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Daniel Hess und Oliver Mack

Zwischen Perfektion

und Lissigkeit

Zur Malerei Albrecht Altdorfers

So unbestritten Altdorfers Gemilde zu den grofiten und ein-
driicklichsten Leistungen aus der Bliitezeit der deutschen Male-
rei im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts zihlen, so sehr haben die
Uneinheitlichkeit ihrer Ausfithrung und die groe Spannbreite
ihrer malerischen Ausarbeitung die Beurteilung Altdorfers als
Maler bis heute erschwert. Die Kunstgeschichte versucht, sich sol-
chen Problemen traditionell durch eine entsprechende Chrono-
logie der Werke oder mittels Hindescheidung auf der Basis eines
mehr oder weniger diffusen Werkstattbegriffs zu entwinden. Vor
iiber fiinfzig Jahren hatte jedoch bereits Eberhard Ruhmer in der
Behandlung von Altdorfers Gemilden mit dem Werkstattbegriff
gerungen, mit dem sich die »geistige Abschwichung und kiinstle-
rische Rangminderung« in dem von ihm als hausbacken, schwer-
fallig und etwas naiv bezeichneten Werk der mittleren Periode
nicht befriedigend erkliren liefen’. In vielen Werken vermisste
er die impulsive Handschrift Altdorfers, die er mit Begriffen wie
»skizzenhafte, ja sogar »impressionistisch« charakterisiert und
von denen er etwas pathetisch von hochst suggestiver Offenheit,
von Temperament, subjektiver Hintergriindigkeit und Getrieben-
heit gesprochen hatte’.

Auch Franz Winzinger wies in der bis heute maligeblichen, 1975
erschienenen Monografie zu den Gemilden Altdorfers wiederholt
auf Schwiichen, auffallende Unsicherheiten der Form, auf Unein-
heitlichkeiten und die Missachtung von architektonischer Logik
sowie perspektivischen Gesetzen hin. Die allgemeine Einschit-
zung Altdorfers als »triebhafte Schopfernature, die ohne kiinst-
lerische Logik wie aus innerem Zwang ihr Werk hervorgebracht
habe, schien sich damit zu bestdtigen’. Fiir die grole Bandbreite
von der »recht grob gemalten« Floriansfolge bis zur »héchst subti-
len Malerei« des Susannenbildes kénne man zwar schwerlich eine
Hand verantwortlich machen, doch entspreche der unterschied-
liche Aufwand fiir »schlichte« und »kostliche« Gemailde durchaus
zeitgenossischer Auftrags- und Produktionspraxis®. Trotz vieler
ausgesprochen plumper Figuren sowie unbeholfener, holzerner

27  Albrecht Altdorfer, Florianslegende, Die Bergung der Leiche
des HI. Florian, um 1518/20, Germanisches Nationalmuseum,
Niirnberg (Leihgabe der Bayerischen Staatsgemdldesammlungen)

28  Albrecht Altdorfer, Florianslegende, Die Bergung der Leiche des HL. Florian,
Infrarotreflektografie

Gesten und Bewegungen sei etwa eine Trennung der Hinde in-
nerhalb der Floriansfolge nicht méglich, »weil Altdorfer selbst die
Tafeln sicher abschlieBend noch zusammenstimmte«, wie Win-
zinger auch bei den Tafeln des Sebastiansaltars argumentierte’.
Um stilistische Fragen und Datierungsprobleme kreisten auch
Winzingers Rezensenten Peter Strieder und Pierre Vaisse, da das
Konzept einer progressiven Stilentwicklung Altdorfers Gemilden
angesichts der vielen »Riickentwicklungen« nicht gerecht werden
konnte. Vielmehr habe seine Entwicklung »etwas Sprunghaftes
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und Schwankendes«, wofiir Vaisse Format und Art des Auftrags
—kostbare Kabinettstiicke oder routinehafte Produktion — verant-
wortlich zu machen versuchte®. Auch Achim Hubel sprach in sei-
nem Beitrag zu den kiinstlerischen Gestaltungsmitteln von der
Sprunghaftigkeit der jeweiligen Losungen und vom weiten Spiel-
raum malerischer Moglichkeiten’, wihrend Karl Méseneder den
Wechselwirkungen von Stil und Ikonografie nachging und fiir
Altdorfer eine bewusste Wahl von Bildmotiven postulierte, in
denen er seine Gestaltungsmittel wirkungsvoll zur Geltung brin-
gen konnte®.

Uber die Person Altdorfers wissen wir einiges, aber nicht genug,
um viele zentrale Fragen seines Werks und seines Wirkens be-
antworten zu konnen. »Das einzig zuverldssige Bild Altdorfers
konnen seine Werke gebene, schrieb deshalb Hans Mielke 1988
in der Einleitung zu seiner Ausstellung anlisslich des 450. Todes-
tages von Albrecht Altdorfer und niherte sich den Zeichnungen,
Deckfarbenmalereien und Druckgrafiken mit wohltuend niich-
ternem, klarem und sensiblem Blick®. Wohl infolge des wachsen-
den Missbehagens gegeniiber der traditionellen Stilanalyse hat
sich die jiingere Altdorfer-Forschung nur mehr am Rande mit ge-
stalterischen Fragen beschiftigt und ihren Fokus stirker auf die
ikonografischen Grundlagen, den humanistischen wie religio-
sen Hintergrund sowie die Rezeption seiner Werke gelegt. Der
Schwierigkeit der Chronologie und der Grenzziehung zwischen
eigenhdndigem Werk und Arbeiten der Werkstatt sind indes auch
diese Arbeiten letztlich nicht entkommen.

Altdorfers so offensichtlich unterschiedliche Malweisen las-
sen sich, wie einleitend bereits deutlich wurde, weder durch die
Werkstatt noch durch die Werkchronologie entschirfen. In den
frithesten Gemilden konstatierte Winzinger eine tiberaus sorg-
filtige Malerei mit spitzem Pinsel, die man eigentlich als Minia-
turmalerei auf Holz ansprechen miisse und die eine Ausbildung
Altdorfers als Miniator nahelege’. Bei Hochstleistungen sei-
ner Kunst, so etwa den Arbeiten fiir den Bayernherzog Wilhelm
V., habe er wieder zu dieser Miniaturtechnik gegriffen, die er in
héchster Vollendung »mit einem schier unglaublichen Arbeitsauf-
wand« auf dem Riesenformat der Alexanderschlacht umgesetzt
habe". Von kiinstlerischer Entwicklung kann mithin keine Rede
sein? Die Alexanderschlacht war ein duBerst prestigetrachtiger Auf-
trag im Kontext eines Historienbildzyklus, mit dem Herzog Wil-
helm IV. von Bayern um 1528 die Tugenden seines Herrschertums
denkmalhaft festzuhalten suchte. Altdorfer lie sich deshalb zu
einem ambitionierten Meisterwerk herausfordern. Mit der {iber-
bordenden Fiille und der akribisch fleiBigen Ausfithrung ver-
suchte er offenbar einem Anspruch gerecht zu werden, den wir
mit zeitgenossischen Begriffen nicht eindeutig belegen kénnen.
Beschreibungen aus dem frithen 18. Jahrhundert heben jedoch
hervor, dass man »viele tausend Menschen [sieht], an welchen man
die Haare am Kopfe und am Barte, die geringsten Fugen der Har-
nische und andere Kleinigkeiten aufs deutlichste und zarteste aus-
gedriickt sieht«'?.

Gleiches gilt auch fiir das Gemalde der Susanna im Bade aus dem
Jahr 1526 (Abb. 176). Wie die Alexanderschlacht besticht auch dieses

29  Albrecht Altdorfer, Geburt Christi, 1507, Kunsthalle, Bremen

im Auftrag der bayerischen Herzdge entstandene Gemailde durch
miniaturhafte Akribie und visionire Grofartigkeit. Die Vorbe-
reitung erfolgte iiber einen zeichnerischen Gesamtentwurf, der
mittels Quadrierung auf das Bild iibertragen wurde. Dennoch
wich Altdorfer in der malerischen Ausfithrung erheblich davon
ab, wihlte einen groBeren Ausschnitt und verdnderte die Haupt-
figurengruppe sowie die Architektur. Aufschlussreich ist auch die
gegenstandsbezogen differenzierte Unterzeichnung: Architektur
und Details wie Blumen und Pflanzen sind sehr kleinteilig ange-
legt, wihrend Bdume, Hintergrundlandschaft und Wolken skiz-
zenhaft umrissen sind. Detailliert ist auch die Susanna-Gruppe
ausgefiihrt, die Figuren auf der Terrasse sind dagegen mit weni-
gen Strichen lebendig skizziert"”.

Lisst sich Altdorfer mit Blick auf diese beiden Werke folglich als
detailverliebter Maler charakterisieren, der seine kithnen Kompo-
sitionen gewissenhaft vorbereitet und mit groBem miniaturisti-
schem Fleily ausgearbeitet hat? GroBen Fleil}, geistreiche Inven-
tion und Subtilitdt vor allem in den kleinen Historienc hatte dem
Regensburger Maler bereits der Maler, Kupferstecher und Kunst-
theoretiker Joachim von Sandrart attestiert, wenngleich er sich
bei der Nennung von Werken auf die Druckgrafik beschrinkte.
Sandrarts Charakterisierung gilt jedoch mit Blick auf die beiden
signierten, kleinformatigen Gemailde der Heiligen Nacht in Bre-
men 1507 (Abb. 29) und Wien um 1520/25 nur mit Einschrankun-
gen”: In beiden Werken vermisst man die stupende Genauigkeit,
mit der im Susannenbad simtliche Bildteile durchgearbeitet sind.
Die beiden Gemilde der Geburt Christi wirken irritierend unfertig
und unausgewogen in ihrem unterschiedlichen Grad der Durch-
arbeitung. Die Wiener Anbetung ist frei und locker — vielleicht
mit zwei verschiedenen Zeichenmitteln — angelegt, wobei die
Ausfithrung von der Unterzeichnung partiell erheblich abweicht.
In beiden Gemilden bildet ein hellbrauner Mittelton den Fond
fiir die weitere Ausfithrung: Details und Strukturen von Boden,
Pflanzen, Architektur und Himmel sind lediglich mit spitzem
Pinsel als Hohungen angegeben. Die dunklen, heute sehr offen
wirkenden Partien vor allem der Wiener Tafel sind sicherlich auch
Resultate von Alterungsprozessen bzw. Restaurierungen, schei-
nen aber vergleichbar 6konomisch ausgefiihrt worden zu sein.
Der Vergleich des malerischen Aufwands in der Ausfithrung bei-
der Tafeln ldsst trotz aller formalen Unterschiede jedenfalls nicht
auf eine Entwicklung Altdorfers vom Summarischen zum Fein-
malerischen schliefien.

Wie ist dann aber die Spannbreite von den skizzenhaft schnell
ausgefiihrten Gemilden wie der Niirnberger Awarenschlacht bis
zu den miniaturistischen, an Feinheit und Detailgenauigkeit
kaum zu tibertreffenden Miinchner Gemalden zu erkldren? Die-
sen Fragen soll auf der Basis der Altdorfer-Gemilde aus dem Ger-
manischen Nationalmuseum nachgegangen werden, mit denen
wir uns in den letzten Jahren intensiv auseinandergesetzt haben'®.
Die Einblicke stellen Beobachtungen zur Diskussion, die uns den
Maler als ebenso effektvollen wie effizienten Bild-Erfinder nahe-
bringen und dessen Ambivalenz im unterschiedlichen maleri-
schen Aufwand und Duktus nach neuen Erklirungen verlangt.

Altdorfers Florianstafeln, die von einem Altar wohl aus der Kir-
che St. Nikolaus in Hofkirchen im Traunkreis stammen, sind auf
grund ihrer ambivalenten Beurteilung durch die Forschung fiir
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unsere Fragestellung besonders aufschlussreich”. Drei der insge-
samt sieben erhaltenen Tafelgemilde dieses Altars befinden sich
seit 1882 im Germanischen Nationalmuseum. Sie zeigen die Ge-
fangennahme des romischen Verwaltungsbeamten und Heiligen
Florian aufder Ennsbriicke sowie seine Vorfiihrung vor dem Statt-
halter. Die beiden szenisch folgenden Tafeln der Niederkniippe-
lung und der in jaher Untersicht dramatisch aufgeladene Moment
unmittelbar vor dem Briickensturz befinden sich in Prag und Flo-
renz. Die daran anschliefende, ebenfalls im Germanischen Natio-
nalmuseum verwahrte Darstellung mit der Bergung des Leichnams
(Abb. 27) zihlt zu den ergreifendsten Gemilden der altdeutschen
Malerei tiberhaupt und demonstriert Altdorfers iiberragende in-
szenatorische Fahigkeiten beispielhaft.

Der Leichnam des Heiligen wurde der Legende nach durch die
Wellen an eine Felsbank im Fluss gespiilt, wo er von einem Adler
bewacht wurde, bis der Heilige einer frommen Frau erschien, die
ihn am Flussufer barg. Aus der Enns ragt der an einen Felsen ge-
lehnte Miihlstein, an den Florian gekettet war. Sein Korper ist
in Bedeutungsperspektive zwar etwas groBer wiedergegeben,
doch entspricht die Inszenierung im Ubrigen kaum der Bildtra-
dition der Bergung eines heiligen Kérpers. Die Komposition mit
der schwer iiber die Schultern der Retterin hingenden Leiche ist
hochst innovativ. Altdorfer griff dabei nicht auf die Tradition von
Kreuzabnahme- oder Grablegungsbildern und dem dort entwi-
ckelten vielfiltigen Repertoire verschiedener Hebe- und Stiitzmo-
tive zurtick, sondern schuf mit dem kopfiiber hingenden Toten
ein erschiitternd realititsnahes Bild. Wie ein Gefallener auf dem
Schlachtfeld wird der »ungeschlachte Kérper des Toten« (Winzin-
ger) von den Rettern aus dem Wasser gehievt und auf einen Kar-
ren zum Transport von Holzstimmen gehoben®. Die mit leiden-
der Miene aus dem Bild blickende Helferin bezieht den Betrachter
in das Bildgeschehen ein und verstirkt die Anteilnahme. Prizise
beobachtete Details wie die aufblitzenden Eisenbeschlige oder
die mit einem Werkzeug gegen das Wegrollen gesicherten Kar-
renrdder akzentuieren den Wirklichkeitsgehalt der Darstellung.
Die in einem von diisteren Wolkenschlieren tiberzogenen Him-
mel rot verglithende Sonne und die dimmrige Beleuchtung stei-
gern die Dramatik. Die Bedrohlichkeit der Nachtlandschaft wird
zu einem wesentlichen Ausdruckstriger der bedriickend dramati-
schen und anschaulich gegenwirtigen Szene.

Es ist wiederholt betont worden, dass den Florianstafeln im Ge-
gensatz zum grolen Pathos des vorangegangenen Sebastiansal-
tars ein stirkerer volkstiimlicher Erzihlton zu eigen sei, der der
Verbreitung des Florianskultes gedient haben kénnte. Tatsdchlich
erzielte Altdorfer durch die prizise Charakterisierung der Schau-
plitze und Tageszeiten wie auch durch die raffinierte und effekt-
volle Ausgestaltung der einzelnen Szenen ein Héchstmal} an Au-
thentizitit und Uberzeugungskraft. Die Schauplitze der einzel-
nen Ereignisse sind zum hautnahen Nacherleben der Passion des
Heiligen besonders wirklichkeitstreu inszeniert und spielen als
Stimmungstrager eine wichtige Rolle.

30  Albrecht Altdorfer, Florianslegende, Die Vorfiihrung des Hl. Florian vor
den Statthalter, um 1518/20, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg
(Leihgabe der Bayerischen Staatsgemdldesammlungen)

31  Altdorfer, Die Vorfiihrung des HL. Florian
vor den Statthalter, Infrarotreflektografie

Sechs der sieben erhaltenen Florianstafeln tragen das Mono-
gramm Altdorfers. Fiir einzelne Partien, vereinzelt sogar fiir die
gesamte Folge sind aber im Wesentlichen Werkstattmitarbeiter
verantwortlich gemacht worden, um die Uneinheitlichkeit der
Tafeln, einzelne unbeholfene Figuren wie auch die partiell sum-
marische Ausarbeitung oder die »simple und undelikate Tech-
nik«zu erkldren”. Die im Rahmen der Restaurierungsmafnahme
2008/2009 durchgefiihrte technologische Untersuchung der Ta-
feln macht indes deutlich, dass die Unterzeichnung einheitlich
von einem sehr versierten Kiinstler stammt®. Sie zeigt eine fiir
Altdorfer charakteristische, spontane und sichere Zeichnung
(Abb. 31): Mit wenigen Pinselstrichen wurden die in Kérperhal-
tung und Verkiirzung schwierigen Figuren skizziert und mit ra-
santen Schraffuren verschattet. Die umgebende Landschaft ist
mit impulsiven, schwungvollen Strichen und schlaufenformi-
gen Linien angerissen. In Stil und Methode schliefit sie sich den
von Susan Foister fiir den Abschied Christi in London ausfiihrlich
beschriebenen und auch in der Infrarotreflektografie der Buda-
pester Kreuzigung zu beobachtenden Unterzeichnungen Altdor-
fers nahtlos an und ldsst sich mit seinen Zeichnungen auf Papier
vergleichen #.Bis auf Details der Gewanddrapierung, der Land-
schaft und Baume folgt die Malerei der zeichnerischen Vorgabe.
Was die Unterzeichnung betrifft, sind auller diesen sicheren Pin-
selstrichen auch einzelne zaghaft diinne Linien beim Gesidll und
den Waden des Heiligen sowie beim Miihlstein auszumachen
2. Ob es sich dabei um Spuren einer ersten skizzenhaft linea-
ren Bildanlage handelt, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Fiir die
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Entwicklung der komplexen Figurengruppen in ihren uniiber-
sichtlichen Uberschneidungen sind jedoch weitere vorbereitende
Zeichnungen zum Beispiel auf Papier zu vermuten.

Solche Vorstudien lassen sich neben dem erwihnten Susanna-
Entwurf in Altdorfers Werk jedoch nur in Einzelfillen nachwei-
sen: So vermittelt eine Architekturstudie in der Graphischen
Sammlung Erlangen einen der Statthalter-Tafel (Abb. 30) ver-
wandten Raumeindruck®. Mit solchen, fiir das friihe 16. Jahrhun-
dert einzigartigen Bldttern stellte Altdorfer, der als Mitglied des
Regensburger Rates die administrativen Aufgaben des Stadtbau-
meisters ausiibte, seine perspektivischen Fihigkeiten eindrucks-
voll unter Beweis. Ob das Blattim Vorfeld des Tafelgemildes, oder
als freie Architekturstudie entstanden ist, bleibt ungewiss. Da die
Unterzeichnung der Architektur auf dem Gemilde auf wenige
summarische Angaben beschrinkt bleibt, sind solche Vorent-
wiirfe auf Papier aber auch hier zumindest zu vermuten.

Der Blick auf die iibrige Unterzeichnung der Statthalter-Ta-
fel (Abb. 31) macht aufschlussreiche, unterschiedliche Ausarbei-
tungsgrade deutlich. Florian und seine Begleiter sind wie in der
Leichenbergung mit wenigen lebendigen Strichen angelegt. Die
Bekleidung des Richters wird dagegen bereits in der Unterzeich-
nung mindestens einmal verdndert. Beide Varianten entsprechen
in Duktus, Zeichengerit und Zeichenmittel den iibrigen Partien
und stammen demnach kaum von anderer Hand. Trotz dieser An-
derungen im Laufe des Unterzeichnungsprozesses findet in der
Malerei eine erneute Redaktion statt: Mit dem weiten Armel und
den Saumfalten weicht die Ausfithrung von den gezeichneten
Vorgaben ab und findet nochmals neue Lésungen. Der Statthal-
ter tragt einen zeitliblichen pelzgefiitterten Rock mit geschlitzten
Armeln, den man in zwei Varianten tragen konnte. Entweder be-
deckte der Armel den Arm, oder man steckte den Unterarm durch
den Schlitz. Dann hing der untere Teil des Armels als Hingeirmel
dekorativ herab oder lag, wie in der Unterzeichnung, leer auf der
Kniepartie. Da dies offenbar missverstindlich war, entschied sich
der Maler in der Ausfiihrung fiir die Variante mit vollstindig an-
gezogenen Armeln,

Ahnliche Beobachtungen lassen sich auch in der Tafel mit der
Gefangennahme (Abb. 32 und 33) machen. Dort zeigt die Hauptfigu-
rengruppe groflere Abweichungen von der Unterzeichnung, die
ebenfalls erst im Malprozess erfolgten. Die malerische Ausfiih-
rung der Florianstafeln erschopfte sich demnach nicht nur darin,
skizzenhaft angerissene Partien in eine endgiiltige Form zu brin-
gen. Sie unterzog selbst stiarker durchgearbeitete Partien erneuter
Verinderungen. Der Prozess der Bildfindung und -entwicklung
war auf der Ebene der Unterzeichnung nicht abgeschlossen. Die
bisherigen Versuche, einzelne schwichere Bildpartien Werkstatt-
mitarbeitern zuschreiben und Altdorfer bestenfalls fiir die End-
redaktion verantwortlich zu machen, stimmen daher skeptisch™.

Bei der weiteren Ausfithrung der Gemilde kamen Olfarben
sowie sparsam verwendetes Muschelgold fiir Details der Klei-
dung oder Spezialeffekte wie die glithend rote Sonne zum Einsatz.
Unter den verwendeten Pigmenten ist insbesondere der unter an-
derem auch in der Oberpfalz abgebaute, in Gemilden des 15. und
16. Jahrhunderts bislang eher selten nachgewiesene violette Fluss-
spat erwihnenswert”. Die insgesamt sehr ziigig ausgefiihrte Ma-
lerei liegt auf einer diinnen Grundierung und zeigt flachig breit
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32-33  Albrecht Altdorfer, Florianslegende, Gefangennahme des Hl. Florian,

Detail: Figur auf der Briicke, mit Infrarotreflektorgrafie, um 1518/20,
Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg (Leihgabe der Bayerischen
Staatsgemdldesammlungen)

angelegte Partien und nur in wenigen Details mit pastosen Pinsel-
strichen prizise akzentuierte Einzelheiten, daneben aber auch la-
sierend diinn und nass-in-nass gemalte Bildflichen wie etwa beim
Abendhimmel der Leichenbergung. Die kithn kontrastierenden Far-
ben und der von pastos lockeren Strichen bis zu diinnen Lasuren
differierende Farbauftrag erinnern an Altdorfers Landschafts-
aquarelle (Abb. 56).

Diese in die 1520er Jahre datierten Blitter zihlen nach Diirers
Landschaftsmalereien zu den frithen Inkunabeln der Landschaft
als eigenstiandige Bildgattung. Motivisch wie in ihrer spektaku-
liren koloristischen Wirkung diirften sie jedoch weniger als au-
tonome Werke denn als Studienmaterial fiir Gemilde oder als
Probestiicke des koloristischen Kénnens gedient haben. Dies je-
denfalls ldsst sich fiir viele Landschafts-»Aquarelle« Albrecht Dii-
rers vermuten, die bislang meist als Reisedokumente und als
elementarer Beitrag Diirers zur Entwicklung der autonomen
Landschaftsdarstellung interpretiert worden sind®. Neuere Uber-
legungen legen indes nahe, dass Diirer viele dieser Blitter zur Per-
fektionierung der Landschaftsdarstellung und zum Erproben
maltechnischer Effekte geschaffen hat und sich damit gleichzei-
tig einen Werkstattfundus anlegte, der auch der Dokumentation
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34  Albrecht Altdorfer, Awarenschlacht (Kampf Karls des Grofien um Regensburg, Ausschnitt), um 1518, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg

und Demonstration seiner malerischen Fihigkeiten diente?”. Ahn-
liches diirfte fiir Altdorfers Landschaften gelten: Wie in den Ge-
milden kombinierte er in seinen farbigen Landschaftsstudien fld-
chig wissrig ausgearbeitete Partien mit prizisen Hohungen in
Deckfarben zur Akzentuierung der Form und Modellierung von
Licht und Schatten.

Dasselbe Verfahren einer diffus angelegten ersten Malschicht
mit prizisen, formgebenden Konturlinien und Hohungen ist auf
den meisten Gemdlden Altdorfers nachzuweisen. So sind Land-
schaft und Burg der Gefangenahme des Hl. Florian (Abb. 32) flichig
braun unterlegt, die Felsen mit wenigen skizzenhaften Pinselstri-
chen angegeben und die Architektur nur in den hellen Gebiude-
kanten und Details wie Zinnen und Fenstern scharf und prazise
herausgehoben. Biume und Biische sind dunkler angelegt, die
Stdmme mit wenigen grauen Strichen und das Blattwerk mit fei-
nen hellen Pinseltupfern ausgearbeitet.

Auf ein Minimum reduziert ist auch die Durcharbeitung der
Holzbriicke: Die meisten Bohlen sind lediglich durch grobe hell-
graue Pinselstriche {iber einer graubraunen Fliche angelegt und
laufen ohne weitere Durchgestaltung nach hinten aus. Selbst in
den Figuren dominiert eine einfache, rationelle Malerei mit skiz-
zenhaft pastosen Pinselstrichen. Einzig in der Ausfithrung von
Kettenhemden, Riistungen und Waffen gibt sich die fiir den Maler
der Alexanderschlacht charakteristische Akribie zu erkennen. Die
Malerei der Florianstafeln zeigt damit ein H6chstmaB an Oko-
nomie und legt nahe, dass die Tafeln auf Fernwirkung konzipiert
worden sind.

44 ¢ Daniel Hess - Oliver Mack

Besonders deutlich wird der reduzierte Aufwand in kleinfor-
matigen Nebenfiguren — wie dem rechts geziert auf der Briicke
stehenden Soldaten (Abb. 33): Mit wenigen kalligrafischen Pinsel-
strichen sind Figur und Gewand definiert. Im Vergleich zur Alex-
anderschlacht wirkt die Durcharbeitung sehr summarisch. Trotz
des groferen MaBstabs sind in der Florianstafel Oberfldchencha-
rakter und Lichtreflexe nur lapidar angedeutet und bleiben damit
deutlich hinter der detailgenauen Durcharbeitung in der Alexan-
derschlacht zuriick. Fiir diesen Unterschied eine andere Hand ver-
antwortlich zu machen, ist angesichts der intendierten Effekte
und der verwandten Pinselfithrung jedoch schwierig. Uberdies
weicht ausgerechnet diese Figur in ihrer kaprizidsen Beinstellung
entscheidend von der Unterzeichnung ab.

Vergleichbare Beobachtungen lassen sich auch am Niirnberger
Gemalde mit der Awarenschlacht Karls des Groffen (Abb. 34) machen,
das auf 1518 datiert und damit nur wenig frither als die Floriansta-
feln entstanden ist. Selbst dieses Gemailde, das als entscheidende
Vorstufe zur Alexanderschlacht gilt, zeigt Altdorfer nicht als akribi-
schen Miniaturisten, sondern als 6konomischen und effektvollen
Schnellmaler. Diese Tafel ist ein eindrucksvolles Dokument der
Regensburger Stadtgeschichte. Sie zeigt die legenddre Schlacht
Kaiser Karls des Groflen gegen die Awaren in Regensburg und
setzt den entscheidenden Moment ins Bild, als dem Kaiser nach
erfolglosem Kampf am dritten Tag ein weiller Engel zu Hilfe eilt
und das christliche Heer zum Sieg fithrt. Zum Dank stiftete Karl
das Schottenkloster Weih St. Peter. Die Darstellung der Regens-
burger Schlacht Karls des GroBlen diente in Spitmittelalter und



frither Neuzeit wiederholt als Leitbild und heroisches Denkmal
christlicher Tugend, mit dem sich Kaiser und Fiirsten im Kampf
gegen die Tiirken in die direkte Nachfolge Karls des GrobBen stell-
ten. Die Schlacht illustriert damit die Griindungslegende des Re-
gensburger Schottenstifts Weih St. Peter, dessen Uberleben seit
1514 bedroht war, da der Regensburger Bischof mithilfe des Kai-
sers den Klosterbesitz zu kassieren versucht hatte. In einem vier-
jahrigen Streit konnten schottische Geistliche dies mit Unterstiit-
zung des Papstes unter Androhung der Exkommunikation ver-
hindern. Die 1518 datierte Tafel entstand just zum Zeitpunkt der
papstlichen Einsetzung eines neuen Abts. Sie wurde damit zum
Dokument eines zunichst aussichtslosen, letztlich aber mithilfe
des Papstes siegreichen Kampfes um den Erhalt des Klosters. Die
sich aufdrangenden direkten Beziige zur Darstellung gehorten of-
fenbar zum wohlkalkulierten Programm. Stifter war wahrschein-
lich der Regensburger Rat, der die Schutzherrschaft iiber das Klos-
ter innehatte. Er hatte sich im jahrelangen Ringen fiir den Erhalt
des Klosters eingesetzt und konnte sich damit zu den Gewinnern
des gemeinsamen Kampfes zdhlen.

Lange galt die Tafel als Arbeit der Werkstatt Altdorfers, auf den
bestenfalls die Gesamtanlage zuriickgehe. Da Altdorfer seit 1517
selber dem Rat angehorte, stellt sich die Frage nach seinem person-
lichen Anteil neu. Die technologischen Untersuchungen des Ta-
felgemaildes ergeben ein vollig einheitliches Bild: Unterzeichnung
wie Malerei zeigen engste Ubereinstimmungen mit Altdorfers
Handschrift in anderen Werken. In der sicheren und fliichtigen
Unterzeichnung (Abb. 35) gibt sich ein aullerordentlich versierter
Zeichner zu erkennen, dessen lockerer Duktus zu Altdorfers le-
bendig ungestiimer Zeichenweise ideal passt. Komplizierte Ver-
drehungen und perspektivische Verkiirzungen werden souverdn
ins Bild gesetzt. Die weitere Ausarbeitung und Prizisierung er-
folgte wie in den Florianstafeln erst wihrend des Malprozesses.
Auch in der Malschicht salen die neuen Losungen auf Anhieb und
wurden im Unterschied zur Alexanderschlacht nicht mehr korri-
giert oder verdndert. Mitarbeiter der Werkstatt sind wohl weder
fiir die erste fliichtige Bildanlage, noch fiir den freien und kreati-
ven Umgang mit der Unterzeichnung verantwortlich zu machen.

So sehr dies fiir eine eigenhindige Ausfithrung spricht, drin-
gen sich bei einem Vergleich der Niirnberger Tafel mit der Alex-
anderschlacht deutliche Unterschiede auf: Sind dort Bekleidung,
Riistung und Bewaffnung minuziés und detailliert ausgefeilt,
bleibt der Einsatz malerischer Mittel in der Niirnberger Tafel skiz-
zenhaft locker. So resultiert die duftige Wirkung eines Helmbu-
sches in der Alexanderschlacht aus vielen kleinen, akribisch ge-
setzten Pinselstrichen iiber der ausgesparten hellen Grundierung
(Abb. 36), wihrend Altdorfer den vergleichbaren Effekt auf der
Niirnberger Tafel mit Fingertupfern in die noch frische Farbe er-
zielt (Abb. 37). Im gestalterischen Aufwand und der Akribie der
Ausfithrung zeigen die beiden Gemilde damit deutliche Unter-
schiede, die offenbar auftragsbedingt sind: Die Niirnberger Tafel
entstand als lokaler Auftrag aus aktuellem politischem Anlass. Im
Gegensatz dazu handelte es sich bei der Miinchner Tafel um eine
hochst prestigetrichtige Aufgabe. Mit dem Fleils und der Prézision
eines Miniaturisten versuchte Altdorfer offenbar einem speziellen
Anspruch gerecht zu werden, dem viele andere Werke in ihrem
impulsiven Duktus nicht entsprechen. In der Alexanderschlacht ist

35  Albrecht Altdorfer, Awarenschlacht (Ausschnitt), Infrarotreflektografie

diese skizzenhafte Frische im mikroskopischen Blick auf das De-
tail gebandigt.

Dass sich diese Unterschiede nicht nur durch die zeitliche Rei-
henfolge und einer damit einhergehenden stilistischen Entwick-
lung erkldren lassen, macht die Einbeziehung weiterer Gemilde
deutlich. Die Darstellung der beiden Johannes in Regensburg mar-
kiert in ihrer kithn mit breitem Pinsel nass-in-nass hingeworfenen
Malerei und dem Einsatz von ausgefallenen Werkzeugen zur Er-
zeugung von Strukturen bereits vor 1510 sicherlich ein Extrem.*
Dass dieser lockere Umgang mit den malerischen Mitteln nicht
an das grofle Format gebunden ist und eben nicht mit chronolo-
gischen Argumenten erkldrt werden kann, geben nochmals die
beiden oben bereits erwdhnten kleinformatigen Geburtsszenen in
Bremen und Wien zu erkennen. Trotz des kleinen Formats beste-
chen die Darstellungen durch die Offenheit ihrer Malerei. Uber
einer flichigen, dem Thema der Nacht entsprechenden dunklen
Matrix wird mit wenigen linearen Akzenten und farbiger Diffe-
renzierung die Szene geschildert, werden Riaume definiert und
Oberflichen strukturiert. Dem Auge des Betrachters bleibt bei die-
sen skizzenhaft lockeren Angaben einiger Raum zur Ergdnzung.

Der Blick auf Altdorfers Malerei legt folglich verschiedene Sei-
ten einer Malpraxis frei, deren Differenzen sich weder durch eine
Unterscheidung von eigenhdndigen Werken und Werkstattarbei-
ten noch durch unterschiedliche Bildformate oder eine stilistische
Entwicklung erkldren lassen. Auf diese Sachverhalte hat bereits
Magdalena Bushart hingewiesen und dazu die beiden von Alt-
dorfer signierten und 1531 datierten, jedoch grundverschiedenen
Gemilde der Maria mit Kind und der allegorischen Darstellung
Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe miteinander konfron-
tiert”. Zur Erkldrung solcher gravierender Unterschiede in Alt-
dorfers malerischem (Euvre hat Bushart verschiedene, nebenei-
nander benutzte Darstellungsmodi vorgeschlagen und zwischen
den beiden Kategorien »offentlich« und sprivatc unterschieden.
Im Hinblick auf die grofie Spannweite von Altdorfers gestalteri-
schen Moglichkeiten sprach auch Thomas Noll von unterschied-
lichen Gestaltungsmodi, die nicht Ausdruck einer kiinstlerischen
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36  Albrecht Altdorfer, Alexanderschlacht (Ausschnitt: Federbusch), 1529,
Bayerische Staatsgemdldesammlung, Alte Pinakothek, Miinchen

Entwicklung, sondern vielmehr von den jeweiligen Aufgaben,
von Format und Funktion abhidngig seien und alternative formale
Méglichkeiten nach sich zégen™. Mit Blick auf den unterschiedli-
chen Aufwand in Entwurf und Ausfithrung wiren daneben auch
Bedingungen wie der Aufstellungsort und die damit verbundene
Fern- oder Nahsichtigkeit der Werke zu beriicksichtigen’. Doch
bieten sich noch weitere Erklirungsmodelle an.

Altdorfers hofische Gemilde zeichnen sich trotz erheblicher
Formatunterschiede durch eine kaum zu {iberbietende Detail-
genauigkeit aus. Rechnete Altdorfer damit, dass der Betrach-
ter die Gemilde im Detail studieren konnte, oder versuchte er
einer bestimmten Konvention von Kunstfertigkeit zu entspre-
chen? Als Diirer 1520 in Briissel eine Sammlung von Exotika aus
der neuen Welt betrachtet, spricht er von »wunderlichen kiinst-
lichen dingen« und begeistert sich fiir die »subtile jngenia der
menschen jn fremden landen«. Der Begriff »subtil« biirgerte sich
offenbar im Laufe des 16. Jahrhunderts als Bezeichnung fiir be-
sonders kunstfertige Objekte ein. Er scheint dem Kunstkammer-
Geschmack und der Absicht in besonderer Weise entsprochen zu
haben, die Welt miniaturhaft genau abzubilden und den MaB-
stab dabei bis auf die GréBe von geschnitzten Obstkernen zu re-
duzieren. In Johann Baptist Ficklers Inventar der Miinchner her-
zoglichen Kunstkammer von 1598 begegnet der Begriff sehr
hiufig und in Formulierungen wie: »subtiles Kunsstiicklein,
»subtil und kiinstlich geschnitten, »subtil aufgemalt« oder »sub-
tile gemelt] von miniatur«?. Im 17. Jahrhundert begegnet der Be-
griff schlieBlich auch im Kontext der aufgrund ihrer Preziositit
auBlerordentlich geschitzten Leidener Feinmalerei. 1641 wird
etwa Gerrit Dou als »ausnehmender Meister, insbesondere in klei-
nen, subtilen und kuriosen Dingen« gepriesen?®,

Viele von Altdorfers Gemilden lassen diese Subtilitit und De-
tailgenauigkeit vollig vermissen und scheinen, da sie sich auf:
grund der breiten chronologischen Streuung nicht als geschlos-
sene Gruppe innerhalb Altdorfers malerischer Entwicklung ver-
orten lassen, einer anderen isthetischen Kategorie anzugehoren.
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37 Albrecht Altdorfer, Awarenschlacht (Ausschnitt: Federbusch), um 1518,
Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg

Diese Gemilde zeichnen sich durch einen deutlich freieren und
tkonomischeren Einsatz kiinstlerischer Mittel, durch impulsi-
vere Striche sowie durch eine gewisse Unfertigkeit oder Unaus-
gewogenheit in Motiv wie malerischer Ausarbeitung aus. Die un-
gebiandigte Energie der Linienfithrung tritt nicht nur in den Un-
terzeichnungen und im Pinselduktus der Weihthungen der
oben erwihnten Gemilde zutage, sondern wird in auffillig vielen
Zeichnungen auf farbig grundiertem Papier (Abb. 38) geradezu
zelebriert. Schnell hingeworfen bekunden sie die Vitalitdt der in-
dividuellen Handschrift, die sich frei entfaltet und die kalligrafi-
schen Eigenschaften so sehr in den Vordergrund riickt, dass Motiv
und Erzidhlung sich dem Betrachter nur schrittweise erschliefen.
Diese effektvoll mit Deckweill gehthten Federzeichnungen auf
farbig grundiertem Papier gelten als eigenstindige Werke fiir den
Sammlermarkt und wurden in Altdorfers Werkstatt zum Teil in
mehreren Exemplaren hergestellt®. Der Zusammenhang des le-
bendigen Zeichenduktus mit dem Pinselduktus der Gemalde so-
wohlin der Unterzeichnung wie auch in der Malerei ist offensicht-
lich. Motivisch als auch durch den vergleichbaren Einsatz der for-
malen Mittel kommt unter diesen Zeichnungen die Anbetung der
Kdonige (Abb. 39) dem bereits erwihnten Bremer Téfelchen mit der
Geburt Christi (Abb. 29) besonders nahe. Dieses Blatt wurde auf-
grund seiner Uneinheitlichkeit von Mielke jedoch kontrovers dis-
kutiert, wobei sich die Frage aufdringte, ob man die Extreme von
verspielter Brillanz und niichterner Kontrolliertheit unter Altdor-
fers Personlichkeit zusammenfassen diirfe”. Mielke entschied
sich im Hinblick auf das geringere Niveau und die fiir Altdorfer
untypischen Wolkenformen schlieBlich dafiir, das Blatt lediglich
als gute Kopie nach Altdorfer einzustufen, womit auch uns die
eingangs geschilderte Problematik der Hindescheidung einholt.

38  Albrecht Altdorfer, Der Hl. Georg erlegt den Drachen, 1512,
Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz, Berlin, Kupferstichkabinett
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Wie subjektiv die Beurteilung solcher Einzelwerke letztlich
auch bleibt, wird man ihnen in ihrer skizzenhaften Spontaneitit
den Willen zur Demonstration von héchstem Effekt unter mini-
malem Einsatz kiinstlerischer Mittel nicht absprechen kénnen.
Ein Blick auf Diirer erschliefit wiederum neue Perspektiven fiir
das Verstandnis solcher Brillierstiicke. In Diirers (Euvre begegnen
ab 1504/05 immer haufiger Werke, die sich in besonderem Mafe
durch Skizzenhaftigkeit und Spontaneitit auszeichnen. Allen
voran ist das Gemilde mit Christus unter den Schriftgelehrten von
1506 zu erwidhnen, das auch unter dem Namen Opus quinque die-
rum bekannt ist, wie auf dem Zettel unter Signatur und Datum zu
lesen ist. Dieses Werk zeichnet sich durch eine spontane und da-
durch etwas briichige Komposition der einzelnen Képfe, Hinde
und Biicher, eine versierte schnelle Malerei und verschiedenen da-
raus resultierenden Nachléssigkeiten aus. Angesichts von Diirers
Streben nach Perfektion und der in seinen Schriften gedulBerten
Maximen fiir qualititsvolle Kunst tut sich die Forschung bis heute
schwer in der Beurteilung des ungew6hnlichen Gemaildes™.

Dem Vorzeigen unmittelbarer stupender Kunstfertigkeit dien-
ten auch die vielen Studien auf farbig grundiertem Papier, die im
Kontext des Heller-Altars und des Opus quinque dierum entstanden
und aufgrund ausgefeilter Zeichenweise, Datum und Signatur
kaum nur als Entwiirfe anzusprechen sind. Als weitere und frii-
here Beispiele sind Bldtter wie die bewusst rudimentir belassene
Steinbruchstudie in London, um 1495/1500, sowie die Berliner Koh-
lezeichnung mit dem Bildnis Pirckheimers von 1503 zu nennen”.
Kohle wurde fiir Diirer fortan zu einem gern genutzten Zeichen-
mittel fiir schnell ausgefiihrte, unmittelbare Portritstudien.

Alle diese Werke demonstrieren und feiern den Eindruck des
Fliichtigen, Skizzenhaften und Unfertigen. Sucht man nach
schriftlichen Grundlagen hierfiir, gibt Diirer selbst einige An-
haltspunkte: So schreibt er am 26.8.1509 an Jakob Heller, mit dem
er um den angemessenen Preis fiir seinen Altar feilscht, er kénne
innerhalb eines Jahres so viele gewthnliche Gemilde machen,
dass dies keiner fiir méglich halte. Auch kénne man damit guten
Gewinn erzielen. Mit fleiBigem »Kldubeln« ginge das jedoch
nicht*®. Kénnte man hinter dieser Argumentation auch finanzielle
Argumente vermuten®, wird Diirer im dsthetischen Exkurs 1528
deutlicher: Ein geiibter Kiinstler kénne in kleinen Dingen mehr
erzeugen, als manch Anderer mit einem groBen Werk. Mancher
reile mit der Feder innerhalb eines Tages etwas auf einen halben
Bogen oder steche etwas mit seinem Eisen ins Holz, das kunst-
voller und besser sei, als was ein anderer innerhalb eines gan-
zen Jahres mit hchstem Fleily anfertige. Dies sei eine »wunderli-
che« Gabe Gottes*. Diirer setzt das handwerkliche Prinzip auller
Kraft, das Zeitaufwand mit Kénnerschaft und Qualitit gleich-
setzt, und scheint damit gleichsam den Weg zu einem modernen
Kunst- und Kiinstlerverstindnis zu ebnen.

Schon im 16. Jahrhundert ging es dabei nicht nur um Schnel-
ligkeit, die im zeitgendssischen Kunstdiskurs auch bei Lukas Cra-
nach d. A. eine zentrale Rolle spielte: In seinem Kiinstlerlob auf
den Wittenberger Maler hob der Humanist Christoph Scheurl

39  Albrecht Altdorfer (oder Werkstatt), Anbetung der Konige, 1512,
Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz, Berlin, Kupferstichkabinett

1508 hervor, dass Cranach die Natur tiuschend echt imitieren
kénne und aufgrund seiner Schnelligkeit von jedermann bewun-
dert werde. Diese Fahigkeit habe er sich durch fortwihrende Stu-
dien und bestindigen Fleill erworben. Wenn die Fiirsten ihn auf
die Jagd mitnehmen, fiihre er eine Tafel mit sich und stelle dar,
wie die Herrschaften einen Hirsch aufspiiren oder einen Eber stel-
len, was den Fiirsten kein geringeres Vergniigen bereite als die
Jagd selbst". Der wahre Kiinstler wird damit quasi zum Zirkusar-
tisten, der im schnellen Malen seine kiinstlerische Virtuositit vor
Augenzeugen unter Beweis stellt”.

Bei Diirer finden sich ab 1504 viele Beispiele fiir eine virtuose
Schnellmalerei, die héchste Kunstfertigkeit bei Einsatz mini-
malster kiinstlerischer Mittel und minimalster Zeit demonstrie-
ren. Fiir diese Schnellmalerei bietet sich der von Baldassare Cas-
tiglione in seinem 1528 erstmals gedruckten Libro del Cortegiano
etablierte Begriff der »Sprezzaturac oder Lassigkeit an. Es handelt
sich dabei um ein ethisches Ideal, das Castiglione ausgerechnet in
einem Vergleich mit der Farbgestaltung in der Malerei erldutert,
da die Miihelosigkeit hingeworfener Pinselstriche die von ihm ge-
wiinschte Lissigkeit im Verhalten des Hofmannes verkérpere®.
Diesem Verstindnis scheinen die erwidhnten Werke Diirers sehr
gut zu entsprechen.

Gleiches gilt offenbar auch fiir Altdorfer, der neben Diirer und
Cranach zu einem weiteren Gewdhrsmann fiir eine neue dsthe-
tische Kategorie in der bildenden Kunst nérdlich der Alpen avan-
ciert. Ein Gemilde wie die Geburt Christi in Bremen (Abb. 29)
macht Altdorfers »Sprezzatura« in Malweise wie Motiv deutlich:
Die in den Florianstafeln auf bestimmte Bildpartien beschrinkte
skizzenhaft offene, brauntonige Malweise dominiert hier das ge-
samte Gemilde, unabhingig von den Beschddigungen im Zwei-
ten Weltkrieg. Diesem zupackend frischen Duktus entspricht die
Bilderzdhlung im hintersinnigen Verdndern und Ironisieren tra-
dierter Motive: Beim unachtsamen Hantieren und Herabwerfen
von Getreidegarben zum Einbetten des Christkindes ist einer der
Putten vom Gebilk des morschen Stalls herabgestiirzt und landet
gerade unsanft auf einer Garbe am Boden. Ein Putto kommen-
tiert den Unfall mit grofier Pathosformel, und selbst Joseph wen-
det sich vom Hauptgeschehen im Vordergrund ab und blickt mit
erhobener Lampe zum Dach empor.

Die Skizzenhaftigkeit und Fliichtigkeit der Ausfiihrung ist bei
Altdorfer damit nicht nur der Arbeitsékonomie geschuldet, indem
er gewisse Bildpartien unter Berticksichtigung der Fernwirkung
lediglich skizzenhaft ausfiihrt und nur partiell akzentuiert, wie
wir dies in den Florianstafeln beobachten konnten. In einzelnen
kleinen Gemilden sowie Aquarellen und Zeichnungen verkér-
perte das Skizzenhaft-Unfertige offenbar eine neue dsthetische
Kategorie, die zumindest von einem elitiren Publikum entspre-
chend geschitzt wurde.

Anhang: zum Gemilde mit der
Awarenschlacht Karls des Grofien*

Mit dem Triumphzug und den Randzeichnungen fiir das
1515/1516 vollendete Gebetbuch fithrte Albrecht Altdorfer nach
Albrecht Diirer die meisten und wichtigsten Auftrige fiir Kaiser
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Maximilian I. aus. Es lag daher nahe, dass man auch die erst durch
den Ankauf durch das Germanische Nationalmuseum im Dii-
rer-Jahr 1971 bekannt gewordene sogenannte Tischplatte Alt-
dorfers im kaiserlichen Kontext verortete. Der damalige Gene-
raldirektor Arno Schénberger konnte die Darstellung auf der
Grundlage einer 1485 gedruckten Inkunabel mit der legendiren
Schlacht Karls des GroBien gegen die Awaren in Regensburg iden-
tifizieren. Er postulierte, dass es sich bei der Tafel um ein Ge-
schenk der Stadt Regensburg an Kaiser Maximilian I. handelte
und dessen Pline zu einem neuen Krieg gegen die Tiirken unter-
stiitzen sollte. Der historische Hintergrund weckt indes Zwei-
fel. Zum einen erregten Maximilians bereits in den 1490er Jah-
ren ausgearbeitete, weitausgreifende Kreuzzugspline und die
dafiir geplante Tiirkensteuer heftigen Widerstand der Reichs-
stinde und waren damit von Anfang an zum Scheitern verur-
teilt”. Zum anderen hatte Maximilian seit der Einsetzung eines
Reichshauptmanns in Regensburg im Jahr 1499 das Wohlwollen
der Reichsstadt griindlich verspielt. Als der erhoffte wirtschaftli-
che Aufschwung ausblieb, kam es 1512/13 zu einem Aufstand der
Gemeinde, deren Anfiithrer Maximilian 1514 hinrichten lie3. Die
im selben Jahr erlassene Regimentsordnung brachte Regensburg
dauerhaft unter habsburgische Oberaufsicht, wobei die Spannun-
gen — etwa in der Frage der geplanten Vertreibung der Juden —
bis zu Maximilians Tod anhielten*. Regensburg hatte folglich
nicht den geringsten Anlass zu einem Geschenk an den Kaiser.
Auch Eberhard Schenk zu Schweinsberg war in seinem Beitrag
von 1972 von einem Zusammenhang mit dem Augsburger Reichs-
tag ausgegangen und vermutete unter Hinweis auf die Jahreszahl
1518 und das einkopfige Adlerwappen des romischen Konigs auf
dem gemalten Rahmen ein Geschenk an Maximilians Enkel Karl,
der auf dem Augsburger Reichstag zum rémischen Kénig gewihlt
werden sollte””. Unter Aufbringung erheblicher Bestechungsgel-
der konnte Maximilian den Reichstag zwar fiir die Nachfolge sei-
nes Enkels gewinnen, die eigentliche Wahl kam jedoch der feh-
lenden spanischen Gelder und des Einspruchs des Papstes wegen
1518 nicht mehr zustande®. In einer umfinglichen separaten Stu-
die korrigierte Ekkehard Schenk zu Schweinsberg die Deutung
seines Vaters und bestimmte den Bildinhalt unabhingig von
Schonberger, dessen Beitrag wihrend der Drucklegung erschie-
nen war, als Darstellung der Awarenschlacht Karls des Grof3en bei
Regensburg. Er machte dabei mit Nachdruck auf deren propagan-
distischen Charakter aufmerksam und erschloss die lokale Bedeu-
tung der Darstellung im Kontext der Regensburger Schottenle-
gende®. Nach dieser Legende hatte Karl der GroBe im Anschluss
an seinen Sieg iiber das Reitervolk der Awaren die Kirche Weih St.
Peter errichten lassen. Fiir diese Kirche hatte ein »Maler Albrecht«
—wohl Altdorfer - 1509 eine »Gemildetafel«in den Chor gemacht,
zu der der Regensburger Rat zehn Gulden beisteuerte™. Schenk
zu Schweinsbergs Vermutung, dass diese Tafel ebenfalls die Awa-
renschlacht Karls des Grofien zeigte, hat sich bis heute hartnickig
gehalten, auch wenn sie sich nicht verifizieren lief". Mit der Lo-
kalisierung der Niirnberger Tafel nach Regensburg und dem Hin-
weis auf die Kirche Weih St. Peter als méglichem Auftraggeber
verfolgte Schweinsberg eine Fihrte, die nicht nur auf Maximili-
ans Enkel Karl, sondern alternativ auch auf die Stadt Regensburg
als Adressaten der Tafel zulief. Dort wurde der groBe Sieger iiber
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die Awaren im Spitmittelalter besonders verehrt: 1394 bemiihte
sich der Rat der Stadt, aus Aachen Reliquien Karls des Groflen zu
erhalten, und seit 1454 wurden im Kollegiatsstift zur Alten Ka-
pelle und in Weih St. Peter jihrlich feierliche Geddchtnisgottes-
dienste abgehalten®.

Auf diese Legende stiitzten sich die in der Nachfolge Kolum-
bans Ende des 11. Jahrhunderts auf den Kontinent gekommenen
irischen Ménche um den HI. Marianus, allgemein»Scotic genannt,
die sich zunichst in Regensburg niederliefen und von dort aus
eine Reihe bedeutender irischer beziehungsweise schottischer Be-
nediktinerkloster unter anderem in Wiirzburg, Erfurt, Niirnberg
und Wien griindeten. Der Abt des Regensburger Klosters stand
den zu einem Mutter- oder Generalkapitelverband zusammenge-
schlossenen Kléstern vor. Die um 1250/1261 erstmals schriftlich
fixierte Griindungslegende verbindet die Vita des Hl. Marianus
mit der Geschichte der Griindungsphase der irischen Kloster, die
mit der Kirche Weih St. Peter beginnt™. Unter den Quellen inter-
essiert uns hier vor allem eine deutschsprachige Ubertragung der
Griindungslegende aus dem 14. Jahrhundert, die auch den bislang
zur Deutung der Tafel herangezogenen Inkunabeln aus dem spa-
ten 15. und frithen 16. Jahrhundert als Grundlage gedient hat™.

Wie die Legende berichtet, war Karl der Grofle nach der Erobe-
rung und Christianisierung Regensburgs weitergezogen, um Ot-
ting und Aachen zu griinden. Zwischenzeitlich war Regensburg
jedoch wieder in heidnische Hinde zuriickgefallen, und Karl ver-
suchte, die Stadt in einer groflen Schlacht zurtickzuerobern. Diese
Schlacht ist auf unserer Tafel dargestellt. Am dritten Tag des fiir
Karl immer aussichtsloser werdenden, verlustreichen Kampfes
kam ihm ein mysterioser weiller Reiter zu Hilfe, der in den Tex-
ten des spdten 15. Jahrhunderts als Engel gedeutet wurde. Mit sei-
ner Hilfe wendete sich das Schicksal, und die Schlacht ging fiir
die Christen siegreich aus. Die tiber 30 000 Leichen liel Karl zum
Siegesbiihl in sein Lager bringen und trennte mit Gottes Hilfe
die himmelwirts blickenden christlichen Leichen von den heid-
nischen. Karl lieB die christlichen Opfer auf dem Siegesbiihl be-
statten und erbaute dort die Kirche Weih St. Peter, die wie der
Name besagt, auf wundersame Weise durch Petrus selbst geweiht
wurde”.

Auf dem Gemilde wird nicht nur die dreitigige Dauer der
Schlacht durch den Wechsel zwischen sonnigem Tages- und ge-
stirntem Nachthimmel textgetreu umgesetzt. Altdorfer be-
miihte sich auch um eine topografisch genaue Schilderung des
Ortes, wobei die Stadtansicht nicht der Vedute Hartmann Sche-
dels folgte, sondern offenbar ein Bild der karolingischen Stadt ent-
warf>. Das kaiserliche Feldlager steht der Legende folgend beim
Leichenfeld auf dem Siegesbiihl. Dem Text entsprechend erblickt
man links neben der Stadt jene Pontonbriicke, auf der die Trup-
pen Karls die Donau iiberquert hatten, und auflerdem die vielen
leuchtenden Fahnen der Christen sowie hinter der Stadt, direkt
unter dem herbeifliegenden Engel und dem Kreuz, den Sieges-
biihl mit der dort erfolgenden Trennung der Leichen. Engel und
Kreuz erscheinen nicht zufillig an dieser Stelle, denn die Legende
berichtet, dass Karl dem GroBen dort wihrend der Vorbereitun-
gen zur Weihe der Kirche ein Engel erschienen sei und ihm das
Siegeskreuz gezeigt habe”. In der spiteren Aufzihlung der sieben
dort geschehenen Wunder” wird neben dem Kreuz auch explizit



die Hilfe Jesu Christi hervorgehoben, worauf offenbar das in der
unteren linken Ecke auf der Rahmenbordiire angebrachte Chris-
tusmonogramm anspielt. Der Engel habe nicht nur verkiindet,
dass auf dem Siegesbiihl kiinftig eine Kirche stehe, er habe Karl
auch angewiesen, hier die irischen Ménche um den HIl. Maria-
nus anzusiedeln. Die Legende hebt damit die Prioritit von Weih
St. Peter iiber alle anderen, spiteren irischen Griindungen her-
vor und nimmt als thren Fundator Kaiser Karl den Grofen in An-
spruch. Vergleicht man die Tafel mit einer weiteren Darstellung
der legendaren Schlacht, mit dem 1546 entstandenen, Hans Aess-
linger zugeschriebenen Steinrelief im Schlossmuseum zu Gotha,
werden zunichst Zusammenhinge wie die vom Legendentext
abweichenden Details der abgebrochenen Schwertklinge Kaiser
Karls sowie der schwertbewehrte Engel im Himmel deutlich. An-
sonsten gehen die Intentionen des Reliefs jedoch in eine andere
Richtung: Der Ort des Geschehens spielt keine Rolle, von zentra-
ler Bedeutung sind dagegen die bayerisch-6sterreichischen Wap-
penschilde und eine Inschrifttafel mit der Nennung der Legende
in der unteren linken Bildecke. Die von einem Lowen gehaltenen
Wappen sollten offenbar den Rang und das Ansehen des bayeri-
schen Herzogsgeschlechts legitimieren und die seit der Scheyer-
ner Fiirstentafel aus der Wende zum 14. Jahrhundert bis in das
18. Jahrhundert zum Ausdruck gebrachte Uberzeugung einer
Abstammung der Wittelsbacher von Karl dem Groflen verfesti-
gen”. Der genaue Stiftungsanlass des Reliefs ist unbekannt; ob es
zur Hochzeit des spiteren Herzogs Albrecht V. mit Anna von Os-
terreich in Auftrag gegeben wurde, ist fraglich®. Einen niheren
Bezug zur Geschichte der sechs Jahre spiter aus taktischen Griin-
den geschleiften Kirche Weih St. Peter ldsst das Kunstkammer-
stiick jedenfalls vermissen und setzt sich damit deutlich von un-
serer Tafel ab.

Gleiches gilt fiir die verknappte Darstellung der Regensburger
Awarenschlacht im Kaiserfenster von St. Lorenz in Niirnberg aus
dem Jahr 1477: Dort wurde das Motiv neben Darstellungen der
Kreuzlegende mit den damit verbundenen siegreichen Schlach-
ten und GroBtaten der romischen Kaiser zum Ruhme des Stif
ters, Kaiser Friedrichs III., aufgeboten®. Friedrich erhob damit in
der Nachfolge der ruhmreichen Herrscher seinen Anspruch auf
ein christlich legitimiertes, universales Kaisertum. Mdglicher-
weise ist er mit dem Bildprogramm dariiber hinaus der heftigen
Kritik seiner Untitigkeit gegeniiber der akuten Bedrohung durch
die Tiirken entgegengetreten®. Durch das Fehlen entsprechender
Wappen oder anderer historischer Beziige lsst sich unsere Tafel
nicht in die ikonografische Tradition der Herrscherlegitimation
einbinden.

Die Darstellung der Regensburger Schlacht Karls des Grolien
diente in Spitmittelalter und frither Neuzeit wiederholt als Leit-
bild und heroisches Denkmal christlicher Tugend, mit dem sich
Kaiser und Fiirsten im Kampf gegen die Tiirken in die direkte
Nachfolge Karls des GroBen stellten. Das Gemalde mit der Griin-
dungslegende des Regensburger Schottenstifts Weih St. Peter
diente jedoch anderen Zwecken. Es entstand in einem entschei-
denden Moment der Geschichte des Regensburger Stiftes, dessen
Uberleben seit 1514 bedroht war, nachdem der Regensburger Bi-
schof mithilfe des Kaisers den Klosterbesitz zu kassieren versucht
hatte. Die heillosen Zustinde unter dem letzten irischen Abt

Walter Knowt hatten zwischen 1514 und 1520 zu einem erbitter-
ten Ringen um den Klosterbesitz gefiihrt, nachdem das Schotten-
kloster bereits 1462 zum Zankapfel zwischen Bischof und Stadt
geworden war: Das heruntergekommene Kloster sollte durch
Moénche aus Salzburg und Wien reformiert werden. Diese Inter-
vention spaltete den Konvent, dessen eine Fraktion Hilfe beim Bi-
schof, die andere beim Rat der Stadt suchte, der sich unter Beru-
fung auf eine Urkunde Kaiser Ludwigs des Bayern aus dem Jahr
1330 als Schutzherr des Klosters profilierte®. 1514 fiihrten die heil-
losen Zustdnde zu einer Neuauflage des Streites, als die Konventu-
alen des Schottenklosters ihren Abt eines unsittlichen Lebens und
groBer Verschwendung bezichtigten und ihn schlieflich gefangen
setzten. Mit Unterstiitzung des Kaisers versuchte der Bischof von
Regensburg, das verwahrloste Kloster aufzulosen und sich den
Klosterbesitz einzuverleiben. Damit entziindete sich ein {iber das
gesamte Mittelalter in Regensburg ausgetragener Streit um die
stadtische Vorherrschaft zwischen Reichstadt und Bischof, Kai-
ser und bayerischen Herzogen. Der Rat von Regensburg, der die
Schutzherrschaft tiber das Kloster innehatte, setzte alles daran,
seine alten Rechte zu bewahren und stellte Teile des Klosterschat-
zes und die Barschaft vorsorglich sicher. In diesem kritischen Mo-
ment griffen zwei in Rom lebende Geistliche schottischer Her-
kunft in das Geschehen ein, um den Konvent dem schottischen
Benediktinerorden einzugliedern. Sie konnten Papst Leo X. davon
iiberzeugen, dass St. Jakob urspriinglich eine schottische Abtei ge-
wesen sei, da auf dem Kontinent nicht zwischen Iren und Schotten
differenziert wurde: Seit dem 11. Jahrhundert wurden die Ménche
irischer Herkunft, »Schotten¢, und ihre Kldster »Schottenkl6ster«
genannt®. Papst Leo X. setzte in Folge dieser Intervention 1515
den Schotten John Thomson als Verwalter tiber das Kloster ein,
was der Regensburger Bischof mit kaiserlicher Hilfe zu hintertrei-
ben versuchte. Zur Heiltumsweisung am 14. April 1517, zu dem
Altdorfer einen neuen Vorhang und die Stadtwappen an die Fah-
nen fir den Umgang gemalt hatte, spitzte sich der Konflikt zu®:
Der Bischoflie3 an die Tiiren von St. Jakob und Weih St. Peter den
Befehl anschlagen, dass Thomson unter Androhung der Exkom-
munikation seine geistlichen Amter niederzulegen habe, worauf
Abt und Prior von Weih St. Peter aus Regensburg flohen. Nun gab
auch der Rat dem Druck des Bischofs und des Kaisers nach. Thom-
son konnte in Rom jedoch erneut die Unterstiitzung des Papstes
mobilisieren, der die Einsetzung Thomsons als Abt fiir rechts-
kriftig erkldrte und den Bischofin die Schranken wies. Thomson
kehrte 1520 nach Regensburg zuriick und iibernahm die Leitung
des Klosters, das zwischenzeitlich von seinem Vertreter verwaltet
worden war®.

Da die Niirnberger Tafel die Griindungslegende von Weih St.
Peter programmatisch in den Vordergrund stellt, kommt als Auf-
traggeber in erster Linie der seit 1515 in seinem Uberleben be-
drohte irische bzw. schottische Konvent infrage. Es ist sicherlich
kein Zufall, dass ausgerechnet 1515/16 eine neue Ausgabe der um
1485 in Niirnberg gedruckten volkssprachlichen Prosalegende
von der Regensburger Schlacht Karls des GroBen und der Griin-
dungslegende von Weih St. Peter erschien®. Auch unsere 1518
datierte Tafel entstand zu keinem zufilligen Zeitpunkt, sondern
just in der unmittelbaren Folge der zum Jahresende 1517 erfolg-
ten papstlichen Einsetzung Thomsons als Abt iiber St. Jakob und
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Weih St. Peter. Das Gemilde wurde damit zum Dokument eines
zunichst aussichtslosen, letztlich aber mithilfe des Papstes er-
folgreich beendeten Kampfes um den Erhalt des durch Karl den
GroBen gegriindeten Klosters. Die sich dabei aufdringenden di-
rekten Beziige zur Darstellung gehérten offenbar zum wohlkal-
kulierten Programm. Dass in der Rahmenbordiire weder ein kai-
serliches Wappen, noch das Wappen der Stadt Regensburg er-
scheint, kénnte fiir eine Stiftung des Konventes sprechen. Da der
Rahmen allein den einképfigen Adler des rémischen Kénigs wohl
unter Anspielung auf Regensburgs Ehrentitel einer rcivitas regiac
zeigt, kommt unter Beriicksichtigung der historischen Umstdnde
jedoch auch der Rat der Stadt als Stifter infrage. Als Inhaber der
Schutzherrschaft tiber Kloster und Priorat hatte er sich im jahre-
langen Ringen gegen Bischof und Kaiser fiir den Erhalt des Klos-
ters eingesetzt und konnte sich damit zu den Gewinnern des ge-

meinsamen, erfolgreichen Kampfes zahlen.
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