba, abbandonare la Musica antica, per
abbraciare solamente la nuoua; ma che restino in piedi, & a«wmentate ambe due, cioe
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Dies erkldrt sich zum einen aus direkten Lehrer-Schiiler-Verhiltnissen (fettge-
druckte Pfeile), zum anderen aus bezeugten oder wahrscheinlichen Einfliissen
jenseits direkter Schiilerschaft (diinnere Verbindungsstriche). Entscheidend scheint
die Reputation Scacchis als des eigentlichen Schopfers dieser Stillehre gewesen
zu sein — deren zweifellos italienische Anregungen ebenso im Dunkeln liegen
wie die moglichen Einfliisse (aus Italien oder durch Scacchi) auf das seinerseits
eigene und in manchem grundsitzlichere Stilkonzept Athanasius Kirchers. 3 An-
gelo Berardi nennt Scacchi ,,mio amoreuolissimo Maestro, & insegne professo-
re“®> und fiihrt dessen Lehre weiter aus.®¢ Der Schiitzschiiler Christoph Bernhard
erwihnt Scacchi wohl mehr beildufig,?” entwickelt dessen Stillehre aber zu einer
Klassifikation anhand von Dissonanzfiguren. Heinrich Schiitz selbst schitzte
Scacchi sehr hoch, wie zwei Briefe aus den Jahren 1646 und 1648 bezeugen, %8
und es gilt mittlerweile als sicher, daB Schiitzens Bemerkung im Vorwort zur
Geistlichen Chormusik (1648), er hoffe, ein ihm ,,wohlbekandter / so wohl in
Theorid als Praxi hocherfahrner Musicus® werde demnichst einen ,,insonderheit
uns Deutschen* niitzlichen Traktat veroffentlichen,®® auf Scacchi und seine An-
kiindigung einer Kontrapunktlehre zielt. Dal Schiitz in dieser Vorrede den Wert
nicht nur des Kontrapunktstudiums und des generalbaBlosen Satzes, sondern
auch einer Kenntnis der ,Differentia Styli in arte Musica diversi“ so betont,
diirfte auf Anregungen durch Scacchi beruhen. Moglicherweise wurde der ge-
biirtige Danziger Christoph Bernhard 1649 durch Christoph Werner, den Em-
pfinger jenes Sccachi-Briefes, an Schiitz empfohlen. Ferner weil man aus Jo-
hann Matthesons Grundlage einer Ehrenpforte (1740), daB der alte Schiitz ,,seinen
gewesenen Discipel“ Bernhard bat, ihm seinen Leichentext (,,Cantabiles mihi

I’antica per Messe, Hinni, & altre semili Cantilene da Cappella; la moderna per

concerti, & per il metro volgare, & altre simili Cantilene. Fol. D 2™: ,,questa seconda

pratica non puo destruggere la prima, nemeno pretende di far cid, perche il suo fine &

differente da essa“. '

Schwer einzuordnen ist die Passage aus Giovanni Battista Donis ,Annotazioni‘ (1640):

,»1a maniera, o stile antico, o moderno: lo stile del Palestrina, del Pecci, etc.” (zitiert

bei Katz, Anm. 33, S. 28-29), weil der innere Bezug der Glieder zumal durch den

Kontext der Formulierung unklar bleibt.

85 Miscellanea musicale. Bologna 1689. Faks.-Ausgabe Bologna 1970 (= Bibliotheca
Musica Bononiensis II 40 b), S. 168.

8 Ebd., S. 38-42.

87 Miiller-Blattau (wie Anm. 64), S. 90.

88 Veroffentlicht von Erich H. Miiller: Heinrich Schiitz. Gesammelte Briefe und Schrif-
ten. Regensburg 1931 (= Deutsche Musikbiicherei, Bd. 45), Nr. 59 (S. 169f.) und Nr.
69 (S. 188-190).

8 Ebd., Nr. 71 (besonders S. 195).

84
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erant justificationes tuae*) ,,nach dem prinestinischen Contrapunctstyl* auszuar-
beiten; dies sei erfolgt und mit dem Dankschreiben Schiitzens beantwortet wor-
den: ,,Mein Sohn, er hat mir einen grossen Gefallen erwiesen durch Ubersen-
dung der verlangten Motete. Ich weif keine Note darin zu verbessern®, %

Diese ungemein auffillige Hinwendung des alten Schiitz zum ,,alten* Stil —
die anscheinend eine Parallele bei Samuel Scheidt besitzt®! — kennzeichnet den
tatsidchlichen Rang dieser ,retrospektiven” Kompositionsart. Ihre Geschichte im
18. Jahrhundert erscheint angesichts des zunehmenden Auseinanderklaffens von
,»otile antico* und ,,modernem‘ Stil als noch auffilliger, 92 und ihre ungebroche-
ne Tradition als Teil musikalischer ,,Gegenwart — eine Tradition, die in der
Forschung seit Monteverdis Vorrede von 1605 datiert und fiir die These von der
,Zweisprachigkeit“ der europiischen Musik seitdem benutzt wurde®® — endet erst
mit den ,historisierenden® Riickbeziigen im friihen 19. Jahrhundert.

Wenngleich unbekannt ist, welche Anregungen — aufler denen durch Monte-
verdi — Scacchi fiir seine Stillehre im einzelnen aufgriff, verdient doch Beach-
tung, da} sich direkte und prominente Lehrer-Schiiler-Verhiltnisse auch hinter
ihn zuriickverfolgen lassen: auf Palestrina. Scacchis Lehrer Giovanni Francesco
Anerio, ein fruchtbarer Komponist ,,der Ubergangsperiode“, dessen Werke ,.ei-
nen ambivalenten Charakter* zeigen,g“ wirkte lange Zeit in Rom, bevor er 1624
als Hofkapellmeister nach Warschau ging und anscheinend seinen Schiiler
Scacchi nachzog. Fiir Anerio aber, den jiingsten der bekannten Palestrina- Schii-
ler, diirfte der eigene Lehrer und dessen durchaus fortwirkender Stil zur erlebten
»Gegenwart“ gehort haben, so daB es nahelag, in den ersten Jahrzehnten des 17.
Jahrhunderts die prima pratica der Palestrina-Lasso-Ara noch nicht — oder hch-
stens in diffusen Ansitzen wie bei Agazzari — als ,,alt“ zu empfinden oder zu
apostrophieren.

Zitiert nach der Ausgabe von Max Schneider. Berlin 1910, S. 322f.

Vgl. den Bericht von Andreas Werckmeister: Cribrum musicum. Quedlinburg und
Leipzig 1700. Faks.-Ausgabe Hildesheim 1970, S. 41: ,,Der beriihmte Samuel Scheit
schreibet an Baryphonum, anno 1651. den 26. Januar also... Ich bleibe bey der reinen
alten Composition, und reinen Regeln...*

Vgl. Christoph Wolff: Der Stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. Studien
zu Bachs Spitwerk. Wiesbaden 1968 (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft,
Bd. 6), besonders S. 6-16.

Vgl. Heinrich Besseler: Die Musik des Mittelalters und der Renaissance. Potsdam
1931 (Handbuch der Musikwissenschaft. Hrsg. von Ernst Biicken), S. 3-5.

Peter Ludwig: Studien zum Motettenschaffen der Schiiler Palestrinas. Diss. Koln

1984. Regensburg 1986 (= Kolner Beitréige zur Musikforschung, Bd. 143), S. 313,
342.

91

92

93

94
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Ebenso verstindlich aber diirfte es sein, wenn mit dem nichsten Generations-
wechsel ab etwa 1630 (schematisch datiert am Todesjahr Anerios) nun erst die
zeitliche Distanz bewufBter wurde und Scacchi bewog, im Cribrum musicum je-
nen Messenstil als ,,alt“ zu bezeichnen, der im Werner-Brief auch ,,stylus Pale-
st<r>ini“ heifit und als ,,gravis“ (ernst, gewichtig), ,,absque Organo* (ohne Ge-
neralbal) anderen Arten des Kirchenstiles gegeniibersteht, die nach moderner
Art (,,juxta usum modernum®), mit GeneralbaB (,,adjuncto Organo*) und konzer-
tierend (,,in concerto) angelegt sind.%> Nicht jeder ,,Stylus ecclesiasticus” war
demnach bei Scacchi auch ,,antiquus®.

Da nicht einmal fiir den Palestrina-Enkelschiiler Scacchi (und fiir seine Nach-
folger) das ,,Alte” — nun so bezeichnet — auch ,,veraltet” oder ,,vergangen* war,
gehorte anscheinend zu Wesen und Existenz des ,,Alten” in der Phase (grob ge-
sagt) zwischen 1600 und 1630 sein selbstverstindliches Fortwirken neben dem
,»Neuen®, als weiterhin giiltige ,,Praxis*, die durch ihr Dasein — gleichsam ,,pas-
siv* — zur stilistischen Bereicherung beitrug und daher nicht in echte Konkurrenz
zum ,,stile moderno* geriet. Hierzu trug bei, daf fiir Monteverdi die prima prati-
ca nicht zwangsldufig Musik der vorangegangenen Generation(en) war, sondern
neugeschaffen — wie in Monteverdis Messen — auch gewandelte, durchaus ,,zeit-
gemifBe* Ziige annehmen konnte.

Als Beispiel fiir ein Stiick, in dem prima pratica schopferisch fortlebend und
(innerhalb einer Sammlung) in , Koexistenz*“?® mit ,,neueren Arten begegnet, sei
der Erste Teil der vierstimmigen Motette Verba mea auribus percipe aus den
Cantiones sacrae (1625) von Heinrich Schiitz angefiihrt.®” Der Text (Psalm 5, 2—
3) wird musikalisch in acht Gliedern mit jeweils eigenem Motiv (melodisch-
rhythmischer Priagung) wiedergegeben, das trotz seiner erforderlichen flexiblen
Elemente unverwechselbar ist und an dem Schiitz konsequent festhilt; streng
wurde auch das Mittel der melismatischen Textvertonung wenigen (im folgenden
unterstrichenen) Silben herausgehobener Worter reserviert:

% Katz (Anm. 33), S. 83f.

%  Dahlhaus (Anm. 14), S. 87.

91 Heinrich Schiitz: Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd. 8. Hrsg. von Gottfried Grote.
Kassel usw. 1950; S. 49-54 (Diese Edition, die gegeniiber dem Originaldruck einen
Ton aufwiirts transponiert wurde, liegt der Wiedergabe zugrunde).
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Glieder: 1 2 3

Takte 1-20: ~ Verba mea / auribus percipe, / domine, /
4 5 6

Takte 20-39: intellige clamorem meam, / intende / voci orationis meae, /
7 8

rex meus / et deus meus.

Aus den (zusammengefafiten) Gliedern 1-3 formte Schiitz einen ersten Abschnitt (T. 1—
20), der sich nach vier (sukzessiven) ,,domine“-Wendungen auf dem Ton a emphatisch zu
solchen auf e und a verdichtet. Der zweite Abschnitt (T. 20-39) behandelt die Glieder 4—
8 einzeln und nacheinander, doch so, daB die kurzen Glieder 5 und 7 portalartig zwischen
den Imitationsstrecken 4, 6 und 8 vermitteln. Der zun#chst ruhig gemessene Duktus wird
in den Gliedern 4 und 6 durch raschere Deklamation (bis zur Achtelnote als Silbentriger)
lebendiger, auch der ,,modulatorische* Verlauf greift weiter aus, doch die konsequente
(Text-)Motivbindung — der entspricht, daB hiufig wenigstens eine der Stimmen pausiert —
gilt durchgehend.

Monteverdis prima pratica bedeutete insgesamt die auch im Zeichen des neuen
Stiles giiltige Anerkennung des Eigencharakters einer Satzweise, die sich nicht
als Magd der Oratio verstehen lieB, sondern, bei gebiihrendem Respekt vor ihr —
oft das Linear-Polyphone mit pointierterem Ausdruck bestimmter Textdetails
verbindend —, im primér musikalisch disponierten Verlauf der Wiirde des Textes,
speziell des geistlichen, durch ein hohes MaB an musikalischer Strukturiertheit
nahekommen sollte.

Zu beachten wire aber auch, daB die Asthetik des 17. Jahrhunderts die Rela-
tion von Sprache und Musik nicht nur in den Spielarten der Herrschaftsverhilt-
nisse erfaBte, selbst wenn Monteverdis Dichotomie von oratione als padrona der
armonia fiir die seconda und des Umgekehrten fiir die prima pratica breit rezi-
piert wurde und Schlagwérter hitziger Kontroversen lieferte. Giovanni Battista
Doni benutzte (um 1633-35) das weit realistischere Bild von der Geschwister-
lichkeit und Schicksalsgemeinschaft, die beiden, Dichtung und Musik, Gelegen-
heit geben, sich wechselseitig zu vervollkommnen: ,]la Poesia e la Musica sono
sorelle e consorti: cid diede loro occasione di perfezionare scambievolmente
I’'una e I'altra“.®® Doni denkt hier zwar an die Zusammenarbeit Rinuccinis und
Corsis, also an seconda pratica, er benutzt aber eine Formulierung, die statt der
verengenden Alternative von Regiment oder Unterordnung den Aspekt optimaler
Ergidnzung betont und damit dem Ziel kiinstlerischer perfezione weit gerechter
wird.

% Zitiert nach Hermann Kretzschmar: Geschichte der Oper. Leipzig 1919, S. 19.
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Als Fazit aus den hier skizzierten Erscheinungen 148t sich fiir die im Thema ent-
haltene Problematik vorldufig wohl dieses folgern:

1)

2)

3)

4)

)

Die Sanktionierung eines ,,Alten Stiles®, die bis ins 19. Jahrhundert hinein
musikgeschichtlich wirksam war, begann nicht vor Marco Scacchi, d.h. seit
den Dreiliger Jahren des 17. Jahrhunderts und der ,,Enkelgeneration Pale-
strinas, der von Anfang an Kronzeuge dieses Stiles war.

Die entscheidenden Entwicklungen, die diese Sanktionierung iiberhaupt er-
moglichten, vollzogen sich in der Phase zwischen 1600 und ca. 1630, denn
hier trat eruptiv ein ,,moderner Stil“ in Erscheinung, der von vornherein als
»neu deklariert, propagiert und bewundert wurde, somit die Folie fiir dezi-
diert ,,Altes* abgeben konnte.

Auffilligerweise aber wurde in jener Phase weder das Uberkommene, ,,Al-
tere als tatsdchlich ,,alt” erfat noch in eine Konfrontation mit dem ,,Neu-
en“ hineingezogen; stattdessen entsprach Monteverdis Konzept einer ,,se-
conda pratica“ neben der ,,prima pratica” der faktischen Koexistenz unter-
schiedlicher Kompositionsweisen.

Zu den von diesem Konzept getragenen Vorboten der Sanktionierung des
,»Alten Stiles* gehoren zum einen das in der Praxis ungebrochene Weiterle-
ben dlterer Werke, zum anderen die Chance, prima pratica auch als schopfe-
rische Auseinandersetzung mit ihnen, als Fortentwickeln ihrer Prinzipien zu
pflegen und zur Integration in das sich stark erweiternde stilistische Spek-
trum zu nutzen, wodurch prima pratica, polyphoner Satz, strenger Kontra-
punkt (zunehmend in Relation zu den Neuerungen des freieren Satzes) ihren
Eigencharakter behaupteten, der den spiter sanktionierten ,,Alten Stil“ lange
Zeit hindurch rechtfertigte.

Als im eigentlichen Sinne ,retrospektiv wird man die prima pratica des
friihen 17. Jahrhunderts schwerlich bezeichnen kénnen; doch war die Phase
der Vorboten einer Sanktionierung des ,,Alten Stiles* auch Vorbote jener
musikgeschichtlich so wichtigen, wenn nicht iiberhaupt singuliren ,Retro-
spektive im iiber lange Zeit hin sanktionierten ,,Alten Stil*.
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Zweite Reformation und Traditionalismus.
Die Stabilisierung des Protestantismus im
Ubergang zum 17. Jahrhundert

Walter Sparn

Nach retrospektiven Tendenzen in der protestantischen Theologie um 1600 zu
fragen, erscheint auf den ersten Blick bloB rhetorisch. Denn der Protestantismus
dieser Zeit verkorpert in allen seinen Formationen ein ausgeprigtes reforma-
torisches BewubBtsein, bezieht sich also konstitutiv auf zuriickliegende Ereignis-
se: auf den Thesenanschlag Luthers im Jahr 1517, den Wormser Reichstag von
1521, die Ubergabe des Augsburger Bekenntnisses 1530 oder schlieBlich, poli-
tisch-praktisch, auf den Augsburger Religionsfrieden von 1555. Dazu kommt der
retrospektive Charakter des reformatorischen BewuBtseins als solchem. Denn re-
ligiose ,,Reformation* bedeutete den Versuch der Wiederherstellung einstiger,
namlich der urspriinglichen, reinen, mafstiblichen Verhiltnisse, zum Beispiel
der alleinigen Geltung der Bibel als Norm des Glaubens und Lebens. Die refor-
matorischen Unternehmungen des 16. Jahrhunderts bleiben der Annahme ver-
pflichtet, da das Gute und Wahre am Anfang einer davon siindlich sich entfer-
nenden Geschichte stehe (wie das der Paradiesmythos auch innerchristlich kano-
nisiert); das dnderte sich erst mit dem Fortschrittswillen des spiten 17. und in
der historischen Kritik iiberlieferter Autoritidt durch das aufklirerische 18. Jahr-
hundert. Kurz, der vormoderne Protestantismus, die ,,altprotestantische Orthodo-
xie“, wie man seit Ernst Troeltsch sagt, verhilt sich strukturell retrospektiv.

Die selbstverstindliche Traditionalitit des Protestantismus in der Zeit zwi-
schen der Reformation und der Aufklarung ist jedoch nur eine Seite der Sache.
Auf der andern Seite hat eine weit ausgreifende, multidisziplinidre Forschung er-
bracht, da die protestantischen Kirchen und Theologien nach ihrer politischen,
sozialen und wissenschaftlichen Etablierung seit 1555 keineswegs in epigonale
Erstarrung versunken sind, sondern sich bis zur Katastrophe um 1630 sehr leb-
haft weiterentwickelt und sich sowohl interkonfessionell polarisiert als auch in-
nerkonfessionell ausdifferenziert haben.! Und dies ist nicht nur eine Beobach-

Die bibliographische Dokumentation dieser Forschung findet sich im jhrlich erschei-
nenden Literaturbericht des ,,Archiv fiir Reformationsgeschichte/Archive for Reforma-
tion History*. Hrsg. v. Heinrich Bornkamm u.a., Bd. 1ff.. Giitersloh 1972ff.; sie er-
streckt sich auf die Zeit bis 1650.
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tung ex post, sondern spiegelt sich schon im zeitgendssischen Selbstverstindnis;
pointiert spricht sich das in den seit etwa 1580 aufkommenden Formeln der
»Vollendung der Reformation“ oder der ,Zweiten Reformation‘ aus, von den
weiter unten die Rede sein wird. In solchen Programmformeln wurde auch noch
einmal der ﬂberlegenheitsanspruch erneuert, den der Protestantismus von An-
fang an gegeniiber dem vom reinen Ursprung abgefallenen , Papismus® erhoben
hatte — einem Papismus, der sich inzwischen, seit dem Trienter Konzil und der
Griindung des Jesuitenordens, freilich seinerseits zur Reform willig und imstande
zeigte und daher ein zunehmend bedrohlicher Gegner wurde. Nicht weniger als
dieser stellt der Protestantismus um 1600 ein hochst dynamisches Phinomen der
europdischen Religionsgeschichte dar.

Das historisch Interessante liegt nun in dem Tatbestand, daB es vor allem die
Krifte der Fortentwicklung des Protestantismus waren, die zugleich fiir seine re-
trospektiven Tendenzen, ja fiir Renaissancen stehen — bis hin zu der eines Al-
brecht Diirer. Mit ihrer Verkniipfung von reformatorischer Dynamik und retro-
spektiver Orientierung zielen diese Krifte darauf, die reformatorischen Kirchen
als wahre christliche Kirche innerlich zu stabilisieren und als die ,,orthodoxe*
Konfession auf unbestimmte Dauer zu stellen. Das mochte ich an drei Stringen
der Entwicklung des Protestantismus im konfessionellen Zeitalter namhaft ma-
chen: kirchengeschichtlich, frémmigkeitsgeschichtlich und theologiegeschicht-
lich.

1. Protestantische Konfessionalisierung

Der ersten Generation der Reformatoren war es alles andere als selbstverstind-
lich, daB eine neue und eigentiimliche Sozialgestalt des Christentums im Entste-
hen begriffen war; ihre reformatorischen Absichten galten der einen und ganzen
Kirche. Erst seit dem Augsburger Religionsfrieden von 1555, der die politische
Ordnung des Reiches von der Forderung religiser Homogenitit abgekoppelt
(und sie insofern sikularisiert hatte),? war es moglich aber auch notig, das eige-
ne Christentum als , Konfession* zu bestimmen und als besondere Gestalt des
Christentums fortzubilden. Diese Partikularisierung war freilich ein in sich span-
nungsvoller Vorgang, da sie keineswegs den Verzicht auf den religiosen An-
spruch einschloB, die eine, wahre, rechtgldubige Kirche zu verkérpern. Daraus
resultierte ein doppeltes BewuBtsein, dessen Pole in den einzelnen Konfessionen

2 So zu Recht Martin Heckel: Deutschland im konfessionellen Zeitalter, in: Deutsche

Geschichte, Bd. 2. Gottingen 1985, S. 178ff.
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unterschiedlich aufeinander bezogen wurden. Der deutlichste Ausdruck der je-
weiligen Synthese war das Verhiltnis zur Tradition.

1.1 Die Ausgliederung des Protestantismus als Konfession bzw. als zwei Kon-
fessionen® hatte mehrere Aspekte, deren Bedeutung und Verhiltnis untereinander
auch nicht immer gleich blieb. Wichtig war auf jeden Fall ihr institutioneller
Aspekt. Die Einfiihrung des landesherrlichen Kirchenregiments trennte die pro-
testantischen Kirchen von der romischen Jurisdiktion (die ihrerseits landesherr-
lich garantiert wurde), trennte sie aber auch untereinander. Je nach religioser
Einstellung und politischer Option des Landesherrn entwickelten sich die prote-
stantischen Landeskirchen verschieden; sie konnten bekanntlich sogar als ,,luthe-
rische® und ,,calvinistische* oder (in der Selbstbezeichnung) ,,reformierte” Kir-
chen in ein feindseliges Verhiltnis geraten, obwohl die staatskirchenrechtliche
Konstruktion von 1555 nur eine evangelische Kirche vorsah, nimlich die durch
die Augsburger ,Konfessionsverwandtschaft definierte. Die protestantische
Binnendifferenzierung ist daher bis 1648, dem Datum der reichsrechtlichen An-
erkennung auch der ,,Reformierten®, nur im rituellen bzw. praktischen sowie im
dogmatischen Aspekt der Konfessionalisierung erkennbar. Im institutionellen
Aspekt gehort der Protestantismus insgesamt zu dem (durchaus krisenhaften)
Modernisierungsschub, der mit der Entstehung des friihneuzeitlichen Territorial-
staates verbunden ist.*

Auch der dogmatische Aspekt der Entwicklung 148t das Ineinander von Be-
harren und Neuerung gut erkennen. Der Rekurs auf die Heilige Schrift bzw. auf
deren authentische Auslegung im Augsburger Bekenntnis von 1530 schloB wei-
tere, neue und durchaus auch unterschiedliche Bekenntnisse nicht aus, sondern
vielmehr ein. Fast jede Landeskirche stellte ihr eigenes Corpus doctrinae zu-
sammen, den Bestand der in ihr geltenden Lehre, und da gab es, auch bei ge-
meinreformatorischer Tendenz, deutliche dogmatische Differenzen. Deren Dis-

3 Nur fiir eine der beiden gibt es bislang eine umfassende, immer noch lesenswerte

Analyse von Werner Elert: Morphologie des Luthertums, 2 Bde., Miinchen 1931/32,
31965; konfessionsiibergreifend gibt es immerhin die allgemeinverstindliche prosopo-
graphische Sammlung von Martin Greschat (Hrsg.): Orthodoxie und Pietismus (= Ge-
stalten der Kirchengeschichte, 7). Stuttgart 1982.

4 Gesamtdarstellungen bei Hartmut Lehmann: Das Zeitalter des Absolutismus (Chri-
stentum und Gesellschaft, 9). Stuttgart 1980, bes. S. 23ff.; Heinz Schilling: Aufbruch
und Krise. Deutschland 1517-1648. Berlin 1988, S. 255ff., 313ff.; aus dem Blickwin-
kel der Literarhistorie auch Dieter Breuer: Absolutistische Staatsreform und neue
Frommigkeitsformen. In: Ders. (Hrsg.): Frommigkeit in der friithen Neuzeit (= Daph-
nis, 2). Amsterdam 1984, S. 5-25.
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kussion verursachte nicht nur langwierigen theoretischen Streit, sondern fiihrte
ofters auch zu theologiepolitischen Konsequenzen, bis hin zur Ausweisung von
Theologen, zum Verbot des auswirtigen Studiums oder zur Neugriindung ganzer
Universititen wie Jena (1558), Helmstedt (1576) oder GieBen (1607). Auf Dauer
antagonistisch gestaltete sich jedoch die Entwicklung des reformierten und des
lutherischen Protestantismus, die mit dem Heidelberger Katechismus von 1563
bzw. der Konkordienformel von 1577 irreversibel wurde. Der Gegensatz nahm
seinen Ausgang von der verschiedenen Interpretation der Gegenwart Jesu Christi
im Abendmabhl, erfaite dann aber auch die Lehre von der Person Jesu Christi
sowie die Lehre von der gottlichen Pridestination der Menschen zum Heil oder
aber auch zum Unheil. Der Gegensatz wurde schlieBlich, obwohl eine (von der
reichsrechtlichen Unsicherheit motivierte) reformierte Irenik ihn herunterzuspie-
len versuchte, als fundamental empfunden und zumal von den Lutheranern auch
so artikuliert.’

Die lutherische Konkordienformel vermochte ihrerseits freilich keineswegs
alle Lutheraner zu einigen; Niirnberg beispielsweise unterschrieb nicht. Von ei-
nigen lutherischen Gruppen wurde sie sogar als heterodoxe Neuerung bekampft,
was sich insbesondere auf das ,,neue Dogma“ einer bestimmten Fortbildung der
Lehre von der Person Jesu Christi bezog (einer Lehre, in der umgekehrt auch die
Reformierten spezifische, die Formulierung des Heilswerkes Jesu Christi betref-
fende Neuerungen aufbrachten.® Freilich, simtliche dogmatischen Modifikatio-
nen présentierten sich als Riickgang auf die alte reformatorische und biblische
Wabhrheit: Die Retrospektion war jedesmal ein Medium gerade der konfessionel-
len Dynamik.

Obwohl auch die dogmatische Auseinanderentwicklung praktische Entspre-
chungen hatte, wie sogleich zu beriihren ist, ist es doch insbesondere der rituelle
Aspekt gewesen, an dem die Konfessionalisierung des Protestantismus sowohl
gegeniiber dem romischen Katholizismus wie auch, binnenprotestantisch, als
Luthertum und Reformiertentum bzw. Calvinismus am deutlichsten und fiir die
fromme Lebenspraxis am wirksamsten zum Ausdruck kam. Verschiedene und
gegensitzliche Optionen bildeten sich heraus oder fort: in der Frage des Ge-
brauchs von Bildern, zum Beispiel des Kruzifix, der Kerzen, der Altire und
uiberhaupt des Kirchenbaus und -schmucks, in den Fragen des Gemeindegesan-

5 Hans Leube: Kalvinismus und Luthertum. 1. (einziger) Bd.: Der Kampf um die Herr-

schaft im protestantischen Deutschland. Leipzig 1928. Neudruck Aalen 1966; Hand-
buch der Dogmen- und Theologiegeschichte. Hrsg. v. Carl Andresen, Bd. 2. Géttingen
1980: Die Lehrentwicklung im Rahmen der Konfessionalitit, bes. S. 102ff., 272ff.
Martin Brecht, Reinhard Schwarz (Hrsg.): Bekenntnis und Einheit der Kirche. Studien
zum Konkordienbuch. Stuttgart 1980.
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ges (liber den Psalter hinaus) und der Heiligenverehrung sowie in der Abend-
mahlspraxis, wo der Gebrauch von Hostien bzw. das Brotbrechen das eigentliche
Merkmal des konfessionellen Ubergangs vom Luthertum zum Calvinismus wur-
de.” Auch hier ist die Radikalitit des Riickgangs auf die biblischen Urspriinge
der Index gerade der konfessionellen Dynamik.

1.2 In den protestantischen Kirchenwesen hat die konfessionelle Stabilisierung
gegen Ende des 16. Jahrhunderts, ungefahr zeitgleich mit der katholischen ,,Re-
form®, die Programmatik einer Zweiten Reformation zur Folge gehabt. Auf re-
formierter Seite hatte diese Formel nicht zuletzt den polemischen Zweck, den
Ubergang von dem noch halb katholisch erachteten Luthertum zu den eigenen
Formen der Kirchen- und Gemeindeverfassung und des Gottesdienstes, d.h. von
Fehlentwicklungen zuriick zu den reinen Urspriingen zu propagieren. Aber sie
hatte auch den positiven Zweck, die durch die Reformatoren begonnene Reini-
gung der Kirche als Gestalt des individuellen und kollektiven Lebens zu ver-
wirklichen. Das bedeutete zwar keine erneute Klerikalisierung des Politischen,
meinte jedoch den Anspruch der Religion, sowohl in der Kirche als auch in der
Gesellschaft praktisch zu werden. Je traditionalistischer die formalen Kriterien
dieser Praxis aber waren, desto tiefgreifender wandelten sich die ihr verpflichte-
ten Gruppen und Gemeinden um. Nicht nur in Genf oder in dem in England sich
bildenden freikirchlichen Puritanismus (an dem Max Weber seine beriihmte
These des Zusammenhangs von Calvinismus und 6konomischer Modernisierung
entwickelt hat), sondern auch in den reformierten Territorien und Stidten des
Reiches wirkt sich der reformierte Biblizismus in einer besonders entschlossenen
und weitreichenden Verinderung des kirchlichen und biirgerlichen Lebens aus.
Eine vergleichbare Programmatik haben zur gleichen Zeit auch Lutheraner
entwickelt, die sich die Vollendung der Reformation, die als ,Reformation der
Lehre* erfolgreich war, durch die ,,Reformation des Lebens‘ wiinschten.? In die-
ser Formel sprach sich eine Enttauschung aus, die ihr MaB nicht mehr nur am
Trost des Rechtfertigungsglaubens nahm, sondern an der sittlichen Besserung,
die einem ernsten Glauben eigentlich folgen miiite. Das Ausbleiben dieser

7 J. F. Gerhard Goeters: Genesis, Formen und Hauptthemen des reformierten Bekennt-
nisses in Deutschland, in: Heinz Schilling (Hrsg.): Die reformierte Konfessionalisie-
rung in Deutschland. Gottingen 1986, S. 44-59.

8  Vgl. Heinz Schilling: Die ,,Zweite Reformation als Kategorie der Geschichtswissen-
schaft. In: Heinz Schilling (wie Anm. 7), S. 387-437.

®  Vgl. den neuesten Sammelband des Vereins fiir Reformationsgeschichte: Hans- Chri-
stoph Rublack (Hrsg.): Lutherische Konfessionalisierung. Giitersloh 1990.
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Selbstverstindlichkeit hat gegen Ende des 16. Jahrhunderts bei vielen Luthera-
nern zu einem Gefiihl des Defizits gefiihrt, das von der Geschichtsschreibung
sogar als ,,Frommigkeitskrise” bezeichnet worden ist, das auf jeden Fall zu gro-
Ben Anstrengungen in Sachen christliche Lebensgestaltung gefiihrt hat.'? Die
konfessionelle Differenz gegeniiber den Reformierten besteht hier darin, daB die
Lutheraner Religion und Politik deutlicher unterscheiden, d.h. eher auf die In-
tensivierung der personlichen Frommigkeit und Moral als auf ihre Extension in
die Gesellschaft zielen, die sie im Sinne ihrer politischen Theorie (die sog.
»tindelehre*) weniger als Gegenstand denn als Raum der christlichen Lebens-
fiihrung betrachten. Allerdings gab es auch im Luthertum um 1600 eine starke
reformerische Bewegung, die auf die Verchristlichung der Gesellschaft hinaus-
wollte und dabei schon theologischen und kirchenpolitischen Grundsitzen folgte,
die dann der Pietismus um 1700 vertreten sollte. Diese ,,progressive* Bewegung,
die seit neuestem daher als , friihpietistisch* bezeichnet wird,!! hat sich dabei
freilich ihres kritischen Potentials gegeniiber der absolutistisch sich entwickeln-
den Obrigkeit begeben, das gerade das ,konservative* Luthertum noch bis ins
18. Jahrhundert gekennzeichnet hat.!2

Die skizzierten konfessionellen Differenzierungen und Polarisierungen weisen
bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts manche Ubergiinge und Gemeinsamkeiten auf.
Aber sowohl die inner- als auch die zwischenkonfessionellen Auseinanderset-
zungen haben die Frage zum Gegenstand, welche Verwirklichung der Reforma-
tion die Grundsitze der Reformation bewahrt.

10 Klassisch Wilfried Zeller: Protestantische Frommigkeit im 17. Jahrhundert (1962),
jetzt in: Ders.: Theologie und Frommigkeit, Bd. 1. Marburg 1971, S. 85-116; Ders.:
Die ,,alternde Welt und die ,,Morgenrdte im Aufgang* — Zum Begriff der Frommig-
keitskrise in der Kirchengeschichte (1973/74), jetzt in: Ders.: Theologie und From-
migkeit, Bd. 2. Marburg 1978, S. 1-13. Den Zusammenhang mit den andern Krisen-
phénomenen des ausgehenden 16. und des 17. Jahrhunderts hat, ebenfalls bis heute
nachwirkend, Hugh R. Trevor-Roper: Religion, Reformation und sozialer Umbruch
(engl. 1956), Frankfurt a.M./Berlin 1970, dargestellt, vgl. Hartmut Lehmann (wie
Anm. 4), S. 105ff.

Vgl. ,,Pietismus und Neuzeit“, hrsg. v. Martin Brecht u.a., Bd. 4: Die Anfinge des
Pietismus. Gottingen 1979.

Luise Schorn-Schiitte: Prediger an protestantischen Hofen der Friihneuzeit. Zur politi-
schen und sozialen Stellung einer neuen biirgerlichen Fiihrungsgruppe. In: Heinz
Schilling u.a. (Hrsg.): Biirgerliche Eliten in den Niederlanden und Norddeutschland.
Koln/Wien 1985, S. 275-336; Wolfgang Sommer: Gottesfurcht und Fiirstenherrschaft.
Studien zum Obrigkeitsverstindnis Johann Arndts und lutherischer Hofprediger zur
Zeit der altprotestantischen Orthodoxie. Gottingen 1988.
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2. ,,Wahres Christentum*

Die Verkniipfung von Neuerung und Riickgriff in der Programmatik einer Voll-
endung der Reformation 148t sich auch frommigkeitsgeschichtlich nachzeichnen.
Speziell in den lutherischen Kirchen wurde um 1600 die Klage iiber das ge-
wohnliche Heuchel-, Schein- und Spottchristentum ganz allgemein, und die An-
strengungen zur Realisierung des wahren, ndmlich lebenspraktisch fiihlbaren und
sichtbaren Christentums wurden besonders vielfiltig. Deshalb werde ich im fol-
genden hauptsichlich das Luthertum beriicksichtigen. Dabei sei, gegen ein Vor-
urteil, das nicht nur in der theologischen Historiographie lange gepflegt worden
ist, sogleich darauf hingewiesen, da8 das BewuBtsein des Defizits allen Luthera-
nern gemeinsam ist, also nicht fiir bestimmte, ex post als ,fortschrittlich er-
scheinende Gestalten und Gruppen (als welche in der Regel die allerdings insti-
tutionskritischen Spiritualisten gelten) reserviert werden kann. Sogar die Vor-
schlidge und Unternehmungen zur Verbesserung verbinden die ,,Orthodoxen‘ und
die ,,Heterodoxen‘ noch ein gutes Stiick weit.

2.1 Wie die beiden anderen Konfessionen 148t sich auch im Luthertum die Her-
ausbildung eines eigentiimlichen Frommigkeitsstiles beobachten. Der Ort dafiir
war zunichst selbstverstindlich der Gottesdienst, d.h. die Liturgie und der sakra-
le Raum sowie dessen Schmuck. Das duBert sich in der Ausgestaltung der Kir-
che als heilsgeschichtlicher Kosmos mittels der Ausmalung der Decke und der
Emporen ausschlieBlich mit biblischen Szenen, in der Ikonographie des Altars
oder in der Darstellung der Funktionen des Wortes Gottes als Gesetz und als
Evangelium in der Ikonographie der Kanzel. Ein wichtiger Ausdruck der lutheri-
schen Frommigkeit wurde in dieser Zeit bekanntlich auch die Kirchenmusik, zu-
mal die vokale, wofiir hier nur die Namen Michael Praetorius und Heinrich
Schiitz erwihnt seien. Zur musikalischen Verwendung kamen dabei zunehmend
auch neue, d.h. nichtbiblische Texte, die ihrerseits zu einer michtig aufbliihen-
den Erbauungsliteratur des Luthertums gehdren. An deren schon quantitativ ein-
drucksvoller Produktion waren sowohl Pfarrer (nicht nur mit Liedem, sondern
beispielsweise auch mit dem neuen Genus der Leichenpredigt) und akademische
Theologen, aber auch Poeten aus dem Laienstand beteiligt. Wenn schon nicht
ihre emblematischen Illustrationen, so war doch die sprachliche Qualitit dieser
Literatur beachtlich, teilweise erstrangig.!* Wenigstens einige Namen und Titel

13 Rudolf Mohr: Art. Erbauungsliteratur III. In: Theologische Realenzyklopidie, Bd. 10
(1979), S. 51-80; Waltraut I. Sauer-Geppert: Sprache und Frommigkeit im deutschen
Kirchenlied. Kassel 1984; Dietmar Peil: Zur ,,angewandten Emblematik in protestan-
tischen Erbauungsbiichern. Heidelberg 1978.
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sei mir erlaubt anzufiihren: Johann Arndts Vier Biicher vom wahren Christentum
(1604/10), das neben der Bibel meistgedruckte protestantische Buch des 17.
Jahrhunderts; desselben Paradiesgdrtlein, 1612; Martin Mollers Praxis Evange-
liorum (1601); Philipp Nicolais Freudenspiegel des ewigen Lebens (1599), Vale-
rius Herbergers Herz-Postille (1613); in Niirnberg darf ich auerdem die Namen
Johann Michael Dilherrs und auch Johann Matthdus Meyfarts nicht unerwéhnt
lassen.!* Wie weit die hier betriebene Intensivierung der frommen Individualitit
in die geistliche Poesie des Barock hineinwirkte, mag der Name Andreas Gry-
phius andeuten.'> Auch die (dogmatisch gesehen) heterodoxen Formen des theo-
sophischen Denkens miissen hier genannt werden, allen voran (aber keineswegs
allein) Jakob Bohme.1®

Die Herausbildung eines eigentiimlichen Frommigkeitsstiles beschrinkte sich
auch im Luthertum keineswegs auf Innerlichkeit des einzelnen Christen, sondern
erstreckte sich auch auf seine Lebensfiihrung und auf die gesellschaftliche Ord-
nung. Eine bestimmte Sozialdisziplinierung verbiirgten die religiése Erziehung
anhand des Lutherschen Katechismus und die Institution der Kirchenzucht, die
freilich im Luthertum immer einen schwierigen Stand hatte zwischen den Herr-
schaftsanspriichen der weltlichen Obrigkeit (Kompetenz- und Normenstreitigkei-
ten zwischen Pfarrern und Riten waren an der Tagesordnung) einerseits und den
Freiheitsanspriichen der (an heutigen MaBstiben gemessen iiberaus widerspensti-
gen und erfolgreich sich entziehenden) einzelnen Gemeindeglieder und ihrer
(von der offiziellen konfessionellen Kultur immer auch verschiedenen) religitsen
Volkskultur.!” Daher verbanden sich die Reformbemiihungen mit denen der zeit-
gendssischen Pddagogik; beides reprisentiert besonders auffallend etwa ein
Theologe wie Johann Valentin Andrei, der Initiator der Idee einer rosenkreuze-
rischen Bruderschaft und Verfasser nicht nur zeitkritischer Satiren, sondern auch

Vgl. Gerhard Schréttel: Johann Michael Dilherr und die vorpietistische Kirchenreform
in Niirnberg. Niirnberg 1962; zur religitsen, pidagogischen und literarischen Wirk-
samkeit Meyfarts im Kontext seiner Zeit gibt es jetzt eine vorziigliche Darstellung von
Erich Trunz: Johann Matthius Meyfart. Miinchen 1987.

Zur frommigkeitsgeschichtlichen Charakteristik der barocken Lyrik insgesamt vgl.
Hans-Georg Kemper: Deutsche Lyrik der friihen Neuzeit. Bd. 2: Konfessionalismus.
Tiibingen 1987, speziell der lutherischen Poesie S. 171ff., 227ff.

Vgl. Siegfried Wollgast: Philosophie in Deutschland zwischen Reformation und
Friihaufkldrung 1550-1650. Berlin 1988, S. 677ff.

17" Siehe die Beitrdge in Wolfgang Briickner u.a. (Hrsg.): Literatur und Volk im 17. Jahr-
hundert (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung, 13). Wiesbaden 1985, S.
4991f.; Wolfgang Schieder (Hrsg.): Volksreligiositit in der modernen Sozialgeschich-
te. Gottingen 1986.
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der Utopie einer idealen christlichen Gesellschaftsordnung (Christianopolis,
1619).18

Gerade der zuletzt genannte Name steht freilich auch fiir die Grenze der
Neuerungsfahigkeit und -willigkeit der lutherischen Frommigkeit im friihen 17.
Jahrhundert. Diese Grenze wird viel weniger durch dogmatische Sitze als durch
die praktische Zukunftserwartung bestimmt, nidmlich durch die Stellung zum
sog. Chiliasmus, der Annahme einer ,besseren Zeit*“ vor der Wiederkunft Jesu
Christi. Obwohl dieser Chiliasmus um 1600 auch im Luthertum eine iiberaus
vielfiltige, meist freilich unterirdische Wirkung ausiibte, induzierte er aufs Gan-
ze gesehen noch nicht die Annahme eines geschichtlichen Fortschritts, in die er
dann um 1700 iiberging.!® In der Zeit des beginnenden DreiBigjihrigen Krieges
dominierte vielmehr eine iiberaus hochgespannte, von irdischen und himmli-
schen Erscheinungen und daran ankniipfenden Prophezeiungen immer neu ge-
nihrte Naherwartung des Jiingsten Tages; fiir sie darf ich noch einmal J. M.
Meyfart nennen, den Dichter des Liedes ,Jerusalem, du hochgebaute Stadt
(Tuba novissima, Das ist: Von den vier letzten Dingen des Menschen, 1626).
Durchaus vormodern konnte Fortschritt einstweilen nur als die Wanderung des
christlichen Pilgers durch die abendliche, vergehende irdische Welt vorgestellt
werden, wie das noch der klassische Titel The Pilgrim’s Progress des puritani-
schen Predigers John Bunyan (1678) formuliert hat.

2.2 Die Frommigkeit des Luthertums um 1600 hat sich aber nicht gleichsam
naturwiichsig entfaltet, sondern hat sich durch bewufte Riickgriffe auf die Ver-
gangenheit profiliert. Vor allem drei retrospektive Beziige lassen sich deutlich
ausmachen.

Am wichtigsten ist der Bezug auf die Reformation, und zwar in personali-
sierter Gestalt, also die Berufung auf Luther. Er wird zur Legitimationsfigur
schlechthin, speziell im Blick auf die erwidhnten Schliisselszenen von 1517 und
1521. TIhren AbschluB} findet diese Stilisierung in der Einfiihrung des Reformati-
onsjubildums im Jahr 1617 — ironischerweise vom Hofprediger der reformierten
Kurfiirsten von der Pfalz und iiberdies vor einem klar erkennbaren politischen

18 Eine zweisprachige Edition hat Richard van Diilmen herausgegeben: Stuttgart 1972.
Zum geistesgeschichtlichen Kontext vgl. Ders.: Die Utopie einer christlichen Gesell-
schaft. Johann Valentin Andreae. Stuttgart 1978.

Vgl. Johannes Wallmann: Zwischen Reformation un Pietismus. Reich Gottes und
Chiliasmus in der lutherischen Orthodoxie. In: Verifikationen. FS Gerhard Ebeling.
Hrsg. v. Eberhard Jiingel u.a., Tiibingen 1982, S. 187-20S5; Pietismus und Neuzeit.
Hrsg. v. Martin Brecht u.a., Bd. 14: Chiliasmus in Deutschland und England im 17.
Jahrhundert. Gottingen 1988.
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Hintergrund angeregt.? Im Vor- und Umfeld dieser Aktion entwickelt sich die
hagiographische Allegorese Luthers als des ,,Zweiten Elias* und ,,Gottesman-
nes“. Sie setzt ein mit der ersten protestantischen Martyriologie des Ludwig Ra-
bus (1554/58) und mit Lutherpredigten, fiir die neben dem bedeutenden Lieder-
dichter Cyriakus Spangenberg (1563; Theander Lutherus, 1589) auch Johannes
Mathesius in Niirnberg (1566) genannt werden darf; die ,,Gloria Lutheri* wird
bis zu Valerius Herberger (1622) immer vielstimmiger gesungen.?! Noch durch-
gehender allegorisiert wird der Reformator durch die Lutherdramen Nikodemus
Frischlins (Phasma, 1580), Zacharias Rivanders (Lutherus redivivus, 1593) bis
zum Eiflebischen christlichen Ritter, den Martin Rinckart verfaBt hat (1613). In
diesem Zusammenhang steht auch die Entwicklung der Ikonographie Luthers,
einschlieBlich der Aufnahme des Hus’schen Schwans;?? in diesem Zusammen-
hang steht nicht zuletzt das Votum vieler Lutheraner, beispielsweise des oben
genannten J. V. Andreae, fiir die Kunst Albrecht Diirers. 2

Im Selbstverstdndnis der Zeit nicht weniger wichtig war freilich der Riickgriff
auf die reine, von der papistischen Verderbnis noch unbeschidigte Alte Kirche.
In der theologischen Literatur ohnedies selbstverstindlich, gewinnt der Nachweis
der Ubereinstimmung mit den Vitern hohen Rang. Auf diese Weise kommt die
lutherische Kirchengeschichtsschreibung in Gang (mit M. Flacius Illyricus), und
das die Konkordienformel enthaltende Konkordienbuch von 1580 fiihrt einen
langen Catalogus testimoniorum, d.h. legitimierende Viterzitate auf.?* In der
akademischen Theologie wird das iiberaus breit traktiert, aber auch in der
deutschsprachigen Erbauungsliteratur werden die Kirchenviter immer reichlicher
libersetzt (vielgelesen beispielsweise Andreas Musculus, Betbiichlein, 1559; oder
Martin Moller, Meditationes sanctorum patrum, 1584/91).25

Lange Zeit umstritten, jedoch besonders charakteristisch fiir die Adaptionsfi-
higkeit der lutherischen Frommigkeit ist der Riickgriff auf fremdreligiose und
religios relevante Literatur. Aus dem Umkreis der letzteren sei hier wenigstens

20 Hans-Jiirgen Schonstidt: Das Reformationsjubilium 1617. Geschichtliche Herkunft
und geistige Prigung. In: Zeitschrift fiir Kirchengeschichte 93 (1982), S. 5-57.

21 Robert Kolb: For all Saints. Changing Perceptions of Martyrdom and Sainthood in the
Lutheran Reformation. Macon 1987, bes. S. 41ff., 103ff.

22 Oskar Thulin: Luther in den Darstellungen der Kiinste. In: Lutherjahrbuch 32. Géttin-
gen 1965, S. 9-27; vgl. auch Joachim Kruse: Luthers Leben in Illustrationen des 18.
und 19. Jahrhunderts. Ausstellungskatalog Coburg 1980, S. 8ff.

2 Paul Joachimsen: Gesammelte Aufsitze. Aalen 1970, S. 627.

24 Die Bekenntnisschriften der Evangelisch-Lutherischen Kirche. Gottingen 101986, S.

1103-1136.

Vgl. Elke Axmacher: Praxis Evangeliorum. Theologie und Frémmigkeit bei Martin

Moller. Gottingen 1989, bes. S. 91ff.
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die paracelsische Tradition erwihnt, aus der, trotz der im engeren Sinne dogma-
tischen Ablehnung, wichtige anthropologische und kosmologische Modelle und
Metaphern, wie ,Mikro- und Makrokosmos* oder ,,Weltseele“, sowie wesentli-
che Elemente der Alchemie aufgenommen wurden; das belegen exponiert die
bekannten Rosenkreuzerschriften J. V. Andreaes (dessen Chymische Hochzeit
von 1616 auf 1459 riickdatiert ist.?6 Aus dem Umkreis der religiésen Literatur
liberrascht die Aufnahme spiritualistischer Anschauungen des 16. Jahrhunderts, 27
insbesondere aber die sehr weitgehende Rezeption der Mystik in die lutherische
Erbauungsliteratur. Neben den romanischen Mystikern wurden vor allem die
vorreformatorischen Autoren geschitzt, an die zum Teil zwar auch der junge
Luther angekniipft hatte, die aber bald den ,,Schwirmern® iiberlassen worden
waren, wie Pseudo-Augustin, Bernhard von Clairvaux, Thomas von Kempen,
Meister Eckhart, Tauler usw. Selbstverstindlich werden sie nunmehr ,,orthodox*
gebraucht, d.h. konfessionell adaptiert; das hindert aber keineswegs, etwa bei M.
Moller oder J. Arndt, lange wortliche Zitation. Letzterer hat auch mehrere my-
stische Werke im ganzen neu ediert.?® Die Fortentwicklung der Erbauungslitera-
tur vollzieht sich also auch hier ganz offensichtlich als Renaissance.

3. Professionalisierung der Theologie

Auch hinsichtlich des theologiegeschichtlichen Strangs der Entwicklung des
Protestantismus um 1600 148t sich die Frage nach retrospektiven Tendenzen
recht eindeutig in dem Sinn beantworten, der sich kirchengeschichtlich und
frommigkeitsgeschichtlich ergibt. In allen drei Konfessionen wurde die theologi-
sche Arbeit sehr stark ausgeweitet. Das gilt schon quantitativ, d.h. im Blick auf
die Zahl der theologischen Professuren, noch mehr im Blick auf die Zahlen der
Studenten und die der literarischen Produktion. Es gilt aber auch qualitativ: Um

% Die klassische Darstellung gibt Frances A. Yates: Aufkldrung im Zeichen des Ro-
senkreuzes (engl. 1972), Stuttgart 1976; zur Verbindung von Poesie, Alchemie und
Theologie vgl. jetzt auch Regine Frey-Jaun: Die Berufung des Tiirhiiters. Zur ,»Chy-
mischen Hochzeit Christiani Rosencreutz. Bern/Frankfurt a.M. 1989. Zur Prisenz der
alchemischen bzw. paracelsischen Tradition insgesamt vgl. Siegfried Wollgast (wie
Anm. 16), S. 65ff., 601ff.

2" Vgl. Handbuch der Dogmen- und Theologiegeschichte, Bd. 2 (wie Anm. 4), S. 560ff.

28 Elke Axmacher (wie Anm. 25), S. 131ff.; Johannes Wallmann: Johann Arndt und die
protestantische Frommigkeit. Zur Rezeption der mittelalterlichen Mystik im Luther-
tum. In: Dieter Breuer (wie Anm. 4), S. 50-74; zur mystischen Poesie insgesamt vgl.
Hans-Georg Kemper: Deutsche Lyrik der friihen Neuzeit. Bd. 3: Barock-Mystik.
Tiibingen 1988.
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1620 haben sich die konfessionellen Theologien positionell ungleich distinkter
und spezifischer artikuliert als zwei Generationen zuvor, und sie haben entschei-
dende methodische Innovationen in sich aufgenommen. In dieses Bild gehoren
aber ebensogut nicht nur ein prinzipieller theologischer Traditionalismus, son-
dern gerade um 1600 herum auch bewuBte Riickgriffe und Reprisen abgebroche-
ner Traditionen.?’

3.1 Die Fortentwicklung der wissenschaftlichen Theologie, ein Element der kon-
fessionellen Dynamik, besteht in ihrer Konfessionalisierung. Dabei handelte es
sich selbstverstindlich um die konfessionsspezifische Reformulierung bestimm-
ter theologischer Topoi oder Loci, d.h. bestimmter dogmatischer Aussagen. Um
noch einmal die lutherische Entwicklung herauszugreifen: Die Lehre von Jesus
Christus (Christologie) wurde auf die Person und hier auf die Erkldrung der be-
sonderen Prisenz des Erhohten in der Welt konzentriert — im Interesse der spe-
zifisch lutherischen Frommigkeit und im Unterschied sowohl zur reformierten
Christologie, welche die Heilsfunktionen Christi thematisierte, als auch zur tri-
dentinischen Christologie, die auf den meritorischen Effekt Christi abhob. Ahn-
lich deutlich wurde die Erlosungslehre (Soteriologie) spezifiziert, in der nicht nur
eine der calvinistischen Auffassung entgegengesetzte, aber von Luther ein gutes
Stiick abweichende Priddestinationslehre, sondern auch ein vollig neues Lehr-
stiick, das von der ,mystischen Einung* zwischen dem Christen und Christus,
ausgebildet und mit einer Explikation der individuellen Heilsgeschichte ver-
kniipft wurde. Eigentiimlich entwickelte sich auch die Lehre von den Letzten
Dingen (Eschatologie) fort, in der die besondere lutherische Auffassung von
Sterben, Auferstehung, Jiingstem Gericht und Ewigem Leben vor dem Hinter-
grund der intensiven Naherwartung des Endes der alten und der Schaffung einer
neuen Welt zur Geltung gebracht wurde.3°

Dariiber hinaus handelte es sich bei der Konfessionalisierung der Theologie
aber auch um ihre jeweils spezifische Strukturierung, und zwar sowohl als
Theorie, d.h. als System von Wissen, wie auch als Praxis, d.h. als pastoraler und

2 Ein Uberblick im Handbuch der Dogmen- und Theologiegeschichte. Hrsg. v. Carl
Andresen. Bd. 3. Gottingen 1984, S. 71-96.

Neben den o.a. Uberblicksdarstellungen seien als Spezialuntersuchungen genannt: Jorg
Baur: Salus Christiana. Die Rechtfertigungslehre in der Geschichte des christlichen
Heilsverstdndnisses. Giitersloh 1968, bes. S. 68ff.; Konrad Stock: Annihilatio mundi.
Johann Gerhards Eschatologie der Welt. Miinchen 1971; Walter Sparn, Art. Jesus
Christus V. In: Theologische Realenzyklopidie. Bd. 17, S. 1-16; Rune Stderlund: Ex
praevisa fide. Zum Verstindnis der Pridestinationslehre in der lutherischen Orthodo-
xie. Hannover 1983.
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als akademischer Beruf. Im Blick auf den theoretischen Aspekt sei die Ausbil-
dung einer Lehre von den fundamentalen Glaubensartikeln erwihnt, die ganz auf
die konfessionelle Unterscheidbarkeit bezogen war und bei den Lutheranern des-
halb nicht etwa die (binnenkonfessionell viel wichtigere) Christologie, sondern
die Pridestinationslehre zum organisierenden Zentrum der Theologie erklirte. Im
Blick auf den praktischen Aspekt wurde die Theologie zum ersten Mal iiber-
haupt ausschlieBlich und konsistent als praktische Disziplin aufgefaBt, nimlich
als der mentale Habitus, der dazu befihigt, Menschen zum Heil zu fiihren. Das
war, mit einem schon damals gebriuchlichen Ausdruck, eine funktionale Auf-
fassung der Theologie, die sich tief von ihrer friiheren und auBerhalb des Prote-
stantismus immer noch vertretenen sapientialen Auffassung unterschied. Inner-
halb der protestantischen, sogar innerhalb der lutherischen Theologie konnte
freilich strittig werden, ob die wissenschaftliche Theologie notwendigerweise ei-
nen glidubigen, ,,wiedergeborenen Theologen erfordere oder nicht. Die Mehrheit
der Lutheraner verneinte die prinzipielle, frithpietistische Verkniipfung zugunsten
der Wiinschbarkeit einer faktischen Personalunion von wissenschaftlicher Theo-
logie und frommem Theologen. Das schlo8 die bald auftretende, friihaufklireri-
sche Trennung von Frommigkeit und Bildung aus, lieB sich aber nur teilweise
auf den angerufenen Reformator zuriickfiihren, da dieser die methodologische

Integration der Theologie in ein homogenes Wissenschaftskonzept abgelehnt
hatte.?!

3.2 So offensichtlich die protestantischen Theologien um 1600 eine tiefgreifen-
de Neuerung erfahren haben, so klar lassen sie bewuBte Traditionalismen erken-
nen — und deren Problematik. Von der mdglichst umfassenden theologischen In-
tegration der Kirchenviter war schon die Rede (vor allem aus diesem Grund
wurden die Dogmatiken dieser Zeit immer dickleibiger, wie etwa die Loci theo-
logici des beriihmten, lange in Coburg wirkenden Johann Gerhard (1610/25) vor
Augen fiihren); die Absorbtion konnte so weit gehen, da selbst Thomas von
Aquin als Bekenner der evangelischen Wahrheit in Anspruch genommen wurde
(Johann Georg Dorsche, 1656).32 Wichtiger ist fiir unser Thema freilich die me-
thodische Revision der Theologie, die um 1600 #uBerst konsequent durchgefiihrt
wurde. Dazu gehorte zunichst die Organisation ihrer Themen als ,,System* (wie

31 Eine genauere Darstellung bei Walter Sparn: Konfessionalisierung und Professionali-

sierung. Zur Entwicklung der Theologie im nachreformatorischen Christentum. In:
Hans-Christoph Rublack (wie Anm. 9).

Vgl. Winfried Zeller: Lutherische Orthodoxie und mittelalterliche Scholastik (1975).
In: Ders., Theologie und Frommigkeit. Bd. 2 (wie Anm. 10), S. 102-121.
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die oben zitierten Fachausdriicke ist auch dies ein neuer Begriff), namlich nach
MaBgabe des praktischen Zweckes des theologischen Wissens. Es gehorte auch
dazu die Festlegung der theologischen Argumentation auf die analytische De-
monstration, d.h. auf den formalen Beweis aller Sitze aus der als Demonstrati-
onsprinzip vorausgesetzten Bibel. Damit setzte man sich ausdriicklich von einer
Neuerung ab, ndmlich von dem rhetorisch-dialektischen Typus von Theologie,
den unter humanistischem Einflu vor allem Philipp Melanchthon ausgebildet
hatte. Das bedeutete zwar einerseits die vollige Durchsetzung des reformatori-
schen Schriftprinzips in der Theologie, dies aber in einer Weise, die deren prak-
tischem Zweck, eben dem kommunikativen und instrumentellen Gebrauch des
theologischen Wissens nicht durchweg angemessen war. Der Riickgriff hinter
Melanchthon zuriick bezog sich m.a.W. nicht einfach auf Luther, sondern eben-
sosehr auf das aristotelische Wissenschaftsideal — verstindlich angesichts des
tridentinischen Traditionsprinzips, aber zweideutig im Blick auf die angeblich
reformatorische Traditionalitit der so disziplinierten Theologie. 3

Die methodische Revision der Theologie betraf schliellich, noch erstaunli-
cher und ebenso zweideutig, auch die theologische Propédeutik, d.h. zugleich die
Organisation der philosophischen Fakultit. Um 1600 fiihrten die protestantischen
Universititen neben der erneuten Unterscheidung der analytischen von der topi-
schen Logik die Realdisziplin der Metaphysik wieder ein. Dabei handelte es sich
in gewisser Weise um einen Riickgriff auf die aristotelische Philosophie, aber
zugleich um die Ausbildung einer eigenstindigen Ontologie, vor allem zu dem
Zweck, die konfessionellen Unterscheidungslehren begrifflich erkldren zu kon-
nen. Den theologischen Forderern dieser Entwicklung war klar, daB Luther ein
abgesagter Feind der aristotelischen Metaphysik und ihrer theologischen Impli-
kate gewesen war. Gleichwohl behaupteten sie, im Sinne Luthers zu handeln,
nidmlich seine theologischen Erkenntnisse angemessen zu artikulieren — und das
14Bt sich auch belegen.3* Auch hier flossen Neuerung und Riickgriff in schwer
zu trennender und zweifellos problematischer Weise ineinander.

Die theologische Zweideutigkeit dieser Traditionalismen hat allerdings als
solche ihre historische Plausibilitit. Denn sie gehoren einer Theologie an, die im
Begriff war, sich zum Berufswissen und Berufsverhalten einer neuen sozialen
Schicht, des kirchlichen ,,Standes*, umzubilden, und das in einer Gesellschaft,
die in religios konkurrierende ,,Orthodoxien segmentiert war. Diese , Professio-

33 Walter Sparn: Wiederkehr der Metaphysik. Das ontologische Problem in der lutheri-
schen Theologie des frithen 17. Jahrhunderts. Stuttgart 1976, S. 23ff.
34 Ebd. S. 5ff., 93ff.
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nalisierung* der protestantischen Theologie® erforderte legitimierende Renais-
sancen; aber sie erlaubte diese Renaissancen nur nach MaBigabe der aktuellen
Perspektive. Diese Verbindung von Traditionalitdt iiberhaupt und Perspektivik in
der Beanspruchung und Aneignung von Traditionsbestinden ist der Grund dafiir,
weshalb die retrospektiven Tendenzen im Protestantismus um 1600 sich der
Klassifikation nach dem modernen Schema von konservativ und progressiv ent-
ziehen. Der vormoderne Protestantismus hat kein naives, aber auch kein histori-
sches Verhiltnis zur Vergangenheit, sondern, wenn man ein dem beginnenden
Barock wichtiges hermeneutisches Modell heranziehen darf, ein allegorisches.

35 Luise Schorn-Schiitte, Walter Sparn (Hrsg.): Die soziale Rolle des biirgerlichen Pfarr-
erstandes des 16. und 17. Jahrhunderts im konfessionellen Vergleich. Gottingen 1991
(in Vorbereitung).
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Rainer Michaelis. Deutsche Gemilde des 14. — 18. Jahrhunderts. Staatli-
che Museen zu Berlin. Geméldegalerie. Katalog III. Berlin 1989. 142 S.,
175 Abb.

Die Fiirstenberg Sammlungen in Donaueschingen, altdeutsche und
schweizerische Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts, von Claus Grimm
und Bernd Konrad, mit einem Beitrag von E.W. Graf Lynar. Miinchen,
Prestel Verlag 1990. 271 S., 368 Abb., davon 41 farbig

Der Donaueschinger Katalog lag Anfang des Jahres 1990 vor, der Berliner Kata-
log wurde erst im Juli 1990 ausgeliefert. Jener behandelt simtliche deutschen
Gemiilde bis 1600, die sich in der Sammlung befinden, dieser simtliche deut-
schen Gemilde bis 1800, die der staatlichen Gemildegalerie in Berlin-Ost nach
dem Krieg verblieben und deren beste im Bode-Museum ausgestellt sind. Sucht
man nach einem gemeinsamen Nenner, so findet man ihn in dem Zeitraum, dem
die Mehrzahl der Gemiilde zugehort — dem spiten Mittelalter und der Diirerzeit.

Der Katalog der deutschen Gemilde im Ost-Berliner Bode-Museum erscheint
genau in dem Moment, da sich die Behorden in beiden Teilen der Stadt Gedan-
ken machen iiber die Zusammenfiihrung ehemals zusammengehorender Bestin-
de. Die meisten und beinahe alle bedeutenden Gemiilde, die bis zum Krieg auf
der Museumsinsel vereint waren — und nicht verbrannten —, werden von der in
West-Berlin ansissigen Stiftung preuBischer Kulturbesitz verwaltet und sind in
einer Auswahl in Berlin-Dahlem zu sehen. Was im Osten blieb und einen wiirdi-
gen Platz im Bode-Museum fand, erweckt nicht den Eindruck einer geschlosse-
nen Sammlung, da es um einen Restbestand geht. Nichtsdestoweniger finden sich
darin eine ganze Reihe ikonographisch und kiinstlerisch interessierender Stiicke,
von denen wir nur die Legende des hl. Bruno von einem Augsburger Meister
(Nr. 2187), die Adam Elsheimer zugeschriebene Landschaft mit badender Nym-
phe (Nr. 664 A), Pencz’ Bildnisse und Anton Woensams Jiingstes Gericht (Nr.
1242) nennen wollen. Exquisit sind einige Bilder des 18. Jahrhunderts, darunter
das Bildnispaar von Matthieu und ein Selbstbildnis der Anna Dorothea Lisiews-
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ka-Therbusch. Rainer Michaelis hat den Katalog in eineinhalb Jahren bearbeitet,
oftmals auf Vorarbeiten von Irene Geismeier sich berufend, die als Direktorin
der Gemildegalerie das Vorwort beigesteuert hat. Man darf von der Aufmachung
des Kataloges nicht den bei uns iiblichen Standard erwarten. Farbabbildungen
gibt es nicht, den Schwarz-WeiB-Reproduktionen fehlt es an Brillanz. Aber alle
Werke sind abgebildet. Bei den Themen ist dankenswerterweise auf die Quellen
— Bibel, Legenda aurea, griechische und romische Autoren — verwiesen und eben
so viel an Literatur zitiert, daB der Interessierte damit weiterarbeiten kann. Wenn
man manche neuere Publikation und den entsprechenden Forschungsstand ver-
milBt, sollte man sich immer die eingeschrinkten Forschungsméglichkeiten der
Kollegen in der DDR vor Augen halten. Technologische Untersuchungen, von
denen der Donaueschinger Katalog lebt, entfielen offenbar ganz. Von den Er-
gebnissen der Katalogarbeit mufl man auf liickenhafte Bibliotheken schlieBen
und auf Schwierigkeiten des Bearbeiters, mit Kollegen in der Bundesrepublik
oder Osterreich zu korrespondieren. Ob er das Mogliche versucht hat, 148t sich
schwer sagen. Die Bevorzugung DDR-interner Literatur vor in der Bundesrepu-
blik erschienenen (Euvreverzeichnissen — zu Baegert, Bruyn, Schaffner, Strigel —
fillt auf. Wie immer, man ist dankbar fiir einen Bestandskatalog, mit dem sich
arbeiten 148t.

Nachfolgend Bemerkungen zu einigen Katalognummern:

S. 9, Nr. 577. Ambergers Originalbildnis des Georg von Frundsberg mit deutscher In-
schrift befindet sich im Besitz Fiirst Fugger-Glott, Kirchheim a.d. Mindel; vgl. Zoepfl,
Friedrich: Georg von Frundsberg. In: Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben. Hrsg.
v. Gotz Freiherr von Polnitz, Reihe 3, Bd. 1. Miinchen 1952, Abb. nach S. 176. — Licher,
Kurt: Christoph Amberger. In: Allgemeines Kiinstlerlexikon, Bd. 2, 1986, S. 585.

S. 14, Nr. B 86, ,,1530. Westhoff-Krummacher, Hildegard: Barthel Bruyn der Altere als
Bildnismaler. Miinchen-Berlin 1965, Kat.Nr. 42, mit dem Datum 1539.

S. 16 — 17, Nr. 613, 613 A. Tiimmers, Horst-Johs: Die Altarbilder des #lteren Bartholo-
méus Bruyn. K6ln 1964, Kat. Nr. A 18, A 19. Tiimmers datiert um 1512-15. Dem Gna-
denstuhl legte Bruyn Diirers Holzschnitt B. 122 von 1511 zugrunde.

S. 18, Nr. 544 a. Friedldnder, Max J. und Jakob Rosenberg: Die Gemilde von Lucas Cra-
nach, 2. Auflage. Basel 1979, Nr. 79. Es sieht so aus, als hitte sich Cranach bei der Figur
des Kindes von dem Diirers auf dem Kupferstich der Maria mit der Meerkatze B. 42 an-
regen lassen.

S. 20, Nr. 563. Friedlidnder-Rosenberg 1979, Kat. Nr. 99.

S. 22, Nr. 637. Bildnisse der Katharina von Bora wurden von Lucas Cranach d.A. und
seiner Werkstatt selbstverstindlich nur zusammen mit denen des Ehemannes, Martin
Luthers, publiziert. Friedlinder-Rosenberg 1979, Kat. Nr. 190 A.
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S. 28, Nr. 2160 - 2163. Friedlidnder-Rosenberg 1979. Kat. Nr. 357 G. 357 F. 409.

S. 34, Nr. B 94. Nichstverwandt ist das Bildnis des Danziger Biirgers Georg Ferber von
1537 aus SchloB Wilanov (Warschau, Nationalmuseum). Vielleicht bezeichnen die Initi-
alen M F auf dem Berliner Bild ein Mitglied derselben Familie.

S. 67, Nr. 1214. Alle drei Passionsszenen folgen Holzschnitten Cranachs aus dessen Pas-
sionsfolge von 1509, vgl. Locher, Kurt: Cranachs Holzschnitt-Passion von 1509 — ihre
Wirkung auf die Kiinste. In: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1990, S. 9-
52.

S. 77, Nr. 2233. Der sog. Meister von Kappenberg ist als Jan Baegert, der Sohn des De-
rick Baegert, erkannt worden. Tschira van Oyen, Gundula: Jan Baegert, der Meister von
Cappenberg. Baden-Baden 1972, Kat. Nr. S.

S. 80, Nr. 1938. Zum Tegernseer Hochaltar und seinem Meister Gregor Angler vgl. Lied-
ke, Volker: Die Miinchner Tafelmalerei und Schnitzkunst der Spétgotik, II. Vom Pestjahr
1430 bis zum Tod Ulrich Neuhausers 1472. In: Ars Bavarica, Bd. 29/30, 1982, S. 1 — 27.

S. 82, Nr. 2124. Das Frauenbildnis trigt das Wappen der Froschl von Wasserburg als Fa-
milienwappen der Frau, nicht als das ihres Ehemannes. Es ist 1556 datiert, kann also
nicht das Gegenstiick zu dem Bildnis eines Herrn Froschl in Washington, National Gal-
lery, sein, das um 1539/40 zu datieren ist und zum Gegenstiick womdglich das Bildnis
einer Dame aus der Familie Reitmor hat; vgl. Locher, Kurt: Studien zur oberdeutschen
Bildnismalerei des 16. Jahrhunderts. In: Jahrbuch der Staatl. Kunstsammlungen in Baden-
Wiirttemberg, Bd. IV, 1967, S. 74 - 75.

S. 84, Nr. 1200. Das niederdeutsch genannte Frauenbildnis stammt vielleicht von demsel-
ben Breslauer Maler, der 1541 Doktor Andreas Hertwigk (Warschau, Nationalmuseum)
portritierte. Ein diesem nahestehendes Minnerbildnis von 1543 war 1936 bei Wildenstein
in New York, vgl. Kuhn, Charles L.: A Catalogue of German Paintings of the Middle
Ages and Renaissance in American Collections. Cambridge, Massachusetts 1936, Kat.
306, P1. LXI. Andreas Hertwigk soll auch ein 1541 datiertes Mi#nnerbildnis darstellen, das
am 6. Juli 1990 bei Christie’s in London (Old Master Pictures), Nr. 44, versteigert wurde.
Wir zihlen weiterhin das Bildnis eines Herrn Gerlach (?) von 1537 hinzu, das aus der
Sammlung Graf Nostiz in Prag in die dortige Nationalgalerie gelangte, und das Bildnis
des J. Logus im Nationalmuseum Warschau, abgeb. bei Broniewski, Tadeusz, u.a.: Sztuka
Wroclawia. Wroclaw 1967, Abb. 182. Den Bildern gemeinsam sind die geriisthaft einge-
setzten beleuchteten Briistungen und Fensterleibungen, die kulissenhaft staffelnden Land-
schaftsausblicke und bei einigen der Portrits die auf den Tag genaue Datierung, Berlin: D
XIII IVNI, London: D VIII MAI, New York: DE XX NOVEMBE.

S. 87, Nr. 2129. Die entwickelte Raumwiedergabe spricht fiir eine Entstehung der Ge-
milde nicht vor 1475/80.

S. 90 £, Nr. 582, 587. Die Ehefrau des Niirnberger Malers Erhart Schwetzer, ,,Elspeth
Erhardt Schweitzerin, molerin bei sanct Niclaus* starb zwischen dem 19.9. und 19.12.1548;
vgl. Niirnberger Totengeldutbiicher, III, St. Sebald 1517 — 1572, bearb. von Helene Bur-
ger. Freie Schriftenfolge der Gesellschaft fiir Familienforschung in Franken, Band 19.
Neustadt a.d. Aisch 1972, S. 149, Zeile 3868. Da Schwetzer dem Georg Pencz offen-
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sichtlich kollegial nahestand, ist er vielleicht der E S monogrammierende Maler einiger
Pencz verwandter Gemilde, die Erhart Schoen zugeschrieben werden. Ich denke an die
Caritas Romana von 1538 und das Familienbild von 1541 im Germanischen Nationalmu-
seum Niirnberg, Gm 200 und Gm 1604.

S. 92, Nr. 1I/16. Die erwihnten Profilbildnisse der Maria von Burgund, Inv. Nr. 4400 und
4402 der Wiener Galerie, werden mit besseren Griinden Hans Maler zugeschrieben als
dem nur archivalisch belegten Niklas Reiser.

S. 103, Nr. 1234 A. Ausstellung Martin Schaffner. Maler zu Ulm, Ulm 1959, Katalog be-
arb. von Suzanne Lustenberger, Liste der abgeschriebenen Werke Nr. 6; dieselbe: Martin
Schaffner, Maler zu Ulm, phil. Diss. Bonn 1959. Gedruckt Zug 1961, S. 127. Lustenber-
ger sieht eine Verbindung zum Altar von Oberstenfeld.

S. 110, Nr. 606 D. Otto, Gertrud: Bernhard Strigel. Miinchen-Berlin 1964, Kat. Nr. 38 c.

Der Katalog der Fiirstlich Fiirstenbergischen Gemildegalerie in Donaueschingen
war ein Desideratum iiber Jahrzehnte. Der vorziigliche, von Heinrich Feurstein
bearbeitete Katalog von 1934 ist verstindlicherweise iiberholt. Er war nicht voll-
stindig und nur sparlich mit Abbildungen versehen. Der jetzt vorgelegte Band
umfafit den Gesamtbestand an Gemilden und bildet alle ab, zum Teil farbig.
Hauptwerke der Sammlung wie die sog. Graue Passion des dlteren Hans Holbein
und die Altarbilder des sog. Meisters von MeBkirch sichern dem schon ausge-
statteten und niitzlichen Katalog ein breites Interesse. Den Autoren lag daran, die
neuen technologischen Untersuchungsmethoden — Infrarot und Dendrochronolo-
gie — einzusetzen, um zu weiterfithrenden Ergebnissen zu kommen. Einfiihrende
Kapitel geben iiber die Ziele und die iibergreifenden Gesichtspunkte Auskunft.
Grimm macht einen Vorschlag zur Identifizierung des Meisters von MeBkirch:
Joseph Maler aus Balingen. Da die Mehrzahl der Gemilde aus dem Bodensee-
raum stammt, liegen hier die offenen Fragen. Was ist seeschwibisch, was
schweizerisch? Wie lassen sich die Zeugnisse der Konstanzer Kunst von denen
der Ziircher unterscheiden? Die Autoren bieten einen Katalog von Kriterien an,
wobei freilich in der Mehrzahl der Fille noch immer die Stilkritik den Ausschlag
gibt. Die hohe Bewertung der Technologie bringt die Gefahr mit sich, andere
Betrachtungsweisen zu unterschitzen, so die ikonographische. Konrad bleibt in
der Frage der Themenbestimmung hinter Feurstein zuriick, der hier sein Bestes
tat. Handbiicher und Lexika wie das fiir christliche Ikonographie oder Kiinstles
Ikonographie der Heiligen hat er offenbar nicht befragt, ganz abgesehen einmal
von speziellerer Literatur. In den meisten dieser Publikationen sind die Gemilde
der Donaueschinger Sammlung erwihnt und eingeordnet. Der Wunsch, Verbor-
genes mit Hilfe der Technik ans Licht zu férdern, schrinkt offenbar den Blick
fiir das sichtbare Bild ein. Viele der Gemilde fulen auf Vorlagen, die mehr oder
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weniger frei in die neue Bildform eingingen. Wie immer man das Faktum be-
werten will, man darf es nicht ausklammern. Konrad hat in diesem Punkt keine
Ambitionen. Wir greifen einige wenige Beispiele heraus: Der Maler eines An-
nenaltars von 1509 (Kat. 26) hat fiir das Mittelbild gleich drei Kupferstiche Dii-
rers benutzt: die sitzende Maria mit dem Kind B. 101 von 1503, die Braut des
Todes B. 34 von 1503 fiir die hl. Helena mit dem Kreuz und die Dame aus dem
Spaziergang B. 94 von 1498 fiir die knieende Stifterin, die ihre Haube also nicht
der neuesten Mode, sondern einem entschieden ilteren Stich verdankt. Hans
Striib ergéinzte bei der Kreuztragung (Kat. 31) die Stichkomposition Schongauers
B. 16 um die Zweiergruppe der Schicher aus dessen groBer Kreuztragung B. 21.
Der figurenreiche Kalvarienberg Kat. 72 geht auf eine vielbenutzte Komposition
des Miinchner Malers Christoph Schwarz zuriick. Der neue Donaueschinger Ka-
talog ist in der Beleuchtung der verschiedenen Sachverhalte unausgeglichen,
aber fiir den Kunstfreund im allgemeinen wie fiir den Fachmann im besonderen
sehr willkommen.

Niirnberg Kurt Locher
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Angeli Janhsen: Perspektivregeln und Bildgestaltung bei Piero della
Francesca. Miinchen, Wilhelm Fink Verlag 1990. 190 Seiten, 21 Abbil-
dungen.

Der Traktat De prospectiva pingendi 146t sich aufgrund der Widmung an Federi-
co da Montefeltro in die Zeit vor dessen Tod 1482 datieren. Der in erster Linie
als Maler zu Beriihmtheit gelangte Piero della Francesca verfafite mit diesem
Traktat die erste systematische Darstellung der Perspektivregeln. Die 1987 ent-
standene Bochumer Dissertation untersucht nun erstmals das Zusammenwirken
von Theorie und kiinstlerischer Praxis bei Piero della Francesca und kommt zu
einer grundlegenden Neuinterpretation seines Werkes.

Der erste Teil der Arbeit stellt den Traktat in seiner Gliederung und Charak-
teristik vor. Die Abhingigkeit, mehr noch aber die grundsitzliche Abgrenzung
von den 1436 von Leon Battista Alberti in seiner Schrift Della pittura formu-
lierten Perspektivregeln werden herausgearbeitet. Albertis berithmt gewordener
Vergleich des Bildes mit einem gedffneten Fenster, durch das der im realen
Raum stehende Betrachter gleichsam auf einen Ausschnitt der im Bild weiterge-
filhrten Wirklichkeit blickt, wird von Piero della Francesca nicht iibernommen.
Seine Perspektivregeln sind nicht ,,Abbildungsregeln®, d.h. mathematische Hilfs-
mittel zur Projektion der dreidimensionalen Wirklichkeit auf die Bildfldche, son-
dern ,,Bildherstellungsregeln®, mit Hilfe derer eine eigene Bildrealitit konstru-
iert werden kann. Pieros ,Regeln dienen der Herstellung von Bildern, die nicht
einen dem Betrachter bekannten und beherrschbaren Raum zeigen ... (Der Ma-
ler) kann das gegebene Regelsystem nicht bestimmen, doch hat er innerhalb des
Systems unbegrenzte Moglichkeiten zur Erfindung von Projektionen® (S. 28).
Im selben MafBe sind diese Regeln Voraussetzung fiir ein addquates Verstdndnis
der Bilder durch den Betrachter.

Die Analyse des Traktates wird mit Textzitaten belegt, die in einer eigenen
Ubersetzung der Autorin dem deutschsprachigen Leser nahegebracht werden.
Mag der Hinweis auf die aus zu oberflichlichem Umgang mit dem Text resul-
tierenden Fehlinterpretationen Pieros auch gerechtfertigt sein, so dient doch
Janhsens Wort-fiir-Wort-Ubertragung ebensowenig dem angemessenen Verstind-
nis. So ist die Ubersetzung: ,Ich sage, daB die Fliche Breite und Linge von Li-
nien eingeschlossen ist“ erst durch das Originalzitat: ,,Superficie dico essere
larghezza et longhezza compresa da le linee* verstindlich — das Umgekehrte
sollte eigentlich Sinn einer Ubersetzung sein (S. 11).

Die theoretischen AuBerungen Pieros wurden bereits von der alteren kunsthi-
storischen Forschung in Beziehung zu seinem malerischen Werk gesetzt. Dabei
fiihrte die falsche Interpretation des Traktates, der seit Panofsky nur in Abhin-
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gigkeit von Albertis Perspektivlehre gesehen wurde, zu Fehlinterpretationen von
Pieros Bildern. Janhsen kommt mit ihrem Ansatz zu neuen Erkenntnissen in der
Bildanalyse. Pieros Bildraum ist eben ,keine Projektion eines einheitlichen Rau-
mes, in den handelnde Figuren gestellt sind. Vielmehr sind fiir die im Bild ge-
zeigten Ereignisse Orte gebildet, die durch Perspektive und Flichenbeziige ver-
bunden werden (S. 44). ,,.Die Perspektivregeln bieten nicht nur die Moglichkeit
zur Abbildung bekannter Rdume, sie bieten vor allem die Moglichkeit zur Erfin-
dung und zum Verstindnis unvorhersehbarer Riaume* (S. 48). In der Literatur
immer wieder monierte ,,Unstimmigkeiten in der Raumkonstruktion werden da-
mit logisch erkldrt — und ikonologisch deutbar.

In einem weiteren Abschnitt schlieBen sich eigene Bildanalysen Janhsens an,
die nun auf dem Fundament des neugewonnenen Verstindnisses des theoreti-
schen Ansatzes Pieros, der eben nicht auf ein moglichst exaktes, nachvollziehba-
res Abbild der sichtbaren Wirklichkeit abzielt, sondern die vielfiltigen Moglich-
keiten zur Herstellung eines eigenstindigen Raumgefiiges auf der Bildfliche
aufzeigt, zu neuen, Pieros Absichten und Bildern gemiflen Interpretationen
kommt — Interpretationen, die den durch geometrischen Analyse oder ikonologi-
sche Spekulation verstellten Blick auf das Wesen der Bildgestaltung bei Piero
della Francesca enthiillt.

Regensburg Heidrun Stein-Kecks
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Reinhard Hahn: ,Von frantzosischer zungen in teiitsch‘. Das literarische
Leben am Innsbrucker Hof des spéteren 15. Jahrhunderts und der Prosa-
roman ,Pontus und Sidonia (A)‘. Frankfurt a.M., Verlag Peter Lang
GmbH. 1990 (= Mikrokosmos 2) 248 S.

Etwa Mitte des 15. Jahrhunderts wird der franzdsische Prosaroman ,Ponthus et
la belle Sidoyne‘ in die deutsche Sprache iibertragen (Fassung A). Im Unter-
schied zu einer gleichzeitigen, von dieser jedoch unabhingigen und nur in zahl-
reichen Manuskripten erhaltenen Ubersetzung (Fassung B) ist die Fassung A le-
diglich in einer Handschrift (Gotha, Forschungsbibliothek, Chart. A 590) und
auBerdem in einer beachtlichen Anzahl an Drucken iiberliefert. An die Verfasse-
rin, die der Erstdruck aus dem Jahr 1483 (Offizin Schonsperger d.A., Augsburg)
posthum nennt, mochte vor allem die jiingere Forschung nicht mehr so recht
glauben, denn Eleonore von Schottland, die am Innsbrucker Hof lebende Gattin
Herzog Sigmunds von Tirol, ist gebiirtige Engldnderin und wuchs am Hof Karls
VIL. in Frankreich auf. Die im WS 1988/89 von der Universitit Jena als Disser-
tation B angenommene Untersuchung der Gothaer Handschrift macht es sich
zum Anliegen, die Unhaltbarkeit der Zuschreibung zu beweisen.

Dem Erweis der Unglaubwiirdigkeit dient der erste Teil, in dem Hahn sich
mit der communis opinio auseinandersetzt, die den Innsbrucker Hof lange Zeit
,als einen literarischen Verdichtungsraum des ausgehenden Mittelalters* (S. VII)
beschrieb. Im zweiten Teil sucht der Autor dann die Fragwiirdigkeit der Autor-
schaft Eleonores zu erweisen. Da Hahn zu dem Ergebnis kommt, da3 der Inns-
brucker Hof kaum das geeignete Ambiente fiir eine solche Ubersetzungsarbeit
abgegeben haben kann und die Entstehung des Romans seinen sprachlichen
Analysen zufolge in den deutschen Siidwesten weist, beschiftigt er sich schlieB-
lich im letzten Teil der Arbeit — konsequent unabhingig von dem Innsbrucker
Hof, leider aber auch von einem doch zu bedenkenden Rezipientenkreis — mit
dem Roman selbst. Im Zentrum steht die Frage nach der andauernden Attraktivi-
tit des bis ins 19. Jahrhundert gedruckten Romans. Hahn versucht jedoch nicht,
diese im Vergleich mit den Bearbeitungen der Drucke zu begriinden, sondern
seine besondere Aufmerksamkeit gilt dem Erweis ,,gemeingingiger Motive,
Stoffelemente und Erzdhlschemata™ (S. 196) in der Handschrift A, die, vergli-
chen mit den hochmittelalterlichen Epen, fiir den Autor ,,als wichtigstes Ergeb-
nis“ (S. 208) den Verlust ,,an kiinstlerischer Formung sowohl wie an Realitits-
bezogenheit“ (ebda) erkennen lassen. Die Attraktivitit des Romans begriindet
sich fiir ihn in dem ,,Umstand, daB hier ein Erzdhlwerk vorlag, das Schicksale
und Begebenheiten in riihrender, spannender, dabei durchweg unterhaltender
Weise darbot (S. 213).
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Die von Hahn umfassend recherchierte, auch das vorhandene Urkundenmate-
rial auswertende Rekonstruktion der Schriftproduktion im Umkreis des Hofes,
die sinnvoll auch mit dem Hof personlich oder institutionell verbundene Triger
der Schriftproduktion beriicksichtigt sowie die Interessen, denen sie entgegen-
kam, 14t gegen die Absicht des Autors eher ein beeindruckendes Bild entste-
hen: Sigmund erweist sich als Auftraggeber von Kunst und Kirchenbau; nam-
hafte Humanisten (Enea Silvio, Heinrich Steinhéwel) widmeten ihm und der
Herzogin gleich mehrere Werke, Autoren wie Heinrich von Gundelfingen oder
Albrecht von Bonstetten iibereigneten Sigmund historiographische Schriften, an-
dere riihmten ihn in ihren Gedichten als siegreichen Feldherrn und Forderer der
studia humanitatis; in Italien akademisch ausgebildete Mediziner schrieben fiir
ihn lateinische und deutsche Rezepte, Consilia, Arzneibiicher und Gutachten:
Belege aus den Jahren 1454 und 1478 informieren iiber den Austausch von Lite-
ratur mit dem Miinchener Hof; Redner, Singer, Musiker, Kiinstler und Prediger
wurden nachweislich an beiden Hofen beschiftigt, Antonius von Pforr, Ulrich
Fuetrer (der Bearbeiter des ,Lancelot’, der Sigmund auch portritierte), Johannes
Hartlieb und Piiterich von Reichertshausen sind z.B. sowohl in Diensten des
Innsbrucker wie des Miinchener Hofes nachweisbar; seit 1454/57 gefiihrte Rech-
nungsbiicher belegen, dal Sigmund wiederholt — aber aufgrund der fehlenden
Inhaltsangaben nicht nachweisbare — Biicher geschenkt bekam und personlich
allein 15 Biicher bei Augsburger Druckern erwarb — usw.

Fiir Hahn hiitte das literarische Interesse des Innsbrucker Hofes nur dann als
erwiesen gegolten, wenn Herzog Sigmund und Eleonore als urkundlich belegte
Mizene nachzuweisen wiren, wenn Biicherverzeichnisse und NachlaBinventare
(S. 28) ein ,,;schongeistiges” Interesse bezeugt hiitten, wenn |, literarische] oder
sonstwie schongeistigle] Zirkel“ (S. 67) auf ,eine kontinuierliche Teilnahme an
literarischen Veranstaltungen® (S. 71) hitten schlieBen lassen und man berech-
tigt wire, von einer ,homogene[n] Eliteschicht (,hofische Gesellschaft) mit ge-
meinsamer kultureller Tradition” (S. 73) zu sprechen, vor allem aber hiitte sich
ein ,erhebliches literarisches Werk* (S. 68) nachweisen lassen miissen. Diese
Befrachtung mit Vorentscheidungen macht es ihm unméglich, die zeitgendssi-
schen Gedichte und Widmungsreden, die Sigmund als Forderer der Literatur
riihmen, ernster zu nehmen, in Rechnung zu stellen, daB iiber den literarischen
Interessenhorizont einer mittelalterlichen Hofgesellschaft heute oftmals nur indi-
rekte Belege Auskunft geben und, daB ein moderner Literaturbegriff ungeeignet
ist, Bildung und kulturelles Interesse einer spitmittelalterlichen Hofgesellschaft
zu beurteilen. Da der Personenverband ,,Hof* im 15. Jahrhundert ein hochst in-
stabiler, fiir andere soziale Gruppierungen (Universititsgelehrte, Humanisten
usw.) nach auBen hin offener ist und ihm, wie Hahn weiB (vgl. S. 70), eine ge-
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nuin hofische Kultur nicht mehr oder noch nicht eignet, muBite sein Frageansatz
in die Sackgasse fiihren. Eine Ausweitung des Blickwinkels hitte hier Einsich-
ten in die Intensivierung von Schriftlichkeit und in die offensichtlich vielfiltig
motivierten und zunehmend differenzierten Aufgaben ermoglicht, die Schriften
im 15. Jahrhundert bei Hof iibernehmen — in Innsbruck wie anderswo.

Auf schmaler und unsicherer Materialbasis — wie der Autor selbst ein-
schrinkt (S. 158) — argumentiert Hahn dann im zweiten Teil. Den hier vorge-
nommenen Textanalysen integriert sind Inhaltsangaben zum Roman (S. 86-90),
Beschreibungen der erhaltenen Uberlieferungszeugen und sprachliche Analysen
der Fassungen A und B (S. 103-139) sowie — obwohl als mogliche Quelle S. 184
fiir den ,extrem banalen plot‘ des Romans (S. 102) wieder verworfen — eine aus-
filhrliche Wirkungsgeschichte der Hornsage in englischen und franzosischen
Dichtungen (S. 91-103). Als Vergleichsmaterialien der Textanalysen, die die
Autorschaft Eleonores weiter erschiittern sollen, dienen ein Brief Eleonores aus
dem Jahr 1465 und zwei Manuskriptseiten aus dem 18. Jahrhundert, die eine
Abschrift der nicht mehr erhaltenen Strafburger ,Pontus und Sidonia‘-Hand-
schrift darstellen (eine von der erhaltenen Gothaer unabhingigen alemannischen
Version des Romans). Hahn weist in der bairisch-dsterreichischen Gothaer
Handschrift, bei der es sich nicht um das Original, sondern ebenfalls um eine
Abschrift handelt, erstmals Alemannismen nach und erklirt die Handschrift zur
bairischen Umsetzung einer (durch die StraBburger Handschrift bezeugten) ale-
mannischen Fassung. Das bedeutet, da die Gothaer Handschrift nicht, wie man
bisher annahm, in Innsbruck, sondern im ElsaB entstanden sein konnte, mithin
die Ubersetzung durch Eleonore noch unwahrscheinlicher wird. DaB allerdings
die franzosische Vorlage zundchst auch nach Innsbruck gelangt sein und dann
eine Abschrift dieser Ubersetzung den Weg an den Oberrhein genommen haben
konnte, wird zwar eingerdumt (S. 153), aber nicht weiter verfolgt. Einen mogli-
chen Schreiber, der Eleonores Ubersetzungsarbeit ins Reine hitte geschrieben
haben konnen, wodurch sich die Abweichungen vom regional gefirbten Stil ih-
res Briefes von 1465 im Vergleich mit der Gothaer Handschrift erkldren konn-
ten, oder einen in der deutschen Sprache geiibten Mitarbeiter zieht Hahn nicht in
Betracht. Unberiicksichtigt bleibt u.a. auch die naheliegende Frage nach der
Spracherziehung der englischsprachigen, in Frankreich aufwachsenden Eleonore.

Ohne Riicksicht auf die Erfahrungen, die die Forschung mit allzu generalisie-
renden Struktur- und Motivuntersuchungen gemacht hat, widmet sich Hahn im
dritten Teil den Strukturmustern und Motivformeln im Gothaer Manuskript.
Hahn sieht eine nie ,,abreiende [...] Grundschicht einfacher bis trivialer For-
men und Inhalte* (S. 181, nach Norbert Thomas, Handlungsstruktur und domin-
ante Motivik [...], 1971). Da jedoch die Strukturmuster und Motivformeln aus
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ihrem erzihlerischen wie historischen Kontext herausgelost werden, ist die von
Hahn konstatierte Verwandtschaft mit griechischen und frithneuzeitlichen Roma-
nen allenfalls als oberflichlich zu bezeichnen. Ungeachtet der eigenen Ein-
schriankung, daB ,,Struktur- und Motivparallelen zwischen zwei mittelalterlichen
Erzdhlwerken [...] noch nichts iiber Gemeinsamkeiten auf der Sinngebungsebe-
ne* (S. 194) aussagen, werden dann weitere Motiv- und Strukturdhnlichkeiten in
,Pontus und Sidonia‘ mit denen im ,K&nig Rother*, im ,Willehalm von Orlens*
des Rudolf von Ems, in Chrétiens ,Yvain‘ und Gottfrieds ,Tristan parallelisiert.
Der Zeitraum von bis zu 200 Jahren strapaziert hier die Toleranz einer synchro-
nen Analyse erheblich und die Erkenntnis Hahns, die Historie von ,Pontus und
Sidonia‘ sei wegen der Motivihnlichkeiten nicht den Heldenepen, sondern den
hofischen Romanen zuzurechnen (S. 178), ist angesichts der gattungsgeschichtli-
chen Entwicklung zu unspezifisch. Die Wiederkehr einzelner Motive und Er-
zihlverfahren bildet fiir eine gattungstypologische Differenzierung nur eine un-
zureichende Argumentationsbasis, zumal sich gerade im spitmittelalterlichen
Prosaroman die Gattungsoppositionen zwischen heroischem und hofischem Epos
verschleifen. Und nicht den ,,Ausverkauf der erzihlerischen Erbmasse des Mit-
telalters (so das Fazit S. 197 u.6., Max Wehrli, Gesch. d. dt. Lit., 1984 zitie-
rend) erweisen m.E. die Analysen Hahns, sondern das Erproben neuer literari-
scher Verfahren, das Experimentieren mit traditionellen Erzidhlschemata und mit
vertrauten Motiven. Aber Hahn ist weit davon entfernt, dem spatmittelalterli-
chen Prosaroman eine Asthetik eigenen Rechts zuzubilligen oder nach Erklirun-
gen fiir die andersartige gesellschaftliche Funktionsbildung im historisch-sozia-
len Umfeld zu suchen. Die Andersartigkeit wird im Gegenteil eingeebnet und
der Roman am Sinnpotential und der Leistung des klassischen Artusromans ge-
messen, so daB Widerspriiche und Inkonsistenzen nur als Mingel erfat werden
konnen.

Fiir problematisch halte ich auch die Funktionsbestimmung des ,,Romans* als
riihrende, spannende ,,Unterhaltung® (S. 213 u.6.). Der im Roman explizit for-
mulierte Anspruch, Orientierungshilfe, vor allem fiir die aristokratische Jugend
bieten zu wollen, ist wohl nicht apodiktisch als ,,Schutzbehauptung (S. 213) zu
interpretieren, wenn Schilderungen hofischer Reprisentation (Turniere, Kampf-
schilderungen, Frauendienst), hofischen Zeremoniells (Feste), wenn hofische
Verhaltens- und Handlungsmodelle iiberhaupt im Zentrum des Erzihlens stehen
und am SchluB des Romans ein fiirstenspiegeldhnlicher Tugendenkatalog ausge-
fiihrt wird. Dal} kurzweil in diesem Epos eine andere Bedeutung hat als in den
hofischen Romanen ist unzweifelhaft richtig; Hahns neuzeitlich gedachter Un-
terhaltungsbegriff wird dem gesellschaftlichen Funktionswandel von Literatur
jedoch kaum gerecht, unterstellt er doch zum einen die fiir mittelalterliche Texte
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kaum adidquate Trennung und Entgegensetzung von nutz und kurzweil und zum
anderen einen Gegensatz zwischen Unterhaltung und literarischer Sinnbildung.
Eine Auseinandersetzung mit der zugrundeliegenden Asthetik dieses Romans
hat bisher nicht stattgefunden und da die gelockerte gesellschaftliche Funktions-
bildung von spatmittelalterlicher Literatur erst noch nachgewiesen werden miif3-
te, wiren bei der Interpretation des Romans Zuriickhaltung und Pluralitit ange-
messener gewesen. Dies bleibt nachfolgenden Untersuchungen vorbehalten.

Miinster Ute von Bloh



Verzeichnis der Mitarbeiter

Ute von Bloh, Wiss. Mitarbeiterin, Institut fiir Germanistik, Universitit Miinster
Dr. Bernhard Decker, Oberkustos der Kunsthalle Bremen

Dr. Kurt Locher, Ltd. Museumsdirektor des Germanischen Nationalmuseums,
Niirnberg

Prof. Dr. Klaus-Jiirgen Sachs, Historische Musikwissenschaft, Universitidt Erlan-
gen-Niirnberg

Prof. Dr. Barbara Schock-Werner, Honorarprofessor an der Akademie der bildenden
Kiinste, Niirnberg

Dr. Heidrun Stein-Kecks, Institut fiir Kunstgeschichte, Universitdt Regensburg

Prof. Dr. Walter Sparn, Lehrstuhl Evangelische Theologie (Systematische Theolo-
gie und religiose Gegenwartsfragen) der Universitit Bayreuth



Die Willibald-Pirckheimer-Gesellschaft fordert die interdisziplinire Renaissance-
forschung im deutschsprachigen Gebiet, im gelehrten Austausch mit den Wis-
senschaftlern der Romania und der Neuen Welt. Sie erschlieBt durch Sympo-
sien, Vortrige und Veréffentlichungen das geistige und kulturelle Erbe des
Niirnberger Humanisten Willibald Pirckheimer (1470 — 1530) und seiner Um-
welt. Die im Luther-Jahr 1983 gegriindete Gesellschaft lidt zur Mitarbeit an den
jéhrlichen Tagungen und Publikationen ein. Im Jahresbeitrag von 40,-- DM
(Studenten 20,-- DM) sind regelmiBige Informationen iiber alle Veranstaltun-
gen und der Bezug des PIRCKHEIMER-JAHRBUCHES enthalten.

Fir weitere Auskiinfte und Anregungen stehen die Mitglieder des Vorstandes
gern zur Verfiigung:

DRr. STEPHAN FUSSEL
Institut fiir Germanistik der Universitit Regensburg, Universititsstr. 31,
D-8400 Regensburg
(Vorsitzender)

DRr. KUrRT LOCHER
Germanisches Nationalmuseum, Kartdusergasse 1,
D-8500 Niirnberg
(2. Vorsitzender)

Pror. DR. RAINER GOMMEL
Lehrstuhl fiir Wirtschaftsgeschichte
der Universitit Regensburg, Universititsstr. 31
D-8400 Regensburg
(Schriftfiihrer)






	001
	002
	003
	004
	005
	006
	007
	008
	009
	010
	011
	012
	013
	014
	015
	016
	017
	018
	019
	020
	021
	022
	023
	024
	025
	026
	027
	028
	029
	030
	031
	032
	033
	034
	035
	036
	037
	038
	039
	040
	041
	042
	043
	044
	045
	046
	047
	048
	049
	050
	051
	052
	053
	054
	055
	056
	057
	058
	059
	060
	061
	062
	063
	064
	065
	066
	067
	068
	069
	070
	071
	072
	073
	074
	075
	076
	077
	078
	079
	080
	081
	082
	083
	084
	085
	086
	087
	088
	089
	090
	091
	092
	093
	094
	095
	096
	097
	098
	099
	100
	101
	102
	103
	104
	105
	106
	107
	108
	109
	110
	111
	112
	113
	114
	115
	116
	117
	118
	119
	120
	121
	122
	123
	124
	125
	126
	127
	128
	129
	130
	131
	132
	133
	134
	135
	136
	137
	138
	139
	140
	141
	142
	143
	144
	145
	146
	147

