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ZWEI PREDELLENFLUGEL DER DONAUSCHULE
IN DER GEMALDEGALERIE DES STIFTES SCHLAGL

Von Veronika Pirker
(Mit 13 Abb. auf Taf. IV-VI)

In der Gemildegalerie des Praimonstratenserstiftes Schligl befinden sich zwei
beidseitig bemalte Tifelchen. Sie zeigen auf der einen Seite die Passionsszenen
der Kreuzigung (Abb. 1) und der Grablegung Christi (Abb. 2); riickwirtig
sind zwei Heilige dargestellt, wobei es sich um den hl. Wolfgang (Abb. 5),
bzw. um einen hl. K6nig handelt (Abb. 6). Die mehr als spitliche Literatur zu
den Fliigelchen beschrinkt sich auf einige wenige Bemerkungen. Im Katalog
der Schligler Sammlung werden die Tafeln als »Predella-Fliigelchen unbe-
kannter Kiinstler der Donauschule um 1490« bezeichnet!. Diese Aussagen
uber Funktion, Stil und Entstehungszeit, die als »erste bescheidene Diskus-
sionsgrundlage« zu sehen sind, »erheben keinen Anspruch, auf wissenschaft-
licher Grundlage zu basierenZ«. Interessant ist die Bezeichnung »Kiinstler«
(Mehrzahl!), die sich gegen eine Zuschreibung an eine Hand stellt.

Weiters besitzt das Stift einen handschriftlichen Katalog mit folgenden
Eintragungen: »Altdeutsch ca. 1500, (2. Hand:) Regensburger Meister,
16. Jahrhundert. Aus der Umgebung Albrecht Altdorfers. (3. Hand:) Passauer
Meister, Mitte 16. Jahrhundert. (Balthasar) Griin.«

AnliBlich der St.-Wolfgang-Ausstellung des Landes Oberdsterreich 1976 in
St. Wolfgang wurde auch das Bild des hl. Wolfgang gezeigt und als ein »Werk
eines oberosterreichischen Meisters um 1520« bezeichnet3.

Bei all den verschiedenen Einordnungsversuchen bleibt jedoch die Tat-
sache unberiicksichtigt, daB3 sich auf der Tafel der Grablegung Christi die
Signatur fr:\‘\ 1519 erhalten hat. Diese wird auch nicht im Restautierungs-
bericht des Bundesdenkmalamtes Wien aus dem Jahre 1975 erwihnt, sondern
nur die grobe Datierung »Anfang 16. Jahrhundert« vorgeschlagen. Einzig

1 Katalog der Bilder- und Portritgalerie des Stiftes Schligl, Stift Schligl 1976, Kat.-Nr. 6
und 8 (Inv.-Nr. K 6).

Ebd. S.10.

Der hl. Wolfgang, Geschichte, Kunst und Kult, Ausstellung des Landes Oberésterreich,
SchloB zu St. Wolfgang 1976, Kat.-Nr. 98.
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und allein Klemens Bredl beriicksichtigt die Signierung#4 und hilt auf Grund
des Monogrammesf,:-—{\ die Bilder fiir Werke Albrecht Altdorfers, da sich
dieser eben einer solchen Unterzeichnung bediente. Es wird im folgenden
stilkritisch zu untersuchen sein, inwiefern eine solche Annahme Berechtigung’
hat.

Bei der Restaurierung seitens des Bundesdenkmalamtes’ konnte man von
Erginzungen weitgehend absehen, da die Bildsubstanz der in Ol auf Holz
gemalten Tafeln groBteils gut erhalten war. Lediglich der linke Fliigel
(Kreuzigung und hl. Wolfgang) wies einen durch die Mittelfuge bedingten
Ri3 auf. Leichte Farbabsplitterungen an den Bildrindern, besonders im
Bereich der unteren Ecken, sind nunmehr durch eine neue Rahmung abge-
deckt. Bei unseren Betrachtungen mul} also ein etwas kleiner gewihlter
Bildausschnitt beriicksichtigt werden.

Uber die Herkunft der Tafeln ist nichts Genaueres bekannt. Die Inventare
des Stiftes aus den Jahren 1584, 1608, 1622, 1701, 1721 und 1763 lassen nicht
den Schlufl zu, daB sich die Gemilde schon zur damaligen Zeit im Stift
befunden haben, da sie keine genauen Bildbezeichnungen enthalten. 1816
wurden 90 Bilder registriert, die Tafeln jedoch wiederum nicht genannt. In
den Aufzeichnungen Pillweins von 1827 findet sich zwar keine Nennung der
Tafeln, jedoch eine Bemerkung, die nicht unerwihnt bleiben sollte: er
schreibt, daBl sich im sogenannten grinen Zimmer vier Albrecht Diirer
befinden®. Es wire nun immerhin moglich, daB er die Signatur, deren kleiner
Buchstabe fast nicht mehr zu entziffern ist, fir das Monogramm Diirets
gehalten hat. In diesem Fall kénnte man die genannten Bilder mit unseren
beiden Fligeln identifizieren und die Bilder schon dem damaligen Klosterbe-
sitz zusprechen. Jedenfalls werden sie auch nicht im Katalog der Sammlung
des Alois Tirk angefiihrt, die durch den Abt Adolf Fihtz 1836 im Umfang
von 188 Gemilden angekauft wurde. Wahrscheinlich hatten sich die Bilder
also schon zuvor im Besitz des Stiftes befunden. In diesem Fall wire es
durchaus denkbar, ihren urspriinglichen Aufstellungsort in der niheren
Umgebung Schligls anzunehmen.

Die Darstellung des hl. Wolfgang liflt — vorausgesetzt, die Tafeln waren
Bestandteil eines Hochaltares — auf eine diesem Heiligen geweihte Kirche
bzw. Kapelle schlieBen. Hierfiir kime insbesondere die Wallfahrtskirche in St.
Wolfgang am Stein in Betracht?, die sich in unmittelbarer Nihe des Stiftes
befindet und eng mit dessen Geschichte verbunden ist®.

4 Klemens Bredl, Aufzeichnungen zur Geschichte der Stiftsbibliothek, Schligl 1965, S. 18
(Manuskript).

5 Kreuzigung bzw. hl. Wolfgang: eingegangen am 9.9.1975; W 5990 — Grablegung bzw. hl.
Konig: eingegangen am 18.12.1975; W 6038.

6 Schligler Katalog, zit. Anm. 1, S. 3 ff.

7 Vgl. die Patrozinienkarte im Anhang des Wolfgangkataloges (zit. Anm. 3) und ebd.: Erich
Widder, Wolfgangskirchen und Kapellen in Osterreich und Siidtirol, S. 88 ff.
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Durch die hochstwahrscheinlich zutreffende Identifizierung des anderen
Heiligen mit Konig Sigismund (vgl. S. 107f.) ergibe sich ein weiterer
Bezugspunkt: Siegmund Zerer, Propst von Schligl zwischen 1522 und 1533,
konnte auf Grund seiner nachweislichen Verbindung mit St. Wolfgang dem
dortigen Filialkirchlein einen Altar gestiftet und die Darstellung seines
Namenspatrons initiiert haben®. Somit wiirden mindestens drei Jahre zwi-
schen der Auftragsvergabe und seinem Amtsantritt als Propst liegen. Den-
noch liegt es durchaus im Bereich des Moglichen, daB er privat einen Altar
gestiftet hat, wo er doch iiber ein betrichtliches Vermégen verfiigte!10.

Da die beiden Tafeln nur einen geringen Rest eines Altarwerkes darstellen,
erscheint es problematisch, sie als isolierte Kunstwerke zu betrachten und
beurteilen zu wollen. Wenn auch die allzu fragmentarischen Reste einen
Rekonstruktionsversuch bzw. die Aufstellung eines inhaltlichen Programms
erschweren, so sei hier dennoch auf die mogliche Funktion der beiden
Fliigelchen eingegangen, die sie urspriinglich innegehabt haben kénnten.

Prinzipiell ergeben sich zwei Moglichkeiten, die Fliigel in einen formalen
Zusammenhang mit einem Altarwerk zu setzen: entweder waren sie Bestand-
teil einer Predella, oder sie fungierten als Schreinfliigel bzw. waren in solche
eingebunden.

8 1430 erstmals als »holzerne Kapelle zum heiligen Stein« genannt, wurde der Bau 1501 durch
die Kapelle »zum Stein im Miihlholz« ersetzt. Der Altar war der Mutter Gottes geweiht (das
Patrozinium der Kirche ist die Heimsuchung Mariae) — und an zweiter Stelle dem
hl. Wolfgang. Der Schligler Propst Martin III. Greysing, der vom Passauer Bischof das
Klostergebiet siidlich der Grofien Miihl erworben hatte, initiierte unter Heranziehung des
Baumeisters Cipriano Novo einen vergroBSerten Neubau (wobei sich in den Mauern des
Presbyteriums noch Reste der alten Kapelle erhalten haben), der 1644 geweiht wurde. Im
selben Jahr erfolgte die Weihe der drei von Johann Worath geschaffenen Altire. Von der
urspriinglichen Innenausstattung ist ein den Nebenpatronen Wolfgang, Leonhard und
Apollonia im Jahre 1448 geweihter Altar bekannt — weiters ein Altar zu Ehren Mariae und
Wolfgangs, der im Zuge des Kapellenneubaus von 1501 entstanden ist. — Vgl. Friedrich
Reischl, Stift Schligl, Schligl 1981, S. 51ff., dort weitere Lit. — Benno Ulm, das
Miihlviertel, Salzburg 1971, S.197f. — Isfried Pichler, St. Wolfgang am Stein, Aigen 1975,
Kirchenfiihrer.

9 Siegmund Zerer besal die sogenannte Christelwiese im Miihlholz, die er esst kurz vor
seinem Tod 1533 dem Konvent iiberschrieben hat (Stiftsarchiv Schligl, Urkunde 429a im
Kopialbuch 1593, fol. 126r-127r. — Laurenz Proll, Geschichte des Primonstratenserstiftes
Schligl im oberen Miihlviertel, Linz 1877, S.120). Uberliefert ist auch, daB Propst Siegmund
auf einer der Glocken des neuen Geldutes fiir die Stiftskirche den hl. Kénig Sigismund
darstellen lieB (Stiftsarchiv Schligl, Handschrift 16 — Annales Plagenses, fol. 88v—-89r. —
Proll, S. 118).

10 Bekannt ist, daBl Siegmund gleich nach seiner Wahl zum Propst den ganzen Klafferwald mit
den Détfern Klaffer und Freudotf aus seinem Privatvermégen kaufte und dem Stift
iiberschrieb. — In diesem Zusammenhang sei Heren Dr. Isfried H. Pichler O. Praem herzlich
fiir das von ihm freundlicherweise zur Verfiigung gestellte Material gedankt. Thm verdanke
ich besonders den Hinweis auf Siegmund Zerer als den moglichen Auftraggeber, sowie die
weiteren Details bzgl. seiner Titigkeiten.

11 Salzburgs bildende Kunst, Wien 1938 (Ausst.-Kat., bearbeitet von Franz Kieslinger),
Kat.-Nr. 183, Abb. 43.
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Letzteren Typus verkorpert etwa der Nonnberger Altar von 152011, dessen
Flugel aus jeweils zwei bemalten Tafeln bestehen. Auch det Altar von
.Grofreifling aus dem Jahre 1518, der sich heute in der Galerie des Grazer
Joanneums befindet!2, besitzt bemalte, zweiteilige Schreinfligel. Die einzel-
nen Tafeln sind gréBenmiBig durchaus mit denjenigen von Schligl vergleich-
bar3. Dennoch kann die Moglichkeit einer solchen Verwendung der Fligel
mit einiger Sicherheit ausgeschlossen werden. Die Begriindung dafiir ergibt
sich aus der Auseinandersetzung mit den Bildern hinsichtlich ihrer Bildmotive
und deren kiinstlerischer Gestaltung: die beiden Darstellungen der Heiligen
(Abb. 5,6) werden im Hintergrund durch Ausschnitte einer Landschaft bzw.
einer Stadtansicht vor blauem Himmel bereichert. Es wire ungewohnlich,
solche Bilder iibereinander in einem Schreinfliigel anzuordnen. Ublicherweise
werden Heilige in diesem Bereich vor einen eher neutralen Hintergrund
gesetzt. Im Fall des rechten Seitenaltares von Waldburg beispielsweise
hinterlegen horizontal verlaufende Brokatvorhinge die Figuren!4. Diesen
dient ein schmaler Bodenstreifen als Standfliche. Auch bei den Heiligendar-
stellungen des Altares von Oberrauchenddt!s und SchleiBheim16 verliuft die
Horizontlinie sehr tief. Den groBten Teil des Hintergrundes nimmt eine
farblich einheitlich gestaltete Fliche ein. Zugunsten einer streng reprisentati-
ven Figurenauffassung wird von Landschaftsdarstellungen weitgehend ab-
gesehen. Eine dhnliche Konzeption weisen auch die Standfliigel des Altares
von Gebertsham auf!’. Im Gegensatz dazu finden sich auf der Predella
desselben Werkes sehr wohl Figuren, die vor einer reizvollen Landschaft
stehen. Dies mag kein Zufall sein, denn auch andere Altire zeigen den
Darstellungstypus im Bereich der Predella — so etwa die Predellenstandfliigel

12 Gottfried Biedermann, Katalog Alte Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz 1982,
Kat.-Nr. 67 (dort weitere Lit.), Abb. 10, 104.

13 Die MaBe des GroBreiflinger Altares betragen in geschlossenem Zustand 149,5 x 136cm, die
Schligler Tafeln messen mit dem heutigen Zierrand, der bzgl. seiner Breite mit der
urspriinglichen Rahmung ca. iibereinstimmen dirfte, 52,5 X 34,5 cm (ohne Rahmung:
435 x 25,5cm).

14 Alfred Fuchs, Christoph Habich, Der Meister der Tafeln des rechten Seitenaltares der
Pfarrkirche in Waldburg/Miihlviertel, in: Monatsschrift der Ostbayrischen Grenzmarken
1962, Jg. VI, S. 150 ff., mit Abb. — E. Widder, Die Frohbotschaft der Fligelaltire, in:
Jahrbuch der Didzese Linz 1980, S.26 ff., ebenfalls mit Abb.; Der Altar war mit 1520 datiert,
die Inschrift ist jedoch verlorengegangen.

15 A.Fuchs, Die Meister der Altartafeln von Waldburg und Rauchen6dt im Miihlviertel, in:
Monatsschrift der Ostbayrischen Grenzmarken 1961, Jg. V, S.374ff, mit Abb.

16 Kurt Holter, Zwei Altire aus der Zeit der Donauschule in SchleiBheim bei Wels, in:
11. JbMV Wels 1964/65, S. 38 ff., mit Abb. Sowohl der Marienaltar als auch der Leonhart-
Altar sind mit 1519 datiert. .

17 Erich Strohmer, Der Kreuzaltar in Gebertsham, Oberdsterreich, in: Monatsschrift der
Ostbayrischen Grenzmarken 1921, 10. Jg., S. 123 ff., mit Abb. — Johann Apfelthaler, Der
Altar von Gebertsham, in: Oberdsterreich 1982, Jg.32, Heft4, §.63 ff., mit Abb. — Spitgotik
in Salzburg (Ausst.-Kat.). — Die Malerei 1400-1530, Salzburg 1972 (dort weitere Lit.); der -
Altar wird zeitlich um, bzw. etwas nach 1520 angesetzt.
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des Hallstitter Altares (Abb.7)18, die beziiglich ihres Bildaufbaues durchaus
mit unseren Bildern vergleichbar sind. Wir konnen also mit groB8er Waht-
scheinlichkeit annehmen, daB es sich bei den Schligler Tafeln um Predella-
Fliigel gehandelt hat.

Es sei nun kurz auf die Frage hinsichtlich einer Rekonstruktion der
ehemaligen Predella eingegangen: Die Tatsache, da8 nur noch wenige, sich in
urspriinglichem Zusammenhang befindliche Predellen erhalten sind, gestattet
lediglich einen Rekonstruktionsvorschlag in allgemeinster Form1°.

Die Predella des bereits genannten Gebertshamer Altares weist zwei, wie
auch in unserem Fall beidseitig bemalte Fligel auf20. Diese flankieren einen
geschnitzten Schrein, an den seitlich geschweifte Verbreiterungstafeln anset-
zen. Auffallend ist ein geringer Einsatz von plastischen Mitteln: so sind weder
die Innenseiten der Fligel mit Reliefs versehen, noch die ausladenden Bretter
mit geschnitztem Zierat.

In dhnlicher Art ist auch die Predella des rechten Seitenaltares von
Waldburg gestaltet, nur, daB ihre Fligel nicht rechteckig sind, sondern die
Rundung des oberen Schreinabschlusses wiederholen?!. Meines Erachtens
wire auch in unserem Fall ein ebenfalls groBteils gemalter Predellentypus
vorstellbar, wobei sich die plastische Ausstattung wahrscheinlich nur auf den
Predellenkasten oder auf wenige Zierornamente beschrinkte. Ob die Kompo-
sition noch mit seitlichen Standfliigeln bereichert war (wie beim Marienaltar
von SchleiBheim), mag dahingestellt bleiben.

Das erhaltene Bildprogramm ist sicherlich zu fragmentarisch, um die gesamte
Thematik des ehemaligen Altares erfassen zu konnen. Lediglich iber die
urspriingliche Darstellungsfolge der Predella konnen einige Vermutungen
angestellt werden: da nimlich die Bilder der Kreuzigung und Grablegung
Christi (Abb. 1, 2) thematisch dem Osterfestkreis angehoren, kann man auch
fir den Predellenschrein, den sie in gedffnetem Zustand flankierten, eine
passende Szene annehmen?2. Beachtet man die chronologisch richtige Abfolge

18 Ekkehart Sauser (Der Hallstitter Marienaltar von Meister Astl, Hallstatt 1956) nimmt die
Entstehungszeit zwischen 1515 und 1520 an.

19 Bei all den genannten und folgenden Vergleichsbeispielen mufl die Tatsache stets beriick-
sichtigt werden, dafl das vorhandene Material stark reduziert auf uns gekommen ist. Die
ungemein starke Kunstproduktion des ausgehenden Mittelalters, die verstindlicherweise in
Werkstattverbinden vonstatten ging, laBt sich heute kaum noch erahnen. — Man bedenke
etwa, daB ein relativ kleines Gebiet wie Oberosterreich iiber 400 gotische Sakralbauten
besitzt, die urspriinglich mit einem oder mehreren Altiren geschmiickt waren. (Die drei
Altire in Waldburg zeigen beispielsweise noch eine solche komplette Ausstattung.) Auch
kann man Altire in Burgkapellen, Schi6ssern, Landkapellen und Hiusern vornehmer
Biirger annehmen, so daf allein in dieser Gegend eine betrichtliche Anzahl an Altarwerken
bestanden haben muB. — Vgl. Wilfried Lipp, Oberdsterreich und die Geschichte des
gotischen Fliigelaltares, in: Oberdsterreich, 26. Jg. 1/1976, S. 12 ff.

.20 Vgl Anm. 17. ¢

21 Vgl. Anm. 14

22 E. Sauser, Zur Theologie des Fliigelaltares, in: Christliche Kunstblitter 1957, Jg.95,
Heft 2, S. 14ff.
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der Passionsszenen, so kime hiefiir eine »Beweinung Christi« in Frage. Die
Darstellungen der Predella wiren somit von links nach rechts durchlaufend
zu lesen, was der liblichen Anordnung einer Szenenreihe entspriche.

Da es sich jedoch in unserem Fall um ein Ensemble von Schrein mit
seitlichen Fliigeln handelt, verliert dieses Prinzip einer Aufeinandetfolge von
Szenen seine logische Berechtigung. Der Mittelteil kann demzufolge auch
eine Darstellung beinhalten, die — aus dem zeitlichen Ablauf herausgehoben —
von zentraler heilsgeschichtlicher Bedeutung ist?. Die Szene der »Auferste-
hung Christi«, die diesem symbolhaften Anspruch durchaus gerecht wird,
wire vielleicht eine naheliegende Erginzung.

Bei geschlossenen Predellenfliigeln waren die beiden Heiligen zu sehen.
Befanden sich nun anschlieBend daran Standfligel bzw. bemalte Verbreite-
rungstafeln, so dirften diese wohl ebenfalls mit dhnlichen Darstellungen
geschmiickt gewesen sein. Wahrscheinlich war traditionsgemdB3 auch die
Riuckseite der Predella bemalt, wobei hierfiir das oftmals an dieser Stelle zu
findende Motiv des SchweiBtuchs der Veronika vorstellbar ist24,

Beziiglich der iibrigen Thematik des Altares 148t sich nur soviel vermuten,
daf} sie mit der Gestaltung der Predella in Verbindung gestanden hat, also
auch im Bereich der Schreinfligel — zumindest auf einer Schauseite — durch
Passionsszenen bestimmt war. Es mag vielleicht verwundern, daB in diesem
Fall die eigentlichen Héhepunkte der Erzihlung im unteren Teil des Retabels
Platz gefunden haben sollten. Doch zeigt das Bildprogramm des bekannten
Sebastian-Altares Albrecht Altdorfers hinsichtlich dieses Problems eine ganz
dhnliche Lésung?: wihrend auf den Schreinfliigeln ein GrofBteil der Passions-
szenen in episch breiten Darstellungsfolgen geschildert wird, sind die Bilder
der Grablegung und Auferstehung Christi kleiner ausgefiihrt, da sie einst die
Predellenfliigel schmiickten26. Thre Position ergibt sich aus der streifenformig
von oben nach unten fortlaufenden Erzihlung. Die chronologisch letzten
Szenen miissen daher folgerichtig zuunterst angeordnet sein.

Der Osterfestkreis bezieht sich auf ein christologisch orientiertes Programm, das Szenen des
Wirkens Jesu, seiner Passion und Erlosung beinhaltet. Grundsitzlich ist eine Kombination
verschiedener Themenkreise (Oster- bzw. Weihnachtsfestkreis oder Heiligenlegenden) an
einem Altar zwar méglich, jedoch nicht auf den jeweils gezeigten Schauseiten, die immer
einheitlichen Zyklen folgen.

23 Vgl. etwa auch den GroBreiflinger Altar (Kat. Joanneum, zit. Anm.12), sowie den Altar von
Gebertsham: beide zeigen im Schrein die »Kreuzigung Christi«, die — von der »richtigen«
Szenenfolge isoliert — das zentrale Motiv darstellt.

24 So etwa bei den Altiren von Gampern, Hallstatt, Oberrauchenddt, Scheffau (jetzt in der
Stiftskirche von Nonnberg), Streichen (Oberbayern), Gebertsham, Hochaltar von Wald-
burg, Wolf Hubers Annenaltar aus Feldkirch etc.

25 Von dem Altar haben sich lediglich die gemalten Teile erhalten. Die Tafeln der Schreinfligel
befinden sich noch im Augustiner-Chorherrenstift St. Florian — ebenso die Standfligel der
Predella. Die restlichen beiden Tafeln, die urspriinglich an den AuBenseiten der Predellen-
fliigel zu sehen waren, sind heute im Kunsthistorischen Museum in Wien ausgestellt. Seine
Entstehungszeit mu} zwischen 1509 und 1518 liegen — vgl. Franz Winzinger, Der Altar
von St.Florian, in: Ausst.-Kat. — Die Kunst der Donauschule, 1490-1540, Stift St. Florian —
Linz 1965, S.37 ff., Kat. Nr. 35-50; ders., Albrecht Altdotfer, Die Gemilde, Miinchen 1975.
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Die beiden Heiligendarstellungen sind mit Renaissance-Motiven verziert.
Dies mag jedoch kein AnlaB3 dazu sein, fiir eine Rekonstruktion des Altares
ebenfalls eine Renaissanceform anzunehmen.

In der Zeit um 1515/1520 ist es durchaus moglich, daBl solche Ornamente
auch bei spitgotischen Fliigelretabeln verwendet werden, ohne dafB ihre
traditionelle Form aufgegeben wird?". Diese konservative Grundhaltung wird
vorerst nur selten in dem MaBe aufgegeben, daB3 auch die Gesamtkonzeption
davon betroffen ist — wie etwa bei Albrecht Altdorfers Holzschnitt des Altares
der »Schonen Maria?« —, indem er iberhaupt auf den Typus des Fligelaltares
verzichtet. Der Altar von Mauer bei Melk? hingegen, der Renaissancemotive
in iberdurchschnittlich hohem MaBe verarbeitet, erscheint als abgerundetes,
im Bereich des Gesprenges verfestigtes, jedoch dem nordischen Retabel
durchaus verpflichtetes Werk.

Italienische Zitate hiufen sich, werden aber modifiziert, gleichsam »einge-
deutscht«, sodaB Losungen wie im Fall des Altares von Kuffern aus dem
Jahre 152030 oder etwa des ca. 10 Jahre spiter entstandenen Altdrchens im
Grazer Joanneum3!, in dessen Aufbau bereits viel an fremdem Einflufl
verarbeitet ist, moglich sind.

Es stellt sich nun die Frage, ob bzw. inwiefern auch der ehemalige, den
Schligler Tafeln zugehoérige Altar vom gingigen Typus abgewichen sein
kann. Das Vorhandensein von Predellenfliigeln spricht jedoch eindeutig fiir
die Beibehaltung der spitgotischen Tradition. Meines Erachtens ist besten-
falls die etwas »fortschrittlichere« bogenférmige Gestalt des Schreines denk-
bar32, die sich bereits an den beginnenden Renaissanceeinfliissen zu orientie-
ren scheint.

Die Ornamentformen der Schligler Heiligentafeln an sich verdienen eine
nihere Betrachtung, da sie unorthodoxe Lésungen darstellen, die als Phino-
men eines entwicklungsbedingten Fortschrittes erklirt werden konnen. Dies

26 Ders., Studien zum Sebastianaltar in St. Florian — Versuch einer Wiederherstellung des
Altares, in: Werden und Wandlung, Studien zur Kunst der Donauschule, Linz 1967, S. 63 ff.
(Rekonstruktionsversuch: Abb. 3). Gemeint ist in diesem Zusammenhang der einmal
geoffnete Zustand des Doppelfliigelaltares. .

27 Vg. die Altire von Hallstatt (Predella), SchleiBheim (sowohl Leonhart- als auch Marienaltar)
und Waldburg (rechter Seitenaltar).

28 Werden und Wandlung (zit. Anm. 26), S.161.

29 Ernst Volter, Der Altar von Mauer, in: Zeitschrift fiir Bildende Kunst, 1927/28, 61. Jg., S.
309 ff. — Rupert Feuchtmiiller, Ein Wunder gotischer Schnitzkunst, Wien — St. P6lten —
Miinchen 1955 (schligt eine Datierung in die Jahre nach 1509 vor) — mit Abb. — Maria
Brandstetter, Zur Sonderstellung der niederosterreichischen Fligelaltire, Diss. Wien
1949, S.134 ff. Thre Datierung in die erste Hilfte der zwanziger Jahre des 16. Jahrhunderts
scheint m. E. zutreffend zu sein.

30 Heute in der Kunstsammlung des Stiftes Herzogenburg (Stift Herzogenburg und seine
Kunstschitze, Ausst.-Kat., St. Pélten — Wien 1982, Kat.-Nr. 81, Abb. 29).

31 Kat. Joanneum (zit. Anm. 12), Kat.-Nr. 69, Abb. 106.

32 Vgl etwa den rechten Seitenaltar von Waldburg und den Altar von Oberrauchenddt (zit.
Anm. 14 und 15).
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zeigen sowohl die eigenwillig, aus Blatt- und Fruchtmotiven gebildeten
Enden des Zepters und des Pedums?33, als auch die Girlanden: sie sind jeweils
zweigeteilt und laufen von der Mitte des oberen Bildrandes, wo sie befestigt
sind, bogenférmig in glocken- bzw. schellenartigen Troddeln aus. In den so
ausgesparten Zwickeln im Bereich der Bildecken tummeln sich kleine Putten.
Diese spezielle Gestalt der Bildbekrénungen kann nun durch das Fehlen von
seitlichen Stiitzen weder als statisch begriindbarer Bogenlauf, noch als ein
tatsichliches Girlandenmotiv angesehen werden, da diese ja vom mittleren
Befestigungspunkt herabhingen miiiten. Die stark flichengebundene, gewis-
sermaflen »reliefhafte« Auffassung der Girlandenbbgen bedeutet einen Bruch
mit dem klassischen Formempfinden, da sie den Gesetzen der Schwerkraft
(bzw. des Tragens und des Lastens) widerspricht. Die innere Verwandtschaft
mit der heimischen, spitmittelalterlichen Kunstsprache bleibt somit weiterhin
bestehen; man fithlt sich an die Form von geschnitzten, den Altartafeln
vorgeblendeten Schleierbrettern erinnert (Abb. 12)34, aber auch an gemalte
Verzierungen, die in zahlreichen Variationen sowohl die traditionelle Ast-
und Laubwerk-Ornamentik beibehalten (vgl. Abb. 11)35, als auch bereits
Einflisse aus der Renaissance-Ornamentik zeigen3¢. Diese unterschiedlichen
Symbiosen von altem und neuem Formengut lassen sich auch in den nur noch
vereinzelt auftretenden Goldgriinden beobachten (Abb. 8)37. Ahnlich den
Malereien sind auch sie des Ofteren den Reliefschnitzereien nachempfunden.

Die entwicklungsgeschichtlich belegbare Aufwertung der Stellung der
Malerei im Gesamtverband eines Altares und der Umstand, dal3 Renaissance-
motive in den alpen- und donaulindischen Gebieten heimisch werden3®,
fithren zu einer immer weiter um sich greifenden Verdringung des Schnitz-

33 Vgl. Wolfgang-Katalog (zit. Anm. 3) — dort als »Pastorale im herkémmlichen Sinn«
“erwihnt.

34 Solche sind um 1520 noch hiufig anzutreffen, z. B. in Hallstatt, GroBreifling, Waldburg (bei
allen drei Altiren), Gebertsham, Oberrauchenédt, Gampern (G. Schodterer, Der spit-
gotische Fliigelaltar zu Gampern, Diss. Innsbruck 1950 — Franz Linninger, Restaurierun-
gen am Hochaltar von Gampern, in: Christliche Kunstblitter 1951, 89. Jg., Heft2, S.56f.,
mit Abb.). Sowie etwa auch beim Altar aus Osek, um 1520. Jaroslav Pesina, Tafelmalerei
der Spitgotik und der Renaissance in Béhmen 1450-1550, Prag 1958, Abb. 193.

35 Der heilige Leopold, Landesfiirst und Staatssymbol, Stift Klosterneuburg 1985 (Ausst.-
Kat.), Kat-Nr. 240.

36 Z.B. Waldburg (rechter Seitenaltar), SchleiBheim (beide Altire), Hallstatt und Wolf Hubers
Annenaltar aus Feldkirch von 1521 (A.Walzer, Wolf Hubers Annenaltar aus Feldkirch, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, N.F. 13, 1938/39. - F. Winzinger, Wolf Huber,
Das Gesamtwerk, Minchen 1979, Abb. 280).

37 Diese finden noch hiufige Verwendung beim Meister Gordian Guckh aus Laufen (Hans
Roth, Gordian Guck: Leben und Werk eines Laufener Malers, Freilassing 1969 — Die Kunst
der Donauschule — Ausst.-Kat., Linz 1965, S.144 f. — dort weitere Literatur). Im Fall der hier
abgebildeten Tafel der Wiener Akademie wird der Goldgrund um das Motiv des Rund-
bogens bereichert. — Erwihnt bei Otto Benesch, Die Tafelmalerei des 1. Drittels des
16. Jahrhunderts in Osterreich, in: Die bildende Kunst in Osterreich (Hrsg. Karl Ginhart),
Gotische Zeit, Wien, S.148, Anm.11; dort als »HIl. Wolfgang und Oswald« bezeichnet — im
Photoarchiv des Museums als »HIl. Willibrord und Oswald«.



Zwei Predellenfliigel der Donauschule 105

werkes, das bislang — auf den Bildtriger appliziert — die Darstellungen
bekronte. Demgegeniiber liegt im neuen Girlandenmotiv ein anderes Wesen:
als freihingende Zierde erscheint es optisch von der Bildfliche als plastisch
kompaktes Gebilde losgelost, wobei der Girlande selbst grundsitzlich keine
Eigendynamik mehr zukommt (in diesem Sinne stellen die Schligler Tafeln
eine gewisse Ausnahme dar!). DaB dies dennoch nicht unbedingt mit dem
Begriff der Leblosigkeit oder gar der motivlichen Verarmung verbunden sein
muB, it sich wohl am eindrucksvollsten bei Albrecht Altdorfer und dem
sogenannten »Meister der Historia Friderici et Maximiliani« nachweisen. Das
Bemiihen der beiden Kiinstler um die bewegte Modellierung eines Girlanden-
motivs samt dessen vegetabiler Details bringt es mit sich, da3 Dekor und
Darstellung jeweils auf derselben Realititsstufe stehen3,

Im Gegensatz dazu sind die Blatt- und Fruchtgirlanden der Schligler
Tafeln rein dekorativ aufgefalBt und entbehren jeder Plastizitit. Auch die in
Gold ausgefiihrten Putten sind — in Bewegung und Haltung auf die Zwickel-
felder des Bogenlaufes abgestimmt — als flichenfiillende Elemente in das
Dekorationsschema eingebunden. Fiir dieses wird man vielleicht eine graphi-
sche Vorlage annehmen diirfen0.

Wie bereits angedeutet, kénnen die ungewdhnlichen Girlandenbdgen nur
aus einem nordischen Formgefiihl erklirt werden, wobei ihre Anwendung
interessanterweise unterschiedlich motiviert sein kann. Im Fall des Altares
von Mauer etwa spannen sie sich zur Vermeidung eines asymmetrischen
Bildfeldes iiber die Szenen der beiden oberen, einseitig abgerundeten Tafeln,
wihrend sie in den unteren Tafeln jeweils »richtig« in den Eckpunkten und
ohne rahmende Funktion aufgehingt sind4!. In Hans Burgkmairs Sterbebild
des Conrad Celtis, einem Holzschnitt aus dem Jahre 1507, findet sich ebenfalls
ein Gitlandenbogen, doch ist dieser in die Leibung eines Rundbogens
eingelegt und somit architektonisch fixiert42,

38 Wie beim Dekor eines Altares der Nonnberger Stiftssammlung (um 1520). Hier ist der
‘»Goldgrund« der Darstellung vorgeblendet und wirkt daher wie ein flachgedriicktes
Schleierbrett. Osterreichische Kunsttopographie, Bd. VII, Die Denkmale des Stiftes Nonn-
berg in Salzburg, Wien 1911, Fig. 154.

39 Die breite Aufnahme der Girlandenornamentik erfolgt ab etwa 1515 — war sie doch vorher
hauptsichlich in humanistischem Umkreis gebriuchlich. Vgl. Margot Braun-Reichen-
bacher, Das Ast- und Laubwerk, Niitnberg 1966, S.77. Vgl. etwa Altdorfers Darstellung
der HI. Familie von 1515 (O.Benesch, Der Maler Albrecht Altdorfer, Wien 1939, Abb.16)
und die Predellenfliigel des Pulkauer Altares, die dem Friderici-Meister zugeschrieben
werden (O.Benesch/Erwin Auer, Der Meister der Historia Friderici et Maximiliani, Berlin
1957).

40 Zu d)en Figiirchen der Putten gibt es Parallelen bei Albrecht Altdorfer, z. B. den Stich B.45
(The Illustrated Bartsch, Vol. 14, New York 1980, S. 53).

41 Vgl. Anm.29.

42 Braun-Reichenbacher (zit. Anm. 39), Abb. 31. Demselben System folgt auch die
Dekoration beim Epitaph des Meisters Niklas Forster (gestorben 1514), heute in Deutsch-
Wagram. Die Kunst der Donauschule (zit. Anm. 25), Abb. 64.
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Auch wenn in Schligl die Bogen viel unmittelbarer als Bildbekrénungen
eingesetzt sind, so tragen sie doch nicht unwesentlich dazu bei, die Komposi-
tion zu einer harmonischen Ganzheit zusammenzubinden. Dabei spielen
weniger formale Aspekte eine Rolle — hietfiir sind die Girlanden, verglichen
mit einer Triumphalarchitektur, motivlich zu schwach und au8erdem mit der
Bildgestaltung nicht geniigend abgestimmt, sodaB8 sich Uberschneidungen
ergeben. Vielmehr wird mittels farblicher Entsprechungen ein optischer
ZusammenschluB der einzelnen Bildteile gewidhrleistet. So wiederholt sich das
Rot des Bischofsmantels in den Dichern der Gebidude; der griinen Schaube
des Konigs entspricht die griinlich-braun getdnte Landschaft. Die Bodenfli-
chen korrespondieren wiederum mit den gleichfarbigen Girlanden, sodal3
einerseits ein Zusammensehen von vorne und hinten — also von Figur und
Hintergrund — erleichtert wird, andererseits die Komposition eine Verklam-
merung von oben und unten erfihrt.

Eine solche ist insbesondere bei den michtigen, in geschlossenem Umrif3
gegebenen Heiligengestalten notwendig, da sie sonst auf Grund ihrer stark
verunklirten Standmotive und der schrigen Bodenflichen scheinbar aus dem
Bildfeld herausrutschen wiirden. Dem entgegen wirken auch die Biume bzw.
die Kirche hinter den Heiligen, die sie im Bild verankern. Sie bilden
gleichzeitig die »Randpfeiler*3« der Komposition, die in diesem Fall ja alle
beide Tafeln umfait. Die gegenseitige formale Abhingigkeit der Darstellun-
gen zeigt sich in der Wendung der beiden Figuren zueinander. Auch die
Hintergrund-Gestaltungen sind deutlich aufeinander abgestimmt, was bei der
Verschiedenheit der Motive (Stadtansicht bzw. Landschaftsausblick) zunichst
verwundern mag. Die horizontalen Gliederungselemente befinden sich je-
weils fast auf derselben Hohe (vgl. das Friedhofstor und die Burg, die
Hausdicher und die Kontur des Bergriickens), wodurch die Entfernungsrela-
tionen gewissermaflen auf einen einzigen Nenner gebracht werden — anders
ausgedriickt: die zwei tiefenriumlich verschiedenen Darstellungen sind hori-
zontal miteinander verspannt. Diese, die Bildparallelitit betonende Auf-
fassung wiirde unweigerlich einen stark flichigen Eindruck vermitteln,
bewirkten nicht immer wieder schrig gesetzte Motive die Suggestion einer
Tiefenentwicklung (vgl. etwa das frische Grab und den Steg iiber den Bach,
die Kirche und die schrig hintereinander angeordneten Biume, die Hiuserzei-
le und den Abhang des vorderen Berges). Ein Zickzackmuster entsteht, das
den Blick des Betrachters Station fiir Station in die Tiefe fiithrt. Auf diese Art
wird ein Raum konstruiert, der nicht immer klar nachvollzogen werden kann.
So scheint sich etwa das Terrain des Friedhofes im Hintergrund zu heben. Die
dahinter ansteigende Strafle ist in noch stirkerer Aufsicht gegeben, was einem

43 Man beachte etwa die Art, wie der hl. Kénig und der vordere Baum durch dessen Aste
gleichsam miteinander »verstrebt« sind!
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perspektivischen Prinzip vollig widerspricht. Im Gegensatz dazu ist die
Landschaftsdarstellung im Bild des hl. Kénigs wesentlich harmonischer aus
ihren Einzelteilen zusammengefiigt. Zwar wird nach wie vor die Fliche des
Vordergrundes aus erhohtem Blickpunkt gezeigt — sodaB der Eindruck
entsteht, die Figur gleite leicht zum unteren Bildrand herab —, in der Ferne
stabilisiert sich jedoch die Raumsituation wieder. Durch das Hintereinander-
setzen von dem Landstreifen im Mittelgrund und der Wasserfliche des Sees
wirkt der Ausblick weniger in die Fliche geklappt, als dies vorhin der Fall
war, obwohl auch hier die Entfernungen nicht genau abgeschitzt werden
kénnen.

Zur Tkonographie der Heiligentafeln: Der Bischof kann auf Grund seiner
Tracht und der Axt eindeutig als 4/. Wolfgang bestimmt werden. Schwieriger
ist es wohl, in der Kirche im Hintergrund ein weiteres Attribut zu erkennen.
Dies entspricht nicht der iblichen Darstellung eines Kirchenmodells, das
entweder vom Heiligen in der Hand gehalten wird, oder zu dessen FuBen

- steht (Abb.9). Hier handelt es sich vielmehr um ein von der Figur losgeléstes,

:in der Landschaft integriertes Gebdude. Es erscheint nun nicht mehr als

" bloBes Symbol einer ausschlieBlich reprisentativen Standfigur, sondern wird
realititsbezogener in deren Umfeld eingebaut. Man ist geneigt, den Ursprung
dieser erzihlfreudigeren Gesinnung in Legendendarstellungen des Heiligen
zu sehen, die seit dem 15. Jahrhundert mit dem Aufschwung der Wallfahrt in
grofer Zahl entstanden sind44.

Der andere Heilige ist durch seine Insignien (Krone, Zepter und Reichs-
apfel) als Kaiser bzw. Koénig gekennzeichnet. Da ihm jedoch kein individuel-
les Attribut beigegeben ist, 1aBt sich nicht mit Sicherheit die Person des
Dargestellten feststellen. Entweder handelt es sich um den hl. Heinrich oder
um den hl. Sigismund, der zumeist im spiten Mittelalter mit Vorliebe in
Riistung mit Mantel oder schaubenartigem, mit Pelz verbrimtem Obet-
gewand abgebildet ist. Als Attribute hilt er Zepter und Reichsapfel in den
Hinden (oder zumindest eine dieser beiden Insignien), vereinzelt wird auch -
ein Schwert, das auf seine konigliche Stellung hinweist, beigefiigt. Da ihm
also prinzipiell ein individuelles Attribut fehlt, wiirde wohl auch in unserem
Fall das Nicht-Vorhandensein eines solchen auf die Person Sigismunds
hinweisen. .

Fir den zuerst Genannten, den hl. Heinrich, wiirde die Tatsache sprechen,
daB der Dargestellte dem hl. Wolfgang gegeniibergestellt ist. Dieser war
Lehrer des Kaisers und wird infolgedessen des 6fteren zusammen mit diesem

44 Ignaz Zibermayr, Die St. Wolfgangslegende in jhrem Entstehen und Einflisse auf die
osterreichische Kunst, Linz 1924,
Besondere Erwihnung verdient wohl das Holzschnittbuch des Johann Weyssenburger
(hrsg. von Hans Bleibrunner, Regensburg 1967) von 1515 (weitere Ausgaben von 1516 und
1522), das eine iberaus reich illustrierte Szenenfolge der Wolfgang-Vita enthilt.
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abgebildet#. Es bleibt jedoch fraglich, ob die beiden Standfiguren miteinan-
der thematisch in Beziehung zu setzen sind, wo sie doch ohne einen
szenischen Zusammenhang einzeln prisentiert werden. Man wiirde in diesem
Fall wohl auch eher die Gemahlin Heinrichs, die hl. Kunigunde, als Gegen-
stiick erwarten, da das Paar meistens zusammen dargestellt wird. Aulerdem
fehlt das Kirchenmodell als Attribut des Kaisers, das sicherlich — wie auf der
Wolfgang-Tafel — seinen Platz gefunden hiitte.

Es ist daher meines Erachtens wahrscheinlicher, in der Gestalt des Herr-
schers den hl. Sigismund zu vermuten*.

Bei der Behandlung der beiden szenischen Darstellungen eriibrigt es sich,
eigenstindige Bildanalysen durchzufiihren, da sie aus Albrecht Diirers Klei-
ner Holzschnittpassion fast wortgetreu ibernommen sind.

Als Vorlage fur das Bild der Kreugigung Christi diente das Blatt B. 4047
(Abb.3). Verglichen mit Dirers Holzschnitt zeigt die Tafel jedoch auch einige
Abinderungen, die eine unterschiedliche Bildwirkung hervorrufen.

So ist auf Grund des steileren Rechteckformates die Darstellung etwas in
die Linge gezogen: das Kreuz ragt hdher aus der Menschenmenge heraus, der
Himmelsstreifen ist dadurch viel breiter und die Horizontlinie tiefer ange-
setzt. Die Figuren verlieren an Monumentalitit, da sie nur mehr geringfigig
in die obere Bildhilfte hineinreichen. Der groBere gestreckte Bildausschnitt
bewirkt eine weit weniger intensive Behandlung des Themas. Es fehlt
beispielsweise die Dynamik, die Diirer erzeugt, indem er den gekriimmten
Korper Christi in ein viel zu niedriges Format »zwingt«, ihn dicht an die
Trauernden und Soldaten heranriickt. Diese werden in der gedriickten
Raumsituation von der Tragweite des Geschehens erfalt. Der dunkle Himmel
und die hell aufblitzenden, seitlich einfallenden Lichter verstirken den
Eindruck einer unheilvoll gespannten Atmosphire. Die Personengruppen
rechts und links unter dem Kreuz sind zu Einheiten zusammengeschlossen
und suggerieren in ihrer schrig hintereinandergestaffelten Anordnung einen
gewissen Tiefenzug, der jedoch vom Kreuz wieder abgefangen wird. Es steht
im Schnittpunkt der beiden Dlagonalen die im Vordergrund ecine freie
Bodenfliche aussparen.

Im Gegensatz zu dieser kontrastreichen und dynamisch durchkomponier-
ten Darstellung ist die Schligler Kreuzigung seltsam energielos. Die sichtbare

45  Es handelt sich dabei um die Szene, in der Wolfgang Heinrich erscheint und ihm prophezeit,
was sich in sechs Jahren in der Kaiserkronung erfillt.

Vgl. Lexikon der christlichen Ikonographie, Hrsg. W. Braunfels, 8. Bd., Freiburg, Basel,
Wien 1976, S. 626 ff.

46 Dafiir wiirde auch die einfache, biigellose Krone sprechen, die eher einem Konig als einem
Kaiser gebiihrt.

47 Die aus 37 Blittern bestehende Passionsfolge wurde 1509 begonnen und im Jahre 1511
erstmals publiziert. — Vgl. zur Kreuzigung (B. 40): H. Tietze und E. Tietze-Conrad,
Kritisches Verzeichnis der Werke Albrecht Durers, Bd. II, Basel-Leipzig 1937, Nr. 416;
J. Meder, Diirer-Katalog, Volume 12, New York 1971, S. 144, Nr. 149.
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Verminderung der dramatischen Ausdruckskraft ist nicht zuletzt auf den
Umstand zuriickzufiihren, dal die Figuren anders zusammengestellt sind,
oder tiberhaupt vom Vorbild abweichen, wie dies bei detr Gestalt Magdalenas
der Fall ist: anstatt aus der Gruppe der Trauernden vor die Fule Christi zu
fallen, kniet sie in aufrechter Haltung zur rechten Seite des Kreuzes. Auch
Maria ist aus der Menge herausgehoben und im Vordergrund plaziert. Die
urspriinglich leere, in flachem Winkel auf das Kreuz zulaufende Bodenfliche
wird nun grofiteils von den beiden Figuren verdeckt — ihre perspektivisch
verkiirzten Begrenzungslinien sind nicht mehr als solche erkennbar, sondern
werden auf das schrig auslaufende Mantelmotiv Magdalenas bzw. seiner nur
schwach angedeuteten gegeniibetliegenden Entsprechung*® iibertragen. Der
Tlefcnsog, den die Komposition des Holzschnittes an dleser Stelle aufweist,
weicht einer stirker betonten Bildparallelitit.

Bei Diirer fungieren die am Rand stehenden Personen gleichsam als
Repoussoirfiguren, da sie ganz im Vordergrund angeordnet sind. Leicht
bildeinwirts gerichtet, stellen sie einen starken Bezug zum Betrachter her, der
die Szene ja aus dhnlichem Blickpunkt betrachtet.

Das Bild zeigt gegeniiber der Vorlage nun insofern eine Abidnderung, als
diese Figuren in den Mittelgrund zuriickversetzt sind. Es erscheint daher
unmotiviert, daB nach wie vor ihre gedrehte Stellung beibehalten wird,
obwohl sie doch auf derselben Héhe mit dem Kreuz (wenn nicht sogar etwas
dahinter) stehen. Sie werden also nicht an ihren neuen Standort angepafit.

Der Vorgang, daf3 einzelne Motive zwar genauestens kopiert, jedoch aus
ihrem urspriinglichen Zusammenhang gerissen werden, verhindert eine iiber-
zeugend einheitlich wirkende Komposition. Die Personen sind nicht in ein
geschlossenes Ordnungssystem eingebunden, das die Raumentwicklung klar
vor Augen fiihrt, sondern flichenfiillend in das Bild eingestellt. Kontraste,
wie sie Diirer durch die Nebeneinandersetzung von leeren Flichen einerseits
und fest zusammengefiigten Figurengruppen andererseits hervorruft, werden
weitgehend vermieden. So verdeckt die Gestalt Magdalenas nunmehr einen
betrichtlichen Teil der Bodenfliche und des bei Direr gewihrleisteten
Durchblickes zwischen dem linken Soldaten und dem Kreuz. Auch das hoch
aufschieBende schmale Biumchen dariiber pafBit sich dem ihm zur Verfiigung
stehenden Platz an und trigt zur Vermeidung ungeniitzter Leerriume* bei.

Sowohl die schwichere Plastizitit, als auch die malerisch geglittete Ober-
flichengestaltung der Figuren (vgl. den Faltenwurf der Gewinder, den
Korper Christi und die unscharf wiedergegebenen Physiognomien) verrin-
gern ihre Spannkraft, ihr inneres Kraftpotential. Die Gebirdensprache der
Trauetnden ist ruhiger — stiller thr Schmerz. Johannes zeigt nicht diesen
erregten Ausdruck, den Diirer der Gestalt gibt, obwohl beide in demselben

48 Eine schrige Linie klingt in der Bodenschattierung und den Gewindern an.
49 »Raumc hier im Sinne der Figurenabstinde auf der Bildfliche.
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Klagegestus die Hinde erhoben haben — eine Haltung, die tiblicherweise fir
Magdalena bezeichnend ist.

Fir die Komposition der Grablegung Christi 1iBt sich als unmittelbares
Vorbild Diirers Blatt B. 44 heranziehen (Abb. 4)50,

Wihrend ein Vergleich der beiden Kreuzigungsdarstellungen doch einige
Unterschiede erkennen lieB, handelt es sich hier um eine wortliche Ubet-
nahme der Szene. Sie ist lediglich auf Grund des hoheren Formates wiederum
etwas nach oben und unten zu erweitert und minimal breiter, sodaB3 sie an
Intensitit verliert. Da die Bodenfliche vor dem Sarg vergroBert ist, wird das
Geschehen vom Betrachter weggeriickt. Joseph von Arimathia, der bei Diirer
auf dem 4uBerst begrenzten Erdstreifen steht und infolge des Platzmangels
fast korperlich aus dem Bild herauszutreten scheint, biit diesen »Realitits-
bezug« ein.

Indem nun der Fels nicht mehr bis zum oberen Bildrand reicht, wirkt die
Szene weniger intim. Das durchlaufende Himmelsband schwicht den Kon-
trast der Landschaftselemente von Mittel- und Hintergrund, wodurch der
Ausblick in die Ferne nicht mehr die Tiefenillusion suggeriert, die detr
Holzschnitt aufweist5!.,

Im folgenden seien nochmals die wichtigsten, von der Vorlage abweichen-
den Merkmale zusammengefaf(3t:

So ldBt sich einmal eine deutlich flichigere Auffassung gegeniiber dem
Vorbild feststellen, die sich vor allem in der teilweise verinderten Anordnung
der Personen und in der glatten, undifferenzierten Oberflichengestaltung
duBlert. Die Figuren wirken nicht von innen her definiert, sondern wie aus
Wachs geformt. Es fehlt ihnen an Raumhiltigkeit und Gewicht, sodal3 sie
cher »reliefhaft« an die Bildfliche gebunden zu sein scheinen, als riumlich
fixiert.

Zum anderen geht durch die Umsetzung von graphischen in malerische
Werte viel von der lebendigen Eigenstruktur der Formen verloren. Licht-

50 H.Tietze— E.Tietze-Conrad, Nr.418. — J.Meder, S.146, Nr. 153 (beide zit. Anm.47).

51 Die Komposition selbst zeigt starke Affinititen zu Hans Schiufeleins Grablegungsdarstel-
lung aus dem »Speculum passionis« von 1507. Wohl auf Grund der fritheren Entstehungs-
zeit sieht Friedrich Winkler (Dirers kleine Holzschnittpassion und Schiufeleins Speculum-
Holzschnitte, in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwiss. 8, 1941, S. 197ff.) in
Schiufelein den eigentlichen Inventor der Szene. M. E. lifit sich jedoch nicht mehr mit
Sicherheit bestimmen, auf wen das urspriingliche Konzept zuriickzufiihren ist — noch dazu,
da Schiufelein zu dieser Zeit in Diirers Werkstatt titig war. — M. Consuelo Oldenburg,
Die Buchholzschnitte des Hans Schiufelein, Baden-Baden/Strasbourg 1964.
Die beiden Darstellungen Diirers sind von einer statk konservativen Auffassung geprigt.
Im Grunde ist das Kompositionsschema der Grablegung Christi ihnlich dem der Tafel
desselben Themas aus Ducchios Maesta, die genau 200 Jahre frither entstanden ist: hier wie
dort steht die Figur des Trigers vor dem bildparallel gestellten Sarkophag; die restlichen
Personen sind jeweils rhythmisch gruppiert und finden vor einem kriftig akzentuierten
Felsmassiv Platz.
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effekte, die bei Diirer durch das Nebeneinandersetzen von weillen Leerflichen
und schwarzen Schraffuren kontrastreich herausgearbeitet sind, werden in
flieBende Farbton-Schattierungen umgesetzt und spiirbar abgeschwicht. In-
dem nun einheitliche, in sich geschlossene Farbflichen variiert sind, vermin-
dert sich zusitzlich die im Holzschnitt stark betonte Beleuchtungssituation
(vgl. etwa den dunklen Mantel Mariae im Bild der Grablegung). Obwohl die
Farben in ausgewogenem Verhiltnis zueinander stehen (ausgenommen ist das
an den Minteln Josephs und Mariae verwendete, dominant hervorstechende
Eisblau, das sich nirgendwo sonst wiederholt), bereichern sie die Darstellung
nicht wesentlich um ein Ausdrucksmoment, da sie zu sehr an die bereits
vorgegebenen Formen gebunden sind.

Zeugen nun die beiden kopierten Kompositionen der Passionsbilder von
einem nur miBig begabten und phantasielosen Kiinstler, der selbst in Details
auf sein Vorbild angewiesen ist? Es wire sicherlich verfehlt, ein solches Urteil
voreilig abzugeben — vor allem, wenn man bedenkt, daB8 gerade Diurers
graphische Werke der Passion Christi und des Marienlebens oftmals kopiert
wurden, oder gleichsam als »Vorlagewerke« fiir eigene Bildgestaltungen
dienten52, Auch bedeutende Kiinstler der Donauschule, wie etwa Albrecht
Altdorfer und Wolf Huber, bleiben vom EinfluB des groBen Nirnberger
Meisters nicht unberiihrt. Auch sie verarbeiten teilweise Diirers Kompositio-
nen — zumeist jedoch auf eine sehr eigenstindige Art und Weise53. Ohne
Diirer, so meint Alfred Stange, hitte es die Donauschule tiberhaupt nicht
gegeben oder doch anders und viel bescheidener; er habe »Fundamente

52 Von der groflen Verbreitung Direrscher Graphik und deren Aufnahme in das Formreper-
toire einzelner Kiinstler (bzw. ganzer Werkstitten) zeugen zahlreiche weitere Bildwerke,
deren genauere Behandlung im Rahmen dieser Arbeit verstindlicherweise nicht moglich ist.
Daher sei im folgenden nur auf die wichtigsten dsterreichischen, um 1520 entstandenen
Retabeln verwiesen, deren Tafeln sich zumindest teilweise in dhnlich nahem formalen
Abhingigkeitsverhiltnis zu Direr prisentieren, wie dies bei den Schligler Bildern der Fall
ist. Es handelt sich dabei um die Altire von Gebertsham (zit. Anm. 17), GroBreifling (zit.
Anm. 12), Pfarrwerfen (OKT, 28, S. 30, Abb. 342-345), Scheffau (heute Hochaltar der
Nonnberger Stiftskirche; vgl. OKT. VII, S. 30, Abb. 41-44), Waldburg (Hochaltar, Benno
Ulm, Der Altar von Waldburg, in: Oberdsterreich 1965, Jg. 15, S. 9ff., mit Abb.) und
Aspach (Teile davon im Museum Carolino Augusteum, Salzburg. — Abb. im Sammlungs-
katalog des Museums, T.10). Eine Tafel der Kremsmiinsterer Katharinenlegende von 1519
(Die hl. Katharina belehrt den hl. Maxentius, Abb. 238 bei A. Stange, Die Malerei det
Donauschule, Miinchen 1964, S. 121. — K. Holter, Der Monogrammist A. A. und der
Meister der Kremsmiinsterer Katharinenlegende, in: Oberésterreich 1965, Jg. 15, Heft 1-2,
S. 30ff.) zitiert nur die Architektur aus Durers Holzschnitt der Begegnung Joachims und
Annas an der Goldenen Pforte, aus dem Marienleben.

Otto Fischer faBt die Kiinstler der Salzburger Werke (Pfarrwerfen, Scheffau und Aspach)
eigens unter den Begriff »Diirerkopisten« zusammen (Die Altdeutsche Malerei in Salzburg,
Leipzig 1908, S. 134 f£.).

Lit. zur Diirerrezeption in: Bibliographie der Kunst in Bayern, Diirer-Bibliographie,
Wiesbaden 1971, S. 527 ff. (Nachleben in Deutschland in der Malerei und Graphik des
16. Jahrhunderts).

53 Z.B. in Wolf Hubers Annenaltar aus Feldkirch (zit. Anm.36) und in Altdorfers Sebastian-
Altar (zit. Anm. 25). ‘
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gelegt, die auch andere, gegensitzliche Richtungen zu tragen imstande
sind%%«. Die hier deutlich ausgesprochene Trennung zwischen der form-
bildenden Kraft Diirers einerseits und der stilistischen Verarbeitung seiner
Kunst anderseits ist an jedem Werk der Donauschule ablesbar, das eben
diesen Einfluf} zeigt.

Verglichen mit den meisten Werken, die Diirersche Graphik verarbeiten,
erscheinen die Schligler Passionstafeln stilistisch gegeniiber dem Vorbild in
weit stirkerem MaB unreflektiert. Der Kiinstler bemiiht sich um die genaue
Wiedergabe des Lichtspiels auf den Koérpern und Gewindern, ohne daB er
mit Hilfe malerischer Werte die Intensitit der Hell-Dunkel-Kontraste Diirers
erzeugt. Auch das starre Beibehalten der meisten Formdetails vermag Auf-
schlul iiber den schopferisch nur wenig ambitionierten Maler zu geben.
Dennoch wird man ihm auf Grund der sorgfiltigen Ausfithrung der Bilder
eine betrichtliche Kunstfertigkeit, sowie ein kleinmeistetliches Talent nicht
absprechen diirfen.

Angesichts der prinzipiell zu beachtenden Problematik einer Zuschreibung,
die sich unweigetlich aus dem traditionellen Werkstattbetrieb ergibt, gilt es
nun, auch die Schligler Tifelchen dahingehend zu iiberpriifen, ob sie eine
stilistisch einheitliche Gruppe darstellen und somit von einem eingigen Meister
stammen. Ohne Zweifel kann dies fiir die Bilder der jeweiligen Schauseiten
angenommen werden, wobei nicht allein kompositionelle (vgl. die auf
Zweiachsigkeit konzipierten Heiligen) und inhaltliche (vgl. die Passionssze-
nen) Zusammenhinge ins Auge springen, sondern auch die stilistisch tiberein-
stimmende Ausfihrung. Interessanterweise scheint der Entwurf der beiden
Heiligen dennoch nicht einer kiinstlerischen Idee zugrunde zu liegen. Der
Konig steht in leicht ausbalancierter Haltung der sehr blockhaften und
unbeweglichen Gestalt des Bischofs gegeniiber. Sein schwingender Mantel ist
von einem runderen Faltenduktus bestimmt, als dies bei dem Gewand des hl.
Wolfgang der Fall ist. Man beachte auch die ganz anders gebildeten Physio-
gnomien: hier ein stark idealisiertes ebenmiBiges Herrscherantlitz — dort ein
grobes und unbeseeltes Gesicht. Hat sich der Kiinstler etwa an verschiedenen
Vortlagen orientiert? Man mochte es fast vermuten.

Ein Vergleich der szenischen Darstellungen mit denjenigen der Heiligen-
tafeln zeigt ebenfalls so deutliche Ubereinstimmungen, daBl auch hier kein
Grund vorliegt, zwischen zwei verschiedenen Hinden zu unterscheiden.
Grundsitzlich 1iBt sich sowoh!l hier, als auch dort eine flichenfillende
Tendenz feststellen, die sich einmal in den tlibereinandergeschichteten, dicht-
gestellten Figurengruppen, zum anderen in den michtigen Gestalten der
Heiligen zeigt. Bedenkt man dies und auch die verschiedene Aufgabenstel-
lung (vielfigurige Szene bzw. einzelne Standfigur), so werden die unter-

54 A.Stange, Die Malerei der Donauschule, Miinchen 1964, S. 46.
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schiedlichen Figurenproportionen, die fiir die Vordet- bzw. Riickseite der
Fliigel gewihlt wurden, durchaus verstindlich. Sie sind daher m.E. kein
Grund fiir eine stilistische Differenzierung — ebensowenig wie die Tatsache,
daB die Bilder der Grablegung und Kreuzigung Christi buntfarbiger gestaltet
sind, was sicherlich durch die Kleinteiligkeit der Motive bedingt ist. Neben
den auffallenden Parallelen, wie der einheitliche blaue Himmel und der
lehmige, mit einigen Grisern bewachsene Boden, finden sich jeweils ganz
dhnliche Gewanddraperien. Man vergleiche etwa nur die Faltenmuster, die
das Pluviale des Bischofs bzw. der Mantel der linken Frauengestalt im Bilde
der Kreuzigung bilden — oder die scheinbar den Boden nicht berithrenden,
ausschwingenden Gewinder Mariae und des Konigs. Auch die Stoffe sind
hier wie dort von derselben »gummiartigen« Konsistenz, sodaf sie seltsam
glatt und fasetlos wirken. _

Wie schon erwihnt, wurden die Tafeln auf Grund der Signatur Albrecht
Altdorfer zugeschrieben (vgl. S.97f.). Dieser Meinung muB jedoch entschie-
den widersprochen werden, da sie einer stilistischen Untersuchung nicht
standhilt. Die Bilder weisen zwar gewisse Ahnlichkeiten zu Werken Altdor-
fers auf (was AnlaB fiir solche Vermutungen gewesen sein mag) — dies darf
jedoch nicht als ein Indiz fiir die Urheberschaft gewertet werden, sondern
vielmehr als ein Hinweis auf das Abhingigkeitsverhiltnis, in welchem unser
Kinstler zu dem groBen Regensburger Meister gestanden hat. Insbesondere
dringt sich ein Vergleich mit einem Hauptwerk Altdorfers, nimlich mit dem
St. Florianer Alter auf3s.

Hier findet sich — wenn auch ungemein differenzierter und lebhafter in
seiner Ausfiihrung — eine Fille von Golddekor, welcher in Wirkung und
Formgebung deutlich in der Schligler Ornamentik nachklingt. Details, wie
prachtvolle, gedrehte Goldketten, einfach gemusterte Gewandborten und
Rosettenformen kommen hier wie da vor. Ebenso 148t sich bis zu einem
gewissen Grad auch die Farbgebung vergleichen, obwohl die Leuchtkraft der
Bilder Altdorfers in Schligl nicht annihernd erreicht werden kann. Es
mangelt dem Kiinstler an einem freien Strich, der es ermdglicht, die Obert-
fliche lebendiger und nuancierter zu gestalten — durch WeiBhéhungen ein
Gewand samten, ein Tiichlein transparent, oder einen verschneiten Berg-
riicken funkelnd erscheinen zu lassen. Hier zeigt sich das groBe malerische
Konnen Altdorfers. Selbst im kleinsten Detail wird seine Liebe zu abwechs-
lungsreichen Lichteffekt-Spielereien spiirbar. Hingegen bemerkt man an den
Schligler Tafeln eine starke Vereinfachung der einzelnen Motive, die mit
abgerundeter Pinselfihrung ausgefithrt sind. Auch sind die Gewandpartien
weitaus temperamentloser, individuelle Gesichtsausdriicke weniger intensiv
durchgestaltet. Die Figuren bilden mit ihrem Umfeld keine wirkliche Einheit

55 Vgl. Anm. 25.
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— die Natur bleibt im wesentlichen Staffage; sie begleitet das Geschehen nicht
als zusitzlicher Spannungstriger, sondern bleibt neutral und frei von drama-
tischer Ausdruckskraft. Demgegeniiber bindet Altdorfer die Passionsszenen in
ein gewaltiges Naturschauspiel ein, in das die Empfindung des Betrachters
unweigerlich miteinbezogen wird — so in den Bildern der Kreuzigung und der
Grablegung Christi. Ergreifend und in direkter Offenheit schildert er die
Gefiihle der Trauetnden (insofern mag man sich bei der Gestalt Mariae, die
sich in der Szene der Grablegung schmerzerfiillt an den Betrachter wendet, an
die Mutter Gottes der Schligler Kreuzigung erinnert fithlen), wihrend die
ubrigen Personen in teilnahmslosen Blicken und Posen ihre Gleichgiiltigkeit
am Geschehen unbekimmert zur Schau stellen. Eben durch diese diffizile
Kontrastierung der Gemutsregungen und durch den starken Bezug von
Mensch und Landschaft erzeugt Altdorfer eine spannungsgeladene Atmo-
sphire, wie sie in den Schligler Tifelchen nicht zu spiiren ist. Unser Meister
experimentiert nicht mit Gegensitzen, wie Altdorfer dies tut, um zu eigen-
willigen und unorthodoxen Lésungen zu kommen. Zweifellos sind die Tafeln
von einer schwicheren Hand geschaffen worden. Dafiir spricht deren stili-
stisch und formal nur wenig eigenstindige Struktur, was sich besonders
deutlich in den beiden szenischen Darstellungen duflert.

Die der Signatur beigefiigte Datierung von 1519 ist durchaus mit der
Entstehungszeit der Schligler Bilder zu vereinbaren. Als Terminus post quem
ergibt sich einmal das Jahr 1511, in dem Diirers Holzschnittfolge erstmals
publiziert wurde, und — so glaube ich — zum anderen die Datierung Albrecht
Altdorfers Sebastian-Altares von 1518. Stilistische Griinde sprechen dafiir,
daB3 der Schligler Meister eben dieses bedeutende Werk der Donauschule
gekannt haben dirfte — bzw. andere Bilder Altdorfers aus dessen unmittelbar
vorangegangener Schaffensperiode. Dazu wiren etwa die bereits in anderem
Zusammenhang genannte Hl. Familie von 1515 zu zihlen5é, oder das Bild des
Abschieds Christi von Matia%?, das von Winzinger um 1513/14 datiert wird.
Verfolgt man Altdorfers kiinstlerische Entwicklung im 2. Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts, so ist zu beobachten, daf3 er in zunehmendem Malle auf
bizarre Formen und fransige, dicht parallel gefithrte Linien verzichtet, die
viele Werke seiner Frithzeit bestimmt haben. Die Modellierungen sind weich
und flieBend, die Korper wie aus einer amorphen Masse gebildet, die
Gesichter wie aus Wachs geformt: »Diese malerische Formbehandlung, diese
Wertung der Farbe als Lichtquelle oder doch als Lichtsammelpunkt bedingt,
daB die Form nie als etwas Endgiiltiges, Vollendetes, vielmehr als etwas
Werdend-Gewordenes, aber noch immer nicht Fertiges erscheint38.«

56 Benesch 1939 (zit. Anm.39), Abb. 16.
57 Winzinger 1975 (zit. Anm.25), Abb. 26.
58 Stange (zit. Anm.54), S.19.
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Der Schligler Meister hat sich offensichtlich an dieser, auf optische
Wirkung abzielende und festgebaute Strukturen eigentlich verneinenden
Richtung orientiert. Die Ko6rper-Gewand-Behandlung bei der unter dem
Kreuze knieenden Magdalena oder bei der Gestalt des hl. Konigs 1i3t dies
deutlich zutage treten. Die Tafeln sind folglich der Donauschule zuzurechnen,
auch wenn die konservative Grundhaltung des Meisters, die besonders die
Passionsdarstellungen bestimmt, eine stilistische Einordnung erschwert. Ge-
rade das Bild des hl. Konigs ist jedoch vom Geist der Donauschule véllig
durchdrungen, was sich wohl am besten durch die Einbeziehung einer weiten
Landschaft als Hintergrundkulisse fiir die Standfigur erkliren 1iB8t. Die formal
und farblich auf den Dargestellten abgestimmte Landschaft trigt einen
wesentlichen Teil zur Einheitlichkeit des Bildgefiiges bei. Sie nimmt — mehr
noch als das — die lyrische Grundstimmung des gedankenverloren dastehen-
den Konigs auf. Eben dieses Bezugnehmen von Raum und Kérper stellt eines
der wichtigsten Charakteristika der Donauschule dar — ein Bezugnehmen im
Sinne »eines festlich gesteigerten Zusammenwirkens von Natur und Mensch,
eines Zusammenwirkens ihrer Gefiihle zu dem, was wir gewohnt sind, als
Stimmung zu bezeichnen%«.

Die Landschaft wird nicht mehr blo als Kulisse oder bestenfalls als
Aktionsfeld fiir den Menschen verstanden, sondern erhebt nun den Anspruch
eines diesem ebenbiirtigen bzw. eigenstindigen Ausdruckstrigers. Unter
diesem Aspekt ist es nur allzu verstindlich, daB bei ihrer kunstlerischen
Gestaltung weniger das Problem einer perspektivisch richtigen Raumkon-
struktion im Vordergrund steht. Vielmehr liegt die eigentliche Bedeutung der
Landschaft in ihrer atmosphirischen Raumwirkung, die in Wechselbezichung
zu den dargestellten Personen tritt60.

Sowohl Raum, als auch Individuum werden vom Betrachter als optische
Erscheinungen erfat — nicht als in sich gefestigte Strukturen. Demgemil3
liegt der Schwerpunkt kiinstlerischer Aussage in der malerischen Ober-
flichengestaltung bzw. in der zeichnerischen Linienfiihrung. Gerade in den
Zeichnungen tritt die Eigenart der Donauschul-Meister am deutlichsten in
Erscheinung. »Die Linie ist dabei nicht nur Formbegrenzung, sondern
zugleich Triger eines ganz subjektiven Ausdrucksé'.« Auf Grund dieses
neuen individuellen Gestaltungsdranges emanzipiert sich die Kunst zuneh-
mend von der spitgotischen Formensprache. »Dies gilt auch fiir die vielleicht

59 Hermann Voss, Der Ursprung des Donaustiles, Leipzig 1907, S.170.

60 Vgl. ebda., S.144 ff., sowie die etwas allgemeiner gehaltenen Arbeiten iiber die Entwicklung
der Landschaftsdarstellungen bei Oskar Schiirer (Uber Landschaftsdarstellung in der
deutschen Kunst um 1500, in: Festschrift Richard Hamann, Burg b. Magdeburg 1939,
S.117-135) und bei Julius B6heim (Das Landschaftsgefiihl des ausgehenden Mittelalters,
Leipzig u. Berlin 1934). Ebenso bei A.Clark (Landschaft wird Kunst, Koin 1962).

61 F. Winzinger, Malerei der Donauschule, in: Die Kunst der Donauschule 1490-1540,
Ausst.-Kat. St. Florian—Linz 1965, S. 20.
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auBerlichste Schicht, fiir die Gewiander, deren Falten nun nicht mehr wie zur
Zeit der Gotik Stilmittel und oftmals Ornament, sondern die wiederum zu
Ausdruckstrigern werden. Hier schieBen sie wie Orgelpfeifen in Parallelen
auf und nieder, dort machen sie in auffallenden Brechungen und vielfachen
Farbeffekten die Schwiinge irreal und unwirklich62.«

Es erscheint daher nicht verwunderlich, wenn in der Literatur des ofteren
die Herausbildung der Donauschule als eine Art Barockisierung verstanden
witd, die Hand in Hand mit eben dieser Verwilderung der Formen, wenn
nicht Gberhaupt mit deren Auflésung geht. Die enorme Bedeutung von Farb-
und Lichtwerten mag ein uibriges zu dieser Interpretation beigetragen haben —
ebenso wie die betont sensitive Darstellungsweise, die uns an vielen Werken
begegnet. ,

Eine starke Frommigkeit scheint die alten Bildinhalte neu zu beleben, die
oft volkstiimliche Ziige annimmt. Stange sieht diese »Devotio moderna« als
geistige Wesenheit der Donaukunst®3; und tatsichlich scheint die Ein-
beziehung subjektiver Empfindungswerte den Ansatz zum Verstindnis der
Donauschule zu liefern, da sie den Betrachter in besondere Nihe zu den
mythologischen und vor allem religiésen Inhalten setzen. Hiufig ist zu
beobachten, dafl Heilige bzw. sonstige liberirdische Wesen sozusagen »ver-
menschlicht« werden, indem sie in einer dem Menschen addquaten Umgebung
(sprich Natur bzw. Atchitektur) agieren und zudem fiir den Betrachter
durchaus nachvollziehbare Gefiihlsregungen duflern4.

Diese Entwicklung ist jedoch nicht als SikularisationsprozeB zu verstehen,
sondern wie gesagt als ein Mittel, die Identifikation des frommen Menschen
mit der religiosen Darstellung zu erleichtern. In dieser Beziehung ist der Geist
der Donauschule stark von volkstiimlichen Elementen durchsetzt und nimmt
bisweilen einen fast naiv-gliubig anmutenden Charakter an. Man betrachte
etwa, mit welch kindlicher Miene der hl. Benedikt der Lambacher Tafel%5 in
seinem Buch liest, oder mit welch aufwiithlender Dramatik die Erzihlung der
Hostienschindung des Pulkauer Altares geschildert wirdss.

Mit der Absage an eine heroisierende Figurenauffassung fillt der Anspruch
auf Monumentalitit zumeist weg — im Gegenteil: die Votliebe fiir Detail-

62 K. Holter, Die Kunst der Donauschule 1490-1540, in: Oberdsterreich 1965, Jg. 15,
Heft 1-2, S. 2.

63 Stange (zit. Anm. 54), S. 30ff. — Vgl. auch Benno Ulm, Die Devotio moderna und die
Architektur der Donauschule in Oberésterreich, in: Alte und Moderne Kunst 1965, 10. Jg.,
Heft 80, S. 3 ff.

64 Deshalb ist es auch nicht weiter verwunderlich, wenn in zunehmendem Maf} auf Nimben
und Goldgriinde weitgehend verzichtet wird.

65 Das Bild befindet sich jetzt im Depot der Osterreichischen Galerie in Wien. Elfriede Baum,
Katalog des Museums mittelalterlicher Osterreichischer Kunst, Wien 1971, Kat.-Nr. 161,
dort weitere Lit. — Stange (zit. Anm. 54), Abb. 254.

66 Vgl. Anm.39.
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freudigkeit, Kleinteiligkeit in der Bildkomposition und fur Kleinfigurigkeit
bei szenischen Darstellungen ist augenscheinlich.

Interessant und lehrreich wird es sein, die Frage der Monumentalitit
anhand von Darstellungen stehender Heiliger zu untersuchen, da gerade sie
wohl am ehesten fiir eine solche pridestiniert erscheinen (Abb. 5-8, 10). Bei
all den genannten Beispielen sind die Figuren nicht mehr vor einen neutralen
Grund, sondern vor einen Landschaftsprospekt gestelit. Dies bedeutet nun
neben einer motivlichen Bereicherung auch eine Verinderung gegeniiber der
Figurenauffassung:

Durch die Schaffung eines realen (weil atmosphirischen) Umraumes er-
Ubrigt sich das Verlangen nach stofflicher Kérpetlichkeit, das sich bislang in
der spitgotischen Gewandfigur mit ihren raumhiltigen Drapierungen mani-
festiert hat. Daf3 — wie bereits oben angedeutet — die Figur also nicht so sehr
in ihrer plastischen Struktur wie in ihrer optischen Erscheinung erfafit wird,
148t sich anhand einiger typischer Merkmale nachweisen; so an der geringen
Standfestigkeit der Personen (was sich in dem schwachen Interesse an
Kontrapoststellungen, an sich am Boden aufstauenden Gewindern und in der
Verunklirung der Standfliche an sich dullerté7), sowie an ihrer eher flichigen
Erscheinung. Man beachte die auffallende Verbreiterung der Umrisse, die auf
Frontalsicht konzipierten Gewandfalten und das Bestreben, eine farblich
einheitliche Gesamtwirkung zu erzielen. Selbst der Standfigur kommt also ein
monumentaler Charakter nicht zu, sofern man »Monumentalitit« als einen
Begriff versteht, der mit der Vorstellung von etwas fest »Gebautem« in
Zusammenhang zu bringen ist.

Versucht man nun, die hier aligemeinst zusammengefal3ten Grundziige der
Donauschule in Einklang mit den bereits ausfiihrlich dargelegten Charakte-
ristika der Schligler Tifelchen zu bringen, so wird man vor allem die
Heiligenbilder auf Anhieb dieser Stilrichtung zuschreiben kénnen, wihrend
es bei den beiden szenischen Darstellungen eines niheren Zusehens bedarf,
um sie richtig einzuordnen%. Dennoch lassen sich auch hier typische Merk-
male feststellen — ich erinnete etwa nur an die betont untektonische Bild-
gestaltung, deren Geschlossenheit vor allem mittels annihernd ausgewogener

67 Insofern, als die Standfliche perspektivisch nicht erfaB8bar ist, da sie als solche innerhalb des
Landschaftsausschnittes nicht klar abgegrenzt wird.

68 Die Spannweite stilistischer Variationsmoglichkeiten ist im allgemeinen so groB, daB die
Bezeichnung »Donauschule« als Schulbegriff an sich fragwiirdig erscheint — ebenso wie die
definitive Abgrenzung der Werke, die dazu zu zihlen sind; vgl. speziell zum Problem der
Abgrenzungsfrage: Stange (zit. Anm. 54), S.127ff. — K. Holter, Probleme der Kunst der
Donauschule in Oberdsterreich, in: Alte und Moderne Kunst, 10. Jg., Heft 80, S. 23 ff. -
O. Benesch, Die Tafelmalerei des 1. Drittels des 16. Jahrhunderts in Osterreich, in:
Collected Writings, Volume III, London 1972, S. 3ff. — Walther Buchowiecki, Das
16. Jahthundert — »Donauschule«, in: Baldass, Buchowiecki, Feuchtmiiller, Mra-
zek, Gotik in Osterreich, Wien 19643, S. 73 ff. — Kat. St. Florian (zit. Anm. 25).
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Farbverteilung erreicht wird ~ oder an jenen, sensitiven, den Betrachter direkt
ansprechenden Zug, der gerade an den wenigen eigenstindig komponierten
Teilen (man beachte besonders die Gestalt Mariens im Kreuzigungsbild) zum
Tragen kommt.

Der Meister der Schligler Passionsfliigel zihlt sicherlich zu den ruhigsten
Temperamenten der Donauschule, was sich in seiner zuriickhaltenden Erzihl-
weise, seiner Vorliebe fiir glatte, klar umrissene Formen und weich-changie-
rende Farbtone duBert. Sein Werk jedoch stilistisch ausschlieflich daraus
erkliren zu wollen, wire m. E. unzureichend, da dies weder Aufschluf3 iiber
seine Stellung zum Entwicklungsprozef3 innerhalb der Donauschule, noch
iiber seine Herkunft bzw. kiinstlerische Abhidngigkeit von einer bestimmten
Kunstlandschaft geben wiirde.

Es zeigt sich nimlich, daB es gerade in der Zeit um 1520 — was wiederum
fiir die Richtigkeit der Datierung spricht! — eine Anzahl von Werken gibt, die
von einer dhnlich ruhigen Gesinnung geprigt sind (Abb. 12, 13). Die
Stilberuhigung ist sicherlich teilweise als Reaktion auf die von dynamischen
Impulsen erfalite Dingwelt der reifen Donauschule aufzufassen. Sie zeigt sich
in dem Streben nach groBerer Einfachheit und klarer Lesbarkeit der Darstel-
lungen. Das innige Verhiltnis von Natur und Mensch wird zugunsten eines
Bedeutungszuwachses von letzterem gelockert. Das Aktionsfeld der Figuren
riickt zumeist knapp an den votrderen Bildrand und setzt sich deutlich von der
Landschaft ab, die nun kaum mehr als eine Hintergrundstaffage darstellt. Die
Klirung des Bildfeldes und das gesteigerte Interesse an der menschlichen
Gestalt vollzieht sich unter wachsendem EinfluB der Renaissancemalerei in
den Donaulanden, wobei vor allem Diirer und sein Kreis, sowie die Augs-
burger Kunst mafigeblich an der weiteren Entwicklung beteiligt sind. Allein
die breite Aufnahme Diirer’scher Bildkonzepte in den heimischen Werken,
die besonders im 2. und 3. Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts festgestellt werden
kann, bezeugt die grundsitzlich positive Einstellung der Donaustil-Kiinstler
gegeniiber duBeren Einflissen. Hatten doch auch solche zu Anfang des
Jahrhunderts tberhaupt erst die Entstehung des Donaustils begiinstigt¢!

Wenn auch die Schligler Tifelchen nicht zu den qualititvollsten und
originellsten Leistungen ihrer Zeit zihlen, so 1i3t sich an ihnen — mehr noch,
als bei den meisten anderen Werken der Donauschule — eine Entwicklungs-
stufe ablesen, die in zwiespiltigem Verhiltnis von retardierenden Elementen
einerseits und neuaufgegriffenen Renaissanceformen andererseits steht. Dem
sich daraus ergebenden Problem unterliegen insbesondere provinzielle Atbei-
ten. Als solche sind denn auch mit groBter Wahrscheinlichkeit die Schligler
Fligel anzusehen, was im folgenden noch niher zu etliutern sein wird. Wie
sonst lieBe sich die seltsame Unschlissigkeit des Meisters erkliren, die sich in

69 Namentlich Lukas Cranach d. A., Jérg Briu d. A. und Rueland Frueaufd.].
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vielerlei Hinsicht duBBert? — so z. B. in der Ornamentik (vgl. S.103£.); oder in
der Anwendung von Blattgolddekor bei gleichzeitigem Weglassen der Nim-
ben; oder in der betont volumindsen Gestaltung der Heiligenfiguren, denen
jedoch eine fleischliche Korperlichkeit abgeht; weiters sei auch noch auf die
unterschiedliche Gesichtstypik der Heiligen hingewiesen: Wihrend sich das
Antlitz des Kaisers einem Idealbildnis annihert, erscheint sein Gegeniiber
stark verhiBlicht und derb. Verglichen mit dhnlich breiten und flachgedriick-
ten Gesichtsformen, wie wir sie z. B. bei Erhart Altdorfers Guttenstettener
Altar von 151170 und auch bei einem provinziellem Werk wie dem Altar von
Feistritz/Knittelfeld finden, ist das Gesicht des hl. Bischofs weder durch einen
bewegten Linearismus noch durch entsprechende Modellierungen hinrei-
chend definiert.

Der Stil des Meisters der Schligler Passionstifelchen liBt sich nicht
befriedigend auf einen unmittelbaren Wirkungsbereich Albrecht Altdorfers,
also auf das Gebiet in oder um Regensburg, zuriickfithren, wie man vielleicht
auf Grund der Signatur und der stilistischen Zusammenhinge meinen kénnte.
Allein diese bestimmen ja infolge der groBen Breitenwirkung der Kunst
Altdosfers selbst das Werk zahlreicher provinzieller Donauschul-Maler.

Leider ist es mir nicht gelungen, weitere Arbeiten des Schligler Meisters
ausfindig zu machen — Bilder, die eventuell nihetes iiber den Ott ihrer
Entstehung aussagen koénnten. Eine Zusammenstellung von Vergleichsbei-
spielen muB} daher fiir den folgenden Versuch einer Lokalisierung geniigen.

Hier wiren einmal die Kremsmiinsterer Katharinentafeln zu nennen, die
mit grofiter Wahrscheinlichkeit in Oberdsterreich selbst entstanden sind7!. Sie
koénnen insofern den Schligler Tafeln gegeniibergestellt werden, als sie
beziiglich ihrer Stoffbehandlung gewisse Ahnlichkeiten aufweisen. Hier wie
dort wechseln einander durchgehend lange, parallel gefiihrte bzw. breit
aufgeficherte Stoffbahnen mit Gewandpartien ab, die ein flichiges, wie
eingedriickt wirkendes Drapierungsmuster ausbilden. Mulden und Stege der
Falten sind zumeist kontutlos und weich. Auch Details wie einzelne wulst-
artige Faltenschlingen bzw. 6senformige Vertiefungen und wie die glatten,
hellen Saumrinder Zhneln einander.

Freilich zeichnet sich der Katharinenmeister durch einen schwungvollen
Linienduktus aus, der noch vereinzelt Elemente des dynamisch-kalligraphi-
schen Parallelfaltenstils aufweist. Seine etwas spiteren Arbeiten, wie der
hl. Dionysius (Abb. 10) zeigen einen beruhigteren und weicheren Falten-
wurf’2, '

70 Stange (zit. Anm.54), Abb.138.

71 Stange (zit. Anm.54, S.121f.) vermutet den Meister in Kremsmiinster ansissig, wihrend
auch als Sitz der Werkstatt Steyr angenommen wird (Kat. St.Florian, zit. Anm.25, S.159 f£.),
was auf Grund von Querverbindungen zum Monogrammisten A. A. und zur Malerei, die

aus Seitenstitten tberliefert ist, durchaus méglich erscheint.
72 Kat. St.Florian (zit. Anm. 25), Kat.-Nr. 395/396.
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Eine motivliche Kuriositit sei noch erwihnt, obwohl daraus sicherlich
keine zwingenden Folgerungen zu schlieBen sind: Bei einem anderen, eben-
falls dem Katharinenmeister zugeschriebenem Werk, der Tafel eines Not-
helfer-Altares in Kremsmiinster?, trigt der hl. Pantaleon das Haar locker
aufgebunden und am Scheitel zu einem Knoten gedreht, wobei einzelne
Haarbiischel kraus wegstehen. Eine ganz dhnliche Haartracht findet sich auch
bei der hl. Magdalena der Schligler Kreuzigung.

Beim Meister der Kremsmiinsterer Katharinentafel spielt die Hintergrund-
gestaltung eine geringere Rolle; das Mauerwerk der Architekturen und die
Felsen erscheinen geglittet, Biische und Biume kugelig bzw. kegelférmig
verfestigt.

Dem etwas sperrigen Pflanzenwerk der Schligler Bilder entspricht viel eher
dasjenige auf der Tafel des hl. Benedikt, die sich heute im Depot der
Osterreichischen Galerie in Wien befindet?, jedoch aus dem Stift Lambach
stammt. Ahnlich ist die Farbenwahl, die von einem lehmigen Braun des
Bodens und der Felsen bis zu einem extrem dunklen Griin reicht, aber auch
Einzelformen, wie die Griser im Vordergrund, das mit weichem Pinsel
aufgetupfte Laubwerk oder wie das Motiv der Burg am Rande eines Sees,
welches im Schligler Konigsbild ebenfalls Verwendung findet.

An den glatten Faltenstil der Schligler Figuren erinnert auch noch die Tafel
des Apostelabschieds aus dem Linzer Bischofshof, die Stange dem Meister des
Kremsmiinsterer Scheibell-Epitaphs zuschreibt, wihrend Holter einen enge-
ren Bezug zu den Malereien des Hallstitter Altares — insbesondere der Flugel
~ zu erkennen glaubt, was m. E. eher iiberzeugt’. Zumindest erscheint mir
der Verweis auf ein von der Salzburger Malerei beeinflufites Werk zutreffen-
der, als eine von Stange propagierte Verbindung zur niederosterreichischen
Kunst (speziell zur Werkstatt des Historia-Meisters).

Wir konnen nimlich an Salzburger Werken eine verwandte, ruhige Fi-
gurenauffassung ablesen, eine Bevorzugung von weichen Linien und maB-
vollen Kompositionen. Als ein Beispiel mochte ich eines der vier Passions-
bilder des Grobminger Altares anfiihren. Die Handlung der Pilatusszene
vollzieht sich still, jedoch nicht ohne gewisses Mal3 an Empfindsamkeit; die
Bewegungen der Akteure sind langsam und eigentlich auf Demonstrativ-
gesten beschrinkt.

Auch der Nonnberger Altar zeigt eine dhnlich zurlickhaltende Erzihlweise.
Der Altar wird im allgemeinen als eine Arbeit des in der ehemals salzburgi-
schen Stadt Laufen an der Salzach ansissigen Malers (vielleicht auch Bild-

73 Stange (zit. Anm.54), Abb. 240. .

74 Katalog des Museums Mittelalterlicher Osterreichischer Kunst in Wien, Wien 1971 (Elfriede
Baum), S.176, dort weitere Literatur.

75 Stange (zit. Anm. 54) bzw. K. Holter, Probleme der Kunst der Donauschule in
Oberosterreich, in: Alte und Moderne Kunst, 10. Jg., 1965, Heft 80, S.26.
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schnitzers) Gordian Guckh angesehen. Guckhs Werke werden zum weite-
ren Kreis der Donauschule gerechnet. Es fehlt ihnen an innerer Dynamik,
»die im erregten Duktus des Liniengefiiges und in der aufglithenden Leucht-
kraft der Farben ihren Ausdruck findet, ... Der Meister steht hier vielmehr
als Vertreter der Salzburger Kunstlandschaft, die zwar fiir die Entstehung
und Ausbildung des Donaustils von groBer Bedeutung war, ihres grundver-
schiedenen Gesamtcharakters wegen aber nur in einer sehr abgeschwichten
Weise an der aufgewiihlten Welt der Donauschule Anteil haben konnte?7.«

So gesehen erweist sich der Stil der Schligler Tafeln als dem Salzburger
Kunstkreis verpflichtet. Wir kénnen dies auch an den hier wie da auffallenden
hellen, weiBllich gebrochenen Pastellténen nachvollziehen, die fast etwas an
die Frueauf’sche Farbpalette erinnern.

Dennoch — allein die Zuriicknahme von Affekt und Dramatik bedeutet
keineswegs eine zwingende Einordnung in die Salzburger Malerei. Auch
anderorts finden sich ruhigere Tendenzen, auf die ich bereits anhand mehrerer
oberosterreichischer Werke hingewiesen habe. Zwei weitere sollen abschlie-
Bend zum Vergleich herangezogen werden, obgleich sie einer anderen Gat-
tung, nimlich der des Flachreliefs, angehoren. Es handelt sich einmal um eine
Maria einer Verkiindigung, zum anderen um eine Szene des Martyriums einer
Heiligen (wahrscheinlich der hl. Barbara)78. Beide Arbeiten befinden sich im
Oberosterreichischen Landesmuseum in Linz und werden von Kastner-Ulm
um 1515 bzw. 1520 datiert.

Eine Gegeniiberstellung von letzterer mit der Schligler Grablegung zeigt
neben formalen Gemeinsamkeiten wie der stehenden Profilfigur im Vorder-
grund eine dhnliche Proportionierung der Gestalten, eine ebenso deutliche
Neigung zu abgerundeten Formen und einer dichten, glatten Stofflichkeit, die
von dem dariibergleitendem Licht einen fast metallischen Glanz erhilt. Hier
zeigt sich die innere Verwandtschaft besonders stark, die bezeichnenderweise
selbst bei unterschiedlichen Medien ins Auge springt™.

Bei dem Vergleich des Marienreliefs mit dem Schligler Kénig sei nur auf
die verwandten Faltenformationen hingewiesen (so die leicht geknickten
Schiisselfalten und die seitlich lang durchlaufenden Rohrenfalten, die stark
zur Verbreiterung der Figuren beitragen). Die weiten Gewinder verschleiern

76 Vgl. Anm.11.

77 Franz Fuhrmann, Meister Gordian Guckh von Laufen, in: Oberésterreich, Jg. 15, 1965,
Heft 1-2, S. 54, vgl. Anm. 37.

78 Otfried Kastner und B. Ulm, Mittelalterliche Bildwerke im Oberdsterreichischen Landes-
museum, Linz 1958. Die Verkiindigungsmaria wird als oberdsterreichisch bezeichnet
(Kat.-Nr. 127), so auch die Tafel der Heiligenlegende (Kat.-Nr. 126), die mit weiteren
dazugehorigen Reliefs aus St. Florian stammt.

79 Eine Anniherung erfolgt sowohl durch die »reliefhafte« Komposition der gemalten Tafel als
auch durch die »malerische« Behandlung des Reliefs. Dies entspricht durchaus dem
Zeitgeist.



122 Veronika Pirker

besonders um die Mitte der Gestalten herum deren korperlichen Zusammen-
halt, wobei bei dem hl. Konig sicherlich die extremere Losung gewihlt
worden ist.

Wie schon aus der Wahl der Vergleichsbeispiele zu schlieBen ist, halte ich
die Schligler Fligelchen fiir das Werk eines oberisterreichischen Malers. Vieles
spricht weiters dafiir, seine Werkstatt stidlich der Donau anzunehmen. Eine
genauere Lokalisierung ist jedoch m. E. nicht moglich, noch dazu, da eine
solche selbst bei vergleichbaren Werken gewissen Unsicherheitsfaktoren
unterliegt.
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