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Der entscheidende Weg liegt niemals dort

wo man sich sicher fiihlt.

Er fithrt durch den Riss
in der Schopfung

Paternion”

EINLEITUNG

Matthias Griinewalds Bilder zihlen zu den beriihmten Werken der abend-
lindischen Kunstgeschichte. Noch heute besitzen sie eine Wirkkraft, die sich
im Gedichtnis festsetzt. Griinewald gelang eine glithende Malerei aus der Farbe,
die ihren Betrachter in ein labyrinthisches Bildgeschehen verwickelt. Auf einzig-
artige Weise nuizte er die polyfokale Bildform des Fliigelaltars, um die Dar-
stellung christlicher Historien in eine monumental verwobene Bewegung zu
versetzen. Hierin unterschied er sich von anderen Protagonisten der Renaissance-
malerei nordlich der Alpen. Fiir seine Zeitgenossen Albrecht Diirer oder Hans
Holbein d.J. etwa galt es, zu Beginn des 16. Jahrhunderts, vor allem die revolu-
tioniren Neuerungen der italienischen Renaissance wie Zentralperspektive,
korrekte Wiedergabe der menschlichen Anatomie und Darstellung des Indivi-
duums zu verarbeiten. Es hieB einen konstatierenden Blick auf die meBbare
Gegenstandswelt zu erproben und sich wissenschafiliche und mathematische
Abbildungsmethoden anzueignen — die Malerei sollte eine neue Realitdt bekom-
men. Diirer schrieb seine ,,Vier Biicher von menschlicher Proportion” und seine
,Unterweisung der Messung". In Griinewalds Werken ist von solch empirischer
Methodik wenig zu sehen. Zudem widmete er sich — was fiir seine Zeit unge-
wohnlich war —ausschlieBlich religitsen Themen. Wihrend Diirer, Cranach d. A,
Holbein d.J., wie auch Albrecht Altdorfer bereits profane Auftrige ausfiihrten
und sich der Portritmalerei, der Darstellung antiker Mythen oder der Historien-
malerei zuwandten, blieb er einer der letzten reinen Altarmaler. Griinewald besaf3
offenbar ein anderes kiinstlerisches Selbstverstindnis. Und es ist bezeichnend
fiir ihn, daB er keine nennenswerten Nachfolger fand und erst die Kiinstler der
Moderne — etwa 400 Jahre spiter — in seinem bildnerischen Verfahren verwandte
Interessen erkannten. Maler wie Pablo Picasso oder der Komponist Paul
Hindemith verarbeiteten Griinewalds dynamisch diskontinuierliche Bildriume

in eigenen Werken.'



Griinewalds Sonderstellung wurde in der Kunstgeschichtsschreibung bereits
vielfach bemerkt und muB nicht weiter betont werden.? Doch wirft sie in beson-
derem MaBe die Frage auf, wie man sich seinem Werk adiquat nihern kann.
Man wird die charakteristischen Qualititen seiner Bildsprache anhand von vor-
gefaBten Epochenvorstellungen sicherlich nicht herausarbeiten kénnen. Zugleich
aber ist ein vertiefendes Verstindnis seiner Malerei nur dann zu gewinnen, wenn
sich der Blick auch auf den historischen Kontext weitet.

Zahlreiche Interpreten, haben das AuBergewohnliche in Griinewalds Malerei
in seinen Ikonographien gesehen und durch die Verbindung mit besonderen
Schriftquellen zu erkliren versucht oder vor dem Hintergrund des sozio-kultu-
rellen Umfelds wie etwa dem geistigen Horizont seiner Auftraggeber erortert.?
Griinewalds bildnerisches Vorgehen dagegen, sein gestalterisches Vokabular,
wurde iiber weite Strecken unabhingig von inhaltlichen Interpretationen be-
trachtet und in eine Stilgeschichte verlagert, die nur selten einmal Beziige zum
thematischen Gehalt der Bilder herstellte.* Im folgenden mochte ich dagegen
zeigen, dafl gerade in Griinewalds bildnerischem Vorgehen ein Schliissel zum
Verstindnis seiner Bilder liegt. Es gilt, dieses bildnerische Vorgehen nicht als per-
sonliche Eigenart zu betrachten, sondern als bildnerische Sprache zu lesen, die
auf eine tiefgreifende und zeitgemiBe Neuinterpretation religitser Themen aus-
gerichtet war. Griinewald definierte das, was ein Bild sein kann, fiir sich neu.
Ein Bild ist bei Griinewald nicht zuerst Abbild, es verlangt von seinem Betrachter
weniger einen konstatierenden als vielmehr einen schopferischen Blick. Dies an-
hand einzelner Bilder zu entwickeln und in einen Zusammenhang zu stellen mit
den zeitgenossischen Entwicklungen der Kunst, um schlieBlich Verkniipfungen

zum geistigen Umfeld der Reformationszeit herzustellen, ist Ziel.

Der anschauliche Gehalt der einzelnen Bilder wird dabei als primire Quelle
genutzt, bleibt doch der bildnerische Sinn allein dem Sehen zuginglich; diese
nur dem Medium Bild vorbehaltene Bedeutungsebene erschlieBt sich nicht durch
VorgewuBtes, sondern nur im Blick auf die ,,durch nichts anderes zu substitu-
ierende Sprache” des Bildes.® Aus der anschaulichen Analyse wird eine Basis

gewonnen, von der aus sich weitergehendere inhaltliche Fragen neu bewegen

lassen und auch Uberlegungen zur Position von Griinewalds Euvre in der Zeit
des Umbruchs und der Reformation sinnvoll werden.

Ein solches Vorgehen ist bei Grilnewald besonders naheliegend, da sich jeder
Untersuchung, die zuerst von einer — ohnehin immer nur fiktiven — Rekonstruk-
tion des historischen Kontextes ausgeht, ein groBes Hindernis in den Weg stellt:
das fehlende Wissen um die Identitit des Malers. So ist es anhand der histori-
schen Fakten kaum méglich, brauchbare Anhaltspunkte fiir eine Interpretation
der Werke und ihre besondere Stellung in ihrer Zeit zu finden. Indem aber aus
bildimmanenten Analysen Kategorien gewonnen werden und zudem Vergleiche
mit anderen zeitgendssischen Werken erfolgen, lassen sich die bisherigen Inter-
pretationsansitze des Griinewaldschen (Buvres neu ausloten. Auch durch Hin-
weise auf Schriftquellen, die in der Forschung bislang nur allzu pauschal mit
Griinewalds Werken in Verbindung gebracht wurden, mochte ich das inhalt-
liche Verstindnis seiner Bilder vertiefen und dadurch zugleich zu einer anderen
geistesgeschichtlichen Verortung anregen. Dabei relativieren sich auch die vor-
gefaBten EpochenmalBstibe, mit denen die Forschung allenthalben an seine Kunst
herantrat. Besonders das vielfach wiederholte Urteil, Griinewald sei in seinem
tiefsten Wesen mittelalterlich® oder habe sich nicht sonderlich ,,um die Dar-

stellung des Individuellen bemiiht™’, wird revidiert.
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DAS PROBLEMFELD GRUNEWALD

Ein wiederentdecktes CEuvre

Griinewald war bereits zwei Generationen nach seinem Tode vollkommen in
Vergessenheit geraten. Sogar sein Hauptwerk, der Isenheimer Altar, wurde lange
Zeit fiir ein Werk Diirers gehalten. Die erste kunstgeschichtliche Wiirdigung
erfuhr der Maler durch Jacob Burckhardts Zusammenstellung der Werke in
Kuglers ,,Handbuch der Geschichte der Malerei” von 1847.* Mit der beginnen-
den Moderne machten Griinewalds Bilder dann aber plotzlich nachhaltigen
Eindruck auf Kiinstler wie Arnold Bocklin® und den belgischen Dichter Joris-Karl
Huysmans, der Griinewalds Kreuzigungsbilder in seinem Roman >La-bas< (1891)
interpretierte. In den ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts entwickelte sich
schlieBlich eine wahre Griinewald-Euphorie.” Mit der ersten umfassenden Mono-
graphie von Heinrich Alfred Schmid 1911 und der Prasentation des >Isenheimer
Altars< in der Miinchener Pinakothek wihrend des ersten Weltkriegs avancierte
Griinewald zu einer Zentralfigur der kunsthistorischen Forschung deutscher Re-
naissancemalerei und wurde als der grofle Antipode Diirers gefeiert. 1905 schrieb
Heinrich Wolfflin: ,,Es haben sich neue Vorstellungen vom Wesen der deutschen
Kunst gebildet, und Griinewald ist vom Rand in die Mitte geriickt” Neben der
Fiille und Naturhaftigkeit Griinewalds wirke Diirers Kinstlertum als ,einseitig,
und manchmal fast als gelehrt-akademisch. (...) Wir verlangen die lebendige
Farbe. Nicht das Rationale, sondern das Irrationale. Nicht das Tektonische,
sondern den freien Rhythmus. Nicht das Gemachte, sondern das wie zufillig Ge-
wordene”, so Wolfflin weiter." Etwa zeitgleich pilgerten Kiinstler wie Beckmann,
Nolde, Rilke, Picasso und Matisse zum >Isenheimer Altar<.” Bezeichnenderweise
verdankt sich die heutige Bekanntheit des Malers denn auch weniger der kunst-
historischen Renaissanceforschung, als vielmehr seiner intensiven Rezeption
durch bildende Kiinstler, Dichter und Komponisten. Das vielleicht berithmteste
Beispiel fiir diese kiinstlerische Griinewald-Rezeption ist die 1938 uraufgefiihr-

te Oper >Mathis der Maler< von Paul Hindemith.

DAS PROBLEMFELD GRUNEWALD 15



Kunsthistorische Einordnungen

In den 20er und 30er Jahren entstand eine groBe Publikationswelle zu Griine-
wald, die, parallel zu anwachsenden nationalistischen Tendenzen, oftmals von
einem deutschtiimelnden Beigeschmack geprigt war.” In dieser Zeit erhielt der
Maler vornehmlich zwei Etiketten, die ihm bisweilen noch heute anhaften: es war
immer wieder die Rede vom ,,letzten Gotiker” und vom ,,Mystiker Griinewald":**

Griinewalds Formensprache und Raumauffassung werden seitdem in enger
Verwandtschaft zu spitgotischen Schnitzaltiren gesehen. Und die leuchtende
Farbigkeit seiner Malerei bringt die Forschung zumeist mit Hans Holbein d.A.
oder mit spitmittelalterlicher Glasmalerei in Verbindung.” Wenngleich in
zahlreichen Motiven wie etwa dem >Sebastians-Fliigel< des >Isenheimer Altars«
oder den Architekturen in der Freiburger >Maria-Schnee-Tafel< und in der
sTauberbischofsheimer Kreuztragung« vielfach eine Kenntnis der italienischen
Renaissancekunst bemerkt wurde, stellen auch jiingere Untersuchungen seine
formale Bildsprache doch zuerst in ein spitgotisches Umfeld.” Hiufig wiederholt
sich auch Theodor Hetzers Uberzeugung, die ,,theoretisch fundierten Probleme
des nackten Menschen und seiner Proportionen, die italienische Raumdar-

stellung, die Welt des klassischen Altertums, seiner Symbolik und Mythologie®

hitten Griinewald nicht beschiftigt.”® Das Verspannte und Asymmetrische seiner

Kompositionen ebenso wie die Schonheitsvorstellung seiner Figuren wurden seit
den ersten kunstgeschichtlichen Studien zu Griinewald immer wieder als Gegen-
wurf zur italienischen Renaissancekunst gedeutet. Heinrich Alfred Schmid hielt
fest: ,Die Norm, das Mass, die Proportionen der menschlichen Figuren, nach
denen Diirer sein Leben lang getrachtet hat, kénnen ihn unmdglich sehr beschif-
tigt haben. Seine Kérperformen sind meist hisslich, krankhaft, unméglich oder
zumindest aussergewohnlich, auch wo dem Ausdrucke nichts geopfert wird. Die
Gesichter sind schief, fast auf jedem Bilde finden sich Verzeichnungen, deren
kiinstlerischer Zweck nicht abzusehen ist. (...) Schon dies und die Willkiir in
den Grossenverhiltissen beweist, wie wenig der Kiinstler das Nichtnormale als
storend empfunden hat.“” Griinewalds kiinstlerisches Konzept galt oft als anti-

klassisch, so stellte Adolf Max Vogt den Maler in einer detaillierten Untersuchung
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als ,Meister gegenklassischer Malerei” vor.”” Franz Winzinger formulierte es
positiv: er hielt Griinewald fiir ,,unabhingiger von fertig gepragten italienischen
Formmustern als alle Kiinstler seiner Zeit.“ In der Miinchener >Erasmus-Mauritius-
Tafel« sah Winzinger die ,,vollkommenste Darstellung unmittelalterlich-indivi-
dualistischen Menschentums®? Schon Georg Dehio konstatierte 1931, Griinewald
ginge , iiber die Spatgotik nicht weniger weit hinaus als Diirer, nur (...) in einer
andern Richtung“*

Als groBte kiinstlerische Leistung gilt bis heute Griinewalds Farbgestaltung
und sein neuartiges Malen aus einem farbigen Helldunkel heraus. ,,Griinewald
ist Maler, ein Meister der Farbe und ihrer Geheimnisse, wie es in Deutschland
wenige gibt, und hierin Diirer weit iiberlegen®, schrieb Theodor Hetzer.” ,Die
Farben sind zu einer Intensitit der raumhaften Dynamik entbunden wie niemals
zuvor in der deutschen Malerei® resiimierte Lorenz Dittmann, der den ,,inneren

Reichtum" und die Sprachkraft der Farbgebung in seiner Untersuchung zur

,,Farbe bei Griinewald" herausgestellt hat.**

Interpretamente

Seltsamerweise wurden inhaltliche Bezugspunkte und motivische Quellen von
Griinewalds Kunst zumeist in sehr viel fritheren geistesgeschichtlichen Strémun-
gen gesucht. Wilhelm Niemeyer hatte 1922 auf Beziehungen der Malerei Griine-
walds zu den mystischen Schriften Heinrich Seuses (Anfang 14. Jahrhundert)
hingewiesen,” und Heinrich Feuerstein zeigte in seiner Monographie von 1930
eine Verwandtschaft zwischen Griinewalds spezifischer Motivik und den Visionen
der schwedischen Mystikerin Birgitta (Mitte 14. Jahrhundert) auf.** Besonders die
von Feuerstein gefundenen Textstellen galten spaterhin als sichere Inspirations-
quelle von Griinewalds Bildwelt.” Daneben wurden zur Interpretation einzelner
Werke zahlreiche literarische Quellen wie das sHohe Lied, Schriften von Bern-
hard von Clairvaux, die >Vita Christi< des Ludolf von Sachsen, die jiidische Kabbala,
die Predigten des Geiler von Kaisersberg, Psalmen aus dem Alten Testament und

zuletzt auch Hildegard von Bingen vorgeschlagen.” Die krasse Leidensschilderung
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in Griinewalds Passionsbildern wurde oft als Fortsetzung einer mittelalterlichen
Bildtradition des 13. und 14. Jahrhunderts begriffen. Werke wie das Gabelkruzifix
von St. Maria im Kapitol (um 1300), also die sogenannten ,,crucifixi dolorosi®,
gelten als mogliche Vorbilder fiir Griinewalds Gekreuzigte.”

Andererseits wurde aber — angesichts seiner ausschliellich religitsen Malerei —
auch der Versuch unternommen, Griinewalds Haltung im zeitgendssischen
Umfeld der Reformation zu kliren. Der Weg iiber biographische Quellen erweist
sich hierbei — wie bereits angedeutet — als nicht besonders ergiebig, zeichnen
sich doch nur einige blasse Lebensspuren ab. Aber gerade diese magere Quellen-
lage gab Anla} zu allerlei Spekulationen und fiihrte zeitweilig sogar zu einer
Mystifizierung der Person Griinewald.*

Nachdem schon Huysmans den Christus der >Tauberbischofsheimer Kreuzi-
gung als ,,Christus der Aussitzigen” und ,,Gott der Armen* bezeichnet hatte,
lasen auch andere Interpreten aus Griinewalds derb-realistischer Art der Passions-
darstellungen ein Bekenntnis zu den ,,Ausgebeuteten und Leidenden‘* Zudem
galten die Schriften Martin Luthers, die sich in Griinewalds wahrscheinlichem
NachlaBinventar” fanden, und die Inschrift auf der >Tauberbischofsheimer
Kreuztragung, die nach Ansicht einiger Forscher auf die Luther-Ubersetzung der
Bibel zurtickgreifen konnte, vielfach als Hinweise darauf, daB Griinewald ,,sehr
tiefe Sympathien fiir die Ausgebeuteten und Leidenden empfunden hat* und
»sicherlich von der Reformation beeinfluBt und vielleicht in die Bauernkriege
verwickelt” war.” Dementgegen interpretierte der amerikanische Kunsthistoriker
Andrée Hayum Griinewalds >Isenheimer Kreuzigung« zuletzt als Bekenntnis zum

Katholizismus.**

Der unbekannte Maler

DalB3 die umfangreiche Forschung den Blick auf Griinewalds Malerei zuweilen
eher verstellt als eréffnet, liegt nicht zuletzt an der ausufernden Diskussion um
seine Biographie; sie dringte die Auseinandersetzung mit dem Eigentlichen,

ndmlich dem kiinstlerischen Werk, in den Hintergrund.
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Um iiber die Reihe ungeklarter Fragen nach Identitit, kiinstlerischer Herkunft,
Datierung der Werke, Konfession und dem Verhiltnis zum zeitgenossischen Um-
feld AufschluB zu erhalten, spiirte eine Reihe von Autoren moglichen Quellen
zur Biographie des Malers nach.* Zwar stief3 vor allem Walter Karl Ziilch bei der
Durchsicht der Archive auf zahlreiche Urkunden, doch brachten seine Funde die
Debatte um Griinewalds Identitit erst richtig ins Rollen; denn nicht in allen Fillen
konnte geklart werden, ob sich die gefundenen Dokumente tatsichlich auf den
Maler des >Isenheimer Altarsc< beziehen. Infolgedessen entwickelte sich eine
Diskussion um die Zu- oder Abschreibung bestimmter Quellen, die ganze Biicher
fiillte.** Das Kuriose an diesem zeitweise polemisch gefiihrten Streit um Griine-
walds Identitit ist,”” daB3 hierin kaum Daten verhandelt werden, die wesentliche
Riickschliisse auf Griinewalds Schaffen erlaubten oder grundlegende Interpreta-
tionsaspekte lieferten. Es ging dabei auch gar nicht immer um Aufschliisse iiber
Griinewalds Buvre, was sich darin zeigt, daf sich die Argumente zuweilen auf
unhaltbare Zuschreibungen von Bildern und sogar Plastiken stiitzten.*®

Nach wie vor LB}t sich durch die diirftige Quellenlage nicht eindeutig er-
weisen, wo und wann Griinewald geboren wurde und wer sein Lehrmeister war.
Nicht einmal sein wirklicher Name ist gesichert. Ziilch brachte Griinewalds
Werke mit der Biographie des 1528 in Halle verstorbenen ,Mathis Gothardt
Neithardt” in Verbindung und identifiziert diesen mit einer Person, die in einer
Frankfurter Gerichtsakte als ,Mathis Nithardt, Maler von Wiirzburg" bezeichnet
wird. Der Name ,,Griinewald” taucht in Bezug auf das zum >Isenheimer Altar«
gehorige (Buvre erstmals bei Joachim Sandrart auf. In seiner ,Teutschen
Academie” (1675) rithmt Sandrart, der noch einen Enkelschiiler Griinewalds per-
sonlich kannte, die Malerei von , Matthaeus Griinewald“ und , Matthius von
Aschaffenburg”. Als , Mathis von Ossenburg“ (Aschaffenburg) wird er auch in
einer Notiz bezeichnet, die wohl ebenfalls im 17. oder vielleicht schon im spi-
ten 16. Jahrhundert auf eine Zeichnung von Griinewald geschrieben wurde.”
Signiert hat Griinewald seine Gemilde — wenn iiberhaupt — mit dem Mono-
gramm MGN, so daf3 die Annahme naheliegt, Sandrart habe den Namen falsch
wiedergegeben, und dann konnte Ziilchs Mathis-Gothardt-Neithardt-Theorie

tatsichlich zutreffen.*
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Die erhaltenen Werke zeichnen einen Lebensweg von Aschaffenburg iiber
Frankfurt, Mainz und Isenheim nach Halle und lassen ein Geburtsdatum zwi-
schen 1475 und 1480 vermuten.* Sandrart schrieb iiber Griinewald ,,dal3 dieser
ausbiindige Mann dermaflen mit seinen Werken in Vergessenheit gerahten® sei,
daB er ,nicht einen Mann bey Leben weil}, der von seynem Thun nur eine
geringe Schrift oder miindliche Nachricht geben kénnte Weiter bemerkt er,
Griinewald habe ,sich meistens zu Maynz aufgehalten und ein eingezogenes
melancholisches Leben gefiihrt, und [sei] tibel verheuratet gewesen‘*

Auch wenn man hinter der expressiven Kunst einen auBergewohnlichen
Menschen vermutet, so ist iiber seine Person doch nicht viel mehr zu erfahren,
als das, was sich in den Werken selbst bezeugt. Er hat weder eine schriftliche
Korrespondenz noch kiinstlerische Traktate hinterlassen. Als sein Schiiler ist tiber-
dies allein der wenig bekannte Hans Grimmer nachweisbar.* Einziger inhaltli-
cher Anhaltspunkt in den erhaltenen Dokumenten konnte ein NachlaBinventar
aus Halle auf den Namen ,, Mathis Gotthard ader Nithard“ sein. In diesem Inven-
tar aus dem Jahre 1528 werden neben ausgesuchten Farbpigmenten, reichen
Gewandern und einer unvollendeten Kreuzigungsdarstellung, einige Schriften
Martin Luthers erwdhnt — doch selbst dieses Dokument kann lediglich mit sehr
groBer Wahrscheinlichkeit, nicht aber mit letzter Sicherheit auf den Schépfer des

>Isenheimer Altars< bezogen werden.*

Bezugspunkte und weiteres Vorgehen

Uberblickt man die umfangreiche Literatur zu Griinewald, so fillt auf, daB8 —
neben der Diskussion um seine Identitit — der allergroBte Teil der Publikationen
eine inhaltliche Deutung einzelner Werke anstrebt. Insbesondere zu Griinewalds
Hauptwerk, dem >Isenheimer Altar<, besteht ein tber Jahrzehnte hinweg an-
dauernder Diskurs.* Im Zuge dieser Untersuchungen konnten zwar zahlreiche
ikonographische Detailfragen geklirt und Erkenntnisse zum zeitgenossischen
Kontext gewonnen werden, auch loste sich manche Rekonstruktionsfrage, die bei

den nur unvollstindig erhaltenen Werken Griinewalds zur Debatte stand.** Doch
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in den umfassenderen Interpretationsansitzen fehlt — wie eingangs angedeutet —
allenthalben die eingehende Analyse gestalterischer Merkmale; sie beziehen sich
auf das ,Was“ und selten auf das ,,Wie" der Darstellung. Es gilt jedoch die bild-
nerische Sprache auch in ihren formalen Ausprigungen zu lesen, denn gerade
der komplexe Umgang mit kiinstlerischen Gestaltungsmitteln entfaltet seine
eigene Bedeutungsebene.

Wesentliche Kennzeichen der Wirkungsqualitit von Griinewalds Malerei hat
zuerst Heinrich Alfred Schmid in seiner umfangreichen Griinewald-Mono-
graphie herausgearbeitet. Vor allem Lorenz Dittmann, aber auch Adolf Max Vogt
fiihrten seine Untersuchungen systematisch weiter.¥ Wihrend Dittmann mit
seiner Analyse zur ,,Farbe bei Griinewald” einen entscheidenden Grundstein fiir
das Verstindnis der Gestaltungsmittel des Malers gelegt hat, konnte Vogt mit
seiner Betrachtung zur ,,Art von Griinewalds Aufmerksamkeit“, seinen Kompo-
sitionsanalysen und der ,Theorie des Gegenklassischen® einige grundsitzliche
Charakteristika von Griinewalds Bildaufbau bestimmen.

AnschlieBend an diese Untersuchungen, aber auch an die Uberlegungen Theo-
dor Hetzers und Otto Pichts zur deutschen Bildauffassung des 16. Jahrhunderts
im allgemeinen, wird im folgenden eine Anniherung an Griinewald unter-
nommen, um so zu einem besseren Verstindnis seiner genuinen Bildsprache zu
gelangen. Hierzu werden die Konstitution von Raum, Figur, Perspektive, Kom-
position und szenischem Zusammenhang am Beispiel der >Isenheimer Kreu-
zigungstafel« diskutiert. Dieses Tafelbild eignet sich hierfiir besonders, da in ihm
die gestalterischen Eigenheiten der mittleren und spiten Schaffensphase des
Malers in besonderer Weise hervortreten.

In einem zweiten Schritt verfolge ich anhand der >Menschwerdungstafel< des
>Isenheimer Altars¢, welche Auswirkungen Griinewalds spezifisches Darstellungs-
verfahren und die daraus resultierende Bildauffassung auf eine Interpretation
konkreter Darstellungsthemen hat und inwieweit formale Gestaltqualititen eine
eigene Bedeutungsebene konstituieren. Die Tafel bot sich vor allem deshalb an,
weil sich hier angesichts des labyrinthischen Raumgefiiges und der ikonographi-
schen Multivalenz die Frage nach der Bild- und Raumeinheit als wesentliches,

inhaltliches Interpretament darstellt.
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Im darauf folgenden Kapitel nihere ich mich am Beispiel der Zeichnung einer
»Lachelnden Frau< Griinewalds Verstindnis des Menschen als Individuum. Eine
solche Betrachtung ist unumginglich, um Griinewalds Position in seiner Zeit
zu kldren, gilt doch das sich wandelnde Selbstverstindnis des Menschen, die
Entdeckung seiner selbst als geistiges Individuum zu den epochemachenden
Erscheinungen der Renaissance.*

Anhand von Griinewalds Oxforder Zeichnung einer >Betenden Frau« schlieB3-
lich wird die Frage nach dem menschlichen Selbstverstandniss im Hinblick auf
eine korrespondierende Glaubensauffassung zugespitzt. In der Oxforder Zeich-
nung zeigt sich eine Haltung, die untrennbar mit dem christlichen Verstindnis
von Leiden und Gnade zusammenhingt. Dieser Gesichtspunkt wird in seiner
Parallelitat zu Luthers frithen Schriften gesehen.

Hierauf folgt eine Betrachtung zweier Spitwerke im Hinblick auf ihre noch
einmal gewandelte Bildauffassung. In beiden Werken, der >Tauberbischofs-
heimer Kreuztragung< und der >Aschaffenburger Beweinung¢, gewinnt die
Ofnung der heilsgeschichtlichen Bildwelt auf den Betrachter — weit mehr noch
als in den fritheren Bildern — interpretatorische Bedeutung. Auf welchem Wege
diese Hinwendung und Offnung zum Betrachter geschieht, wird analysiert und
wiederum durch Vergleiche mit Bildern anderer zeitgenossischer Kiinstler in
ihrer spezifischen Eigenheit herausgestellt. Im Falle der >Tauberbischofsheimer
Kreuztragung« werde ich dabei abermals die Verbindung zur Theologie des

frithen Luther darlegen.

Die gesamte Arbeit zielt darauf, diejenigen Aspekte in Griinewalds Bildwelt
aufzudecken, die seine genuine Art sich auszudriicken, begriinden. Wenn dabei
die Betrachtung der Spatwerke Griinewalds einen erheblichen Anteil ausmacht,
so in erster Linie deshalb, weil hier die bildnerischen Mittel den Blick des
Betrachters auf das Dargestellte noch nachhaltiger und sicher auch kalkulierter
gestalten. Die Spitwerke ebenso wie die bisher wenig beachteten Zeichnungen
in ihrer Qualitit und historischen Bedeutung entsprechend zu wiirdigen, war

mir ein besonderes Anliegen.
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GRUNEWALDS GESTALTUNGSPRINZIPIEN
AM BEISPIEL DER »ISENHEIMER KREUZIGUNGSTAFEL«

Vorbemerkung

Die >Isenheimer Kreuzigungstafel< [ABB. S. 25] ist eine der Inkunabeln der
Renaissancemalerei. In ihr wird der Kreuzestod Christi im ganzen Ausmal
,seiner bedringenden Realitit gegenwirtig"® Der Gedanke des tatsichlichen
fleischlichen Todes steht in unausweichlicher Direktheit vor Augen. Durch eine
monumentale und schonungslose Nahsicht auf den zermarterten Kérper Christi
konfrontiert dieses Bild auf erschiitternde Weise mit den Spuren der Folter.”
Der Kreuzestod Christi wird hier in solch ungeheuerlicher ,Naturwahrheit™*
vorgestellt, dal demgegentiber die zeitgenossischen Kreuzigungsbilder von Lucas
Cranach oder Niclaus Gerhaert** geradezu einer Verharmlosung gleichkommen.
Wie aber 148t sich diese Wirkung begriinden? Was ist das Charakteristische an

Griinewalds Darstellung?

Figur und Umraum

Die Kreuzigungstafel ist Mittelteil der ersten Schauseite eines Wandelaltars mit
drei verschiedenen Ansichten. Sie wird eingefa3t von zwei schmalen Standfliigeln
auf denen rechts der heilige Antonius und links der heilige Sebastian dargestellt
sind [ABB. S. 49]. Auf das Altarganze komme ich im Kapitel >Der vielteilige Altar«
zu sprechen.

Die Kreuzigungsgruppe ist vor einer dunklen Landschaft so in den Vorder-
grund gestellt, daB der Kreuzesstamm wie in das Format eingespannt wirkt
und den Rahmen oben wie unten beinahe zu sprengen scheint. Auch die
Figuren dringen auf einem nach unten ,,abgerollten”** Boden an die vordere
Bildgrenze, so daB sich das Geschehen auf einem relativ flachen Raum

abspielt.*s
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Durch das gegenstandlich unbestimmte Schwarz, in dem sich die Landschaft
verliert, wird der Blick immer wieder auf die Figuren zuriickgelenkt. Der
Hintergrund, der sich besonders in der oberen Bildhilfte wie eine monochrome
Fliche ausbreitet, steht im starken Kontrast zur leuchtenden Farbigkeit wie zur
gegenstandlichen Prisenz der Figuren, so daf3 er eine Art Negativfolie fiir die
Gestalten bildet und diese in ihrer Bewegtheit und Gegenwart akzentuiert. Die
»Zweiheit von Folie und Figur“*® wirkt durch intensive Farben und teilweise
scharfe Konturen, welche die Figuren umgrenzen, besonders nachhaltig.

Der Gegensatz zwischen Prisenz der Figuren und unbestimmtem Dunkel-
grund ist dariiber hinaus auch durch den lockeren und lasierenden Farbauftrag
bedingt. Dieser 16st in der unteren Zone des Hintergrundes aufscheinende Land-
schaftselemente in eine spharische Wirkung und verleiht ihnen eine Raumhaftig-
keit, die einem Fernraum® entspricht, in dem die Gegenstinde ihre greifbare
Oberfliche verlieren. Zwischen diesem Fernraum und der Ebene der Figuren gibt
es keinen kontinuierlichen Ubergang. Keine vermittelnde Linie fiihrt in die Tiefe,
der Zug der Landschaft verlduft flichenparallel. So ist auch die GroBendimension
der kargen Felsen kaum bestimmbar; es sind keine Entfernungen zwischen den
Figuren und dem Hintergrund zu ermessen. Das Dunkel erhilt so ,die Weite
der Unbestimmtheit, der Allbestimmtheit“* und wirkt nicht als tatsichlicher
Umraum fiir die Figuren. Vielmehr nimmt es eine unfaB8bare ,,Stellung zwischen
Raum und Fliche“* ein, erscheint zugleich opak flichenhaft wie sphirisch fern.
,»Der versinnlichte Fernraum, der Dunkelraum und ihre Spannung zur monu-
mentalen Figurenschicht des Vordergrundes sind Eigentiimlichkeiten der Griine-
waldschen Raumstruktur®, hilt Dittmann fest.*® Griinewald stellt seine Figuren
nicht in einen perspektivisch gegliederten Raum hinein, in dem es geklirte
Koordinaten gibe. Vielmehr bewegen sich die Figuren in diskontinuierlichen
Raumverhiltnissen.

Monika Tintelnot schreibt in ihrer Untersuchung zum deutschen ,,Stil der
Landschaften Altdorfers, Diirers und Griinewalds®, der Raum in Griinewalds
Kreuzigungsbildern habe ,,weder Qualititen noch Grenzen, die Landschaft weder
Gestalt noch tiberhaupt Leben. (...) der Raum als solcher besitzt keine Realititen

mehr, er ist zerstort und aufgeldst, um nur noch Energie, um Ausdruck zu sein”.®
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MATTHIAS GRUNEWALD

Kreuzigungstafel des Isenheimer Altars, 1512—1515
269 x 307 cm, Musée d'Unterlinden Colmar
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Réumlich einsichtige Verhaltnisse zeigt dagegen eine 1503 entstandene Kreu-
zigungsszene von Lucas Cranach in der Minchener Pinakothek® [ABB. S. 27]:
die Szene ist auf einem Hiigel in bergiger Landschaft verortet, weiter hinten
im Tal eine Ansiedlung, in noch gréBerer Entfernung schneebedeckte Berge.
Im Vordergrund bilden die drei Kreuzbalken mit dem vorderen Baumstumpf
gleichsam die Eckpfosten fiir ein bithnenhaftes Feld, in das Maria und Johannes
hineingestellt sind. So wird auch ohne eine zentralperspektivische Organisation
des Bildraums eine topographisch definierte Situation und eine Umgebung fiir
die Figuren geschaffen.

Im Vergleich zu Griinewalds Kreuzigung legt Cranach auf die Wiedergabe
der Umgebung genauso viel Aufmerksamkeit wie auf die der Figuren. Ein Nadel-
baum im Hintergrund beispielsweise ist ebenso ausdifferenziert wie die Gruppe
der Klagenden davor. Bei Griinewald hingegen bleiben einzig die Figuren
bestimmend, wahrend der Landschaft ein stark abgeschwichter Realitdtscharakter
zukommt, d.h. Griinewald zwingt den Blick zu einer klaren Fokussierung auf die

Figuren.

Man hat eine solche, durch die Figuren bestimmte Raumstruktur zurecht mit
der dlteren Altarmalerei oder den Reliefriumen von Schnitzaltiren in Verbindung
gebracht. Allerdings ist Grinewalds sphirischer Fernraum mit den festen, un-
durchdringlichen Hintergrundflichen etwa eines Tillmann Riemenschneiders
nicht zu vergleichen. Ebenso wie bei Riemenschneider ist in der fritheren Altar-
malerei nirgends eine derartig aufgeldste landschaftliche Weite zu beobachten,
die zugleich auch Leere bedeuten kann; der Hintergrund ist zumeist wie bei
Hans Holbein d.A. mit Architektur verstellt oder durch monochrome Flichen
geschlossen, die, wenn sie nicht als Goldgrund angelegt sind, doch eine ver-
wandte Wirkung anstreben.**

Griinewalds Auflésung des Raumes in Leere, sphirische Ferne und Finsternis
erweist sich jedoch nicht nur als eine andere stilistische Wendung; sie deutet,
indem die Figuren durch das monumental ausgedehnte Schwarz isoliert werden,
zugleich das Dargestellte in einer neuen Weise: das ortlose Abgetrenntsein der

Figuren wird zu einem dominanten Eindruck.*
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Lucas CRANACH

Klage unter dem Kreuz, 1503
138 x 99 cm

Alte Pinakothek der Bayrischen

Staatsgemildesammlungen Miinchen

Dariiber hinaus steigert der Dunkelgrund die Prisenz der Figuren in eine,
in der ilteren Altarmalerei wie auch im Frithwerk Griinewalds® unbekannte
Monumentalitit. Im Hinblick hierauf erscheinen Albrecht Diirers lebensgroBe
Aktdarstellungen von >Adam und Eva< im Prado (1507)¢ als aufschluBreiche
Bezugspunkte [ABB. S. 28].

Diirers schwarzer Hintergrund verstarkt hier dhnlich nachhaltig wie Griine-
walds dunkle Landschaft die Wirkung des Inkarnats, so dafl vor dieser mono-
chromen, raumlich indifferenten Folie die Korper in ihrer bewegten, monumen-
talen Leiblichkeit besonders zur Geltung kommen.*® Auch den sandigen Boden
— die Standfliche der Figuren — haben beide Maler durch einzeln verstreute
kleine Steine in seiner gegenstindlichen Prisenz und Nahe hervorgehoben. Bei
aller Unterschiedlichkeit etwa in der Formulierung des Ubergangs zwischen
beiden Ebenen, den Griinewald ins Sphirische auflést, wihrend Diirer eine klare
Grenze setzt, hat Diirers Gestaltungsidee mit Griinewalds Bild und hier ins-
besondere mit der Darstellung des Gekreuzigten eines gemein: beide streben

eine monumentalisierte Wirkung des menschlichen Kérpers an.
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ALBRECHT DURER

Adam und Eva, 1507

je 209 x 83 cm

Museo del Prado Madrid

Diirer geht es dabei jedoch um das Hervorheben des nackten Leibes als orga-
nische Ganzheit, wenn er die Kérper von Adam und Eva beinahe gleichmiBig
ausleuchtet, um sie so in ihrem flichigen Zusammenhalt zu zeigen. Der Kérper-
kontur umschreibt den Leib in groBen, zusammenhingenden, ebenmaiBigen
Formen, die von einem ausponderierten Bewegungsrhythmus erfaBt sind.

Bei Griinewald hingegen erhalt der nackte Leib des Gekreuzigten einen ginz-
lich anderen Charakter, indem bestimmte Bereiche des Kérpers durch gesteigerte
Helligkeit auffallen, andere hingegen durch dunkle Schattenzonen verunklirt

werden. Die hell hervorgehobenen Zonen treten derart kraB aus dem Dunkel-
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grund heraus, daB sie in einer Art Hyperprdsenz ins Auge dringen. Wahrend
Diirer annihernd allen Korperbereichen die gleiche Aufmerksamkeit zukommen
laBt, stechen bei Griinewald einzelne Zonen wie etwa der linke Arm des
Gekreuzigten in einer iiberspannten Intentionalitit hervor. Hierzu tragt auch der
aufgeregt bewegte Kontur bei, welcher nicht wie bei Diirer den Kérper als eine
zusammenhingende Form umschreibt, sondern eine beunruhigend vibrierende
Bewegung artikuliert. An den hervorgehobenen Stellen erhilt die Oberfliche
zudem durch scharfe Konturen oder einen extremen Helldunkelkontrast unge-
brochene Klarheit, die, verstirkt durch das Hervortreten von Hautfalten und
Adern sowie die knochige Ausformung der Glieder, eine bis zur Greifbarkeit
gesteigerte Nahe suggeriert.

Die gesteigerte Prasenz einzelner Korperteile, dient jedoch nicht der Beto-
nung anatomischer Details. Vielmehr zeitigt sich hier die Entduflerung der Figur.
So tritt etwa an den Armen des Gekreuzigten die Deformation des Korpers in
drastischer Unmittelbarkeit zutage; ihre Form beschreibt nicht mehr die anato-
misch korrekte Beschaffenheit einer Muskulatur, sondern ein sprodes Vibrieren,
ein verdorrtes Hervorstechen.

Ein dhnliches Phinomen zeigt der iibertrieben geschwollene Unterarm-
muskel des Tiufers: er akzentuiert die geballte Kraft der Geste, ohne anatomisch
plausibel zu sein. Die Figur gewinnt so nur an ihrem Arm korperlich plastische
Gegenwart, wihrend die Beine kaum modelliert sind und der Rumpf, wo sich
eine Korperlichkeit am stirksten zeigen konnte, durch die Reliefbewegung und
die leuchtende Farbigkeit des Gewands iiberspielt ist. Zwar ist der Taufer durch
seine intensive Farbigkeit auch als ganze Figur optisch prasent, korperlich faBbar
und gegenwirtig aber wirkt allein sein rechter Arm. Die Kraft der Figur wird
unvermittelt an einer Stelle wirklich, wihrend alles andere zugunsten dieser sich
exponierenden Gebarde® zurticktritt.

Die suggestive Kraft der Gebirden wird erst durch ihr isoliertes Hervortreten
freigesetzt. Vor allem der undifferenzierte Dunkelgrund la3t sie ungebremst zur
Entfaltung kommen, denn Monumentalitit und suggestive Nihe erhalten die Ge-
birden dadurch, daB sie nicht in einer ebenso wirklichen Umgebung aufgehoben

sind, sondern vereinzelt bleiben.”
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Diskontinuierliche Perspektive oder bewegter Blick

Die Vereinzelung von Eindriicken und die diskontinuierlich ausgerichtete Intentio-
nalitdt des Blicks hingen zugleich eng mit der Perspektivkonstruktion zusammen:
es fallt auf, daB die Darstellung nicht aus einem, alles gleichzeitig erfassenden
Blickwinkel gesehen, sondern schon durch das Format und die weiten unstruk-
turierten Zwischenrdume in drei Figurengruppen zergliedert ist: die Gruppe der
Klagenden links, den Gekreuzigten in der Mitte und den Tiufer mit dem Lamm
rechts. In der oberen Bildhilfte trennt der unperspektivische Hintergrund die
Figuren voneinander, so daB sie als ,plastische Einzelwesen“’" erscheinen, was
eine simultane Sicht auf die Szene als Ganzes erschwert. Aber auch Figuren und
Gegenstinde selbst konstituieren keinen einheitlichen Perspektivraum, wechseln
doch auch innerhalb einer Figur, ja sogar innerhalb eines Gesichts — also auf
kleinstem Raum — Profil und En-face-Ansicht.

Der Kreuzstamm beispielsweise ist unten, wie die nach rechts gewendete
FuBkonsole anzeigt, von links gesehen; iiber der Dornenkrone wirkt er dagegen
frontal. Auch glaubt man den Gekreuzigten in vollkommener Frontalitit wahr-
zunehmen; schon sein Brustkorb aber zeigt sich zugleich auch aus einer Perspek-
tive von rechts unten.”” Wechselnde Perspektiven finden sich auch in seinem
Gesicht: Wahrend in der rechten Gesichtshilfte Nase, Wangenpartie und Ohr
einem Dreiviertelprofil entsprechen, erscheinen Mund und Stirn in frontaler
Draufsicht. Doch sind dies nicht wirklich plausibel ausgestaltete Blickwinkel,
vielmehr ist hier ein Volumen bzw. eine dreidimensionale Gestalt flichenhaft
ausgelegt, indem verschiedene Ansichten zu einer flichenmiBigen Wirkung um-
geformt werden.

Dieser Perspektivkonstruktion entspricht die Zuriicknahme der Tiefenerstrek-
kung von Volumen: Die Kérperhaftigkeit der Gegenstinde wird weniger durch
deren plastische Ausformung mit , Kérperschatten“”* erzeugt als vielmehr durch
die ausgepragte Bewegung des Konturs. So sind etwa das Einziehen der Taille,
das Ausladen des Brustkorbs, das Hervortreten der Gelenke, Knochen und Mus-
keln im UmriB} stark iibersteigert, um hierdurch Volumen zu veranschaulichen.

Am Brustkorb des Gekreuzigten etwa zeigt sich dieses Phinomen besonders
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deutlich: Licht und Schatten dienen hier zwar der Reliefbewegung der Ober-
fliche, nicht aber der Darstellung eines sich in die Tiefe ausdehnenden Volumens.
Dennoch wirkt der Korper durch die Bewegtheit des Konturs und die Belebung
der Oberfliche mit vielfiltigen Schatten nicht flach.

Durch die nur wenig ausgepragte Kérpermodellierung und das Fehlen einer
Raum illusionierenden Tiefenstaffelung bestitigen die Gegenstinde die Bildfliche
und betonen Frontalitit. Korperschatten, Farbperspektive oder Linienverliufe,
die eine raumliche Tiefe anzeigen wiirden, sind vermieden, Davor und Dahinter
sind ins Flichenhafte tiberfiihrt. ,Es ist der merkwiirdigste Zug des Werkes, daB3
die Gestalten sich streng in einer einzigen Ebene halten und ihre Form in dieser
Ebene flichenhaft auslegen®, stellt Niemeyer fest.”* Korperhaftigkeit ist in die
Fliche iiberfithrtes Volumen, oder, wie Pacht schreibt, die dritte Dimension ist

»nichts als eine Abbiegung der zwei ersten”’’

Solche flichenhafte Auslegung sowie die Verschattung und Verunklirung von
Ubergingen 4Bt alles unter der Bedingung von Perspektivitit erscheinen, ohne
sich allerdings auf einen Blickwinkel zu beschrinken. So kann die Ansicht eines
Fingers durchaus perspektivisch glaubhaft wirken, wihrend die gesamte Hand
schon keiner einheitlichen Sichtweise mehr unterliegt. Trotzdem aber erscheint
die Hand bei aller Verschiebung der Perspektiven nicht deformiert; vielmehr
fordert ihre flichige Auslegung und die gleichzeitig verschieden gewichtete
Intensitit eine staindige Bewegung des Blicks.

Diese ,,Beweglichkeit des Blicks, die jede Fixierung des Augenpunktes aus-
schlieBt", hat Picht als ein wesentliches Charakteristikum der deutschen Malerei
der Spitgotik und Renaissance herausgestellt.”® Sie bestimmt entscheidend die
Gesamtwirkung der Szene wie auch die Handlungsbeziehung der Figuren unter-
einander.

In der Gruppe von Maria und Johannes beispielsweise sieht man Marias
Gesicht mehr von oben, das von Johannes hingegen mehr von unten, was aber
nichts anderes bedeutet, als daB3 man Maria aus der Perspektive des Evangelisten
und den Evangelisten aus der Perspektive Marias sieht. Vergleichbares it sich

auch von der Blickbeziehung der knienden Magdalena zum Gekreuzigten sagen:
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statt Magdalenas direkten, zielhaften Blick hinauf zu Christus durch ein klares
Profil zu zeigen, sieht man wie von oben auf ihr Gesicht.

Durch solches Hiniiberwechseln der Perspektiven wird der Betrachter in die
Blickbeziehungen hineingenommen, so da zu der Perspektive von auBen eine
»innerbildliche® Perspektive hinzukommt, die sich — wie es Picht beschreibt —
in einem jeweiligen Beziehungsgefiige bewegt: ,Die Betrachterperspektive er-
scheint durch die innerbildliche korrigiert. (...) Wir sollen nicht nur zuschauen,
sondern uns auch in die Lage der Mitspieler versetzen kénnen, mit ihren Augen
sehen lernen. (...) Die optische Sensation ist nur ein Teil des kiinstlerischen
Erlebnisses, dariiber hinaus sollen wir uns in den dargestellten Zustand oder das
wiedergegebene Geschehen selbst hineinversetzen, in sie einfithlen kénnen. (...)
Davorstehen und Darinnensein, Schauen und Innehaben, die Vereinigung dieser
Haltungen bleibt der stete Anspruch, den die deutschen Maler an sich und an

die Betrachter ihrer Werke stellen.*””

Es kann nicht genug hervorgehoben werden, welch fundamentaler — vor
allem auch inhaltlich wirksamer — Unterschied zwischen einem solchermaBBen
bewegten Blick, der den Betrachter in die innerbildlichen Beziehungen ver-
wickelt, und der zentralperspektivischen Konstruktion eines Bildes besteht.

Innerhalb einer mathematisch organisierten Zentralperspektive entsteht ein
grundsdtzlich anderes Verhaltnis zwischen Betrachter und bildlicher Darstellungs-
wirklichkeit, was Gottfried Boehm fiir das frithneuzeitliche Bild in seinen ,,Studien
zur Perspektivitdt” ausfiihrlich analysierte. Er betont, daB8 die ,,perspektivische
Welthabe™ zugleich eine ,,Weltlosigkeit des Augenpunktes zur Folge habe.”® ,In
der perspektivischen Konstruktion und der ihr inhirierenden Anschauung wird
der Raum als die Beziehung eines Hier (Augenpunkt) zu einem Dort (Flucht-
gebilde) aufgespannt.“” Ein Umgebensein, ein ,,In-der-Welt-Sein des Daseins
wird >ausgerdaumt<:® Das Umgebensein, wie es fiir die Erfahrung des Raumes
in der Lebenswelt charakteristisch ist, wird in eine ,nichtdaseinsmiBige Tiefen-
beziehung“ umgesetzt.* Dem Betrachter wird somit eine ,weltfreie >Stellec
zugewiesen, da er ,innerhalb des von ihm entworfenen [perspektivischen]

Raumgebildes [selbst] nicht zu lokalisieren® ist.*
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Eine solchermaBen klare Ausgrenzung aus dem Umgebensein wird durch die
bewegte Perspektive von Griinewald vermieden. Der Betrachter ist auch hier nicht
faktisch von einer Bildwelt umgeben, doch sind ihm — zumindest virtuell —
Blickpunkte zwischen den Figuren eingeriumt. Damit wirkt die Bildwelt nicht
als statisch konstruierter Befund, der dem Betrachter einen Standpunkt zuweist,
sondern erhilt eine irregulir-dynamische Offenheit, die es ermoglicht, sich in die
innerbildlichen Beziehungen hineinzubewegen. Diese Offenheit ist wesentliches
Charakteristikum von Griinewalds Bildkonstitution und ermoglicht eine spezifi-
sche Form der Teilhabe.

Dariiber hinaus erhilt die einzelne Figur eine gesteigerte Dingprasenz, die
dem Gegenstand, der sich in den perspektivischen Raum eingliedert, notwendig
fehlt, da sich das Ding dort immer schon den Bedingungen der Perspektive unter-
worfen zeigt; in Griinewalds Bildkonstitution kann hingegen der abgebildete
Gegenstand in einer nachdriicklichen Unbedingtheit wirken, was sicherlich mit-
entscheidend fiir die derartig suggestive Prisenz ist, die hier der Leichnam Christi

erhalt.

Der suggestive Raum

Fiir Griilnewalds Malweise sind die riumliche Entfaltung der Farben und die
spannungsreichen Farb- und Helldunkelkontraste charakteristisch.* In der >Isen-
heimer Kreuzigungstafel< sind die Farben durch die Dunkelfolie des Hinter-
grunds in ihrer Leuchtkraft gesteigert und durch die Reduktion auf nur wenige
Farbwerte zur monumentalen Wirkung eines Farbakkords gebracht. Kein Konti-
nuum ineinandergleitender Tonigkeit, kein homogener Ubergang ist erzeugt,
sondern eine betonte Eigenstindigkeit von begrenzten Farbflichen gegeniiber
der Umgebung. So sind die Farben ,nicht in die Ruhe des neuzeitlichen Bildes
eingeborgen”,** sondern halten den Blick durch kontrastreiche Spriinge zwischen
Absorption und Leuchten in Bewegung.

Dementsprechend besteht auch keine realistische Lichtsituation, sondern ein

betonter Dualismus von Licht und Finsternis.* Griinewald zeigt die Gegenstinde
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in einem ,farbimmanenten Eigenlicht” (d.h. einem Selbstleuchten der Farben)
und einem komplexen, divergenten ,,Beleuchtungslicht* Die Lichtreflexe auf dem
linken Arm Christi lassen beispielsweise eine Beleuchtung von oben, die Reflexe
auf den Beinen hingegen eine von rechts und die Schatten auf dem Boden eine
von noch weiter rechts vermuten; ein Blick auf das rechte Bein des Tiufers wie-
derum legt eine Beleuchtung aus der entgegengesetzten Richtung nahe, da hier
der Lichtreflex auf dem linken Kontur am stirksten ist. Es 138t sich bei all diesen
Reflexen und Schatten kein Lichtgefiige erkennen, das durch eine ,,reale” Licht-
regie mit mehreren Beleuchtungsquellen hervorgerufen sein kénnte.*” Vielmehr
tiberwiegt der Eindruck, das Licht diene dazu, durch seine vielfiltige Streuung
die Korper an bestimmten Stellen zu betonen und zugleich in pulsierende Bewe-
gung zu versetzen, wobei aber die frontale Orientierung der Darstellung gewahrt

wird.

Durch das Fehlen eines vereinheitlichenden ,,Beleuchtungslichtes” lassen die
Farben umsomehr ein eigenes kompositionelles Beziehungsgefiige entstehen. In
der Kreuzigungsdarstellung baut sich durch die Wiederholung abgewandelter
Tone ein einfacher farbiger Akkord auf. Das intensive Rot der beiden Johannes-
figuren scheint in abgeschwichter Form im Kleid Magdalenas wieder auf; die
Rotflichen sind Variationen eines Grundtones, der auch iiber weite Abstinde
hinweg eine Bindung eingeht. Gerade durch den Kontrast zum Grund und die
Isolierung als einzig intensive Buntqualitit innerhalb des Bildes wird diese
Bindung des Rot nachhaltig verstarkt. Der spezifische Kontrast des Rot zum
unbunt leuchtenden Weif8 bringt zudem die charakteristischen Wirkungsqua-
lititen beider Farben besonders hervor. ,,WeiB, das ebensosehr Helligkeit wie
Farbe ist, tritt mit dem Rot zu einem Farb-Helligkeitskontrast zusammen®. In
dieser Verbindung steigert Weil3 den Buntgehalt von Rot durch den ,,Kontrast
zum eigenen unbunten Charakter” und die Rotflichen intensivieren umgekehrt
das Weil} in seiner spezifischen Wirkung.*

Diese Spannung wird vor allem deshalb wirksam, weil sich die Farben von
den Gegenstinden in ein rdumliches Leuchten 16sen kénnen. Indem sie nur in

geringem MaBe die Oberflichenstruktur des jeweiligen Darstellungsgegenstands
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verfolgen, konnen sie dem Betrachter beinahe frontal entgegentreten. Erst durch
diese relative Befreiung vom Gegenstandlichen und den Kontrast zu dem als
Negativfolie fungierenden Dunkelgrund entbinden sich Weill und Rot zu opti-
scher Aktivitit. Kraft ihrer Energie, die sie unabhingig vom figiirlichen Gesche-
hen entfalten konnen, stellen die Farben eine tibergegenstindliche, dynamische
Beziehung her, die im Verlauf der Bildbetrachtung immer wieder realisiert wird
und auch iiber die gesamte erste Schauseite hinweg, also bis in die Standfliigel
ein verbindendes Moment darstellt. Hetzer schreibt iiber diese freie Bewegung
der Farben: ,,Griinewalds Farbigkeit wurzelt nicht eigentlich in dem Streben,
die natiirliche Erscheinung der Dinge in ihren mannigfaltigen Beziehungen wie-
derzugeben, (...) sie entspringt vielmehr dem Bemithen um den seelischen
Ausdruck. (...) Die Farbe ist von abstrakter GréBe und Unbestimmtheit, von
einem innerlichen Glithen (...)"%

Durch ihr eindringliches Leuchten und ihr entfaltetes , Farbig-Sein“*® erhilt
Griinewalds Malerei eine unmittelbar expressive Wirkung, die sich, wie Dittmann
es formuliert, zu einer , korperlichen Besitzergreifung des Betrachters ausgestal-
ten kann“” Er schreibt weiter: ,,Ein vibrierender Farbraum o¢ffnet sich um den
Betrachter und versetzt ihn in das Bild.“** ,Die starken und zarten Farben des
Vordergrundes weisen eine grofle Eigeninitiative auf. (...) Ihre Beweglichkeit, ihre Kraft
(...) versetzt den ganzen Bildraum in heftige oder zarte Bewegung und es ist
diese Dynamik des Farbraumes vor allem, die den Betrachter in das Bild einfiihrt,
mehr als alle formalen Perspektivhinweise, die vielmehr erst innerhalb dieses
dynamischen, >suggestiven< Farbraumes voll wirksam werden kénnen.””

Die monumentale Wirkung dieses , suggestiven Farbraumes* ist gleicher-
malen durch die Beschrankung der Farbenzahl und die Steigerung der BildgrQBe
bedingt. Ein nochmaliger Blick auf Cranachs Kreuzigungstafel [ABB. S. 27] macht

den Unterschied zu einer iiber den Kontext der Dinge sich definierenden Raum-

vorstellung offensichtlich.
Dittmann hat demgegeniiber ausfithrlich die Verwandtschaft Griinewald-
scher Farbgestaltung zu Hans Holbein d.A. dargelegt und sowohl die vor der

raumhaltigen Dunkelfolie gesteigerte Leuchtkraft als auch die , kérperauflosende
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Lockerheit der Farbe™ als Vergleichsmomente herausgearbeitet.”* Auch das fiir
Holbein d.A. typische Changieren der Farben findet sich bei Griinewald wieder,
und zwar ebenso in der zweiten Schauseite des >Isenheimer Altars< [ABB. S. 65]
wie in der Miinchener >Verspottungstafel< [ABB. S. 37]. Bei aller Betonung der
Verwandtschaft bleibt jedoch die ,renaissancemiBige Darstellungsfihigkeit*s
von Griinewalds Farbgebung, wie sie etwa in der Stofflichkeit von Magdalenas
Gewand zum Tragen kommt, ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal gegen-
iiber Holbein und der spitgotischen Tradition. Gerade die Verschwisterung der
Ausdruckskraft des farbigen Leuchtens bei gleichzeitiger Darstellungsfihigkeit der

Farbe kann als die besondere Leistung von Griinewalds Farbgestaltung gelten .

Neben der charakteristischen Farbgestaltung entwickeln aber auch die
Gebdrden eine raumkonstituierende Kraft. Sie entfalten ebenso wie die Farbe eine
eigene raumliche Qualitit und gestalten den Bildraum, wie Picht es formuliert,
zum ,,Bewegungserlebnis seiner Insassen“” Gerade dort, wo das Handlungs-
potential der Figuren kulminiert, wo Gebarden und Blicke Impulse aussenden,
werden Krifte wirksam, die die Flichenhaftigkeit {iberwinden. Diese raumkon-
stituierenden Energien entfalten sich jedoch erst, wenn der Betrachter im Verlauf
der Anschauung die vielfiltigen Bezichungen zwischen den Figuren realisiert. So
entwickelt das dringende Flehen Magdalenas erst in Bezug auf Christus seine
raumliche Dynamik. Sieht man die Figur dagegen nur im Zusammenhang mit
den beiden anderen Klagenden so bleibt sie einer flichenhaften Bogenform ver-
haftet. Ahnliches gilt fiir den Zeigegestus des Taufers: wihrend die rote Inschrift
ihn flichig auslegt, entfaltet er im Zusammenhang mit dem Blick auf den
Gekreuzigten ein raumliches Verhiltnis.”® Die Gebarden wirken bei allen Figuren
gleichermaBen als Kulminationspunkte ihrer korperlichen Gegenwart wie auch

als Potentiale der zwischenfigiirlichen Raumerzeugung.

Farbe und Gebirden erzeugen ein komplex ineinander verwobenes, bewegtes
Raumgefiige. Sie sind die entscheidenden raumkonstituierenden Krifte. Das zum
Teil affekthafte dieser Krifte muf} als eine Besonderheit der Malerei Griinewalds

gesehen werden. Erst die gesteigerte Kraft der Gebérden liBt die Figuren korperlich
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MATTHIAS GRUNEWALD
Verspottung Christi, 15031506
109 x 73,5 cm

Alte Pinakothek der Bayrischen

Staatsgemédldesammlungen Miinchen

und riumlich wirksam werden und bestimmt zugleich den Raum zwischen
ihnen; die pulsierende Bewegtheit der Farbe, rhythmisiert diesen Raum weiter,
inszeniert ihn als ein nach auBlen auf den Betrachter hin wirksames, emotionales
Feld. Eine Raumerfahrung basiert weniger auf dem Sichtbarwerden einer abge-
bildeten Tiefenerstreckung, als vielmehr auf der Eroffnung eines pulsierenden
Erfahrungsfeldes, das sich durch die suggestive Kraft von Farbe und Gebérde ten-
denziell aus der Bildfliche herauswolbt.

In diesem Vordringen von affektiven Kriften in den Betrachterraum hinein
liegt eine Besonderheit von Griinewalds Bildwirklichkeit, dies unterscheidet seine
Malerei wesentlich von der seiner Zeitgenossen; denn die Bildwirklichkeit ist
hierdurch nicht sinnhaft als in sich beschlossene abgebildete Wirklichkeit, son-
dern dringt, aus der ihr vorbehaltenen Sphire heraus.

Das Verstindnis dieser spezifischen Verfassung der Bildwirklichkeit muf3 im
folgenden noch unter anderen Hinsichten vertieft werden, bevor weiterfithrende
Uberlegungen unternommen werden kénnen, die mogliche Auswirkungen einer

solchen Wirklichkeitskonstitution des Altarbildes reflektieren.
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KOMPOSITIONSSKIZZEN 9 a—c von Adolf Max Vogt
Asymmetrisch-rhythmische Komposition

Bei der Betrachtung der Komposition der Kreuzigungstafel, fillt auf, daB die
Darstellung keine durch das Bildformat vorgegebene Achse oder geometrische
Form bestatigt. Die Mittelachse etwa ist bewuBt vermieden. Indem der Leib
Christi ihr ausweicht, wird der gesamten Komposition eine eigenartig asymme-
trische Gewichtung eingeschrieben.”

Vogts Versuche, Kompositionsschemata der Kreuzigungstafel anzufertigen,
verdeutlichen, wie unregelhaft und offen Griinewald seine Komposition anlegte
[ABB. S. 38].” Den Linien, die Vogt aufzeigt, wiren noch andere Bewegungs-
verldufe hinzuzufiigen, die durch Farbbeziige und Gebirdenimpulse entstehen,
wie z.B. die kreisihnliche Bewegung, die die WeiBtone erzeugen: vom Buch des
Taufers iiber das Lamm, Maria in der Predella, Maria neben dem Evangelisten,
bis hin zum INRI-Schild;" oder der Zeigegestus des Tdufers, der sich im durch-
gestreckten Arm des Gekreuzigten weiterverfolgen laBt. Festzuhalten ist jedoch
bereits an dieser Stelle, daB Griinewald mit solchen kompositionellen Figura-
tionen die Bildfliche nicht im Hinblick auf die ihr eingeschriebenen Ordnungs-
linien wie Diagonalen, Mittelsenkrechte und dergleichen behandelt.

Hetzer sah dieses Charakteristikum im erklirten Gegensatz zur italienischen
Kunst: , Die italienische Bildfliche mit ihrer immanenten mathematischen Ord-

nung gibt allem, was auf ihr dargestellt wird, ein sicheres, festes Dasein. Die
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Darstellung kann sich frei entfalten, eben weil sie diesen Bezug auf die ewige
Ordnung hat (...). Auf diese Weise wirkt die italienische Bildfliche entlastend.”"*"
Insbesondere an Hand der Malerei Giottos konnte Hetzer eine Gliederung der
Bildfliche durch ein gleichsam unsichtbares Netz von Linien beobachten, das
,als eine von Anfang an gegebene Ordnung [dient], innerhalb derer der Maler
gestaltet"” Uber die Malerei Griinewalds und seiner deutschen Zeitgenossen
schrieb Hetzer hingegen: ,,Nicht orientiert sich die Figur in freiem Spiel ihrer
Glieder an unsichtbaren Bildachsen, sondern diese Achsen werden plotzlich
wirklich, wihrend die Fliche im {ibrigen unbestimmt bleibt.”** Hier werde die
Bildfliche nicht als von sich aus ideale Ordnung genommen, sondern ,,als ding-
liche Unbestimmtheit, die sich in den Flichen der einzelnen Dinge zur Gestalt
verdichtet'*

Die Kompositionsprinzipien, die Griinewalds Bilder zu einem evidenten
Ganzen werden lassen, erschlieBen sich dem Betrachter denn auch auf ganz an-
derem Wege als die der italienischen Renaissancemalerei. Neben dem bereits
beschriebenen Farb- und Gebirdenrhythmus bewirkt auch die Wiederholung
von Motiven eine Gliederung des Bildfelds. So stehen die Oberkérper Magdalenas
und Marias wie abgewandelte Wiederholungen nebeneinander. Auch scheint es,
als wire die dialogische Beziehung Magdalenas zu Christus in der von Maria und
Johannes nochmals zusammengefaB3t. Desweiteren wird auch die Riickenlinie der

Knieenden in den Siumen des Gewandes von Maria wieder aufgenommen.
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HANs HOLBEIN D.A.
Anbetung Christi (Kaisheimer Altar), 1502
142 x 85 cm, Alte Pinakothek der Bayrischen

Staatsgemaldesammlungen Miinchen

MEISTER LCZ
Kreuztragung Christi, ca. 1495-1500
78,5 x 61,2 cm

Germanisches Nationalmuseum Niirnberg

Dieses Phdnomen, dal3 Dargestelltes sich zu einem planimetrischen Rhythmus
gliedert, hat Pacht als ein typisches Gestaltungsmerkmal der deutschen Kunst des
15. und 16. Jahrhunderts beschrieben: ,,(...) jede Einzelform [muB] sich nicht
nur als Projektion (Erscheinung einer Realitit) ausweisen kénnen, sondern sie
mulB gleichzeitig als Korrelat und Produkt der in der Bildfliche benachbarten
Formeinheiten (d.i. anderen Erscheinungen) verstindlich, also doppelt motiviert
sein. Eine krumme Linie etwa ist nicht einfach die Erscheinung, das Bild eines
runden Gegenstandes, sondern die Folge-Erscheinung einer fremden, im Bilde
gleich daneben sichtbaren Macht, die den geraden Gegenstand kriimmt. So hat
der herkulische Christus in Griinewalds Kolmarer Altar den urspriinglich gera-
den Kreuzbalken zur Bogenlinie herabgezogen.

Von der ilteren deutschen Tradition, die Picht hier mit anspricht, unterschei-
det sich Griinewalds Kompositionsauffassung jedoch insofern, als sich die Dar-
stellung dort zumeist zu einer faBbaren ornamentalen Figuration verfestigte. In

der >Anbetung Christi< des >Kaisheimer Altars< Holbeins d.A. (1502) beschreiben
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ALBRECHT DURER
Allerheiligenbild (Landauer Altar), 1511
144 x 131 cm

Kunsthistorisches Museum Wien

die Kopfe der Figuren um Maria einen Halbkreis, der die zentrale Position der
Muttergottes untermauert [ABB. S. 40]."” In einem Kreuztragungsbild des Meisters
LCz (um 1495) [ABB. S. 40] beschreibt die Figurengruppe im Vordergrund eben-
falls einen Kreis, der iiber den Arm des rechten Schichers, den Arm Christi in
die Kopfe der weiteren beiden Schicher verlauft.*® Die Dichte der Figuren, wie sie
etwa auch fiir die >Dornenkrénung Christi< des sogenannten ,Erfurter Meisters’
(um 1460/70) kennzeichnend ist, verbindet diese in einem fast ornamentalen
Geflecht.” Noch in der Miinchener >Verspottung Christic [ABB. S. 37] wahlte
auch Griinewald eine dhnlich ornamental geprigte Komposition. Wie ein durch-
gezogenes Band 148t sich hier eine Zickzacklinie von der Faust des oberen Schli-
gers iiber seine Arme, das Haupt Christi, dessen Arm, den Arm des vorderen
Schichers bis in das herabhingende Seil verfolgen. Ein derartiges planimetrisches
Geflecht ist in der >Isenheimer Kreuzigung« nicht mehr gegeben. Durch die wei-
ten Abstinde zwischen den Figuren und die Monumentalisierung der Darstellung

entsteht vielmehr ein pulsierender Rhythmus, der sich von der Fliche abl6st.
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Diese Verselbstindigung eines Kompositionsrhythmus der Darstellung gegen-
tiber der Flichenordnung ist fiir Griinewalds Bilder kennzeichnend und gilt nicht
nur als Unterscheidungskriterium zur alteren Malerei, sondern auch zu derjeni-
gen seiner Zeitgenossen. Die Bilder Cranachs und Diirers sind z.B. wesentlich
von Achsen geprigt, die die orthogonale Flichenordnung innerbildlich bestitigen.
Bei Diirer ist es zumeist die Mittelachse, die stark betont wird und entscheidend
fiir den Aufbau der Komposition ist. Zahlreiche Studien, wie die Zeichnung einer
»Nackten Frau mit Schild< [ABB. S. 42]"™, bezeugen dies ebenso wie die meisten
Portrdts oder etwa das >Allerheiligenbild< [ABB. S. 41]." Cranach Gemilde wirken
aufgrund der betonten, rahmenparallelen Linien — wie in seinem Hieronymus-
bild in Darmstadt — manchmal sogar beinahe erstarrt.

Dagegen weicht Griinewalds Gekreuzigter gleichsam absichtsvoll der Mittel-

achsenzentrierung aus, welche die Tafel in ihrem Format nahelegt. Durch solche

ALBRECHT DURER ALBRECHT DURER

Nackte Frau mit Schild, um 1500 Nackte Frau mit Schild (Riickseite), um 1500
30,3 x 20,5 cm, Kupferstichkabinett Berlin 30,3 x 20,5 cm, Kupferstichkabinett Berlin
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Vermeidung einer achsialen Verortung, wirken Ungleichgewichte innerhalb der
Darstellung um so nachhaltiger und werden fiir den Betrachter gleichsam phy-
sisch sptirbar.

Griinewalds Komposition ist atektonisch riythmisch, baut nicht auf ein festes
Liniengefiige auf, sondern bleibt in Bewegung. Die kompositionellen Verbindun-
gen kénnen hier nur von dem sich im Bilde bewegenden Blick realisiert werden
und sind von diesem konkreten, schauenden Vollzug nicht zu geometrischen
Schemata abstrahierbar. Dringende Bewegungen und Spannungen finden zu
einem dynamischen Gleichgewicht, ohne sich zu verfestigen: Die Bildordnung
gewinnt ihren Halt im pulsierenden Rhythmus unregelhafter Formen.

Auch hier wird wiederum erfahrbar, da3 dem sich im Bilde bewegenden
Blick, der die Zusammenhinge im aktiven Vollzug stiftet, bei Grimewald eine
besondere Bedeutung zukommt; mehr noch: Griinewalds Malerei fordert, will
man Beziige zwischen den einzelnen Darstellungsgegenstinden erkennen, gera-
dezu permanent ein , titig-vorgingliches Anschauen®' Eine tragféhige, evidente
Ganzheitserfahrung des Bildes erschlieBt sich allein dem zugleich bewegten und
erinnernden Vollzug." Das unvordenklich Unregelhafte der Komposition erzeugt
eine prozessuale, immer neu zu entdeckende Bildlichkeit, die allenfalls fir einen
kurzen Augenblick im BewuBtsein feststellbar® wird, sich aber nicht durch
irgendeine definierbare Struktur stabilisiert oder beruhigt."* So biit die Malerei

auch in einer langen Betrachtung nichts von ihrer Unmittelbarkeit ein.

Figur, Leib, Gebarde

Die Malerei Griinewalds spiegelt ein von suggestiven und emotionalen Ein-
driicken bestimmtes Wirklichkeitsbild. Dies wird in besonderem MaBe an Hand
der Figuren deutlich. Zunichst ist auffillig, daB die Figuren in einem Bild unter-
schiedlichen GréoBenmaBstiben folgen kénnen; und auch innerhalb einer Figur
gelten nicht immer anatomisch plausible Proportionen." Selbst dem Gekreuzig-
ten liegt kein anatomisches Geriist zugrunde, obwohl dessen Korper doch wie

naturwahr dargestellt wirkt. Seine optische Erscheinung basiert zwar auf empirisch
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fundierten Merkmalen eines wirklichen Leichnams,” doch konzentriert sich
Griinewalds naturnahe Beobachtung vor allem auf die Oberfliche der Haut und
dort hervortretende Details. Insbesondere die Adern und Hautfalten sowie die
changierende Farbe des Inkarnats scheinen sich auf Anschauungstatsachen eines
wirklichen Vorbilds zu stiitzen. Doch ist der Leib nicht als Ganzes, als zusammen-
hingendes Gefiige gedacht. Durch Verschattungen und kaschierte Uberginge
zwischen den Gliedern bleibt deren Zusammenwirken stark verunklirt. So bei-
spielsweise im Bereich der rechten Schulter Christi: hier entwichst der Arm wie
aus einer Schattenzone der Dornenkrone. Man kénnte sogar den Eindruck
gewinnen, daf3 der Arm hinter dem senkrechten Kreuzstamm hervorkommt.

Vor allem aber berticksichtigt Griinewald nicht den leiblichen Funktions-
zusammenhang von Bewegungen. Betrachtet man etwa die linke Hand des
Gekreuzigten, so werden hier unvereinbare Krifte offenkundig: Das nachdriick-
liche VorstoBen des Mittelfingers steht nicht nur dem zusammengekriimmten
Zeigefinger entgegen, sondern auch dem Eindruck des Armes. Dieser scheint nur
im Unterarmbereich von einer gleichen Anspannung erfiillt; der Oberarm wirkt
dagegen in seiner knorrigen Form erstarrt. AuBerdem ist auch der herabgesun-
kene Kopf mit der Kraftanstrengung der Finger kaum in Einklang zu bringen.
Hier fillt zudem auf, daB die Wendung des Kopfes kein Hervortreten der Sehnen
am Hals bewirkt.

Der Kérper ist nicht als zusammenhingender Organismus begriffen, bei dem
einzelne Bewegungsimpulse ein anatomisch plausibles Aktions-Reaktions-Ver-
hdlmis zur Folge hitten. Auch liBt sich keine wirkende Schwerkraft ausmachen.
Der Leib ist nicht organisiertes Bezugssystem, sondern eine auf einzelne Fr-
scheinungen einer naturwahren Korperoberfliche sich stiitzende Gestalt."®

Gerade im Unterschied zu Diirers Malerei wird dies besonders deutlich; denn
bei Diirer ist der menschliche Kérper ein Gefiige, das von der GesetzmiBigkeit
organisch-anatomischer Zusammenhinge bestimmt ist. Diirer hat das Phinomen
der rhenschlichen Gestalt als eine monumentale, in sich organisierte Einheit zur
Wirkung gebracht. Bei ihm wird auch die Kérperaktion zur Haltung des Leibes."?
In welchem MaBe er dabei den Kérper von einem zugrundeliegenden Geriist

aus konstruiert, also von innen her gedacht hat, bezeugen Aktstudien, wie die
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bereits erwihnte >Nackte Frau mit Schild< [ABB. S. 42] ebenso deutlich wie die
Entwiirfe zu einer Proportionslehre.” Dieses Gertist ist bei Diirer immer mitge-
zeigt, denn seine Figuren sind stets auf ein Koordinatensystem von Kérperachsen
aufgebaut. Jeder Teilbereich der Figur unterliegt ibergeordneten Konstruktions-
prinzipien.

Dagegen ist bei Griinewald Suggestion des Leiblichen an Oberfliche und Gebdrde
gebunden. Der Zusammenbhalt des Leibes ist vor allem durch flichige Kraftstréme
bestimmt. Deshalb ist es fiir Griilnewald moglich, seinen Figuren anatomisch
unkorrekte Haltungen zu geben, ohne daB sie unglaubwiirdig oder miBlungen er-
scheinen. Das Knien von Magdalena etwa iiberformt er mit einem derart heftigen
planimetrischen Kraftstrom, daB die leibliche Konstitution gegeniiber der Gesamt-
gebirde der Figur irrelevant wird. Ein an die Bildfliche gebundener Kraftstrom

gibt der Figur Halt, nicht ein rdaumlich und anatomisch gedachtes K&rpergeriist.

EXKURS ZU GRUNEWALDS »SEBASTIANSTAFEL¢

Interessanterweise zeigt ein Blick auf die >Sebastianstafel< des Altars [ABB. S. 46], daB Griine-
wald mit Aktdarstellungen der italienischen Renaissance vertraut gewesen sein muf. In diesem

Bild sind italienische Einfliisse so unmittelbar greifbar wie sonst an keiner Stelle innerhalb
des gesamten Euvres. Von einer Kenntnis italienischer Vorbilder zeugen auf den ersten Blick
bereits das kontrapostische Stehen, die kunstvolle Wendung des Korpers und die detailliert
ausgebildete Anatomie, in der einzelne Muskelpartien sich fein verschattet gegeneinander
abgrenzen. Diese Art der Kérperdarstellung war erst durch die von Diirer forcierte Rezep-
tion italienischer Renaissancekunst in den deutschen Sprachraum vorgedrungen. Der Einflull
italienischer Vorbilder 1iBt sich in diesem Falle aber noch konkreter fassen: Man kann —
abgesehen von der Armhaltung — in Griinewalds Sebastian beinahe die spiegelbildliche Kopie
nach einer Antonio del Pollaiuolo zugeschriebenen Federzeichnung eines nackten Jiinglings
[ABB. S. 46] vermuten.” Auffillig sind zunichst enge Ubereinstimmungen im Standmotiv:
Einen FuB sieht man im Profil, den anderen in der Draufsicht, dazwischen ein relativ weiter
Abstand, der das Stehen breitbeinig wirken lilt. Weiterhin ist die spannungsreiche Bogen-

fithrung der UmriBlinie von Griinewalds Sebastian vom rechten Fuf3 bis hoch zum Hals sehr
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ANTONIO DEL POLLAIUOLO (zugeschrieben) MATTHIAS GRUNEWALD
Nackter Jiingling Sebastianstafel des Isenheimer Altars

26,8 x 8,8 cm, Bayonne, Musée Bonnat (Ausschnitt)

dhnlich der linken UmriBlinie des nackten Jiinglings. In beiden Fallen trifft die Fallinie von der
extrem vorgewdlbten Schulterkontur herab in etwa den Innenknéchel des FuBes darunter.
Hierdurch entsteht eine Ausbalancierung, eine Herstellung des Gleichgewichtes trotz ausge-
prégter spannungsreicher Drehung und Riickneigung des Oberkérpers. Die Ahnlichkeit zu der
Pollaiuolo zugeschriebenen Zeichnung geht bis hin in die auffillig ausgepragten Falten unter
dem rechten — bzw. bei Pollaiuolo unter dem linken — Arm.

Diese Ubereinstimmungen sind kaum zufillig; Griinewalds Sebastian geht vermutlich von
einer Vorlage aus, die zumindest in einem engen Verhaltnis zu besagter Zeichnung steht. Es
ist nicht entscheidend, ob es sich um eine unmittelbare Kopie handelt — Kupferstiche und
Kopien nach den Werken eines so bekannten Malers und Bildhauers wie Pollaiuolo waren
weit verbreitet.”?

Bei dem Vergleich von Griinewalds Sebastian mit den Malereien Pallaiuolos ist dariiber
hinaus interessant, daf3 fiir den Italiener dhnlich wie fiir Griinewald eine Hervorhebung der
Figuren gegeniiber stark in die Ferne geriickten Landschaften charakteristisch ist.® Auch
Pollaiuolos Vorliebe fiir komplizierte Drehungen der Figuren, seine Preziositit von Bewegung

und Linienfithrung sowie seine starke Akzentuierung des Konturs ist Griinewalds Malerei

MATTHIAS GRUNEWALD

1. Schauseite des Isenheimer Altars, 1512—1515

Musée Unterlinden Colmar

47



nicht fremd. Ebenso ist das auf den Augenblick und die jihe Bewegung hin Zugespitzte von
Pollaiuolos Figuren mit Griinewalds suggestiven Gebirdefiguren vergleichbar. Zumindest im
Gegensatz zur Ruhe der Diirerschen Akte erscheinen beide in gewisser Weise verwandt.
Dennoch méchte ich den Vergleich nicht iibermiBig betonen, denn wesentliche Unterschiede
sind nicht zu iibersehen: Griinewald bleibt der nordalpinen diskontinuierlichen Perspektive
verhaftet; sein Sebastian hat nichts von der elegant ausgewogenen Rhythmik Pollaiuolos. Bei
Pollaiuolos nacktem Jiingling ist der gesamte Kérper einerseits durch den Bewegungsbogen
der linken Kontur bestimmt, andererseits geben die Wade des Standbeins, Hals und Gesicht
eine klare Vertikale an, die das ausbalancierte Stehen dieser Figur evident werden liBt. Bei
Griinewald hingegen lenkt zuerst einmal das Tuch den Blick vom Kérper ab, es fiihrt auf den
Gestus der Hiande, verunklirt dabei aber zugleich das gesamte Standmotiv. Die Hiifte, die bei
Pollaiuolo das wichtige Scharnier zwischen der aufsteigenden Kraft der Beine und der Schwere
des Oberkorpers ist, bleibt bei Griinewald vollkommen verdeckt. Zudem ist die Vertikale
weitestmdglich vermieden, der Hals neigt sich nach links der Kopf nach rechts. Auch der
Kontur, der bei Pollaiuolo wie aus einem Zuge den gesamten Korper umschlieBt, tritt bei
Grinewalds Sebastian nur an mancher Stelle hervor, um dann wieder unter einem vielfiltig
bewegten Gewand zu verschwinden oder sich in Schattenzonen zu verunkliren. So umgeht
Griinewald selbst hier die Zusammenfassung der Figur zu einer durchgebildeten Einheit. Auf
die Gebarde der Hinde, den Ausdruck des Gesichts und die vielfiltige innere Bewegtheit, die

das Tuch anzeigt, kommt es an."

Die Anlehnung an ein italienisches Vorbild, wie sie in der Sebastianstafel
— bei allen Unterschieden — deutlich wird, bleibt in Griinewalds (Euvre ein Einzel-
fall. Ob diese Wendung mdoglicherweise durch die Eindriicke einer Italienreise
zu erklaren ist, muBl Spekulation bleiben.” Doch liBt sich beobachten, da83
Griinewalds Korperdarstellungen in nachfolgenden Werken wie der Karlsruher
»Kreuzigungs-Zeichnung« [ABB. S. 49] und der >Tauberbischofsheimer Kreuzi-
gung< [ABB. S. 49]"¢ verandert sind. Gegeniiber dem Isenheimer Gekreuzigten
hat sich dort das Bestreben verstarkt, den Korper auch als zusammenhingendes
Gefiige zu zeigen. So ist der Leib des Gekreuzigten in der Karlsruher >Kreuzigungs-

Zeichnung« kontrapostisch aufgebaut. Die leichte S-Kurve des Oberkérpers wirkt
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MATTHIAS GRUNEWALD MATTHIAS GRUNEWALD
Kreuzigungs-Zeichnung, ca. 1520-1525

53,9 x 32,5 cm, Kupferstichkabinett der

Tauberbischofsheimer Kreuzigung,
ca. 1520-1525, 195 x 152,5 cm

Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

als logische Folge der Achsenverschiebung des Beckens und der Knie, die wie-
derum aus der Uberkreuzung der FiiBle resultiert.” Ahnlich zeigt sich auch der
Leib in der >Tauberbischofsheimer Kreuzigung«. Hier ist die Korperlichkeit im
Vergleich zur >Isenheimer Kreuzigung< nicht mehr in gleichem MaBle in der
planimetrischen Flichentextur aufgehoben, Griinewald arbeitet stirker mit
Verkiirzungen (am auffilligsten im Gesicht), und die Hell-Dunkel-Kontraste
erscheinen nicht mehr so tiberspitzt; es gibt nicht mehr die Omniprasenz der
Korperoberfliche und so wirkt alles raumlicher. Trotz dieser zu verzeichnenden
Entwicklung bleibt Griinewald weit entfernt von einer einheitlichen, propor-
tional berechneten und anatomisch evidenten Konstruktion des Korpers, wie sie
bei Pollaiuolo und anderen moglichen italienischen Vorbildern zu beobachten
ist, und wie sie auf seine Weise auch Diirer anstrebte.

Bereits Hetzer bemerkte, daf3 sich Diirer darum bemiiht hat, ,.alles in eine
bestimmte Ordnung und Folge zu bringen®, wihrend ,,Griinewald aufs stirkste

vom einzelnen Reize und einzelnen Eindruck betroffen® sei.”® Zwar kommt in
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Grinewalds spiten Werken das organische Zusammenwirken der Glieder stir-
ker zum Tragen, aber anders als bei Diirer basiert dies nicht auf einem Perspektiv-
oder Raumsystem. Die Kérperlichkeit Griinewaldscher Figuren ist selbst hier
nicht anatomisch schliissig durchkonstruiert. So driickt sich Schwere und Masse
des Tauberbischofsheimer Gekreuzigten denn auch weniger im Leib selbst als
vielmehr im herabhingenden Lendentuch und der extrem gebogenen Form des
Kreuzbalkens aus.

Wihrend in Diirers Gemailde >Adam und Evac [ABB. S. 28] der Bildraum von
dem ausgewogenen Rhythmus der Leiber erfiillt wirkt und Diirer bestrebt ist,
die rdumlichen Koordinaten und Kraftverhiltnisse, die den gesamten Leib
bestimmen, in den Bildraum zu projizieren, sind es bei Griinewalds Figuren
getrennte , Leibesinseln, die dem Betrachter ein ,,innerleibliches Spiiren” ver-
mitteln.”” Fir Griinewald sind Figuren nicht darzustellende Sachverhalte im
vorgegebenen perspektivischen Bildraum, sie agieren nicht als autonomes und
konstantes Gegeniiber, sondern laden den Betrachter durch einen standigen
Aspektwechsel zur Partizipation ein. Und dies ist mehr als nur ein stilistisches
Kriterium; Griinewald versteht die menschliche Figur grundlegend anders als
Diirer oder seine italienischen Vorliufer; denn seinen Bildern liegt weniger eine
Beobachtung eines ,,Kérperschemas” zugrunde, das den menschlichen Korper
»--- in abgeschlossener, scharf umrissener Gestalt mit konstanter Lagerung ihrer
Teile zueinander” prasentiert;*® Griinewald geht in seinen menschlichen Figuren
neben der oberflichenorientierten Beobachtung immer auch von einer Finver-
leibung situativ gepragter Kérpererfahrungen aus. Seine Figuren verdanken sich
weniger einem objektorientierten Zugang zum Kérperganzen, als vielmehr einem
Nachsptiren innerer Ei generfahrung des impulsiv Geprégten. Und dies ist ein Erfah-
rungszugang der das Leibliche als Nach- und Nebeneinander von , Leibesinseln®
erfaBt.” Solche immer nur im Zusammenhang mit spezifischen Empfindungen
erspiirte Kérperwahrnehmung bleibt ohne Kontinuum. Sie fiihlt Anstrengung,
Schmerz, Bewegungsimpulse und shnliches an bestimmten Orten.® Wenn man
sich dies bewuBt macht, so wird klar, warum Griinewalds Gekreuzigter nicht
weniger realistisch wirkt als Diirers Adam. Der Betrachter kann sich Griinewalds

Figur ganz direkt tiber die Ausprigung der Gebirden einverleiben.
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Leiblichkeit zeigt sich bei Griinewald nie unabhingig von einzelnen impulsiv
zugespitzen Pragungen. Diirer dagegen hat sich selbst in seinen Passionsbildern
fiir diesen Aspekt nicht interessiert, sondern fiihrt auch hier den Leib als anato-
misch organisiertes Gebilde vor, das den Bildraum — wie etwa beim Karlsruher
,Schmerzensmann< von 1493/94 — durch sein korperbewuBtes Dasein bestimmt."*?
In Griinewalds Bildern hingegen ist der Leib Medium emotionaler Wirklichkeits-
erfahrung.

Die Hervorhebung der Gebirde mag an mittelalterliche Malerei erinnern,
doch unterscheidet sich die Wirkkraft der naturwahren Darstellung, das leiblich
Belebte von Griinewalds Figuren zugleich grundlegend von einer mittelalterli-
chen Gebirdefigur.”* In der >Isenheimer Kreuzigung« treten Adern und Knochen
heftig hervor; es kommt hier eine Betrachtungsintensitit der Fleischlichkeit,
d.h. ein Oberflichenrealismus zur Geltung, wodurch auch der Figur als ganzer
Substanz verliehen wird. Dariiber hinaus vertieft die Vielfiltigkeit von Ausdruck
und Bewegung die psychische Aufladung der Figuren,” so daB} diese nicht allein
eindimensionale Handlungstriager, sondern vielmehr Triger komplexer, emo-

tional-psychischer Energien sind.

Diese Verfassung der Figuren wirkt sich zugleich wesentlich auf die Konstitu-
tion der gesamt-szenischen Handlung aus; sie gilt es im folgenden noch niher
zu beleuchten, um den Blick auf die Auffassung der Bildwirklichkeit weiter zu
differenzieren und um schlieBllich, von dort ausgehend, zu erortern, welche Zu-

gangsweise zum heilsgeschichtlichen Ereignis Griinewald in seinen Bildern anlegt.

Szene ohne Handlungskontinuum

Es wurde bereits vielfach festgestellt, daB3 Griinewald durch die Ikonographie sei-
ner Bilder ,nicht den historischen Vorgang™ betont und keineswegs streng text-
referentiell das biblische Ereignis illustriert, sondern das jeweilige Geschehen
vielmehr ahistorisch sinnbildhaft auslegt.* Dies ist auch ein besonderes Merkmal

der >Isenheimer Kreuzigung«. Schon der Taufer gehort, der biblischen Erzihlung
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folgend, nicht in die Szene hinein, denn er war zum Zeitpunkt der Kreuzigung
bereits enthauptet und nimmt hier somit in seiner iiberzeitlichen Rolle als
Vorausdeuter Christi, nicht aber im historischen Sinne am Geschehen teil. Auch
das Lamm und der Kelch sind Attribute, die nicht als tatsichliche Bestandteile
des Ereignisses gemeint sind. Der Kelch und das in den Kelch tropfende Blut
verweisen vielmehr auf die liturgische Einverleibung des Opfertodes in der
Eucharistiefeier und kniipfen damit das Band zur zeitgenossischen Kirche.

Howard C. Collinson nennt die Erzihlweise Griinewaldscher Bilder ,,Trans-
cendent Narrative” und sieht die Werke deshalb eher als ,,Devotional Images”
denn als Historienbilder.*” Daraus folgt fiir ihn zugleich eine engere Ein-
beziehung des Betrachters in das Bildgeschehen: ,,While a standart narrative pain-
ting represents a scene which is understood to have occurred once, in another
time and place, the Transcendent Narrative interweaves the historic event with
the present time and situation of the viewer.“"** Er begriindet die Besonderheit
der Griinewaldschen Erzihlstruktur unter anderem mit der illusionistischen
Qualitit der Bilder, dem Figur-Grund-Verhiltnis und der hiermit verbundenen
Anniherung an den Raum des Betrachters.”” Hierbei sieht er eine direkte
Verbindung der besonderen Erzihlstruktur der Werke mit ihrem jeweiligen
urspriinglich liturgischen Funktionskontext.*

Auch die Eigenheiten des >Isenheimer Altars« wurden haufig im Zusammen-
hang mit der speziellen Situation des Antoniterklosters betrachtet. In Bezug auf
die Kreuzigungstafel sah man die Tatsache, da3 der Altar nicht nur flir vorbei-
ziehende Pilger, sondern genauso fiir die im Orden gepflegten todkranken
Menschen konzipiert war, als Grund fiir das hier derart ausdriicklich gemachte
physische Leiden Christi, das so eng mit der Erlosungs-Prophezeiung (des
Tédufers) verbunden war.™

Obwohl diese Uberlegungen ihre Berechtigung haben, liBt sich auf der iko-
nographischen und der funktionsgeschichtlichen Ebene das Spezifische der
Griinewaldschen Erzihlstruktur nicht vollends fassen. Vielmehr zeigt erst ein
Blick auf die Gestaltung des Bildraums und auf das Verhiltnis der einzelnen
Figuren zueinander die besondere Konstitution von Handlungszusammenhang

und Erzahlstruktur.
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Eine solchermaBen irregulir dynamische bzw. emotional aufgeladene Raum-
und Kérperauffassung, wie sie Griinewalds Bildwelten eigen ist, schlieBt eine
lineare Erzdhlstruktur im Grunde schon aus."* Griinewalds Bilder sind vom affek-
tiven Eindruck der einzelnen Figur bestimmt und vermeiden es so, einen in sich
schliissigen und kontinuierlichen Handlungsablauf zu verbildlichen. Es gibt keine
Insbildsetzung von Handlung im Sinne einer die gesamte Bildszene erfassenden,
raumlichen und zeitlichen Einheit.

Das Verhiltis der Figuren untereinander ist nicht nur durch den diskonti-
nuierlichen Raum und den auffallend divergierenden GroBenmaBstab der Figu-
ren'*® gebrochen, sondern auch durch das ,Verhalten® der Figuren selbst. Deren
Bewegungen, wie etwa das heftige VorstoBen der flehenden Magdalena, ver-
bildlichen keine in einem zeitlichen Ablauf oder in einem zwischenfigiirlichen
Verhiltnis sich entfaltende Handlung. Hierzu fehlt der Figur nicht nur ein ziel-
hafter Blick, der das Dazwischen des ungestalteten Raumes handlungsbestimmt
aufladen konnte,** sondern auch ein Bewegungsdrang, der iiber sie selbst hin-
ausfithrt und so ein figiirliches Aktions-Reaktions-Gefiige erzeugen wiirde.
Indem das zugleich empordringende wie hinten iiberfallende Gebaren Magda-
lenas die Figur immer wieder in sich selbst zuriickleitet, entfaltet sich kein
gemeinsamer Handlungsraum zwischen den Figuren. Das bewegungshafte Ge-
baren Magdalenas dient der Darstellung eines Affekts, nicht der Imagination

figiirlicher Transitorik oder zwischenfigiirlicher Handlung.

An die Stelle eines kontinuierlichen Handlungsgefiiges tritt ein pulsierendes
Relationsgefiige, in dem die Figuren durch ihre Ausdrucksbewegung bzw. ihre

Haltung aufeinander Bezug nehmen, ohne sich zu begegnen.

Als ein deutliches Gegenbeispiel hierzu kénnen die Ereignisbilder Giottos
dienen. Die bekannte Blickbeziehung zwischen Christus und Judas in der Gefan-
gennahme Christi in der Arenakapelle [ABB. S. 54]'* offenbart, wie durch einen
direkten Blickkontakt und das Zeigen einer wechselseitigen Reaktion auf das Sich-
Sehen im Ausdruck der Gesichter eine nachhaltige Aufladung des historischen
Momentes der Begegnung entsteht. Der Blick fithrt nach auBen, fithrt die Figur
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GIoTTO
Gefangennahme Christi
um 1305

200 x 185 cm

Arena Kapelle Padua

hier tiber sich selbst hinaus — die Blickachse ist zugleich eine, das gesamte Bild
bestimmende Achse —und entfaltet einen, von der Begegnung aufgeladenen ima-
ginierten Raum, in dem sich die Figuren gegenseitig realisieren.s Indem die
Blickachse als unsichtbare Linie das gesamte Bild bestimmt, wird das ,Leere
der Fliche und des Raumes auf einmal geklrt, aktiviert, wichtig; (...) Fliche
und Raum sind des Geistes voll, der aus den Menschen hervorbrechend, die
Erzdhlung formt.“"+

Eine derartige Wechselbeziehung zwischen den Figuren gibt es bei Griine-
wald in keinem Bild. Es ist auffillig, daB die Augen von Johannes, Maria und
Christus in der >Isenheimer Kreuzigung« mehr oder weniger geschlossen, die
von Magdalena verschleiert sind, und der Tiufer mit einem eigentiimlich diver-
gierendem Blick in eine nicht zu bestimmende Richtung schaut. Das Verhalten
der einzelnen Figuren findet keinen direkten Reflex und keine wirkliche
Gleichzeitigkeit mit einer anderen Figur. Selbst Maria und Johannes, die doch so
eng aufeinander bezogen sind, haben keinen Blickkontakt. Die Blicke produ-
zieren keine definitiven Achsen, die das Dazwischen als einen aufgeladenen von
der Aktivitit der Figuren bestimmten, kontinuierlichen Handlungsraum bestim-

men wiirden. Die Figuren verharren so gesehen in einer Vereinzelung.
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EXKURS ZU ZWEI VORZEICHNUNGEN

Es ist in diesem Zusammenhang aufschluBreich, einen Blick auf einige Vorzeichnungen Griine-
walds zu werfen. Zwar sind zur Kreuzigungstafel selbst keine direkten Vorstudien mehr erhal-
ten, doch kénnen zeitlich nahestehende Zeichnungen Griinewalds herangezogen werden.
Skizzen von Gesamtentwiirfen fiir einzelne Bilder oder ganze Altire sind bezeichnenderweise
bis auf eine eventuelle Ausnahme nicht tberliefert,** wohingegen fiir einen Teil der Einzel-
figuren sogar mehrere Vorzeichnungen erhalten sind. Diese bezeugen, da Griinewald seine
Bilder, offenbar ausgehend von duBerst genau ausgearbeiteten Einzelfigurstudien, entworfen hat.
Er denkt das Bild an der Figur und nicht an der zu komponierenden Fliche. Die Figur als Aus-
druckstriger wird vorbereitet, das Bild ,ergibt’ sich gewissermafBlen aus der Kombination von
Einzelfiguren. Von einer solchen Vorgehensweise zeugen auch die zahlreichen Ubermalungen
in den Gemailden selbst."”

So sind zum Isenheimer Altar beispielsweise zwei Vorstudien fiir die Verkiindigungs-Maria,
eine heute zertrennte, beinahe lebensgroe Vorzeichnung der Arme der Sebastiansdarstellung
und zwei Studien fiir die Antoniusdarstellung der >Antonius-Paulus-Tafel< erhalten.™® Auch zu
anderen Gemilden gibt es solche Vorzeichnungen, so z.B. zur >Stuppacher Madonna< und zur

Johannesfigur aus der >Tauberbischofsheimer Kreuzigung«.*

In Bezug auf die Frage nach der Darstellung von Handlung im szenischen Kontext erschei-
nen jedoch zwei Zeichnungen aus dem Dresdener Kupferstichkabinett besonders bemerkens-
wert. Die beiden Vorzeichnungen zu der heute verlorenen Frankfurter >Verklirungstafeld”
zeigen jeweils eine einzelne, stark aktional geprigte Figur. Es sind offenkundig Studien zu
den von Sandrart beschriebenen Aposteln, die am Berge Tabor vor der Erscheinung von Moses
und Elias in den Wolken — ,,in Furcht verzuckt” — zu Boden sinken [ABB. S. 56+57].

Auf der Studie zu Petrus sieht man deutlich die von Sandrart genannte Wolke. Im {ibrigen
aber ist von einer méglichen Umgebung der Figuren nicht mehr angegeben als der Schatten,
den die Figuren selbst werfen. Allerdings zeigt dieser Schatten an, wie die Figuren erbeben und
— besonders im Falle von Petrus — den Kontakt zum Boden verlieren. Die extrem viélteilig gegen-
einander versetzten Gewandfalten ebenso wie die labile Kérperhaltung — Petrus scheint sich nur
mit einem Fu} aufzustiitzen — stehen fiir eine nachhaltige innere Bewegtheit. Petrus eignet mit

seinem iiber den Bogen des Riickens vorstoBenden Arm ein eigentiimlicher Drang nach vorn.
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Studie fiir die Frankfurter Verklarungstafel — Petrus, ca. 1510—1515
14,8 x 26,3 cm, Kupferstichkabinett Dresden

Allerdings wird diese StoBrichtung durch die zuriickfahrenden Finger gebremst und wieder in

die Figur umgeleitet; der linke FuB scheint sich sogar in entgegengesetzter Richtung vorzu-
strecken. Auffillig sind zudem die stark akzentuierten Gewandfalten, die eine Art Hohle
innerhalb der Figur umschlieBen. Durch die in die Tiefe fiihrende Dunkelheit und die reich
bewegte Modellierung erscheint dieser Bereich wie ein Zentrum der Figur, in dem sich innere
Aufgewiihltheit abzeichner. Zugleich 1Bt diese Faltenfiguration den nach auBen gerichteten
Bewegungsdrang erstarren, indem beispielsweise die FiiBe durch eine gerade Gewandfalte an-
einander gebunden scheinen.

In der Gestalt des anderen Apostels (Johannes oder Jakobus?) wirkt der scheinbaren
Vorwartsbewegung der Beine die zurtickweichende Geste der Hinde, der gestauchte Oberkérper
und der eingezogene Kopf entgegen. Vor allem aber durchkreuzt die horizontale Ausrichtung
des Gewandzipfels links in Zusammenschau mit dem rechten Arm die in die Tiefe fithrende
Bewegungsrichtung. DaB dieser Gewandzipfel keinerlei andere denn diese kompositionelle
Funktion besitzt, wird deutich, wenn man ihn abdeckt. Die Figur wirkt dann zwar nach wie
vor vollstandig, allerdings in ihrer Gerichtetheit eindimensional.

Beide Figuren zeichnen sich so durch eine beinahe umsténdlich verschrankte Korperhaltung

mit gegeneinander versetzten, ausgestreckten und angewinkelten Gliedern aus. Sie wirken in
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14,8 x 26,3 cm, Kupferstichkabinett Dresden

ihrem Handeln unentschieden: Fallen sie gerade? Richten sie sich auf? Zucken sie zusammen?
Ein mogliches Noch-Nicht oder Nicht-Mehr ist nicht mitgezeigt, so daB sie keine zeitliche
Richtung gewinnen. Vielmehr ist ihre Bewegtheit ein richtungsloses Erbeben, daB aber gerade
durch diese Vieldeutigkeit eine starke Ausdruckskraft erhalt. Es ist hierbei bezeichnend, da3
Griinewald die Bewegung nicht im Hinblick auf etwas Aufleres zeigt: Erschrickt Petrus vor der
Wolke, weicht er ihr aus oder bewegt er sich auf sie zu? Alles Ereignishafte bleibt in der Figur

. Jick
selbst beschlossen; dabei spielt auch hier wiederum das verdeckte Gesicht und der fehlende Blic

eine Rolle.

: . . 4
Angesichts dieser Vorstudien bestitigt sich der Eindruck der Vereinzelung von Figuren oder

; o i Bt
Figurengruppen, wie er fiir die >Isenheimer Kreuzigung« charakteristisch ist, auch im

stehungsprozeB der Bilder.
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Griinewald ist offenkundig von Anfang an nicht auf die Wiedergabe eines
szenisch wahrscheinlichen und historisch stringenten Geschehenszusammen-
hangs aus, was nicht allein damit zu begriinden ist, daB durch die Ikonographie
eine Uberhshung des reinen Historienbildes erfolgt; auch dort, wo historische
Gleichzeitigkeit gemeint ist — wie bei den Mitleidenden und Christus am Kreuz
der >Isenheimer Kreuzigung, entsteht kein szenischer Jetztpunkt. Vielmehr
bekundet sich ein ahistorisch verwobenes Zusammenwirken von komplexen
Ausdrucksgebirden. Das Bildgeschehen und die Tdtigkeit der Figuren wirkt hier
immer ,,prisentisch“ und nicht ,historisch“'**, eben ohne zielgerichtete Hand-
lung oder entsprechend definiertes Dazwischen.

Beispielsweise steht der Tiufer in der >Isenheimer Kreuzigung« mit einer
beinahe frontalen Korperstellung im Bild und wendet sich so weniger Christus als
vielmehr dem Betrachter zu, weicht diesem aber auch durch seinen divergieren-
den Blick aus. Sein Zeigegestus bedingt dennoch ein unmittelbares Anschauungs-
ereignis, indem die Helligkeit, in der sie dargestellt ist, etwas Lichthaftes am
Korper des Gekreuzigten hervorruft. Ausgehend von dem Aufwirtsimpuls des
Zeigegestus, steigert sich zugleich die nach oben weisende Ausrichtung der Arme
des Gekreuzigten. Es 3Bt sich so eine Aufwirtsbewegung bis in die Fingerspitzen
des Gekreuzigten hinein wahrnehmen, die das Herabhingen des Leibes voll-

kommen zu iiberwinden und den Eindruck der gesamten Christusfigur zu wan-
deln vermag.** Der Blick wird unweigerlich von der emporstrebenden Bewegung
erfaBt, durch die das Leiden und der Schrecken des Todes fiir einen Moment
vergessen werden kann.

Zugleich aber wirkt die Figur des Tiufers, blickt man aus der Hohe der weit aus-
gebreiteten Arme Christi auf sie zuriick, plétzlich gestaucht und klein. Der zwischen
Schulter und Hand geschriebene Satz des Tiufers »Illum oportet crescere, me autem
minui” (Dieser muB wachsen, ich aber abnehmen) wird so zum unmittelbaren,
anschaulichen Erlebnis. Zumal durch diese Wechselwirkung erfahrbar wird, daf8

der T4ufer hier etwas auf den Weg bringt, das ihn schlieBlich selbst iibersteigt.

Griinewald erzeugt ein prozessual-bewegtes, sich stetig wandelndes Gefiige

zwischen den Figuren, das nicht in der iuBeren Wiedergabe von Handlung
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abgebildet, sondern einzig in der Wahrnehmung tberfigiirlicher Phinomene
erfahrbar gemacht wird. Anstatt einer szenischen Einheit von Raum und Zeit, die
ein historisches Ereignis als so und nicht anders sich abspielenden Zusammen-
hang vor Augen stellen wiirde, legt er iibergegenstandliche Beziehungspotentiale
an, die es im anschaulichen Vollzug zu erfiillen, wieder zu lésen und zu erin-
nern gilt. Hierin erdffnet sich zugleich die Moglichkeit, das einzelne in der
suggestiven Wirkkraft seiner aus dem Ablauf isolierten Gegenwart zu expo-
nieren. In der Realisation als emotional-leibhafte Vergegenwirtigung erfihrt das
Dargestellte eine szenische Entbergung und steht so immer nur diskontinuier-
lich zu einer moglichen Historisierung. Dies zumal, da die dargestellte Bildwelt
stets in dem Drang gezeigt ist, iiber ihre eigene Sphare hinaus in das Hier-und-
Jetzt des Betrachterraumes zu weisen — sei es kraft des besitzergreifenden Farb-
leuchtens oder kraft der iibersteigerten Intentionalitit der Gebirden, die das
Geschehen auf imaginare Fluchtpunkte auch jenseits der eigentlichen Bildgrenze
hin 6ffnen. So kann eine flutende Bewegung tiber die Rahmengrenzen hinweg
um so intensiver erfahren werden, desto weniger das Bildgeschehen in seinem
Handlungszusammenhang gebunden ist.

Auch die betonte Dinglichkeit der Sakramentsattribute deutet eine solche
Passage an: Man muB sich hier nur einmal die Korrespondenz des Kelches zum
tatsichlichen Kelch, der auf dem Altartisch stand, vorstellen.*® Auch hier offen-
bart sich einen Vergegenwirtigungswillen, der eine historisch erzdhlerische
Reprisentation sprengt und aus der Bildwirklichkeit heraus immer wieder auf
das leibhafte Hier und Jetzt zuriickweist. Dieser Eindruck einer Sprengung des
szenischen Zusammenhangs durch die gesteigerte Gegenwart des einzelnen ent-
steht allererst da, wo Handlungsverknitipfungen gleichwohl angelegt sind. Erst
dadurch, daB etwa Magdalena zu Christus aufschaut, ihr Blick ihn aber nicht in
einem abgebildeten, sondern nur in einem vom Betrachter gestifteten Raum
trifft, entsteht der fiir Gritnewalds Bilder spezifische Eindruck einer szenisch ent-
borgenen Handlung, die vom Betrachter einen schopferischen Blick fordert. Auch
die oben beschriebene Uberbietung des Leidenseindrucks im Zusammenspiel
zwischen Tidufer und Gekreuzigtem steht fir eine solchermalen betrachter-

abhingige Handlung.
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Eine derartig mitverantwortete Handlung 1iBt sich mit Kategorien wie
»Andachtsbild” oder ,Historienbild“!*” nicht mehr angemessen umschreiben, da
sie eine vollkommen eigene Form des Realwerdens heilsgeschichtlicher Zusam-
menhénge sucht. Das aber hat unmittelbare Riickwirkungen auf den Altar als

liturgisches Gerit.

Der vielteilige Altar

Man mulB die besondere Bildauffassung Griinewalds — wie Hetzer — immer im Zu-
sammenhang mit der Idee des vielteiligen Fliigelaltars betrachten, der ja ,gerade
nicht auf das in sich geschlossene Bildfeld abgestimmt [ist], sondern auf Formen
und Bewegungen, die von einer Tafel zur anderen tibergreifen (...). [Die] Fliigel
des >Isenheimer Altars« (...) entfalten ihre GréBe und ihren Sinn erst im Fluten
und Gleiten von einem Feld zum anderen (...) Und schon dem Format dieser
jetzt einzeln an den Winden hiingenden Tafeln sieht man sofort an, daB es nicht
fiir sich bestehen soll, sondern in Beziehung auf ein Ganzes, eben auf den
Schrein. Der Schrein aber ist ein Ding, ein kirchliches Mébel, die Bilder sind

Bemalungen der Schreinfliigel, nicht Gestaltungen der Fliche als Idee. "t

Der Rahmenzuschnitt des >Isenheimer Altars< folgt der Form des etwa
25 Jahre zuvor entstandenen plastischen Schreins [ABB. S. 61]."” Die Form die-
ses Schreins mit dem erhohten Mittelteil entspricht einer ilteren traditionellen
Altarform, die wenig spiter schon kaum mehr verwendet wurde,® da sie eng
mit der gotischen Architektursprache zusammenhing. Der erhshte Mittelteil und
vor allem das wahrscheinlich darauf aufbauende Gesprenge, das nicht mehr
erhalten ist, nahmen direkt auf die umgebende Kirchenarchitektur Bezug, indem
hier Motive und Raumproportionen aufgenommen wurden. Es ist bezeichnend,
wie Griinewald mit diesen Gegebenheiten wie auch mit der Vielteiligkeit und
der faktischen Teilung der Mitteltafel umgeht.

Betrachtet man zunichst die linke Hand des Gekreuzigten, so manifestiert sich

hier ein sehr dingliches Verhiltis des Dargestellten zum Rahmen. Der Daumen
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scheint sich von der Rahmenleiste gleichsam abzustoBen, die somit derart in das
»innerbildliche Kriftesystem hineingezogen“*' wird, daB sich ein Spannungs-
verhiltnis der Darstellung zur eigenen faktischen Begrenzung aufbaut. Indem die
Gebirden der Hinde auf die Gegenwart des Rahmens reagieren, wird dieser in
seiner Begrenzungsfunktion auch innerhalb der Bildwirklichkeit physisch pra-
sent, so daB der Eindruck der Bedrangnis der angenagelten Hand durch den
Rahmen noch verstirkt wird; iiberdies wirkt auch die herabgeneigte Form des
Kreuzbalkens wie durch das Spannungsverhaltnis zur Rahmenleiste mitbedingt;
die Darstellung ist insofern im Rahmen gleichsam gefangen ' Indem die faktische
Grenze der dargestellten Bildwelt zum integrativen Bestandteil der Bildrealitit
wird, ist diese Grenze schon nicht mehr absolut, sondern potentiell iberwindbar.
Ahnlich direkt verfihrt Griinewald auch mit der faktischen Teilung der Tafel
durch den Mittelspalt: Er bezieht den Spalt in die Darstellung ein, indem er die-
sen als Begrenzungslinie des Kreuzstammes einsetzt.'s
Es geht Griinewald also nicht darum, den faktischen Triger durch rein illusio-
nistische Bildwelten zu negieren, sondern um eine Riickkopplung. Die Bedingun-
gen, die der Triger vorgibt, werden zu einem Teil der Verbildlichung von Inhalten.
In diesem Sinne betont der Spalt in der Kreuzigungstafel zugleich das Abge-
trenntsein der Mitleidenden vom Gekreuzigten, dessen Leib hier nicht zufillig
auf die Seite des Tiufers gertickt ist. Das dringende Flehen Magdalenas fiihrt in
einer Bogenbewegung von Christus weg und begegnet nur seiner verschatteten
Seite, wohingegen der Gestus des Tiufers den Leib des Gekreuzigten auflidt und
in Spannung versetzt. Die faktischen Grenzen des Kirchenmébels werden inner-
halb der dargestellten Bildwelt gewissermallen als Einschnitte ,bemerkt".
Allerdings bleibt dies nur eine unter vielen moglichen Sichtweisen. Doch ist
der Drang des Dargestellten, iiber die Rahmengrenzen hinaus eine Wirkkraft zu
entfalten, auch auf einer anderen, nimlich der kompositorischen Ebene von
Bedeutung; auch hier weisen Bewegungsimpulse und Kraftstréme iiber die Bild-
grenzen hinaus. So z.B. das Tuch von Sebastian, das mit der Bewegungswelle
der Klagenden im Zusammenhang steht;'s* die gegeneinander laufenden Rich-
tungen seiner Kérperwendung und seines Blicks vermitteln die nach auBen aus-

brechende, ekstatische Welle der Klagenden mit einer beruhigten Haltung und
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Wendung nach innen; die Siule manifestiert dabei das Stehen der Figur, wihrend
das Tuch sie mit einer Bewegtheit umspielt. Der Ausdruck seines Blicks, der in
engem Zusammenhang mit der stillen Weite der Landschaft gesehen wird, wirkt
im Hinblick auf die Klagenden wie eine Besinftigung.'*

Solche Wechselwirkungen kompositioneller und ebenso inhaltlicher Art
kennzeichnen auch die zweite Schauseite [ABB. S. 65]. Auffillig sind hier die
Analogie der Verkiindigungsmaria zum BaBviola spielenden Engel der Mittel-
tafel, die Beziehung der Lichtgloriolen untereinander und das Hineinfluten der
Lichterscheinung Gottvaters in den Raum der Verkiindigung. Ahnlich wie in der
ersten Schauseite sind zudem auch hier alle Tafeln von einem verwandten
Farbklang geprigt. Wahrend in der ersten Schauseite Rot und Wei vor dem
braunschwarzen Dunkelgrund bestimmend waren,* sind es hier vor allem Rot,
Gelb und ein helles Blau, die den Dunkelton der ersten Schauseite unwirklich-
leuchtend tiberstrahlen.

Man kann iiberdies eine enge inhaltliche Verkniipfung der Tafeln einer
Schauseite untereinander feststellen. In dem Male, in dem Sebastian formal auf
die Klagenden reagiert, ist er auch thematisch mit ihnen verkniipft, denn das
Leidensthema der Gruppe ist in der Gestalt dieses Martyrers verklirt und iiber-
hoht. Ebenso steht Antonius als Einsiedler in direkter Nachfolge des Tiufers,
der als erster Anachoret in der Wiiste lebte.

Auffillig ist schlieBlich auch die Verschrinkung der verschiedenen Schau-
seiten untereinander. So deuten die transparent blauen Engel mit der Martyrer-
krone iiber Sebastian auf die lichterfiilltle Landschaft des >Menschwerdungs-
bildes¢; das Ungeheuer, das durch das Fenster iiber Antonius eindringt, weist
dagegen auf die dritte Schauseite mit der Versuchung des Heiligen voraus. Die
Fenster sind hier also zugleich Ausblicke auf weitere Inhalte des Altars. Auch die
Wiederholung des zerfetzten Lendentuchs in der Windel des Jesuskindes auf der

zweiten Schauseite eroffnet eine solche Bezugsachse von nicht zu unterschitzen-
der Bedeutung. Beriicksichtigt man, daf die »Menschwerdungstafel< wahrschein-
lich nur zu bestimmten Festtagen sichtbar war,"” wihrend die >Kreuzigungstafel<

die Alltagsseite darstellte, so ist die Erinnerungskraft der Windel von besonderer

Bedeutung.
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Durch diese inhaltlichen und formalen Verbindungen sowie die beschriebe-
nen raumlich-perspektivischen Verhiltnisse wird die Geschlossenheit der einzel-
nen Szenen aufgebrochen. So wie die Kraft der Gebirden, das Pulsieren der
Farben und die asymmetrische Rhythmik aus dem Bild heraus in den Raum des
Betrachters dréingen und in diesen auch physisch-emotional hineinwirken, so
wie sich das Geschehen offnet, so greifen die Wirkqualititen auch iiber den
Rahmen hinweg auf die anderen Bildtafeln iiber. Durch das Aufladen des Da-
zwischen entsteht eine gegenseitige Anndherung des scheinbar Unzusammen-
hingenden. Zwischen den Bildern einer Schauseite und sogar zwischen den ver-
schiedenen Schauseiten scheint ein erkenntnisstiftendes Ganzes auf, das {iber den
Gehalt der einzelnen Darstellungen und Historien hinausgeht. Im Hiniiber-
wechseln zwischen den einzelnen Tafeln und Schauseiten realisiert der Betrachter
dieses Sinnkontinuum in einem Szenenwechsel, der nur in der Erinnerung zu
einem Ganzen wird.

Diese Erfahrung muBte und miiBite sich im tatsichlichen liturgischen Funk-
tionskontext — gegeniiber dem heutigen musealen Prasentationskompromif} —
nochmals verdichten: Jedes der Bilder hatte seine Zeit im Zyklus des Kirchen-
jahrs und wandelte dann das Gesicht des Kirchenraums. Zwar gilt dies fiir jeden
Fh’igélaltar, doch bleibt auffillig, wie kalkuliert Griinewald diesen Aspekt durch
die von ihm entworfene Bildlichkeit thematisiert. Bei aller Darstellungsrealistik
halt er in jeder einzelnen Tafel zugleich immer auch den ibergeordneten Zusam-
menhang wach. Hierbei ist wichtig, daB sich die Realitit des Bildes nie in eine
reine Welt der Illusion auflést, nie zu einem Ausblick in eine andere Wirklichkeit
wird, sondern immer den Riickbezug sowohl zum Kirchenmdébel als auch zum
umfassenden Ganzen der iibrigen Bilder erhilt. Das Bild ist hier folglich keine
sich ,,innerhalb des Rahmens erfiillende eigengesetzliche Form“'*, sondern nutzt
die ureigene Kraft der bildnerischen Darstellung, um tiber die Grenzen des
Bildfeldes hinaus zu wirken.

Das bedeutet zugleich, daB die bildliche Darstellung keine einheitliche Wirk-
lichkeitsvorstellung aufbaut. Im Wahrnehmen des Bildes und seiner Bezugsachsen
—seien sie bildimmanent, auf andere Bilder oder auf die auBerbildliche Wirklich-

keit gerichtet — entstehen vielmehr immer neue Ebenen des Wirklich-Werdens.
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So wird man von der Illusion einer vor Augen stehenden Szene oder dem Erkennen
{ibergeordneter Zusammenhinge unversehens auf den liturgischen Kontext von
Altar und Kirchenraum zuriickgeworfen, auf die Tatsache, einem Kirchenmobel
gegeniiber zu stehen. Damit bleibt die Wirklichkeitserfahrung im Sinne einer
Abbildlichkeit ebenso diskontinuierlich wie widerspriichlich. Oder anders ge-
sagt: Das Bild der Kreuzigung wie auch der Altar insgesamt représentieren keine
auBerbildlich vorstellbare Wirklichkeit, sondern evozieren eine vermeintlich
widerspriichliche Wirklichkeitserfahrung, die aber dennoch, indem ihr Zusam-
menhang bildmiBig real wird, evident bleibt. Es bleibt auffillig, daB3 die
Zusammenhinge, wie sie hier gestiftet sind, mit all ihren irrationalen Riick-
kopplungen nur als Bild moglich sind und ohne das vor Augen stehende Bild
nicht verstehbar sind.

Vielleicht aber kann diese Wirklichkeitserfahrung, gerade weil sie nur unter
den Bedingungen des Bildes moglich ist, eine derartige Eindringlichkeit gewinnen.
Die Darstellung erhilt durch ihre entbergende Hyperprasenz, verbunden mit den
gestalteten Briichen, die Prisenzkraft _einer Vision, die nicht in die Wirklichkeit
der Lebenswelt zuriickzuspiegeln ist, sich aber dennoch in ihren Erfahrungs-
horizont hineinwolbt. Wahrscheinlich liegt gerade darin das Bedrohliche und
Faszinierende einer Vision, daf3 sie gleichzeitig fliichtig und niemals feststellbar

ist und gleichwohl eindringliche Gegenwart gewinnt.

Es wurde zurecht festgestellt, daB die frithneuzeitliche Kunst durch ihre illu-
sionistische Wirkung des mittelalterlichen , Objektcharakters beraubt™* sei und
daB dem religiésen Bildwerk selbst kein Gnadencharakter mehr zukomme.

Aber was ist an die Stelle des spirituell erfiillten mittelalterlichen Kultobjektes
getreten? Hans Belting hat von einer Verwandlung des Kultbildes zum Kunstwerk
gesprochen, von einer Ara der Kunst“, welche die ,Ara des Bildes" ablost.”
Doch kann eine so formulierte Metamorphose flir Griinewalds >Isenheimer Altar<
nicht zutreffen, denn der Betrachter wird hier mit ins Werk gesetzt, in alle bild-
nerischen und handlungsmiBigen Beziehungen involviert. Griinewalds Altire
sind keine Bilder, denen man unverbindlich begegnen kénnte, die das ,,interesse-

lose Wohlgefallen” eines dekorativen Kunstgegenstandes erregen, das Belting
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womoglich im Auge hatte. Das Betrachter-Subjekt erhilt in Griinewalds Bildwelt
eine Notwendigkeit als sehendes und empfindendes, partizipiert als konstitutives
Moment am Dargestellten.” Der Gnadencharakter eines Kultobjektes scheint mit-
hin nicht die einzig mogliche Konstitution des religiésen Bildes. Griinewald
zumindest tiberfiihrt die Aura des Sakralen in die Prisenzkraft einer Vision, die

den Betrachter zur Partizipation herausfordert.

INTERIM

In dem Kapitel ,,Szene ohne Handlungskontinuum® wurde bereits angedeutet,
daB Griinewalds Altarbilder nicht als streng textreferentielle Ilustrationen
biblischer Historien angelegt sind, sondern das jeweilige Geschehen ahistorisch
sinnbildhaft auslegen. Es wurde beschrieben, wie die Offenheit und zeitliche
Diskontinuitit des Szenischen zur Herausforderung fiir den Betrachter wird.
Auch die ortsspezifische Ausrichtung ikonographischer Besonderheiten wurde
angesprochen: etwa die nachdriickliche Hervorhebung des physischen Leidens
als Referenz an die todkranken Menschen des damaligen Antoniter-Hospitals.
Die vieldiskutierten ikonographischen Eigenheiten der Griinewaldschen Bild-
welt und ihre symbolische Multivalenz wurden dagegen noch nicht betrachtet. Im
folgenden soll deshalb am Beispiel des >Menschwerdungsbild< des >Isenheimer
Altars< erortert werden, in welchem Zusammenhang die in den vorstehenden
Kapiteln auf unterschiedlichen Ebenen beschriebene dynamisierte Bildstruktur

mit der ikonographischen Vieldeutigkeit steht.
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DYNAMISIERTE BILDSTRUKTUR UND IKONOGRAPHISCHE VIELDEUTIGKEIT
iM »MENSCHWERDUNGSBILD¢ DES »ISENHEIMER ALTARS("?

Ausgangspunkte

Die Mitteltafel der zweiten Schauseite des >Isenheimer Altars< konfrontiert den
Betrachter mit einer opulenten Detailfiille. Dieser Reichtum an Details und mysti-
schen Symbolen iiberblendet zunichst die Frage, was denn das eigentliche Thema
dieses Bildes sei [ABB. S. 71]; zumal der Blick allenthalben von der Bewegung
leuchtender Farben und den verwobenen Beziigen verschiedener Ereignisse
mitgerissen wird. Da dies in denkbar gréBtem Kontrast zum reduzierten Figuren-
repertoire der Kreuzigungs-Schauseite des Altars steht, entfaltet sich diese
Wirkungsqualitdt besonders nachhaltig.

Doch jedem, der sich um ein inhaltliches Verstindnis der Darstellung bemiiht,
driingt sich alsbald die Frage auf, was denn die linke Bildhilfte in bezug auf die
rechte meint; hier macht sich eine relativ klare Zweiteilung der Tafel bemerk-
bar, eine Storung der szenischen Einheit. Zwischen dem >Engelskonzertc links
und der in einer Landschaft sitzenden Maria mit dem Kind rechts zeichnet sich
deutlich ein szenischer Bruch ab. Verschiedene Riume, GroBenmaBstabe und
Lichtsituationen stehen nebeneinander und eine eigentiimlich verschattete Mittel-
zone markiert einen trennenden Bereich dazwischen, der allein im Vordergrund
durch einen Ubergang aufgehoben ist.

Diese Teilung wird durch die Doppelung der Marienfigur auch inhaltlich
manifest: Maria ist in der linken Bildhilfte — durchdrungen von einer strahlen-
den Lichtgloriole und mit einer Lilienkrone geschmiickt — noch ein weiteres Mal
gezeigt. Somit treffen hier, mehr noch als in der Kreuzigungstafel, verschiedene
Ereignisriume aufeinander. Es steht wiederum nicht eine zusammenhingende,
zeitlich und raumlich logische Szene vor Augen, sondern ein Bild mit zumin-
dest zwei unterschiedlichen Ereignisrdumen.”’

Es fillt auf, daB sich die rechte Seite mit den Attributen der Geburt (Bade-

zuber, Wiege und Nachttopf) und der Verkiindigung an die Hirten im Hintergrund
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noch ganz konkret auf die biblische Historie beziehen liBt,”* wihrend die linke
Halfte mit dem Engelskonzert keine Deutung im Sinne der Bibelhistorie mehr zu-
1aBt. Es sind hier mithin nicht, wie man es vielfach in der mittelalterlichen Kunst
kennt, verschiedene Episoden einer Geschichte in einem Bild zusammengefaft,
sondern offenkundig verschiedene Wirklichkeitsebenen gegeneinander gesetzt.”s

Demzufolge hat man die Darstellung gemeinhin als das Bild der himmlischen
Maria auf der einen und das der irdischen auf der anderen Seite interpretiert und
dem Visiondren hier die betonte Weltlichkeit der Dinge dort gegeniibergestellt.”*
Doch berticksichtigt eine solche Interpretation, die das Bild inhaltlich polarisiert,
nicht die verwobenen Passagen, die beide Hilften verkniipfen; dabei liegt gerade
in der Tatsache, daB alles in der Ganzheit eines Bildes aufgehoben bleibt, eine
eigene Sinnebene.

Die Ubergangszone im Vordergrund etwa veranschaulicht, daf es hierbei nicht
um ein einfaches, additives Nebeneinander geht, sondern um eine Verzahnung
verschiedener Ereignisrdume. Es wire fiir Griinewald ein Leichtes gewesen, hier
eine klarere Zdsur zu setzen, zumal dies durch den Spalt in der Mitte ja auch nahe-
liegend gewesen wire. Doch er schafft ein Raumgefiige, das niher besehen eine
beinahe labyrinthische Verwobenheit der Ereignisse bildet. Wenn man daher
zundchst dem Geschehen im Dazwischen nachgeht, so liBt sich exemplarisch
fassen, welch reiches und zugleich komplexes Beziehungsgeflecht dieses Bild zu
einer Einheit fiigt, denn als solches erscheint es der Anschauung nach wie vor.

Erst von hier aus kann nochmals gefragt werden, inwiefern die szenische
und rdumliche Diskontinuitit, die an diesem Bild oft bemerkt wurde”” und die
in einem scheinbaren Widerspruch zum Realismus der Gegenstinde steht, auf

eine ganz spezifische Verfassung von Bildwirklichkeit und Bildsinn abzielt.

Das zweifache Bild

Zundchst ist auffillig, daB sich die gesamte Engelsschar — und allen voran die
kleine Marienfigur — der Maria-Kind-Gruppe im Freien zuwendet. Diese Rich-

tung wird durch eine aufsteigende Diagonale unterstiitzt, die von links unten
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tiber den Kopf des BaBviola spielenden Engels im Vordergrund, die Lichtgloriole
Marias und den Kopf der groBen Marienfigur verliuft. Der Engel im Vordergrund
mit dem von links unten aufsteigenden Gewand bietet sich dabei gleichsam als
Eingangsfigur dieser Ausrichtung an.

Dieser Engel bildet zugleich die wichtigste Scharnierstelle zwischen Engels-
konzert und Maria im Freien, indem er sich der michtigen Mariengestalt dialo-
gisch entgegenstellt und in der gleichen Vordergrundzone verortet ist wie diese.”®
AuBerdem spannt sich zwischen den beiden Figuren eine Art Bogen; denn
gemeinsam mit dem musizierenden Engel dariiber bildet der auBenstehende
Engel eine Figuration, die an die Form der Maria-Kind-Gruppe im Freien erin-
nert. Ferner leiten die herabfallenden Gewénder von Engel und Maria auf den
zwischen ihnen stehenden Badezuber hin. Und schlieBlich vermittelt der Engel
durch seine MaBstéblichkeit zwischen den visioniren Erscheinungen unter dem
Baldachin und der Maria im Freien.

Gleichwohl ist der vordere Engel durch seine in lichthaften Pastellténen changie-
rende Farbigkeit und seine Korperhaltung fest in das Engelskonzert eingebunden.
Seine Armhaltung wird in der Engelsgestalt iiber ihm wiederholt, so daf er sich
in einen Rhythmus eingliedert, der durch die Armhaltung der kleinen Marienge-
stalt weitergefiihrt ist. Innerhalb dieses Bogens scheint die zarte Pastellfarbigkeit
des Engels das anzubahnen, was in den Gestalten rechts dariiber und schlieBlich
in der Lichtgloriole der kleinen Marienfigur zu gesteigerter Leuchtkraft anschwillt.

Diese MaBnahmen gestalten eine Bewegung von links nach rechts. Es zeigt
sich hierin allerdings nicht nur ein formaler Bezug, sondern auch ein szenischer.
Dieser wird vorwiegend durch die kleine Marienfigur mit ihrem Betgestus und
den Blick des Engels im Vordergrund hergestellt, um dann durch gestalterische
MaBnahmen wie die auf Maria im Freien hin anschwellende farbige Lichthaftig-

keit und den sich verdichtenden Rhythmus intensiviert zu werden.

Doch lassen sich auch verbindende Momente finden, die in die umgekehrte
Richtung, also von rechts nach links verweisen: hier fillt vornehmlich der Tiefen-
zug von Badezuber und Wiege auf. Aber auch die kleine Glaskaraffe verbindet —

wie ein gegeniiber den Hinden der kleinen Mariengestalt umgekehrter Zeige-
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gestus — die Dinghaftigkeit des Vordergrunds mit der lichthaften Erscheinungs-
welt des Engelskonzerts. Allerdings haben diese vermittelnden Gegenstinde zugleich
immer auch Trennendes; denn in dem MaBe, wie sie perspektivisch richtungs-
weisend iiberleiten, verstellen sie auch den Raum und eine mogliche Bewegung
der Figuren. So ist augenfillig, daB gerade Wiege und Badezuber den Blick auf
einen moglichen Ubergang zwischen dem Steinboden der Maria im Freien und
der roten Treppe der Baldachin-Architektur verdecken. Sie figurieren als Schar-
nierstellen, die riumliche Briiche iiberspielen, ohne eine Kontinuitit zu schaffen.

Eine dhnlich ambivalente Scharnierstelle ist auch der dunkle Vorhang in der
Mitte der Tafel. Br trennt die Bildhilften scheinbar voneinander, wirkt aber gleich-
zeitig als Bindeglied zwischen der sakralen Architektur links und der Vorder-
grundszene rechts, indem er den Blick — insbesondere, wenn man oben auf seine
Aufhingevorrichtung schaut — von hinten nach vorne leitet. Damit iiberspielt er
gleichermaBen das leere Zentrum des Bildes wie die raumliche Diskontinuitt
zwischen Maria in der Landschaft und der Baldachinarchitektur.

Mit seiner Ausrichtung folgt der Vorhang zugleich dem Schauen der Marien-
figur im Innern: der Betrachter sieht ihn aus der Perspektive des Engelskonzerts
und wird dadurch unversehens wieder in die rechte Bildhilfte verwiesen. Der
dunkle Stoff kann somit, von links aus gesehen, den Blick 6ffnen, wohingegen
er der entgegengesetzten Blickrichtung durch einen harten Helldunkelkontrast

eine scharfe Grenze setzt.

Folgt man den beschriebenen Ubergingen, so it sich auch eine zyklische
Bewegung nachvollziehen: sie kann mit den von rechts nach links verweisenden
Gegenstinden im Vordergrund beginnen, wird von der groB3en Engelsfigur nach
oben umgeleitet, um tiber das anschwellende Licht im Engelskonzert und die
Zweige des Feigenbaums bei der Mariengestalt im Freien anzugelangen und wie-
der herabzusinken in den Vordergrund. Hierbei ist auffillig, daf3 der Blick iiber
das Engelskonzert und die Maria im Innern geradezu zwanghaft immer wieder
zur Mutter-Kind-Gruppe gefiihrt wird, zumal die szenische Hinwendung der
linken Bildhilfte auf die rechte durch eine formal kompositorische Ausrichtung

verstiarkt wird, unterstiitzt doch die beschriebene, von links unten nach rechts
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oben aufsteigende Diagonale die zyklische Bewegung. Mit dieser Diagonale wird
die Richtung zur Mutter-Kind-Gruppe iiberdies stirker gewichtet als der durch
den unteren Bildbereich zuriickfithrende Bogen. Dabei ist bemerkenswert, daB
der Blick, wenn er diese Bewegung in umgekehrter Richtung zu vollziehen
versucht, sich unversehens an der Widersitzlichkeit der Dinge stoft.

Ein weiterer, wichtiger Richtungsimpuls ist die ausstrémende Lichtoffen-
barung Gottvaters. Sie vermag den Blick nur kurzzeitig auf sich zu ziehen: das
Ereignis am Himmel lenkt alsbald von sich ab, um sein Licht in die Haare Marias
sowie die schwach schimmernden Heiligenscheine zu ergieBen.

Mit fortschreitender Betrachtung wird immer offensichtlicher, wie viele
Bewegungsimpulse in der Mutter-Kind-Gruppe miinden. Zugleich liegt in
dieser Gruppe, und hier vor allem in der Blickbeziehung zwischen Mutter und
Kind, ein Moment, in dem alle Bewegung zur Ruhe kommit. Beruhigt durch die
sie schiitzend umfangende Gebirgssilhouette und den sockelartig festen Unter-
korper, vermag das stille Sich-Schauen von Mutter und Kind sich aus allen
Ereignissen herauszulésen.

So kann der Betrachter sich ganz in die Blickbeziehung der beiden Figuren
hineinversetzen, um hierin — vergleichbar mit dem Verhiltnis zwischen Maria
und Johannes dem Evangelisten in der Kreuzigungsszene des Altars — das Kind
aus der Perspektive der Mutter und die Mutter aus der Perspektive des Kindes
zu sehen. Im Wechselverhiltis dieser immer wieder in sich selbst zuriick-
fithrenden Einheit kann sich die Aufmerksamkeit lange verlieren, so daB der
beruhigte Anblick zugleich zum klirenden Moment fiir das gesamte Bild wird:
Die Mutter-Kind-Gruppe 16st sich so als eigenstandige Gestalt aus der vormali-
gen Uberfiille des umgebenden Kontextes heraus,

Dartiber hinaus aber behilt die Mutter-Kind-Gruppe eine enge Affinitit zu
den Dingen im Vordergrund. Diese Beziechung macht sich auch durch die
Wiederholung des WeiB in Windel, Wiege und Badetuch bemerkbar. Es kann
dabei der Eindruck entstehen, als gibe es auch eine szenische Verbindung, als
habe Maria das Kind eben erst aus der Wiege oder dem Bad auf den Arm
gehoben. Durch diese Verbindung wirken die Gegenstinde, die so greifbar in

den Vordergrund geriickt sind, wie Garanten fiir die tatsichliche Gegenwart von
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Maria und Jesuskind. Vor allem die dinghafte Prisenz des Badezubers, der sich
gleichsam aus dem Bild herauswolbt, scheint fiir die faktische, weltliche Gegen-
wart dieser Figuren zu biirgen.”

Die Dinge im Vordergrund schaffen eine Nihe zum Betrachter, als sollte sich
dieser hier der Wahrhaftigkeit des Geschehens gleichsam haptisch versichern.
Sie stehen in ihrer groben Dinghaftigkeit zugleich in einem krassen Gegensatz
zur zierlichen Lichtwelt des Engelskonzerts. Und dennoch gibt es auch hier
Beziehungsmomente, die einen Ubergang schaffen: etwa die Farb- und Formen-

verwandtschaft des hélzernen Zubers zur Viola des Engels im Vordergrund.

Das scheinbar Unzusammenhangende wird so durch ein vielschichtiges
Beziehungsnetz verkniipft. Farbbeziehungen, rhythmisch gestaffelte Formwie-
derholungen, szenische Hinwendungen, die riumlich zwar irrational, dennoch
gegeben sind: all das 1Bt ein bewegtes Gefiige entstehen, das sich im Verlauf
der Anschauung immer vielfdltiger verzahnt. Dabei setzt ,.ein stindiges Schwin-
gen, Anschwellen, Abebben“"*® der Farben und ein Fluten von Licht den Blick
immer neu in Bewegung. Die Einheit des Bildes ist auch hier — wie in der
Kreuzigung der ersten Schauseite — nicht statisch, 148t sich weder auf ein Kom-
positionsgeriist, noch auf eine einheitliche Perspektive zuriickfithren, sondern
ereignet sich immer neu in einzelnen Passagen, durch Farbbewegungen, Form-
beziehungen, Richtungsimpulse usw. Nie verfestigt sich das Ganze zu einem alles
umfassenden Prinzip; vielmehr wird der Zusammenhang durch den sich voll-
ziehenden AnschauungsprozeB immer neu gestiftet, bleibt immer konkret zu
ersehender Zusammenhang. Damit wird es zugleich moglich, unterschiedliche
Realititsmodi in einem Bild zusammenzufassen, und das Visionire und Phanta-
stische wie Gottvater im Himmel oder die lichthaften Engel werden in dem
gleichen MafBe als bildliche Phinomene real wie der Badezuber, ohne in gleichem
MaBe dem dinglich besetzten Raum anzugehéren. Sie bilden einen anders
qualifizierten Raum, eine andere Dimension und besitzen durch ihre Transparenz
auch einen anderen Darstellungsmodus; sie werden erscheinungshaft ungreifbar
und treten dennoch in eine Beziehung zu den greifbaren Dingen, und genau

diese Verkniipfung scheint die besondere Qualitit des Bildes auszumachen.®'
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Ikonographie und Symbolik

Die Tragfihigkeit des Bildes kann allerdings erst ganz gefaBt werden, wenn man
die inhaltichen Bedeutungen des Dargestellten in den Blick nimmt; und ein
wichtiges Charakteristikum ist hier die Fiille an symbolischen Details. Das Engels-
konzert, die eigentiimliche Architektur, die kleine Mariengestalt, die zahlreichen
Natursymbole, all das stellt die Frage nach moglichen literarischen Quellen oder
ikonographischen Darstellungstraditionen.

Betrachtet man zunichst das Motiv des Engelskonzerts und sucht nach einer
méglichen Bildtradition, aus der es sich erkliren lieBe, so erweist sich, daB es zu-
meist im Zusammenhang reiner Andachtsbilder®: auftaucht. Musizierende Engel
finden sich zum Beispiel in Stefan Lochners Tafel mit >Maria in der Rosenlaubex
[ABB. S. 771" oder auch in Hans von Kulmbachs »>Madonna mit den Hll. Barbara
und Katharinac®, wo sie jeweils direkt zu den FiiBen Marias sitzen, ohne allerdings
je zu einem eigenstindigen Bildteil zu werden. Vielmehr umspielen die Engel
mit betonter Leichtigkeit die thronende Muttergottes, die durch die Architektur
und die Komposition fest im Zentrum verankert is. Griinewalds Engelskonzert
hingegen geht tiber die traditionelle Funktion des Begleitmotivs weit hinaus.

Im Gegensatz zu diesen Bildern, die ausschlieBlich die thronende Madonna
zeigen, schreibt Griinewald seiner »Menschwerdungstafel< noch weitere Motive
ein. So verweisen die Windel, die Wiege, der Badezuber und der Nachttopf als
Attribute der Wochenstube ebenso auf die Darstellungstradition der Geburts-
szene, wie die auf dem Hiigel im Hintergrund rechts dargestellte Verkiindigung
an die Hirten.

Demgegentiber stehen die Rose rechts neben Maria, die steinerne Bank auf
der sie sitzt und die sie umgebende Mauer mit der verschlossenen Pforte wie-
derum fiir den Bildtypus der >Maria im Rosenhag<¢ oder der >Madonna im
beschlossenen Garten< und damit fiir die reine, jungfriuliche Liebe der Mutter-
gottes zu ihrem Kind."*s

Diese Synthese aus dem Andachtsbild der >Madonna im beschlossenen
Garten< und dem Historienbild der Geburt Christi laBt sich am ehesten mit

Diirers >Maria mit den vielen Tierenc [ABB. S. 77]" vergleichen. Auch hier stehen
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einerseits Rosen, Rasenbank und Einziunung fiir das Andachtsmotiv, wihrend
andererseits im Hintergrund die Verkiindigung an die Hirten sowie die Figur
Josephs an die Geburtsszene erinnern.

Die Ambivalenz zwischen dem Ereignisbild® der Geburt Christi und einem
tiberzeitlich, symbolischem Andachtsbild wird durch den Bildteil mit dem
Engelskonzert bei Griinewald allerdings weiter kompliziert. Dadurch daB Maria
hier ein zweites Mal dargestellt ist, kann das Engelskonzert nicht mehr auf die
bloBe Bedeutung einer musischen Huldigung reduziert werden und verselbst-
dndigt sich so zu einem eigenstindigen Motiv, das sich eben nicht — wie bei

Lochner oder Kulmbach — einfach subsumieren lieBe.

Dartiiber hinaus gewinnt die grundlegende Ambivalenz zwischen den beiden
Darstellungstraditionen an Komplexitit, indem Griinewald sein Bild mit einer

enormen Fiille an Details, die sich auf verschiedenste Bedeutungsebenen beziehen,

beinahe tibersittigt.
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Die Prophetendarstellungen in der Kapitellzone der Baldachinarchitektur zum
Beispiel und die dort im Tympanon iiber der kleinen Mariengestalt dargestellte
Szene der Segnung Adams erinnern alttestamentarische Ereignisse und Sinn-
gehalte.”® Die Baldachinarchitektur selbst deutete man auch als das Zelt, ,,in dem
nach Exodus 36,5 die Bundeslade stand*, wobei auch die Bundeslade als Marien-
symbol gewertet wurde.™ Der gefiederte Engel ganz links, der als Seraphim oder
vielleicht auch als Luzifer interpretiert werden kann, verweist auf die Apokalypse
und den Engelssturz.®® Die kleine Marienfigur zeigt sich durch die flammend
rote Lilienkrone in ihrer Jungfriulichkeit und himmlischen Brautschaft; durch
die kleine Krone, die die Engel dariiber tragen, wird sie hingegen zu einer
Himmelsk6nigin und Kénigin der Engel erhoben.” Im Zusammenhang mit der
umgebenden Architektur deutete man die Figur auch als Tempeljungfrau oder
als ,Immaculata” (aufgrund der vor ihr stehenden Glaskaraffe, die Symbol der
Unversehrtheit ist).”* Daneben wurde diese Mariengestalt als ,Maria aeterna“,
als ,,anima fidelis“ oder gar als schwangere Maria gesehen.”

Bs konnen noch zahlreiche weitere Details genannt werden, denen ein sym-
bolischer Gehalt zukommt. So etwa der Feigenbaum als Sinnbild des Siindenfalls
und Symbol des messianischen Friedens,* der Vorhang als Grenze zwischen
Diésseits und Jenseits,”* die ritselhaften blaugriinen Engel in der Gloriole der
Baldachinarchitektur als Personifikationen der Kontinente,” der Rosenkranz in
den Hinden des Jesuskindes mit den segens- und schmerzensreichen Abschnitten
des Marienlebens,” im Hintergrund die Bergsilhouette sowie der davorliegen-
de See als Mariensymbole* und die Kirchenarchitektur als Symbol fiir die Kirche
tiberhaupt.”” All diese Details sind vielfach interpretiert*” und man hat oft genug
versucht, in diesen Einzelheiten den Schliissel zum Gehalt des gesamten Bildes
zu finden.

AuBerdem hat diese ungewdhnliche Vielzahl symbolischer Motive ebenso
wie die besondere Darstellungsform des Engelskonzerts mit der zweiten Marien-
figur und der detailreichen Baldachinarchitektur dazu gefiihrt, da man immer

wieder nach einer Sonderquelle, die dem Bildprogramm zugrundegelegt werden

kann, gesucht hat.
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Quellen und Deutungsansétze

Dietrich Harth beispielsweise kommt tiber eine in vielen Details des Bildes beob-
achtete Ambivalenz moglicher Auslegungen dazu, das gesamte Bild als ,,memoria
eschatologica” zu verstehen. So wie z.B. die Windel des Jesusknaben zugleich an
das Lendentuch des Gekreuzigten erinnert, verweist die Geburt ,,(...) auf den
Tod, der Tod aber gemahnt den Gliubigen an die jenseitige Geburt"*"

August Feigel erkannte in der Vielfiltigkeit der vorwiegend mariologischen
Symbole eine Analogie zu den litaneiartigen Anrufungen der Gottesmutter im
Angelusgebet.”* Heinrich Feuerstein betont die ,,dramatische Spaltung des maria-
nischen Gedankens“ als ,,eine Sache von hochster Eigenart”,* faBt das Bild ins-
gesamt aber als , eine bildliche Vergegenwirtigung der tiefsinnigen Mariologie™
der hl. Birgitta auf.** Er sieht in der Architektur des Engelskonzertes ,.ein Stiick
des jiidischen Tempels*, also ein Symbol des ,,Alten Bundes”*** und damit auch
die kleine Mariengestalt als ,,vorzeitliche Maria“ und ,,daneben rechts in der Land-
schaft die in die Zeitlichkeit gestellte Mutter (...).“*** Wilhelm Niemeyer hin-
gegen erkannte im Engelskonzert die Verbildlichung von Seuses ,,Horologium
aeternae sapientiae”, ,die Erscheinung eines klingenden Baues, blumengeziert,
ein gottliches Uhrwerk bergend (...) rosenumwunden, vom Himmelsklang der
Zimbeln“ erfiillt.””

Als weitere mogliche Textquelle wird von Heinrich Alfred Schmid, Joseph
Bernhart und Wilhelm Niemeyer der ,,Speculum humanae salvationis“ genannt
(deutsche Ubersetzung 1476). Dies ist ein ,Kompendium der mittelalterlichen
Glossierung und Symbolik von Siindenfall und Erlésungswerk, worin in einem
alphabetischen Verzeichnis alle die alttestamentarischen Persénlichkeiten und
Gegenstinde aufgefiihrt sind, die als Symbole der Prophezeiungen auf Maria,
Christus und Erlosungswerk aufgefat werden?*® Nach dieser Schrift gehort
Maria sowohl dem Alten als auch dem Neuen Bund an: ,,In der groBen Stunde

der Menschwerdung Gottes auf die Schwelle der Weltalter tretend, schaut sie die
Erfiillung des Weltschicksals durch sich selbst.”**

Weixlgirtner erwihnt iiberdies auch eine erhaltene Predigt aus dem Isen-

heimer Antoniter-Kloster von 1510, welche die Geschichte von einem Moénch
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erzahlt, der, als alle anderen Briider die Messe zum Marienfest verschlafen hatten,
alleine in den Chorraum ging, dort ,Maria inmitten der himmlischen Scharen®
traf und daraufhin von ihr zum Fest eingeladen wurde.?® Zuletzt hat Andrée
Hayum versucht die Tafel als musik- und farbtherapeutisches Bild fiir die Isen-
heimer Kranken zu entschliisseln’" und Berta Reichenauer machte auf einige

Beziige zu Hildegard von Bingen aufmerksam.?

Entscheidend bei dieser kurzen Nennung der méglichen Textquellen, ist
nicht eine weitere Diskussion der einzelnen Vorschlige, sondern zunichst die
Feststellung, welche Beziehungsvielfalt zu moglichen Themenkonplexen an
diesem Bild hergestellt werden kann. Diese darf nicht verkiirzt werden, denn das
Grundproblem der Interpretationsdebatte um dieses Bild liegt gerade in der Ver-
absolutierung der jeweiligen Bezugsachsen; sie verliert die labyrinthische Vielfalt
aus dem Blick und inauguriert Eindeutigkeit. Dabei ist aber gerade die ikono-
graphische Multivalenz von Griinewalds Bildern eine wichtige Eigenschaft der
dynamisierten Bildstruktur.

Bevor dies weiter erértert wird, méchte ich jedoch kenntlich machen, wie
sich die potentiellen inhaltlichen Bezugsfelder von anderen zeitgenossischen
Bildern unterscheiden. Hierzu kann ein kurzer Blick auf eine zweite erhaltene
Mariendarstellung Griinewalds aufschluBreich sein; gemeint ist die >Stuppacher

Madonnac.*?

Griinewalds Marienbilder

Auch in Griinewalds >Stuppacher Madonna« [ABB. S. 82] ist zunichst eine ihnlich
opulente Fiille symbolischer Details zu bemerken; vor allem fillt der Reichtum
an Natursymbolen auf: der groe Olbaum neben Maria, der Granatapfel in ihrer
Hand, der kleine Feigenbaum links von ihr, die Rosen und Lilien in der Vase,
die Bienenkérbe im Hintergrund und schlieBlich als auffilligstes Bildelement der
Regenbogen; daneben aber auch die steinerne Bank, auf der Maria sitzt, die

Umzdunung des Gartens und im Hintergrund, rechts die verschlossene Pforte,
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wiederum die Kirche, der Rosenkranz (unten links in einer Schale), der Ring an
Marias Finger sowie die vom Himmel herabschwebenden kleinen Engel mit der
Krone der Himmelskonigin.** Ahnlich wie im >Menschwerdungsbild< erinnern
auch hier zahlreiche Symbole an die Sprache der spitmittelalterlichen Mystik
Birgittas. Insbesondere der Regenbogen und die Bienenkorbe wurden als Hin-
weise auf ihre Schriften gewertet. In der Tat sind diese Beziige nicht von der
Hand zu weisen.” Doch wurde zurecht auch darauf aufmerksam gemacht, daBB
bereits im Hohenlied viele der Birgittischen Natursymbole vorweggenommen
sind, so daB dieser biblische Text ebenso als Quelle gewertet werden konnte.”
Erwihnenswert sind auch die verschiedentlich genannten Beziige der Griine-
waldschen Symbolik zur Rosenmystik Seuses und der Mariendichtung des
13. Jahrhunderts.?” Doch taugen auch diese Quellen nicht als endgiiltige Deutungs-
schliissel, zumal sie als Grundlagen fiir die Ikonographie der Rosenstrauch-
madonnen-Bilder iiberhaupt gelten miissen. Es kann aber auch nicht darum
gehen, Griinewalds Bilder als Tllustrationen einer bestimmten Textgrundlage aus-
zumiinzen; etwas 1iBt sich aber dennoch festhalten: wenn sich Beziige zu
Schriftquellen ausmachen lassen, so sind dies Texte, die bildreich, verschrankt
und vieldeutig sind.

‘Die Symbolitberfrachtung scheint zugleich aber auch einer allgemeinen
Tendenz in der deutschen Kunst des 16. Jh. zu entsprechen, wie Diirers >Maria
mit den vielen Tieren< und Hans Burgkmairs >Muttergottes in der Landschafic
[ABB. S. 83] zeigen.”® Aber hier besteht der wichtige Unterschied, daB beide
Bilder im Gegensatz zu Griinewald eine Tendenz zur Profanisierung aufweisen.
Bei beiden fehlt nicht nur der Heiligenschein; Burgkmair tbersetzt das intime
Beisammensein von Mutter und Kind in eine monumentale, héfische Reprasen-
tation, wihrend bei Diirer das gesamte Umfeld an eine profane lindliche Idylle
erinnert. Und auch die Tiere wie Fuchs, Hund, Schwan, Papagei und Eule, die
auch aus der antiken oder profanen Literatur als Symboltriger bekannt sind,
scheinen nicht zwingend auf einen christlichen Symbolgehalt hinzuweisen. Bei
Griinewald dagegen lassen sich alle Details als christlich gepragte Symbole lesen.

Nicht ganz zu trennen von diesen ikonographischen Differenzen ist aber

auch die Art wie Griinewald in seinen Bildern Handlung etabliert: Durch die
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Stuppacher Madonna, ca. 1517-1520
185 x 150 cm

Pfarrkirche Stuppach

Blickbeziehung und ein bewegtes Spiel der Hinde erzeugt er eine innige Zwie-
sprache zwischen Mutter und Kind. Dariiber hinaus figurieren die symboltrich-
tigen Details in Griinewalds Bildern nicht als additiv zu entschliisselnde Attribute,
wie bei Diirer und Burgkmair, sie stehen in einem komplexen Geschehens-
zusammenhang. Sowohl im Stuppacher Bild wie auch in der Isenheimer Tafel
entfaltet die ,irreal’ durchlichtete Buntfarbigkeit eine ereignishafte Dynami-
sierung. Thre flutende Bewegtheit gibt den Darstellungen einen visioniren Zug,
der die Marienfigur eng mit den hereinbrechenden Naturereignissen verflicht.
Im >Menschwerdungsbild« wie auch in der >Stuppacher Madonna« geht die Detail-
fiille mit einer vielschichtigen monumentalen Choreographie von Bewegungs-
impulsen einher. Durch das An- und Abschwellen der Farben, das Fluten des
Lichts, das asymmetrisch Rhythmische ist alles von einer ungemein vielfiltigen
Bewegtheit erfaBt, und hierin zeigt sich der vielleicht augenfilligste Eigenheit
von Griinewalds Marienbildern. Wihrend bei Burgkmair eine kleinteilige Um-
gebung um die monumentale Mariengestalt herum zu einer klaren hierarchi-

schen Ordnung findet und bei Diirer das vielteilige Flimmern um die Madonna
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HANS BURGKMAIR
Muttergottes in der Landschaft, 1509
162,5 x 100,5 cm

Germanisches Nationalmuseum Niirnberg

durch die starke Vertikalachse beruhigt ist, scheinen bei Griitnewald Madonnen-
figur und Umgebung in einem unauflosbar vielgestaltigen Ereignis miteinander

verwoben. Dies gilt es anhand der >Menschwerdungstafel< noch naher zu charak-

terisieren.

Die schopferische Potenz des Sehens

Zwischen den beiden Bildhilften der >Menschwerdungstafel< besteht eine szeni-
sche Verbindung: die Mariengestalt im Innern wendet sich mit ihrem Betgestus
aus der Architektur heraus an die groSe Mariengestalt im Freien und wird in
dieser Ausrichtung von der Schar der Engel begleitet. Nicht nur in der Tatsache,
daB die Schar der Engel hier von Maria selbst angeftihrt wird, liegt eine Eigenheit
der Darstellung, sondern auch darin, da3 diese direkte, bildimmanente Aus-
richtung wie die eigentliche Bildhandlung dargestellt ist; gleichsam als Besuch

der himmlischen Schar bei der irdischen Maria. Die so von Griinewald gewéhlte
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Rolle der Engel im Bildganzen ist mit den auf den Betrachter hin ausgerichteten,
wie attributiv hinzugefiigten Engeln etwa im genannten Bild von Lochner nicht
zu vergleichen, denn Griinewald zeigt die Engel und die kleine Maria, als kimen
sie, um der irdischen Maria zu begegnen, auch wenn die riumlichen Diskon-
tinuititen und die Isolierung der monumentalen Madonna anzeigen, daf3 diese
Begegnung notwendig imaginar bleibt.

So unlogisch viele Zusammenhinge durch MaBstabsspriinge und unter-
schiedliche Darstellungsmodi auch wirken mégen, so ist doch alles wie in eine
tibergeordnete Handlung eingebunden. Durch die eingangs beschriebenen ge-
stalterischen Beziige wird das Engelskonzert, indem die hier anschwellende und
pulsierende Licht- und Farbbewegung in die rechte Bildhilfte hineinwirkt, zum
Initial, zum Impulsgeber der Handlung.

Dariiber hinaus entsteht durch dieses Hineinwirken, das zugleich auch zeit-
liche Richtungsangabe ist, der Eindruck, daf3 allererst das Schauen der himmli-
schen Schar das Bild der irdischen Maria hervorbringt. Pinder beschreibt dieses
Phinomen so, ,,daB die rechte Bildhilfte (...) fiir die linke selber schon Gegen-
stand des Schauens ist: die Gottesmutter im Freien ist ein Bild fiir das lichte
Wesen links von ihr, was wieder fiir uns schon ein Bild und Teil des Geschauten
ist.?

Es stellt einen potentiellen Erfahrungsgehalt des Bildes dar, daB die visionir
lichthaften Gestalten die dinglich weldlichen durch ihr Schauen allererst produzie-
ren, daB die musisch bewegte Huldigung das irdisch beruhigte Bild der Madonna
hervorruft. Man kann, so gesehen, die Mutter-Kind-Gruppe als Bild im Bilde
betrachten und dartiber hinaus das Sehen der visioniren Lichtgestalten im Sinne
Nicolaus von Cues als existenzgebendes, géttliches Sehen verstehen.™ Die schopfe-
rische Potenz des Sehens vor Augen zu fiihren, ist damit in zweifacher Hinsicht
thematisiert: einmal durch das Zeigen eines existenzgebenden Sehens im Bild und
einmal durch die stindige Anforderung an den Betrachter, seinen Blick im Bild
zu bewegen und in der dynamisierten Bildstruktur als hervorbringend zu erken-
nen. So wie der Blick der lichthaften Mariengestalt die géttliche ,visio (von Cues)
veranschaulicht, so gewinnt auch der Blick des Betrachters schopferische Potenz.

Geht er konstatierend auf das Bild zu, so zerfillt es in unzusammenhingende

84

Riume und eine ikonographische Multivalenz, folgt der Blick dagegen der Dyna-
mik iiberfigiirlicher Beziige und wird titig, so erzeugt er immer neue Kontexte,
in denen sich auch die ikonographische Vieldeutigkeit je anders ausmiinzt.

Im Verlaufe einer solchen Betrachtung kann insbesondere die Maria-Kind-
Gruppe unterschiedliche Realititen gewinnen. So fallt schwer, wenn der Blick ein-
mal hier ruht, die betont erdennahe Marienfigur fiir ein generiertes Bild zu neh-
men, scheint sie mit den Dingen im Vordergrund doch viel wirklicher als alles
andere und wird doch der Blick immer wieder von der direkten Begegnung mit
der Maria-Kind-Gruppe beherrscht; zumal die Silhouette der Gebirgslandschaft
ihren UmriB wiederholt und die Konzentration des Blicks hier beruhigt. Die
irdische Maria kann sich aus allem Umgebenden herauslosen, da sie gegentiber
der sich wiederum ins Sphirische l6senden Hintergrundlandschaft eine andere
Gegenwart gewinnt. So wirkt sie gleichsam als fiir sich bestehendes Andachtsbild.

In dieser isolierten Sicht bekundet sich nichts weiter als die irdisch innige
Beziehung von Mutter und Kind. Alle Fiille der umgebenden imagindren Welt
scheint vergessen. Dabei fillt zusehends die Ahnlichkeit der beiden Gesichter, ja
sogar der Haarfarbe auf, und die anschauliche GewiBheit, da der Knabe auf
dem Arm nur der tatsichliche, leibliche Sohn dieser Frau sein kann, hinterlaBt
vor dem Horizont von Wiege und Badezuber eine nachdriickliche Wirkung;*
schlieBlich offenbart sich hierin der Gedanke der Menschwerdung Christi in sei-
nem erfiilltesten und zugleich elementarsten irdischen Sinne. In dem Gewil-
werden dieser Erkenntnis bleibt alle Vielfalt und auch Widerspriichlichkeit auf-
gehoben, was nicht meint, daB sie vergessen wird, sondern vielmehr, daf3 alles
zugleich hierin enthalten bleibt.

Indem das labyrinthische Verwobensein, die geradezu provozierende Unauf-
16sbarkeit mit der iibervollen Umgebung immer koprisent bleibt, Maria und
Christus sich aber dennoch in einem autonomen Andachtsmoment befreien,
vermag das Bild die Vielfalt der Mariengestalt zu entfalten und diese zugleich in
der einfachen wie elementaren Idee der Menschwerdung aufzuheben. Das Bild
eréffnet so gleichermaBen einen Blick auf die vielschichtige, immaterielle Marien-
vorstellung wie auf die schlichte naturhafte Idee des Mutterseins, in der die

mystische Vielfalt aller anderen Vorstellungen miindet.
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Auch in diesem Bild stehen wir wiederum — wie schon in der Kreuzigungs-
tafel — einem betont wirklichen Phinomen einerseits, einer Vielfalt symbolischer
oder iibergegenstindlich anschaulicher Beziige andererseits und zugleich einem
szenisch gebrochenen, gleichwohl bildmiBig evidenten Ganzen gegeniiber.

Kehrt man nun zu der Eingangsfrage zuriick, inwiefern die spezifische
Verfassung der Bildwirklichkeit eine inhaltliche Deutung begriindet, so ist eine
mogliche Antwort an dieser Stelle fast schon gegeben. Der Zusammenhang zwi-
schen dem mystisch vielgestaltigen Marienbild und der weltich diesseitigen
Mutter ist hier nicht in einem abbildlichen Sinne gezeigt, sondern geschieht;
und zwar vor allem, indem die iibergegenstindlichen Gestaltungsmittel wie Licht
und Farbe zu konkreten Handlungstrigern werden. Auf diese Weise bleiben
die Briiche im Sinne der abbildlichen Reprisentation eines tatsichlichen Raumes
erhalten; im anschauenden Vollzug aber entsteht gleichwohl ein bildhafter Raum,
in dem sich alles tibergegenstindlich imaginir begegnen kann. Doch bleibt
dieser Raum auch hier notwendig prozessual, sein Zusammenhang ist allein
bildhaft visionir und allein in der Anschauung immer neu zu entdecken. Die
Bildwirklichkeit erfiillt sich mithin auch hier nicht in einem feststellbaren Befund
von Beziigen, sondern in der Produktion eines Erfahrungsmoments, in dem sich
alles unauflosbar Vielgestaltige durch alle Erfahrung durchhalten kann. Durch
eine solche Bildkonstitution kann das Marienbild zugleich die Erfahrung einer
mystisch affektiven Unauflosbarkeit sowie des elementaren Mutterseins ermog-
lichen und dies zudem in seiner gleichzeitigen labyrinthischen Verwobenheit

und in seiner Widerspriichlichkeit erhalten.
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MATTHIAS GRUNEWALD
Erasmus-Mauritius-Tafel, vor 1525
126 = 17:6:cm

Alte Pinakothek der Bayrischen

Staatsgemaldesammlungen Miinchen

INTERIM

Die >Menschwerdungstafel< einerseits und die >Kreuzigungstafel< andererseits
stellen Pole innerhalb des Griinewaldschen (Buvres dar, und zwar insofern, als
die >Menschwerdungstafelc durch ihre opulente Fiille, den Reichtum und die
Vielfiltigkeit der Details, das manchmal dekorativ Zierliche, die beschwingte
Dynamik der Farben und das betont lichthaft Bunte eine visiondre Bildwelt
erzeugt, eine gleichsam musisch bewegte Welt, wogegen in der Kreuzigungs-
tafel Klarheit und Reduktion auf das Realistisch-Physische und Gebirdenhafte
herrscht. Dies sind zugleich auch Charakteristika, die sich jeweils auf die ganze
Schauseite des Altars iibertragen lassen. Wahrend in der ersten Schauseite die
vereinzelten Figuren physisch gegenwirtig sind und auch die Farben durch
Vereinzelung expressive Prisenz gewinnen, ist in der zweiten Ansicht alles erfal3t

von einer flutend bewegten, leuchtenden Buntfarbigkeit, die iiber die Tafeln
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HL. Dorothea der Predella eines kleinen
Altars, um 1500, 48 x 85 cm, Veste Coburg
(als Leihgabe der Sammlung Schifer)

hinweg schwingt. Der strahlende Akkord der rot-gelb-blauen Farbtrias ist bestim-
mend fiir die gesamte Ansicht, um in der Mitteltafel seine ganze Reichhaltigkeit
zu entfalten.

Zwischen diesen beiden Tafeln als Polen 1Bt sich Griinewalds Buvre auf-
spannen: die Passionsdarstellungen wie die friihen Kreuzigungstafeln in Basel
und Washington, die Tauberbischofsheimer Tafeln und die >Aschaffenburger
Beweinung< [ABB. S. 153] auf seiten der >Isenheimer Kreuzigung< und die
>Stuppacher Madonnac< auf seiten der >Menschwerdungstafel< und der gesamten
zweiten Schauseite des >Isenheimer Altarsc. Die reduzierten Passionstafeln wie
auch die visiondren Bilder sind in Ikonographie und gestalterischer Ausformu-
lierung die auBergewohnlichsten Bildfindungen des Malers.

Werke wie die Freiburger >Maria-Schnee-Tafelc oder die Miinchener
>Erasmus-Mauritius-Tafel< [ABB. S. 87]*? heben sich dagegen weniger deutlich
von der Malerei der Zeitgenossen ab; Kolorit und Ikonographie sind in ihnen
weniger spezifisch. Doch auch hier kommt ein wesentliches Charakteristikum
Griinewaldscher Malerei zur Geltung, das bisher noch nicht ausgefiihrt wurde:
der besondere Ausdruck der Figuren, die Hervorbringung einer psychischen
Wirkung. Gerade in der >Erasmus-Mauritius-Tafel< 1aBt sich ein sehr starkes

Spannungsmoment zwischen den beiden Protagonisten ausmachen. Thre schwer
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durchschaubaren Blicke und die Sprache ihrer Hinde hilt die Begegnung in
einem eigentiimlichen Schwebezustand.”’

Es gibt im Ausdruck der Figuren gewisse Charakteristika, welche auch die
zeitweise umstrittenen Friihwerke wie die sogenannte >Predella eines kleinen
Altars< und den >Lindenhardter Altar« als Arbeiten Griinewalds kenntlich machen.**
Charakteristisch ist beispielsweise der merkwiirdig scheue, abgewandte Blick, der
geneigte Kopf und der eigentiimlich gespreizte Griff der Hinde, der sich in der
Darstellung der hl. Dorothea auf der >Predella eines kleinen Altars< [ABB. S. 88]"*
ebenso beobachten liBt wie in der Mariendarstellung der Isenheimer Verkiindi-
gung.”*

Sucht Griinewald in seinen Figuren immer wieder verwandte Eigenschaften
geltend zu machen und vermeidet das Individuelle? Es ist immerhin eklatant,

daB Griinewald im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen, keine Portrits malte.

MATTHIAS GRUNEWALD MATTHIAS GRUNEWALD
sogen. Portrt des Guido Guersi, 1512-1515 Minnerkopf, nach 1520 (?)
34,1 x 25,3 cm 25,5 x 19 cm

Weimarer SchloBmuseum Nationalmuseum Stockholm
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MATTHIAS GRUNEWALD
sogen. Selbstbildnis, nach 1520 (?)

MATTHIAS GRUNEWALD

Trias Romana, nach 1520 ®

20,5 x 15,2 em 27,2 x 19,9 ¢cm

Universitdtsbibliothek Erlangen Kupferstichkabinett Berlin

Dennoch: einige ,portrithafte’ Zeichnungen sind auch von ihm erhalten:
Zeichnungen, die mehr sind als einfache ,Modellstudien‘?’: das sogenannte
>Portrdt des Guido Guersic [ABB. S. 89] im Weimarer SchloBmuseumn, der
»Ménnerkopf« in Stockholm [ABB. S. 89], das sogenannte >Selbstbildnis< in der
Erlanger Universititsbibliothek [ABB. S. 90], die >Trias Romana< im Berliner
Kupferstichkabinett [ABB. S. 90] und die >Lichelnde Frau< im Louvre [Ass.
S. 93].7 Letztere soll im folgenden exemplarisch betrachtet werden, da in ihr
einiges iiber Griinewalds Verstindnis des Menschen als geistiges Individuum

ersichtlich werden kann.
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DER ABGEWANDTE BLICK: ZUR ZEICHNUNG EINER »LACHELNDEN FRAU*¥

Ausgangspunkt

Es ist ein Topos der Griinewald-Literatur, daB3 sich der Maler nicht sonderlich
,um die Darstellung des Individuellen bemiiht” habe.”*” Und dennoch sprach
etwa Eberhard Ruhmer hinsichtlich der Louvre-Zeichnung [ABB. S. 93] von
seiner eng modellgebundenen Objektivitit” und bezeichnete sie vorsichtig
,.bildnishaft.?* Warum man aber Griinewalds Zeichnungen ,,bildnishaft” nennt,
wihrend man bei Holbein d.]. oder Diirer von Bildnis- oder Portritzeichnungen
spricht, wurde nie wirklich begriindet. Was unterscheidet Griinewalds >Lichelnde

Frau«< von den klassischen’ Renaissancebildnissen?

Physiognomie

Zunichst ist es eine Typologie der Gestalten und damit sicher auch die Wahl
des Modells, die bei Griinewald bereits charakteristische Ziige aufweist. Die
Zeichnung einer >Lichelnden Frauc liBlt einen dhnlichen Frauentypus erkennen
wie die Dargestellten auf der Oxforder und der Winterthurer Zeichnung [ABB.
S. 107+113].%* Sie ist aber ebenso vergleichbar mit einigen von Griinewalds
Mariengestalten,” wie mit den beiden weiblichen Heiligen des Helleraltars.
Verwandtschaftlich erscheinen das relativ fleischige, groBflichige Gesicht, mit
den hervortretenden gerundeten Wangen und dem runden Kinn, das von einem
leichten Griibchen profiliert ist und mit dem Ansatz eines Doppelkinns in den
kriftigen, faltigen Hals {ibergeht; verwandt scheint aber auch das relativ unpro-
filierte Dekolleté, das durch die leicht gebogene Schulterlinie recht massig wirkt.
Ebenso sind die kleinen Augen und die ein wenig schmalen Lippen bei den
genannten Frauendarstellungen vergleichbar.

Fraenger nannte den Typus der >Lichelnden Frauc ,bduerlich®**, was ein

Vergleich mit Diirers >Windischer Biuerin< [ABB. S. 92]** tendenziell bestitigt.
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Windische Biuerin, um 1505

39 x 27 cm, British Museum London

Jedenfalls wird deutlich, daB Griinewald keinen feingliedrigen Frauentypus mit
ebenmiBigen Gesichtsziigen bevorzugte, sondern einen kriftigen, in dessen
Gesicht das Fleischlich-Leibliche dominiert.

Dartiber hinaus ist bei der >Lichelnden Frauc durch die gebogenen Falten am
Hals, die Falten um den Mund und unter den Augen auch eine ungefihre
Altersfestlegung gegeben. Vielleicht tragt auch das Kopftuch dazu bei, daB sie

nicht mehr ganz jung erscheint und einen eher miitterlichen Zug erhalt.2s

Aufgeldste Substanz

Es fallt auf, daB die >Lichelnde Frauc rein frontal gezeigt ist, ohne dalB allerdings
der Eindruck der Frontalitit bestimmend wiirde. Dies liegt nicht nur an dem
nach links gewandten Blick und dem leicht asymmetrischen Licheln, also der
abgebildeten Mimik, sondern auch an einigen gestalterischen MaBnahmen. Dazu
gehort etwa das asymmetrisch gewickelte Kopftuch, das sich auf der rechten Seite

s feste Stoffmasse nach vorne wélbt und vom Kopf nach oben absteht, wihrend
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MATTHIAS GRUNEWALD

Kopf einer Lichelnden Frau, nach 1520
20,1 x 14,7 cm, Cabinet des Dessins du Louvre Paris
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es auf der linken Seite in einem Ende herabhingt und weit zurtickweicht. An
dieser Stelle zeichnet sich zudem ein deutlicher Helldunkelkontrast ab, wodurch
sich eine asymmetrische Gewichtung und Tiefenstaffelung ergibt, die eine dia-
gonale Beziehung betont zwischen dem herabhingenden Zipfel und dem sich
nach rechts oben ausbeulendem Stiick.

Im Gesicht selbst 148t sich ein dhnliches Phinomen beobachten: Die rechte
Gesichtshilfte tritt durch stirkere Helligkeit sowie die plastisch ausgeformte
Wolbung der Wange hervor, der Mundwinkel ist leicht nach oben gezogen.
Die linke Gesichtshilfte dagegen ist weniger deutlich profiliert, bleibt etwas ver-
schattet und der Mundwinkel zieht sich nach unten. Auch das linke Auge hat
einen ganz anderen Charakter als das rechte, ist extrem klein, das obere Lid scheint
kaum profiliert, das untere hingegen ist mit zittriger Linie gezeichnet, so daf es
spannungslos wirkt. Dieser Eindruck verstirkt sich, wenn man die rechte Gesichts-
hilfte zudeckt. Demgegeniiber ist am rechten Auge die obere Lidfalte durch eine
klare Linie abgesetzt und die gesamte Form mit klar geschwungenen Bogen ge-
zeichnet. Eine plastisch ausgeformte, straffe, groBflichige, rechte Gesichtshalfte
steht einer flacheren, weniger vollen, kleinteiligen Hilfte gegentiber. Zudem be-
steht eine diagonale Beziehung zwischen den beiden Schattenzonen des rechten
Auges und des linken Mundwinkels.

Weitere Asymmetrien im Gesicht entstehen durch das nach rechts ver-
schobene Kinn, die unten leicht nach rechts geneigte Nase und den Saum des
Kopftuchs, der links anzuliegen scheint, wihrend er rechts vom Gesicht absteht.

Aber auch die Lichtfiihrung, die sich durch Schatten an Hals, Nase und
Kopftuch anzeichnet, wirkt Frontalitit und Symmetrie entgegen; ebenso die

unterschiedlich hohe Schulterlinie.

Durch diese Spannungsverhiltnisse wird der Blick des Betrachters unweiger-
lich in Bewegung versetzt. Im Gesicht vollzieht er eine Kreisbewegung, die ent-
lang des nach rechts sich neigenden Kinns, tber den nach oben angehobenen
Mundwinkel, die Wange und den aufsteigenden Saum des Kopftuches verlauft
und tber den steil abfallenden Saum links und die Wange wieder am Kinn

miindet. Begleitet wird diese Bewegung von den gleichsam in das Gesicht ein-
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schwingenden bogenférmigen Halsfalten sowie den vielteilig bewegtenAKopf—
tuchfalten links. AuBerdem unterstiitzt die Lichtfithrung den rechts aufsteigen-
den und links abfallenden Bewegungszug: Der Lichtreflex unter dem Kinn zeigt
eine diagonale Linie von links unten nach rechts oben an, wahrend der Schatten
— wandert man mit dem Blick auf der linken Seite herab — wie ein spitzes Dreieck

nach unten weist.

Ein wiederum anderer Bewegungsmodus entsteht durch die Art der Schraf-
fur. Gerade im Bereich des Dekolletés versetzen die wellenférmigen Linien den
Blick in schwingende Bewegung. Dabei ist auffallend, daB die Schattenzonen wie
Flecken auf der Haut liegen. Sie scheinen weniger das plastische Profil der
Korperoberfliche zu bezeichnen, wirken nicht als , Korperschatten”*”’, sondern

stellen vielmehr ein reich bewegtes, fast autonomes Licht- und Schattenspiel dar.

Die Strichfiihrung hat zugleich aber Einflul auf die Wirkungsweise der
vor Augen stehenden Kérperlichkeit der Figur tiberhaupt und bestimmt die
Anmutung der Oberflichen-Konsistenz. Die locker weiche und unregelmiBig
bewegte Schraffur der Zeichnung und eine nur selten im Dienste der Darstellung
von Plastizitit stehende, vielteilige Schattenverteilung verméogen keine greifbare
Oberfliche herzustellen. Statt dessen 16st ein diffuses Licht- und Schattenspiel das
Gesicht in eine sphirische Wirkung, und der leichte ,Hauch“?® einer roten
Schraffur auf den Wangen tberfiihrt die Oberfliche in ein beinahe auratisches
Schweben.

Besonders im Kontrast zu Diirers Zeichenstil und seiner systematischen
Kreuzschraffur (wie sie auch seiner >Windischen Biuerin< eigen ist) scheint bei
Griinewalds >Lichelnder Frau< der Oberflichenwiderstand in ungreifbare Ferne
aufzugehen.””

Es kommt hinzu, daB die UmriBllinien nicht nur von ihrer materiellen
Konsistenz, ihrer pordsen Offenheit auf dem Papier, sondern auch durch ihren
instabil geschwungenen oder zuweilen vibrierenden Duktus der Strichfiihrung
eine Empfindlichkeit der Oberfliche suggerieren. Gerade die rechte Schulterlinie

zeigt eine gewisse Durchlissigkeit; ihr Verhiltnis zur Linie des Halsansatzes
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Bildnis eines Baumeisters, 1506
39,1 x 26,6 cm
Kupferstichkabinett Berlin

scheint ungenau, so als sei hier nicht ganz entschieden, ob die Linie wirklich
identisch ist mit dem Schulterkontur.*** Es fehlt der klare Widerstand zwischen
Substanz und leerer Umgebung. Oskar Hagen sprach deshalb von einer ,ent-
festigten™ Form, ,die selbst fliichtig zerrinnt, wo die Gewalt des Lichtes es

gebietet.” !

Diese Wirkungsweise wurde hiufig mit dem Begriff des ,malerischen®?
Zeichenstils bezeichnet, man charakterisierte Griinewalds Art gegeniiber der
Dirers als die ,feinere nervésere, weichere“**; doch ist damit das Phinomen
insofern nicht vollends gefaBt, als die Auswirkungen des Zeichenduktus auf die
Anmutungsqualitit der dargestellten Figur noch nicht berticksichtigt sind.

Anders als bei Diirers Biuerin oder seinem >Bildnis eines Baumeisters<
[ABB. S. 96]** ist bei Griinewald die feste Leiblichkeit, der dingliche Bestand von

der Qualitit der Umgebung nicht grundlegend unterschieden. Diffuse Schatten-
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HANSs HOLBEIN D.]J.

Dorothea Meyer, geb. Kannengiesser,
um 1526

39,5 28,1 ¢m

Offentliche Kunstsammlung Basel,

Kupferstichkabinett

zonen und ein bewegtes Schimmern auf der Haut entbinden die Substanz in eine
erscheinungshafte Ferne, die dem Dargestellten zugleich einen »geschwichten
Realititscharakter“* verleiht — zumindest im Sinne einer duBerlich faBbaren
Wirklichkeit, denn das Antlitz ist hier kein ,,substanzhaftes Gegeniiber”** mehr.

Diirer hingegen versucht seinen Figuren genau dieses ,Substanzhafte” zu
geben. Mit systematischen Kreuzschraffuren schafft er klare Grenzen und eine
haptische Oberfliche, die zuweilen, wie beim >Bildnis eines Baumeisters¢, eine
beinahe metallische Festigkeit gewinnt. Die Kreuzschraffur ,,wirkt als Gitter, ist
ein haltendes Gewebe, das bindet und den Kérper deutlich ausgrenzt von dem
Umgebenden®, schreibt Wolfflin* Und weiter bemerkt er, daB# Diirer ein
Kiinstler war, ,,dessen Sinne mit der Kraft der Einseitigkeit auf das kérperlich
Greifbare und Tastbare gerichtet waren, der die Dinge im Raum wirklich als luft-
verdringende empfand und dem ihre Schwellungen und Wolbungen zum

starken Erlebnis wurden.**
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Es kommt hinzu, daf3 er das Gesicht auf ein darunterliegendes, tektonisches
Geriist aufbaut. Die klare Festigkeit der Korperachse bleibt immer prisent. Die
Mittellinie des Hemdes und die rechtwinkelige Armhaltung wirkt ebenso bestim-
mend wie die Senkrechten im Gesicht (die Stirnfalte sowie die senkrechten Falten
auf Lippe und Kinn). Griinewald hingegen 148t die Form allein aus der schwe-
bend bewegten Oberflichen-Modellierung entstehen.

Auch die Verfestigung der Figur durch ein planimetrisches Liniengeriist, wie
sie etwa Hans Holbein d.J. nutzt, findet man in seinen Zeichnungen nicht. Im
>Bildnis der Dorothea Meyer, geb. Kannengiesser< [ABB. S. 97]*° erzeugt Holbein
beispielsweise durch die klaren, feinen Linien, deren parallelen Verlauf und
deren Einbindung in das Blattformat eine Stabilitit; insbesondere die gerade Linie
am Hinterkopf, die iiber gut ein Drittel der Blatthshe parallel zum Bildrand
verlduft, gibt der Figur enorme Festigkeit.

Eine konstruierte Achsialitit oder planimetrische Verfestigung fehlt
Griinewalds Figuren. Selbst die fiir eine Frontaldarstellung fast zwangsliufige
Mittelachse ist immer wieder gebrochen: Die Nase weist nach links, das Kinn ist
verschoben usw. Alles bleibt bewegt und ohne festgelegte Koordinaten.

Wihrend bei Diirers Baumeister etwa die Bewegtheit der Haare immer im Ver-
hiltnis zum geschlossenen Volumen des Schidels bzw. zur Kérperachse gesehen
wird, gibt es bei Griinewald keine stabilisierende Matrix. Der Eindruck von
Strenge und Festigkeit durch die starke Gebundenheit an einen Ordnungsvorwurf
wie bei Diirer oder Holbein ist in Griinewalds Zeichnung nicht gegeben. ,,Von
den drei Moglichkeiten, den Leib als Knochenbau, als Muskelgewebe oder als
Epidermis, als bestandig, als beweglich oder als >ephemer< zu nehmen, wihlt er
die letzte. Denn er tiberantwortet das bekundete Lebendige dem geschwinden
Wechselwesen huschender Haarschatten und damit dem verginglichsten von
allen Aspekten des Menschenleibes®, schreibt Adolf Max Vogt.®® Griinewald
ginge es um ,,das Beachten osmotischer Durchdringung und wechselnder Aggre-
gatzustdnde. Als wire es insgeheim auf grofle Verwandlung abgesehen, gilt hier
das Augenmerk fast ausschlieBlich dem, was unstabil und #nderungstrichtig

ist.“ !
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Momentaneitdt und labile Bewegung

Dieser beschriebene Darstellungsmodus wird fiir den Betrachter wie zur Eigen-
schaft der dargestellten Figur selbst, der Duktus ist von der Mimesis nicht mehr
abzuziehen: Das Diffuse, Bewegte und Osmotisch-Wandelbare, das Fliichtig-
Ephemere charakterisiert die >Lichelnden Frauc genauso wie die beschriebene
Empfindlichkeit der Konturlinien. Auch kann die Bewegung einer Linie als
Bewegung der Figur wirken. Unter diesem Horizont erscheint die unterschied-
liche Hohe der Schulterlinien der >Lichelnden Frau< wie ein leichtes Wiegen
des Oberkérpers oder die verschiedene Profilierung der Gesichtshilften als
Mimik: der Darstellungsduktus wird immer auch zur Regung der dargestell-
ten Person.

Auch das Fehlen der Korperachse, der greifbaren Substanz oder mehr noch
das Fehlen eines festen Kerns bestimmt den Daseinsmodus der Dargestellten
selbst. So erscheint ihre Mimik und Bewegung nicht als voriibergehendes Ereig-
nis an einen ansonsten festen, substantiellen Gegeniiber, wie im Falle von Diirers
Baumeister, vielmehr wird allein das momentan Bewegte das Primdre. Indem der
sLichelnden Frauc jede Suggestion fester Substanz fehlt, geht sie ganz im
Augenblick auf. Der Zipfel ihres Kopftuches erscheint ebenso veranderlich wie
ihr Gesicht. Nichts ist objekthaft zustiandlich betrachtet, sondern alles von einer

labilen Bewegung erfal3t.

Zu diesem Eindruck von Momentaneitit trigt aber auch die Mimik bei:
Der Blick zur Seite kann rein physiologisch ebensowenig als etwas Permanentes
aufgefaBt werden wie der zu einem Licheln verzogene Mundwinkel. Wie hiu-
fig in der Portritkunst dient das Licheln auch hier ,der Veranschaulichung
des Momentanen, des Fragilen, auf der Spitze stehenden Ausdrucks einer
Person.“*?

Die Momentaneitit wird durch die Unentschiedenheit des Gesichtsaus-
drucks noch gesteigert. Die linke Gesichtshilfie mit dem herabhingenden

Mundwinkel, dem ermatteten Auge und der wenig profilierten Wangenpartie

zeigt eine ginzlich andere Ausdruckslage als die rechte, in der alles sehr viel
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plastischer wirkt und durch das Griibchen in der Wange zudem das Licheln
betont wird. Hier erhilt auch das Auge einen anderen Blick. Wenn man die
jeweils andere Hilfte verdeckt, so gewinnt man den Eindruck eines lichelnden
und eines nachdenklichen Gesichts, eines kraftvollen und eines ermatteten,
eines jungen und eines alten. In der Zusammenschau aber wirkt der Ausdruck
ambivalent, wie in einer labilen Spannung gehalten, wie ,,ungreifbaren Schwan-
kungen“* unterlegen und durch die vielfache Bewegtheit zugleich auch

fliichtig.”*

Imagindre Begegnung

Betrachtet man die Zeichnung nicht nur in ihrer materialen Faktizitdt, sondern
auch mimetisch, mit anderen Worten, als das Bild einer Frau, so findet zugleich
eine imaginire Begegnung zwischen dem Betrachter und der dargestellten Person
statt, die vor allem durch den zur Seite abgewandten Blick der >Lichelnden Frau<
gepragt ist.

Dieser Blick aber ist nicht nur Ausdruck der Momentaneitit, des Fliichtigen,
er ist iiberdies — unter dem Horizont der Begegnung — auch als Reaktion auf das
Gesehen-Werden zu verstehen; er ist zugleich ein Wegsehen. Insofern kann der
Eindruck entstehen, als hitte die Gezeigte ein BewuBtsein dafiir, daB sie gesehen
wird, und als wire ihr Ausweichen eine Reaktion auf dieses Gesehen-Werden.
Die Wendung des Blicks wird somit zu einem Entflichen, einer Vermeidung
moglicher Konfrontation mit dem Gegentiber.”’

Allerdings muB der Blick nicht notwendig als ein bewuBtes Ausweichen und
Entfliehen verstanden werden, ebenso 148t sich aus ihm ein einfaches Abwesend-
Sein lesen. Aber auch dann verhindert er die Begegnung.

Zu dem abgewandten Blick kommt hinzu, da3 dem Gesicht der >Lichelnden
Frauc die erwihnte Kreisbewegung eingeschrieben ist. Verfolgt der Betrachter
dieses Kreisen, so scheint der abgewandte Blick der Frau gleichsam in sich selbst
zuriickzufithren. Die >Lichelnde Frau< wirkt durch diese Zuriickfithrung des

Blicks wie in sich selbst gefangen.
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Eine vorgestellte Begegnung ist tiberdies auch wesentlich von der Auflésung
der Physis geprigt: Hier steht kein physisch anwesendes Gegeniiber vor Augen,
sondern die auratische Erscheinung eines Antlitzes, das sich von seinem kérper-
haft greifbaren Hiersein gelost hat und vielleicht nur die erinnerte Vision einer

fliichtigen aber psychisch aufgeladenen Begegnung ist.

Die sLichelnde Frau« und das Individualportrit

Griinewalds >Lichelnde Frauc tritt dem Betrachter nicht als ein substanzhafter
,Jemand“ entgegen, dem man , begegnen", mit dem man , kommunizieren", den
man ,,verstehen” konnte und der als Objekt der Anschauung den Kern seines
Selbst verraten wiirde; sie entspricht damit nicht der von Gottfried Boehm aus der
Portritmalerei der italienischen Renaissance heraus entwickelten Vorstellung eines
LIndividuums*“, das eine eigene ,Mitte” aufweist.”*® Man erkennt hier nicht den
Charakterkern eines Individuums, sondern das Antlitz eines Menschen, das sich von
der psychischen Konsistenz ablost und in einer verzeitlichten, indifferent-labilen
. Befindlichkeit**” aufgeht. Im Antlitz der >Lichelnden Frau« driickt sich gerade
nicht das aus, was immer faBbar ist, was als Kern eines Ichs begriffen wird, sondern
das, was an einer Person uneinholbar, momentan und fliichtig bleibt. Es wird hier
nicht das in seinem Dasein selbstgewisse und in seinem Charakter sich offenba-
rende Individuum vor Augen gestellt, vielmehr scheint sich hier alle wissentliche
und willentliche DaseinsgewiBheit in einer reinen ,, Gestimmtheit“** zu verlieren.
Wesentliche Unterschiede zu den Individualportrits Holbeins d.]J. und Diirers
bleiben uniibersehbar. So ist Griinewalds Frau immer planimetrisches Phanomen.
Diirers Baumeister dagegen wirkt als korperhafte Erscheinung, die sich im illu-
sionitstischen Bildraum potentiell bewegen kann. Diese Suggestion eines Hand-
lungsraumes, in dem sich die Figur scheinbar verhalten kann, fehlt Griinewalds
Frau. Sie ist aber wesentliche Voraussetzung, um die Dargestellte als potentiell
selbstverantwortlich handelndes Individuum vorzustellen, das sich ,iiber seine
okkasionelle Prigung hinaus* verhalten kann.” Griinewalds Frau bleibt eine sich

permanent verfliichtigende Erscheinung, ihr fehlt die Konsistenz.
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Fir den Eindruck eines selbstbestimmten Individuums ist weiterhin die
Haltung ausschlaggebend. Diirers >Baumeister< etwa scheint zu posieren, scheint
eine Haltung einzunehmen, die ihn selbst reprisentiert. Die Gradlinigkeit und
Orthogonalitdt der Armhaltung und das Aufrechte des Oberkorpers mit dem
Winkel in der Hand fiihrt die gesamte Figur zu einer Selbstevidenz. Der feste
Griff der Hand zeigt dabei beispielhaft an, da3 diese Person eigenverantwortlich
zu handeln vermag. Durch die Selbstevidenz wird zugleich suggeriert, daf3 die
abgebildete Person in ihrem Charakter und Wesen erfal3t ist und daf3 durch die
Art, wie sie sich hier zeigt, ihr Kern offenbar wird.

Griinewalds Frau hingegen offenbart sich gerade nicht, sondern verbleibt in
ihrer unauflésbaren Veranderlichkeit und Verzeitlichung. Ihr Antitz an der Grenze
zur Auflosung in eine indifferent bewegte Befindlichkeit steht im krassen
Widerspruch zu Diirers Vorstellung des Individuums. Der >Lichelnden Frau« fehlt
alles Willentliche, jeder selbstbewuf3te Kern ebenso wie ein greifbarer Charakter;
sie vertraut sich ihrem Gegeniiber nicht an, offenbart sich nicht.

Dennoch erfiillt die Zeichnung ein wichtiges Merkmal, daB ihr einen bild-
nishaften Charakter verleiht: gemeint ist der Eindruck, daf3 die Dargestellte in all
ihren Ztigen dem moglichen Modell ,,dhnlich” zu sein scheint. Diesen eigentiim-
lichen Eindruck, man kénne jemanden als ,,dhnlich” erkennen, obwohl man ihn
nie gesehen hat, fithrte Boehm als ein hermeneutisches Grundphinomen des
Individualportrits an.”* Solcher Anschein entsteht zu einem wichtigen Teil durch
das Einschreiben scheinbar unvérwechselbarer, Jindividueller' Ziige wie hier etwa
das einseitige Griibchen, die verschieden geformten Hals- und Nasolabialfalten,
das ausgeformte Kinn usf. Hieraus resultiert der Eindruck, die dargestellte Frau
habe es tatsichlich gegeben und, daB3 sie genauso ausgesehen haben muB.

Gleichwohl erhilt man keine GewiBheit, wer die hier Dargestellte ist. So
bleibt etwa ihre gesellschaftliche Stellung ebenso wie ihre charakterliche Pragung
offen. Sie ist vor allem dadurch charakterisiert, da ihr Gestimmit-Sein nicht
unabhingig von ihr realisiert werden kann. Sie spielt es nicht, es hat unmittel-
bar mit ihr zutun, geht aus ihrem In-sich-Kreisen hervor; doch sagt das nur
bedingt etwas iiber die Person aus. Sie konnte sich in einer anderen Situation

vielleicht als eine ganz Andere darstellen, eine Andere, an der nicht mehr die
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gleichen Eigenschaften zu erfahren sind. Andererseits aber wird durch ihren Blick
und ihr Licheln scheinbar etwas von dem erfahrbar und wirklich, was sie see-
lisch erfaBt. Es scheint in dem Antlitz etwas auf, das sich nicht auf den Ausdruck
des Lichelns oder des Blicks reduzieren 14Bt. So offenbart sich in der Momen-
taneitit und Ambivalenz doch die Uneinholbarkeit der Befindlichkeit einer
Fremden, einer Fremden insofern, als die substantielle Mitte verborgen ist,”* an
der aber dennoch ein fremdes Selbst zu erahnen bleibt, indem an ihr die unauf-
losbare Tiefe ,,eines unvertrauten Seins“ bewulBt wird.**?

Das Antlitz ist damit als metaphysische Dimension gefaBt, ohne dal ein
Portrit im Sinne des Renaissance-Individuums geschaffen wird. Das Gegeniiber
tritt nicht als der in seinem metaphysischen Kern sich offenbarende Jemand auf,
sondern als das in seinem Kern entflichende, niemals faBBbare, sich stets wan-
delnde und insofern radikal lebendige Mysterium.

Der wesentliche Unterschied zur Konstitution des Individuums bei Diirer ist,
daB sich bei Griinewald die momentane AuBerung einer Person nicht um die
Achse einer Daseinskonstante herum ereignet: diese Daseinskonstante fehlt, so
daB alles im Momentanen und immer nur Werdenden verbleibt, das von seinem
situativen So-Sein nicht abzuziehen ist: das Sich-Bekunden einer Ich-Konstante
ist vermieden. Dafiir aber wird etwas anderes gezeigt; die Zeichnung der
>Lichelnden Frau« erméglicht, sich der ,,unfaBbaren, unausdriickbaren und wider-
spruchsvollen Spontaneitit (...) [eines] Menschen in seinen tiefsten Regungen
bewuBt“3* zu werden und ihm hierin bei aller Fremdheit nahe zu sein, ihm ganz
unvermittelt in der Unwillkiirlichkeit eines psychischen Spannungsmoments

zu begegnen.
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INTERIM

Es wurde als ein auffallender Zug innerhalb Griinewalds (Euvre beschrieben, da3
die von ihm dargestellten Menschen eine spezifische Korperlichkeit erhalten, eine
Kérperlichkeit, die durch Bewegung und Gebirde in Erscheinung tritt, die ohne
einheitliche Konsistenz und festes Geriist bleibt. Ebenso prignant ist jedoch auch
das hiervon nie ganz zu trennende ,Gestimmt-Sein® seiner Figuren. Hierin
bekundet sich immer wieder das Extreme: die momentane Anspannung in einer
Grenzsituation.

Insofern als Griinewalds Gemilde aber ausschlieBlich religiésen Themen
gewidmet sind und eine derartig zugespitzte Prigung der dargestellten Menschen
somit im Kontext religioser Themen steht, verdienen sie unter diesem Horizont

eine nochmals vertiefte Betrachtung.

Besonders aufschluBreich ist in diesem Zusammenhang Griinewalds Zeich-
nung einer >Betenden Frau< im Oxforder Ashmolean Museum [ABB. S. 107]; denn
diese Zeichnung steht einerseits in enger Beziehung zu den Passionsbildern und
ist mit den klagenden Frauen der Kreuzigungsbilder auffallend verwandt,** ande-
rerseits aber bleibt sie weitestgehend von ikonographischer Gebundenheit befreit
und ist insofern fundamental auf die Haltung der Figur konzentriert. Es ist nahe-
liegend, sie als Vorstudie zu einem Kreuzigungsbild zu betrachten, jedoch — dies
macht vor allem der Halbfiguren-Ausschnitt deutlich — in einem noch vorldufigen
Stadium, in dem am Modell mogliche Haltungen erprobt werden und es dem
Maler insofern zunichst um die Suche nach Darstellungsmdglichkeiten geht.

Hinzu kommt, daB3 neben der Oxforder Zeichnung noch drei weitere, sehr
verwandte Blitter bekannt sind, die ebenfalls betende Frauen oder zumindest
Frauen mit gefalteten Hinden zeigen.*** Diese gehiufte Darstellung einer Motivik
mag die Bedeutung anzeigen, die Grilnewald dem Thema der betenden Frau

beigemessen hat.
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WIDER DIE SELBSTGEWISSHEIT:
ZUR OXFORDER ZEICHNUNG EINER »BETENDEN FRAU¢

Physiognomie

Die halbfigurige Darstellung der >Betenden Frau« [ABB. S. 107] zeigt einen mit
der >Lichelnden Frau< [ABB. S. 93] im Louvre durchaus verwandten Frauen-
typus.* Zunichst sind es die bereits oben erwdhnten Ubereinstimmungen in
der Physiognomie, die wiederum durch runde, hervortretende Wangen, ein ins-
gesamt groBflichiges Gesicht und einen kriftigen Hals mit runden Falten geprigt
ist. Wenn auch hiermit nicht gesagt werden soll, da3 es sich um das gleiche
Modell handelt, denn die weit auseinanderstehenden Augen und auch die Form
des Mundes unterscheiden sich doch erheblich, so muBl man gleichwohl diese
uniibersehbare typologische Verwandtschaft feststellen.” Abermals zeichnet
Griinewald kein feingliedriges und ebenmaiBig-schones, sondern ein grob-
fleischliches Gesicht voller asymmetrischer Unausgewogenheit. Ein wesentlicher
Aspekt fiir diese besondere Wirkungsweise ist auch hier — wie bei der Louvre-

Zeichnung — eine Verschiedenartigkeit der Gesichtshalften.

Spannung und Deformation

Auffallend ist zunichst die wechselnde Ansichtigkeit: Wihrend man die Nase und
die linke Gesichtshilfte von links aus wie in leichter Untersicht betrachtet,
erscheinen die rechte Hilfte wie auch der Hals eher frontal. Dariiber hinaus geht
das Gesicht links beinahe unprofiliert in den Hals iiber, wihrend es rechts deut-
lich abgesetzt ist.

Neben der wechselnden Perspektive gibt es abermals eine unterschiedliche
Gewichtung der Gesichtshilften; hieran hat — wie auch in der Louvre-Zeichnung —
die Kopfbedeckung einen mallgeblichen Anteil. Wihrend das Tuch links in einer
klaren Form gerade herabhingt, erscheint es rechts in einer vibrierenden Bewe-

gung. Links ist durch das Tuch, den geneigten Kopf, den weiter herab gesenkten
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Blick, den abfallenden Schulterkontur und durch den umgebogenen Kragen ins-
gesamt eine herabfallende Bewegung auszumachen, wohingegen rechts der
Lichtschimmer unter dem Kinn, der emporgerichtete Blick, der Kragen und das
weniger schwere Kopftuch sich zu einer Aufwirtsbewegung verbinden.

Die verschieden gelagerte Gewichtung, die gegenliufigen Bewegungsimpulse
sowie die wechselnde Ansichtigkeit versetzen das Gesicht in eine dauerhafte
Spannung, die sich zu einer geradezu expressiven Deformation steigert.”*® Hier-
durch schreibt sich dem Gesicht zugleich etwas von durchlebter Geschichte, eine

Art Lebensspur ein.

Bewegung und Handlung

Wihrend in der Louvre-Zeichnung abernoch alles auf die Physiognomie des
Gesichts konzentriert blieb, weitet sich in der Oxforder Zeichnung der Ausschnitt
zur Halbfigur. Mit diesem um die Hinde vergroBerten Ausschnitt kommt ein
deutliches Handlungsmoment hinzu, und damit unterscheidet sich das Blatt
wesentlich von der Zeichnung der >Lichelnden Frauc zumal das handlungsmiBig
Bewegte durch die formale Gestaltung nochmals gesteigert wird; denn hier
beschreiben klar hervortretende Linien eine komplexe Bewegungschoreographie,
die sich gegeniiber der gegenstindlichen Darstellung manchmal fast verselb-
standigt.

Innerhalb des Bereichs, den der Schleier als geschlossenen Kontur umfingt,
wirkt ein vielfiltiges Sich-Verschlingen von wogenden und vibrierenden Linien.**
Alles ist erfiillt von Bewegungsziigen, die den Blick auf das Bild immer neu aus-
richten, ohne sich zu einem kontinuierlichen Weg zu schlieBen. Die Linien
dienen hier nicht allein der Gegenstandsvergewisserung, sondern zeigen zugleich
Stromungen und Turbulenzen an, die sich als beinahe autonome Figurationen
vom gegenstindlich zu Bezeichnenden ablosen.

Zudem tragen die Linien ganz unterschiedliche emotionale Werte. So wirken
die zittrigen Linien der Armel und des Kopftuchsaums rechts wie ein Offen-

barwerden innerer Bewegtheit.
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Betende Frau mit Kopfschleier, vor 1520
38 x 24 cm, Ashmolean Museum Oxford
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Neben diesen komplex verwobenen Linienwegen ist die Figur als ganze
bestimmt von einem Emporstreben. Unten wélben sich die Falten des Rocks
nach oben in die Taille, dartiber die nach oben gerichtete Gebarde der Hinde,
der lange Hals, der emporgerichtete Blick und das leicht zurtickgeneigte Haupt.
Allerdings erfaBt solches Streben den Blick immer nur kurzzeitig, denn die wir-
belnden Bewegungen der Schraffuren lassen sich in keinen einheitlichen Strom
iberfithren.”

Der Blick des Betrachters wird von den formal-gestalterischen Richtungs-
werten immer neu geleitet. Durch die teilweise ausgeprigte Dynamik entsteht
eine Aktivitit, die Linien beinahe als eigene Handlungsmomente erscheinen lift.
Doch entsteht dieser Eindruck nicht ganz unabhingig von der gegenstindlichen
Darstellung der Figur, denn auch hier ist durch die gesamte Kérperhaltung das
unstet Bewegte und Anderungstrichtige betont: Der Kopf neigt sich zur Seite,
was durch den umgebogenen Kragen nochmals hervorgehoben wird; zudem ist
der Mund leicht geoffnet, so daB sich auch hier eine leise Bewegung ankiindigt.
Ebenso fassen die Hinde nur lose ineinander, so als wiirden sie noch gegenein-
ander bewegt; die Armel neigen sich dabei wie in einem Dialog oder wie bei
einer Begegnung zueinander.

Der Anschein, man habe hier eine titig bewegte Figur vor Augen, wird auBer-
dem durch die zentrale Stellung der Hinde verstirkt, die nicht nur die Mitte des
Blatts bezeichnen, sondern iiberdies durch die umgebende dunkle Schraffur des

Gewandes in ihrer Aktivitit akzentuiert sind.

Im Widerspruch zu sich selbst

Wie aber liBt sich nun die Bewegungshaftigkeit der Figur und ihr Handlungs-
potential niher charakterisieren? Betrachtet man die gesamte Haltung rein gegen-
standlich, so verbinden sich vor allem mit dem Gestus der gefalteten Hinde einige
Konotationen. SchlieBlich manifestiert sich hierin nicht irgendeine Haltung, son-
dern das Bild innerer Bewegung. Das Anwinkeln der Arme an die Brust und das

Ineinanderlegen der Hinde steht fiir ein Sich-Sammeln.

108

Allerdings die lose Art, in der sich die Hinde hier ineinander bewegen, charak-
terisiert dieses Sich-Sammeln als wenig gefestigtes, manchmal beunruhigtes. Der
Ausdruck kann sich je nachdem, mit welcher Gesichtshilfte man ihn verbindet,
veriandern. Dies liegt vor allem darin begriindet, daB8 den beiden Gesichtshalften
eine ganz verschiedene Mimik eigen ist, hier also ganz unterschiedliche Stim-
mungslagen vereint sind. Wenn man die linke Gesichtshilfte zudeckt, so erkennt
man, daB die rechte durch den auffallend dunklen Schatten auf der Stirn und
den nach unten gesenkten Mundwinkel einen flehenden, schmerzvollen Aus-
druck trigt. Dieser Ausdruck wirkt immer auch im Zusammenklang mit der
vibrierenden Saumlinie des Schleiers. Betrachtet man ihn hingegen im Zuge der
gesamten Aufwirtsbewegung, so kann er auch etwas Verkldrtes erhalten.” Der
linken Hilfte hingegen ist eine Schwere eigen, die durch den ungerichteten Blick
und den entspannten Mundwinkel beinahe phlegmatisch anmutet.

Je nachdem, welchen Weg der Blick des Betrachters im Bilde vollzieht, wird
er von unterschiedlichen Ausdruckswerten erfaBt, und so deutet sich auch die
Gebirde der Hinde immer neu. Einmal scheint alles von expressiver Bewegtheit
und einem aufgewiihlten Schmerz bestimmt und dann wirkt wiederum eine
beruhigte Milde. Einmal scheint es, als wiirde die Frau ihren Blick fragend auf
etwas richten, dann glaubt man, sie blicke auf den Betrachter und schlieBlich
scheint es, als sehe sie nur in sich selbst hinein. Der Ausdruck eines Details kann
sich unversehens auf die gesamte Gestalt tibertragen und diese ginzlich in ihrer
Wirkung wandeln.

Es ist eine Eigentiimlichkeit dieser Zeichnung, da, wenn man sein Augen-
merk auf ein Detail oder eine Zone richtet, plétzlich die Darstellung als Ganze
unter diesem Eindruck erscheint. Dies hingt wohl ebenso mit den unmerklichen
Ubergingen zwischen unterschiedlichen mimetischen Ausdruckslagen zusam-
men wie mit der alles erfassenden, regellosen Bewegtheit. Es fehlt hier wieder-
um die Tektonik, die umgrenzte Konsistenz,”” wodurch der Blick nirgends einen
Anhaltspunkt findet und alles einem stindigen Wandel unterliegt, so daf bei
einer lingeren Betrachtung der Ausdruck der Dargestellten zusehends labiler und
iiberginglicher wirkt. Die Frau erscheint ebenso aufgewiihlt leidend wie in sich

beruhigt, ebenso ekstatisch verklirt wie hoffnungsvoll versunken. Es entsteht
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gleichsam eine emotionale Dynamik, ein Schwanken zwischen verschiedenen
Gemiitsbewegungen.

Dabei ist wichtig, daB dieses Schwanken durch die Dynamik der Zeichnung
und mehr noch durch die aktive Gestik nicht mehr ein einfaches ,, Gestimmz-Sein“
ist wie bei der Louvre-Zeichnung, sondern mehr und mehr titige Handlung
wird; Emotionen werden gleichsam in einem aktiven Tun bewegt.

Dieses aktive Tun ist durch die Gebirde des Sich-Sammelns und die
angestrengte Mimik der Stirn einerseits als willentlicher Akt der Dargestellten
ausgezeichnet, ist aber andererseits auch ein Geschehen an der Figur. Und zwar

insofern, als die Bewegungen der Linien und der Schraffuren in ihrer Dynamik

beinahe heftiger sind als die mimetische Bewegung der Figur selbst und sich.

folglich nicht durchweg aus einem absichtsvollen Handeln der Dargestellten
erkliren lassen, sondern gleichsam auf die Gestalt der Frau appliziert sind. Das
Bewegen widerspriichlicher Emotionen ist damit nicht allein Tun aus einem
inneren Impuls der dargestellten Person heraus, sondern vollzieht sich an und
mit der Figur. Und genau durch diesen Eindruck twrifft die Darstellung das
Phinomen des Erleidens. D.h. genauer: Bs bekundet sich das Erleiden, das
gleichermaBen bewuBtes und aktives Tun, wie Ausgeliefert-Sein meint. Es zeigt
sich hier nicht das sinnlose ,,emphatische Leiden®, d.h. der reine Schmerz, son-
dern Erleiden, das ein In-sich-Bewegen von Widerspriichen meint, das nicht
reine Negativitit, sondern die Erfahrung von Negativitit vor dem Hintergrund
einer positiven Alternative bedeutet, womit das Erleiden schon die mogliche
Uberwindung von Negativitit in sich birgt und sich so wesentlich vom reinen
Schmerz unterscheidet.””?

Die Frau ist keine Klagende; sie wendet sich nicht nach aulen. Indem sie alle
Beunruhigung unter dem festen Raum ihres Schleiers einfaBt und an die eigene

Erdenschwere bindet, vertraut sie sich demiitig allem an, was ihr geschieht.*

Es 13Bt sich vielleicht bereits an dieser Stelle erahnen, inwiefern die Zeichnung
in einem elementaren Sinn das Passionsthema beinhaltet; doch soll ein Vergleich
mit Diirers >Betender Mariac< aus der Berliner Gemildegalerie [ABB. S. 111]7* dies

nochmals verdeutlichen.
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ALBRECHT DURER
Betende Maria, 1518
53 x 43 cm

Gemildegalerie Berlin

Maria ist hier in einer Dreiviertelansicht gezeigt. Thr Gesicht wird durch ein
auBen blaues und innen gelbes Kopftuch klar umfaBt. Das zum kriftigen Griin
und Rostrot des Hintergrunds und zum intensiven Blau des duBeren Kopftuchs
kontrastierende Gelb umgibt das Gesicht und einen kleinteiligen, weiBlen inne-
ren Schleier wie ein hervorleuchtender Rahmen.”® Hierbei 6ffnet das Tuch
zugleich das Antlitz, indem der innere Stoff nach auBlen iiber den blauen umge-
schlagen wird.

Marias Blick wendet sich nach links oben, wobei diese Ausrichtung durch
den leicht nach hinten geneigten Kopf verstirkt ist und durch den Gestus der
Hinde bestitigt wird.

Im Antlitz spiegelt sich ein besonnener, milder Ausdruck, der vornehmlich
durch den klaren, nach oben gerichteten Blick bestimmt ist. Dieser Blick scheint
vor allem deshalb so voller Klarheit, weil sich iiberdeutliche Glanzlichter in den

Augen spiegeln; dabei sind im Grunde auch hier die Blickachsen divergend:
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das linke Auge schaut zwar ungebrochen nach oben, das rechte hingegen blickt
nach innen — man kann dies sehr gut beobachten, indem man jeweils eine
Gesichtshilfte zudeckt. Durch die sich in den Augen spiegelnde Lichtquelle erhalt
die Figur jedoch trotzdem einen Blick voll erkennender Klarheit.

In dem Blick zeigt sich eine auBerbildliche Lichtquelle, die auch den Schatten
auf dem griinen Hintergrund verursacht. Hierdurch und durch die Offenheit des
emporgerichteten Gebarens entsteht ein Spannungsraum vor dem Gesicht Marias:
Sie verlegt etwas nach auBen, doch blickt sie dabei nicht in einem duBerlich
raumlichen Sinne auf ein zu fixierendes Ziel, vielmehr scheint sie — und dieser
Eindruck entsteht durch das nach innen blickende rechte Auge — ihr Denken auf
etwas selbst nicht Sichtbares zu richten.

Wichtig fiir dieses Phdnomen ist auch, daf3 das Licht fiir den Betrachter nur
durch ihr Sehen offenbar wird. Wire die Lichtquelle im Bild selbst enthalten, so
erschiene ihr Blick sicherlich nicht in dieser Weise als erkennender Blick und als
Blick, der iiber den eigenen Kern und das eigene Selbst hinausfiihrt in einen
imagindren Spannungsraum.

Es ist bemerkenswert, daf3 diese so besonnen und erkennend betende Maria
vermutlich Teil eines Passionsdiptychons war?’” und auch insofern thematisch
mit Gritnewalds Oxforder Zeichnung verwandt ist. Vor diesem Hintergrund wird
vielleicht um so augenfilliger, wie grundverschieden Griinewald seine >Betende
Frau« sah. Wihrend Diirer seiner Maria wiederum eine klare Achse gibt und ihr
den Blick einer zugleich (Licht-)Empfangenden und selbstbewuBt Denkenden
verleiht und so den Akt des Betens gleichsam als geistige Offenbarung, als Erleuch-
tung im eigentlichen Sinne vor Augen fiihrt, zdhlt bei Griinewald vornehmlich
das Aufgewiihlt-Sein, das Sich-Losen in Widerspriichen, das Emotional-Bewegte.
Der Blick seiner >Betenden Frauc findet nicht iiber den Saum ihres Schleiers
hinaus. In seinem labilen Taumeln zeigt sich die Unméglichkeit, sich selbst im
Erkennen zu fassen und zu iiberwinden. Beten ist hier keine gerichtete Geste,
sondern ein Zustand extremer psychischer Aufladung, der ganz im Inneren der
Gestalt befangen bleibt; Beten kann sich hier nicht nach aulen richten, ist kein
Offenbar-Werden oder Erkennen, sondern ein Zuriickgeworfen-Sein auf die

eigenen Widerspriiche.
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Frau mit gefalteten Handen, 15121515 Frau mit gefalteten Hinden, 1512-1515
37,7 % 23,6 .cm; 38,4 x 28,3 cm, Alte Pinakothek der Bay-
Sammlung Oskar Reinhart Winterthur rischen Staatsgemildesammlungen Miinchen

Diirer stellt selbst dem Schmerzensmann eine Licht sehende und Licht emp-
fangende Maria gegeniiber, in Griinewalds (Euvre sucht man dagegen vergeb-
lich nach Bildern vergleichbarer Prigung. Hiufig findet man hingegen ein
Ringen der Figuren mit sich selbst, ein zweifelndes, zerrissenes Gebaren. Die
Winterthurer Zeichnung einer >Frau mit gefalteten Hinden< [ABB. S. 113]%* ist
ein weiteres Beispiel hierfiir. Die Dargestellte zeigt eine extreme Deformation,
ihre GliedmaBen erscheinen unférmig verzerrt, das rechte Auge wirkt wie ein
Fremdkorper, der sich gegeniiber dem groBflichigen Gesicht beingstigend ver-
selbstandigt, und ihr zerzaustes Haar hingt in einzelnen Strihnen herab, die wie
Risse im Antlitz erscheinen konnen. Vergleichbar mit diesem Blatt ist auch die
Zeichnung einer >Frau mit gefalteten Hinden« in Miinchen [ABB. S. 113]*°. Hier
fillt vor allem der weite Abstand zwischen den wirr verschrinkten Hinden und
dem emporblickendem Gesicht auf. Hierdurch entsteht eine derartige Leere in

der Bildmitte, daf3 die Dargestellte gleichsam in zwei Teile zerfillt.
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All diese Einzelfigurstudien — und man kénnte hier noch die Vorzeichnung
des Evangelisten fiir die >Tauberbischofsheimer Kreuzigung« in Berlin hinzu-
nehmen — zeichnen nicht das Bild eines selbstsicher erkennenden Individuums,

sondern zeigen in sich befangene und in sich zerrissene Menschen.

.Des Menschen Vermdgen ohne die Gnade"

Es stellt sich die Frage, wie Griinewalds Darstellung befangener und zerrissener
Menschen im Kontext der Zeit zu verstehen ist. Gerade der Eindruck, daB bei
Griinewald etwas an und mit den Dargestellten geschieht, wirkt als fundamenta-
ler Unterschied zur Auffassung des Renaissancemenschen, wie er sich bei Diirer
oder auch Holbein darstellt; denn dort scheinen die Handlungs- und Bewegungs-
impulse aus einer Selbstbestimmung der Person zu erwachsen. Die Figur tritt als
potentiell eigenstindig handelndes Individuum auf. So hatte Jacob Burckhardt
auch das menschliche Selbstverstindnis der italienischen Renaissance charakte-
risiert, als er den Beginn dieser Epoche u.a. als ein Erwachen des Individuums
bestimmte: es ,erhebt sich mit voller Macht das Subjektive, der Mensch wird
geistiges Individuum (...) und erkennt sich als solches:?*

Diirer und Holbein d.]. hatten sich dieses Selbstverstindnis zu eigen gemacht
und entwickelten auch nordlich der Alpen eine neue Form des religitsen Bildes.
Hiervon zeugen Diirers Bild der >Betenden Maria< oder Holbeins >Darmstidter
Madonnac [ABB. S. 115]**. Es ist nicht nur die durch den Realismus zunehmende
Wandlung zur ,,anthropomorphen®* Gottesdarstellung, die hierbei ausschlag-
gebend ist; es ist ebenso der zunehmend selbstbewuBte Ausdruck, welcher ein
neues Bild vom glaubigen Menschen erkennen 14Bt.

Wenn Diirer sich in einem >Selbstbildnis als Christus< [ABB. S. 116] darstellt,
so offenbart sich darin die Vorstellung: ,,Ich sehe wie Christus aus und Christus
sieht aus wie ich.“”* Damit setzt sich der gliubige Mensch hier selbst in ein
Verhiltis zur Gottheit und nicht umgekehrt.

Auch in Holbeins >Darmstadter Madonnac stellt sich der Stifter Jacob Meyer

zum Hasen in eine selbstbestimmte Relation zur religitsen Sphire. Die Stifter-
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HANS HOLBEIN D.].
Darmstidter Madonna, 1526—1528
147 x 102 cm

SchloBmuseum Darmstadt

figuren teilen mit der stehenden Madonna einen gemeinsamen Handlungsraum.
,Der Kreis der Familie des Biirgermeisters rundet sich frei und ungezwungen
um die (...) Himmelsmutter mit ihrem Schutzmantel.“** Diese gleichberech-
tigte Sphire wird nicht nur durch die Nihe der Figuren zueinander angezeigt,
sondern auch durch die Teppichfalte, welche durch das Aufstehen der Madonna
verursacht zu sein scheint und so diesen gemeinsamen Ereignisraum akzentuiert.”’
Wie sehr sich die Stifterfamilie mit diesem Bild in ein persénliches Verhiltnis
zur Madonna setzt, davon zeugt auch die volkstiimliche Anekdote, in dem Bild
,habe Maria den Jesusknaben gegen das kranke Kind Meyers dusgetauscht und
dadurch geheilt“**; eine solcher Hintergrund scheint angesichts der Darstellungs-
weise der beiden Knaben nicht unwahrscheinlich.”” Aber auch ohne diese gleich-
sam privatisierte Heilsgeschichte manifestiert sich in dem Bild eine gegentiber
der mittelalterlichen Frémmigkeit neue humanistische Glaubensvorstellung:
,Das Wesen der Religion und der Frommigkeit besteht in einem freien Verhilt-

nis, das sich das Ich, das Subjekt des Glaubens und Willens, zur Gottheit gibt."**
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Selbstbildnis als Christus, 1500
67 x 49 cm,

Alte Pinakothek der Bayrischen

Staatsgemildesammlungen Miinchen

In Griinewalds Bildern stellt all das sich anders dar. In keinem seiner reli-
giosen Bilder zeigt er einen Gldubigen als ein in seinem Dasein selbstgewisses
Individuum, das sich in einer erkennenden Selbstbestimmung zu Gott stellen
konnte. Alle seine Figuren sind vielmehr bewegt von inneren Widerspriichen
und bestimmt von einem Geschehen, das sich an und mit ihnen vollzieht und
in dem sich ihre Angewiesenheit verrit. In ihren Blicken driickt sich keine
Erkenntnisfihigkeit aus, es zeigt sich vielmehr ein Hadern mit sich selbst, eine
Verwicklung in UngewiBheiten.

Hierin manifestieren sich vielfache Parallelen zu den Gedanken der frithen
Lutherschriften. Insbesondere in seiner ,Disputation iiber 'Des Menschen Ver-
mogen und Willen ohne die Gnade' argumentierte Luther bereits 1516 nach-
driicklich gegen die Vorstellung vom gldubigen Christen als einem vollkommen
selbstbestimmten Individuum und stellte die Bedeutung der Angewiesenheit auf
die Gnade Gottes heraus. Er schreibt: ,,Der von der Gnade Gottes ausgeschlos-
sene Mensch kann seine Gebote keineswegs halten noch sich, sei es gebiihrend

oder angemessen, zur Gnade bereiten, sondern er bleibt notwendigerweise unter
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der Siinde... Der Wille ohne die Gnade siindigt, ist also nicht frei.”’® In seiner
,Disputation gegen die scholastische Theologie® schreibt er wenig spater: ,,Es ist
falsch, daB das freie Streben nach entgegengesetzten Seiten hin etwas vermag; ja
es ist gar nicht frei, sondern gefangen“*; und weiter: , Wir sind nicht Herren
unserer Handlungen von Anfang bis Ende, sondern Knechte.“*" Bei Luther ist
der, der glaubt, ,,von sich selbst abgekehrt, hat Christus vor Augen und hat teil
an dem, was Christus fiir ihn getan und ihm zu geben hat."** Glaube ist so nicht
,Schauen und Haben" des an sich selbstindigen Menschen, sondern ,,sogar wider

alle Erfahrung“*?

Mit dieser Parallelisierung soll nicht suggeriert werden, Griinewald habe die
Theologie des frithen Luthers illustriert. Eine Abhangigkeit, die sich im Sinne
einer EinfluBgeschichte oder durch Quellen lokalisieren lieBe, ist hier, trotz der
gefundenen Luther-Schriften im wahrscheinlichen Nachla des Malers,”* denn
auch gar nicht nachweisbar; gleichwohl sind strukturelle Analogien nicht von
der Hand zu weisen.

Es ist dabei wichtig zu sehen, dall sowohl bei Griinewald als auch bei Luther
die Vorstellung des angewiesenen und in einer Knechtschaft seiner selbst gefan-
genen Menschen eng mit dem Thema der Passion verkniipft ist. Luther mifit der
Passion die zentrale Rolle fiir den Zugang zu Gott bei, da die Erkenntnis Gottes
nur im Leiden und im Kreuz zu finden ist.”* Ebenso ist fiir Gritnewald die Passion
das zentrale Thema. In seiner ausschlieBlich im Dienste religiéser Themen ste-
henden Malerei stellen die Passionsdarstellungen nicht nur den weitaus grof3ten
Anteil dar, auch thematischen Zusammenhingen wie etwa der >sMenschwerdung
Christi< wird (z.B. mit der zerrissenen Windel) das Passionsthema eingeschrie-
ben. DaB die Passion als Zugang zu Gott jedoch sowohl bei Luther wie auch bei
Griinewald nicht die mittelalterliche Widerfahrnis von Schmerz ist, deutet das
bisher Erorterte bereits an; dies soll im folgenden aber noch niher heraus-

gearbeitet werden.
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INTERIM

Wenn man Griinewalds Altarmalerei mit der Reformation in Verbindung
brachte, so wurde dafiir zuerst die krasse Leidensschilderung angefiihrt, die
bereits Huysmans zu der Aussage bewog, hier sei der ,,Christus der Aussitzigen”
gezeigt, der ,,Gott der Armen", der leidet ,,wie ein Verbrecher, wie ein Hund,
niedrig und schmutzig, bis zum Grauen der Faulnis".”* Huysmans sah Griine-
wald hierin zugleich als ,,Naturalist und Mystiker, wild und zivilisiert, freimiitig
und entkiinstelt.” Fiir ihn verkérperte Grimewald auf diese Weise ,,den deut-
schen, rechthaberischen, schulweisen und rauhen Geist, der zu jener Zeit von
der Reformationsidee bewegt war, ziemlich klar*” Auch Ullmann leitet von
Griinewalds , derb-drastischer” oder , lyrisch-zarter” Formensprache eine ,,Volks-
tiimlichkeit ab und folgert, der Maler miisse ,sehr tiefe Sympathien fir die
Ausgebeuteten und Leidenden empfunden haben”* Doch sind solche Schliisse
insofern zu kurzgreifend, als sie die Auffassung der Passion mit einer religions-
politischen Stellungnahme gleichsetzen. Dabei war die krasse Leidensdarstellung
allein weder eine Errungenschaft der Reformatoren noch eine Innovation Grine-
walds. Man findet sie sowohl in den Texten der mittelalterlichen Passionsmystik
als auch in den damit verwandten Bildwerken, wie etwa den Gabelkruzifixen.””
Somit bleibt zu prizisieren, was denn das grundlegend Neue sowohl an Luthers
Theologie des Kreuzes wie auch an Griinewalds Passionsdarstellungen war. Dieser
Fragestellung wird im folgendén ausgehend von einer weiteren Bildanalyse nach-
gegangen.

Es wird dabei nicht im Vordergrund stehen, Griinewald konfessionell ein-
zusortieren, wie dies oft genug versucht wurde, zumal es verfalschend ist, die
Reformationszeit als eine Zeit der Polarisierung zweier Parteien zu sehen. Eine
Affinitit Griinewalds zu den Schriften Luthers kann, fiir sich gesehen, noch nicht
bedeuten, daB er ,,vielleicht in die Bauernkriege verwickelt” war, wie dies unter-
stellt wurde.®® Mit einer solchen, eindimensionalen Deutung wiirde auBerdem
auch die theologische Position Luthers auf ihren sozialpolitischen Gehalt redu-
ziert. Die Parallelen und Beriihrungspunkte zwischen Luther und Griinewald

liegen jedoch auf einer anderen, strukturellen Ebene.™
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DER BETRACHTER ALS THEMA
IN DER »TAUBERBISCHOFSHEIMER KREUZTRAGUNG(

Ausgangspunkte

Griinewalds >Tauberbischofsheimer Kreuztragung< [ABB. S. 121], die sich heute
in der Karlsruher Kunsthalle befindet,** wurde seit der Interpretation Huysmans
allenthalben mit Luther und der Reformation in Verbindung gebracht.*”* Neben
der erwihnten Leidensschilderung wurde vor allem die Inschrift der Tafel als
Argument fiir diese Beziehung angefiihrt, da sie angeblich auf die 1528 erschie-
nene Luther-Ubersetzung zuriickgeht. Aber bereits Ziilch widersprach dieser
Ansicht. Fr stellte die Unterschiede zur Ubersetzung des Reformators heraus und
vermutete, daB das Zitat ebenso wie vielleicht die gesamte Szenerie des Bildes
den zeitgendssischen Passionsspielen entlehnt wurde.”” Gleichwohl wurde das
Argument der Inschrift selbst in jiingerer Zeit noch wiederholt — zum Teil auch,
um als Beleg dafiir zu dienen, daB Griinewald noch iiber das Jahr 1528 hinaus
lebte.** Alle Indizien jedoch sprechen gegen eine derartige Beziehung zur Luther-
Ubersetzung. Aber selbst wenn dieser Bezug nachweisbar wire, so bliebe es ein
fragwiirdiges Unterfangen, von hieraus das Bild aufschliisseln zu wollen, ohne

zuvor den genuin bildnerischen Gehalt analysiert zu haben.

Dramatik und Stillstand

Das Kreuztragungsbild zeigt den unter der Last des Kreuzes niedergestiirzten
Christus, der von priigelnden Peinigern bedringt wird. Im Hintergrund deutet
eine strenge, antikisierende Architektur eine Stadttorsituation an. Vor dem linken,
dunklen Torbogen ist durch einen Reiter, einen gertisteten Soldaten, dariiber
aufragende Lanzen und ein weiteres Gesicht das Gefolge der Schergen angege-
ben.*” Demgegeniiber erdffnet der rechte Torbogen nur einen duBerst schmalen
Ausblick auf das weit entfernte Golgatha. Die verbindende Architektur zwischen

den beiden Toren trigt auf ihrem Fries die Inschrift: ,,ESAIAS 53 — ER IST VMB
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VNSER SVND WILLEN GESLAGEN"; die Mitte dariiber bekrént ein eigentiim-
licher Zentralbau, der an den Tempel Salomons oder die bethlehemitische

Grabeskirche erinnern kann.’*

Anders als in den meisten zeitgendssischen Darstellungen spielt sich die Szene
des Falls unter dem Kreuz hier innerhalb der Stadtmauern ab.*® So schafft die
raumliche Situation mit der harten, rechtwinkligen Hintergrundarchitektur und
der bis an die vordere Bildgrenze herangeriickten Figurengruppe sofort den Ein-
druck drangvoller Enge.** Durch die von beiden Seiten auf Christus einstiirmen-
den Schergen und die bildparallele Gebiudefront ist jedes Fortkommen verstellt;
auch die Peiniger verengen dringend, priigelnd und zerrend den Raum. Christus
selbst ist unter dem monumentalen Kreuz eingekeilt. Sein frontal gewendeter
Oberkorper hebt sich merkwiirdig von den Hiiften ab, sein Leib wirkt wie unter
der Last gebrochen, seine Hinde greifen nicht mehr. In dieser labil gefihrde-
ten Haltung vermag er das Gewicht des Holzes nicht linger zu tragen. Es scheint,
als stiinde dem vollkommenen Zusammenbruch nur noch das Zerren an seinem
Gewand entgegen, als wire Christus der Dynamik und Kraft des kippenden Kreuz-
stammes schon ganz erlegen. Durch die dringenden Schergen, die schmerzver-
zerrte Haltung Christi sowie durch die Richtungsdynamik und Monumentalitit
des Kreuzes entsteht eine Dramatisierung des Zusammenbruchs.

Dennoch aber verharrt Christus fest in dieser Haltung, indem er in der Mittel-
achse des Bildes verankert bleibt. Dabei bestimmt der Pilaster der Hintergrund-
architektur die Koordinaten seiner Position und gibt dem Moment des Zusammen-
bruchs eine eigentiimliche Dauer. Auch das mégliche Fallen des Kreuzbalkens
wird vor allem durch den rechten Schergen mit der Hellebarde kompositorisch
aufgefangen. Zudem erstarrt alles insofern in einer Zustindlichkeit, als die Situa-
tion keine Handlungsperspektive anbietet und sich so nicht auf eine mogliche
Zukunft hin 6ffnet.

Zugleich aber bleibt das Bild voll innerer Bewegung, ohne daB unmittel-
bar handlungsgebundene Richtungswerte die Darstellung aktivieren wiirden.
So deutet der Kreuzbalken zwar auf den Ausblick zum Kalvarienberg hin und

stellt damit die mogliche Vollendung der Handlung vor, ein tatsichlicher Weg
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jedoch ist dadurch noch nicht gegeben. Der Hinweis bleibt kompositorische
MaBnahme, die das Bild aktiviert, ohne aber eine tatsachliche Handlun L
spektive aufzuzeigen. i
Einer planimetrischen, tberfigiirlichen Sicht eroffnen sich noch weitere
szwegungsimpulse, die das Bild als ganzes erfassen. Es zeigt sich etwa ein
Richtungsverlauf vom Kopf des Reiters links oben auf den Oberkérper Christi
z# und schlieBlich iiber den Kreuzbalken hinauf in die Offnung des Torbo ens1
Hierin vollzieht sich eine Fallbewegung, die im Oberkérper des Kreuztra erglden-
zu’gleich ihren Tiefpunkt hat und in eine aufsteigende Bewegung umieleitet
wird. Diese Fallbewegung geht mit der gegenstidndlichen Sicht einher und wird
durch.die Korperhaltung der herabdringenden linken Schergen verstirkt; das
Aufsteigen dagegen vollzieht sich nicht durch Figuren. Dementsprechend ent;teht
nur kurzzeitig der Eindruck, als kénnte der Kreuzbalken Christus hinaufziehen
So erhilt der Balken eine eigentiimliche Ambivalenz: Einerseits kulminiert die:
Sc.hwere der gesamten von oben dringenden Gruppe in seinem Kreuzungspunkt
mit dem Querbalken, eben hier dramatisiert sich der Sturz. Andererseits erzeugt
der Querbalken eine extreme Beschleunigung des Blicks nach oben, so daB si :
in ihm die Schwerkraft wiederum aufhebt. i .
Zwischen der vehementen Dynamik dieser Aufwirtsbewegung und dem
schmalen Ausblick durch den Torbogen entsteht ein Ungleichgewicht, denn der
r.ohe, massive Balken steht in einem krassen MiBverhiltnis zur extrem fernen
Sicht auf Golgatha, dessen Kreuze — wenn tiberhaupt — nur zeichenhaft wahrge-
noml"nen werden. Kein erkennbarer Weg vermittelt zwischen den Orten keligne
Kontinuitit entfaltet sich zwischen den rdumlichen und zeitlichen Ebener,l Gol-
gatha scheint klein und unbedeutend, obwohl der Verweis auf diesen schrr;al
Lichtblick mit einer derartigen Vehemenz erfolgt. Die Vehemenz dieses Verweiesrels

aber ermoglicht allererst dem Blick, sich aus der festgefahrenen Bedringnis d
Vordergrunds herauszureiflen. ) -

Gleichwohl bleibt der Blick zumeist dem figiirlichen Geschehen des Vorder-
grundes verhaftet; zumal das behibige, holzerne Gebaren der Peiniger einen krei-

senden, i i in si tickfii
mmer wieder in sich zuriickfithrenden, mechanischen Schlagrhythmus
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beschreibt.*? Die Bewegungen der Schergen erscheinen zunichst wie Variationen
einer Grundhaltung, die nur zeitlich und raumlich verschoben wird. Dittmann
bemerkt hierzu: ,,Bei den zwei Schergengruppen sind alle Formen verdoppelt.
Alles individuelle scheint in der expressiven Monotonie dieser Figurenbildung
erstorben zu sein. Die Schergen sind ohne Personenzentrum, sind Werkzeuge

des Bosen.”*

Die starke Beschneidung der Figuren durch die Bildgrenzen liBt dabei den
Eindruck entstehen, als konne sich die Gruppe der Peiniger unendlich fortsetzen,
als kénnten jenseits des Bildausschnitts noch unzihlige, weitere Schergen herbei-
stirmen. So betrachtet, stehen die Figuren nur stellvertretend fiir eine beliebig
erweiterbare Menge.

Gleichwohl unterscheiden sich die Schergen in Physiognomie und Haltung:
Der gelb-griin gekleidete links wirkt mit seinem Buckel, seinem vorstehenden
Kinn, der nach vorne hingenden Miitze und der kantigen Kérperhaltung beson-
ders dumpf. Sein derber Giirtel, der die Geschlechtsteile markiert, unterstreicht
susammen mit dem hart hervorstechenden Priigel sein triebhaftes, stumpf-
sinniges Gewaltpotential. An dem hinter ihm stehenden Turbantriger hingegen
entfesselt sich alle Aggression in einem wilden Ausbruch. Sein verzerrtes Gesicht,

die zerrissene Hose und der auffliegende Gewandzipfel deuten den ungebremsten
Affekt an. Im griin-weiB gekleideten Schergen rechts offenbart sich dagegen vor
allem ein blindwiitiges, anonymes Gewaltpotential. Hier hat der Kreuzbalken das
Gesicht ganz ausgeloscht. Sichtbar ist nurmehr sein als Werkzeug der Gewalt
funktionierender Oberkorper. Der seine Schlagrichtung durchkreuzende, iiber
ihm schwebende Balken, der ihm im Grunde nicht nur ein gezieltes Treffen
ch macht, sondern auch fiir ihn selbst zur Gefahr werden koénnte, 1dBt

unmogli

seinen Drang zuzuschlagen vollkommen sinn-entleert und wahllos erscheinen.

ur relativen Eindeutigkeit dieser drei Schergen nimmt der rot-

in der rechten Bildecke kniet, eine {iberaus ambivalente

Im Gegensatz z
gekleidete vierte, der
Position ein. Die Waffen und seine fratzenhafte Physiognomie, aber auch die

mit seinem Hintermann fast identische Korperhaltung ordnen ihn zwar seinen

Begleitern zu, doch fillt andererseits auf, dal er der einzige ist, der Christus

anblickt. Sein betont groBes Auge und das fast {iberdimensionierte Ohr deuten
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so auf eine Wahrnehmungsfihigkeit, die ihn von den iibrigen unterscheidet:
kein weiteres Ohr ist bei den Schergen sonst zu sehen, kein weiterer Blick trifft
Christus. Zudem schneidet seine Hellebarde den Priigel des Hintermannes ab,
durchkreuzt, planimetrisch gesehen, dessen Schlagrichtung und stellt sich dem
Kreuz entgegen. Dariiber hinaus miindet die Fallinie des von links dringenden
Gefolges in seinem Gesicht und auch ein einzelner, vorstehender Dorn aus der
Krone Christi weist direkt auf sein Auge. Hierdurch und durch ihr offensichtli-
ches Innehalten gewinnt diese gnomenhaft deformierte Gestalt eine gewisse
Ambivalenz. Kniet dieser Scherge aus Spott oder sucht er die Nihe zu Christus?*"*

Als einzigem Schergen, der nicht gerade im Begriff ist zuzuschlagen, kommt
ihm zumindest die besondere Stellung zu, dem Geschehen einen Moment des
Stillstehens einzuschreiben. Indem sich dieser Scherge in ein Verhiltnis zu Chri-
stus setzt, entsteht eine Achse von ihm zum Antlitz Christi, in der alle Bewegung

anzuhalten scheint.

Griinewald schafft ein vielfiltiges Beziehungsgeflecht zwischen den Figuren,
das wiederum nicht auf tatsichlichen Bewegungsmomenten beruht, sondern vor
allem durch formale Rhythmen und kompositorische MaBnahmen gewéhrleistet
ist.** Durch die sich hierdurch ausbildenden Achsen entsteht ein vieldeutiges
Verhiltnis der Figuren untereinander. Dabei spielt wiederum die Farbigkeit eine
wesentliche Rolle;** denn das gegenseitige Sich-Aufrufen der leuchtenden Rot-,
Gelb- und Griinwerte gibt der Figurengruppe der Schergen eine Aktivitit, die
ebenso wie der Gebardenrhythmus eine Bewegung des Blicks in diesem Bezie-

hungsgefiige verursacht.

In dieses komplexe Beziehungs- und Handlungsgefiige ist Christus zwar
einerseits vielfach verwickelt, andererseits aber 16st er sich auch immer wieder
aus dem Geschehen heraus. Zunichst weil er das Zentrum bildet und im Gegen-
satz zu allen anderen Figuren nicht angeschnitten gezeigt ist; zugleich dreht er
sich aus dem eher bildparallelen Bewegungsstrom der anderen Figuren heraus
in die Frontale, ist ganz an den vorderen Bildrand geriickt und zudem maB-

stablich groBer dargestellt als die anderen Gestalten.?” Auch das fahle Blau seines
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Gewandes und die blasse Tonigkeit seines Inkarnats heben sich deutlich von den
,stumpfen, verderbten” Farben der Peiniger ab.** Auf diese Weise differenziert
sich nicht nur seine riumliche Lokalisierung gegeniiber den Schergen aus, sondern
Christus erhilt dariiber hinaus — wie die anderen Figuren auch — zugleich ein
,farbikonographisches Attribut**” So wird auch auf der Ebene der Farbgebung
sein Anderssein gegeniiber der Umgebung offenbar.

Durch die frontale Ausrichtung seines Gesichts, die in Verbindung mit dem
Pilaster der Hintergrundarchitektur noch verstirkt wird, 1ost sich sein Anblick
sogar fiir Momente ganz aus der unruhigen Umgebung heraus.”* Immer wie-
der zentriert sich der Blick des Betrachters in dem erblaBten Antlitz Christi, so
als wiirde sich in seinem leidenden Ausdruck das gesamte Geschehen verdich-
ten. Durch die Beziehung zur Hintergrundarchitektur wird das Stillstellen des
Augenblicks weiter akzentuiert. Das Gesicht prasentiert sich in dieser Hinsicht
beinahe ,,imagohaft, so daB hier die Historie der Kreuztragung wie in einem
Kulminationspunkt gerinnt.*' Bei dieser Betrachtungsweise verfliichtigt sich die
gesamte Umgebung zur bloBen Peripherie und das Antlitz wird gleichsam zum

Fluchtpunkt der gesamten Bildbewegung.

Eine weitere Sichtweise des Geschehens baut sich durch das Verhiltnis des
nach oben schauenden Christus zur Architektur auf. Der Kreuztragende wird hier
nicht nur durch die frontale Ausrichtung und die sich durch ihn, den Pilaster
und den Zentralbau hindurch fortsetzende Mittelachse in das orthogonale System
der starren, reprasentativen Gebdude gebunden; es entsteht vielmehr auch ein
Spannungsverhaltnis zwischen dem Haupt Christi und dem kleinen, tempelartigen
Gebiude iiber dem Gebilk. Denn beides ist gegeniiber der Achse des Pilasters
etwas nach links versetzt, so daB sich durch diese leichte Asymmetrie die Archi-
tektur empfindlich auflidt und der in seinem MaBstab fast zeichenhaft aufgefaBte
Zentralbau wie eine Art iiberhohte Bekrénung Christi gesehen werden kann.

Aber auch das von Christus getragene Kreuz tritt in eine Korrespondenz mit
der Kreuzform der dunkelbraunen Pilasterarchitektur.’”” Indem der von hinten
vorstofende Holzbalken mit seinem verdeckten FuBpunkt auf eine mogliche

Basis des Pilasters stoBt, entsteht der Eindruck, als wiirden zwei verschiedene
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Zustandsformen des Kreuzes aus dem gleichen Grund, der gleichen Basis hervor-
gehen, als sei das Architekturkreuz auf Christus herabgestiirzt, oder als wiirde
Christus ein Kreuz tragen, das gleichzeitig aus ihm selbst erwichst. Innerhalb
dieser Korrespondenz der beiden Kreuze baut sich nicht zuletzt auch eine zeit-
liche Spannung zwischen der Architektur und dem belebten Geschehen des
Vordergrundes auf.

Diese Spannung entsteht nicht allein durch die erwihnten formalen Beziige,
sondern auch und vor allem durch das Schriftband: ,,ESAIAS 53 — ER IST VMB
UNSER SVND WILLEN GESLAGEN® Durch seinen Inhalt transzendiert das Jesaia-
Zitat das gesamte Geschehen auf eine andere Ebene und gibt ihm somit heils-
geschichtlichen Sinn.

Als Satz aus dem Alten Testament weist sich der Spruch als Vorausdeutung
auf das Geschehen aus. Zugleich aber manifestiert die Architektur als iiberzeit-
liches Gertist die stindig fortdauernde Wirkkraft dieser Prophezeiung. Dariiber
hinaus tritt die Inschrift in eine auffallende Korrespondenz mit dem Blick Christi.
Sie schwebt wie ein unabdingbares Konstrukt tiber ihm, wird aber andererseits
erst durch seine Blickwendung nach oben mit dem Geschehen vermittelt.

Und schlieBlich beschreibt die Leserichtung der Schrift und die riumliche
Staffelung des Frieses einen Weg von links nach rechts auf Golgatha zu. Threm
inhaltlichen Sinne entsprechend, weist sie auch damit iiber den Horizont der
Handlung im Vordergrund hinaus.

So tritt die Inschrift in eine vielfache Wechselbeziehung mit dem figiirlichen
Geschehen.’” Sie hat zum einen die Funktion einer iiberzeitlichen Folie, die den
Sinn, der dem Geschehen vorausliegt, trigt und es damit iberhht;** zum ande-
ren scheint sie aus dem Passionsgeschehen selbst hervorzugehen, da ihr tragendes
Gertist gleichsam aus den Figuren erwichst. Damit aber wird die Architektur mit
der Inschrift zum Paradox einer dem Geschehen zugleich vorausliegenden und
aus ihm hervorgehenden Konstruktion.

Trotz dieser das Geschehen iiberhthenden Ebene verliert der Fall unter dem
Kreuz und der von Christus durchlittene korperliche wie psychische Schmerz
nicht an Dramatik und Unmittelbarkeit; die Dramatik scheint vielmehr noch da-

durch gesteigert, daf3 die Hintergrundfolie eine Unabdingbarkeit des Geschehens
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nachdriicklich manifestiert. Christus bleibt durch seine Einbindung in das Gefiige
der Architektur in doppeltem Sinne Gefangener der Situation, zumal er selbst
den Spruch und damit auch die heilsgeschichtliche Dimension des Geschehens

nicht erblicken kann.

In dem Bemerken dieser Beziige zeichnet sich immer deutlicher ab, in welch
ausgeprigter Weise Griinewald kompositorische MaBnahmen und iibergegen-
stindliche Beziehungen anlegt, um Potentiale und Impulse zu geben, die auf einen
Sinnzusammenhang zwischen verschiedenen Ebenen hindeuten, ohne diesen
Zusammenbhang allerdings explizit werden zu lassen. Beziige verbleiben stets im
Modus der Potentialitit, sind immer nur in dem MaBe vorhanden, in dem sie

realisiert werden.

Zur lkonographie

Alle diese Beobachtungen zeigen, dal sich in Anschauung des Bildes immer wie-
der andere Zusammenhinge in den Vordergrund spielen und daB sich in all die-
sen Zusammenhingen immer neue Sinnebenen entfalten kénnen. Nicht zuletzt
aber fordert das Bild auch immer neue Modi seiner Betrachtung. Es kann dabei
ebenso als ausweglose, zur Permanenz verfestigte und in sich kreisenden MiB-
handlungsszene wie auch als tberfigiirlicher Fingerzeig auf Golgatha gesehen
werden. Der Blick kann in innerbildlichen Dialogachsen innehalten und die alles
zugleich manifestierende und transzendierende Inschrift in ihrem Verhaltnis zum
Geschehen bewegen, er kann sich schlieSlich aber auch im Antlitz wie in einem
Andachtsbild verfestigen.

So scheint die Darstellung ganz unterschiedliche zeitgendssische Bildtraditi-
onen in sich zu vereinen. Zum einen entspricht das Bild einer allgemeinen Tendenz
zeitgenossischer Kreuztragungsdarstellungen der nordalpinen Kunst, in denen
die Szene als monumentale Einzeldarstellung aus den vielfigurigen Erzihlzyklen
herausgelést ist und als Fortsetzung der Verspottung und GeiBelung dargestellt

wird.*” Die Kreuztragung ist dabei nicht mehr der auf Golgatha hindringende
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Zug, der sich auf eine Finalisierung des Geschehens zubewegt, sondern eine dra-
matisierte, andauernde MiBhandlungsszene. Als Beispiel hierfiir kann etwa die
Kreuztragung von Adam Krafft in der Sebalduskirche zu Niirnberg gesehen
werden [ABB. S. 128].* Noch radikaler zeigt sich die Reduktion allerdings bei
Hieronymus Bosch, der seine Darstellung des Sujets [ABB. S. 129] ganz auf gro-
tesk grimassenhafte Physiognomien beschrankt. Hier ist nichts mehr geblieben
von der szenischen Weitliufigkeit der Ereignisbilder.*”

Fur solche Einzeldarstellungen war hiufig auch eine besonders drastische
Schilderung der MiBhandlung kennzeichnend. So zeigt beispielsweise eine Tafel
des Monogrammisten LCz [ABB. S. 40]*** extrem derbe Physiognomien von Folter-
knechten, die am gestiirzten Christus reilen und auf ihn einschlagen. Wie bei
Griinewald sind die Schergen mit Folterinstrumenten bewaffnet und ihre Gesich-
ter fratzenhaft verzerrt. Und auch das Gesicht Christi erhalt einen gesteigerten
Leidensausdruck.

Doch ist das Geschehen hier auch mit zahlreichen erzihlerischen Details
angereichert, die in Griinewalds Darstellung nicht zu finden sind. So fehlt bei
Griinewald z.B. die Gruppe der mitleidenden Begleiter, die beim Monogram-
misten LCz im Hintergrund noch zu sehen ist und auch in den Darstellungen
von Krafft und Bosch eine wesentliche Rolle spielt.*” Griinewalds Christus bleibt
den Peinigern allein ausgeliefert; neben der begleitenden Veronika fehlt auch
Simon von Kyrene, der wie in Kraffts Relief das Kreuz mittragen konnte. Die
Szene ist somit radikal auf den Moment vollkommener Erniedrigung konzen-

triert, alle weiteren erzihlerischen Facetten sind getilgt.”*

ADAM KRAFFT

Kreuztragung Christi, um 1506

Sebalduskirche Niirnberg
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HIERONYMUS BOSCH
Kreuztragung Christi, 1515-1516

76,5 x 83,5 cm, Museum voor Schone Kunsten Gent

In dieser Reduktion sowie in der Herauslosung Christi aus dem Geschehen
erinnert das Bild wiederum an die plastischen Einzelfigurdarstellungen des Kreuz-
tragenden, die das Tragen des Kreuzes als Bild fiir die Passion insgesamt auf-
fassen und so als Andachtsbild von aller weiteren Narration freistellen*”' wie im
Relief am Grabmal Nikolaus Burgmanns im Speyrer Dom.**

In einer dritten Hinsicht, die das ,imagohaft” frontale Antlitz als selbstin-
diges Phinomen in den Blick nimmt, erinnert Griinewalds Bild an die Darstellung
Christi im SchweiBtuch der Veronika, also an ein Bild, das den Betrachter mit
dem aus aller Historie isolierten mystischen ,,Urbild Christi konfrontiert. Das
Bild der Passion Christi ist auf seinen Kern reduziert, um sich dem Betrachter
frontal und unvermittelt entgegenzustellen. Ein Beispiel hierfiir ist Martin Schaff-

ners >Petrus und Paulus mit dem SchweiB3tuch der Veronika< in der Staatlichen

Kunsthalle Karlsruhe.**
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Die verschiedenen Hinsichten auf das Bild und die hierin aufscheinenden
unterschiedlichen Bildtraditionen eréffnen dem Betrachter jeweils neue Zugangs-
weisen auf das dargestellte Geschehen und setzen ihn in andere Verhiltnisse zu
diesem. Mit den Anklingen an verschiedene Darstellungstraditionen verbinden
sich zugleich unterschiedliche Vergegenwirtigungsmodi des Passionsgeschehens
und unterschiedlich weite oder enge Perspektiven auf das Geschehen, in denen
sich jeweils andere Sinngehalte offenbaren. Es findet dabei eine stufenweise
Fokussierung von der vielfiltigen Szene iiber die einzelne Figur Christi bis zu
seinem Antlitz statt; eine Fokussierung, in der eine Verengung des Blickwinkels
gleichzeitig eine Steigerung der unmittelbaren Konfrontation mit dem leiden-
den Christus bedeutet.

Gegeniiber allen genannten Vergleichsbeispielen aber unterscheidet sich
Griinewalds Tafel nicht nur durch die Synthese tradierter Bildformen bzw.
das Ineinanderschachteln verschiedener Vergegenwirtigungsmodi, sondern vor
allem durch eine gesteigerte psychische Aufladung der Darstellung, die sich auch
— aber nicht nur — aus eben dieser Verschachtelung ergibt. Es sei deshalb
nochmals versucht, die spezifische Qualitit zu fassen, die den Betrachter in das

Geschehen der Kreuztragung auf so nachdriickliche Weise verwickelt.***

Begegnung mit dem Bild

Der wichtigste Ort fiir den Dialog zwischen Bild und Betrachter bleibt das Antlitz
Christi. Dies ist vor allem von zwei Eigenschaften geprigt: zum einen vom Blick,
der sich dem Betrachter entzieht — wie in den Beispielen der Zeichnungen —
und der vollkommen vom Leiden beherrscht ist; und zum anderen von einer
scheinbar unverriickbaren Festlegung des Antlitzes, einer Verhaftung an der
Architektur. Jedes eigenstindige Handeln und jede duBlere Bewegung wird somit
ausgeschlossen.

Allein in sich ist das Gesicht bewegt: es erscheint abermals in zwei Hilften
geteilt, die einen jeweils grundverschiedenen Ausdruck tragen. Die linke Hilfte

mit dem dreiecksférmigen, wie im Profil gesehenen Auge, der hochgezogenen
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Braue, dem gerichteten Blick und dem herabhingenden Mundwinkel spiegelt
ein zugleich willentlich klagendes wie von ekstatischem Schmerz und Angst
erfiilltes Entsetzen. Der Dorn, der sich hier in die Augenhohle bohrt, aber auch
Hinde und Ellenbogen der Schergen zeigen die das Gesicht verengende Be-
drangnis.

Die rechte, wesentlich groBflichigere Gesichtshilfte zeigt dagegen einen kraft-
losen, ergebenen Ausdruck, der zugleich verklirt und erlost wie ermattet und
tot anmutet. Hier 6ffnet sich das Gesicht nach oben in den sich weitenden Raum.

Der Blick ist, bedingt durch diese Divergenz, wiederum kein gerichteter;
Christus blickt weder auf einen innerbildlichen Punkt** noch auf den Betrachter.
Vielmehr richtet sich der Blick schmerzerfiillt nach oben ins Unbestimmte und
bleibt doch zugleich — vor allem in der linken Gesichtshilfte — wie unter den
bohrenden Dornen gefangen. Indem der Blick sich weder dem innerbildlichen
Geschehen zuwendet, noch dem Betrachter begegnet, hat er allein mit dem eige-

nen Schmerz zu tun.**

Ein Vergleich mit einer Giorgone zugeschriebenen Kreuztragung in Boston
[ABB. S. 132] verdeutlicht, wie anders sich der kreuztragende Christus und sein
Verhiltnis zum Betrachter in einem zeitgendssischen Bild darstellen konnte.’”

In Giorgiones Bild wird Christus wie in einem Portrdt wiedergegeben. Die
gesamte Darstellung ist auf die ,Biiste" des Kreuztragenden reduziert. Keine Wunde
und kein leidender oder schmerzverzerrter Ausdruck pragt das Gesicht, sondern
eine gleichmiBige Blisse und eine eigentiimliche Milde. Die raumliche Staffelung
der Darstellung durch die Schulter und den Schatten, der sich auf dem Kreuz
abzeichnet, deutet einen Bewegungsraum der Figur an. Dariiber hinaus wird
durch die nach links verschobene Positionierung der Figur die Bewegungs-
richtung von rechts nach links akzentuiert. Die Figur ist so nicht durch eine
Zentrierung im Bild verankert, sondern erscheint in einem Fortschreiten begrif-
fen. Vermittels des merkwiirdig fliichtigen Blicks zur Seite wird dieser Eindruck
einer moglichen Bewegung der Figur weiter verstirkt. Wichtig dabei ist, dal3
durch die Schulter zugleich ein Abstand zum Betrachter angezeigt ist, der dem

Dargestellten eine eigene Sphire einriumt. Weiterhin ist das Antlitz mit einer
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GIORGIONE, Kreuztragung Christi, 1500—1504

52,9 x 42,3 cm, Isabella Steward Gardner Museum Boston

klaren Achse in sich zentriert, so daB Christus hier als potentiell selbstverant-
wortlich handelnder ,,Jemand*** gezeigt wird und somit der Anschein entsteht,
man koénne mit ihm kommunizieren. Durch solche , bildnishafte Direktheit**
wird eine Begegnung suggeriert, die den Betrachter in eine Verantwortung

gegeniiber dem Individuum Christus setzt.

Im Vergleich hierzu erwirkt die Isolierung des Antlitzes und die Ausrichtung
auf den Betrachter in Griinewalds Bild — bei aller Direktheit — nicht die Illusion
moglicher Begegnung. Christus bleibt bei Griinewald ganz in sich gefangen, ist
derart an die Planimetrie des Bildes gekoppelt, daB er zu keiner Bewegung fihig
scheint, und sein Antlitz kreist allein im eigenen Schmerz. Damit deutet sich die

frontale Offenheit seines Gesichts als reines Ausgeliefert-Sein — auch gegeniiber
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dem Betrachter. Von diesem Christus ist kein Handlungsimpuls zu erwarten.
Wihrend Giorgones Christus das Kreuz wie selbstveranwortet und willentlich
auf seinen Schultern trigt, zeigt Griinewald den durch und durch fremdbestimm-
ten Christus; ein kreuztragender Christus, der dartiber hinaus im Zusammenspiel
mit der alttestamentarischen Prophezeiung im Fries zu einer ganz in ihrer
Vorbestimmung festgesetzten Figur wird. Griinewald zeigt den preisgegebenen

Christus.

Neben dieser Preisgabe Christi spielt ein weiterer Aspekt eine wichtige Rolle
fiir das Verhalmis des Betrachters zum Bild: der Kreis der Schergen 6ffnet sich zum
Betrachter hin. Indem die Figuren einerseits aus dem Bildraum herausdrangen
und andererseits eine rhythmische Figuration um Christus herum beschreiben,
wird der Betrachter in den Schlagrhythmus der Schergen hineingezogen, zumal
der Blick von oben auf das Haupt Christi ihrer Perspektive entspricht. Der Be-
trachter schlieBit so gesehen den Kreis der Schergen und wird unweigerlich in ihre
Bewegung involviert; er ist in ihren kollektiven Rhythmus hineingenommen. Ein
nochmaliger Blick auf die Kreuztragung des Meisters LCz [ABB. S. 40] zeigt, wie
ein innerbildlich bereits geschlossener Figurenkreises ein ginzlich anderes Ver-
hiltis entstehen 14Bt.

Bei Griinewald kommt auBerdem wesentlich hinzu, dal die Figuren eine
korperliche und psychische Prasenz erhalten, die begriindet ist durch den ein-
gangs beschriebenen ,,Oberflichenrealismus”, die lebensgroBe Darstellung, die
Ausprigung von Gebirde** und Physiognomie sowie die suggerierte Korper-
schwere. Griinewalds spezifische Raumkonstruktion, der ,,umgekehrten Perspek-
tive** und die sich in den Betrachterraum hineinwdélbende Dinglichkeit — wie
etwa im Kreuzbalken — geht so tiber die von Picht vorgestellte ,innerbildliche
Perspektive” (durch den bewegten Blick)*** weit hinaus; denn die , innerbild-
liche Perspektive” wird um eine physische und psychische Dimension erweitert.
Somit erhilt sie hier eine gesteigerte Verbindlichkeit, und der Betrachter wird
nachhaltig in das Geschehen verwickelt.

Insofern, als dem Betrachter somit eine Mitschuld suggeriert wird, wirkt die

Raum- und Gegenstandsverfassung als inhaltliches Interpretament.
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Der Betrachter als Tater

Die Suggestion einer Mitschuld am unausweichlichen Leiden Christi wird durch
die Inschrift im Fries nochmals gesteigert. ,,ER IST VMB VNSER SVND WILLEN
GESLAGEN*.

Das Zitat enthilt aber noch eine weitere Bedeutungsdimension, indem es zu-
gleich auf die Erlosung hinweist. Denn, indem Christus um unserer Siinde Willen
geschlagen wird, nimmt er alle Schuld auf sich, und diese Derivation der Schuld
durch seine Passion bedeutet fiir alle nach ihm eine Befreiung von der Last ihrer
Stinde. Hierin ist eine positive Transzendierung des Passionsgeschehens ange-
legt, die durch die Architektur zugleich auch eine Realitit erhilt. Uberdies bietet
sich Christus durch die Kristallisation des Bildes in seinem Antlitz gleichsam als
Anziehungspunkt fiir alle Krifte dar, so daB auch das Moment der Derivation
hier verbildlicht scheint. Um den Anblick Christi so zu deuten, bedarf es aller-
dings der wechselseitigen Aufladung, die, von der Sinnerfassung der Inschrift

ausgehend, den Anblick Christi in dieser Weise umdeutet.

Eine solche Auslegung der Kreuztragung im Hinblick auf Mitschuld einer-
seits und Derivation der Schuld andererseits ist auBergewéhnlich. Auch ist das
Jesaia-Zitat in keinem weiteren zeitgendssischen Bild der Kreuztragung iiber-
liefert.’*

In den meisten Darstellungen, die ,eine »>Verzustandlichung« des an und fiir
sich auf einen bestimmten Zeitpunkt zugespitzten Historienbildes*** zeigen und
die Kreuztragung zum ,,Symbol fiir die Passion insgesamt*** werden lassen, erhilt
das Geschehen eine ganz andere religicse Bedeutung. Zeitgendssische Andachts-
bilder des kreuztragenden Christus thematisieren in erster Linie ,die Aufforde-
rung zur Nachfolge unter dem Kreuz“** Vom Betrachter wird durch Inschriften
wie etwa ,,Wer mir will nachfolgen, der verleugne sich selbst und nehme sein
Kreuz auf sich und folge mir nach” (Markus VII, 34) verlangt, es Christus gleich-
zutun.*’ Christus wird dabei zumeist Simon von Kyrene zur Seite gestellt — z.B.
im erwdhnten Relief von Adam Krafft. Dieser fiihrt das geforderte Mittragen des

Kreuzes innerbildlich vor Augen.
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In den meisten Kreuztragungsdarstellungen spielen die Figuren der ,vor-
bildlich* Mitleidenden denn auch eine wesentliche Rolle. Vor allem die Gestalt
der Veronika gehorte hiufig zu den Protagonisten der Szene. Sowohl in der bil-
denden Kunst als auch in den Passionsfestspielen hatte sie traditionell die Rolle
der Offenbarung der heilsgeschichtlich-religidsen Dimension des Leidens inne.™*
Auch in Boschs Genter Kreuztragungsbild spiegelt sich in Veronikas geschlos-
senen Augen eine andere, innere Sicht des Geschehens. Zumal sie gemeinsam mit
Christus und dem guten Schicher eine Achse bildet, in der sich eine Art Gegen-
realitit zu den stumpfsinnig brutalen Fratzen der Schergen spiegelt.”

Thre Einsichtsfihigkeit und ihr exemplarisches Handeln werden in Griine-
walds Bild hingegen nicht gezeigt. Er verzichtet vollkommen auf erkennende oder
vorbildlich handelnde Figuren. Der Darstellungsmodus ist hier die Ausschlief3-
lichkeit der Konfrontation. Christus wird in dem allein ihm vorbehaltenen Leiden
vorgestellt, in seiner Rolle als BiiBer. Dies stellt auch Collinson fest wenn er
schreibt: ,By so powerfully confronting the viewer with Christ’s ongoing suf-
fering, the painting demonstrates Christ’s role in the sacrament of penance.”**

Mit der Spezifizierung der Passion als dem allein Christus vorbehaltenen
Leiden und der darin stattfindenden Derivation der Schuld unterscheidet sich das
Bild auch von der Tradition der Vergegenwirtigungsbilder des leidenden und
von Wunden iibersiten Christus, in denen allein das Mitleiden und die Medita-
tion iiber die Wunden eingefordert wird.** Zwar enthilt Griinewalds Bild auch
dieses Element, denn die Zentrierung des Bildes im leidenden und ausgelieferten
Antlitz Christi mit seiner monumentalen Dornenkrone und den zahlreichen
Wunden beinhaltet eine solche Aufforderung zur compassio, d.h. zum affektiven
Mitleiden. Doch geht die Darstellung wesentlich iiber das Moment der Leidens-
meditation hinaus. Durch die Inschrift und ihre zentrale Anbringung im Bild-
zusammenhang erfihrt das Leiden Christi zugleich eine Bewertung, bleibt nicht
isoliertes Phinomen, sondern ist in einen {ibergeordneten Sinnzusammenhang
eingebettet.

Der wahrscheinlich aber noch gewichtigere Unterschied zu dieser Tradition

von Andachtsbildern liegt nicht in der Ikonographie, sondern in der ausdiffe-

renzierten physischen und psychischen Gegenwart der Figuren. Durch ihre
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Gegenwart in der Gebarde, ihre kérperliche Schwere und ihre beinahe lebens-
groBe Dimensionierung entfaltet sich ein Verhiltnis zur Lebensrealitit des
Betrachters, das es nicht mehr zuliB}t, die Darstellung als AnlaB zur Leidens-
meditation zu begreifen. Zumal der Betrachter dariiber hinaus auf vielfache
Weise selbst in das Geschehen verstrickt ist.

Sein Standpunkt eroffnet ihm aber zugleich den Blick auf die Prophezeiung
und die tibergreifende Ordnung, die den Beteiligten selbst nicht offensteht. Thm
allein ist es moglich, jenseits der unmittelbaren Verwicklung in die Szene einen
tibergeordneten Sinn zu erkennen. Damit aber obliegt nur ihm die Rolle des
Erkennenden, die in anderen Kreuztragungsbildern durch Veronika bereits inner-

bildlich vorgefiihrt wird.

Wenn man die Frage nach der impliziten Religitsitit stellt, nach der sich im
Bild manifestierenden Glaubensvorstellung, so mufl man das im Bild angelegte
Verhaltnis des heilsgeschichtlichen Ereignisses zum Betrachter mit in den Blick
nehmen. Hierbei ist wichtig, daB dem Betrachter selbst eine zusammenhang-
stiftende Rolle zukommt. Thm werden verschiedene Sichtweisen geboten; er ist
gleichzeitig einer direkten Konfrontation mit dem leidenden Christus ausgesetzt,
ist in die Bewegung der Schergen hineingezogen und sieht sich selbst dem
prophetischen Uberbau gegeniiber. Und all diese Perspektiven, die zugleich ver-
schiedene Erfahrungs- und Sinnebenen bedeuten, stehen ihm als ein komplexes
Gebdude vieldimensionaler Zusammenhinge vor Augen.

Und auch durch Wechselwirkungen von Bewegung, Rhythmik und Farbig-
keit scheint Griinewalds Bild darauf angelegt, den Betrachter in einen unab-
schlieBbaren AnschauungsprozeB zwischen diesen Ebenen zu versetzen.

Wesentlich dabei ist, da3 die Bewegung immer unter dem Horizont eines
quasi innerbildlichen Standpunktes geschieht. Dieser ist gegeniiber dem von
Picht beschriebenen beweglichen Blick und der , innerbildlichen Perspektive
um eine physische und psychische Dimension erweitert. Genau hierin eroffnet
Griinewalds Bild eine ganz spezifische Zugangsweise zum Bildgeschehen; eine
Zugangsweise, in der die Kreuztragung nicht nur unter dem neuen Auslegungs-

horizont der Mitschuld und der Derivation der Schuld erscheint, sondern

136

dariiber hinaus eine genuin neue Wirklichkeitsverfassung erhélt. Die Wirklichkeit
des dargestellten Ereignisses wird durch das physisch und psychisch intensivierte
Empfinden des innerbildlichen Standpunktes und dessen sinnkonstituierender
Bedeutung auf neue Weise verbindlich. Die Bildwirklichkeit wirkt als mit zu ver-
antwortende Wirklichkeit. Und dies bleibt insofern stindige Herausforderung, als
das Bild den Betrachter in einen unlésbaren Widerspruch setzt: Alle Hinsichten
auf das Geschehen werfen immer wieder zurtick auf die Ebene der Peiniger. Fiir
den Betrachter birgt diese Verwicklung in das Bildgeschehen keine positive Kon-
notation, bedeutet doch die suggerierte Teilhabe und Verantwortung zugleich
suggerierte Schuld. Und dennoch steht allein diesem in solcher Weise schuld-
belasteten Standpunkt die transzendierende Ebene offen. Anders formuliert: Nur

aus dem Schuldgefiihl heraus wird transzendierende Erkenntnis méglich.

Verbindungen zur Theologie Martin Luthers

Aus den bisherigen Uberlegungen ergeben sich einige Aspekte, die in engen
Zusammenhang mit der Theologie Luthers gesehen werden kénnen.

Der Hinweis auf Luther erfolgte, wie erwihnt, vor allem in der alteren
Forschung hiufiger. Doch verharrte dieser Hinweis zumeist in einer , religions-
politischen Zuordnung Griinewalds und der Behauptung, der Maler bekenne sich
durch seine erschiitternde Leidensschilderung ,,gegen den entarteten Klerus"***
Auch wurden die Argumente zumeist im Bereich sekundirer Quellen, wie dem
vermutlichen NachlaB oder Spekulationen iiber mdogliche Auftraggeber ge-
sucht.*?

In der neueren Forschung wurde die sich in der Kreuztragung manifestie-
rende Glaubensauffassung unter dem Horizont einer moglichen liturgischen
Funktion befragt. So sieht Collinson in der Darstellung vor allem die Rolle Christi
als BiiBer betont und leitet hieraus sowie aus einer von ihm vermuteten Auf-
stellung und Funktion der Tafel ab, daB die Darstellung das Sakrament der Bufe
thematisiere, gegen das sich die Reformatoren doch wandten. Andererseits sieht

er in dem Bild aber auch die Vergebung im Sinne der Reformatoren verbildlicht.
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Er folgert somit: ,,Whether the painting was used to encourage a full effective
confession in the orthodox sense or a heartfelt acceptance of the forgiveness of

Christ in the Reformer’s style, cannot be decided.“?*

Eine Betrachtung des bildlichen Sinngehalts aber findet Affinititen zur zeit-
gendssischen Theologie in einer anderen Schicht.*** Wenn man die Aussage der
Kreuztragungstafel so bestimmt, daB der Betrachter einerseits nachdriicklich mit
der Ebene der Stinder verwickelt ist, andererseits aber gerade aus dieser Position
auch die widerspriichliche Verbindung des Passionsgeschehens zur transzen-
denten heilsgeschichtlichen Wirklichkeit erkennt, dann 1iBt sich hierin eine
Verwandtschaft zu einer Glaubensauffassung feststellen, wie sie sich in den
frithen Schriften Luthers darstellt.

Insbesondere die Schriften aus den Jahren 1516—1518 sind geprigt von einer
rigorosen Siindenvorstellung, die die Siindenangst seiner Zeit noch zu radikalisie-
ren scheint und vermeintlich tief in einer mittelalterlichen ReligiGsitit wurzelt. s
In seiner , Heidelberger Disputation aus dem Jahr 1518 schreibt Luther ,,(...) der
Herr demiitigt und erschreckt uns durch das Gesetz und den Anblick unserer
Stinden, so daBl wir sowohl vor den Menschen wie vor uns selbst als ein Nichts
erscheinen, als Toren und Bése; ja, wir scheinen nicht nur so, sondern wir sind
es ja auch tatsichlich. Wenn wir das erkennen und bekennen, dann haben wir
keine Gestalt noch Schéne, sondern unser Leben ruht dann in der Verborgenheit
Gottes (d.h. im nackten Vertrauen auf seine Barmherzigkeit), in uns haben wir die
Antwort der Stinde und der Torheit, des Todes und der Holle (...)." Gott ,, demii-
tigt uns vor uns selbst, nimmt uns die Hoffnung auf uns selber, damit er uns erhéhe
in seiner Barmherzigkeit und uns zu Hoffenden mache (...).“ Weiter schreibt
Luther hier und folgt darin Augustinus: ,Der freie Wille vermag ohne die Gnade
nur zu stindigen.“*”” An anderer Stelle bemerkt er: , Gott lieben heiBt sich selbst
hassen und auBer Gott nichts wissen.”** Doch in dieser radikalen Vorstellung
vom Menschen als einem ,Knecht der Siinde” und der damit verbundenen
Angewiesenheit auf die Gnade Gottes verindert er zugleich die Sinnhaftigkeit
der Stinde von Grund auf**” Denn Luther sieht in der Erfahrung und Erkenntnis

der eigenen Nichtigkeit und dem Leiden an der eigenen Siindhaftigkeit zugleich
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die alleinige und ausschlieBliche Chance, sich Gott zu nihern. Dies begriindet
er, im Gegensatz zur Tradition der mittelalterlichen Passionsmystik nicht mit
der Moglichkeit der Annéherung an Christus durch affektive Leidensmeditation
oder durch selbst zugefiigten Schmerz; er begriindet es vielmehr mit einer
neuen Vorstellung von Gottes ,sichtbarem Wesen®. Hierzu bemerkt er: ,,Das
(dem Menschen) zugewandte und sichtbare Wesen Gottes ist das Gegenteil des
Unsichtbaren, niamlich seine Menschheit, Schwachheit, Torheit (...)."**

Mit seiner Vorstellung, da3 Gott als sein ,Gegenteil” zu uns kommt, wen-
det sich Luther deutlich gegen die scholastische Theologie und ihr Gottesbild.*"
In der ,Disputation gegen die scholastische Theologie™ hatte er bereits 1517
argumentiert, die Scholastik und ihre ,Logik des Glaubens” erschaffe sich ein
Gottesbild nach eigenem Gutdiinken, indem sie annehme, da8 Gott sich im
Guten zeige. Die Argumentation der Scholastiker, auf die sich Luther bezieht,
faBt Theo Sundermeyer heute wie folgt zusammen: ,,Der Mensch liebt das Gute.
Weil er das Gute liebt, tut er Gutes und strebt nach dem Guten. Nur dadurch,
daB er sich immer weiter im Guten iibt, kann er das Vollkommene erstreben,
ja lieben. Das Vollkommenste ist Gott selbst. Das Wollen des Guten ermoglicht
die Erkenntnis des absolut Guten, also Gottes.”** In der ,,Heidelberger Disputa-
tion" wandte sich Luther klar gegen eine derartige Vorstellung, die annimmt,
Gott konne allein im Guten sichtbar werden, weil das Gute in einem logisch
rationalen oder sichtbaren Sinne seinem Wesen entspriche. ,So geniigt oder
niitzt es keinem schon, Gott in seiner Herrlichkeit und Majestdt zu erkennen
(...).“** Wenn man Gott liebt, weil er gut, schon und machtig ist, so entsteht
ein Gottesbild nach eigenen Vorstellungen. ,,Der Theologe, der Gottes unver-
borgene Herrlichkeit sucht, nennt das Ubel gut und Gutes iibel (...)% denn
er kennt nicht ,,den im Leiden verborgenen Gott".** , Gottes unsichtbares Wesen
sind Kraft, Gottheit, Weisheit, Gerechtigkeit, Giite usw. Dies alles zu erkennen,
macht weder wiirdig noch klug (...). Sondern nur der, der Gottes sichtbares
und (den Menschen) zugewandtes Wesen durch Leiden und Kreuz erblickt
und erkennt. Das (dem Menschen) zugewandte und sichtbare Wesen Gottes

ist das Gegenteil des Unsichtbaren, niamlich: seine Menschheit, Schwachheit,

Torheit (...)."**
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Wenn man aber das Christentum als Versdhnung rationaler Moralitit mit

christlicher Tradition auslegt, so weicht man der Wucht des Gottesgedankens

" und des Kreuzes aus. Nach Luthers Ansicht ist deshalb der den Menschen sicht-
bare und zugewandte Gott allein ,;in Leiden und Kreuz zu finden®*¢ Entspre-
chend kann der Gliubige sich Gott nur in Leiden und Demut nihern; denn ,,wer
noch nicht durch Kreuz und Leiden zuschanden und zunichte geworden ist,
schreibt sich selbst, nicht aber Gott Werke und Weisheit zu und miBbraucht auf
diese Weise Gottes Gaben und befleckt sie. Wer aber durch Leiden zunichte
geworden ist, handelt nicht mehr selbst, sondern wei3, daB Gott in ihm seine
Werke tut und alles wirke.”*¢

Nur wer sich selbst als ,,Knecht der Siinde” erkennt, kann Gottes Gnade er-
fahren, nicht aber der, der sich selbst in seinem Handeln gefdllt: ,,Darin besteht
gerade die Verkehrtheit, sich selbst zu gefallen, sich selbst in seinen Werken als
den hochsten Zweck zu betrachten und als Gottesbild zu verehren. Eben dieses
tut aber der, der selbstsicher und ohne Gottesfurcht lebt.

Es kommt hierbei darauf an, da3 der einzelne diese Selbsterkenntnis seiner
Stindhaftigkeit als existentielle Erschiitterung erlebt. Dabei geht es nicht um das
rituell selbstauferlegte Leiden, sondern das unausweichliche, ,,das faktische, uns
zugefiigte Leid, den Schmerz, der uns widerfihrt.“* Das Leiden darf nicht ver-
herrlicht oder in mystischer Leidensmeditation und ekstatischer Widerfahrnis
verklart werden, sondern muB Leiden bleiben, denn nur dann hat es die Qualitit
des von Gott zugefiigten Leidens, das Demut und Gnade erwirkt.*”°

Gegentiber der mittelalterlichen Passionsmystik des 14. und 15. Jahrhunderts
ist das wesentlich Neue an Luthers Auffassung von der Bedeutung des Leidens,
daB bei ihm Leiden nicht Strafe Gottes oder selbstauferlegte Strafe zur BuBe
bedeutet, sondern notwendige Voraussetzung der Erkenntnis Gottes ist; einer solchen
Sicht stand Griinewald sehr nahe.

Damit soll die Kreuztragungsdarstellung noch nicht in eine unmittelbare
Abhingigkeit von Luther gesetzt werden. Doch scheint sie einer Glaubensauf-
fassung zu entsprechen, die den Gliubigen in eine innere Verantwortung stellt
und ihn allein unter der Perspektive des Leidens und der eigenen Mitschuld die

Erkenntnis der Glaubensrealitit erfahren 148t.
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Mit der bedringenden Vorstellung der eigenen Siindhaftigkeit, die jede Siinde
als Todstinde versteht und mit dem Glauben, dal Gott sich allein im Leiden
offenbare, eignet Luthers frither Theologie eine Unerbittlichkeit, etwas gerade-
zu abgriindig Diisteres, daB in Griinewalds Passionsbildern seine Entsprechung
zu finden scheint.*”

Luther selbst aber hatte tatsichlich eine andere Vorstellung von religiosen Bil-
dern, die allerdings erst in seiner Reaktion auf die Bilderstiirmer deutlich wurde,
die — angeregt durch Karlstadt — 1522 in Wittenberg zu Werke gingen. Uberdies
bekam sein gesamtes Tun durch den Durchbruch der Reformation eine andere,
verstirkt kirchenpolitische Wendung. Seine vermehrt volkspadagogisch orientierte
Titigkeit sowie die nun bilderlosen Kirchen machten die Herstellung neuer Bilder
notwendig. So kommt es, da3 Luther, der zuvor noch ,,die Entfernung samtlicher
Bilder aus den Kirchen fiir wiinschenswert hielt, bereits 1525 die Begiiterten
dazu aufforderte, Kirchen und Hiuser mit zahlreichen Bildern auszustatten”*”

Das Bild des Gekreuzigten galt ihm dabei als ,,das eigentliche Gnadenbild”."”*
Doch in den von ihm bevorzugten Passionsbildern zeigt sich, daB er einer bild-
lichen Darstellung nicht zutraute, eine krasse Schilderung des leidenden Christus
als tostliche Offenbarung erfahrbar werden zu lassen.”* Er wiinschte zwar, dal3
etwa das Bild des Schmerzensmannes ,des Leidens und der Wunden Christi®
erinnern und ermahnen moge. ,,Vermieden werden sollte jedoch, da3 durch eine
allzu krasse Zurschaustellung der Wunden der Gedanke der gottlichen Barmherzig-
keit verunklirt werden wiirde.“ ¥ ,,Das Andachtsbild, dessen Inhalte der Laie ohne
Hilfe des Priesters in betrachtender Versenkung erfahren konnte, trat zurtick hinter
das >Merkbilds, das die Erinnerung an gepredigte Glaubenssitze wachhalten sollte.
Nicht Verinnerlichung war gefordert, sondern die moglichst sachliche und unver-
filschte Vermittlung der neuen Lehre.”*’¢ Da religiose Bilder fiir Luther nurmehr
. Merkzeichen“ waren, muBte demzufolge das gemalte Bild des Gekreuzigten von
vornherein tréstlich wirken.””” Da3 eine Darstellung einer Leidensschilderung in
der Bilderfahrung selbst stattfinden konnte, war ihm wahrscheinlich fremd, denn
er schitzte die milde und trostreiche Schilderung des Gekreuzigten wie sie der
befreundete Lucas Cranach d.A. herstellte und entwarf selbst Bilder, aus denen

eine Bildauffassung sprach, die Griinewald denkbar fern war.>’®
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INTERIM

Die Tendenz, heilsgeschichtliche Ereignisse als mitzuverantwortende Wirklich-
keit zur Anschauung zu bringen, intensiviert sich in den Spitwerken Griinewalds
und gilt so auch fiir die >Aschaffenburger Beweinungc. Die verstirkte Offnung der
Handlung zum Betrachter hangt dabei unmittelbar mit einer zunehmenden Monu-
mentalisierung der Figuren zusammen. Ein Vergleich von Frithwerken wie der
>Verspottung Christi< oder der >Basler Kreuzigung« mit der >Erasmus-Mauritius-
Tafelc und den Tauberbischofsheimer Tafeln macht die zunehmende Kérper-
schwere der Figuren, durch welche ein physisches Verhilis des Betrachters zur
Bildwirklichkeit entsteht, offensichtlich. Aber auch die Komposition 6ffnet sich
in den spiten Bildern zusehends, ist nicht mehr geschlossenes planimetrisches
Geflecht wie in der Miinchener >Verspottung Christi< oder tendentiell noch in
der Isenheimer >Versuchung des heiligen Antonius«.

Gegentiber der Kreuzigungstafel des >Isenheimer Altars< ist zudem die affektive
Wirkung der Gebirden und die vorstoBende, pulsierende Farbigkeit zuriickge-
nommen. Die Raumwirkung ist nicht mehr in dem MaBe suggestiv-konfrontativ,
sondern absorbierend, so daf3 die Darstellung sich einerseits in ihrer vordringen-
den Raumlichkeit auf den Betrachter zu bewegt, ihn aber durch die geddmpftere
Farbigkeit zugleich vermehrt eindringen 148t

Uber diese formal bildnerische Entwicklung hinaus, die den von Picht be-
schriebenen beweglichen Blick um eine physische und psychische innerbildliche
Perspektive erweitert, liBt sich in der >Tauberbischofsheimer Kreuztragung< auch
eine ikonographische Auslegung des Bildthemas im Hinblick auf die Teilhabe
des Betrachters feststellen.

In der >Aschaffenburger Beweinung« aber spitzt sich die Offenheit der Bild-

welt und die Uberantwortung an den Betrachter nochmals zu.
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ZERFALL DER AUSSEREN WIRKLICHKEIT
IN DER »ASCHAFFENBURGER BEWEINUNG«

Ausgangspunkte

Die »>Aschaffenburger Beweinung« [ABB. S. 153] markiert eine extreme Radikali-
sierung der Griinewald eigenen Bildauffassung; denn in diesem in den 20er
Jahren des 16. Jahrhunderts entstandenen Spatwerk®” zeigt sich ein derart freier
Umgang mit ineinander verschrinkten und fragmentierten Wirklichkeitsebenen
wie er in der Malerei des 16. Jahrhunderts sonst kaum wiederzufinden ist.
Die Originalitit dieses Bildes kann allenthalben mit Andrea Mantegnas >Cristo in
scurto< [ABB. S. 159] oder dem >Christus im Grabe< von Hans Holbein d.].
[ABB. S. 158] verglichen werden.

Das Bild, das heute in einer Seitenkapelle der Aschaffenburger Stiftskirche
angebracht ist, zeigt den toten Christus vor nachtschwarzem Hintergrund. Sein
liegender Korper ist so weit nach vorne an den unteren Bildrand gertickt, daB
der Rahmen ihn teilweise tiberschneidet. Christus ist nur mit einem Lendentuch
bekleidet und tragt die Dornenkrone noch auf dem Kopf. Sein Kérper ist mit
Wunden {iibersit, die FiiBle stark deformiert und aus der Seitenwunde rinnt Blut.
Uber seinem Kopf sieht man die schlanken Hinde einer michtigen Gestalt, deren
Oberkorper jedoch durch das Format radikal beschnitten ist. Die grazile Form
der Hinde liBt ebenso wie das Gewand auf eine weibliche Figur schlieBen; ihr
blauer Mantel und ihre Nihe zum toten Christus weisen sie als Mariengestalt
aus. Unmittelbar links neben ihrem Unterarm erkennt man das Profil eines
mannlichen Gesichts, das beinahe bildnishaft-realistisch wiedergegeben ist.**
Rechts dagegen ragen ein massiver Holzbalken und eine daran gelehnte Leiter
auf, die sich durch den Kontext als das Kreuz und als Hinweis auf die voraus-
gegangene Kreuzabnahme deuten; gleich dahinter eine Steinplatte, die auf die
nachfolgende Grablege verweist. Ein beinahe monochromer Dunkelgrund ver-
schlieBt hier das Bild.** Zu den Seiten hin rahmen zwei minnliche Figuren, die

jeweils ein Wappen tragen, die Szene.** Thre riumliche Lokalisierung gegeniiber
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dem Kérper Christi bleibt ungewiB, zumal sie maBstiblich sehr viel kleiner dar-
gestellt sind. Es fillt tberdies auf, daB diese Figuren zeitgenossische Kleider
tragen. Links neben dem rechten Wappentriger zeigt sich aulerdem noch eine
weitere, wie die Kopfbedeckung vermuten 1aBt, offenbar weibliche Figur, die
gleichfalls, obwohl sie mit jhrem weit gedffneten Mund und ihren gefalteten
Handen als Klagefrau erscheint, in keinemn szenischen Zusammenhang zum Leich-
nam Christi steht; denn sie ist einerseits durch die raumliche Staffelung weit in
den Hintergrund gertickt und wirkt andererseits, obwohl sie noch vor der Leiter
lokalisiert ist, maBstiblich sehr viel kleiner als diese. Dariiber hinaus tritt sie
durch ihre Ausrichtung in eine eigentiimliche Korrespondenz mit der hinter
Maria verborgenen mannlichen Gestalt.

Insgesamt sind die rgumlichen Verhiltisse und die Zuordnungen der Figuren
zueinander denkbar vieldeutig. Wihrend Christus und die Marienfigur mit dem
Kreuzbalken, der Leiter und der Grabplatte noch in einem rdumlich-szenischen
und auch maBstiblichen Zusammenhang denkbar sind, bleibt die Verortung der
tibrigen Gestalten fragwiirdig. Wie kann man sich die Lokalisierung der beiden
rechten Figuren vorstellen? Auch die ikonographische Bestimmung gibt hier kei-
nen AufschluB tiber eine mogliche Zuordnung zum zentralen Geschehen. Gehért
die weibliche Gestalt rechts zum Wappentriger oder soll sie vielleicht Maria
Magdalena wie in der Isenheimer Grablegung darstellen?* Verbirgt sich in dem
Profilgesicht hinter Maria eine Stifterfigur oder eine heilsgeschichtliche Figur,
die traditionell zur Darstellung einer Grablegung oder Beweinung gehort wie
Joseph von Arimathia, Nikodemus oder Johannes der Evangelist? Die Raum-
ebenen sind eigentiimlich undefiniert und auch die ikonographische Bestimmung

der Nebenfiguren 1Bt Griinewald merkwijrdig offen 3

Die Organisation der Figuren- und Gegenstandswelt scheint nicht von einer
real vorstellbaren Situation abgeleitet. Jeder Versuch einer Beschreibung des sze-
nischen Zusammenhangs der Figuren und Gegenstinde st6Bt deshalb schon im
Ansatz auf Widerspriiche. Vor allem aber wirkt die extreme Beschneidung der

monumentalen Marienfigur irritierend.
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Ausschnitt und Ganzheit

Angesichts der Ausschnitthaftigkeit mochte man die Tafel zunichst fiir ein Frag-
ment halten. Doch auch wenn keine eindeutigen Angaben zur Herkunft und
zum urspriinglichen Kontext der Tafel iiberliefert sind,* ist gesichert, daf3 die
Tafel selbst nicht beschnitten ist.** Gleichwohl ist die Darstellung sicherlich auch
nicht als vollkommen autonomes Tafelbild konzipiert worden. Schon das extreme
Lingsformat 1iBt vermuten, daB die Malerei in wie auch immer geartete tekto-
nische Vorgaben einbezogen war. Denkbar wire aufgrund der auffallend groBen
Wappen etwa eine Einbindung in ein Epitaph,* was auch deshalb wahrschein-
lich wire, weil Dietrich von Erbach, dessen Wappen links auf der Tafel zu sehen
ist, in der Aschaffenburger Stiftskirche, wo sich das Bild noch heute befindet,
beigesetzt wurde.** Das rechte Wappen ist dasjenige Albrechts von Brandenburg,
der 1539/40, als Halle zum Protestantismus iibertrat, einen Teil seiner Kunstschatze
von dort nach Aschaffenburg gebracht hatte.* Von Erbach war der Vorginger
Albrechts als Erzbischof von Mainz, vielleicht hatte Albrecht ihm zu Ehren einen
Epitaph oder aber auch einen Altar gestiftet.*”* Damit wire zumindest auch die
Kombination der beiden Wappen gedeutet.

Doch erklirt eine solche mégliche Einbindung in einen Epitaph oder Altar
noch nicht die extreme Beschneidung der Marienfigur. AufschluBreich im Zu-
sammenhang mit dieser Frage ist vor allem eine Roentgenaufnahme, die die
Entstehung der Komposition erkennen 1iBt. Aus dieser, im Miinchener Doerner
Institut verwahrten Aufnahme geht hervor, daB die gesamte Komposition wih-
rend des Malvorgangs mindestens dreimal verindert wurde.® In einer ersten
Fassung des Bildes waren zunichst weder die Hinde der monumentalen Marien-
gestalt noch die beiden Wappen vorhanden; auch Leiter und Kreuzstamm
fehlten, und anstelle des nachtdunklen Hintergrunds offnete sich eine weite
Gebirgslandschaft. Alle anderen, heute sichtbaren Figuren gehorten dagegen
wohl schon der ersten Fassung an. Den &uBerst links und rechts befindlichen
Figuren wurden folglich erst in einer zweiten Fassung die Wappen beigefiigt.’
Anstelle von Mantel und Hinden der monumentalen Marienfigur nahm eine

gebeugte Gestalt in einer darunterliegenden Fassung wahrscheinlich ,,die
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Einhiillung des Leichnams fiir das Begribnis vor** ,jedoch ist eine letzte
Gewil3heit aus der Roentgenaufnahme nicht zu erzielen“*** Es wire denkbar,
daB das Profil des Gesichts, das heute links hinter dem Mantel Marias sichtbar
ist, zu dieser ehemals vollstindig sichtbaren Figur gehort.** Moglich wire aber
auch, dal es sich bei dieser gebeugten Figur der Roentgenaufnahme um eine
trauernde Mariengestalt handelte.*® Eines scheint jedoch sicher: ,Die groBen
Hinde der in der Mitte >durchgeschnittenen< Marienfigur waren (...) zunichst
nicht vorhanden®; sie sind in einer spiteren Fassung iiber die gebeugte Gestalt
gemalt worden.”” Das bedeutet, dal diese radikal beschnittene Figur erst im
nachhinein als bewufte bildnerische MaBBnahme in die Komposition eingefiihrt
wurde.

Die Aufnahme liBt zudem noch eine weitere, wichtige Verinderung der
Komposition erkennen: auch ,,unterhalb der jetzt sichtbaren, ihrerseits (...) bereits
veranderten Christusfigur, [ist] wohl als fritheste Fassung eine Christusgestalt zu
sehen, die (...) dem >Toten Christus< von Holbein d.]. in Basel vergleichbar ist.**
Der Kopf dieser gestreckten Christusfigur ist jedoch nicht mehr zu erkennen,
liegt aber vielleicht unter dem linken Wappen.**

Eine erste Fassung konnte so ausgesehen haben, daf die Figur ganz links den
Kopf des ausgestreckt liegenden Leichnams hielt, sich eine weitere Figur iiber
Christus beugte, um ihn einzuhiillen, wihrend die Figur ganz rechts die Fii3e
hielt oder mit dem Grabtuch umgab. Wichtig ist dabei auch die Veranderung
des Hintergrunds, denn die SchlieBung der Landschaft mit dem alles hinterfan-
genden Dunkel riickt die gesamte Figurenszene stirker nach vorn.

Es muB offen bleiben, wodurch die Uberarbeitungen verursacht wurden und
inwieweit sie mit der eventuellen Beteiligung eines Gehilfen zusammenhingen
(die ein wenig flachen und unprofilierten Gesichter von Wappentrigern und
Klagefrau erinnern an die Predella des >Isenheimer Altars< und zeigen nicht die
gleiche malerische Qualitit wie die tbrigen Figuren).*® Aber auch wenn der
HerstellungsprozeB nicht mehr eindeutig rekonstruierbar ist, so ist doch sicher,
daB die Darstellung mit der kompositorischen Uberarbeitung auch einem wesent-
lich inhaltlichen Wandel unterlag; zumal gerade die Uberformung des Leichnams

und der zu ihm hinabgebeugten Gestalt die Figuren in ein vollig anderes
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Verhiltnis zueinander setzt. Es scheint, daf3 sich die erste Fassung stirker auf die
ikonographische Tradition einer Grablegung bezog,*' wihrend die heute iiber-
lieferte Fassung mit der monumentalen Mariengestalt in vielem mehr auf die
Idee einer Pieta hindeutet.*

Das Bild unterlag also im Verlauf seines Entstehungsprozesses einer inhalt-
lichen Akzentverschiebung. Man kénnte dies sicherlich auf Einwinde des Auf-
traggebers zuriickfithren, wie dies verschiedentlich vorgeschlagen wurde.*” Ob
die Verinderungen durch Kritik von auBen veranlaBt waren oder aus eigenen
Uberlegungen heraus entstanden, liBt sich nach der heutigen Quellenlage aller-
dings nicht mehr ausmachen;** fest steht dagegen, daf3 einige Bildteile schon
iiberarbeitet und teilweise auch mehrmals verindert wurden, bevor sie ganz
ausgefiihrt waren. Dies laBt auf eine sich im gestalterischen Proze wandelnden
Kompositionsidee schlieBen. Moglicherweise war der nachtriglich geduBerte
Wunsch des Stifters, die Wappen einzufiigen, Ausloser fiir diese grundsitzliche
Uberarbeitung.** Ungeachtet dessen offenbart die Roentgenaufnahme Grund-
sitzliches von Griinewalds Arbeitsmethode: Wie Betrachtungen anderer Werke
bestitigen, fand der Maler hiufig zu einer letzten inhaltlichen Ausformung eines
Bildes erst wihrend des Malvorgangs.*® So muf auch die Idee einer beschnitte-
nen Marienfigur — durch wen und was auch immer veranlaBt — erst im Verlaufe
der Arbeit an dem Bild entstanden sein; dies wird angesichts der vielfdltigen
Umarbeitungen deutlich. Die Beschneidung der Figur erweist sich somit jeden-
falls als bildnerische Entscheidung und ist nicht aus einer fragmentarischen Uber-

407

lieferung der Tafel zu erkliren.

Das offene Bild

Bei allen Uberlegungen zur Deutung des Bildes bleibt die radikale Beschneidung
der monumentalen Marienfigur somit eine zentrale Frage. Welche inhaltlichen
Erwigungen fithren zu einer solch ungemein extremen bildnerischen MaBnah-
me?** Was kénnte es bedeuten, wenn von einer Figur genau der Teil verborgen

bleibt, der sie als Person und faBbares Gegeniiber bestimmen wiirde?
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Bemerkenswert ist zundchst, daB die Figur bei aller Ausschnitthaftigkeit als
Marienfigur erkennbar bleibt; denn durch den blauen Mantel und die schlanken
weiblichen Hande ist sie ebenso ikonographisch festgelegt wie durch den
szenischen Kontext, zumal die enge Verbindung vom Schof3 der Betenden zum
toten Christus an die Idee einer traditionellen, zweifigurigen Pieta erinnert. D.h.
von der Figur wird genau so viel wie notig gezeigt, um eine ikonographische
Bestimmtheit zu gewahrleisten und so einen Bedeutungshorizont zu entfalten.
Die Gebarde der Hinde steht durch diese ikonographische Bedeutungsdimension
immer auch als pars pro toto fiir die Passion Marias — und fiir alle Inhalte, die
hiermit verbunden werden konnen.

Dadurch, daB3 die Hinde formal betrachtet wie eine autonome Figuration
erscheinen kénnen, die sich als parallele Bewegung der Kontur des toten Christus
anverwandelt, bleiben sie trotz der Beschneidung als kompositorische MaBnahme
evident. Ausschlaggebend fiir die Wirkung als autonome Figuration ist aber auch
und vor allem das Fehlen einer plastischen Ausformung des Unterkérpers. Die
Hinde wirken im Prinzip isoliert und entspringen keinem sichtbaren Kérper.
Allein durch den herabfallenden Mantel ist angedeutet, dal oberhalb tiberhaupt
noch eine Figur zu denken ist; plastisch gegenwairtig ist der Korper der Figur
dagegen nirgends. Es kommt hinzu, daf} auch Haltung und Anatomie der Hinde
so gestaltet sind, daf3 sie nur schwerlich Riickschliisse auf die konkrete Beschaf-
fenheit der tibrigen Figur zulassen. Auf diese Weise wird auch in den sichtbaren
Zonen der Figur keine Korperlichkeit aufgebaut, so daf3 ihre Beschneidung dem-

zufolge auch nicht als reine Destruktion empfunden wird.*”*

In der Gebirde der Hiande offenbart sich vieles, was schon die Passion Marias
als ganze meinen kann.*” Die Hinde bewegen sich kraftlos vom Kérper herab
und wiegen die Leere des umgebenden Dunkel. Sie wirken, als wollten sie etwas
bergen, obwohl sie sich selbst kaum zu halten vermé&gen. Die grazile Blisse und
ihr loses Ineinandergreifen lassen die Haltung sehnsuchtsvoll melancholisch

anmuten.*"

Uberdies ist der linke Unterarm so vom Kérper weggestreckt, als
wiirde er dem Toten entgegendringen oder als sei er von diesem angezogen;

doch dann biegt sich die Hand wiederum mit ebenso groBem Nachdruck um
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und wird zur Figur zurtickgefiihrt. Die dunkle Zone zwischen den Hinden und
Christus, vor der das Gelenk so abrupt abknickt, erhilt dadurch eine merkwiir-
dige energetische Aufladung, so als finde hier eine uniiberwindbare Abtrennung
statt. Der andere Unterarm hingegen erscheint ganz eng am Korper gefiihrt, erst
im Handgelenk andert sich die Richtung, um mit der Hand in sanftem Zeige-
gestus auf das Haupt Christi hinzudeuten. Die Unterarme und Hinde Marias
stehen damit gleichsam fiir unterschiedliche Grade der Nihe zum toten Sohn,
fiir den Versuch der Verschmelzung ebenso wie fiir ein Zuriickweichen. Auf-
schluBreich ist dabei die Verschrankung und diskontinuierliche Verteilung der
verschiedenen Richtungsimpulse, die Griinewald den Gliedern einschreibt:
Wihrend der rechte Unterarm und die linke Hand Marias Christus entgegen-
streben — im iibrigen mit ungleicher Vehemenz —, wenden sich der linke
Unterarm und die rechte Hand von Christus weg auf den Korper zurtick.

Eine solche Haltung und ihr vorzustellendes Verhiltnis zum Korper ist anato-
misch unméglich. Die unvereinbaren Abstinde der Hinde zum Korper und das
unvermittelte Umschlagen aktiv vorstoBender Krifte in Passivitat verbildlichen

eine expressive Verspannung.

Man betrachtet die Hinde jedoch nicht durchweg als isolierte Gebarde, son-
dern sieht sie immer wieder auch als Teil einer nicht zur Ganze gezeigten Figur.
Unter diesem Blickwinkel wird die Fragmentierung der Figur zwangslaufig auch
als gewaltsamer Akt empfunden. Die Hinde erscheinen wie abgetrennt vom dazu-
gehorigen Antlitz und Ort des BewuBtseins. Die Mariengestalt — blicklos und ent-
kernt —wird zum Bild ihrer eigenen Auflésung: die Hinde sind ,kopflose” Gebirde,
der Mantel ist schiitzend umgebendes Dach, das nurmehr Dunkel unter sich
birgt. Auch so gesehen formuliert das Bild die Passion Mariens: Die Beschnei-

dung der Figur veranschaulicht Getrennt-Sein und Verlust des eigenen Zentrums.

Die gesamte Darstellung zentriert sich im Spannungsfeld zwischen der Klage-
figur und dem Kérper Christi. Alle anderen Figuren wirken wie Hinfithrungen
zu diesem Zentrum des Bildes, indem sie das hier wirkende Kriftesystem nurmehr

verdichten; etwa die beiden Figuren rechts, die wie prozessionsartig gestaffelt
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eine Ausrichtung auf die Bildmitte hin in Gang setzen, auch wenn ihre Blicke
und Bewegungen hinter den beiden Hauptfiguren vorbeilaufen. Thr Bewegungs-
zug wird vom Felsenstiick und der Grablege im Hintergrund begleitet. Umgekehrt
flieBt zwar das Tuch Christi auf die Figuren zu, aber diese lenken es sogleich
wieder auf das beschriebene Zentrum um.

Auf der linken Seite des Bildes wird hingegen die Schwere des herabfallen-
den Kopfes Christi von dem Wappen wie von einer Schale aufgefangen.

Im ganzen Bild wirken solche Bewegungsrhythmen gegeneinander ver-
schrankter Krafte. Bestimmend ist hierbei der Leichnam Christi, in dem sich
gegeneinander gesetzte Krifte verdichten. Das schwere Herabfallen des Kopfes
etwa erscheint als Folge der nach unten drangenden Bewegung der Hinde Marias,
wihrend von unten wiederum sich der Oberarm dieser Fallbewegung entgegen
schiebt. Das Haupt wirkt zwischen Handen, Wappen, Oberarm und dem sich
hochwolbenden Brustbein wie eingekeilt.

Durch die Haltung der Hinde des Toten und das Einknicken des Bauches
entsteht der Eindruck einer Stauchung des Oberkorpers. Genau besehen, ist der
gesamte Brustkorb hier nicht groBer als Haupt und Dornenkrone. Im Verhiltnis
zum langgestreckten Schienbein wirkt die deformierende Zusammenziehung
besonders extrem.

Doch bei aller Verschrankung der Krifte tiberwiegt ein dynamisches Span-
nungsmoment, in dem sich die Krifte nicht gegenseitig aufheben, sondern — im
Gegenteil — eine permanente Bewegung provozieren und immer neue Impulse
freisetzen. Der expressiv verkeilte Leichnam versetzt den Blick dabei in eine rhyth-
mische Bewegung, so daB der Leichnam — oder der Tod — nicht als passiver
Zustand vor Augen steht.

Im Zuge seiner rhythmischen Bewegung wird der Kérper immer wieder vom
Bildrand iiberschnitten und tritt aus dem Sichtfeld heraus. Mit diesem Hinaus-
und Hineingehen aus dem Bild wird der Kérper unterbrochen und zergliedert.

Aber auch mimetisch betrachtet wirkt der Leib nicht als Einheit oder zusam-
menhingender Organismus, sondern ist zertrennt in einzelne Abschnitte. Der Hals
etwa fligt sich kaum noch an den Oberkérper an. Nur ein schmaler Steg verbindet

ihn mit der Schulter, im tibrigen aber knickt er — wie bei einem gebrochenen
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Genick — vollkommen unorganisch vom Rumpf ab. Auch der eingesunkene Bauch
und die iibertrieben gebogenen Handgelenke kénnen wie Briiche anmuten.
Solche Zergliederung deutet sich vor dem Hintergrund der gedachten Anatomie
und der leiblichen Gebirdensprache geradezu als Bild der Zerstérung. Ebenso
geben die erschlaffte Haut und die zersetzte Muskulatur einen solchen Eindruck
von Zerfall, die Wunden — insbesondere die am FuB8 — und die iibergroBe
Dornenkrone erinnern Gewalteinwirkungen.

Doch denkt man zuriick an die aufdringliche Prisenz der Gewaltspuren und
an die Gebirden in der >Isenheimer Kreuzigungs, so erscheint hier alles erheb-
lich gemildert. Nirgends zeigt sich mehr die iiberspannte, maBlose Klage. Die
Hinde Marias sind wie von der stillen Sehnsucht bewegt, sich in Christus hin-
eindehnen bzw. ihn bergen zu kénnen. All dies ist durch ihre zarte Physiognomie
von einer trostlichen Milde erfiillt. Die Gebirdensprache ist beruhigt.”

Ebenso tritt auch die Prisenz der Figuren- und Gegenstandswelt zuriick. Keine
Oberfliche erscheint mehr greifbar. Alles ist umhiillt von einem zugleich besanf-
tigenden und verunklirenden Schleier, der die Gegenwart der Dinge schwacht,
und so wirkt das Dargestellte — obwohl bis an den Bildrand nach vorne gertickt —
merkwiirdig fern.

Hierzu trigt auch der geddmpfte Farbklang bei. ,Das Flechtengraugrin im
Inkarnat verbindet sich mit dem dunklen Blau des Marienmantels und den Rot-
weiBflecken der Wappen zu einem tiefen, gelassenen Akkord. Der Schmerz ist
in den Frieden aufgenommen (...). Der Leib Christi liegt farbig hinter den
beiden Wappen und den Hinden Marias. Sie bilden einen schiitzenden Rahmen
um ihn und bergen ihn ein in die losende Dunkelheit des Grundes.”** Der Schof3
der Marienfigur taucht farbig in den Hintergrund ab und zieht die Schulter des

Toten mit in die Tiefe.*"*

Die rhythmische Bewegtheit wirkt so zugleich getragen, denn die milde
Trauer der Gebirden und die Farbigkeit des Bildes verleihen der Darstellung eine
ganz spezifische, in sich bewegte Dauer. ,So hart die Brechungen in den
GliedmaBen des michtigen Christuskorpers sind, sie werden eingebunden in die

flieBenden Bewegungen der Kontur- und Binnenlinien (...)."*"
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Fir die Gestaltung der Zeitlichkeit ist zudem auch der Umgang mit dem
extremen Lingsformat ausschlaggebend; denn Griinewald nutzt die horizontale
Erstreckung, um den Bewegungsstrom bildparallel auszudehnen und nicht in
eine Raumtiefe hinein zu beschleunigen. So fillt etwa auf, daB keiner der
Gegenstande im Hintergrund sich wesentlich in eine rdumliche Tiefe hinein
verkiirzt: Leiter, Kreuzstamm und Grabplatte wirken wie dicht hintereinander
gestaffelte, bildparallele Akzente.

Hinzu kommt die unscharfe Optik, die den Dingen eine gebrochene Gegen-
wart verleiht, so dafl die gesamte Darstellung etwas erinnerungshaft Fernes
erhilt. Diese erinnerungshaft ferne Wirkung und der Eindruck einer bewegten
Dauer werden durch die ahistorische Verschrinkung verschiedener abbildlicher
Sinnebenen noch verstarkt. Es scheint hier keine Zeitachse zu geben, keinen szeni-
schen Jetzt-Punkt. Die Leiter, die Grablege, die kleinen Figuren, ja vor allem die
Hinde von Maria, all das ist nurmehr Anlaf3, ein versunken zeitloses Hineindenken
in angedeutete Inhalte freizusetzen. Die mit Bedeutungen erfiillten Gegenstinde
wirken wie Andenken an selbst nicht Gezeigtes, das sich immer neu umdeuten
kann; nichts verbleibt in eindimensionaler Relation.

Die ahistorische Auffassung der Bildwelt manifestiert sich iiberdies auch in
der eigentiimlichen, szenisch-raumlichen wie auch kompositorischen Verwick-
lung der Wappentrager in das heilsgeschichtliche Geschehen. Der Wappentrager
des noch lebenden Auftraggebers links bietet sein Wappen aus einem ungewissen
,Davor dar und schaut nach oben, so als konne er die im Bild nicht gezeigte
Gestalt der Maria zur Gidnze sehen. Er hilt dem toten Christus und Maria das
Stifter-Wappen Albrechts von Brandenburg entgegen und tritt dabei wie von
auBen an ein Geschehen heran, von dem er selbst durch sein tieferes Raumniveau
und seinen geringeren Maf3stab abgetrennt ist. So gesehen, scheint es, als stiinde
er seinerseits vor einem monumentalen Bild, das er aus einem anderen und voll-
standigeren Blickwinkel sehen kann als der Betrachter, womit er das Raum- und
Sinngefiige der Darstellung auf vielfache Weise offnet. Zugleich aber ist der
Wappentrager in das Kriftesystem von Marias Hinden und dem Haupt Christi
direkt involviert und scheint mit diesen in einer riumlichen wie planimetrischen

Ebene verbunden.
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Ahnlich irrational, aber dennoch vollkommen anders stellt sich das Verhltnis
der rechten, vom kompositorischen Schwerpunkt des Bildes weit weggertickten
Figur mit dem Wappen des verstorbenen Dietrichs von Erbach zum Geschehen
dar. Dieser Wappentriger steht nicht vor Christus, sondern schon jenseits auf der
Seite der Grablege. Sein Gesicht ist hinter Wappen und Hut verborgen und taucht
in den dunklen Hintergrund ein, so daB er merkwiirdig versteckt bleibt; sein
scheues Gebaren wirkt befremdlich. Die Bedeutung dieser Figur bleibt ebenso
ritselhaft wie die der Profilfigur hinter dem Mantel Marias, zumal sich diese
Gestalten gleichsam am Geschehen vorbei bewegen und eine Raumschicht hin-
ter der Marienfigur ausbilden.

Damit bleibt der innige Dialog zwischen den Hinden Marias und dem toten
Christus einerseits unberiihrt, wird aber andererseits von einer ,Rahmenhand-
lung® eingeklammert, mit der er sich kompositorisch und riaumlich verschrankt.

Dariiber hinaus wird erst durch diese Verschachtelung der Raum- und Sinn-
ebenen und das szenisch nicht evidente Einfiigen der maBstiblich kleineren
Figuren die Beschneidung der Marienfigur ertraglich. Denn ohne die Wappen-
triger wire die Wirkung der Ausschnitthaftigkeit um ein Vielfaches verstarkt und
als bildnerische MaBnahme kaum mehr einleuchtend. So aber bilden Wappen-
triger und heilsgeschichtliche Wirklichkeit ein bildnerisches Beziehungsgefiige,
das einen horizontal verlaufenden Rhythmus hilt und damit von der vertikalen
Fortsetzung der Darstellung nach oben ablenkt; zumal insbesondere der linke
Wappentriger auch eine potentielle Fortsetzung des Bildausschnitts nach unten
ins BewuBtsein ruft.

Damit findet zugleich eine inhaldiche Verquickung der Ebenen statt. Leben-
der Auftraggeber und sein toter Vorginger sind dem Leichnam Christi unter-
schiedlich zugeordnet und ihre Zuordnung scheint zugleich auch deutend
gemeint; denn sicher ist es kein Zufall, wenn sich der Wappentrager des toten
Dietrichs von Erbach jenseits der Christusfigur bei der Grablege wiederfindet.
So entsteht eine unauflésbare Verwicklung verschiedener Wirklichkeitsebenen
in einem bewegten Bildgefiige. Charakteristisch fiir die Bildauffassung bleibt
dabei, daB alles Dargestellte nur in Teilen gezeigt ist, und die Relationen so

vieldeutig offen bleiben.
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Erkennt man diese Vieldeutigkeit wiederum als spezifische Qualitit von
Griinewalds Bildern, als seine genuine Art sich auszudriicken, so hat dies Kon-
sequenzen. Der Maler zielt nicht auf eine sofort ersichtliche Wiedererkennbarkeit
des gegenstandlich Dargestellten ab. Der Betrachter wird vielmehr mit einer ge-
wissen Unbestimmbarkeit des Abbildlichen konfrontiert, wird in gewisser Weise

zum Suchenden. Dies soll im folgenden niher erértert werden.

Evokation und verzeitlichte Bildform

Ein Beweinungsbild, das weder den Leib Christi noch irgend eine andere Figur
vollstindig zeigt, ist mehr als auBergewthnlich. Griinewald hat sein Bild nicht
ausgehend von einer abbildlichen Vorstellungsganzheit** konzipiert. Vielmehr
richtet er hier alles geradezu gegen die Herstellung einer Kontinuitit der Gegen-
standswelt; denn zur Diskontinuitit des Raumes und des szenischen Zusammen-

hangs kommt die Fragmentierung der Figuren und Gegenstinde.

Gerade durch die extreme Beschneidung der Marienfigur wird die Gewohn-
heit und Erwartung, ein Gegentiber vor allem im Antlitz zu erfassen und ent-
sprechend auch gezeigt zu bekommen, empfindlich gestért. Wihrend man eine
Biiste oder ein Halbfigurenbild auch im Sinne der abbildlichen Reprisentation
immer als Seinsganzheit sehen wird, obwohl auch sie nur den Ausschnitt einer
Figur zeigen, bleibt der von Griinewald wiedergegebene Ausschnitt im Hinblick
auf das Zeigen einer Figur unvollstindig; denn wenn das Antlitz des Gegeniibers
fehlt, fragt sich, inwieweit dieses Gegeniiber {iberhaupt anwesend ist. Auch
wenn man die Gebarde der Hinde als pars pro toto fiir das Empfinden der Trauer
verstehen kann und sie als bildimmanente Erscheinung in ihrer Autonomie
evident bleibt, so wird sie doch nie als pars pro toto fiir eine Person und ein
konkretes Gegeniiber gesehen werden konnen. Das bedeutet, daB die Marien-
figur, obwohl sie als solche wiedererkannt wird und sich somit auch entspre-
chende Inhalte freisetzen, sich dennoch einer abbildlichen Verbindlichkeit

entzieht. Thr Handeln wird ohne titiges Subjekt gegenwirtig.
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Durch die Beschneidung der Marienfigur wird folglich bewuBt, daB hier nur
ein Ausschnitt aus einer bildiibergreifenden Wirklichkeit gezeigt ist, ja, da3 in
der Bildwirklichkeit sogar ein wesentlicher Handlungskern fehlt. Auf der anderen
Seite ist durch die insgesamt in einem abbildlichen Sinne irrationale Organisation
der Bildwelt permanent angezeigt, daf3 es hier gar nicht Ziel ist, das Dargestellte
als etwas auBerbildlich Mégliches hinzustellen. Die Darstellungsweise verhindert
sogar, die Bildwelt als Reprisentation einer im abbildlichen Sinne evidenten,
duBerlich und historisch in sich geschlossenen Tatsache zu nehmen.

Das bedeutet konkret: durch die MaBnahme der Beschneidung wird das
Gebaren der Klage oder Trauer nicht als ein Vorgang an dem Gegeniiber Maria
beobachtet, vielmehr bleibt die Gebirde frei und unpersonalisiert; der Betrachter
kann sie sich frei und assoziativ zu eigen machen, ohne den Umweg tiber die
Identifikation mit einer konkret dargestellten Figur zu gehen.

D.h. zugleich: der Betrachter ist nicht der ausgeklammerte Beobachter eines
bereits in sich organisierten, szenischen Ganzen, sondern er vollzieht hier, ohne
dies an eine mogliche abbildlich-szenische Seinsganzheit zuriickzubinden, direkt
die Gebirden einer Bildwelt. Ihm présentiert sich keine abgebildete Handlungs-
totalitit, die potentiell auch als auBerbildlich moglicher Tatbestand denkbar wire,
vielmehr trifft der Betrachter auf eine Bildlichkeit, in der sich ein sinnvoller
Zusammenhang erst konstituiert, wenn er diesen stiftet, wenn er sich selbst in
Gebirden und Bewegungen hineinversetzt, wenn er diese auf sein titiges Schauen

hin ausgerichtete Bildwelt realisiert.*”

Griinewald steht mit dieser Konstitution eines Bildzusammenhangs in einem
denkbar starken Kontrast zur Idee der ,finestra aperta”**, wie sie sich beispiels-
weise in der Mailinder >Beweinung Christic von Andrea Mantegna zeigt
[ABB. S. 159].* Hier orientiert sich die Beschaffenheit des Bildraumes vor allem
an den MaBgaben eines tatsichlichen Sehraumes. Es lohnt sich deshalb ein ver-
gleichender Blick auf dieses von der thematischen Vorgabe mit Griinewalds
»Aschaffenburger Beweinung« verwandte Werk; zumal der Vergleich iiberdies
offenbart, daB3 eine andersartige Bildkonstitution immer auch andere Fragen an

die dargestellten Inhalte stellt; denn in Mantegnas fundamental verschiedenem,
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aber in seiner Radikalitit durchaus vergleichbarem bildnerischen Darstellungs-
verfahren ist die Perspektive nicht nur Darstellungshorizont, sondern wird wesent-

liches, inhaltliches Interpretament.**

Der Leichnam Christi ist auf einer Steinplatte aufgebahrt, sein Unterkorper —
bis auf die FiiBe — mit einem Tuch bedeckt, sein Kopf durch eine Art Kissen leicht
angehoben. Durch die Lage der Hinde und die entbloBten Fiie sind die Wund-
male deutlich sichtbar. Am linken Bildrand erblickt man die stark angeschnittenen
Gesichter zweier Klagefiguren (rechts Maria, links Johannes) und dahinter die
untere Gesichtshilfte einer weiteren Gestalt mit klagend gedffnetem Mund. Auf
der gegentiberliegenden Seite steht am Ende der Steinplatte neben dem Leichnam
ein Salbgefdl3.*"

Die rdumliche Lokalisierung der Figuren und Gegenstinde ist durch die Per-
spektivkonstruktion definiert. Anders als bei Griinewald erscheint die Ordnung
der Darstellungswelt als abbildlich evidente Reprisentation einer auBerbildlich
moglichen Raum- und Gegenstandsordnung. Mehr noch: es wird hier geradezu
betont, daB der Bildraum unter MafB3gabe eines tatsichlichen Sehraumes kon-
struiert ist;*** denn in dem Bild, das bezeichnenderweise schon bald nach seiner
Entstehung >Cristo in scurto< genannt wurde,* tritt die perspektivische Raum-
konstruktion durch die extrem verkiirzende Sicht auf den Leichnam Christi mit
unerhortem Nachdruck ins BewuBtsein. So glaubt der Betrachter, daB sich die
bildliche Darstellung an seinem tatsichlichen Sehraum orientiert und daB die
Bildwelt auf diesem Wege eine Nihe zu seiner Erfahrungswelt erwirkt. Die ex-
treme Beschneidung der Klagefiguren am linken Bildrand verstirkt dabei den

Eindruck, man sihe hier durch eine Offnung in einen realen Raum hinein.

HANS HOLBEIN D.]J., Toter Christus im Grabe, 1521-1522

31 x 200 cm, Offentliche Kunstsammlung Basel, Kunstmuseum
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ANDREA MANTEGNA

Beweinung Christi (Cristo in Scurto), vor 1498

66 x 81 cm, Pinacoteca di Brera Mailand

Die drei Klagefiguren haben dartiber hinaus aber noch eine weitere wichtige
Funktion. Durch ihre Ausschnitthaftigkeit — insbesondere der hinteren, dritten
Figur — zeigen sie eine {iber den Bildraum hinauswirkende und in den Betrach-
terraum hinein zu erweiternde Gruppe an, die sich, wie der Betrachter selbst,
um die Grabplatte herum anordnet. Die Klagefiguren scheinen dabei mit dem
Betrachter etwa auf einer Blickhéhe zu stehen; insofern entsteht eine Analogie
ihres Blickwinkels zu demjenigen des Betrachters, wodurch sich der Eindruck
der Nihe zum gesehenen Bildraum intensiviert.

Damit ist zugleich ein wichtiger Berithrungspunkt und eine wichtige Diffe-
renz zu Griinewalds Bild genannt. Zwar arbeiten beide Maler mit dem Mittel der
Beschneidung, so daB sich der Gegenstandsausschnitt nicht als abgeschlossener
Handlungszusammenhang bekundet, doch ermoglicht die Beschneidung bei
Griinewald ein Hineinversetzen in die entpersonalisierte Gebdrde. Der Betrachter
kann hier selbst die Tadtigkeit der nicht gezeigten Marienfigur zu eigen machen;

zumal er wie von oben auf Christus herabblickt, und somit aus ihrer Perspektive
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sieht. Bei Mantegna hingegen geht es nicht um Einverleibung, sondern um
Analogie. Er benutzt die Beschneidung zur Betonung der Kontingenz, mithin um
hervorzuheben, daB es sich hier um den beinahe zufilligen Ausschnitt aus einem
tatsqchlichen Sehraum handelt. Der Sehraum bleibt dabei allerdings immer ein
jenseitiger Raum, in den kein Eingehen mdoglich wird; denn der Betrachter ist
durch die festgelegte Perspektive in seinem Standort unverriickbar bestimmt. So
wird allenfalls eine Nihe evoziert. Und genau diese Nihe zum lebensweltlichen
Erfahrungshorizont und die Unméglichkeit eines Eingehens in den Sehraum
erweist sich als Thema des Bildes: Finerseits schaffen die Fiie, die tiber die
Grabplatte hinausragen, eine Nihe des Kérpers Christi zum Betrachter,** ande-
rerseits aber entflieht der Kérper in die Tiefe des Bildraumes, so daf3 ein weiter
raumlicher Abstand zum Kopf entsteht, also zu dem Ort, der ,erst zur
Kommunikation im eigentlichen Sinne befihigt“*** So bekundet sich zugleich
auch eine — wie Felix Thiirlemann schreibt — ,,Ferne der Person‘**. , Es ist nicht
die Verkiirzung des Korpers Christi als solche, die bedeutungstragend ist, son-
dern die Tatsache, da3 der Kérper so in den perspektivischen Bildraum gesetzt
ist, da8 die beim menschlichen Dialog tibliche frontale Gegeniiberstellung, wie
sie das traditionelle Andachtsbild noch besitzt (...), im Sinne eines Entzugs
verandert ist; gleichzeitig aber ist es dem Betrachter nicht méglich (...) seine
eigene Haltung der verinderten Stellung des Gegeniibers anzupassen.“*” Durch
das Mittel der Perspektive wird auf diese Weise der Findruck eines ,Nicht-
kommunizieren-Konnens"** evoziert; gleichzeitig aber wird der Blick nahezu
zwangslaufig durch die fluchtende Dynamik der Perspektive in den Bildraum
hineingezogen, so daf3 das ,,Nichtkommunizieren-Kénnen® immer unter dem
Horizont eines , Kommunizieren-Miissens"*? erfahren wird.

Das ,,Nichtkommunizieren-Kénnen" des Betrachters wird iiberdies innerbildlich
durch die Klagefiguren in modifizierter Form wiederholt. Auch sie sind riumlich

nicht in der Nihe des Andlitzes verortet, Christus aber wendet sich von ihnen ab.
Sowohl in Mantegnas als auch in Griinewalds Beweinungsbild ist der Be-
trachter in seinem Verhiltis zum Bild in besonderer Weise qualifiziert und

dieses Verhailtnis wird in beiden Fillen zu einem entscheidenden interpretativen
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Moment. Das entscheidende Interpretament in Mantegnas Bild ist die statische
Definition des Betrachterstandpunktes. Dem Betrachter wird durch die Perspek-
tive auf eindringliche Weise sein ,,Nichtkommunizieren-Kénnen” mit dem
Toten vor Augen gefiihrt. Das Bild ist kein perspektivkundliches Kabinettstiick,
sondern erwirkt mit einer malereiwissenschaftlichen Methode eine interpretative
Bedeutungsebene.

Bei Griinewald hingegen gibt es weder eine Festlegung des Standpunktes
noch eine Definition von Distanzen und raumlichen Verhiltissen iiberhaupt.
Nicht Kommunikation sondern Partizipation ist hier das ausschlaggebende Stich-
wort. Und diese Partizipation geschieht nicht unter dem Vorzeichen festgelegter
Verhiltnisse, sondern wird durch eine prozessuale Offenheit der Anschauungs-
welt méglich, durch die punktuelle Evokationskraft von Gebirde und Rhythmus.
Gerade der Verzicht auf eine Focussierung des Blicks, das stindige In-Gang-
Setzen rhythmischer Bewegung ist Griinewalds entscheidende MaBnahme. Sie
macht den Betrachter zu einem Suchenden, dem die Moglichkeit abgeht, sich

an faBbaren Sachverhalten und feststellbaren Zusammenhingen zu orientieren.

Man konnte sich fragen, ob eine solchermaBen bewuBte, konzeptionelle
Konstitution des Bild-Betrachter-Verhaltnisses fiir die Kiinstler der damaligen Zeit
iberhaupt denkbar ist, oder ob dies allein einer heutigen Sichtweise entspricht.
Ein weiterer Vergleich mit einem thematisch verwandten Bild, dem >Totem
Christus im Grabe< von Hans Holbein d.]. [ABB. S. 158], der etwa zeitgleich mit
Griinewalds Bild, allenfalls im Abstand von wenigen Jahren, entstanden ist, wird
jedoch nochmals deutlich machen, daB die Zeit reif war, fiir ein Thema wie die ,
Beweinung und Grablegung Christi, neue Bildformen zu suchen und entsprechend
den sich in dieser Zeit wandelnden Glaubensvorstellungen auch das Verhiltnis
zwischen Bild und Betrachter gegeniiber dem traditionellen Andachtsbild neu zu
gestalten. Wie Griinewald und Mantegna geht es auch bei Holbein um eine
Storung der gewohnten Adoration und passiven Versenkung durch eine uner-
wartete Uberantwortung des Passionsthemas an den Betrachter.

Der Vergleich mit Holbeins >Totem Christus im Grabe« kann dariiber hinaus

den sinnkonstituierenden Aspekt von Griinewalds bildnerischem Verfahren noch
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deutlicher machen:*° Diese Tafel gilt zwar gemeinhin als von Griinewalds

>Isenheim i Bl ize i i
er Altar< beeinfluBt,”" zeigt aber ein wesentlich verschiedenes bild-

nerisches Vorgehen.

Der Leichnam Christi ist hier in einer Grabnische gezeigt, die zugleich die
Ausschnittbegrenzung der Darstellung bildet, so daB der Bildrahmen auch der
Rahmen der Nische ist; d.h. die Grenze des abgebildeten Raumes ist identisch
mit der faktischen Grenze der Bildwirklichkeit. Hierdurch und durch die natur-
wahre Wiedergabe der steinernen Oberfliche der Grabnische mit ihren leichten
AbstoBungen und Rissen wird die dargestellte Nische als eine tatsichliche Wand-
nische suggeriert, als eine illusionistische Einlassung in den Erfahrungshorizont
der Lebenswelt.**

Auch die Darstellung des toten Christus zielt auf die Suggestion eines
wirklichen Toten, da sie sich eng an den optischen Daten eines tatsichlichen
Toten orientiert.*” Der tote Christus wird gleichsam in seiner Anatomie und
Fleischlichkeit als unbeseeltes Faktum prisentiert. Als Christus ist er nurmehr
durch die Wundmale ausgezeichnet; jeder andere Hinweis auf einen heilsge-
schichtlichen Kontext fehlt zunichst. Dagegen wird die Illusion eines wahrhaf-
ten Toten auf die Spitze getrieben. Die gleichmiBige und in der Nische letztlich
unmégliche Beleuchtung erzeugt dabei eine Prizision und optische Schirfe, als
sollte der Leichnam als etwas greifbar Vorhandenes zur Schau gestellt werden.
Uberdies legen die kithle Tonigkeit und die Zuriicknahme der Darstellungs-
prdzision im Bereich des Gesichts die Betonung weiter auf das Objekthafte des
Leichnams.

Holbein stellt den toten Christus wie ein Objekt in einem Schaukasten vor,
um ihn so als tatsichlich toten Menschenleib zu prisentieren. Eine Transzen-
dierung der puren Faktizitit scheint auf den ersten Blick nicht gegeben. Ebenso
wenig werden vorgewuBlte heilsgeschichtliche Inhalte illustriert; statt dessen
erzeugt das Bild eine Situation direkter Konfrontation. Auch die Inschrift in der
Rahmenleiste ,Jesus Nazarenus Rex“ kann zunichst nur als Kontrast zur
Darstellung gesehen werden und verstirkt eher noch das Entsetzen iiber die

Prasentation des Leichnams Christi als niichternes Faktum.
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Es geht hier nicht mehr um die Historie der Passion, sondern in erster Linie
um die Frage nach dem tatsichlichen, fleischlichen Tod Christi. Doch diese
Frage stellt sich in der unmittelbaren Konfrontation mit aller Macht; zumal
der Leichnam sich durch die fehlende Raumtiefe der Nische dem Betrachter
geradezu aufdringt; er greift mit der Hand sogar iber den Raum der Nische
hinaus. ,, Womoglich konnte und sollte Holbeins Gemilde durch die suggerierte
Gegenwart eines wirklichen Toten eine schon konventionell gewordene Medita-
tionshaltung gegeniiber einer Darstellung des toten Christus im Grabe erschiit-
tern und in eine neue Form nachdenklicher Betrachtung iiberfithren, in eine
Meditation durch Konsternation oder gar in ein Verhalten in Konsternation und
Adoration in einem. Vielleicht war der Anspruch des Bildes auf diese neue

Verhaltensleistung eine Uberforderung des Gliubigen, eine Uberschreitung des

Zumutbaren.“**

Holbeins Darstellungsverfahren ist vornehmlich gegenstandlich konstatierend,
seine Bildganzheit definiert sich dementsprechend vollkommen durch den zur
Ginze abgebildeten Gegenstand, durch die vollstindige Darstellung des Objektes.
Dabei sind die faktischen Grenzen des gemalten Bildes zugleich die Grenzen des
abgebildeten Raumes.

Griinewald hingegen zieht seine Bildgrenzen in Bezug auf die Vollstindigkeit
des abgebildeten Gegenstands gleichsam willkiirlich. Seine Bildganzheit entsteht
prozessual, entsteht durch den Rhythmus der Anschauung und das schauende
Entdecken moglicher Relationen. Seine Bildwirklichkeit kann dementsprechend
auch nicht in eine uBerliche, gegenstindliche Lebenswirklichkeit zuriickgespie-
gelt werden wie Holbeins toter Christus. Der Erfahrungsgehalt von Griinewalds
Bild erschlieBt sich einzig in einem titigen Vollzug der allein im Bildkontext
anschaulich zu erfahrenden Aspekte.

Holbein dagegen geht es um die Konfrontation mit dem fleischlichen Tod
Christi, der als Tatsache der faktischen Welt absolut gesetzt wird. Es geht in seinem
Bild um die hieraus folgende Differenzerfahrung vor dem Hintergrund heilsge-
schichtlicher Bedeutungen wie Auferstehung und Frlosung. Wie kann man bei

diesem ,,Anblick nur daran glauben, daB dieser Mirtyrer auferstehen wiirde?“**
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Die heilsgeschichtlichen Bedeutungen bestehen angesichts diese Bildes allenfalls
im ,, Vorstellungssinn™** des Betrachters; seiner Vorstellungsleistung allein obliegt
es, etwa die Bewegung des Fingers als ein Zeichen fiir die zukiinftige Auferste-
hung zu lesen.

Wiéhrend Holbein auf eine Konsternation des Betrachters durch die Verein-
nahmung des heilsgeschichtlichen Geschehens in die Logik und Substantialitit
der Lebenswelt abzielt, entzieht Griinewald dem Betrachter gerade die Vorstel-
lung, beim Tod Christi ginge es um etwas substantiell FaBbares. Das Zerspringen
der duBerlichen Wirklichkeit ist der entscheidende Aspekt. Denn die Erfahrung
des Scheiterns, die sich bei dem Versuch einstellt, die raumliche und szenische
Einheit einzul6sen, ist wesentlicher Bestandteil der Bilderfahrung und wird durch
eine in einzelnen Darstellungselementen angedeutete naturwahre Abbildlichkeit
und ,Detailrealistik’ — wie etwa in der Leiter oder in den Hautfalten Christi — immer
wieder provoziert. Die Bildwelt bleibt assoziativ-evokativ, das bildnerische Konzept
dynamisch-rhythmisch. Auf die Glaubhaftigkeit der Physis einzelner Figuren kommt
es nicht an; selbst die Oberflichenprisenz, wie sie noch in der >Isenheimer Kreu-
zigung< zu beobachten war, ist erloschen. Alle dingliche Widerstindigkeit ist in
einem verzeitlichten und entdeckenden Anschauungsakt aufgehoben. Der Blick
des Betrachters schwingt in die vielfiltig lesbare Gebardensprache ein: die Melan-
cholie des weichgezeichneten, herabgesunkenen Hauptes und der welken Haut,
das Sich-hineindehnen-Wollen und Wiegen von Marias Hinden. Die duBere Welt
der Dinge ist nur insofern von Interesse, als sie sich als Zeichen eines Inneren,
einer mentalen Realitit erweist, nicht aber um ihrer selbst willen.

Die Heilsgeschichte ist bei Griinewald nicht unter dem Kriterium gezeigt, als
glaubhafte historische Tatsache plausibel zu werden und sich so in ein Verhiltnis
zur Lebenswirklichkeit des Betrachters zu setzen. Das religiése Bild erhilt bei
Griinewald eine grundsitzlich andere Realitit: Heilsgeschichte begegnet in der
»Aschaffenburger Beweinungc als erinnerungshafte, prozessuale Empfindungswelt,
die allein als bildlich vorgestellte Realitit moglich ist und allein durch bildne-
rische gestaltete Zusammenhainge evident wird. Einem gegenstindlichen Schauen
zerspringt sie.*” Ein Schauen, das sich in die bildnerische Realitit der Gebirden

einlaBt, hingegen inkorporiert sie. Es bleibt eine eigentiimliche Ambivalenz
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zwischen dem Eindruck des Zerspringens und dem Einschwingen in einen
melancholisch-getragenen Rhythmus. Die zerfallene duBere Realitdt wird hierbei

immer wieder durch eine prozessuale, innere und rein bildliche Realitit auf-

gehoben.

BILD BEI GRUNEWALD

Griinewalds Bildwelten sind diskontinuierlich; sie bieten dem Betrachter nicht
die Moglichkeit, sich in die Tiefe eines einheitlichen Bildraumes hinein zu ima-
ginieren. Die Bilder verzichten auf jede illusionistische Wirkung im Sinne der
[finestra aperta’, einer Scheinwelt, der man selbst nicht zugehért, die ein ,Dort’
vor Augen stellen wiirde. Stattdessen entwirft Grinewald eine ,umgekehrte
Perspektive®, die den Betrachter auf sein eigenes JHier-Sein' zuriickwirft. Der
Betrachter ist als teilhabendes Subjekt angesprochen und weder durch eine raum-
liche noch eine zeitliche Perspektive absolut gesetzt.

Dementsprechend ist fiir Griinewalds Bilder auch das Ineinandergreifen unter-
schiedlicher Zeitebenen, die Verkniipfung von Alt- und Neutestamentarischem,
von Heilsgeschichtlichem und Zeitgenssischem geradezu typisch. Dies verbin-
det sich mit einer ikonographischen Vieldeutigkeit, einer geradezu spekulativen
Evokation von Bedeutungsschichten. Dariiber hinaus verzichten die Kompositi-
onen auf jede vorgewuBte Struktur, die die Bildwelt als geschlossene Sinntotalitt
vorstellen wiirde. Durch Asymmetrien in der kompositionellen Ordnung und
bewuBt eingesetzte MiBklinge innerhalb der Farbgestaltung einerseits und durch
die nur als Moglichkeitsform veranlagten Beziige andererseits realisiert sich in
Griinewalds Werken ein zusammenhingendes Ganzes immer nur im Anschauungs-
akt selbst. Nur der bewegte Blick, der das pulsierende, zuweilen labyrinthische
Bildgefiige durchliuft, erfaBt die Beziehungen. So gewinnt der Anschauungsakt
als zeitliche Entwicklung entscheidende Bedeutung. Da die Bilder nicht auf sta-
tisch meBbaren Strukturen aufgebaut sind, die Kompositionen sich weder

berechnen noch herleiten lassen und die gegenstindliche Bildwelt nicht auf einen
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auBBerbildlich denkbaren Gesamtzusammenhang zuriickgreift, kommt das ProzeB-
hafte der Bilderfahrung in besonderem MaBe zu BewuBtsein: der bildnerische
Zusammenhang leitet sich aus einem dynamischen Verstindnis von Wahrneh-
mung und Erkenntnis ab. Griinewald vermeidet jegliche Differenzierung zwischen
Akstraktem und Konkretem, Allgemeinem und Besonderem zugunsten einer
allein dynamisch sich entwickelnden und intuitiv sich erschlieBenden Bild-
lichkeit.

Eine solche Bildlichkeit entsprach in besonderem MafBe dem polyfokalen
Fliigelaltar mit seinem ohnehin zeitlichen Nacheinander verschiedener Schau-
seiten. Die Bemalung des Altars als Kirchenmébel, seine Oberflichengestaltung
als statisches Ding transformierte Griinewald weniger durch die Negation der
Dinghaftigkeit mittels illusionistischer Scheinwelten, als vielmehr durch die oben
benannte dynamisierte Bildlichkeit. Damit schuf er eine Einheit aus Bildwelt und
Kirchenmobel namentlich durch die Kraft von Farbe und Komposition, die her-
vorbringende Energie der Gebarden wie auch durch eine semantische Offenheit
des Dargestellten. Durch all dies gewinnt der temporale Aspekt des Altars Bedeu-
tung: das ehemals rituell bedingte Nacheinander verschiedener Ansichten und
die moglichen, selbst nie sichtbaren, nur erinnerbaren Beziige der einzelnen Bild-
tafeln untereinander gehen so auch in die Gestaltung des einzelnen Bildes ein.
Die Bilder 6ffnen sich in ihrer radikalen Verzeitlichung und ihrer aufgesprengten
Semantik gegeniiber dem Betrachter und seiner geistigen Welt.

In der >Aschaffenburger Beweinung« offenbart sich vielleicht am deutlichsten,
inwieweit Griinewald ein bewuBtes Durchbrechen abbildlicher Evidenz dazu
benutzt, das gegenstindlich Wiedererkennbare von Anfang an als das Uneigent-
liche zu enthiillen und die Sinne auf die Wahrnehmung einer anderen Schicht
hinzuleiten. Diese Stérungen wirken umso nachhaltiger, weil sie durch einzel-
ne Passagen eines gekonnt beherrschten Realismus als beabsichtigte MaBnahmen
erkennbar werden. Abbildliche Darstellungswerte wie auch formale Wirkungs-
qualitéten sind so eingesetzt, daB ein objektives Erfassen von Verhiltnissen unmog-
lich wird. So werden dem Betrachter hierachische und systematische Relationen

entzogen, denn die Bildlichkeit ist auf eine Erfahrung unwillkiirlicher Konvergenz

angelegt.

166

Griinewalds Bilder zeigen nicht im eigentlichen Sinne, sie sind vor allem
Forderung an ein sehendes Subjekt. Sie erschlieBen sich keinem konstatierenden,
sondern einzig einem spekulativ-schopferischen Sehen. Das hat fundamentale
Auswirkungen, denn die Hervorhebung der ,Sinnesleistung”** des Betrachters,
die gleichsam bildnerische Beweisfiihrung der produktiven Potenz seines Sehens,
verleiht den Darstellungen eine Realitit, in der ,Sehen’ und ,Verursachen™” in
eine direkte Relation gesetzt werden (im Falle der »>Menschwerdungstafel< ist
dies selbst Bildthema). Griinewald findet mithin ein bildnerisches Verfahren, in
dem sich Wirklichkeit — in Sonderheit heilsgeschichtliche Wirklichkeit — als
etwas erweist, das sich vor allem in der ,Sinnesleistung" des Einzelnen aufbaut.
Seine Altarbilder zeigen nicht Ereignisse der Heilsgeschichte als im historisch
faktischen Sinne gewesene, sondern regen vielmehr zu einer Art ,visio™** heils-
geschichtlicher Zusammenhinge an, einer aktiv schauenden Zuwendung zu Gott.
Womaglich hatte Grinewald ein dhnliches Verhaltnis zwischen Sehendem und
Gesehenem im Sinn, wie es Nicolaus von Cues in seiner 1488 erschienenen
Einfilhrung in die mystische Theologie ,De visione Dei” umschrieben hatte.
Auch von Cues suchte in der Zuwendung des Menschen zu Gott, die bei ihm
zugleich eine Zuwendung Gottes zum Menschen ist, eine Korrespondenz von

Sehen‘ und ,Verursachen' unter Beweis zu stellen; er bestimmte die Gottesschau
als eine Schau in welcher der, der Gott sieht, nicht etwas ihm gegentiber Anderes,
sondern vielmehr seine eigene Wahrheit erkennt.”

Eine solche Verschrinkung von sehendem Subjekt mit dem zu sehenden
Objekt setzt auf eine Intuitionsleistung des Betrachters. Trotz dieser Uberantwor-
tung an seine produktiven Moglichkeiten, geht es in Griinewalds Bildern jedoch
nicht darum, den Betrachter als souverin Agierenden geltend zu machen. Das
Bild-Betrachter-Verhiltnis ist nicht so bestimmt, daf sich der Betrachtende selbst-
gewiB und eigenstindig in ein Verhdltnis zur Bildwelt stellen konnte. Die dyna-
misierte Bildlichkeit weist dem Betrachter keinen festen Standpunkt zu, sondern
verwickelt ihn unablissig in das Bildgeschehen. Gerade in dieser Verwicklung,
die eine objektive ,,Welthabe*** des Betrachters unterliuft, setzen sich die pro-

duktiven Krifte der Gritnewaldschen Bildlichkeit frei.
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In Griinewalds bildnerischem Schaffen entwirft sich kein souverdnes Indi-

viduum, das sich selbst als Zentrum der Welterfassung begreifen kénnte. Weder
der Betrachter noch die dargestellten Figuren lassen sich als solches bestimmen.
So zeigt das Bildnis der >Lichelnden Frau< eben nicht jenen selbstgewissen Blick
des Individuums wie er beispielsweise in Diirers Individualportrits zu finden ist.
Griinewald versteht den Menschen offenbar nicht als Individuum, das seinen Ort
in der Welt zu kennen und die Bedingungen seines Daseins zu durchdringen
weiB; ihn interessierte vielmehr das Ephemere. Der Kiinstler zeigt individuelle
Aspekte nicht an einem selbstbestimmt agierenden ,,Jemand‘“*?, sondern 148t sie

in nur zu erahnenden, vielfiltigen Befindlichkeiten des ins Bild gesetzten Men-

schen aufscheinen. Griinewald arbeitet dabei keine wirklich faBbaren Eigen-

schaften einer Person heraus. Er macht die Unergriindlichkeit und Kontingenz

des Lebendigen geltend, indem die Dargestellten ganz in einer jihen Preisgabe

emotionaler Regungen aufgehen. Wie schon in den Bildern zur Heilsgeschichte !
gewinnt auch in den Bildniszeichnungen eine radikale Verzeitlichung an Bedeu-

tung: das Gegeniiber entzieht sich so dem Betrachter. Hierbei spielt der abge-

wandte Blick eine ebenso entscheidende Rolle, wie die Auflésung von Kérper- |
und Bild-Oberfiche in lose Bewegtheit. Die Dargestellten entbehren einer

»Mitte”™**, zu der sich der Betrachter in ein Verhaltnis setzen kénnte. So wie der

Betrachter vor Griinewalds Bildern Wirklichkeit nicht als etwas Feststellbares

erfahrt, so scheinen auch die im Bilde Dargestellten ihrer selbst nicht habhaft.

Seine Bilder bringen so jene unausdriickliche, widerspruchsvolle Spontaneitit des

Menschen ,,in seinen tiefsten Regungen” zum Ausdruck, die Huizinga unter dem

Begriff des , Individuellen” faBte.*s

Wenn man das Erwachen des Menschen als geistiges Individuum ,,zu den

epochemachenden Erscheinungen® der Renaissance rechnet,** so deutet Griine-

wald dieses Phinomen auf eine sehr eigene Weise. Seine Bilder gehen insofern

von einem geistigen Individuum aus, als sie an das innere BewuBtsein des schau-

enden Subjekts appellieren. Die Bilder Griinewalds fordern vom Betrachter ein

BewuBtsein seiner selbst, gerade indem sie ihm jede mitgebrachte SelbstgewiB-

heit entziehen.
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[Zur Zitierweise: Alle im folgenden abgekiirzten Literaturverweise finden sich im Literatur-
verzeichnis am Ende dieses Buches in vollstindiger Form. Falls von einem Autor mehrere Titel
zitiert werden, ist zusitzlich zum Autor das Erscheinungsjahr angegeben; sind mehrere Titel

im selben Jahr erschienen, wird der Titel in gekiirzter Form gegeben.]

Das Zitat stammt von meinem guten Freund, dem Architekten und Kinstler Karl Heinz J.

Miiller ( 1992), dessen Kiinstlername Paternion war; es ist seiner Todesanzeige entnommen.

Gemeint sind Picassos Kreuzigungszeichnungen nach Griinewald aus dem Jahr 1932 (vgl.
Ingrid Schulze, S. 168) und Hindemiths Oper ,Mathis der Maler".

Seine Sonderstellung wurde bereits in der ersten kunstgeschichtlichen Wiirdigung durch Jacob
Burckhardt in Franz Kugler's Handbuch der Malerei (S. 248—251) hervorgehoben. Eine reiche
Zitatensammlung hierzu findet sich bei Testori, S. 12f.

In diesem Zusammenhang bewegen sich die Untersuchungen von Joseph Bernhart, Georg
Eckert, Herbert von Einem (1956), August Feigel, Heinrich Feuerstein, Wilhelm Giimbel,
Andrée Hayum, Heinz Luedke, Ruth Mellinkoff, Adalbert Mischlewski (1975-76), Christian
Miiller, Berta Reichenauer, Karen B. Roberts, Wilhelm Riigamer, Franziska Sarway, Georg
Scheja, Fritz Schneider, Karl Sohm , Ewald Vetter (1968) und Joseph Walter.

Eher stilgeschichtlich orientiert sind beispielsweise die Studien von Roman Boos, J.M. Galls,
Helmi Gasser, Ernst Holzinger, Joachim Kromer und Monika Tintelnot.

Imdahl 1988, S. 14. Hierin folgt die vorliegende Arbeit der von Max Imdahl sogenannten
slkonik«, die ,.eine Erkennmis in den Blick zu riicken [sucht], die ausschlieBlich dem Medium
des Bildes zugehort und grundsitzlich nur dort zu gewinnen ist (...), die Tkonik will (...)
zeigen, daB das Bild seine ihm vorgegebenen Wissensinhalte in einer Weise iiberbietet, der
durch Wissensvermittlung allein nicht mehr entsprochen werden kann™ (ebda., S. 97).

Vgl. Kaufmann S. 160, Behling 1969, S. 22 und zuletzt auch Reichenauer S. 15. Weiteres hier-
zu findet sich in den folgenden Unterkapiteln.

Hetzer 1982, S. 247. Vgl. auch Pinder 1940, S. 257, Weixlgirmer 1962, 5. 22.

Burckhardt wiirdigte Griinewald als einen ,der bedeutendsten Maler jener Zeit. An Freiheit
und GroBartigkeit der Auffassung, an Breite der Behandlung ist er Diirer und Holbein gleich-
zustellen; volle, reiche Formen, grandiose Gewinder, michtige, tiefe Farben (in schwibischer
Art) sind hier zu einer wahrhaft kithnen, auf die Wirkung ausgehenden und oft nur keck
andeutenden, oft aber auch liebevoll durchgefiihrten Darstellungsweise beniitzt. In Begriff
des geistigen Fonds muss er jenen beiden grossen Zeitgenossen allerdings nachstehen, doch
sind seine Charaktere immerhin bedeutend genug.“ (Burckhardt 1847. Wiederabgedruckt in:
Testori/Bianconi, S. 12).

Vgl. Hetzer 1987, S. 359 u. Schulze, S. 16f.

Zur Qualitit dieser plétzlichen Begeisterung vgl. Fraenger 1988, 5. 101; aber auch Hetzer 1987,

S. 359 und Wolfflin 1984, S. 11. In einer neueren und ausfiihrlichen Untersuchung betrachtet
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Ingrid Schulze ,Die Erschiitterung der Moderne. Griinewald im 20. Jahrhundert* die kunst-
historische, vor allem aber die kiinstlerische Griinewaldrezeption zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts.
Weélfflin 1984, S. 11. Eine Abwertung Diirers gegeniiber Griinewald, wie sie Wélfflin hier
anspricht, vollzog etwa Franz Bock in seiner Griinewald-Monographie. Zur Beurteilung der
Bedeutung Griinewalds im zeitgendssischen Umfeld vgl. auch Fraenger 1988, S. 101 u. Hagen
S. 16; oder in jiingerer Zeit: Sarwey 1983, S. 71 u. Goldberg, S. 230. Die Gegensitzlichkeit
Dirers und Griinewalds hat Holzinger (S. 249) in iiberspitzter Weise dargestellt: er bezeich-
nete Griinewald als Diirers eigentlichen, absoluten Antipoden, ,von ihm verschieden wie
Feuer und Wasser”. Erwin Panofsky (1977, S. 197) hingegen hilt einen direkten Einfluf
Griinewalds auf Diirer fiir ,nicht unméglich“. Diirer kénnte nach der gemeinsamen Arbeit
am >Heller-Altar< den ,,AnstoB einer starken emotionalen Erfahrung“ durch Griinewald
erhalten haben. Zum Verhiltnis Griinewalds zu Diirer stellte Apard Weixlgirtner (1949) eine
eigene Untersuchung an.
Vgl. Hayum 1989, S. 127f. u. Schulze (zu Beckmann: S. 20-22, S. 48—64 u. passim; zu Nolde:
S. 199-201 u. passim; zu Rilke: S. 102; zu Picasso: S. 167169 u. passim). Sie nennt noch
zahlreiche weitere Maler und Schriftsteller, die sich von Griinewalds Bildern inspirieren lieen.
Aber auch in der Kunstgeschichtsschreibung ist allenthalben die Rede von seiner Expressivitit
und vom Visionir Griinewald. Heinrich Feuerstein (1930, S. 12) nennt ihn , Meister des Aus-
drucks”. Heinrich Alfred Schmid (1911, S. 34) schreibt: ,,Es interessiert Griinewald eigentlich
nur der Ausdruck und die Bewegung. Arthur Burkhard (S. 27) hebt die »intensity of emo-
tional expression™ hervor. Adolf Max Vogt (1957, S. 29) bemerkt: ,,(...) der perspektivische
Blicktrichter wird fiir Griinewald zu einem Fiillhorn der Emotion.” Vgl. auch Dehio, S. 97;
Josten, S. 1 und Kehrer, S. 6.

Griinewald greift dem Menschen tief in seine Seele, schniirt ihm die Kehle zu und wirft
ihn aus dem Sattel” (Nigg, S. 52). Vgl. hierzu stellvertretend auch Feuerstein 1930, S. 35:
Fraenger 1988, S. 44; Hetzer 1987, S. 362; Mayer 1920, S. 52; Pinder 1940, S. 258 u. 260.

Theodor Hetzer (1987, S. 360) bemerkt: ,Griinewald ist im erklirtesten Gegensatz zu
Diirer kein denkender und um sein Tun vielseitig besorgter und sorgender, sondern ein
visiondrer Kiinstler gewesen, dem es in unerhértem MaBe gegeben war, seine Visionen mit
der Kraft sinnlichen Lebens bis zum Uberwiltigenden zu verwirklichen.” Lorenz Dittmann
(1955, 5. 100) spricht von der ,,visionaren Realitit" Griinewaldscher Bilder. Vgl. auch Hilsen-
beck, S. 21; Knapp, S. 11 und zuletzt Harth, S. 265.
Besonders kra tritt die nationalistisch verzerrte Sicht auf Griinewald in Willy Pastors
Griinewald-Monographie von 1921 zu Tage. Viele Wissenschaftler distanzierten sich allerdings
vehement gegeniiber Positionen, die Griinewald als den ,Deutschen schlechthin® sahen und
dagegen Diirer abwerteten, so etwa Hetzer (1987, S. 361) aber auch Pinder (1940, S. 256).
Walter Karl Ziilch (1949, S. 5) nennt Griinewald einen ,,Vollender* der ,.Spitgotik“, vgl. auch
Behling 1969, S. 3; Beitz, S. 125; Burkhard, S. 74; Feuerstein 1930, S. 12; Hetzer 1987, S. 363:
Knapp, S. 28 und Mayer 1920, S. 54. Wilhelm Pinder (1940, S. 271) meint: ,,Das >Moderne«
entstand in diesem einmaligen Falle durch die noch einmal zusammengeballte Kraft des

»Mittelalterlichenc (...)." Georg Kauffmann (S. 160) beurteilt speziell den sIsenheimer Altar<
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als , letzte, reifste Frucht” der ,,spatgotischen Malerei“. Und Karl M. Swoboda schreibt 1980:
»Die radikale Religitsitit, die in der Thematik seiner Gemilde zum Ausdruck kommt, 138t den
Gotiker erkennen, der er zutiefst in seinem Wesen und immer geblieben ist.“ Das Renaissance-
hafte an Griinewalds Malerei sieht er vorwiegend in der Aufnahme von Motiven, wie
Renaissance-Architekturen, aber auch ,in der Art seiner kiinstlerischen Freiheit* (Swoboda,
S. 174). In der jiingsten Monographie von 1992 wird Griinewald als »Kulminationspunkt der
Geistigkeit einer zu Ende gehenden Epoche" angesprochen (Reichenauer, S. 15). Panofsky
(1977, 5. 195) bezeichnete ihn hingegen als einen ,Vollender der deutschen Gotik als auch
ein Prophet des Barock”. Eine dhnliche Ansicht formuliert auch Howard Creel Collinson
(- Three Paintings”, S. 235f.). Dittmann (1955, S. 108) spricht von Griinewalds , Kraft der
Vereinigung von Altertiimlichem und Zukunftsweisendem®.

Zur Bezeichnung Griinewalds als Mystiker vgl. etwa Panofsky 1977, S. 195 (,,Griinewald

war ein christlicher Mystiker”) und Lottlisa Behling 1969, S. 22 (,,Aber am tiefsten wurzelt
seine Kunst in der deutschen Mystik der Mittelalters, im frithen 14. und frithen 15. Jahrhun-
dert”). Dehio (S. 98) nannte Griinewald ,altgliubig“. Vgl. auch Knapp, S. 8; Mayer o.].,
S. 18; Niemeyer 1922, S. 12; Nigg, S. 92; zuletzt schrieb Berta Reichenauer (S. 15), daB Griine-
wald ,entgegen dem anthropozentrischen Weltbild seiner Zeit“ der mittelalterlichen »Mystik
zugewandt” war (vgl. dies. auch S. 145). Franziska Sarwey (1983, S. 100) nennt Griinewalds
»Weltsicht™ , mystisch wie alchimistisch*.
Zur Beziehung zu spitgotischen Schnitzaltiren vgl. Hagen, S. 62—63; Neumeyer, S. 90;
Niemeyer S. 12 u. 29; Hiitt, S. 89; Collinson ,, Three Paintings®, S. 47. Auch Richard Hamann
(Geschichte der Kunst. Von der Altchristlichen Zeit bis zur Gegenwart. Berlin 1933, S. 462)
vertritt diese Ansicht. Fritz Knapp (S. 7) nennt namentlich den EinfluB Riemenschneiders.
Den EinfluB der Glasmalerei schlugen Hagen (8. 35), Hetzer (1987, S. 362) und Ziilch (1938,
S. 76) vor.

Als moglichen Lehrer Griinewalds zog zuerst Schmid (1911, S. 28) Holbein d. A. in Erwi-

gung. Thm folgten u.a. Réau (S. 57f.), Hagen (S. 35), Pinder (1940, S. 265), Feuerstein (1930,
S. 45), Dittmann (1955, S. 110), Meier (S. 7), Behling (1969, S. 7) und zuletzt Reichenauer
(S. 14). Collinson (,,Three Paintings®, S. 42) sieht diesen EinfluB am deutlichsten in Griine-
walds Miinchener >Verspottung«. Vgl. auch Liibbeke (S. 88) zu den Friihwerken; hier finden
sich weitere Literaturangaben.
Schmid (1911, S. 146) hielt es fiir wahrscheinlich, daB die Figur des Sebastians ,nach Man-
tegnas Triumphzuge Caesars kopiert ist“. Die Beziehung zu Mantegna legte zuletzt auch
Christian Miiller (S. 17) nahe. Maria Lanckoronska (1967) schlug eine Italienreise vor; hier
besonders S. 23f. Pinder (1940, S. 256) fragte sich angesichts der Freiburger >Maria-Schnee-
Tafel< und der >Tauberbischofsheimer Kreuztragung«: ,ist solche Versetzung in italienische
Architektur iiberhaupt denkbar ohne eine griindliche Reise nach Italien (-..)?" In jiingerer Zeit
stellte Jacek Wozniakowski (S. 103) aufgrund der Griinewaldschen Hintergrundlandschaften
fest: , Moglich, daB Griinewald in Italien war®. Wozniakowski folgt hierin Ziilch (1938,8.77
u. 160). Auch Louis Réau (S. 62f.) erorterte die Frage einer Italienreise, stellte aber fest (S. 64):
»En principe, un voyage de Griinewald en Italie n’ aurait rien que de vraisemblable.*

So zuletzt Reichenauer (S. 15).
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Hetzer 1987, S. 360. Vergleichbar duBerten sich Feuerstein (1930, S. 37), Swoboda (S. 17),
Weixlgirtner (1962, S. 22) und zuletzt Reichenauer (S. 15).

Schmid 1911, S. 34. Dehio (S. 101) sprach von Proportionsfehlern.

Vogt 1957. Zum Begriff >Antiklassik< vgl. Feuerstein 1930, S. 26 und die Publikation von
August L. Mayer: ,Griinewald. Der Romantiker des Schmerzes®.

In: Kindlers Malerei Lexikon, dtv, Bd. 5. Miinchen 1982, S. 220.

Dehio, S. 97. Zur Bedeutung Griinewalds fiir die Entwicklung der Kunst vertrat Hetzer (1987,
S. 361) die Ansicht, dal Griinewald ,,in seinem Wirken nicht tiber sich selbst hinausgegriffen
hat.”

Hetzer 1987, S. 362. Vgl. auch Wilhelm Worringer (Lucas Cranach. Miinchen/Leipzig 1908,
S. 85) und Schmid (1911, S. 26), der Griinewald hier auch einen ,Anhinger des farbigen
Helldunkels nennt. Zur herausragenden Farbgestaltung vgl. auch Geissler, S. 37; Feuerstein
1930, S. 37; Hagen, S. 35 und Pinder 1940, S. 258f. Dittmann (1955) hat diese spezifische
Leistung spater genau herausgearbeitet und analysiert. Gisela Goldberg (S. 230) wiirdigt
Griinewalds Farbempfinden als ,,weit ausgeprigter und in anderer Weise differenziert als das
Diirers, dessen Kunst in erster Linie durch graphische Vorstellungen bestimmt wurde.”
Dittmann 1955, S. 7.

Niemeyer 1922, S. 18. Niemeyer hatte die Beziehungen zu Seuses ,,Horologium aeternae sapi-
entiae” spiter nochmals ausfiihrlicher dargelegt (wahrscheinlich um 1940, denn Pinder
spricht die bevorstehende Veroffentlichung Niemeyers in seinem Buch ,,Die deutsche Kunst
der Diirerzeit” (S. 270) an, wenn er von , liberraschenden Erkenntnissen®, ,die ein naher
Freund gefunden hat und hoffentlich versffentlichen wird”, schreibt). Diese Abhandlung
wurde aber nie publiziert und besteht nur als Typoskript. Herr Prof. Dr. Gerhard Wietek hat
mich freundlicherweise auf die Existenz dieser Schrift hingewiesen und eine Kopie aus dem
Nachla3 Niemeyers an die Bibliothek des Germanische Nationalmuseum weitergeleitet, wo
sie nun einzusehen ist.

Feuerstein 1930, S. 50f. Schon 1924 hatte er dhnliche Ergebnisse verdffentlicht (Feuerstein
1924).

Z.B. Pinder (1940, S. 270), Vogt (1957, S. 21), Lanckoronska (1963, S. 66) und Behling
(1969, S. 8, 12 u. 18) bestitigen Feuerstein. Auch in neueren kunstgeschichtlichen Uberblicks-
darstellungen wie etwa Hugh Honours und John Flemings ,,Weltgeschichte der Kunst“ (Miin-
chen 1983, S. 366) werden die Schriften Birgittas als ausschlaggebende Inspirationsquelle
genannt. Zu neueren und weiterfithrenden Uberlegungen hinsichtlich des Einflusses der
Schriften Birgittas vgl. Wozniakowski S. 104f. August Feigel (S. 82) hat die AusschlieBlichkeit
dieser Bezugnahme auf die hl. Birgitta in der von Feuerstein u.a. vorgebrachten Form eben-
so abgelehnt wie Sohm (S. 7) und Buchrucker (S. 51). Collinson (,,Three Paintings", S. 16) sieht
eine enge Beziehung zu den Schriften Birgittas nur in der >Stuppacher Madonna« gegeben.
Zum Hohen Lied vgl. Ruess, S. 68. Zu Bernhard von Clairvaux vgl. Feigel, S. 82; Feuerstein
1924, S. 143; Pastor, S. 12 u. Buchrucker, S. 51. Die Verwandtschaft zu Ludolf von Sachsen
hat zuletzt Collinson (,,Three Paintings“, S. I und 236) hervorgehoben. Eine Beziehung zur
Kabbala sahen vor allem Kromer (S. 9) und Sarwey (1983, S. 74{f.), aber auch Buchrucker
(S. 269). Auf die Predigten des Geiler von Kaisersberg verwies zuletzt Reichenauer (S. 16).
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Zahlreiche Psalmen aus dem Alten Testament nennen Sohm (S. 7f) und Vetter (1968). Scheja
(S. 60) brachte die Darstellung des Gekreuzigten mit Bonaventura in Verbindung. Auf Hilde-
gard von Bingen wies Reichenauer (S. 82, 126 und passim) hin.

Vgl. Feuerstein 1924, S. 143; Feigel, S. 82; C. Miller, S. 24; Walters, S. 62; Collinson , Three
Paintings®, S. 156, Hayum 1989, S. 37; Buchrucker, S. 50f. und Angenendt, S. 331.

So etwa bei Mayer o]., S. 3.

Huysmans, S. 105. Ernst Ullmann (,, Tafelmalerei®, S. 89) betont Griinewalds Volkstiimlich-
keit, die er erreicht ,, durch die meist vereinfachte, bisweilen auch derb-drastische oder lyrisch-
zarte Formensprache und die unmittelbar ergreifende Farbigkeit. Er muB sehr tiefe Sympa-
thien fiir die Ausgebeuteten und Leidenden empfunden haben, die groBen Erschiitterungen
der Zeit sind nicht an ihm voritbergegangen®. Wolfgang Hiitt (S. 25) schreibt hierzu: ,Aus
mehreren Zeugnissen, aus Dokumenten ebenso wie aus seinem kiinstlerischen Werk, geht
sehr eindrucksvoll hervor, daB Meister Mathis ein Freund der Bauern und der Reformation
war.” Und an anderer Stelle (S. 27): ,Es wire geradezu auBergewshnlich, wenn Gothardt-
Neithardt, den seine Werke als einen Freund der Armen bezeugen, nicht vom antirémischen
Strom der Zeit mitgerissen worden wire. "

Vgl. Anm. 44.

Ullmann, , Tafelmalerei”, S. 89 und Kauffmann, S. 185. ,,Das schwere Jahr 1525, das Jahr der
Bauernkriege, scheint auch Nithart getroffen zu haben. Fr hat sich der Verfolgung durch seinen
Landesherrn entzogen (...)" (Pinder 1940, S. 275. Vgl. ebda. auch S. 255). Auch Ziilch (1938,
S. 43 u. 54) war einer der Befiirworter dieser Einschitzung. Niemeyer schreibt im zweiten
Teil seines unveroffentlichten Typoscripts (S. 39): ,, Aber wir erblicken die Nihe der Bilderwelt
Gothardts zur Tatwelt dieser aufriihrerischen Bauernscharen, die Burgen und Bischofsstidte
stirmen und verbrennen (...)." Vgl. hierzu auch Luedke.

Lanckoronska (1963, S. 217) sieht Griinewalds Bekenntnis zur Reformation in der
*Erasmus-Mauritius-Tafelc verbildlicht. Sie folgt hierin H. Hoffmann, der in der Figur des
Mauritius ein verstecktes Portrit Luthers sehen wollte. Hagen (S. 24) spricht von einer inni-
gen Verwandischaft Griinewalds mit Luther. Auch Weixlgirtner (1949, S. 55 u. 129) bezeich-
net den Maler als Anhinger Luthers. Fundiertere theologische Argumente zu einer Beziehung
von Griinewalds Passionsbildern zu Luther lieferten in jiingerer Zeit Sundermeier (s. 11f)
und Angenendt (S. 337).

Vgl. hingegen auch Riigamer, S. 382: ,Die Konfessionen werden durch ihn bei gegen-
seitig gutem Willen einander niherkommen.” Behling (1969, S. 21) und C. Miiller (S. 30)
glauben ebenfalls an keine echte Parteinahme Griinewalds. Bereits Schmid (1911, S. 45f.) eror-
terte Griinewalds Verhiltnis zu den Widertdufern und zur ,altgliubigen Gesinnung*.
Andrée Hayum (1989, S. 117) schreibt: ,If for Luther the legitimacy of the Eucharist and bap-
tism was their status as divinely instituted signs containing the promise of forgiveness,
Griinewald, by contrast, through his experience at Isenheim, searches out and taps these two
preeminent sacraments of the Catholic church for their ultimate and mysterious power of
transport and transformation.” Vgl. auch Collinson (,, Three Paintings®, S. 12): , The question
of his personal beliefs must be left open. In any case, there is no evidence in Griinewald’s

ceuvre to indicate that it is inspired by anything but orthodox Roman Catholicism. *
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Gemeint sind Ziilch, Rieckenberg, Deyhle, Kehl, Saran, Schidler, Briicker und Liicking.

Vgl. neben Ziilch 1938 die Buchpublikationen von Kehl 1964; Saran 1972 und Liicking 1983.
Vgl. aber auch die Publikationen von Rieckenberg.

Einen krassen Eindruck von der Diskussionsstimmung gibt Vetters Aufsatz , Wer war Matthias
Griinewald?“ (Vetter 1985).

Vor allem Lanckoronskas Publikationen ,,Neithart in Italien* (1967) und ,,Neue Neithart-Studien*
(1971) sind von einer Zuschreibungswillkiir gekennzeichnet. Zu den Uberlegungen und Zu-
schreibungen eines plastischen Werkes vgl. Hotz sowie die Zusammenfassung der Speku-
lationen von Hiitt, S. 20ff. Auch Wolf Liickings gewagte Theorie von einem homosexuellen
Kinstlerpaar ist in der Zusammenstellung der beiden Euvres nicht plausibel (Liicking 1983).
Gemeint ist die Zeichnung einer >Betenden Frauc im Oxforder Ashmolean Museum (s. Anhang).
Auch bei anderen Kiinstlern wechselt Sandrart Schreibweise oder Vornamen. Hans Baldung
Grien nennt er z.B. Hans Griinewald (Ausgabe 1679). Deshalb miissen seine iibrigen Angaben
nicht unzutreffend sein. Gerade im Falle Griinewalds sind alle iibrigen Angaben zum Werk
nachweislich richtig; allein der Name bleibt fraglich. Ziilchs wichtigster Fund war eine
Sterbeurkunde auf den Namen ,Mathis Gotthard ader Nithard“, der 1528 in Halle starb.
Dieser Mathis Gothard Nithard wird hierin als Maler und Wasserkunstmacher bezeichnet und
fithrte auch besagte Lutherschriften in seinem NachlaB. Es sprechen einige Griinde dafiir, da
sich diese Urkunde auf den Maler bezieht, den ich hier aus schlichter Gewohnheit auch wei-
terhin Griinewald nenne. Merkwiirdig bleibt aber doch eines: Der Kunstkenner und Maler
Joachim Sandrart nannte den Maler des >Isenheimer Altarsc ,Matthias Griinewald” oder
»Matthius von Aschaffenburg”, nicht aber Mathis Gotthard Nithard. Wenn Ziilch mit seiner
Mathis-Gothardt-Neithardt-Theorie recht hat, muB Sandrart sich also, nur was den Namen
anbelangt, getiuscht haben.

Einer von Griinewalds friihen Aufiraggebern zwischen 1503 und 1506 war wohl die Aschaf-
fenburger Familie von Cronberg, fiir die Griinewald die >Verspottungstafelc (heute in der
Alten Pinakothek, Miinchen) malte (vgl. hierzu Lurz, S. 85f. und Collinson , Three Paintings",
S. 82f.). Damals muB Griinewald bereits als Meister titig gewesen sein (zur Literatur hierzu
vgl. Dittmann 1955, S. 170, Anm. 254 und C. Miiller, S. 6). Etwas spiter fertigte Griinewald
zwei Grisailletafeln mit jeweils zwei Heiligen fiir die Frankfurter Dominikaner-Kirche (hier-
zu die Angaben Sandrarts). Danach muB er am >Isenheimer Altar< gearbeitet haben und schlie-
lich fiir Albrecht von Brandenburg in Halle titig gewesen sein — hiervon zeugt sein Wappen
auf der >Erasmus-Mauritius-Tafel< und der >Aschaffenburger Beweinung<. Wann Griinewald
an den drei Altiren gearbeitet hat, die sich nach Sandrarts Schilderung im Mainzer Dom
befanden, bleibt ungeklirt. Diese Werke wurden im DreiBigjahrigen Krieg von den Schweden
geraubt und versanken dann bei einem Schiffbruch im Meer. Ebenso ist auch die Herkunft
und Entstehungszeit der iibrigen erhaltenen Werke weitgehend ungesichert.

Zitiert nach Ziilch 1938, S. 383.

Dies erwahnt schon Sandrart. In Grimmers Nachfolge steht dariiber hinaus noch der Cranach-
Schiiler Simon Franck, der Griinewald als Hofmaler im Dienste Albrechts von Brandenburg
folgte und sich in einigen Bildformulierungen eng an Griinewald orientierte (vgl. hierzu Tacke
Abb. 27).

44 Es ist aus mehreren Griinden wahrscheinlich, daB sich dieses im Anhang bei Ziilch (1938,
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S. 373f.) abgedruckte Inventar auf den Maler der hier besprochenen Werke bezieht. Zunichst
stimmt das Monogramm MGN mit dem Namen des Verstorbenen iiberein. Auch war der Tote
»mhaler adder Wasserkunstmacher” ,Mathis Gothardt oder Neithardt" in den Diensten des Erz-
bischofs Albrecht von Brandenburg. Einer der Totenzeugen, der Seidensticker Hans Ploch, war
ebenfalls bei Albrecht beschiftigt. Von diesem Hans Ploch wurde eine Lutherbibel entdeckt,
in die Zeichnungen von Griinewalds Hand eingeklebt waren (heute im Kupferstichkabinett
Berlin; vgl. hierzu Ziilch 1953). Zudem kam besagter Maler aus Frankfurt nach Halle. Es gibt
also eine Verdichtung von Indizien, die es nahelegen, den Toten mit dem Maler des >Isen-
heimer Altars< zu identifizieren, aus Indizien 138t sich jedoch kein letztgiiltiges Urteil ableiten.
Die Thesen Rieckenbergs, der den Maler mit der Biographie eines Mathis Griin in Verbindung
bringt, sind vor allem von Vetter (1977) bezweifelt worden. Eine kurze Ubersicht iiber die
verschiedenen Theorien ist bei Vetter (1977) und C. Miiller (S. 5fF)) nachzulesen.
Allein in der Bibliographie von Schmitt, die nur die Titel bis 1975 umfafBt, erscheinen 176
Veroffentlichungen zum sIsenheimer Altar<. Hierunter fallen auch ausfiihrliche Buchpubli-
kationen wie die von Scheja und Geissler. In den letzten finf Jahren sind neben einigen
Aufsitzen wieder zwei umfangreiche Publikationen erschienen, die neue Deutungsaspekte
allein zum >Isenheimer Altar«< vortragen; gemeint sind die Biicher von Hayum und Mellinkoff.
Daneben erschienen Aufsitze von Buchrucker, Harth, Angenendt und Wetzig.
Auch in der neusten Monographie von Berta Reichenauer wird versucht, Griinewalds Bilder
aus ihrem, wie sie selbst formuliert, | literarischen Umfeld* heraus zu erkliren. Neben man-
cher interessanten Beobachtung leidet die Arbeit jedoch in weiten Teilen an den Verall-
gemeinerungen, die sie trifft. Indem sie Griinewalds Guvre aus einem in Teilen pauschalen
Bild seiner Epoche erklirt, verwischt sie das Charakteristische seiner Malerei. Es kommt hinzu,
daB in vielem der Forschungsstand nicht berticksichtigt wird und etwa alle in jiingster Zeit
kontrovers diskutierten Konstruktionen einer Biographie — beinahe ohne Angaben von
Referenzen — eigentiimlich vermischt werden (S. 1415 u. 151).

Vgl. zu Rekonstruktionsfragen Vetter 1968, Scheja, Hayum 1989 und die Kapitel zu den
Bildern des Isenheimer Altars im vorliegenden Band.
Kromers Untersuchung zu den ,Schliisselkompositionen® kann in diese Reihe nicht aufge-
nommen werden, da seine Ergebnisse in weiten Teilen eine Theorie auf die Bilder appliziert
und der anschaulichen Tatsichlichkeit der Werke nicht gerecht wird.
Dies hat in aller Deutlichkeit zuletzt Gottfried Boehm (1985) herausgearbeitet (vgl. hier vor
allem S. 15f).
Der Isenheimer Altar entstand in den Jahren vor 1516 als Hochaltar fiir das Antoniter Kloster
zu Isenheim. Weitere Angaben zu Herkunft und Datierung des Isenheimer Altars finden sich
im Anhang und sollen hier nicht nochmals im einzelnen eréreert werden. Auf eine Diskussion
der Ikonographie und Motivik dieser Tafel wurde bewuBt verzichtet, da sie den Rahmen und
das Anliegen der vorliegenden Untersuchung sprengen wiirde.
Vetter 1968, S. 7; vgl. auch Angenendt, S. 330.
»Griinewald will offenbar zunichst menschliches Sterben darstellen, das erst spater, in einem

gesonderten Hinweis seine theologische Deutung erfihrt* (Angenendt, S. 333).
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Die Formulierung ,naturwahr” ist Imdahls Aufsatz zur Darmstidter Madonna von Hans
Holbein (1986, S. 103) entnommen. Er scheint deshalb treffender als ,realistisch” und ,,natu-
ralistisch, weil er nicht durch gleichnamige Epochenbegriffe vorbelastet ist.

Cranachs Bild des Gekreuzigten ist eng verwandt mit den friiheren Plastiken des Niclaus
Gerhaert van Leyden (vgl. C. Miiller, S. 20). Siehe hierzu Gerhaerts Kruzifixus (1467) der
Baden-Badener Stiftskirche ,,Unser Lieben Frau” (Abb. C. Miiller, S. 21; vgl. zu Gerhaerts auch
die monographische Arbeit v. Ohnmacht).

Vgl. Dittmann 1955, S. 61.

Fraenger (1988, S. 240f.) schreibt, die Szene sei ,bis zur Rahmenschwelle vorgezogen und
in ein derart schmales Spielfeld eingegliedert, daB sie in der Reliefzone des Vordergrundes
beschlossen bleibt.” Die extreme Nihe des Dargestellten betont auch Buchrucker (S. 50).
Hagen, S. 63.

Zum Begriff ,Fernraum® vgl. Dittmann (1955, S. 74) sowie die hier im folgenden zitierten
Ausfiihrungen.

Max Raphael (S. 30-31) benutzt diese Formulierung im Hinblick auf den monochrom
schwarzen Hintergrund in der Portritmalerei. Auch bei Griinewald kann diese Bezeichnung
trotz der angedeuteten Landschaft fiir den Hintergrund gelten.

Dittmann 1955, S. 75.

Ebda., S. 74.

Tintelnot, S. 113. Vgl. zur Landschaftsauffassung Griinewalds im >Isenheimer Altar< auch Scheja
8. 23.

Die Tafel miBit 138 x 99 cm. Weitere Angaben und Literaturhinweise hierzu in: Alte Pina-
kothek Miinchen. Erliuterungen zu den ausgestellten Gemilden. Miinchen 1986, S. 146f.
Vgl. Anm. 15.

Zu Tillmann Riemenschneider vgl. den >Maidbronner Beweinungsaltar< von 15201523 (Kauff-
mann 1984, Abb. 158). Zu Hans Holbein d.A. vgl. den >Sebastians Altar< und den >Kaisheimer Altar«
in der Miinchener Pinakothek und >Maria mit Kind< im Germanischen Nationalmuseum Niirn-
berg (Fiihrer durch die Sammlung 1985, Nr. 113). Als Beispiel fiir einen mit dem Goldgrund
verwandten flichenhaften Hintergrund sei die Kreuzigung vom Meister des Staufener Altars
genannt, die C. Miiller (S. 16) mit der >Tauberbischofsheimer Kreuzigung« in Verbindung bringt.
In vergleichbarem Sinne versteht auch Arnold Angenendt (S. 337) die Bedeutung des Dunkel-
grundes.

Gemeint sind die Miinchener >Verspottung Christi< sowie die Kreuzigungstafeln in Basel und
Washington. Vgl. Fraenger 1988, Abb. 100, 20 u. 21.

Die jeweils 209 x 83 cm groBen Tafeln finden sich im Museo del Prado in Madrid. Vgl.
Anzelewsky 1988, S. 140, Nr. 123/124

Cranach und Baldung kopierten Diirers Gestaltungsweise in zahlreichen Aktdarstellungen.
Abbildungen hierzu finden sich bei Grewenig (Abb. 68—71, 100 u. 104-106).

Zum Begriff ,Gebirde* vgl. Michael Bockemiihl 1987, S. 2: ,,So unterscheiden sich Aktionsge-
birden von Gebirden des Wachstums, von Gebirden der Funktionen und von seelischen
Gebirden.” Dariiber hinaus spricht Bockemiih! (ebda., S. 103) Gebarde als ,,die Bildlichkeit

der Dinge selbst” an.
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Wenn in Bezug auf Griinewald im folgenden von Gebidrden die Rede ist, so ist damit
vorwiegend die mimetisch mittelbare Aktionsgebirde gemeint, die bei Griinewald allerdings
immer zugleich auch emotionale Gebirde ist.

August L. Mayer (o.]., S. 15) spricht von einer ,,Steigerung gewisser Wirklichkeitsmomente®.
Niemeyer 1921, S. 25.

Man blickt hier in die Achselhohle hinein und sieht einen guten Teil der Seitenansicht.

Der Begriff , Kérperschatten” entspricht dem von Leonardo geprigten Begriff ,,ombra primi-
tiva“ und unterscheidet sich vom ,,ombra derivativa“, dem Schlagschatten (vgl. hierzu Schéne
1983, S. 83).

Niemeyer 1921, S. 25.

Picht, S. 72. Picht bezieht dieses Charakteristikum auch auf andere Zeitgenossen Griinewalds.
Ebda,, S. 71.

Ebda., S. 76-77.

Boehm 1969, S. 76.

Ebda., S. 79.

Ebda.

Ebda.

Ebda,, S. 87.

Die folgenden Ausfithrungen zur Farbgestaltung stiitzen sich im wesentlichen auf Dittmanns
Dissertationsschrift ,,Die Farbe bei Griinewald".

Dittmann 1955, S. 88.

Vgl. Schone 1983, S. 132.

Vgl. Dittmann 1955, S. 6. Zum Begriff ,,Beleuchtungslicht” vgl. Schéne 1983, S. 82f.

Heike Wetzig (S. 251) hat die Lichtfithrung in bezug auf das Verhiltnis der Standfligel zur
Kreuzigungstafel in ihrer , Unauflosbarkeit” dargestellt. Allerdings glaubt sie, da die Mittel-
tafel selbst ,ausdriicklich von rechts beleuchtet wird". Diese Ausdriicklichkeit kann — wie
oben beschrieben — nicht bestdtigt werden; man kann allenfalls von einer Tendenz sprechen.
Dittmann 1955, S. 30.

Hetzer 1987, S. 362.

Dittmann 1955, S. 25.

Ebda., S. 99.

Ebda., S. 6.

Ebda., S. 74.

Vgl. sein Kapitel ,,Zur farbgeschichtlichen Stellung Griinewalds®; ebda., S. 102f. Zu Holbein
d.A. vgl. S. 110f. Das Zitat ist S. 110 entnommen.

Ebda.,, S. 109

Vgl. ebda.

Picht, S. 77.

Vergleichbar wirkt auch die raumkonstituierende Kraft der Hinde des Gekreuzigten, an denen
sich das einzige wirkliche Handlungsmoment der Figur abzeichnet. Thr kraftvolles Sich-Sprei-
zen in alle Richtungen konstituiert gleichsam einen eigenen Handlungsraum verschiedener

Gebirden.
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99 Dittmann (1955, S. 124) spricht von einer ,expressiven Asymmetrie®.

100 Vogt 1957, S. 54f. Die hier in den Skizzen 9 a—e wiedergegebenen Achsen sind nur teilweise
nachvollziehbar. So scheint mir etwa die Skizze 9 e mehr von der Struktur der eigenen Zeich-
nungen abgeleitet, als von Kriften, die in der Tafel selbst wirksam sind.

101 Das WeiB des Lendentuchs fiigt sich in diese hervorleuchtende Helligkeit nicht ein, da es sehr
viel blasser erscheint. Dies wirkt auf den meisten Farbabbildungen anders, da hier nicht die
gleiche Differenz besteht wie im Original. Auch Schmid (1911, S. 137-138) schreibt hierzu:
,Namentlich leuchtet das Weif3, das rings um Christus angeordnet ist (Mantel der Maria, Buch
des Johannes des Tdufers, Lamm und Kopftuch der Maria in der Predella), etwas heller aus
den dunklen Grunde auf als das Weif3 in der Mitte am Schamtuch Christi.”

102 Hetzer 1982, S. 77.

103 Ebda., S. 75. In diesem Zusammenhang sei auch auf die Kapitel ,,Frey’s Theorie von der pro-
spektiven Bildpotenz” und ,Feldliniensysteme" in Max Imdahls Giotto-Buch (Imdahl 1988)
verwiesen. Hier sind die Uberlegungen Hetzers und Freys zu Giottos Flichenkomposition
zusammengefalBt.

104 Hetzer 1982, S. 77.

105 Ebda., S. 76

106 Picht, S. 73-74.

107 Der Altar befindet sich in der Alten Pinakothek der Bayrischen Staatsgemildesammlungen; die
>Anbetung Christic mit 142 x 85 cm; abgebildet und kommentiert in: Alte Pinakothek.
Erliuterungen zu den ausgestellten Werken. Miinchen 1986, 248f.

108 Zu diesem Bild: Germanisches Nationalmuseum. Fithrer durch die Sammlung. Miinchen/
Niirnberg 1985, S. 51, Nr 102. Vgl. auch Pinder 1940, S. 154 u. Abb. 67.

109 Die Dornenkronung ist Teil des Fliigelaltars des Erfurter Meisters, der ehemals fiir die
Stiftskirche Bad Hersfeld bestimmt war. Zu diesem Meister vgl. auch Pinder 1940, S. 52f.

110 Die um 1500 entstandene, 30,3 x 20,5 cm groBe Zeichnung befindet sich im Kupferstich-
kabinett Berlin. Vgl. hierzu Anzelewsky 1988, S. 100, Nr.84.

111 Zum sogenannten >Allerheiligenbild< oder >Landauer Altar< (1511 entstanden, 144 x 131 cm
groB) vgl. Anzelewsky 1988, S. 148, Nr. 131.

112 Vgl. zu den wichtigsten Daten Dieter Koepplin und Tilmann Falk: Lukas Cranach. Gemilde,
Zeichnungen, Druckgrafik. (Ausst. Kat.) Kunstmuseum Basel. Basel, Stuttgart (2) 1974, Bd.1,
Abb. S. 215 u. Erlduterung Nr. 45.

113 Michael Bockemiihl (1985, S. 94) erweitert mit dem Begriff des , titig-vorginglichen An-
schauens” Imdahls Kategorie des ,,sehenden Sehens® (Imdahl 1988, S. 43 u. 45) im Hinblick
auf einen immer nur als produktive Titigkeit eines BewuBtseins zu verstehenden ProzeB.
Entsprechend modifiziert er auch Imdahls Kategorie des ,wiedererkennenden Sehens” in
,konstatierendes Anschauen“ (ebda.). Er schreibt hierzu weiter: ,,Je nach Richtung also ist
das Anschauen mehr konstatierend oder mehr im Vorgang als solchem titig“ (ebda.). Dieser
Begrifflichkeit folgend wire bei Griinewald , konstatierendes Anschauen® fast ausschlieBlich
auf das Feststellen des gegenstindlichen Bestands beschrinkt, wihrend die Zusammenhinge
von Raum, Komposition usf. nicht zu konstatieren, sondern allein titig zu vollziehen sind.

Vgl. hierzu auch Boehm 1980 sowie die beiden nachfolgenden Anmerkungen.
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114 Zur Bedeutung der Erinnerungsleistung fiir die Bilderfahrung im allgemeinen vgl. Gottfried
Boehm ,Mnemosyne®. Er schreibt hier (S. 39): ,Die Sukzession dargestellter Elemente auf
einem Bilde vermogen wir iiberhaupt nur als einen Kontext zu begreifen, sofern wir imstan-
de sind, ein eben gesehenes Datum erinnernd vorzuhalten, auch wenn sein unmittelbarer
Eindruck lingst vergangen ist (...). Wir besitzen das Bild, wenn wir es betrachten, nicht im
Modus der reinen Erinnerung. Sie setzt erst ein, wenn der unmittelbare Anblick nicht mehr
moglich ist. Die Erinnerungsarbeit, von der wir sprechen, schiebt sich vielmehr zwischen die
Fiille der Sukzessionen und die Simultaneitit.”

115 Da sich bei Griinewald Bildlichkeit allein prozessual aufbaut und kein von Anfang an pri-
sentes tektonisches Gertist oder eine planimetrische Form sichtbar wird, radikalisiert sich
hier ein Phinomen, das fiir die Kunsterfahrung grundsitzlich gilt und von Boehm (1980,
S. 130) wie folgt formuliert wurde: ,Kunstwerke bewahren ihre Anziehungskraft, verschlies-
sen sich in dem Mafe, wie sie erschlossen werden. Zwischen Sukzession und Simultaneitit
herrscht jene ikonische Differenz, die sich nur mittels produktiver Einbildungskraft ausmes-
sen laBt. Wir sehen immer neue Wege, auf denen das Bild zur Simultaneitit »integriert< und
aus ihr, auf dem Riickweg, in die Sukzession >differenziert<. Mehr noch: auch die gleichen
Wege der Anschauung erweisen sich immer wieder als neu. Beides deutet darauf hin, daf3
die ikonische Differenz in gleichem Mafle Sinn prisentiert, wie sie ihn zuriickhilt, verstum-
men liBt."

116 Auch Mayer (0.]., S. 18) bemerkt, daB Griinewald keinen meBbaren Raum darstellt.

117 Schmid (1911, S. 41) hielt es sogar fiir ,,denkbar, daB Griinewald vielleicht eine Leiche ans
Kreuz gebunden, sehen und malen konnte, dafiir spricht z.B. die eigentiimliche, realistische
Darstellung der Hautfalten an den Christusfiguren.*

118 Vgl. hierzu auch Vogts Ausfithrungen: ,,Die Art von Griinewalds Aufmerksamkeit” (Vogt
1957, S. 9ff.).

119 Meinrad M. Grewenig hat in seiner Untersuchung zum Akt in der deutschen Renaissance dar-
gestellt, inwieweit bei Diirer der ,organismische Leib (...) zum neuen MaBstab fiir die
Darstellung des Nackten® (S. 40) wird, wobei der ,,Leib als eigengesetzliches Gebilde“ (S. 39)
erscheint, das zugleich eine neue ,Monumentalitit“ (S. 50) gewinnt. Grewenig hat auch
darauf hingewiesen, daB Diirer ,Kérperaktion als Haltung des Leibes” formulierte (S. 50).

120 Auch Hetzer (1982, S. 68) hat Diirers ,Sinn fiir das Gefligte” der Auffassung Griinewalds
gegeniibergestellt, bei dem er , dergleichen nicht bemerken" konnte. Er schreibt an anderer
Stelle (1982, S. 312) iiber Diirer: ,,Er hat sich um das Wesen der Natur, um ihre Gesetze,
ihre Ordnung, ihrer Lebensprinzipien mehr bemiiht als irgendein anderer deutscher Kiinst-
ler®.

Die Entwiirfe zu einer Proportionslehre Diirers sind wieder abgedruckt in: Albrecht Diirer.
Schriften und Briefe. Leipzig 1989, S. 161ff.

121 Auf diese Beziehung machte bereits Anzelewsky (Giinewald et son ceuvre, S. 74) aufmerksam
und zuletzt auch Heike Wetzig (S. 248f.). Schmid (1911, S. 146) glaubt namentlich, ,,daB die
Figur nach Mantegnas Triumphzuge Caesars kopiert ist und zwar nicht nach einer Figur in den
Stichen, sondern nach dem vorderen Triger der Bahre mit den groBen PrunkgefiBen in einem

der Gemalde, die sich jetzt in Hampton Court befinden, damals aber noch in Mantua waren.“
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Eine solch direkte Abhingigkeit scheint mir jedoch nicht nachweisbar. Zu einer méglichen
Abhingigkeit Grinewalds von Mantegna siche auch C. Miiller, S. 17f. und Wetzig, S. 245.
Vgl. auch Vogt: Griinewalds >Sebastianstafel< und das Sebastiansthema in der Renaissance. In:
Zeitschrift fiir Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte 18, 1958, S. 172-176. Vogt
arbeitet vor allem die Unterschiede zu Mantegna und Antonello heraus und betont den eher
manieristischen Charakter von Griinewalds Darstellung. Vgl. auch Lanckoronska 1967, S. 47f.
und von der Osten, S. 105.

122 Bekanntlich kopierte auch Direr Zeichnungen Pollaiuolos. Vgl. hierzu Eugenio Battisti: Hoch-
renaissance und Manierismus. Baden-Baden (Kunst der Welt) 1979, S. 168. Pollaiuolo war
einer der florentiner Kiinstler des Quattrocento, die fiir ein leidenschaftliches Anatomie-
studium bekannt waren (Vgl. hierzu Wundram, S. 100 und 147f.).

123 Z.B. in dem Gemilde ,Herkules und die Hydra" um 1460/70 (J. Bialostocki: Spatmittelalter
und beginnende Neuzeit, Propylden Kunst Geschichte Bd. 7, Abb. 111).

124 Im tibrigen ist bezeichnend, daB nur Vorstudien Griinewalds zu seiner Sebastians-Figur er-
halten sind und diese nur die Hinde und Schultern zeigen. Diese Studien befinden sich in
Dresden und Berlin. Vgl. Testori/Bianconi Nr. 47 und 48.

125 Hieriiber wurden zahlreiche Vermutungen angestellt. Vgl. insbesondere Lanckoronska 1967.

126 Zur Begriindung einer spiten Datierung der >Kreuzigungs-Zeichnung« vgl. Jan Lauts (o:Pl):
Er hat die frither hiufig als Frithwerk angesehene Zeichnung tiberzeugend in die Nihe der
Karlsruher Kreuzigungstafel geriickt. Zur Zeichnung vgl. auch von Borries 1988, S. 32. Zur
Datierung der Tauberbischofsheimer Tafel vgl. neben Lauts auch Vetter 1977, S. 195 und
C. Miiller, S. 35.

127 Vgl. hierzu auch Johann Eckart von Borries (1988, S. 32), der diese Merkmale der Zeichnung
ebenfalls dargelegt hat.

128 Hetzer 1987, S. 363.

129 Vgl. zur Begrifflichkeit Hermann Schmitz: Der Leib. In: System der Philosophie, 2. Bd., 1. Teil,
Bonn 1965, S. 25f. und passim.

130 Schmitz, S. 28f.

131 Diese Wahrnehmungsweise hat Hermann Schmitz in seinen umfassenden leibesphdnomeno-
logischen Untersuchungen wie folgt beschrieben: ,Jedermann macht die Erfahrung, daf er
nicht nur seinen eigenen Kérper mit Hilfe der Augen, Hinde u. dgl. sinnlich wahrnimmt,
sondern in der Gegend dieses Kérpers auch unmittelbar, ohne Sinneswerkzeuge zu gebrauchen,
etwas von sich spiirt: z.B. in Hunger, Durst, Schmerz, Angst, Wollust, Miidigkeit, Behagen.
(...) Das sinnlich Wahrgenommene konnte ,kérperlich” und das der Gegend des eigenen
Kérpers als zum eigenen Wesen gehérig unmittelbar (unsinnlich) Gespiirte oder Empfundene
Lleiblich” heiflen“(ebda., S. 5).

132 Vgl. ebda,, S. 25f.

133 Diirers Tafel >Christus als Schmerzensmann« miBt 30 x 19 cm und befindet sich heute in der
Karlsruher Kunsthalle. Vgl. hierzu Grewenig, S. 31f. und Anzelewsky 1988, Abb. 21. Vgl. auch
die Holzschnitte ,,Christus am Kreuz mit drei Engeln”, um 1516 und ,,Christus am Kreuz mit
Engelbordiire” aus dem gleichen Jahr (Abb. in: André Deguer: Albrecht Diirer. Samtliche
Holzschnitte. Ramerding (Osterreich) 1980, S. 154 u. 155).

182

134 Die Gebirde hat, im Gegensatz zu frithmittelalterlichen ,,Gebirdefigur®, die Wilhelm Messerer
und Hans Jantzen vorstellen, bei Griinewald etwas leiblich belebtes. Die frithmittelalterliche
,Gebirdefigur hat keine >Natur< bemerkt Messerer (S. 176), und Jantzen (Ottonische Kunst.
Miinchen 1947, S. 80f.) schreibt iiber sie: ,Die Figur bietet keine Moglichkeit, nach irgend-
einer anderen Seite hin aufgefaBt, als ein so oder so sich verhaltendes, in anderer Lage mog-
licherweise anders empfindendes, innerlich bewegtes Wesen bewertet zu werden.”

135 Angenendt (S. 331) schreibt: ,Seine prizise Realistik fithrt ihn zu einer vertieften psycholo-
gischen Erfassung™.

136 Schmid 1911, S. 135. Vgl. auch Beitz, S. 125; Buchrucker, S. 50; Burkhard, S. 76; Dehio, S. 93;
Heck 1983, S. 19; Geissler, S. 45; Giimbel, S. 206; Nigg, S. 89; G. Richter, S. 23; M. Richter,
S. 97; Schneider, S. 47; Weixlgirtner 1962, S. 50 und Angenendt, S. 332. Vogt (1957, S. 161)
spricht von einer Mischform, die Symbolisches mit Historischem verbindet. Reichenauer
(S. 82) schreibt: ,,Griinewald geht es nicht um die Darstellung der biblischen Historie, son-
dern um die theologischen Beziige einzelner Bibelstellen zueinander.” Georg Scheja argu-
mentiert wie andere auch aus der ikonographischen Tradition heraus, indem er feststellt
(S 55): ,,(...)auch die Kreuzigung selbst verleugnet ihre Herkunft von den monumentalen
Andachtskreuzigungen nicht (...)." Bwald M. Vetter (1968) hat in seiner ausfithrlichen Unter-
suchung zur Isenheimer Kreuzigung die verschiedenen Sinnebenen, die in der Tafel enthal-
ten sind, durch Textquellen zu belegen versucht. James Marrow (S. 54) schreibt zur
Isenheimer Kreuzigung: ,Griinewalds imagery (...) is more properly understood (...) as the
end product of the interaction and rhetorical elaboration of related prophetic texts.

137 Collinson ,,Three Paintings"”, S. 4.

138 Ebda.

139 Ebda., S. 25 ,,(...) the illusionistic quality of the painting is used to indicate that the space
of the painting is not a separate realm of reality but exists at least on the border of the vie-
wer’s realm” und S. 191,

140 Ebda., S. 227: , The strukture of the paintings is oriented around their use in liturgical activity.”

141 Sarwey (1983, S. 46) schreibt: ,,(...) schon durch die einfache Beziehung des Bildes zu den
Kranken im Kloster sind diese hingewiesen auf die Méglichkeit der Nachfolge Christi: Er hatte
gelitten und sein Schicksal getragen, so sollten auch sie ihr Schicksal tragen, ohne zu ver-
zweifeln.”

Beziiglich des Verbiltnisses Griinewalds zum Kontext des Antoniter Klosters und dessen
therapeutischer Aufgabe vgl. auch Becker; Baumgartner; Kiibler, Mischlewski (,,Griinewald”
1975), Roberts und Troescher. ,,1478 bestimmt die Ordenssatzung [der Antoniter], daB in
allen Prizeptoreien die Kranken vor den Altar zu fiihren seien, und es ist nicht anzunehmen,
daB in der Prizeptorei Isenheim die Regeln dieses derart zentralistisch und strukturiert auf-
gebauten Ordens nicht befolgt worden sein sollten” (Heck 1983, S. 14). Auch Karen B. Roberts
diskutiert die Funktion des Altars innerhalb des Antoniter-Ordens vor dem Hintergrund sei-
ner Bestimmung fiir die Patienten und Pilger. Sie weist hierbei insbesondere auf die Bedeut-
ung der Rosenkranzandacht fiir das ikonographische Programm des Altars hin und unter-
sucht dariiber hinaus deren Belang fiir die Therapie der Kranken. Hayum (1989, S. 20—50)

spitzt die therapeutische Funktion des Altars zu. Er sieht nicht nur in den Pflanzen auf der
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Antonius-Paulus-Tafel Heilpflanzen und in dem vorderen Unhold auf der Versuchungstafel
einen am Heiligen Feuer Erkrankten, sondern deutet auch das Engelskonzert als musik-
therapeutisch. Vgl. hierzu auch die Angaben zum >Isenheimer Altar< im Anhang.

142 ,Wir sind gewohnt, ein Bild auch kausal aufzunehmen. Zu dem Jetzt denken wir das Vorher
und Nachher hinzu. Wir empfinden das Jetzt nur sinnvoll, insofern dieses Vor- und Nachher
in ihm mitklingt. Der zeitlichen Fixierung entspricht die rdumliche Fixierung", schreibt Herbert
von Einem (1935, S. 368).

143 Gottfried Richter (S. 15) hebt hervor, daB8 dieser divergierende MaBstab der ,Realistik", die
Griinewalds Malerei im Detail besitzt, deutlich widerstrebt.

144 Die allgemeine Bedeutung des zielhaften Blicks im Hinblick auf die Konstitution der Erzihl-
struktur hat Rudolf Zeitler (S. 156) hervorgehoben: , Ein zielhafter Blick gehort zu jenen Hand-
lungen, bei denen man ein Ziel ins Auge faBt, einen Abstand bemifit und die entsprechen-
den Korperbewegungen macht, um das Ziel zu erreichen. Das nicht auf einen Gegenstand
gerichtete Schauen dagegen driickt einen seelischen Zustand (meist unbestimmter Dauer) aus
und gehort zu den Ausdrucksbewegungen des Korpers und der Mimik des Anditzes.

145 Das 200 x 185 cm groBe Fresko ist um 1305 entstanden. Vgl. Imdahl 1988, S. 7 u. Abb. 43.

146 Vgl. zu diesem Bild die Ausfithrungen Imdahls (1988, S. 93f.).

147 Theodor Hetzer: Giotto. Darmstadt 1960, S. 23.

148 Gemeint ist die Federzeichnung im Stockholmer Nationalmuseum (Testori/Bianconi Nr. 65),
allerdings ist die Zuschreibung hier fraglich (vgl. Ruhmer 1970, S. 99).

149 Vgl. hierzu Schmids Ausfithrungen zu den Pentimenti in den Isenheimer Bildern (Schmid
1911, S. 133f) sowie die Bemerkungen zu den Ubermalungen der >Aschaffenburger Bewei-
nung< im Kap. ,,Ausschnitt und Ganzheit” der vorliegenden Studie.

150 Vgl. hierzu Testori/Bianconi Nr. 53 und 54, Nr. 47 und 48 sowie Nr. 55 und 56.

151 Vgl. hierzu ebda. Nr. 66 und Nr. 73.

152 Sandrart hat die nicht mehr erhaltene >Verklirungstafel¢, die sich laut seinen Angaben ,,in der
Prediger Closter zu Frankfurt” befand, im ersten Teil seiner , Teutschen Academie” wie folgt
beschrieben: ,, Absonderlich aber ist sehr preiswiirdig die von ihme [Griinewalds] mit Wasser-
farben gebildete Verklirung Christi auf den Berg Thabor, als worinnen zuvorderst eine
verwunderlichschéne Wolke, darinnen Moyses und Elias erscheinen, samt denen auf der
Erden knienden Aposteln, von Invention, Colorit und allen Zierlichkeiten so fiirtreflich gebil-
det, daB es seltsamkeit halber von nichts iibertroffen wird, ja es ist in Manier und Eigenschaft
unvergleichlich, und eine Mutter aller Gratien.” Im zweiten Teil der , Teutschen Academie®
von 1679 heiBt es: ,,(...) als zum Exempel auf ein Altarblat die seelige Elisabeth, S. Stephan,
S. Lorentz und N., oberhalb dessen auch die Verklirung unsers seligmachers Jesu Christi auf
dem Berge Thabor, da Thme Moses und Elias in den Wolken erschienen, imgleichen auch
unten an dem Berge die in Furcht verzuckte Apostel (...)." Aufgrund dieser Angaben hat man
zunichst angenommen, die >Verklirungstafel< sei oberhalb des z.T. von Diirer gemalten
>Heller-Altars< angebracht gewesen und als Teil dieses Altars konzipiert worden. Vetter (1976)
legt hingegen eine Rekonstruktion eines eigenen Griinewald-Altars nahe, der die >Ver-
klirungstafel< in der Mitte sieht und diese flankiert mit den in Frankfurt (Hl. Laurentius und

HI. Cyrakus) und Karlsruhe (HI. Elisabeth und unbekannte Heilige) aufbewahrten Grisaillen.
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C. Miiller (S. 44) stimmt dieser Rekonstruktion zu: ,,Sehr wahrscheinlich war auf dem Mittel-
bild dieses Altares die Verklirung Christi auf dem Berge Tabor zu sehen, und die vier Heiligen
waren dieser Mitteltafel als feste Standfliigel hinzugefiigt. (...) Griinewalds Verklirungsaltar
hatte sich urspriinglich wahrscheinlich in der Nihe des Heller-Altares befunden, und vielleicht
wurden darum auch Teile des Verklirungsretabels an den Heller-Altar verbracht, als die Zahl
der Aluire in der Kirche reduziert wurde.” Die urspriingliche Datierung der Grisaillen und
auch der erwihnten >Verklirungstafel< hatte sich bislang aus der Datierung von Diirers Gemal-
den des >Helleraltars< ergeben. Die von Vetter vorgeschlagene Rekonstruktion eines eigenen
Altars von Griinewald stellt diese Datierungsargumentation, die die Gemalde zwischen 1509
und 1511 festsetzt, jedoch in Frage. Damit ist auch die Datierung der Vorzeichnungen offen.
Angesichts der hochst ausgefeilten Malerei und der komplexen Lichtspiels der Griinewald-
schen Grisaille-Fliigel scheint es mir nicht unbedingt zwingend, daB diese Bilder mehrere
Jahre vor dem Isenheimer Altar entstanden sein missen. Meiner Einschitzung nach kénnen
sie ebenso kurz vor oder kurz nach der Fertigstellung des >Isenheimer Altars< datieren, da sie
den Isenheimer Figuren sehr verwandt sind. Auch die Vorzeichnungen in Dresden, die sich
mit hoher Wahrscheinlichkeit auf die >Verklirungstafel< beziehen, stehen dem Stil des >Isen-
heimer Altars< sehr nahe. So 1iBt sich etwa der Faltenwurf der Apostel gut mit dem Gewand
Marias im Isenheimer >Menschwerdungsbild« vergleichen. Vgl. zur Datierung der Zeichnun-
gen Behling 1955, S. 96; Feuerstein 1930, S 126; Hagen, S. 206; Schoenberger 1948, S. 31
und Ziilch 1938, S. 121.

153 Vgl. das Sandrart-Zitat in Anm. 152.

154 Vgl. hierzu Gregor Paulssons Terminologie, die zwischen ,,Ausdrucksbewegungen® und ,,Ziel-
handlungen® als den zwei Hauptarten von Titigkeiten unterscheidet (S. 133): ,,Die ersteren
vollziehen sich im Inneren des Menschen, ohne sich auf den umgebenden Raum auszuwir-
ken. Dieser Raum ist folglich undifferenziert. Sein Inhalt ist nur vom Subjekt her und auf das
Subjekt hin gegeben und nur durch dessen eigene Korperbewegungen ausgedriickt (...)
Dieser Raum hat also nur verschiedene Richtungen in den drei Dimensionen des Raumes.
(...), aber keine bestimmten Orte. Er hat eine ganz andere Struktur als der Raum der zeitbe-
zogenen Situation, wo es nicht nur Richtungen gibt, sondern auch ein Ziel, das nach Lage
und Abstand bestimmt wird, wodurch sich der ganze Raum ordnet.” Er unterscheidet auch
zwischen ,,prasentischem und , historischem® Raum (S. 134): ,,Diese Bewegung kann man
als prasentisch bezeichnen, weil sie keine Anderung der Situation herbeifiihrt wie die auf ein
Ziel gerichtete Handlung. Zu ihr gehért ein prasentischer Raum. Bei einer Zielhandlung verliBt
man namlich einen Ort, um zu einem anderen zu gelangen. Die Zielhandlung ist ein >histo-
rischer< Vorgang.*

155 G. Richter (S. 25) beobachtete, daB3 durch die Gebirde des Tiufers dessen offenbarende Worte
»gleichsam hiniibergetragen” werden zum Gekreuzigten.

156 Auch Armin-Ernst Buchrucker (S. 51) verweist auf diesen Bezug der Darstellung zum Kelch
auf dem tatsichlichen Altartisch.

157 Die Begriffe ,,Andachtsbild” und ,Historienbild“ werden hier im Sinne Panofskys (1927,
S. 301f.) verwandt, der erstmals die klare Unterscheidung zwischen ,,imago®, dem kultischen

Reprisentationsbild und ,historia“, dem szenisches Historienbild, traf. Das Andachtsbild ist
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nach seiner Definition durch Form und Inhalt als Instrument der religiosen Kontemplation
eines Individuums ausgewiesen. Gegeniiber Panofskys Definition berticksichtigt Robert Sukales
neuere Definition des Andachtsbildes nicht mehr die vor Augen stehende Gestalt des Bildes
als MaBstab dafiir, ob es sich um ein Andachtsbild oder um ein Historienbild handelt. Er geht
in seiner Definition des Andachtsbildes allein vom urspriinglichen Funktionskontext der Bilder
aus: ,,Andachtsbilder sind von ihrem urspriinglichen Ort her zu verstehen. Wie waren die
Intentionen der Auftraggeber? Welche Funktionen hatten die Bilder? Und wie wurden sie von
den verschiedenen Gruppen und Klassen der Gesellschaft aufgenommen?” (ders., S. 177-208).
Damit sieht er den Begriff rein historisch funktional. Demgegeniiber soll hier der Begriff im
Panofskyschen Sinne verwendet werden, da in der Definition Sukales der kultischen Umgang
und die historische Situation des kultischen Umgangs mit dem Bild, im Mittelpunkt des
Interesses steht, oder, wie er es nennt, das ,vor-kiinstlerische” (ebda., S. 197). Im Zentrum
meiner Untersuchung steht dagegen das gestalterische Potential des jeweiligen Bildes und der
von hier ausgehende EinfluB auf die Betrachtungsweise.

158 Hetzer 1982, S. 73.

159 Eine erste ausfiihrliche Untersuchung des plastischen Schreinkastens findet sich bei Wilhelm
Vége. Er datiert ihn am Ende des 15. Jahrhunderts und schreibt ihn ,,Niklas Hagenower™ zu.
Eine neuere und ausfiihrliche Dokumentation der Quellen zur Rekonstruktion bietet die Doku-
mentation ,,Le retable d'Issenheim et la sculpture au nord des Alpes a la fin du Moyen Age"
(Heck 1989). Hierin wird die Rekonstruktion des plastischen Schreins von verschiedener Seite
(Oellermann, Suckale, Rieckenberg, Roth) neu iiberdacht. Die hierbei entwickelte These, dafl
der dltere Schrein, der zu den Hagenauer zugeschriebenen Plastiken gehort, wihrend der Ent-
stehungszeit der Gemailde verindert wurde, faBt Heck in einem neueren Aufsatz (1992)
zusammen. Hier finden sich auch verschiedene Rekonstruktionszeichnungen, die auf die
Vorschlige von Théophile Klem und Schmid zuriickgehen. Vgl. hierzu auch Schmid 1911,
S. 121-122; Ziilch 1938, S. 141 und Harnest (in: Geissler, S. 253f)).

160 Lynn F. Jacobs (S. 34) siedelt die Entstehung dieser Form in der Mitte des 14. Jahrhunderts
in Brabant an. Jacobs stellt in ihrem Aufsatz verschiedene Méglichkeiten vor, wie sich diese
eigentiimliche Form inhaltlich begriindet. Sie betont, daf8 die Niederlinder eine Analogie der
Form zum Kirchenraum (mit erhchtem Mittelschiff) beabsichtigten (S. 37), sieht aber auch
eine gewollte Parallele zu anderen Kirchenmobeln, wie etwa dem Reliquiar oder dem Taber-
nakel, die zu dieser Zeit auch in vergleichbar gestuften gotischen Bauformen gebildet waren
(S. 46). Die Ahnlichkeit zu diesen Mébeln interpretiert sie als Betonung der Funktion des
Altars als liturgisches Objekt (ebda.).

161 Picht, S. 74. Er sicht dies Verhilinis zum Rahmen wiederum als grundsitziiches Charakte-
ristikum der deutschen Bildauffassung des 15. und 16. Jahrhunderts.

162 ,Das deutsche Bild gibt jedenfalls keinen Ausschnitt aus einem unendlichen Raum; auch wo
Freiraum gemeint ist, wirkt die Bildgrenze wie eine Raumgrenze, wie ein Schreinkasten und
oft beinahe wie ein Gefingnis“ (Picht, S. 74).

163 Vergleichbares gilt auch fiir die Mitteltafel der zweiten Schauseite des Altars, wo der Spalt
identisch ist mit einer Zone, in der sich zwei verschiedene Sinnebenen der Darstellung

trennen. Siche hierzu die Ausfithrungen zur >Menschwerdungstafel< im folgenden Kapitel.
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164 Die Abfolge der ersten Schauseite ist historisch nicht sicher iiberliefert, da der Altar mehr-
mals demontiert wurde (vgl. hierzu zuletzt Buchrucker, S. 52 u. Heck 1992). Gerade in
jiingster Zeit wurde wiederum in Zweifel gezogen, ob die heutige, seit 1965 bestehende
Aufstellung, die vor allem Sarwey 1966 argumentativ zu etablieren suchte, mit Sebastian auf
der linken und Antonius auf der rechten Seite ihre Berechtigung hat (Reichenauer, S. 84).
Heike Wetzig hat sich in dem jiingsten Aufsatz zu diesem Thema fiir die heute bestehende
Aufstellung ausgesprochen und dies unter dem Horizont gestalterischer Gesichtspunkte
begriindet (hier vor allem S. 251ff.). Threr Argumentation sollte jedoch der inhaltliche Bezug
als wesentliches Element hinzugefiigt werden. Auf diese inhaltliche Beziehung hat auch Scheja
(S. 62) explizit hingewiesen.

165 Auf der gegeniiberliegenden Seite ist die Beziehung zwischen den Tafeln nicht so eng und
offensichtlich, doch bildet auch hier das herabhingende rote Gewand der Antoniusfigur eine
Parallele zum Mantel des Tiufers, und das Halten des Stabs erinnert das Halten des Buches.
Zudem mildert das feste Stehen Antonius’ die gespreizte Haltung des Taufers. Dittmann (1955,
S. 127) macht auch auf die enge Beziehung der Kreuzigung zur Beweinung in der Predella
aufmerksam. Auf die Integration der Predella durch das hervorleuchtende Weill wurde bereits
hingewiesen. Zur Wechselwirkung der Figuren der ersten Schauseite vgl. auch G. Richter, S. 30.

166 Vgl. hierzu auch Dittmann 1955, S. 126.

167 Angaben hierzu sind nicht tiberliefert.

168 Baumgart, S. 381.

169 Belting 1991, S. 538. Er spricht davon, daB8 die Bilder, ,gegen die die Reformatoren zur
gleichen Zeit polemisierten”, ihren Charakter veranderten. ,Sie verlieren ihre Prisenz als »Ori-
ginalc im religiésen Sinne, das mit einer faktischen Prisenz eine Macht Giber die Gliubigen
ausiibte. Statt dessen wird das Bild zum >Original< im kinstlerischen Sinne, das die Idee des
Kiinstlers authentisch wiedergibt (...). Das verehrte Bild war gleichsam in der Transformation
des Gemaldes, von der die Rede war, verlorengegangen. Er [der Altar] war seines Objekt-
charakters ebenso wie seiner Geschichtlichkeit beraubt und hatte die alte Aura des sakralen
gegen die neue Aura des kiinstlerischen eingetauscht.” Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen
Freys (1946, S. 118): ,,Die Bedeutung des Bildzeichens im friihen und hohen Mittelalter hat
durchaus objektiven Charakter: Die Existenz einer tiberirdischen Wesenheit in dem konkreten
Gegenstand, ihre Wirksamkeit in ihm und durch ihn, der Bezug auf ein Jenseitiges durch das
Bildzeichen sind durchaus als reale objektive Gegebenheiten, als opus operatum, zu denken,
die nicht erst durch das subjektive Erleben des Gliubigen, als opus operantis, hervorgebracht
werden.”

170 Ebda., S. 9: ,Man kann von einer Ara der Kunst sprechen, die bis heute andauert. Thr ging die
Ara des Bildes voraus, die der Autor erstmals in ihrer Einheit darzustellen versucht.” Unter
einem Bild versteht Belting (ebda.),,vornehmlich das personale Bildnis, die imago. Sie stellte
gewdhnlich eine Person dar und wurde deshalb auch wie eine Person behandelt (...).[In der
Religionspraxis] verehrte man sie als Kultbild und unterschied dieses von der Bilderzahlung
oder historia, die einem gleichsam lesenden Betrachter die Heilsgeschichte vor Augen fiihrte.”

171 Belting (1991, S. 535) entdeckt bei Raffael ,eine iiberraschende Konsequenz aus der Krise des

alten Kultbildes (...). Das materielle Bild 16st sich in einem Vorstellungsbild auf, das sich aus
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der Imagination des Kiinstlers rechtfertigt und sich an diejenige des Betrachters wendet. Die
Fantasia war im Denken der Zeit ein Ort der Freiheit des Subjekts, das sich hier selbst erfuhr.”
Es bleibt zu fragen, ob sich das ,,Vorstellungsbild" Raffaels wirklich nur tiber die Imagination
des Kiinstlers rechtfertigt. Fiir Griinewalds >Isenheimer Altar< kann eine solche Argumentation
jedenfalls nicht gelten, seine Bilder erweisen sich gegeniiber einer Betrachtung, die sie nur
als Kunstgegenstand nimmt, als fremd und erscheinen entsprechend in einer musealen
Prasentation beinahe deplaziert.

172 Vgl. zu Herkunft und Datierung den Kommentar zum >Isenheimer Altar< im Anhang. Erste
Gedanken zu diesem Bild wurden von mir bereits in einem kurzen Aufsatz in der Schiiler-
festschrift fiir Lorenz Dittmann veréffentlicht (Matthias Griinewalds >Menschwerdung Christic.
Uberlegungen zur Bildeinheit. In: Von Altdorfer bis Serra. Schiilerfestschrift fiir Lorenz Ditt-
mann zum 65. Geburtstag. Hg. v. Ingeborg Besch, Robert Floetemeyer und Stephan Michaeli.
St. Ingbert 1993, S. 11-17). Die dort angedeuteten Uberlegungen waren der Grundstein fiir
das folgende Kapitel.

173 Auf diese Zweiteilung wurde bereits hiufig aufmerksam gemacht. So schreibt etwa G. Richter
(S. 39) tiber die Tafel, sie sei ,eigentlich aus zwei — wenn man so sagen darf, ineinander-
geschobenen — Bildern zusammengesetzt.*

174 Vgl. zu dieser Ansicht G. Richter, S. 34 und Heck 1983, S. 35. Ziilch (1949, S. 34) hingegen
meint: ,,Mit einer Geburtsstunde hat die Szene trotz aller Attribute der Wochenstube nichts
AT 11 ()

175 Vgl. Mellinkoff, S. 17.

176 ,,Verkniipft sind hier die himmlische und die irdische Maria, die Himmelsbraut und die
Muttergottes mit dem Christusknaben® (Lanckoronska 1963, S. 123). Vgl. auch Weixlgirtner
1962, S. 62. Die >Menschwerdungstafel« ist das meistdiskutierte Bild im Buvre des Kiinstlers.
Die verschiedenen Deutungsansitze sollen an dieser Stelle nicht im einzelnen vorgestellt
werden. Umfassende Interpretationen der Ikonographie finden sich bei Joseph Bernhart
1921; Feuerstein 1930, S. 88—110; Lanckoronska 1963, S. 123f. und von Einem 1956. Neuere
Deutungsbeitrige enthalten die Publikationen von Mellinkoff; Hayum 1989 und Dietrich
Harth.

177 Vgl. vor allem von Einem 1956, S. 169f. und Feuerstein 1930, S. 98f.

178 Auf die Scharnierfunktion des BaBviola spielenden Engels und der Dinge im Vordergrund hat
zuletzt auch Hayum (1989, S. 114) verwiesen.

179 Die Betonung der ,Erdenwirklichkeit® Marias durch diese Gegenstinde erértern auch
G. Richter (S. 41) und vor allem Peter Strieder 1976, S. 56.

180 Dittmann 1955, S. 128. Zur Bestimmung der Farbgestaltung des >Menschwerdungsbildes«
schreibt er eben dort weiter: ,,Hier gewinnt die Farbgestaltung Griinewalds einen ihrer Hohe-
punkte. Dieses Bild ist die farbig reichste Tafel des >Isenheimer Altars«. Die Farben sind zu
einer vorher nicht gekannten Fiille an Brechungen abgestuft. Alles ist dabei in schéne Farben
umgesetzt, auch die Schatten, auch der Dunkelgrund. Dazu sind die Farbwerte zart gegen-
einander kontrastiert, in der Intensitit, der Helligkeit, der Erscheinungsweise, im Farbgewicht.
Das verleiht den Farben Lebendigkeit; ein stindiges Schwingen, Anschwellen, Abebben voll-

zieht sich. Das ganze Bild ist so von komplexer Bewegung erfiillt.”

188

181 Hagen (S. 144) schreibt hierzu: ,,Wirkliches und Unwirkliches schlieBt sich mit jener dich-
terischen Sicherheit zu einem widerspruchslosen Ganzen zusammen (...)."

182 Zum Begriff , Andachtsbild” vgl. Anm. 157.

183 Die 50,5 x 39,9 cm groBe Tafel ist um 1450 entstanden und befindet sich heute im Kélner
Wallraf-Richartz-Museum. Vgl. Frank Guinter Zehnder (Hg.): Stefan Lochner Meister zu Kéln.
Herkunft — Werke — Wirkung. (Ausst. Kat.) Wallraf-Richartz-Museum Kéln: 1993, Abb. 49,
S. 330.

184 Die Tafel ist der Mittelteil eines Triptychons, das sich in der Niirnberger Sebaldus-Kirche
befindet und etwa gleichzeitig mit dem >Isenheimer Altar< 1513 entstanden ist.

185 Zur Ikonographie der Maria im Rosenhag vgl. Vetter 1956. Als ein Griinewald sicherlich
bekanntes Bild dieser Darstellungstradition kann Martin Schongauers >Maria im Rosenhag« in
der Colmarer Kathedrale St. Martin gelten. Den Vergleich mit der >Madonna im verschlosse-
nen Garten< nannte insbesondere Heinrich Feuerstein 1930, S. 95. Vgl. auch von Einem 1956,
S. 167: ,Die auf die Menschwerdung Christi beziiglichen Sinnbilder der Immaculatadarstellun-
gen fiigen sich mit der Thronenden zu der geldufigen Komposition einer >Maria im Rosenhag«
und einer >Maria im beschlossenen Garten< zusammen. Wir finden hier den hortus conclu-
sus, die plantatio rosae, das speculum sine macula (die Wasserfliche, in der sich der Himmel
spiegelt), die civitas Dei (das Kirchengebdude im Hintergrund).” Auf die Symbole des ,hor-
tus conclusus®, der ,,porta clausa“ machen auch Weixlgirtner (1962, S. 58) und Buchrucker
(S. 274 u.275) aufmerksam.

186 Die 32,1 x 24,3 cm groBe, aquarellierte Federzeichnung >Maria mit den vielen Tieren< (1503)
befindet sich in der graphischen Sammlung der Albertina in Wien. Vgl. Anzelewsky 1988,
Abb. 105. Auf diese Beziehung verwies auch von der Osten (S. 106).

187 Der Begriff , Ereignisbild“ ist hier im Sinne Imdahls verwendet. Er schreibt hierzu: ,,Das heils-
geschichtliche Ereignisbild besteht in Relation zu einem apriori schon bekannten Ereignis,
welches sprachlich, nimlich in der Form eines narrativen Textes iiberliefert ist. Der Text
spricht vom Ereignis, er nennt die handelnden Personen beim Namen, er erzihlt das Ereignis
im Zeitablauf der Sprache und als einen zeitlichen Geschehensablauf selbst und ist, wenn-
gleich er nichts zeigt, ein AnlaB, sich das Ereignis als ein sichtbares vorzustellen. Jedes heils-
geschichtliche Ereignisbild ist die Umsetzung eines Uberlieferten, Nicht-Miterlebten ins
Sichtbare, es ist eine im Bild und als Bild konkretisierte Ereignisimagination, die durch einen
Text veranlaBt ist” (Imdahl 1988, S. 7).

188 In den Propheten erkannte man auf den nebeneinanderstehenden Kapitellen Ezechiel (mit
dem Spitzhut) und Jeremias (erregte Klage), darunter in deren Mitte Jakob, ganz rechts beim
Vorhang sieht man den bartlosen Daniel und ganz links den lesenden Moses. Vgl. Sohm,
S. 22f.; Lanckoronska 1963, S. 130 und Buchrucker, S. 273. Die Verheiung Gottvaters an
Abraham lautet: ,,In Deiner Nachkommenschaft sollen alle Vélker der Erde gesegnet werden®
(Genesis 22,18). Vgl. Sohm, S. 22 und Lanckoronska 1963, S. 131. Zur Deutung der Architek-
tur vgl. Lanckoronska 1963, S. 124 und Feuerstein 1930, S. 92. Als reale Vorlagen der Architektur
werden der Lettner des Breisacher Miinsters (Heck 1983, S. 34) sowie das Sakramentshiuschen
des Ulmer Miinsters (Lanckoronska 1963, S. 125) genannt. Doch fithren solche Uberlegun-

gen nur bedingt weiter.
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189 Strieder (1976, S. 60) begriindete die Interpretation der Architektur als Zelt fiir die Bundeslade
vornehmlich mit der Beziehung, die hier zur Truhe in der >Verkiindigungstafelc, dem Bade-
zuber und dem Sarkophag in der >Auferstehungstafel< entsteht. Reichenauer (S. 138) erkennt
in der Architektur ein , transportables Zeltheiligtum®. Solche Deutung scheint jedoch wenig
iiberzeugend.

190 Der gefiederte Engel wurde als Cherub (Lanckoronska 1963, S. 130), als Luzifer (Fraenger
1988, S. 287 u. Mellinkoff, S. 22) oder singender Pfau und Allegorie der gefallenen Mensch-
heit (Harth, S. 264) interpretiert.

191 Thre Lilienkrone ,,ist Symbol der Reinheit — versinnbildlicht ihre Jungfriulichkeit und ihre
himmlische Brautschaft”, schreibt Lanckoronska (1963, S. 124). Die zweite Krone als Symbol
fiir die ,K6nigin der Engel” hebt vor allem Hagen (S. 142) hervor.

192, Es kann keinem Zweifel unterliegen, dal wir es hier mit der historischen Darstellung , Maria
als Tempeljungfrau” und der symbolischen Darstellung der Makellosigkeit und Jungfriulich-
keit Mariens zu tun haben” (von Einem 1956, S. 154). Die Interpretation als Tempeljungfrau
findet sich auch bei Buchrucker (S. 274). Zum Glas als dem ,,Sinnbild der unversehrten Jung-
fraulichkeit" vgl. Réau (S. 192), von Einem (1956, S. 166) und Lanckoronska (1963, S. 136).
Auch Buchrucker (S. 274) spricht von einer Auslegung als ,,Immaculata®.

193 Zur ,Maria aeterna” siehe Feuerstein 1930, S. 105; Lanckoronska 1963, S. 136; von Einem
1956, S. 164; Sarwey 1983, S. 91. Die ,anima fidelis* meint die Seele der Gliubigen. Vgl.
hierzu Beitz, S. 21 und Réau, S. 188. Weixlgirtner (1962, S. 59) schreibt iiber die kleine Marien-
gestalt: , Sie ist ersichtlich gesegneten Leibes dargestellt“. Vgl. auch Feuerstein 1930, S. 110;
Heck 1983, S. 34 und Buchrucker, S. 274.

194 Vgl. Sarwey 1983, S. 59; Weixlgirtner 1962, S. 58; Hayum 1989, S. 92 und Buchrucker,
S. 275.

195 Schmid 1911, S. 155: ,Er ist die Scheidewand zwischen Gott und den Menschen, die im neuen
Bunde hinweggenommen ist“. Vgl. auch Schiller Bd.4/2, S. 208, Nielsen und Buchrucker,
S. 276.

196 Ziilch (1949, S. 33) nennt sie ,,Volker der Erde”. Sohm (S. 28) denkt an eine Darstellung von
Seelen in der Vorholle.

197 Roberts widmet dem EinfluB der Rosenkranzandacht eine eigene Untersuchung.

198 Dies schldgt u.a. Wozniakowski (S. 106) vor. Den See bezeichnet Buchrucker (S. 276) als
marianisches Symbol und Zeichen der géttlichen Gnade.

199 Weixlgartmer 1962, S. 58. Reichenauer (S. 126) wollte in dem Gebiude das Benediktiner-
innenkloster Rupertsberg bei Bingen erkennen und so den Bezug Griinewalds zur Mystikerin
Hildegard von Bingen untermauern.

200 Die ganze Fiille einzelner Symbole und deren mogliche Bedeutung entfalten insbesondere
Bernhart 1921; Sohm, S. 18f.; Lanckoronska 1963, S. 123f; Sarwey 1983, S. 57f. und Buch-
rucker, S. 269f.

201 Harth, S. 253. Zur Interpretation der Passionssymbole vgl. auch G. Richter, S. 44f.

202 Feigel, S. 87ff. Dies wurde spiter hiufig wiederholt, z.B. von Buchrucker, S. 276.

203 Feuerstein 1930, S. 98.

204 Ebda., S. 104.
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205 Ebda., S. 92. Weixlgirtmer (1962, S. 62) und Ziilch (1949, S. 33) sehen die Architektur des
Engelskonzertes als ,,Raum der Erwartung". Lanckoronska (1963, S. 134) und Sarwey (1983,
S. 59) deuten sie auch als Gotteshaus ganz allgemein.

206 Ebda., S. 105. Die Polaritit von Altem und Neuem Testament, Erwartung und Erfiillung,
Advent und Weihnachten beschreibt Lucien Sittler (S. 17) als Sinn der Darstellung.

207 Niemeyer 1922, S. 18. Die Stelle aus Seuses Vision lautet: ,,Als Schauung erschien mir dies mein
Werk unter dem Bilde eines iiberschénen Uhrhauses, das mit késtlichen Rosen geschmiickt
war und geziert mit dem Anblick sl ténender Zimbeln, die géttliche Klinge hinstrémten
und aller Herzen emportrugen, solcher Gnade wiirdigte mich die Milde des Heilands" (Nie-
meyer 1922, S. 18-19). Vgl. vor allem das Niemeyer Typoskript, S. III f. Diese Bezugsquelle
hielt zuletzt auch Buchrucker (S. 272) fiir wichtig.

208 Weixlgartner 1962, S. 62ff. Er folgt Schmid 1911, S. 154; Bernhart (1921), Réau, S. 191f.
und Niemeyer (1922, S. 17). Vgl. hierzu auch Wozniakowski, S. 106f.

209 Niemeyer 1922, S. 17.

210 Ebda,, S. 64.

211 Hayum 1989, S. 46ff. ,Each stage of the altarpiece addresses itself to the problem of diseas
and healing in a special manner (...). The middle state arms us against the mysterious for-
ces of infection, offers the alternative route of psychophysical treatment, and shows us a glo-
riously imagined estate of the future” (ebda., S. 50). Die Interpretation Ruth Mellinkoffs
(8. 64f), die in den Hebriischen Schriftzeichen auf dem Nachtopf eine antisemitische Aus-
sage des Bildes herausliest ist ebenso irrefiihrende Spekulation wie Reichenauers (S. 155f.)
Vorschlag, aus den Schriftzeichen eine kabbalistisch verschliisselte Botschaft lesen zu wollen.
Nebeneinander gesehen, entlarven sich solche Uberlegungen gegenseitig in ihrer Beliebig-
keit.

212 Reichenauer (S. 126ff)) sieht das gesamte zweite Schauseite von der deutschen Mystikerin
beeinfluBlt, hebt aber auch den EinfluB jiidischer Kabbala hervor — einen Hinweis hierauf
meint sie aus den Schriftzeichen auf dem Nachttopf entnehmen zu kénnen (S. 155fF).

213 Die >Stuppacher Madonna« befindet sich in der Pfarrkirche zu Stuppach. Die 185 x 150 cm
groBe Tafel ist aus stilistischen Griinden nach dem >Isenheimer Altarc zu datieren (ca.
1517-1520). Lange wollte man in dem Bild die Mitteltafel des Triptychons aus der Maria-
Schnee-Kapelle der Aschaffenburger Stiftskirche sehen (z.B. Schmid 1911, S. 201ff.), welches
urkundlich belegt von , Kanonikus Reitzmann" bei ,magistri mathie gothart pictoris* (Ziilch
1938, S. 368) bestellt wurde. Der Rahmen dieses Triptychons, der sich noch heute in der
Aschaffenburger Stiftskirche befindet, trigt die Signatur MGN sowie das Datum 1519.
Gegen die Zugehorigkeit des Rahmens zur >Stuppacher Madonna< konnte Gasser (1958)
allerdings iiberzeugende Argumente vorbringen. Vgl. zu diesem Bild auch Behling 1968 und
Hilsenbeck.

214 Eine Deutung der einzelnen Symbole findet sich bei Feuerstein (1930, S. 47); Ruess, S. 68ff ;
Vetter 1956, S. 36; Behling 1968; Hilsenbeck, S. 16ff. und Schiller Bd. 4/2, S. 212f. Schon
die Differenzen dieser Auslegungsversuche zeigen, daf die Symbole im einzelnen sehr viel-
schichtig und nicht auf eine eindeutige Auslegung zu reduzieren sind. Sie konnen hier des-

halb nicht im einzelnen interpretiert werden.
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215 Vgl. Feuerstein 1930, S. 47—48. Auch Gertrud Schiller Bd.4/2, S. 212 nennt hier das Buch 3,
Kap. 10 und das Buch 4,78, wo sich Maria gegeniiber dem Verfall der Kirche als Regenbogen
bezeichnet: ,,Unter dem himmlischen Bogen verstehe ich mich selbst, die ich mich zu den
Erdbewohnern herabneige, die Guten und die Bésen mit meinen Gebeten beriihrend.” ,,Die
Bienenkorbe (...) erkliren sich aus Buch 6,12 der Visionen Birgittas, wo Maria sagt: >Ich war
in Wahrheit ein Bienenkorb, als die hochgelobte Biene, der Sohn Gottes, von dem hochsten
Himmel sich niederlassend, in meinem Scho8 Einkehr nahm.<“ (ebda.)

216 Vgl. Ruess, S. 76ff. Der Autor fiihrt die Bienenkérbe auf die mehrmalige Nennung des Honigs
und der Bienenwaben im Hohenlied zuriick (ebda., S. 90f.).

217 Vgl. Schiller Bd.4/2, S. 205.

218 Das Bild (162,5 x 100,5 cm) befindet sich im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg
und ist 1509 entstanden. Vgl. Germanisches Nationalmuseum, Fiihrer durch die Sammlung,
Miinchen 1985, Nr.235.

219 Pinder o.]. (1922), S. 10; vgl. auch Niemeyer 1922, S. 12.

220 In seiner Abhandlung ,.De visione Dei” (,,Von Gottes Sehen®) charakterisiert Nicolaus von
Cues (S. 76) das Sehen Gottes als schopferisch produktiven Akt, wenn er schreibt: ,,Ist doch
dein Sehen Verursachen.” Das Abhingigkeitsverhiltnis von Sehen und Sein charakterisiert er
weiterhin aus der Perspektive des Geschopfs in einer zyklischen Argumentation (ebd. S. 89):
,S0 bist du, mein Gott, unsichtbar wie sichtbar zugleich. Unsichtbar bist du, wie du bist;
sichtbar, wie die Schopfung ist, die insoweit ist, inwieweit sie dich sieht.”

221 In dieser Beobachtung wurde ich von Herrn Dr. Herbert Fendrich (Beauftragter fiir Kirche
und Kunst im Bistum Essen) nachdriicklich bestirkt, dem ich an dieser Stelle fiir ein knap-
pes, aber aufschluflreiches Gesprich tiber die theologische Sicht des >Isenheimer Altars< danke.

222 Die 226 x 176 cm groBe Tafel befindet sich heute in der Miinchener Alten Pinakothek der
Bayrischen Staatsgemildesammlungen. Sie muB vor 1525 im Auftrag Albrechts von Branden-
burg, der hier als Erasmus dargestellt ist, fiir die Hallenser Stiftskirche entstanden sein, da sie
in jenem Jahr in einem iiberlieferten Inventar der Kirche erwihnt ist. Vgl. Grote, Goldberg
und Reber.

223 Dehio (S. 102) schreibt dazu: ,,Sie sind im Gesprich, viel lebhafter und unbefangener als auf
einer italienischen santa conversatione, wo die Heiligen nie aufhéren zu reprisentieren.”
224 Eine fiir die heutige Forschung zum Frithwerk Griinewalds verbindliche Zuschreibungs-
argumentation liefert Dittmann (1978, S. 21-29). Einen zusammmenfassenden Bericht iiber
das gesamte Kolloquium zu Griinewalds Tafelbildern des >Lindenhardter Altar< gibt G. Passa-
vant. Vgl. zum Frithwerk weiterhin Kurt Bauch (1969) und Charles Sterling sowie zu mog-

lichen Rekonstruktionsversuchen Eike Oellermann.

225 Das Bild stellt zusammen mit einer Darstellung der hl. Agnes die Riickseite der Abend-
mabhlstafel (48 x 85 cm) dar, ist wahrscheinlich um 1500 entstanden und befindet sich heute

in der Veste Coburg (als Leihgabe der Sammlung Schifer). Vgl. hierzu auch Liibbeke, S. 84f.
sowie Collinson ,, Three Paintings” und ,,Sacerdotal Themes".

226 Uber die Darstellung der hl. Dorothea schreibt Collinson (,, Three Paintings”, S. 41): ,,She is
unmistakeably the forerunner of the Virgin in the Annunciation of the Isenheim Altarpiece

and the Stuppach Madonna.*
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227 Vgl. zur Zweck-Kategorisierung der Griinewaldschen Zeichnungen Eberhard Ruhmer 1970, S. 11.

228 Vgl. hierzu die Abbildungen und Erliuterungen in Testori/Bianconi, S. 98 in der oben-

genannten Reihenfolge Nr. 57, Nr. 75, Nr. 58, Nr. 74 und Nr. 59.

229 Zu Herkunft und Datierung vgl. die Angaben zu der Zeichnung im Anhang.

230 Hetzer 1982, S. 247. Vgl. auch Pinder 1940, S. 257 und Weixlgirtner 1962, S. 22.

231 Ruhmer 1970, S. 88 u. 23. Thm folgt auch Starcky, S. 132.

232 Zu dieser Parallelisierung vgl. auch Schoenberger 1922, S. 36. Er glaubt, daB3 es sich um das
gleiche Modell handelt (vgl. auch Weixlgirtner 1962, S. 112). Vgl. zuletzt Starcky, S. 132.

233 Gemeint sind die Maria mit dem Kind der »Menschwerdungstafels, die Verkiindigungs-Maria

(die allerdings durch ihre ganz runde Kopfform junger wirkt) und die >Stuppacher Madonnac
mit der dazugehérigen Vorzeichnung.

234 Fraenger 1988, S. 216.

235 Die Zeichnung (39 x 27 cm) ist etwa 1505 entstanden und befindet sich im Londoner ,British
Museum". Vgl. Anzelewsky 1988, Abb. 112.

236 Weixlgartner (1962, S. 112) nennt die Frau ,entre deux ages"”.

237 Der Begriff , Korperschatten® ist Schones Schrift ,,Uber das Licht in der Malerei® (1983, S. 83)
entnommen. Vgl. auch Anm. 73.

238 Schmid (1911, S. 269) verweist namentlich auf diesen ,,Hauch von Rot".

239 ,Das iiberlegte, systematische Schraffieren, wie es der deutsche Zeichner vom Kupferstich und
Holzschnitt her zu iiben gewohnt war, kennt Griinewald nicht”, schreibt Friedlinder (1927,
S. 6). Und Hagen (S. 196) meint: ,,Wer von Diirer kommt, dem scheint Griinewald planlos.*
Ruhmer (1970, S. 12 u. 17) spricht bei Griinewalds Zeichenstil von ,beinahe fahrigen Stri-
chen” und , zart unbestimmter Modellierung“ und schlieBlich von Lfliichtigen Impressionen*.

240 Aufgrund solcher Phinomene sah Ruhmer (1970, S. 19) ,Griinewalds Zeichenkunst, (...)
gleichsam auf Messers Schneide zwischen faBbarer Qualitit und Imponderabilitit” und spricht
auch ganz klar von ,Mingeln“ (ebda., S. 20).

241 Hagen (S. 196) meinte hiermit Griinewalds Zeichenstil im allgemeinen. Auch Ruhmer (1970,
S. 17) erkennt das ,,dynamisch bewegte* der Modellierung als ,,ein bewuBt eingesetztes Aus-
drucksmittel .

242 Hetzer (1987, S. 362) bemerkt: ,,Auch wenn er zeichnet, offenbart sich der geborene Maler.“
Und Friedlinder (1927, S. 6) schreibt: ,,Er zeichnet wie ein Maler, indem er dem Kreidestift
hellere und dunklere Flichen abgewinnt.*

243 Josten, S. 53. Feuerstein (1930, S. 137) betont zudem, bei Griinewalds Zeichnungen sei ,,(...)
aller Nachdruck auf die Binnenform gelegt (...).“ Ruhmer (1970, S. 12) verleiht Griinewalds
Zeichenstil das Attribut ,,medial“: ,ich mochte bei ihm von einer >medialenc Zeichenweise
sprechen, die den Willen, den Intellekt und die Erfahrung des Kiinstlers dem Impuls der
Erscheinung selbst weichen 1iBt.“

244 Die Zeichnung (39,1 x 26,6 cm) befindet sich im Berliner Kupferstichkabinett und ist durch
Diirers Inschrift auf das Jahr 1506 datiert. Vgl. Albrecht Diirer: 50 Meisterzeichnungen aus dem
Berliner Kupferstichkabinett. (Ausst. Kat.) Kunstmuseum Diisseldorf. Berlin 1991, Nr.23.

245 In seinen Uberlegungen zum , Anschauungsraum® im perspektivischen Bild beschreibt Boehm

(1969, S. 81) das Verhiltnis vom Ich der Anschauung zu den Gegenstinden als durch die
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Ordnung von Nihe und Ferne bestimmt; ,,(...) wobei die Ferne von ontologisch geringerer
Dignitt ist, sie besitzt einen geschwichten Realititscharakter.”

246 Grewenig (S. 39) benutzt die Wendung , substanzhaftes Gegeniiber” in Bezug auf Diirers Akt-
darstellung.

247 Wolfflin 1984, S. 279.

248 Ebda., S. 277.

249 Das Blatt (39,5 x 28,1 cm) befindet sich im Basler Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunst-
sammlung und ist um 1526 als Vorzeichnung fiir die >Darmstidter Madonnac entstanden. Vgl.
Christian Miiller (Hg.): Hans Holbein d.]J. Zeichnungen aus dem Kupferstichkabinett der
Offentlichen Kunstsammlung Basel: 1988, Nr. 60. Auch hier gibt es keine ausgesprochen
raumliche Tiefenstaffelung, aber dennoch entfaltet sich in der Fliche eine Dimension des
Korpervolumens.

250 Vogt 1957, S. 9. Ruhmer (1970, S. 19) hebt es als eine besondere Leistung Griinewald-
scher Zeichnungen hervor, daB der Kiinstler hierin ,eine gestalterische Vorurteilslosigkeit
und Elastizitit“ beweise, ,die gewissermaBen alle Phinomene fiir moglich hilt und sich
ihren feinsten, iiberraschendsten und verriterischsten Wendungen, Zufillen, Zuspitzungen,
Erschopfungen und Hypertrophien mit unbegrenzt anpassungsfihiger Neugier gewachsen
zeigt.”

251 Ebda,, S. 11.

252 Boehm (,,Bildnis und Individuum®, S. 65). Das Zitierte bezieht sich auf andere Beispiele und
lautet im Volltext: ,Insgesamt findet man den modus des Lichelns im Portrdt jugendlicher,
oft weiblicher Personen. Es dient der Veranschaulichung des Momentanen, des Fragilen, auf
der Spitze stehenden Ausdrucks einer Person.”

253 Fraenger (1988, S. 218) meinte hinsichtlich dieser Zeichnung, daB ,solch huschend ungreif-
bare Schwankungen und Uberginge (...) damals nur ein Lionardo bannen konnte”. Er war
es auch, der Griinewalds >Lichelnde Frauc eine ,,biuerliche Mona Lisa" nannte (ebda., S. 216).

254 Hagen (S. 208) charakterisierte den Ausdruck als ,,die unmittelbare Gegenwart des allermo-
mentansten Lebens”. Interpretationen wie diejenigen von Fraenger (1988, S. 216): ,,Und nun
belebt sich dies behagliche Gesicht durch eine unvermerkt emporsinkende Heiterkeit” oder
Josten (S. 53): ,heitere Giite und stille Herzlichkeit zucken um ihren Mund®, scheinen dagegen
weniger treffend.

255 Wilhelm Fraenger (1988, S. 217) hatte bereits festgestellt, das Ausweichende ,,beinahe aller
Bildgestalten Griinewalds. (...) eine denkbar eigentiimliche Erscheinung” sei, und fragte sich
daher, ,,aus welchem Zwang heraus gerade dieser Meister (...) das Menschenauge mit fast
abergliubischer Behutsamkeit umgangen und dessen offene Spiegelung vermieden hat?”

256 Bochm ,,Bildnis und Individuum®, S. 24, 68 und 27. Die folgenden Uberlegungen nutzen
Boehms hermeneutische Bestimmung des Individualportrits, die er in seinem Buch ,,Bildnis
und Individuum. Uber den Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renaissance™ dar-
legte, als Vergleichsmoment fiir Griinewalds Auffassung des ,Portrithaften’.

257 Zu diesem Begriff vgl. Martin Heidegger: Sein und Zeit. (16. Aufl.) Tiibingen 1986, S. 134ff.
Heidegger schreibt hier: ,,Was wir ontologisch mit dem Titel Befindlichkeit anzeigen, ist ontisch

das Bekannteste und Alltiglichste: die Stimmung, das Gestimmtsein. Vor aller Psychologie

der Stimmungen (...) gilt es, dieses Phanomen als fundamentales Existenzial zu sehen (...)
Die Stimmung macht offenbar, >wie einem ist und wird<. In diesem >wie einem ist< dringt
das Gestimmtsein das Sein in sein >Dac.” (S. 134) ,,Die Stimmung iiberfillt. Sie kommt weder
von >AuBlen< noch von >Inneng, sondern steigt als Weise des In-der-Welt-seins aus diesem
selbst auf™ (S. 136). Sie ist die ,,urspriingliche Seinsart des Daseins®, denn in der Stimmung
ist das Dasein ,,vor allem Erkennen und Wollen und iiber deren ErschlieBungsweite hinaus
erschlossen” (S. 136). Zugleich macht die Stimmung ,,ein Sichrichten auf (...) allererst mog-
lich* (137): ,Die Gestimmtheit der Befindlichkeit konstituiert existenzial die Weltoffenheit
des Daseins (...) Inder Befindlichkeit liegt existenzial eine erschlieffende Angewiesenheit auf Welt,
aus der her Angehendes begegnen kann* (S. 137—138).

258 Vgl. hierzu Anm. 257.

259 Als weiteres Merkmal fiir das Individualportrit nennt Boehm (,,Bildnis und Individuum®,
S. 24), daB sich der Dargestellte ,iiber seine okkasionelle Prigung hinaus (...) uns zuzu-
wenden vermag — in Blick, Geste, Haltung (...)."

260 Ebda., S. 28.

261 Boehm (ebda., S. 36) setzt das Sichtbarwerden des ,,virtuellen Fluchtpunkt eines Charakters™
als wesentliches Merkmal eines Individualportrits voraus. Dieser Fluchtpunkt fehlt Griinewalds
>Lichelnder Frau< ebenso wie der Kern.

262 Im Vergleich zu Diirer, der ,mit der Genauigkeit des Stiftes iiber die Formen, die Begren-
zungen und ihr Zueinander sich Rechenschaft gibt und Klarheit verschafft”, charakterisierte
Hetzer Griinewald als ,.ein Genie, dessen gestalterische Kraft sich hingibt an die quellenden
und wogenden Tiefen eines unvertrauten Seins” (Hetzer 1987, S. 363). Weiter schreibt er:
,,Die natiirliche Welt, die Griinewald zeigt, ist jeden Augenblick imstande, sich in ein being-
stigend Fremdes zu verwandeln® (Hetzer 1987, S. 363). Diese interessanten Beobachtungen
begriindet Hetzer allerdings nicht an konkreten Werkbetrachtungen.

263 Huizinga, S. 47. Johan Huizinga zog in seiner Abhandlung iiber ,Das Problem der Renais-
sance” in Zweifel, ,,Individualismus® allzu vorschnell als angenommenen Terminus, ,,unter
den der Begriff der Renaissance sich resiimieren lie3“, anzusehen (ebda., S. 41f.). Er stellt
fest, daBB mancher, dem man die Fahigkeit, das Individuelle darstellen zu kénnen attestierte,
doch im Grunde gerade nach etwas ganz anderem strebte: ,,Ob man Diirer nimmt oder
Machiavelli, Ariost oder Ronsard, sie streben alle nach unpersonlichen, fest umgrenzten,
unzweideutigen und endgiiltig formulierten Systemen fiir Kunst oder Wissen. Keiner von
allen ist sich der unfaBbaren, unausdriickbaren und widerspruchsvollen Spontaneitit des
Menschen in seinen tiefsten Regungen bewuft. Hier muf} schon gar der Zweifel auftauchen,
ob der unbesehen angenommene Individualismus der Renaissance wohl eine so brauchbare
Hypothese sei, wie sie oberflichlich scheint” (ebda., S. 47). Diese von Huizinga geforderte
Form des ,Individuellen” und sein Begriff ,Individualismus® meinen etwas grundlegend
anderes als den Begriff des Individuums, wie ihn Boehm vorstellt, gleichwohl aber macht er
mit der Forderung nach der Darstellung ,der unfaBbaren unausdriickbaren und wider-
spruchsvollen Spontaneitit des Menschen in seinen tiefsten Regungen™ deutlich, welcher
Daseinsmodus dem Renaissance-Individuum, wie es Diirer zeigt, notwendig fehlt. Und die-

ser Aspekt, den Huizinga bei Diirer vermiBt, ist bei Grinewald gerade das Thema.
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264 Aufgrund der offenen Haare wurde sie hiufig als Magdalena gedeutet. Doch in der isolier-
ten Form der Studie kann sie meiner Ansicht nach nicht in dieser Weise festgelegt werden.
Zumal Griinewald Magdalena stets als ekstatisch klagend darstellte, wihrend diese Figur von
ihrem Ausdruck her doch eher an das verhaltene Leiden Griinewaldscher Mariengestalten erin-
nert. Eine gesonderte, ausfihrliche Betrachtung findet das Blatt in keiner Untersuchung. Es
wird allein im Hinblick auf Datierungsfragen und die Zugehérigkeit zu Gemalden untersucht.
Vgl. hierzu die Notizen zu dieser Zeichnung im Anhang. Eine sehr gute Abbildung findet sich
bei Friedlinder 1927, Tafel 21.

265 Vgl. hierzu Testori/Bianconi Nr. 49—-51.

266 Zur Datierung vgl. die Angaben im Anhang.

267 Vgl. hierzu Anm. 232.

268 Fraenger (1988, S. 216) empfindet die Frau als ein kraftvoll wohlgeschaffenes Frauenbild.
Dies kann allerdings nur hinsichtlich der Physiognomie gelten, nicht im Hinblick auf den
Ausdruck.

269 Hagen (S. 200) schreibt hierzu: ,,Von dem fast geradlinig symmetrischen Schleiersaum nach
innen zu iiber Falten und Haarwellen bis zu den Gesichtsflichen steigert sich die Bewegung
zusehends.” Wenn er allerdings ebda. auch von einer ,streng tektonischen Kontur® spricht,
die , Schulter, Hals und Gesicht (...) beherrscht“, so kann dies nicht nachvollzogen werden.
Die Kontur ist zwar geschlossen, nicht aber ,streng tektonisch. Auch Fraengers Feststellung:
JIn ruhigen und tiefen Atemziigen gehen die groBen Fithrungslinien ihre Bahn (...)."
(Fraenger 1988, S. 216) kann bei einer niheren Betrachtung nicht als allgemeingiiltig ange-
nommen werden.

270 Fiir Hagen (S. 200) ist dieses die wichtigere Bewegungstendenz. Er beobachtet die , Haupt-
gebirde” in einer , flieBenden Bewegung von unten nach oben”, ,leichter und leichter wer-
dend*. Er berticksichtigt die umgekehrte Bewegungstendenz dabei nicht.

271 Josten (S. 85) spricht hier von ,,(...) schmerzlichem, seelenvollem Augenaufschlag und sich
hebenden, ineinandergelegten Handen."

272 Auch Hagen (S. 200) betont in bezug auf die Oxforder Zeichnung: , Lineare Abgrenzungen
einzelner Zonen (...) kennt er [Griinewald] nicht.”

273 Die Differenzierung zwischen dem ,,emphatischen Leiden" als Schmerz und dem ,Erleiden” als
der ,,Uberwindung von Negativitit in Positivtit” folgt Peter Koslowski S. 51. Er hat den Lei-
densbegriff in seinem analytisch differenzierten Aufsatz ,,Der leidende Gott” auch in seiner
Bedeutung fiir den christlichen Erlésungsgedanken dargestellt.

274 Neben Fraengers Bemerkungen zum abgewandten Blick (vgl. Anm. 255) gibt es nur eine
weitere wesentliche interpretatorische Aussage zur Oxforder Zeichnung; es ist Behlings kurze
und unvermittelte Bemerkung: ,Eine eigentiimliche Wirme belebt den Kopf, eine irdisch
starke, miitterliche Kraft und tiefe Glaubigkeit beseelen die Frau mit dem Kopftuch” (Behling

1955, S. 36—37). Sie begriindet ihre Interpretation jedoch nicht.

275 Das Bild ist 53 x 43 cm groB und in das Jahr 1518 datiert. Die Tafel war urspriinglich die
rechte Seite eines Diptychons, dessen linke, verschollene Tafel Christus als Salvator oder
Schmerzensmann zeigte (vgl. Fedja Anzelewsky: Albrecht Diirer. Berlin 1971, Nr. 138, 139,
S. 247ff).
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276 Dittmann (,,Farbgestaltung®, S. 118) spricht hier von einer , Totalfarbigkeit“, einer , Vereini-
gung aller Farbmoglichkeiten in einem Bilde (...) unter Hervorkehrung des Schénheitswertes
der Farbe".

277 ,,Die Kopie nach einem Bild des Schmerzensmannes in Niirnberg bewahrt, wie Anzelewsky
vermutet, die Komposition des Diirerschen Vorbilds” (Geméldegalerie Berlin. Katalog der aus-
gestellten Gemalde. Berlin 1975, Nr. 557 H).

278 Vgl. Testori/Bianconi Nr. 51. Eine sehr gute Abbildung findet sich bei Friedlinder 1927,
Tafel 9.

279 Vgl. Testori/Bianconi Nr. 50. Eine sehr gute Abbildung findet sich bei Friedlinder 1927,
Tafel 7.

280 Burckhardt 1952, S. 123.

281 Vgl. hierzu John Rowlands: Holbein. The Paintings of Hans Holbein the Younger. Complete
edition. Oxford 1985, S. 64—66 u. Pl. 8—10.

282 Vgl. Schone (1957, S. 42), der zwischen einer ,,theophanen Erscheinungsweise” der Christus-
darstellungen im Mittelalter und einer ,,anthropophanen Erscheinungsweise” in der Kunst der
Renaissance unterscheidet: ,,Aus dem Bilde des Menschen formt sich das Bild Gottes neu (...)"“
(S. 41). Der Wandlung des Gottesbildes in eine ,anthropmorphe Erscheinungsweise” miBt
Schéne den Rang ,eines weltgeschichtlichen Geschehens® bei (S. 41).

283 Schone 1957, S. 41.

284 Hans Reinhardt: Die Madonna des Biirgermeisters Meyer von Hans Holbein d.J. — Nach-
forschungen zur Entstehungsgeschichte und Aufstellung des Gemaildes. In: Zeitschrift fiir
Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, Bd. 15. Basel 1954/55, S. 244ff., hier
S. 246f.

285 Die Deutung der Teppichfalte folgt Imdahl 1986, S. 95f.

286 Ebda,, S. 97.

287 Vgl. hierzu die Ausfithrungen Imdahls ebda., S. 97f.

288 Cassirer (S. 83) tiber Lorenzo Vallas Glaubensauffassung, wie sie sich in der Schrift ,,de pro-
fessione religiosorum” darstellt.

289 Luther ,Disputation iiber ‘Des Menschen Vermogen'”, S. 348-349.

290 Luther ,Disputation gegen die scholastische Theologie®, S. 355.

291 Ebda,, S. 357. Vgl. auch Ders. ,,Von der Freiheit des Christenmenschen®, S. 266—67: ,,So
denn die Werke niemand fromm machen und der Mensch zuvor fromm sein muB, ehe er
wirkt, so ist offenbar, daB allein der Glaube aus lauterer Gnade, durch Christus und sein Wort,
die Person geniigsam fromm und selig macht und daB kein Werk, kein Gebot einem Christen
zur Seligkeit not sei.”

292 Ebeling, S. 32.

293 Ebda.

294 Vgl. Anm. 43 der vorliegenden Schrift.

295 Vgl. Luther ,,Heidelberger Disp.”, S. 388ff. Hiervon wird an spiterer Stelle noch ausfiihrlicher
gesprochen.

296 Huysmans zitiert nach Jan Lauts Kapitel (o. Pag.) ,,Die Karlsruher Kreuzigung Griinewalds in

der Beschreibung von Joris-Karl Huysmans".
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297 Huysmans, S. 132.

298 Ullmann ,, Tafelmalerei”, S. 89.

299 Vgl. hierzu die Ausfithrungen C. Miillers (S. 24) zum >Tauberbischofsheimer Altar<. Er hebt
hier die Beziehung der Bilder zur mittelalterlichen Passionsmystik hervor.

300 Kauffmann, S. 185. Vgl. Pinder 1940, S. 275 u. 255 sowie Ziilch 1938, S. 43 u. 54.

301 Aus theologischer Sicht haben zuletzt Theo Sundermeier und Arnold Angenendt in ihren
Betrachtungen der >Isenheimer Kreuzigung< auf die Beziehungen zu Luthers Kreuztheologie
verwiesen. Vgl hierzu auch das Kapitel ,,Verbindungen zur Theologie Martin Luthers", hier
v.a. Anm. 355.

302 Angaben zu Herkunft und Datierung finden sich im Anhang.

303 Lanckoronska (1963, S. 221) nennt die Darstellung ,eine einzige zum Himmel schreiende
Anklage gegen den entarteten Klerus” und schreibt ihr ,religionspolitische Bedeutung™ zu.
Sie geht davon aus, daB die Bestellung der Tafel zu einem Zeitpunkt erfolgte, ,,da Tauber-
bischofsheim noch unter dem EinfluB der Lutheraner stand, der nicht lange anhielt: 1524
wurden Scriptoris und sein Kaplan als Luther-Anhinger gefangen genommen.” Es ist aller-
dings nicht bewiesen, daf3 die Tafel tatsichlich fiir die Tauberbischofsheimer Kirche bestimmt
war (vgl. die Ausfithrungen Vetters 1985, S. 41f.); und so ist auch der Auftrag durch den Tau-
berbischofsheimer Pfarrherrn Scriptoris eine reine Vermutung Lanckoronskas. Dieser wurde
im iibrigen bereits 1522 seines Amtes enthoben (Vetter 1985, S. 43). Vgl. hierzu auch die
Ausfithrungen im Anhang. Weixlgirtner (1949, S. 129) vertritt eine dhnliche Ansicht, leitet
sie aber vom Eindruck der Bilder ab: , Mit den beiden Karlsruher Tafeln bekennt er sich voll
und ganz zur lang herbeigesehnten, nun endlich losbrechenden Empérung gegen die Ver-
filscher und Schinder des Evangeliums und gegen die grausamen Unterjocher des Bauern-
standes.” Weixlgirtners Sichtweise folgt auch Hiitt (S. 107).

304 Weixlgirtner (1949, S. 129) bemerkt zur Inschrift: ,Die deutsche Ubersetzung des Isaia-
Spruchs (53,5) auf der Tauberbischofsheimer Kreuzigung steht der 1528 in Wittenberg er-
schienenen Ubersetzung Luthers am nichsten. "

305 Zu Ziilchs Einwinden vgl. ders. 1938, S. 262. Thm folgten auch C. Miiller (S. 8) und Vetter
(1985, S. 43: ,Hinter der hartnickigen Bemiihung, das Bild im Sinne einer Kritik an der
>Papstkirche« zu deuten, steht wohl die zwar lingst widerlegte, aber gelegentlich noch immer
vertretene Auffassung, die Inschrift am Architrav der Kreuztragung verweise auf Martin
Luther, dessen Jesaja-Ubersetzung 1528 im Druck erschien.®).

306 Vgl. Rieckenberg 1974, S. 96 und Ullmann, ,Tafelmalerei®, S. 83. Noch Reichenauer folgt
1992 in ihrer Datierung der Tafel im Anhang den Argumenten Rieckenbergs, indem sie das
Bild ohne weitere Begriindung ,,nach 1528 datiert.

307 Es muB hier vorab darauf hingewiesen werden, daB3 Vetters Behauptung (1985, S. 43ff.), das
Figurenrepertoire entspriche nicht mehr dem Originalzustand des Bildes und sei teilweise
freie , Kreation des Restaurators” (ebda., S. 44), durch erhaltene Restaurierungsberichte nicht
untermauert werden konnte (ich danke Herrn Thomas Heidenreich fiir seine freundlichen
Auskiinfte). Vetters Deutung einer Fotografie der Tafel aus dem 19. Jahrhundert, und die dar-
auf von ihm entdeckten Details kénnen von mir nicht nachvollzogen werden. Zwar stellt

Vetter zurecht die Ubermalungen aus einer ersten Restaurierung (in Kassel; vgl. Lauts o. Pag.)
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fest, die auch Schmid bemerkte (1911, S. 234), doch sind diese Ubermalungen in einer zwei-
ten Restaurierung beseitigt worden. Ein Restaurierungsbericht liegt nur aus dem Jahre 1928
vor. In diesem wird auf eine vormalige Restaurierung im Jahre 1926 verwiesen. Eine einge-
hende Untersuchung des Erhaltungszustandes der Tafel steht zwar noch aus und ist seit eini-
gen Jahren geplant, doch kann Vetters Hineinsehen von ganzen Figuren und Architekturteilen
keineswegs als zu widerlegender Forschungsstand gelten. Seine Erkenntnisse basieren denn
auch mehr auf einem Hineindeuten traditioneller Ikonographien, denn auf Gegenstinden, die
in der von ihm vorgestellten Fotografie tatsichlich erkennbar wiren. Gleichwohl mul3 ein
relativ schlechter Erhaltungszustand des Bildes angemerkt werden. Doch sind hierdurch keine
wesentlichen Elemente des Bildes verlorengegangen.

308 Zu vergleichbaren Architekturen siehe ,,Christus fillt unter dem Kreuz" (1530) vom Meister
von MeBkirch im Niirnberger Nationalmuseum (Abb.: Gerhard Bott (Hg.): Germanisches
Nationalmuseum. Fithrer durch die Sammlung. (3. Aufl.) Miinchen 1985, S. 51, Nr. 207);
Raffaels ,Lo Sposalizio“ (1504) in der Mailinder Brera (Abb.: Michele Prisco/Pierluigi de
Vecchi: L'opera completa di Raffaelo. Milano 1966, Taf. II) sowie einen Holzschnitt mit der
Darstellung Jerusalems von Michael Wohlgemut, den dieser fiir die ,Schedelsche Welt-
chronik® anfertigte (Niirnberg 1493). Hier ist eine dhnliche Darstellung des Salomonischen
Tempels zu sehen. Vgl. hierzu auch Lauts S. 11; C. Miiller 8. 9; Vetter 1985, S. 51 und Reichen-
auer S. 55. Zur Uberlegung, mit diesem Gebiude konne auch die Grabeskirche gemeint sein,
vgl. Vetter ebda.

309 Vgl. etwa die Kreuztragungsszene aus Diirers GroBer Passion (abgebildet in: Wolfflin 1984,
$.192).

310 Ein Vergleich mit der weitliufigen Kreuztragungszeichnung von Jacopo Bellini (um 1450 ent-
standen) im Louvre zeigt {iberdeutlich die Spannbreite moglicher raumlicher Inszenierungen
der Kreuztragung. Vgl. Felix Thiirlemann: Vom Bild zum Raum, Beitrige zu einer semioti-
schen Kunstwissenschaft, K6ln 1990, Abb.4.

311 Dies bemerkt auch Reichenauer (S. 57).

312 Solches Zusammenwirken der Figuren in einem Formenrhythmus erinnert an Griinewalds
Miinchener >Verspottung Christic. Dort ist das rhythmische Moment allerdings noch sehr viel
ausgeprigter, so daB die Kérperschwere der Figuren in einer ornamentalen Flichenbewegung
aufgehoben wird. Im Tauberbischofsheimer Bild erscheinen die Bewegungen hingegen nicht
in einer derartigen flichenhaften Gleichzeitigkeit, sondern sind raumlich und zeitlich gegen-
einander versetzt.

313 Dittmann 1955, S. 136.

314 Vetter schreibt, daB8 diese Figur ,,vom tieferliegenden Gelinde aus den FuB auf einen Fels-
brocken hochgestellt" hat (1985, S. 46). Zwar ist die Haltung in der Tat eigenartig, doch kann
nicht von verschiedenen Gelindeebenen und einem Felsbrocken gesprochen werden, wenn
dies weder sichtbar noch szenisch begriindbar ist. Reichenauer (S. 56) meint diese Figur ,ver-
hohnt Jesus®, indem sie ,,in spottender Pose niederkniet”.

315 Vgl. hierzu das Kapitel ,Szene ohne Handlungskontinuum®.

316 Vgl. hierzu das Kapitel ,Der suggestive Raum".

317 Wie in seiner Interpretation der Isenheimer Kreuzigungstafel (Vetter 1971, S. 38f.) will Vetter
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auch im Karlsruher Bild den MaBstab Christi mit dem Psalm 18,6 und dem dort erwihnten
Riesen Gigas in Beziehung setzen (Vetter 1985, S. 41), doch scheint es fraglich, ob diese Argu-
mentation hier wirklich zwingend ist oder ob der MaBstab nicht vielmehr in einer bild-
immanenten Bedeutungskonstitution begriindet ist.

318 Dittmann spricht von einer ,,Dissonanz der Farben®, die ,,bis an die Grenzen des Ertragbaren®
geht. ,Die fahlen, miBfarbenen Rot-, Griin- und Gelbténe sind zu kleinen Intervallen und
unreinen Komplementirkontrasten verbunden. Sie stehen vor dumpfer, verschlossener Dun-
kelheit, die sie nichtig, diister macht. Die Farben sind nicht intensiv, sie sind durch Grau
oder schmutziges Wei§ getriibt. Aber gerade deshalb, weil sie so nicht nach auBen ausbre-
chen kénnen, sind sie um so mehr der Farbdissonanz ausgeliefert, sind um so unentrinn-
barer, auswegloser in die ungelésten Kontraste eingespannt (...).” Die ,,stumpfen, verderb-
ten Tone" der Schergen nennt er zurecht , ihr farbikonographisches Attribut* (Dittmann 1955,
S. 136f).

319 Vgl. Anm. 318.

320 Die Herauslésung der Christusgestalt stellt auch Collinson (. Three Paintings“, S. 220) fest.

321 Vgl. Panofskys Aufsatz ,,Imago Pietatis" (1927). Hier differenziert er zwischen »imago* als dem
kultischen Reprisentationsbild und whistoria” als dem szenischen Historienbild. Vgl. hierzu
die Ausfithrungen in Anm. 157.

322 Diese Korrespondenz deutet auch Reichenauer (S. 59) an.

323 Im Schriftzug zeigt sich folglich nicht der , Vorbehalt gegen das Anschauliche”, wie Ullmann
(.Von der Macht®, S. 22) vermutet. Ullmann interpretierte die Inschrift in diesem Sinne und
sah hierin einen Hinweis auf die reformatorische Gesinnung Griinewalds (ebda.).

324 Die Ansicht Lanckoronskas (1963, S. 222: ,Wie Jesaia gegen die religios-sittliche Entartung
seiner Zeit predigte, so will auch der Auftraggeber der Tafel, ein lutherischer Geistlicher,
durch diese seinen Unwillen iiber die Stindhaftigkeit der Umwelt und ihre Verspottung Gottes
zum Ausdruck bringen*) trifft nicht die Bedeutung des Zitats im Zusammenhang des Passions-
bildes.

325 Siehe hierzu das Lexikon der christlichen Tkonographie Bd. 2, S. 653.

326 Das Sandsteinrelief entstand um 1506, vgl. Reclams Kunstfiihrer Deutschland, Bd. 1 (Bayern).
Stuttgart 1964, S. 628.

327 Die Tafel im Musée des Beaux-Artes (76,5 x 83,5 cm) in Gent datiert 1515—16. Vgl. Paolo
Lecaldano (Hg.): Das Gesamtwerk von Hieronymus Bosch (Klassiker der Kunst). Mailand/
Luzern 1966, Tafel LXII-LXIV u. Werkkatalog Nr.70.

328 Das Bild befindet sich im Niirnberger Nationalmuseum (78,5 x 61,2 cm) und datiert um
1495 (Abb. in Gerhard Bott (Hg.): Germanisches Nationalmuseum. Fithrer durch die Samm-
lung. Miinchen (3) 1985, S. 51, Nr. 102).

329 Dieses Fehlen der mitleidenden Begleiter wurde schon vielfach angemerkt (vgl. Dittmann
1955, S. 136; Lauts, S. 12 und Vetter 1985, S. 50).

330 Collinson (,,Three Paintings®, S. 153) schreibt im Hinblick auf die beiden Seiten des Tauber-
bischofsheimer Altars: ,,The Crucifixion and the Carrying of the Cross are not to be under-
stood both as historic events and as ongoing elements in the process of man's redemption
through the church.”
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331 Vgl. hierzu die Untersuchung von Ute Ulbert-Schede. Sie stellt hierin auch fest, »(...)daB der
kreuztragende Christus in der Hauptsache ein Andachtsbild der Plastik darstellt, aber auch
in der Graphik 1Bt er sich relativ haufig nachweisen, wahrend die Malerei ihn nur selten
darstellt” (S. 78). Ein Beispiel aus dem Bereich der Graphik ist ein Holzschnitt von Hans
Holbein d.]. Vgl. hierzu die Abb. in Christian Miiller (Hg.): Hans Holbein. Zeichnungen aus
dem Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung Basel. (Ausst. Kat.) Basel: Kunst-
museum, 1988, S. 88.

332 Vgl. Ulbert-Schede, Tafel 8 u. Kat.-Nr. 68.

333 Auch C. Miiller (S. 25) bemerkte, daB das Antlitz Christi in Griinewalds Kreuztragung an die
Prasentation Christi im SchweiBtuch erinnert. Er zeigt hier auch das Bild von Martin Schaffner
aus dem Jahr 1518 ,Die Apostel Petrus und Paulus mit dem SchweiBtuch der Veronika“
(S. 26).

334 Die Direktheit der Beziehung der Darstellung zum Betrachter stellt auch Collinson heraus; er
schreibt: ,, The Carrying of the Cross emphasizes the direct connection of the viewer to Christ"
(Collinson ,, Three Paintings“, S. 223) oder: ,His eternal consciousness breaks down the tem-
poral barriers of the narrative to allow the viewer to take part in the event" (ebda., S. 219).
Er begriindet dieses Phinomen allgemein mit dem Realismus der Darstellung, den zeit-
gendssischen Bauformen und Kostiimen (ebda., S. 219) und hebt (ebda., S. 220) hervor, daB
die Kleidung der Schergen eng zeitgebunden sei. Wihrend er in den Schergen die traditio-
nelle Kleidung der Stadtknechte erkennt, sicht er im Turbantriger einen Hinweis auf den
Einfall der Tiirken vor Wien im Jahre 1520. Vetter (1985, S. 40) nennt das besondere der
Bildgestaltung Griinewalds ,.eine unmittelbare Umsetzung des Betroffenseins in das Gefiihl
einer existentiellen Beziehung und damit der Zuordnung zu der eigenen Lebenssphire.

335 Ein innerbildlicher Dialog findet sich etwa in der Kreuztragungsszene von Diirers groBer
Passion. Hier blickt Christus direkt auf Veronika.

336 Collinson (,,Three Paintings", S. 219) halt es fiir méglich, daB Christus auf eine vielleicht im
urspriinglichen Rahmen dargestellte Gottvater-Gestalt blickt. In jedem Falle aber sieht er im
Blick Christi eine Beziehung zu etwas auBerbildlich Gegenwirtigem: (.. .) this upward focus
of Christ brings him into a relationship with a presence not contained within the image*
(ebda.). Er verweist ebda. auch darauf, daB dieser Blick an die Kunst des 17. Jahrhunderts
erinnert.

337 Die 52,9 x 42,3 cm groBe zwischen 1500 und 1504 entstandene Tafel befindet sich heute
im Bostoner Isabella Steward Gardner Museum. Vgl. hierzu: Virgilio Lilli/Pietro Zampetti:
L'opera completa di Giorgone. Milano 1978, Nr. 47 und Boehm ,,Bildnis und Individuum®, S. 68.

338 Zur Begriffsklirung vgl. Boehm ,,Bildnis und Individuum®, S. 24: »Selbstindige Portrits zeigen
durchaus Menschen, die eine Rolle spielen, die Inhalte ihrer Umwelt verkorpern. Entscheidend
fir ihren Bestand als Individuum bleibt aber die Beachtung jener Grenze, an der sich der
Selbstverweis des Portritierten auf sich zum Fremdverweis, zur Subsumation unter iuBere
Inhalte umakzentuiert (...). Das dargestellte Individuum enthilt eine unauflésbare Prigung,

die das Zentrum seiner Besonderheit markiert (...). Erst einen Solchen, an dem wir entdecken
kénnen, daB er iiber seine okkasionelle Prigung hinaus sich uns zuzuwenden vermag — in

Blick, Geste, Haltung — werden wir wirklich einen Jemand und keinen Niemand nennen.“
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339 Ebda,, S. 67.

340 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Der suggestive Raum".

341 Auch Reichenauer (S. 19) spricht bei Griinewald von einer ,,umgekehrten Perspektive", meint
dies aber in einem anderen Sinne, wenn sie schreibt: ,,Dabei sind die Dinge des Vordergrundes
kleiner als die des Hintergrundes dargestellt. Der Raum 6ffnet sich und gibt der Hintergrund-
ebene GroBe und Bedeutung.” Sie begriindet diese Beobachtung an der Kreuzigungstafel des
>Isenheimer Altars< und setzt Magdalena (vorne) Christus (hinten) entgegen. Hier allerdings
von Vordergrund und Hintergrund zu sprechen, scheint fragwiirdig; insofern bezeichnet die
Formulierung Reichenauers etwas anderes als das hier gemeinte Sich-nach-vorne-Wélben des
Dargestellten, das suggestive Hervortreten aus dem Bildraum.

342 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Diskontinuierliche Perspektive oder bewegter Blick™.

343 Dies betont auch Collinson ,, Three Paintings”, S. 221.

344 Panofsky 1927, S. 261f.

345 Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 2, S. 653.

346 Ute Ulbert-Schede legte eine systematische Zusammenstellung von Andachtsbildern des kreuz-
tragenden Christus vor. Sie schreibt in dieser Arbeit einleitend (S. 2): ,Indem sich der kreuz-
tragende Christus um die Mitte des 14. Jahrhunderts aus der vielfigurigen Passionsbildern
herauslost, erhilt er durch seine Verselbstindigung einen neuen Bildinhalt. Er ist nicht mehr
der Christus, der in einem einmaligen historischen Gang sein Kreuz nach Golgatha trigt, wohl
ist er dies auch, seine Bedeutung riickt nun aber in eine persénliche Sphire. Das Kreuz wird
zum Sinnbild fiir das gesamte Leiden der Passion und zugleich zum Symbol fiir das Leiden
der Menschheit. Der Inhalt der Andachtsbilder wird ausgedruckt durch die Bibelworte: >Wer
mir will nachfolgen, der verleugne sich selbst und nehme sein Kreuz auf sich und folge mir
nach.< Damit wird der Betrachter ganz direkt angesprochen”. Sie schreibt weiter (S. 11): ,Das
Andachtsbild des kreuztragenden Christus hebt sich durch eine Besonderheit von den iibri-
gen Andachtsbildern ab. Der Betrachter soll sich hier nicht nur in den dargestellten Inhalt ver-
senken, er erhilt dariiber hinaus die Aufforderung zur Nachfolge unter dem Kreuz.”

347 Ebda., S. 2 u. passim.

348 In zeitgenotssischen Passionsspielen zeichnet sich Veronika gegeniiber den , Téchtern Jerusa-
lem" durch ihren , differenzierten BewuBtseinszustand* aus. Wihrend ,,die Tochter Jerusalem
eine allein auf die irdisch-leibliche Existenz Jesu gerichtete, unvollstindige Compassio® zei-
gen, bedeutet die Veronika-Episode ,die eigentliche Ubertragung der vorherigen Ereignisse
in die heilsgeschichtlich-religiése Sphire” (N.H.]. Zwijnenburg, S. 126 u. 104).

349 Die Hervorhebung des dumpfen Gewaltpotentials ist in Hieronymus Boschs Kreuztragungs-
bild in Gent bis aufs AuBerste gesteigert. Die grimassenhaften, grotesken Physiognomien bil-
den in ihrem stumpfsinnig brutalen Ausdruck gleichsam eine Gegenrealitit zu den milden,
verinnerlichten Gesichtern von Christus, Veronika mit dem SchweiBtuch und dem guten
Schicher. Die geschlossenen Augen Christi und Veronikas deuten auf eine andere, innere Sicht
des Geschehens. Christus scheint trotz der bedringenden Enge keiner Bedrohung ausgesetzt.
Gemeinsam mit dem SchweiBtuch, Veronika und dem guten Schicher bildet er eine Gegen-
diagonale zum Kreuzbalken, so daB3 das gesamte Bild von diesem chiastischen Aufbau geprigt

ist. Boschs Tafel zeigt nicht das physische oder emphatische Leiden, sondern das Leiden als

Moment der Differenz, als Entgegenstehen in einer verkommenen, lasterhaften Umgebung.
Gegeniiber einer derartigen Reduktion des Ereignisses auf die Physiognomien bleibt bei
Griinewald jedoch der raumliche Handlungskontext erhalten.

350 Collinson ,, Three Paintings“, S. 222. Er begriindet diese Deutung auch mit der von ihm ver-
muteten Aufstellung der Tafel: , The Carrying of the Cross was the image on the rear of the
altarpiece, a position used for images relating to the sacrament of Penance.” Er nimmt an,
daB die >Tauberbischofsheimer Tafel< urspriinglich als freistehender Altar im Chor stand:
_Tauberbischofsheim’s church offered a choir which was much narrower than the nave and
rather deep, thus quite appropriate for a second altar in front of the high altar” (S. 194) und
bemerkt auBerdem, daB die Kreuztragung hiufiger als Darstellung auf der Riickseite eines
Altars auftaucht: ,, The Carrying of the Cross itself was not unique as such a confessional image
for the back of an altarpiece” (S. 211). Vgl. ebda. auch S. 1, 164 u. 180.

351 Den Zusammenhang mit dieser Tradition betont etwa C. Miiller, S. 25.

352 Lanckoronska 1963, S. 221.

353 Vgl. Pinder 1940, S. 275 u. 255; Ziilch 1938, S. 43 u. 54; Ullmann , Tafelmalerei®, S. 89;
Kauffmann, S. 185 und Lanckoronska 1963, S. 221. In der neueren Forschung wie zum Bei-
spiel in der Dissertation von Collinson wurde die Verbindung zu Luther stark relativiert (vgl.
Collinson , Three Paintings, S. 235f.). Hierzu im folgenden ausfiihrlicher.

354 Collinson ,, Three Paintings®, S. 223.

355 In jiingster Zeit haben Arnold Angenendt (S. 337) und Theo Sundermeier (S. 11f.) im Hinblick
auf die >Isenheimer Kreuzigungc die Parallelen zu Luthers Kreuzestheologie neu entdeckt [der
katholische Kirchenhistoriker Angenendt (S. 337) schreibt: ,Der Vergleich Griinewalds mit
Luther ist in der Kreuzesauffassung frappant. Fiinf Elemente sind es, die (...) die Kreuzes-
theologie Luthers ausmachen, und alle fiinf gelten ebenso fiir die Isenheimer Kreuzigung
(...)"]. Das folgende kann von den Uberlegungen dieser beiden Theologen, die — wenn auch
unabhingig voneinander entstanden — sehr tibereinstimmend sind, ausgehen, versucht sie
aber zugleich um die Frage nach der Perspektive und das Verhiltnis des Betrachters zum Heils-
geschehen zu erweitern.

356 Dies stellt auch Ebeling (S. 31) fest: ,Wenn es einen theologischen Begriff gibt, der Luther
hoffnungslos als mittelalterlich abzustempeln scheint, dann das Wort Siinde.”

357 Luther , Heidelberger Disp.”, S. 380—381 u. 385.

358 Luther ,,Disp. gegen die Scholastische Theologie®, S. 362.

359 Ebeling, S. 31.

360 Luther , Heidelberger Disp.“, S. 388.

361 Ebda.

362 Theo Sundermeier, S. 4. Fiir die prompte Ubersendung dieser anregenden Analyse bedanke
ich mich herzlich.

363 Luther ,,Heidelberger Disp.”, S. 389.

364 Ebda.

365 Ebda., S. 388.

366 Ebda., S. 389.

367 Ebda,, S. 391.
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368 Ebda., S. 382.
369 Sundermeier, S. 6.
370 Ebda,, S. 7.

371 Vgl. hierzu auch ebda., S. 11f. Sundermeier stellt weiter fest, da im >Isenheimer Altar< ,.eine

vollkommene Darstellung der in Heidelberg vorgetragenen Kreuzestheologie Luthers” zu fin-
den ist. Er begriindet dies wesentlich mit der Leere des nachtschwarzen Hintergrunds: ,,Gott

ist hier abwesend” (S. 12). In der wankenden Maria erkennt er die wankende Kirche (ebda.).

372 Margarete Stirm, S. 80. Luther lehnte religitse Bilder nicht vollkommen ab, wie zuweilen

angenommen wird. ,,Unter den Reformatoren war Luther bekanntlich der einzige, der reli-
giose Bilder nicht nur tolerierte, sondern ihnen auch eine wichtige Rolle bei der Erziehung

des Volkes zuwies”, stellt Christiane Andersson fest (S. 41).

373 Stirm, S. 36.

374 Vgl. hierzu die Untersuchung von Dieter Koepplin.

375 Peter Klaus Schuster, S. 226.

376 Ullmann ,,Von der Macht”, S. 20.

377 Koepplin (S. 162) schreibt iiber Luthers Bildvorstellung: ,,Das von Luther selbst konzipierte

378

379

380

381

204

Siegelbild des Kreuzes im Herzen reprisentiert ganz das, was Luther von religiésen Bildern
erwartet, namlich christliches Merkzeichen zu sein, zu bezeugen, zu mahnen, zu trésten, zur
geistlichen Frohlichkeit zu verhelfen im unmittelbaren Bezug auf das Wort der hl. Schrift.”
Ein eindrucksvolles Beispiel fiir eine Umsetzung als ,Merkbild“ stellt Cranachs Altargemilde
in der evangelischen Stadtkirche St. Peter und Paul in Weimar dar.

Andersson beschreibt in ihrem Aufsatz das Verhiltnis Luthers zu Cranach und fiihrt es an
Bildbeispielen aus. Sie schreibt (S. 45): ,Luther nutzte seit 1520 die Kunst des kursichsischen
Hofmalers in Wittenberg fiir die Sache der Reformation, wobei ihm das Medium mit der
damals groBten Breitenwirkung — der Holzschnitt — besonders dienlich war. Den Entwiirfen fiir
polemische Flugblitter und Biicher folgten bald die Bildnisse Luthers und seiner Freunde (...)."
Als terminus post quem kann das Jahr 1518 gelten, da Albrecht von Brandenburg, dessen
Wappen links auf der Tafel dargestellt ist, erst in diesem Jahr die Kardinalswiirde erhielt und
der Kardinalshut als Zeichen fiir diese Position in das Wappen mit eingearbeitet ist (vgl.
Schmid 1911, S. 237). Lanckoronskas Behauptung (1963, S. 179), der Kardinalshut sei ,,nach-
traglich zugefiigt" worden, ist nicht zutreffend (vgl. zu dieser Ansicht auch Vetter 1977, S. 189
u. Weixlgirtner 1962, S. 100) sowie die Bemerkungen zum EntstehungsprozeB3 des Bildes im
folgenden Kapitel. Zurecht wird die Datierung allerdings vor allem aus stilistischen Griinden
einige Jahre spiter zwischen 1523 und 1525 angesetzt. Vgl. hierzu die Angaben zur >Aschaffen-
burger Beweinung«< im Anhang.

Die Portrithaftigkeit fiel auch Ziilch (1938, S. 274-275) auf: ,Sehr merkwiirdig ist an die-
ser Stelle der portritartige Kopf; es darf daran erinnert werden, daB der Enkelschiiler Philipp
Uffenbach sich so im Armel eines Engels auf Christi Himmelfahrt in Frankfurt portritiert hat.”
Ziilch (1938, S. 274) erkennt im Hintergrund ,,im Dunkel fernes Bergland“. Der heutige Zu-
stand 148t nicht mehr klar erkennen, ob sich hier nur die Silhouette einer darunterliegenden,
fritheren Fassung im Firnis abzeichnet oder ob es sich um einen stark nachgedunkelten Land-

schaftshorizont handelt, der ehemals deutlicher zu sehen war.

382 Schmid (1911, S. 34) und Hagen (S. 110) mochten im linken Wappentriger ein Portrit
Albrechts von Brandenburg erkennen. Angesichts bekannter Bildnisse Albrechts und vor allem
angesichts der >Erasmus-Mauritius-Tafel< scheint dies jedoch unwahrscheinlich.

383 Zur Identifikation der Figuren vgl. Lanckoronska 1963, S. 179. Sie sieht hier Figuren, die der
Ikonographie des heiligen Grabes entsprechen: ,Zu den Fiilen des Leichnams Joseph von
Arimatia und Maria Magdalena, zu Hiupten Nikodemus, von der Muttergottes erscheinen nur
die klagend gerungenen Hinde, ihr zur Seite, hinter dem Mantel versteckt, der Profilkopf des
Johannes.“ Vgl. auch Ruhmer 1959, S. 124. Zilch (1949, S. 59) identifiziert nur Maria Magda-
lena: ,,Die Frau neben ihm [dem Wappentriger] in Klagegebirde und offenem Mund ist doch
wohl Magdalena, sehr verwandt der aus der Magdalenenklage.”

384 Hagen (S. 111) schreibt hierzu: ,,Ohne jede natiirliche Beziehung sind die Stifter winzig klein
rechts und links von dem riesenhaften Christusleib angebracht.”

385 Die Herkunft der Tafel ist ungeklirt. Vgl. hierzu die Erorterungen zur »Aschaffenburger Bewei-
nung< im Anhang.

386 ,,Das Bild ist nicht verstiimmelt, sondern in der urspriinglichen GréBe erhalten, auch oben,
nicht nur an den Seiten, ist ein kleiner Rand der Holztafel unbemalt™ (Schmid 1911, S. 239).
Vgl. hierzu auch Hagen, S. 111. Ingrid Schulze hingegen bezeichnet die Tafel noch 1991 fil-
schlicherweise als ,,Fragment” (Legende zu Abb. 11).

387 Die Tafel ist seit den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts in der Aschaffenburger Stifiskirche in
einer stidlichen Seitenkapelle unterhalb eines Epitaphs des Kanonikers Heinrich Reitzmann
angebracht.

388 Eine Anbringung des Erbachschen Wappens in Halle wire dagegen eigentiimlich, da Dietrich
von Erbach mit dieser Stadt in keiner Verbindung stand, weil er im Gegensatz zu Albrecht
nicht gleichzeitig Bischof von Mainz und Magdeburg war, sondern nur in Mainz regierte.

389 Vgl. Reber, S. 14-17.

390 Vgl. hierzu die Angaben zur >Aschaffenburger Beweinung« im Anhang.

391 Die Landeskonservatorin der Bayrischen Staatsgemildesammlungen Frau Dr. Gisela Goldberg
schreibt in einem Brief vom 13. Mai 1993 tiber die Roentgenaufnahme: , Sie zeigt starke Veran-
derungen der Komposition; die sichtbar gewordenen Unterschiede kénnen mindestens drei
verschiedenen Versionen zugeordnet werden.” Fiir Ihre prompte und genaue Antwort auf
meine Anfragen beziiglich dieser Aufnahme bedanke ich mich an dieser Stelle herzlich. Frau
Dr. Goldberg machte mich auch darauf aufmerksam, daf3 Vetter eben diese Roentgenaufnahme
in seinem Aufsatz im Pantheon filschlicher Weise als , Infrarot-Aufnahme™ bezeichnet (Vetter
1977,'S.190, Abb. 3). Auch im folgenden beziehe ich mich auf die Angaben aus dem Schreiben
von Frau Dr. Goldberg. Die Roentgenaufnahme wurde bereits bei einer Restaurierung in den
50er Jahren in Miinchen angefertigt. Auch Ruhmer (1959, S. 124) bezieht sich in seiner
kurzen Besprechung der Tafel auf diese Aufnahme.

392 Ebda.

393 Vetter 1977, S. 189.

394 Goldberg, wie Anm. 391.

395 Vetter 1977, S. 189.

396 Goldberg, wie Anm. 391.
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397 Ebda.

398 Ebda. Vgl. auch Ruhmer 1959, S. 124. Ruhmers Bemerkung (ebda.), ,Sicher ist, daB der Christus
im urspriinglichen Zustand nicht von Griinewald, sondern ilter war®, 1ést Unbehagen aus;
denn die Vorstellung, daB Griinewald, der als Hofmaler Albrechts von Brandenburg beschif-
tigt war und dieses Bild in dessen Auftrage ausfiihrte, hier die angefangene Malerei eines
dlteren Kollegen weiterfiihrte, scheint héchst abwegig.

399 Goldberg, Anm. 391.

400 Ruhmer (1959, S. 124) hilt diese Figuren ebenso wie den KreuzesfuB und die Leiter nicht
fiir eigenhindig und fiihlt sich hier ,an den Stil des Gehilfen oder Nachahmers am Aschaffen-
burger Maria-Schnee-Altar erinnert.” Als authentisch bezeichnet er hingegen die Hinde Marias,
den Korper Christi, das Wappen Albrechts und die kleine Magdalenen(?)-figur (ebda.). Er
vermutet deshalb, Griinewald habe vielleicht ,bei diesem aus formalen Griinden wenig reiz-
vollen Aufirag des Kardinals nur das Wichtigste und Schwierigste eigenhindig iibernommen*
(ebda.). In der Tat lassen sich Qualititsunterschiede feststellen, wenn man etwa die sichere
Ausfithrung von Maria, Christus und dem kleinen Portratkopf mit den eher flach wirkenden
anderen Gesichtern vergleicht. Es kénnte deshalb sein, daB die Tafel nach den Vorzeichnungen
Griinewalds zwischenzeitlich von einem Gehilfen weitergefiihrt wurde und dann in Ab-
stinden vom Meister wiederum iiberarbeitet wurde. Ein Qualititssprung 4Bt sich aber auch
in der Predella des >Isenheimer Altarsc< gegeniiber den iibrigen Tafeln ersehen und sollte
deshalb nicht auf ein Desinteresse schlieBen lassen. Falls hier also tatsichlich ein Gehilfe am
Werke war, so besagt das noch nicht viel, denn dessen Arbeit muBte doch zur Zufriedenheit
des Meisters gelungen sein und dessen Vorstellung entsprechen, um bestehen zu bleiben.
Die Feststellung qualitativ unterschiedlich charakterisierter Bildbereiche sollte jedenfalls nicht
dazu fithren, vor dem Hintergrund der Authentizititsfrage das Gelingen des Gesamten zu
iibersehen.

401 Lanckoronska (1963, S. 179) vertritt die Ansicht, der Bildgedanke orientiere sich am Heilig-
grabtypus. Sie begriindet dies allerdings mit einer sehr hypothetischen Identifikation der Figuren.
Zu ihrer Argumentation vgl. Anm. 383.

402 Vgl. Hagen, S. 112, der sich an Michelangelos Pieta erinnert fiihlt.

403 Vgl. Feuerstein 1930, S. 124 u. Ziilch 1938, S. 274.

404 Vgl. hierzu die Ausfithrungen zu diesem Bild im Anhang.

405 Feuerstein (1930, S. 124) und Ziilch (1938, S. 274) haben dies angenommen.

406 Ersichtliche Anderungen in den Haltungen der Figuren sind auch auf einer Roentgenaufnahme
der >Washingtoner Kreuzigung« erkennbar, die sich in der Restaurierungsabteilung der dor-
tigen National Gallery befindet. Diese werden auch in einem Restaurierungsbericht von 1987
ausfiihrlich beschrieben, der mir von Mrs. Susan Davis freundlicherweise gemeinsam mit den
Roentgenaufnahmen in einer Kopie iiberlassen wurde,

407 Zumal ein Bild, dessen Vordergrund vom Oberkérper Marias und dessen Hintergrund von
einem nachtschwarzen Himmel mit Kreuzstamm und Leiter bestimmt ware, schlechterdings
keine glaubhafte Tkonographie ergibe. Hagen (S. 230) hilt es hingegen fiir ,nicht ausge-
schlossen, daB8 der Oberkorper der Maria auf* einem dariiberliegenden Epitaph ,,zu sehen

gewesen ist”.

E |

408 Weixlgirtner spricht von einer ,schier unfaB8baren Kiihnheit, mit der er [Griinewald] hier auf
der >Aschaffenburger Beweinung« durch den oberen Bildrand die ganze Halbfigur der Mutter-
gottes wegschneiden laBt und von ihr bloB die Hinde zeigt (...)." (Weixlgirtmer 1962, S. 102).

409 , Auch ist nun die Gebirde, das Handeringen, derart suggestiv, daB man den fortbleibenden
Korper kaum vermift“ (Hagen, S. 112).

410 Weixlgirtmer (1962, S. 102) bemerkt zum Aschaffenburger Bild: hier ,,(...) tibertrigt er
[Griinewald] den Hinden allein den Ausdruck des Schmerzes”.

411 Hiitt (S. 106) schreibt iiber diese Hinde Mariens, sie seien ,,s0 ineinander gefaltet (...), wie
es bei Menschen geschieht, die in iiberlegende Betrachtung eines Gegenstandes versunken
und in Melancholie verfallen sind.“

412 Hiitt (S. 106) spricht von ,stiller Trauer”. Bianconi schreibt tiber die Christusfigur: ,,(...) von
der grossen Figur geht eine erhabene und entspannte Ruhe aus”. Zur Mariengestalt bemerkt
er: ,Es muss auf die jugendlichen Hinde der Maria hingewiesen werden, die bewunde-
rungswiirdig im Ausdruck sind, ein kithn von dem Rest der Figur isoliertes Detail, das zwar
pathetisch, aber doch gefasst und ergeben den Schmerz ausdriickt: stark verschieden von den
sonst hemmungslos verzweifelten Handen in den Werken des Griinewald" (Testori/Bianconi,
S. 96). Weixlgirtner (1962, S. 102) begriindet die Stimmung des Bildes etwas pauschal mit
dem hofischen Geschmack des Auftraggebers: ,Der vornehme Besteller und Betrachter will
durch ein Kunstwerk nicht gequalt, erschiittert, erschreckt werden. Auch Trauriges soll ihm
die Kunst nur auf eine sanfte, schonende Weise vorfiihren.”

413 Dittmann (1955, S. 138) schreibt weiter iber die >Aschaffenburger Beweinung« (S. 137): , Sie
bringt eine letzte Losung gegeniiber der bis zum duBersten gesteigerten Furchtbarkeit des
Bosen und der Verlassenheit Gottes in den Karlsruher Bildern.” Vgl. auch Ziilch 1938, S. 275:
»Mit groBer Zartheit ist der gewaltige griine Leib und seine flieBende Bewegung aus dem
Dunkel herausmodelliert in unfaBbaren Toniibergingen.“ Feuerstein (1930 S. 124) bezeich-
net die Farbgebung von Griinewalds >Aschaffenburger Beweinung« ,,mit ihren kiihlen, aus-
gewogenen Ténen” als ,eine seiner stirksten Leistungen®

414 ,Die Nihe zum reinen Helldunkel ist nirgendwo in Griinewaldschen Gemilden so grof wie
bei diesem letzten Bild. Raum entsteht fast ausschlieBlich aus den Abstufungen der farbigen
Helligkeiten und Dunkelheiten.” (Dittmann 1955, S. 138).

415 Dittmann 1955, S. 137.

416 Vgl. Max Imdahl ,,Bild — Totalitit und Fragment"

417 Mayer (o.]., S. 11) schreibt tiber Griinewalds Malerei allgemein: ,Es sind wahrhaft bildmaBig
gestaltete Welten, die gar nicht anders zu denken sind als in dieser flieBenden Malerei.*

418 Zum Begriff | finestra aperta” vgl. Leon Battista Albertis 1435 entstandene Abhandlung ,,De
Pictura®.

419 Die 66 x 81 cm groBe Temperamalerei auf Leinwand befindet sich heute in der Mailinder
Brera. Die Datierung des Bildes ist umstritten. Zuletzt schlug Thiirlemann (S. 28, Anm. 5) das
Jahr 1483 als terminus ante quem vor.

420 Die folgende kurze Beschreibung stiitzt sich wesentlich auf die Analyse Felix Thiirlemanns
(Mantegnas Mailinder Beweinung. Die Konstitution des Betrachters durch das Bild). Dieser

folgt in seiner Kernthese Hans Jantzens Aufsatz ,Mantegnas Cristo in scurto®.
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421 Die betont dingliche Gegenwart der Steinplatte (= Salbstein) und die Anwesenheit des Salb-
gefiBes veranlaBten Andreas Prater (Mantegnas Cristo in Scurto. In: Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte 48, 3/1985, S. 279-299) zu der These, daB es in dem Bild ,,nicht so sehr um
Christus selbst als um seinen Salbstein geht” und ,,daB die Gestalt Christi instrumental auf
den Salbstein bezogen ist (...). Das Historienbild bzw. seine Versatzstiicke fungieren als
Andachtsobjekte. Vor ihnen aber macht die Reliquie einen groBeren Realititsanspruch gel-
tend” (ebda., S. 292). Diese Interpretation trifft, wie das folgende zeigt, jedoch nicht den
Kern der Bildaussage.

422 Aus diesem Grund sah etwa C. Yriarte (Mantegna — sa vie, sa maison, son tombeau, son ceuvre
dans les musées et collections, Paris 1901) das Bild als rein perspektivtechnisches Bravourstiick
an (S. 240).

423 Die Bezeichnung ,,Cristo in scurto” ist noch zu Lebzeiten des Malers von dessen Sohn ver-
wendet worden (vgl. Paul Kristeller: Andrea Mantegna. Berlin 1902, S. 242 u. 583 (Dokument
Nr. 190).

424 Felix Thiirlemann (S. 18) erkennt hierin einen in Stilleben hiufig angewandten trompe I'ceil-
Effekt. ,Dadurch, daB die vordere, senkrechte Kante der Marmorplatte als ein durchgehendes
Band mit dem unteren Bildrand zusammenfillt, scheinen die Fiile Christi die ideale Bildgrenze
zu durchstoBen und in den Betrachterraum hineinzuragen.*

425 Thiirlemann, S. 19.

426 Ebda.

427 Ebda.

428 Ebda.

429 Ebda.

430 Die 31 x 200 cm groBe, 1521-22 entstandene Tafel befindet sich im Kunstmuseum Basel.
Vgl. zur Datierung Hans Reinhardt: Das Entstehungsjahr des toten Christus von Hans Holbein.
In: Zeitschrift fiir schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte XX, 1960. Den Vergleich
von Griinewalds >Aschaffenburger Beweinung< mit Holbeins >Totem Christus im Grabe<
schlidgt auch Zilch (1938, S. 274) vor: ,Man soll nur einmal dagegen halten, wie Hans
Holbein d.J. 1521 sich mit dem gleichen Motiv abfindet (...), um zu begreifen, wie Ratio,
Form und Logik des Siidens gegen die bewegte Geisterwelt des nordischen Sehers stehen.”

431 Zum EinfluB Griinewalds auf Holbein vgl. Hans Reinhardt ,,Hans Holbein le Jeune (...)", S. 168.

432 Zum urspriinglichen Prisentationskontext vgl. Heinz Klotz. Er stellt fest, daf3 die Tafel bereits
im 16. Jahrhundert aus ihrer eigentlich zugedachten Umgebung in das Amerbach Kabinett
gebracht wurde und glaubte nachweisen zu kénnen, daB sich das Bild urspriinglich unter
einem Baldachin in der Siidostecke des Basler Rathauses befunden hat. Zwar muB Klotzs Argu-
mentation aufgrund der Beweislage eine Vermutung bleiben, allerdings spricht einiges dafiir,
daB die Tafel tatsichlich als selbstindiges Bildwerk fungierte und nicht als Predella eines Altars,
wie Schmid annimmt (vgl. H. A. Schmid: Hans Holbein d.]. Sein Aufstieg zur Meisterschaft
und sein englischer Stil, Basel 1945-48, Bd. 1, S. 159). Aufgrund der illusionierten Nischen-
situation und aufgrund der ikonographischen Ahnlichkeit zum Heiliggrabtypus, die Herbert
von Einem (1960) feststellte, muBl man annehmen, dafB} die Tafel von Anfang an als ein selb-

standiges Bildwerk konzipiert war.

208

433 Imdahl (1986, S. 103): ,Der Anschein einer naturwahren Totendarstellung ist offensichtlich,
und wenn auch nicht von einer anatomisch vollends korrekten Darstellung eines wirklichen
Toten, sondern nur von verschiedenen, freilich empirisch fundierten Merkmalen eines wirk-
lichen Toten die Rede sein kann, so treten doch die Eigenschaften des Gemalten hinter die
Suggestion des Wirklichen zuriick.” Noch Hans Peter Hilger (S. 104) erinnert an Schmids
Uberlegungen, Holbein habe seinen >Toten Christus< nach einer Wasserleiche gemalt.

434 Imdahl 1986, S. 104.

435 F. M. Dostojewski formuliert diese Frage beziiglich des Bildes in seinen Roman ,Der Idiot"
(Miinchen 1958, S. 432f.).

436 Imdahl (1986) erértert am Beispiel von Holbeins >Darmstidter Madonnas, inwiefern ,,plani-
metrische Werte der Anschauung und indikatorische Werte der Vorstellung (...) die Kom-
plexitdt dsthetischer Erfahrung ausmachen® (ebda., S. 92) und zeigt damit zugleich, daf8l die
Anregung des ,,Vorstellungssinns” in den Bildern Holbeins eine wesentliche Rolle spielt.

437 Hagen (S. 112) spricht davon, daf ein ,.eigentiimlicher Ausdruck von >Zerrissenheit< in die
Komposition hineingekommen® sei.

438 Gottfried Boehm hat die ,Identitit des Bildsinns“ grundsitzlich als gestiftete ,,Sinnesleistung "
bestimmt, als ,Darstellungsproze im Medium der Sinne®, ,als eine Genese, die nicht ledig-
lich im Dienst einer gegebenen Idee steht, mit dem Ziel, ihr Anschauung zu verleihen®, son-
dern vielmehr eine genuine ,,Sinnesleistung” ist, eine ,Sinnesleistung”, die sich ,,aus Begriff
und Verstand* nicht ableiten liBt (Boehm 1980, S. 119f.). Noch radikaler als Boehm betont
Bockemiihl (1985) die Rolle des Betrachters, wenn er ,Bildrezeption als Bildproduktion®
bestimmt. ,,Das Bild besteht nicht in dem allein, was als Gemilde, als Pigment und Struktur,
vor Augen steht. Es entsteht und kommt zu BewuBtsein nur im schopferischen ProzeB des
Anschauens. Dennoch ist es stets mehr als dieser ProzeB. Es ist die immer werdende Gestalt,
die das Anschauen angesichts jener sinnlichen Struktur annimmt, in der sich Konstatierendes
und titig-vorgangliches Anschauen zu je konkreten Vorgang im Identischen individualisieren
als das Bild. Das Bild ist die Moglichkeit jenes konkreten subjektiv-objektiven Vollzugs, zu-
gleich aber auch seine Tat" (Bockemiihl 1985, S. 174). Im Verhiltnis zu diesen Bestimmun-
gen, die sich auf die Identitit des Bildsinns von Werken der bildenden Kunst ganz allgemein
bezieht, ist das Besondere an Griinewalds Bildform, daf3 sie von Beginn an zu BewuBtsein bringt,
daB hier jene ,Energie der Sinne“(Boehm 1980, S. 119) gefragt ist, um die Zusammenhinge
der Bildwelt zu stiften.

439 Die beiden Begriffe ,,Sehen” und , Verursachen® werden hier wie im folgenden nach Nicolaus
von Cues Schrift ,,De visione Dei“ verwendet. Vgl. hierzu auch Anm. 220.

440 Der Begriff ist im Sinne Nicolaus von Cues verwendet (siehe folgende Anm.).

441 Vgl. Anm. 220 wie auch C.-H. Hoefer: De visione Dei. In:Lexikon der philosophischen Werke.
Hg. v. Franco Volpi und Julian Nida-Riimelin. Stuttgart 1988, S. 164. Die Gottesschau sieht
Nicolaus von Cues gleichermaBen durch die Natur des Objekts, wie durch die des Subjekts
bedingt. Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen Cassirers (S. 33f.). Dieser schreibt iber das
Problem der Gottesschau bei Nicolaus von Cues: ,,Und so gibt es denn fiir uns freilich keine
Anschauung von Gott, die nicht ebenso sehr durch die Natur des >Objektsc, wie durch die

des >Subjekts< bedingt wire — die nicht zugleich das Gesehene, wie die bestimmte Weise und
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Richtung des Sehens in sich schlieBt. Jeder vermag sich nur in Gott, ebenso aber Gott nur in
sich zu sehen.”

442 Vgl. hierzu das Kap. ,,Die >Lichelnde Frau< und das Individualportrit” sowie Boehm 1969,
S. 76.

443 Boehm ,,Bildnis und Individuum®, S. 24. Vgl. zu Boehms Bestimmungen auch die Ausfiih-
rungen im Kap. ,,Die >Lichelnde Frau< und das Individualportrat”.

444 Das Phinomen der ,Mitte" bezeichnet Boehm als zweites hermeneutisches Grundphinomen
des selbststindigen Bildnisses. Vgl. Boehm ,,Bildnis und Individuum®, S. 27.

445 Huizinga S. 47. Vgl. hierzu auch die Anm. 263.

446 Boehm ,,Bildnis und Individuum®, S. 15.
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ISENHEIMER ALTAR, Colmar, Musée Unterlinden (Mafle: Kreuzigung: 269 x 307 cm; Stand-
fliigel: 232 x 75 cm und 232 x 76,5 cm; Verkiindigungstafel: 269 x 142 cm; Auferstehung Christi:
269 x 143 cm; Menschwerdungstafel: 265 x 304 cm; Antonius-Paulus-Tafel: 265 x 141 cm;
Antoniusversuchung: 265 x 141 cm; Predella: 76 x 341 cm)

Der >Isenheimer Altar< war urspriinglich Hochaltar in der Klosterkirche der Antoniter zu Isenheim.
1793 wurde er zerlegt, um ihn wihrend der Franzésischen Revolution vor Pliinderungen zu schiit-
zen. Im Zuge dieser Demontage und Entfernung von seinem urspriinglichen Bestimmungsort gin-
gen Teile des plastischen Schreins verloren, so daf8 der Altar heute in seinem skulpturalen Geriist
nurmehr unvollstindig erhalten ist (die neuesten Uberlegungen zu einer méglichen Rekonstruk-
tion vgl. Heck 1989 u. 1992). Nachdem die Antoniterkirche in Isenheim 1832 abbrannte, wurde
der bis dato zerlegte Altar schlieBlich an seinen heutigen Aufstellungsort, dem zum Museum um-
funktionierte Dominikanerkloster in Colmar gebracht (Vgl. Schmid 1911, S. 111 u. 86).

Bevor der >Isenheimer Altar< in diesem musealen Rahmen prasentiert wurde, hatte er jedoch
iber mehr als zwei Jahrhunderte eine wichtige liturgische Funktion zu erfiillen.

Das Antoniterkloster zu Isenheim kam vorwiegend therapeutischen Aufgaben nach. Diesen hatte
sich der 1095 gegriindete Hospitalorden von jeher verpflichtet (nihere Angaben zum Antoniter-
orden vgl. die Publikationen von Mischlewski). Im Vordergrund stand die Pflege von todkranken
Menschen, die von der weitverbreiteten Seuche dem sogenannten ,,Heiligen Feuer* befallen waren
(genaueres zu dieser Krankheit vgl. Becker). Dariiber hinaus aber hatte der Hospitalorden das
Monopol der Antoniusverehrung inne (vgl. Mischlewski, in: Geissler, S. 260).

Das Isenheimer Kloster, das zwischen 1290 und 1313 gegriindet wurde, bot iiberdies ein
Quartier fiir vorbeiziehende Rompilger (Mischlewski 1975-76, S. 17f.). Diese Betreuung geschah
zeitweise in einem derartigen Ausmal, da man fiir die Pilger tiglich eine zweite Messe abhal-
ten wollte. , Die Antoniuskirche mit ihren Altiren diente also faktisch, wenn auch nicht ihrer
urspriinglichen Bestimmung nach, in erster Linie dazu, den vorbeiziehenden Pilgerscharen eine
Bildpredigt zu halten®, vermutet Mischlewski (ebd. S. 18). Man kann deshalb davon ausgehen,
daB das Isenheimer Kloster nicht zuletzt auch aufgrund der allgemeinen Beliebtheit des Ordens
iiber erhebliche Einkiinfte verfiigte (Mischlewski ,,Griinewald und die Antoniter®, S. 140).

Neben der Bedeutung des Altars fiir die Pilger geht man davon aus, daB er auch im Leben
der Kranken eine wichtige Rolle spielte und auch sie vor den Altar gefiihrt wurden (vgl. ebda.
sowie M. Richter, S. 88; Becker, S. 247—248 und Heck 1983, S. 14).

Der plastische Schrein des Isenheimer Altars, der seit Wilhelm Voges Studie Nikolaus Hagen-
auer zugeschrieben wird (vgl. Heck ,Les sculptures (...)“ 1987 u. ders. 1992), wurde vermutlich
vom Prézeptor des Klosters Jean d'Orlier gestiftet, der bis 1490 das Kloster leitete (vgl. Mischlewski
1975-76, S. 22). Die Malerei Griinewalds entstand hingegen erst spiter, nachdem bereits Orliers
Nachfolger Guido Guersi 1490 die Leitung des Klosters iibernommen hatte (ebda., S. 23f.), denn

Guersis Wappen ist auf der >Paulus-Antonius-Tafel« der dritten Schauseite abgebildet. Auch in einer
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Chronik von 1540, die in einer erhaltenen Quelle aus dem 18. Jahrhundert zitiert wird, findet
Guersi als Stifter des Isenheimer Hochaltars Erwihnung (vgl. Schmid 1911, S. 326 u. 329 sowie
Ziilch 1938, S. 367).

Uber die Person Guersi ist kaum etwas bekannt: , Wie seine Herkunft, so bleiben auch seine
Bildung und seine geistigen Interessen, ja sogar sein Wirken innerhalb des weitrdumigen Gebiets
seiner Generalprizeptorei im Verborgenen® (Mischlewski, in: Geissler, S. 265). In seiner Amtszeit
stiftete er allerdings neben den Malereien des Isenheimer Altars zahlreiche Erweiterungsbauten
sowie eine neue Ausstattung der Kirche. Seine Bauvorhaben waren noch nicht abgeschlossen als
er im Februar 1516 starb (ebda.). Dieses Datum muB als terminus ante quem fiir den Beginn von
Griinewald-Arbeiten gelten.

In der kunstgeschichtlichen Griinewaldforschung wird inzwischen gemeinhin eine Datierung
zwischen 1512 und 1516 angenommen. Der Vorschlag einer fritheren Datierung, wie ihn Schmid
(1911, S. 16, 18 u. 100), Mayer (1920, S. 13 u. 77) und Hagen (S. 223) vertraten, weil sie Schmid
in der Annahme folgten, daB Baldung die Versuchung des heiligen Antonius in einem Holzschnitt
aus dem Jahre 1511 kopierte, wurde spiter abgelehnt, zumal man in dieser Zeit die Entstehung
des >Helleraltars< vermutete (vgl. zur Datierung des >Helleraltars< etwa Miiller, S. 44—45). Gleich-
wohl schreibt etwa G. Richter (S. 10), Griinewald habe den Auftrag fiir den Altar um das Jahr
1510 erhalten. Eine Datierung zwischen 1512 und 1516 scheint mir naheliegend; sie vertreten z.B.
Behling (1969, S. 17), Scheja (S. 22), Bianconi (Testori/Bianconi S. 87), Sarwey (1983, S. 43),
Mellinkoff (S. 1), Heck (1992, S. 223) und Reichenauer (S. 14). Dittmann (1955, S. 178, Anm. 279);
Vogt (1957, S. 160), Ruhmer (1979, S. 13) und Weixlgirtner (1962, S. 46) setzen die Entstehung
zwischen 1512 und 1515 an und folgen hierin Ziilch (1938, S. 140). Feuerstein (1930, S. 84)
schligt 1513 bis 1515 vor. Die Behauptung, die Ziilch (1938, S. 326), Vogt (1957, S. 160), Hiitt
(S. 96), Behling (1969, S. 12), Geissler (S. 39) und Ruhmer (1979, §. 13) vertraten, die Kreuzigung
sei auf dem SalbgefiB datiert, da man hier die Zahl 1515 erkennen kénne, bezeichnete bereits
Dittmann (1955, S. 178, Anm. 279) als ,problematisch” (vgl. hierzu zuletzt Heck 1992, S. 223).
Gleichwohl scheint sich noch Harth (S. 248) an dieser angeblichen Datierung zu orientieren, wenn
er schreibt, der Altar sei ,,um 1515 entstanden. Zu einer moglichen Signatur Griinewalds auf dem

Sebastians-Fliigel vgl. die roentgologischen Untersuchungen Blums.

KOPF EINER LACHELNDEN FRAU, Paris, Louvre (20,1 x 14,7 cm)

Réau (S. 297) vermutet, daB die Zeichnung 1671 aus der Kolner Sammlung Jabach nach Paris kam
(Vgl. auch Meier, S. 155). Sie trigt oben links ein gefélschtes Diirer-Monogramm und rechts in
der Mitte und unten die Sammlermarken Robert de Cotte und Nicolas Coypel (Meier, S. 155). Seit
Schmid wurde das Blatt unbestritten Griinewald zugeschrieben.

Ein direkter Zusammenhang mit einem erhaltenen Gemilde ist nicht festzustellen. Schon-
berger (S. 36) betonte allerdings die physiognomische Verwandtschaft zu der Zeichnung einer
»Betenden Frau« in Oxford. Thm folgte zuletzt Starcky (S. 132), der zugleich auf die Ahnlichkeit

mit der Winterthurer Zeichnung einer Betenden verweist. Die Datierung schwankt zwischen 1510
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(Hagen, S. 208) und nach 1528 (Rieckenberg 1976, S. 78). Eine stilistische Nihe zum Isenheimer
Altar sehen Hagen (S. 208), Josten (S. 53), Ziilch (1949, S. 63), Ruhmer (1970, S. 23 u. 88),
Testori/Bianconi (S. 98) und Ullmann (,,Tafelmalerei®, S. 87). Schonberger (S. 36) siedelt die
Zeichnung zwischen dem >Isenheimer Altar< und den Tauberbischofsheimer Bildern an und datiert
sie 1515/16. Firr eine Datierung nach 1520 treten Feuerstein (S. 143) und Behling (1955, S. 113)
ein. Eine solche spite Datierung scheint mir aufgrund der Monumentalitit des Kopfes, der relati-
ven Klarheit der Darstellung recht plausibel. Der ausgereifte Stil dieser Zeichnung erinnert stark

an die Mariendarstellung der >Tauberbischofsheimer Kreuzigung« .

KREIDEZEICHNUNG EINER >BETENDEN FRAU« MIT KOPFSCHLEIER, Oxford, Ashmolean
Museum (38 x 24 cm)

Das Blatt stammt aus der Sammlung Douce. Einige Forscher (Ziilch 1949, S. 63; Behling 1955, S.
99; Weixlgirtner S. 112; Ruhmer 1970, S. 87) nehmen an, daf die leicht beschnittene Zeichnung
links von Griinewald selbst signiert wurde. Sie sehen in dem mit Kreide geschriebenen ,,(...)athis"
seine Signatur. Meier (S. 155) und Rieckenberg (1976, S. 75) vermuten hierin dagegen eine unbe-
kannte Hand des 16. Jahrhunderts. Feuerstein (1930, S. 136) und Meier (S. 155) glauben, daB
dieser Hand auch die kommentierende Inschrift rechts (,,Dieses hatt Mathis von Ossenburg des
Churfiirsten Mentz Moler gemacht und wo du Mathis geschrieben findetst, das ha(t) Er mit Eigner
handt gemacht.”) zu verdanken ist. Ziilch (1949, S. 63) glaubt, den Kommentar habe ,jemand
aus des Meisters nichster Umgebung (...) hingeschrieben” (vgl. auch Rieckenberg 1976, S. 75
u. Reichenauer S. 197). Schmid (1911, S. 268; vgl. auch Réau S. 297) schligt hierfiir Philipp Uffen-
bach vor und auch Josten (S. 85) ist der Ansicht, daB8 an der ,,Ubereinstimmung® mit Uffenbachs
Hand , kaum gezweifelt werden" kénne (vgl. auch Schonberger S. 37). Ruhmer (1970, S. 87) glaubt,
sie sei von Hans Grimmer oder Uffenbach. Liicking (1983, S. 175) hingegen meint in der Signatur
die gleiche Handschrift aus dem letzten Drittel des 16. Jahrhunderts erkennen zu kénnen wie auf
den mit Ortsnamen beschrifteten Zeichnungen in Dresden, Berlin (ehemals Ost), Rotterdam und
Erlangen. Den Kommentar schreibt er hingegen einer spiteren Hand zu (ebda.; vgl. hierzu auch
Behling 1955, S. 99). Das links iiber der angeblich eigenhindigen Signatur zu lesende ,Matisa*
wird sicherlich zurecht zumeist als spiterer Zusatz gedeutet (vgl. Schénberger S. 37; Behling 1955,
S. 99 und Meier S. 155); Ziilch (1949, S. 63) datiert sie ins 17. Jahrhundert. Sicherlich ist Hagen
(S. 198) auch aufgrund dieser Inschriften der Meinung, daB es sich bei der Zeichnung um eine
derjenigen handelt, die Sandrart bei Uffenbach (dem Enkelschiiler Griinewalds) gesehen hat und
die noch zu Sandrarts Lebzeiten an die Sammlung Albrecht Schelkens verkauft wurden. Es scheint
zumindest wahrscheinlich, da3 die kommentierenden Inschriften aus dem Umkreis von Griine-

walds Schiilern und Enkelschiilern stammen.
Die Zeichnung wird zuweilen in Griinewalds spite Schaffensphase eingeordnet. Feuerstein

(1930, S. 143) und Knapp (S. 40) halten sie fiir eine Studie zur >Karlsruher Kreuzigung« und datie-
ren sie wie schon Schmid (1911, S. 268) nach 1520. Auch Hagen (S. 198) siedelt das Blatt in der
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,Spitzeit um 1525 an. Er schreibt: ,Fiir die Eigenart der Formauffassung und den Darstellungsstil
des spiten Griinewald wie als Beleg fiir sein schon mehrmals betontes physiologisches Verstandnis
des Korpers und seines organischen Wachstums kann es kaum ein klareres Beispiel geben als den
Kopf der Oxforder Magdalena® (Hagen, S. 220).

Andere Forscher sehen die Zeichnung als Marienstudie fiir Isenheim an und datieren sie ent-
sprechend frither zwischen 1512 und 1515 (Ziilch 1938, S. 333; Weixlgirmer 1962, S. 112; Hutt
S.185). Behling (1955, S. 36 u. 99) und Testori/Bianconi (S. 98) halten sie fiir eine Magdalenen-
studie zum Isenheimer Altar. Auch Meier sieht eine enge Verbindung zum >Isenheimer Altar<. So
wie Rieckenberg (1976, S. 75) und Reichenauer (S. 197) ist aber auch er (Meier S. 155) der An-
sicht, daB es sich aufgrund der Linkswendung wohl kaum um eine zu einer Kreuzigungsgruppe
zugehérige Figur handelt, sondern eher um eine Studie fiir ein Beweinungsbild.

Nach meiner Einschitzung handelt es sich bei der Zeichnung, wie bei den Bléttern in Winter-
thur und Paris sowie den Blittern aus Miinchen nicht um eine direkte Vorzeichnung zu einem
Gemilde, sondern um eine Modellstudie. Eine Datierung vor den Karlsruher Bildern scheint wahr-
scheinlich, da hier nicht mehr der gespreizte Stil der Isenheimer Bilder vorherrscht, aber auch
noch nicht die Monumentalitit des Spitstils erreicht ist. Die feine bewegte Schraffur ist eng ver-

wandt mit dem >Kopf eines Schreiendenc in Berlin.

DER TAUBERBISCHOFSHEIMER ALTAR, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (195 x 152,5 cm)

Urspriinglich waren Kreuzigung und Kreuztragung Vorder- und Riickseite einer Altartafel, die,
bevor sie 1900 {iber Umwege aus Tauberbischofsheim in das Karlsruher Museum kam, bei einer
ersten Restaurierung 1883 getrennt wurde (vgl. zur Geschichte des Bildes Lauts, o. Pag. und Vetter
1987). Aufgrund der MaBe nahm bereits Schmid (1911, S. 230) an, daf es sich hier nicht um
Teile eines Fliigelaltars, sondern um eine beidseitig sichtbare, einfache Altartafel handelte (vgl.
hierzu auch Collinson , Three Paintings®, S. 64). Collinson (1986, S. 153f., 165 u. 182) verwies
darauf, daB der Renaissancecharakter, wie ihn die in der Kreuztragung innerbildlich dargestellte
Architektur zeigt, auf eine Rahmung hinweist, die ebenfalls im Stile der Renaissance-Ornamentik
ausgefiihrt gewesen sein muB (vgl. hierzu auch Miiller S. 35) und mit dem in Aschaffenburg er-
haltenen, von Griinewald signierten Rahmen vergleichbar gewesen sein kénnte (Collinson , Three
Paintings", S. 180). Die urspriingliche Herkunft und Aufstellung der Tafel ist allerdings nicht tiber-
liefert. Eine urkundliche Erwihnung findet sie erstmals 1761 in einer Beschreibung der Tauber-
bischofsheimer Stadtkirche durch den damaligen Pfarrer Sebastian Severus (vgl. Vetter 1985, S. 42
und Anm. 14). Es bleibt deshalb nicht nachweisbar, ob die Tafel von vornherein fiir diesen Ort
bestimmt war. Lauts (0. Pag.) ging davon aus, daB sie sich auch urspriinglich in der 1910 abge-
rissenen Stadtpfarrkirche zu Tauberbischofsheim befand und schlug eine Aufstellung in einer
Kapelle des nérdlichen Seitenschiffs vor. Doch zieht auch er (ebda.) die Moglichkeit in Betracht,
daB das Bild ,iiberhaupt erst wesentlich spiter in die Tauberbischofsheimer Stadtkirche iibertra-
gen worden ist.” Zuletzt hatte Collinson (1986, S. 196) vermutet, daf} die Doppeltafel in Tauber-

bischofsheim unter dem Triumphbogen zum Chor gestanden haben kénnte und damit als ein
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zweiter Altar vor dem Hochaltar positioniert war, um den man wihrend einer BuBprozession her-
umschreiten konnte. Die Vorstellung, daf} die Kreuztragung von einem intimeren Raum aus sicht-
bar war, wihrend die Kreuzigung zum Mittelschiff gewandt war, scheint zumindest evidenter als
der Vorschlag, daB die Drehvorrichtung, wie man sie in der spiteren, barocken Rahmung der
Tafel im 18. Jahrhundert benutzte (vgl. Lauts, o. Pag. u. Miiller, S. 37), bereits zum urspriing-
lichen Aufstellungskonzept gehorte .

Die Entstehung der weder signierten noch datierten Bilder nimmt man aus stilistischen
Griinden gemeinhin zwischen 1520 und 1524 an (zuletzt Miiller, S. 31). Schmid (1911, S. 230)
schlug 1522/23 vor, Dittmann (1955, S. 135) nennt 1523/24 (vgl. hier auch eine Zusammen-
fassung der alteren Literatur in Anm. 310). Die Ansicht, sie miiten aufgrund des Isaias-Zitats auf
der Kreuztragung, welches der Luther-Ubersetzung sehr dhnlich ist, spiter datiert werden, ist nicht
haltbar (vgl. Ziilch 1938, S. 262 und Vetter 1985, S. 42 und Anm. 22). Gleichwohl halten Weixl-
girtner 1949, S. 129; Rieckenberg 1974, S. 96 und Ullmann, , Tafelmalerei (...)" S. 83 daran fest.
Noch Reichenauer folgt 1992 in ihrer Datierung der Tafel im Anhang den Argumenten Riecken-

bergs, indem sie das Bild ohne weitere Begriindung ,nach 1528 datiert.

ASCHAFFENBURGER BEWEINUNG, Stiftskirche Aschaffenburg (36 x 136 cm)

Eine urkundliche Erwihnung der >Aschaffenburger Beweinungstafelc aus fritherer Zeit ist nicht
erhalten. Als Stifter des Bildes stehen durch die Einbringung der Wappen links und rechts Albrecht
von Brandenburg und die Familie Dietrichs von Erbach fest (Dietrich von Erbach war Albrechts
Vorginger als Erzbischof von Mainz). Ziilch (1938, S. 369) fragt sich, ob es sich bei dem Bilde,
das 1525 in einem Inventar der Hallenser Stiftskriche als ,,eyn gmalte taffel mit der deposicion*
bezeichnet wird, um die Aschaffenburger Tafel handeln kénnte. Dann wire das Bild urspriinglich
fiir Halle entstanden, um dann 1540, als Albrecht aus Halle fliehen muBte und seine Kunstschitze
nach Aschaffenburg brachte, in die dortige Stiftskirche zu gelangen (vgl. auch Réau, S. 277).
Bereits Schmid (1911, S. 288), der auf das Hallenser Inventar zuerst aufmerksam machte, bezwei-
felte allerdings, daB sich die Angabe auf das besagte Bild bezieht, und stellte die Tatsache, daB
jene Tafel an einem Pfeiler angebracht war, dieser Vermutung entgegen. Auch das Erbachsche
Wappen spricht gegen eine urspriingliche Bestimmung fiir Halle, da die Familie Erbach keine
Beziehung hierher unterhielt.

Hagen (S. 230-231) und spiter Lanckoronska (1963, S. 179) erwogen, daB die Tafel auf der
Tumba des 1459 verstorbenen Erzbischof von Mainz Dietrich von Erbach angebracht war. Hierfiir
nennen sie das Argument, daf3 auf der rechten Seite der Beweinung das Erbachsche Wappen ein-
gefiigt ist. Da Dietrich von Erbach in der Aschaffenburger Stiftskirche beigesetzt wurde, koénnte
die Tafel direkt fiir diesen Zweck bestimmt gewesen sein (vgl. auch Vogt 1957, S. 163). Ziilch
(1938, S. 330f) hielt es auch fiir méglich, daB die Beweinungstafel fiir die Grabeskirche der
Grauen Schwestern (Bingen) im , Tiergarten® von Aschaffenburg bestimmt war, ohne dies aller-
dings weiter auszufiihren (vgl. hierzu auch Ruhmer 1959, S. 124). Er (Ziilch 1938, S. 270) erwigt

aber auch eine urspriingliche Bestimmung fiir die ,,Christi-Grab-Kapelle” in der Aschaffenburger
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Agathenkirche (vgl. wiederum auch Ruhmer 1959, S. 124). In einem neueren Aufsatz stellt
Andreas Tacke einige, bisher unentdeckte Quellen vor, aus denen hervorgeht, daB die Grabeskirche
der Grauen Schwestern im Tiergarten tatsichlich bereits 1518 festiggestellt war und drei Altdre
beherbergte (ebda., S. 201). Da der Tiergarten von Dietrich von Erbach selbst angelegt wurde
(ebda., S. 197), hier also auch ein direkter Bezug zu seiner Familie besteht, halt Tacke es fiir wahr-
scheinlich, daB Albrecht von Brandenburg die Beweinungstafel um 1518 gemeinsam mit einem
der Erbachschen Nachkommen fiir diese Grabeskriche im Tiergarten gestiftet hat (ebda., S. 203)
— die im {brigen bereits im 16. Jahrhundert geriumt wurde (ebda., S. 206). Allerdings wire es
auch dann konsequent, wenn die Beweinungstafel zu einem dort angebrachten Epitaph gehérte
— hierfiir spricht in jedem Falle die betont groBe Darstellung der Wappen. Tacke (S. 196) halt sie
aber dennoch eher fiir die Predella eines verlorengegangenen Altars. Dieser Ansicht waren schon
Bianconi (Testori/Bianconi, S. 96), Feuerstein (1930, S. 123) und Liicking (1983, S. 250). Auch
Weixlgirtner (1962, S. 100) und Lanckoronska (1963, S. 179) weisen diese Moglichkeit nicht ganz
von der Hand. Dagegen sah Herbert von Einem (1960, S. 17) in der Monumentalitt der Darstel-
lung den wesentlichen Grund dafiir, daf3 es sich nicht um eine Predella, sondern um ein eigen-
stindiges Bildwerk handeln mufite — dieser Ansicht folge ich.

Die Datierung des Bildes wird zumeist zwischen 1523 (Ziilch 1938, S. 344 u. Ruhmer 1959,
S. 124) und 1525 (Schmid 1911, S. 237 u. S. 239; Dittmann 1955, S. 137 und Vogt 1957, S. 163)
angesetzt, wobei man es bei der spiteren Datierung dann zugleich als das letzte erhaltene Gemalde
annimmt. Hiitt (S. 107) meint hingegen, eine Datierung vor 1523/24 festlegen zu kénnen, da er
dem Bild einen hofischen Charakter attestiert: ,Im Grunde ist die >Aschaffenburger Beweinung«
in zeitlicher Nihe des Bauernkrieges (...) einfach nicht méglich.” Hiitt folgt hierin Weixlgartner
(1962, S. 102). Es ist auch aus stilistischen Griinden wahrscheinlich, daB Griinewald die Tafel in
relativer zeitlicher Nihe zur Erasmus-Mauritius-Tafel schuf, die ja auch im Auftrag Albrechts ent-
stand und vor 1525 [erste Erwihnung der Tafel in einem Inventar (Ziilch 1938, S. 369)] vollen-
det gewesen sein muB. Als terminus post quem kann in jeden Falle das Jahr 1518 gelten, da
Albrecht von Brandenburg, dessen Wappen links auf der Tafel dargestellt ist, erst in diesem Jahr
die Kardinalswiirde erhielt und der Kardinalshut als Zeichen fiir diese Position in das Wappen mit
eingearbeitet ist (vgl. Schmid 1911, S. 237). Lanckoronskas Behauptung (1963, S. 179), der Kar-
dinalshut sei ,nachtriglich zugefiigt* worden, 1dBt sich durch die Roentgenaufnahme widerlegen
(vgl. zu dieser Ansicht auch Vetter 1977, S. 189 u. Weixlgirtner 1962, S. 100). Zurecht wird die
Datierung allerdings vor allem aus stilistischen Griinden einige Jahre spiter zwischen 1523 und
1525 angesetzt (vgl. auch Hagen, S. 230; Feuerstein 1930, S. 73; Burkhard, S. 11; Ziilch 1938, S. 270;
Testori/Bianconi, S. 96). Berta Reichenauer (S. 200) folgt dagegen der Rieckenbergschen Biogra-
phie und Datierung (Rieckenberg 1976, S. 78) und gibt eine Entstehung im Jahr 1530 an.
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