Wolfgang Minaty

IST DER ITALIENER
EIN DEUTSCHER?

Aufgespiirt: Ein Altarbild des Manierismus
im Uberlinger Miinster

Uberlingen quillt iiber mit Kunst. Mit moderner wie auch ilterer, aber vor allem
mit dlterer Kunst. Dennoch sei die Frage erlaubt: Wieviel Italien darf es denn sein? Wie-
viel an italienischer Kunst vertrigt eine so durch und durch deutsche Kleinstadt wie
Uberlingen?

Nicht sehr viel. Schaut man vom Hiigel, auf dem das Stidtische Museum residiert,

auf Hiuser und Kirchen hinunter und weiter hinaus auf den Bodensee (Abb. 1), dann

Abb.1: Uber den Dachern von Uberlingen: Blick auf die Stadt, das Miinster St. Nikolaus und den Bodensee —
Foto: Kur und Touristik Uberlingen GmbH
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wird schnell klar, dass die Biirger dieses
durchs Mittelalter geprigte Gemeinwe-
sen mit unleugbar anheimelndem ale-
mannischen Charme sich nur ungern
von fremden Einfliissen gestort wissen
wollten. Ironischerweise ist aber ge-
rade das dortige Museum ein Ort ita-
lienisch anmutender Architekturkunst.*
Er ist der einzige. Ansonsten treffen
wir Kiinstler der Region an, die eine
Menge MittelmilRiges und Unbedeu-
tendes hinterlassen haben. Nur weni-
ge ragen dariiber hinaus: Der Bild-
schnitzer Gregor Erhart wire zu nen-
nen oder Jorg Ziirn, der Schopfer des
Hochaltars im Miinster.

Sie haben Zuwachs bekommen,
Nicht jetzt oder kiirzlich. Vielmehr

schon sehr viel friiher, nimlich vor

o W Abb. 2: In der dritten Kapelle des siidlichen Seitenschiffs: Der
rund 400 Jahren. Damit ist die Uber- Gléckler-Altar im Uberlinger Miinster— Foto: Wolfgang Minaty

raschung perfekt — aus heutiger Sicht.

Ob auch aus damaliger Sicht, wissen wir nicht, denn nichts ist tiber den Einbau ei-
nes der zahlreichen Altire in die Stadtpfarrkirche St.Nikolaus tiberliefert. Und um
diesen Altar, genauer: sein zentrales Altarblatt in einer der Seitennischen des Miinsters,
geht es (Abb. 2). Eindruck diirfte das Bild schon damals gemacht haben — so wie heute
auch. Das Problem ist nur, niemand nimmt so richtig Notiz von dem Bild, so dass nie-
mandem klar ist, warum es eigentlich Eindruck aufihn machen miisste.

Dabei ist das Bild von aulRerordentlicher Qualitit, und — es weist nach Italien, in
die Zeit des Manierismus. Es ist so ungewohnlich schén, dass es schon sehr verwundert,
dass es bislang in seiner Bedeutung nicht erkannt, geschweige denn gewiirdigt worden
ist.

Zur Ehrenrettung der lokalen bzw. regionalen Kunstyermessung muss aber gesagt
werden, dass man sehr wohl schon einmal auf der richtigen Spur gewesen war — um
sie dann freilich wieder zu verlieren. Als man sich im 1q9. Jahrhundert anschickte, die
Kunstwerke auf heimischem Terrain aufzulisten und einzuschitzen, machte ein Histo-
riker namens Allgeyer eine Entdeckung. Er war angenehm {iberrascht, als er im Zuge
der Beschreibung des Uberlinger Miinsters 1879 auf ein »Werk bessern Styles« stie3.* Es
befand sich auf der Siidseite,? gemeint war der erst spiter so genannte Glockler-Famili-
enaltar »mit seinem schonen Gemailde von der Kreuzabnahme Christi«.* Offenbar war

man, jedenfalls berichtete dies Allgeyer ganz ungeniert, damals der Meinung, dass das
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Bild von keinem Geringeren als Domenichino (1581-1641) gemalt worden sei. Der Autor
musste es besser wissen, denn er riumte sogleich im Nachsatz ein, dass man sich »nur
auf Vermuthungen stiitze.5 Gleichwohl kam auch er nicht umhin, zuzugeben, dass »un-
streitig die Vorziige des Werkes nach seiner ganzen Anlage, Auffassung und Ausfiihrung
auf einen Meister der guten Zeit« wiirden schlieRen lassen.®

Ein Domenichino in Uberlingen? Oder doch keiner? In Deutschland haben nur
wenige Orte ein Werk des Kiinstlers aufzuweisen. Kime eines in Uberlingen dazu, wiire
das eine Sensation. Fakt ist, dass im (Euyre eine Beweinung zweifach vorkommt” und viel-
leicht auch eine Grablegung,® aber keine einzige Kreuzabnahme. Stilvergleiche machen zu-
dem deutlich, dass das Uberlinger Bild kein Domenichino sein kann. Schon Franz Xaver
Kraus, der im 19. Jahrhundert so etwas wie ein Revisor fiir badische Kunstdenkmiler
war, stoppte alle Hohenfliige: »Von Domenichino kann hier nicht Rede sein.«® Aber von
Italien als Provenienz mochte auch Kraus nicht lassen, er bestitigte immerhin, dass das
Bild sehr wohl von einem italienischen Manieristen stammen kdnne.

Das schmiickte, weshalb man es gerne beibehielt — mit einer bemerkenswerten
Einschrinkung. In spiteren Veroffentlichungen, so zum Beispiel 1917, war nicht mehr
von einem originalen italienischen Meister die Rede, sondern nur noch von einem nach
einem italienischen Stich gemalten Bild.” Und 1938 hiel} es lapidar: »nach einer italieni-
schen Vorlage«."" Kein grof3er Name mehr, kein Hinweis, keine Andeutung. Dafiir kam
aber jetzt ein deutscher Kiinstler ins Spiel: ein gewisser Hans Glockler, auch Gloggler
genannt, der in Uberlingen zwischen ca. 1590 und 1618 gelebt hat und von dem erstmals
Karl Obser vermutete, dass er, in Anlehnung an einen italienischen Meister, der Autor
des Hauptbildes sei. Ob auch die anderen Bilder des Altars (Predella, Fliigel, Oberbild,
Aufsatz)™ von Hans Glockler wiren, lield Obser offen — mal wies er sie ihm klar zu,™
dann wieder beliel? er es bei einer Vermutung.'* Dagegen legten sich Josef Sauer und
Josef Hecht auf Hans Glockler als Maler fest,’s obwohl damit die Unklarheiten, ob nicht
eventuell der Vater von Hans Gléckler — gemeint war der Uberlinger Bildhauer Hans Ul-
rich Gléckler (um 1560-1611) — einen gewissen Anteil an dem Altarwerk fiir sich bean-
spruchen kénne, nicht ausgeriumt waren.'® Der Vater konnte nimlich die skulpturalen
Teile des Altars begonnen oder zumindest geplant haben, wihrend sein Sohn, obwohl
eigentlich nur Maler, sie dann ausgefiihrt bzw. beendet hiitte.

Wie auch immer, von Italien war nur noch indirekt die Rede, aber auch sonst wa-
ren die Unsicherheiten nicht gewichen. So »scheinen« fiir Monika Kopplin die Gemadlde
des Familienaltars von Hans Gléckler zu sein.” Interessanterweise spricht sie nicht
mehrvon nur einem Gemilde, sondern von einer Vielzahl. Und nach Kristina Grife ist es
»wahrsch(einlich)«, dass die besagten Gemilde von Hans Glockler stammen.™ Auch sie
spricht von Gemilden im Plural.*®

So sind unversehens aus einem einzigen Gemilde, nimlich dem Hauptbild des
Altars, gleich mehrere Gemilde geworden, sechs an der Zahl, die nun alle von Hans
Glackler gemalt worden sein sollen.® Das ist jedoch falsch. Von diesen sechs Gemilden
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lassen sich fiinf stilkritisch zusammenziehen, wihrend das sechste, das Hauptbild, fiir
sich steht und mit den fiinf anderen nicht das geringste zu tun hat.

Die Zuschreibung der besagten fiinf Bilder an Hans Gléckler soll hier nicht an-
gezweifelt werden, allein schon deshalb nicht, weil drei von ihnen einen eindeutigen
biographischen Bezug herstellen. So ist auf dem Predella-Bild die gesamte elfképfige
Glockler-Familie dargestellt, und auf den Fliigeln sind lebensgrof3 Vater und ein Sohn
(auf dem linken Fliigel) sowie Mutter und eine Tochter (auf dem rechten Fliigel) wieder-
gegeben. Das beansprucht in gewisser Weise unser Interesse, weil wir es hier mit einem
Selbstportrit Hans Glocklers zu tun haben, das ihn zusammen mit seinem Vater, dem
Bildschnitzer, zeigt. Die zwei Doppel-Portrits sowie die Bilder dariiber und das Predella-
Bild darunter mogen ganz ansehnlich sein, hohe Kunst sind sie nicht. Bestétigt wird dies
— nur als Beispiel — durch den Vergleich mit einem weiteren Werk Glocklers, der Begeg-
nung des Cyrus mit Darius (1618) aus den ehemaligen Fiirstlich Fiirstenbergischen Samm-
lungen.™ Es zeigt, dass Glocklers biedere Kunst tiber den Rang einer lokalen Bedeutung

nicht hinausragt.

STILLE ANMUT,
DUNKLE TRAUER

Das Hauptbild des Gléckler-Altars hingegen ist von anderem Kaliber (Abb. 3).
Halten wir kurz inne, und lassen wir die Kraft des Bildes auf uns wirken. Der Blick geht
zuerst auf Maria. Oder geht er zuerst auf den toten Sohn unter ihr? Dessen nackter, fahler
Korper vereint auf sich die grof3te, zusammenhingende angeleuchtete Fliche in dem
insgesamt recht dunklen Geschehen. Beide, Maria wie Christus, sind das Zentrum des
Bildes. Dabei bilden sie, von oben nach unten gesehen, eine Art Mittelachse, die, wie
als Riickgrat, durch das Kreuz im Hintergrund nach oben fortgesetzt wird — mit der
ins Auge springenden lateinischen Aufschrift ATTENDITE ET VIDETE (Passt auf und seht).
Aus dieser Achse aber scheren beide Hauptprotagonisten auf unaufdringliche Weise aus,
Maria, indem sie sich leise nach links neigt, und Christus, indem er leicht nach rechts
fillt.

Allein schon diese Komposition garantiert eine vibrierende Spannung zwischen
Ruhe und Unruhe. Die iibertrigt sich auf die Figuren daneben, vier an der Zahl, die eine
Art Trapez bilden. Was ist deren Aufgabe? Sie dienen, denn es sind Engel. Die beiden
oberen kiimmern sich um die jugendlich und regelrecht charmant wirkende Madonna
(Abb. 4), unterfangen ihre Arme, stiitzen sie und scheinen sie durch ihre blofRe Anwe-
senheit zu beruhigen. Die beiden unteren, in ebenso kostbar gefaltete Gewinder gehiillt
wie die oberen, sind mit dem Leichnam beschiftigt, wobei der linke Engel den Ober-
arm Christi hochhilt, so dass dessen muskuldser Korperbau sinnfillig hervortritt, und
zugleich, mit einem Tuch ausgeriistet, die Seitenwunde sdubert. Als wire er etwas zer-
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Abb. 3: Voll italienischer Dramaturgie: Pieti mit Engeln — Das Hauptbild des Glockler-Altares (um 1607/09) —
Foto: Wolfgang Minaty
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streut, so scheint der rechte Engel, tibrigens als einziger, aus dem Bild herauszuschauen,
allerdings mit Blick nach oben, um womaglich den Kontakt mit dem Himmel aufrecht-
zuerhalten. Sein Gesicht unterscheidet sich auch von den anderen Personen durch seine
kraftvoll antikisch wirkende Physiognomie, wihrend die dicht an dicht postierten oberen
Gesichter zart, grazil, fast zerbrechlich aussehen, wie wenn sie von einer fernen Nob-
lesse kiinden wollten, und sie sehen sich, eigentlich wie nur bei Verwandten iiblich, ei-
nander iiberraschend dhnlich. Bleibt noch zu sagen, dass die beiden Putten an der Bild-
oberkante, die die Leidenswerkzeuge vorweisen, fiir eine bemerkenswert niedliche, ja,
heitere Note sorgen.

Erstaunlich, mit welcher Anmut die Gottesmutter still in sich hineintrauert, auf
ihren toten Sohn hinabschauend, die Arme breit in die Waagrechte ausgebreitet — eine
Gebirde, die Schutz nach unten, aber auch Schicksalsergebenheit nach oben ausdriickt.
Das Gesicht Christi ist so nach unten gekehrt, als wiire es schon ganz der Erde, dem Grabe
zugewandt. Auch ist es so verschattet, dass man kaum seine Konturen erkennen mag.
Wie tiberhaupt Licht, Schatten und Halbschatten in diesem nur scheinbar sehr unfarbi-
gen Bild eine Hauptrolle spielen. Die Korper erhalten, ob lebend, tot oder iiberirdisch,
dadurch eine ungemein lebhafte Plastizitit. Sie werden richtig greifbar. Nicht umsonst
sind auf dem Bild so viele Hinde dabei, irgendetwas zu tun: Sie halten, heben, stiitzen
und stabilisieren. So feingliedrig das Licht die oberen drei Gesichter hervortreten lisst,
so brutal verdreht, ja, verrenkt kommen einem, nicht zuletzt dank der Schattenwirkung,
Christi Beine vor. Jeder Muskel, jeder Knochen, jede Sehne wird hier zum anatomischen
Ereignis: Christi linkes Bein ist hart nach vorne geschoben, was die Muskeln spannen,
fast platzen ldsst, zugleich ist es hinter den rechten Unterschenkel geraten, so dass die
Wade dick hervorquillt. Eine meisterhaft komplizierte Darstellung eines Vorgangs, der
nicht nur jeden dsthetisch verwohnten Betrachter anspricht, sondern auch jedes religiése
Gemiit aufs tiefste anriihrt.

Eigentlich ist der Qualitdtsabstand zwischen Hauptbild und Nebenbildern mit
Hinden zu greifen, und es erstaunt, wie lange man geneigt war, ein so disparates (Eu-
vre, wie es sich auf dem gesamten Altar entfaltet, unter ein und denselben Namen zu
zwingen, zudem eines so unbedarften wie den von Hans Glockler. Obwohl Knapp genau
dies tut,** ist er jedoch zugleich der erste seit vielen Jahrzehnten, der die italienische Per-
spektive wieder zur Diskussion stellt. Gerade die Kreuzabnahme zeige, dass Gléckler unter
dem Einfluss von italienischen Malern gestanden sei. Er nennt gleich drei: Correggio,
Pellegrino Tibaldi und Bartolomeo Schedoni.??

Lassen wir—nur fiir einen Moment — die Moglichkeit zu, die drei Italiener als Anre-
ger oder, noch gewagter, als Autor in den Blick zu nehmen. Tibaldi (1527-1596) kénnen
wir gut und gerne gleich wieder ausscheiden. Als Architekt kommt er ohnehin nicht in
Frage. Als Maler, der er auch war, ebenso nicht. Seine erregte Malerei, dem Manierismus
zutiefst verpflichtet, zudem monumental gesteigert (nicht umsonst wurde er der Michel-
angelo riformato genannt), zumeist mythologischen Themen vorbehalten,?* passt nicht
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zur Intimitat einer stillen und zugleich starken Kreuzabnahme, jedenfalls nicht einer sol-
chen, wie wir sie in Uberlingen vor uns haben.

Und wie steht es mit Correggio, diesem Hohenpriester alles Schénen und Liebli-
chen? Der sehr produktive Correggio (1489-1534) verstand sich nicht nur ausgezeich-
net auf den mythologischen Sektor, er bediente auch die mehr an religiésen Themen
interessierte Kundschaft auf das beste.?> So malte er eine Grablegung (heute in Mantua),
eine Beweinung (in Parma) und eine Pieta (in Correggio). Letztere war so populir, dass sie
ungezédhlte Nachschépfungen erfuhr. Dennoch lassen sich diese Kompositionen nicht
mit der in Uberlingen in Verbindung bringen. Die geschmeidige, um nicht zu sagen:
gefillige Malerei Correggios zielt auf den schnellen Effekt. Der Betrachter soll mitlei-
den (diirfen). Es geht ums Gefiihl. Das vertrigt sich aber nicht mit dem Uberlinger Bild,
das — bei aller evozierenden Anteilnahme — durchwirkt ist von einer bemerkenswerten,
fast mochte man sagen: einer befremdlichen Sachlichkeit, ja, Kiihle.

Einzig bei den Madonnengesichtern kénnte sich ein Vergleich anbieten. Correg-
gio bevorzugt eine stille, stellenweise verinnerlichte Anmut, die ihm freilich auch schon
mal ins StilRliche zu entgleiten droht. Fiir gewohnlich aber lichelt die Muttergottes (wie
etwa im Fall der Madonna mit dem Suppenteller in Parma) still in sich hinein, ganz so, wie es
auch die Maria in Uberlingen tut. Selbst die Gesichtsziige scheinen zuweilen verwandt zu
sein. Trotz allem: Bei Correggio weht ein anderer Geist. Lieblichkeit, Anmutund Charme
sind angesagt, die auch das Erotische streifen. Anders in Uberlingen: Zwischen einer
leonardesken und einer caravaggesken Unerbittlichkeit, also zwischen Leonardo und
Caravaggio schwankend, bleibt der Kiinstler gleichwohl beim Thema. Er lenkt nicht ab,
sondern hin. Mithin: Es ist mehr als fraglich, dass der Uberlinger Kiinstler unter dem
Einfluss Correggios gestanden hat. Eher schon hat er sich die Unergriindlichkeit Leonar-
dos zu eigen gemacht und sich der Lichtregie Caravaggios bedient.

Wenn also auch Correggio ausscheidet, dann bliebe nur noch Schedoni (1578 bis
1615)? Zwar hat er die Grablegung Christi wiederholt gemalt, tibrigens alle nach dem glei-
chen Kompositionsschema, aber die Thematik stimmt nicht einmal ansatzweise mit der
Kreuzabnahme von Uberlingen iiberein. Schon auffilliger ist, wie bei Correggio (in gewis-
ser Weise auch wie bei Barocci), die physiognomische Ahnlichkeit bei diversen Madon-
nen-Darstellungen. Interessanterweise hat Schedoni ausgerechnet Correggios Madonna
des hl. Hieronymus kopiert und damit einen Madonnentyp ausgesucht, der, natirlich in
Abwandlungen, bei ihm hiufiger anzutreffen ist.*®

Haben wir also mit Schedoni den Gesuchten? Nein. Hiufigkeit allein ist kein Kri-
terium. Gegen die Autorschaft Schedonis spricht zudem die Tatsache, dass Marias Ge-
sicht in Uberlingen von drei annihernd gleich groRen und damit fast ebenso wichtig
zu nehmenden Gesichtern umrahmt wird, Gesichtern, die einem deutlich anderen Typ
zuzuordnen sind und bei Schedoni sonst nirgends auftauchen.

Aber noch etwas fehlt in seinem iibrigen Werk —und das ist am Ende ausschlagge-
bend. Es sind die seltsam angeordneten Beine des Leichnams Christi. Kaum einer in der
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Abb. 4: Mit charmanter Innigkeit:
Die Muttergottes zwischen zwei Engeln (Ausschnitt des Hauptbildes) — Foto: Wolfgang Minaty

Kunstgeschichte, der die Beine so angewinkelt und verdreht wiedergegeben hitte, wie
unser Anonymus.?” Weder Botticelli noch Giovanni Bellini noch Tintoretto, auch nicht
Rosso Fiorentino oder Ludovico Carracci oder Lanfranco, ebenso wenig Sabatini, Poppi,
Garbieri, Figino oder Bononi, gar nicht zu reden von Diirer, Rubens oder van Dyck, ja,
nicht einmal Palma der Jiingere (der so oft wie kein anderer den toten, von Engeln ge-
stiitzten Christus gemalt hat), die eine solcherart merkwiirdige Anatomie ersonnen hit-
ten.

Und ausgerechnet unser Schedoni sollte diese eigenwillige kompositionelle Erfin-
dung allein und unbemerkt gemacht haben, ohne dass sie von einem Kiinstlerkollegen
aufgegriffen oder von einem Kopisten verbreitet worden wire? Gar nicht davon zu reden,
dass es auch keine entsprechenden Vorzeichnungen aus der Hand des Meisters zu geben
scheint. Ganz und gar ungewdhnlich ist auch die Idee des Uberlinger Kiinstlers, Christi
Gesicht so extrem verschattet zu zeigen, also nicht zu zeigen, so dass es unidentifizierbar
bleibt. Wo hat es denn das schon einmal gegeben? Vielleicht bei Palma, am wenigsten
aber bei Schedoni selbst.

Wir miissen uns wohl von der Aussicht, in einem der drei genannten Italiener den
Vorlagengeber, wenn nicht gar den Kiinstler selbst gefunden zu haben, verabschieden.

Womit wir freilich wieder am Anfang wiren.
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War es vielleicht ein anderer Italiener? Aber welcher? Wo anfangen, wo aufhé-
ren? Auch stellt sich die Frage, ob man die Suche auf die Stromung des Manierismus
beschrinkt oder ob der ganze Zeitraum der Renaissance durchforstet werden soll. Ein
Umstand freilich kommt uns bei den Nachforschungen sehr zustatten: die bereits ange-
sprochene Eigenwilligkeit der Komposition, insbesondere die nicht anders als originell
zu bezeichnende anatomische Anordnung der Beine des Leichnams. Auf sie lieRe sich
die Spurensuche erst einmal konzentrieren. Denn eigentlich sollte es doch méoglich sein,
einen Kiinstler ausfindig zu machen, der derlei Kérperhaltungen verstanden hat zu ma-
len, der sich in entsprechenden Skizzen auch damit professionell beschiftigt und der sie
sich in seinen Werken am Ende auch dienstbar gemacht hat.

Es gibe keine Geeigneteren als die Meister der Hochrenaissance selbst, Leonardo,
Raffael, Michelangelo und Tizian. Doch ist leider kein passender Beleg zur Hand. Prima
vista. Leonardo hat sich mit dem Thema, das wir hier verhandeln, nie beschiftigt, schei-
det somit aus. Von Raffael ist eine Grablegung bekannt, die aber nicht in unseren Prob-
lemzusammenhang passt. Im Falle Tizians, der mit seinem Spitwerk ja schon in den
Manierismus hineinreicht, stellen wir fest, dass er mit seiner Pietd, der einzigen von ihm,
zwar in den letzten Jahres bis zu seinem Tod 1576 ein wundervolles Werk hinterlassen
hat,*® das aber als véllig singulires Ereignis fiir unsere Zwecke nicht heranzuziehen ist.
Dass der bereits genannte Palma d.]. das Bild, wie die Inschrift des Gemildes besagt,
verehrungsvoll fertiggestellt hat, sei nur am Rande erwihnt.

WO DER KORPER
ZUR SPRACHE WIRD

Bliebe noch Michelangelo. Zu seinen bestens bekannten Hauptwerken zihlen die
Pieta-Skulptur im Petersdom im Rom (1501), die Medici-Griber in Florenz, darunter die
allegorische Figur der Nacht (1534), sowie die Pieta im Florentiner Dom (1555). Diese
Skulpturen, wie auch eine Vielzahl von gemalten Figuren aus dem gewaltigen Fresko der
Sixtinischen Kapelle (1512), zeigen, wie anspruchsvoll der Kiinstler mit Kérperhaltun-
gen umzugehen verstand. Das gilt insbesondere fiir die unvollendet gebliebene Floren-
tiner Pieta.3* Hier wird Kérper zur Sprache. Es ist gerade die Manieriertheit der Korper-
verrenkung, in der die spirituelle Kraft liegt.3' In unserem Fall interessieren besonders
die Extremititen, und hier vor allem die Beine. Auffillig ist die scharfe Winkelstellung
des rechten Beines Christi (sein linkes bleibt verborgen): ein harter Naturalismus, der
Expressivitit entziindet.

Ob dies alles der Kiinstler des Uberlinger Bildes gekannt hat? Gut méoglich. Kom-
positionell sehr viel dichter dran ist dessen Darstellung an einem anderen Werk Michel-
angelos: an der Pieta fiir Vittoria Colonna aus den Jahren um 1540, aufbewahrt in Boston
(Abb. 5).3* Diese Zeichnung wirkt wie ein Fingerzeig. Die Haltung des toten Christus

95



WOLFGANG MINATY

ist der von Uberlingen nicht un-
dhnlich: beide Beine nach links
angewinkelt, beide Oberarme
von Engeln unterfangen und ge-
halten, die Muttergottes dahin-
ter, in deren ScholR der Leichnam
ruht, und hinter ihr senkrecht der
Kreuzesstamm. Die Zeichnung ist
etliche Male kopiert und auch als
Grafik verbreitet worden. Deshalb
scheint es sinnvoll — immer mit
Hinblick auf Uberlingen —, die Ge-
nese der Verbreitung dieses Motivs
nachzuverfolgen, wenigstens in
groben Ziigen.

Als erster diirfte sich, so
will es scheinen, Giulio Bonasone
(1500/10-1574/76) ans Werk ge-
macht haben. Sein Druck lag be-
reits 1546 vor, dicht gefolgt von Ni-
colas Béatrizet (um 1507/15—nach

1577), der seine Version 1547 ver-

offentlichte.?? Bonasone hilt sich,

was man von einem Raimondi-

Abb. 5: Ikonographischer Ausgangspunkt:

Schiiler auch nicht anders erwartet Michelangelos Zeichnung Pieta fiir Vittoria Colonna (um 1540) —
Foto: Isabella Stewart Gardner Museum, Boston

hiitte, eng an die Vorlage. Die drei
auffilligsten Abweichungen: 1) Er
legt eine Dornenkrone zu Christi FiilRen auf den Boden, 2) das Kreuz wichst zu einer
(von Michelangelo vereinzelt auch an anderer Stelle verwendeten) V-Form aus, die mehr
als ein Drittel des Platzes beansprucht, 3) die Szene ist nicht ortlos wie bei Michelangelo,
sondern in eine Landschaft mit Felsen, Wolken und Himmel gesetzt. Als hitte Agostino
Carracci (1557-1602), einer aus der Bologneser Malerdynastie, die Idee der landschaftli-
chen Draperie direkt ibernommen, so prisentiert sich sein Druck von 1579.34 Auch hat
das Kreuz, wieder zum normalen INRI-Kreuz zuriickiibersetzt, eine kraftvoll, geradezu
propagandistisch dominante Stellung, abermals mehr als ein Drittel des Platzes einneh-
mend.

Es war Marcello Venusti (1512/15-1579), einem Freund Michelangelos, vorbehal-
ten, wieder den Blick des Meisters einzunehmen, der mit Vehemenz den Ausdruck der
Figuren beleuchtet hatte. Also hat Venusti in seinen wiederholt gemalten Pieta-Fassun-
gen, zum Beispiel aus den Jahren 1546 bis 1555,35 den Kreuzesstamm wieder reduziert,
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geradezu auf einen Stummel verkiirzt sowie mahnend die Kérper- und Gesichtssprache
intensiviert. Nicht ganz. Denn auch er hat der Versuchung der landschaftlichen Kulis-
sengestaltung nicht widerstanden und sogar die Dornenkrone und andere Leidenswerk-
zeuge, wie Nigel und BeilRzange, reaktiviert, die zwischenzeitlich »abhanden« gekom-
men waren.

Lavinia Fontana (1552-1614), der der Ruhm zukommt, als erste Frau ein Altar-
bild im katholischen Europa gemalt zu haben, war vor allem als Portritmalerin begehrt.
Dementsprechend setzte sie bei ihrer Kopie (1594),3° das Kompositionsschema Michel-
angelos im iibrigen routiniert respektierend, den Akzent nicht auf die Korperlichkeit der
Figuren, sondern — geradezu mit psychologischem Interesse — auf die durchgestylten
Physiognomien. Was man auch beim Auftraggeberpaar, rechts unten platziert, bemer-
ken kann. Hinzu kommt eine mit Effekt eingesetzte dramatische Lichtfiihrung, und wir
erkennen im Hintergrund sogar noch ein anderes Portrit, diesmal ein Stidteportrit, das
vermutlich Bezug auf die Stifter nimmt,

Manch ein Kopist arbeitet eher als Kompilator. Alessandro Allori (1535-1607)
zum Beispiel, auch sonst ganz dem szenographischen Geschmack anderer ausgeliefert,
erlaubt sich in seiner Londoner Pieti (um 1553)% eine raffaeleske Dreiecksstruktur mit
vorne quer liegendem toten Christus, iiber den, sauber gestaffelt, vier weitere Figuren
angeordnet sind, so angeordnet, dass das unsichtbare Dreieck in der Gottesmutter gip-
felt. Diese jedoch hat mit Raffael nichts zu tun, ist vielmehr — in Haltung und Ausdruck
bis hin zur Kleidung — komplett Michelangelo verpflichtet.

Marco Pino (1521-1583), ein nicht nur williger, sondern auch fihiger und oben-
drein einflussreicher Michelangelo-Adept, verschrieb sich, ganz im Geiste von dessen
Bostoner Pieta, diesem Thema gleich in mehreren Anldufen. Nehmen wir als erstes das
Bild in der romischen Kirche Santa Maria in Aracoeli, wahrscheinlich 1571 gemalt.3® Wir
kennen den Bildaufbau von Michelangelo her: Die mit ausgebreiteten Armen klagende
Muttergottes sitzt vor dem Kreuz, in ihrem SchoR den Leichnam Christi mit eingeknick-
ten Beinen, neben sich zwei engelihnliche Wesen, die Christi Arme halten, auf dass er
nicht zusammensacke. Alles aber weniger massig als bei Meister Michelangelo —und zu-
gunsten einer zierlicheren, fast mdchte man meinen, eleganteren Korperlichkeit, wofiir
allein die geschwungene, nahezu flieRende Haltung des Leichnams spricht, aber auch
die schénen, erwachsen scheinenden Engel, aus denen deutlich mehr Liebreiz spricht als
aus den kleinwiichsigen, kindlichen Engelsfiguren bei Michelangelo.

Machen wir einen Schnitt, und wagen wir einfach mal einen Sprung. Schauen wir
wieder nach Deutschland, und vergleichen wir die Kunst Pinos direkt mit der in Uber-
lingen. Dann erleben wir eine Uberraschung. Es blitzen fiir einen Moment Uberein-
stimmungen auf, Unvermutet. Als wire Marco Pino der Auffassung des Uberlinger
Meisters nihergeriickt. Oder umgekehrt. Das gilt selbst da, wo, wie in Pinos Bild aus
der Villa Albani in Rom (1557), Maria gar nicht anwesend ist, sondern durch einen
dritten Engel vertreten wird.?® Hier finden Klage, Trauer und Eleganz zu einer einer-
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seits religids sperrigen, andererseits aber auch verséhnlichen, aufjeden Fall faszinieren-
den Einheit. Das setzt sich fort in der neapolitanischen Pieta (1577),% die die Gottes-
mutter ins Geschehen zuriickholt, den Kreuzesstamm, diesmal deutlich gelingt, wieder
zuldsst und zudem, so wie es spéter auch in Uberlingen der Fall sein wird, vom Himmel
her weitere Engel die Szene beleben. In diesem Altarblatt ist die Ubereinstimmung am
grofSten.+

Hat also, direkt gefragt, Pino etwas mit Uberlingen zu tun? Wohl kaum. Ganz si-
cher dann nicht, wenn es darum geht, an eine gezielte Einflussnahme denken zu wollen.
Aber es gentigt, sich vorzustellen, dass Pino, wie auch die anderen oben genannten Ko-
pisten, mit dazu beigetragen hat, Michelangelos Bildidee zu verbreiten.#* Insofern haben
sie doch mit Uberlingen zu tun. Aber deshalb miissen sie nicht gleich das Uberlinger Bild
selbst gemalt haben. Dessen Autor ist nach wie vor nicht gefunden.

Wenn wir schon keinen veritablen Italiener dingfest machen konnen, dann soll-
ten wir es vielleicht einmal mit einem Kiinstler versuchen, der in Italien titig gewesen
ist, zum Beispiel einem aus dem deutschsprachigen Raum. Doch wer kime in Frage?
Eine schier unldsbare Aufgabe. Die Zahl der deutschen Kiinstler, iberhaupt der Kiinst-
ler nérdlich der Alpen, die nach Venedig, Florenz oder Rom gepilgert sind, ist Legion.
Bei wem wiirden wir da am besten »nachfragen«? Wir haben zwar eine zeitliche Grenze
ante quem. Das heil3t, die Jahre um 1611 und folgende kénnen wir aussparen, da war der
Uberlinger Altar vermutlich fertiggestellt. Aber wie weit wollen wir zuriick? Bis 16007
Bis 15757 Wollen wir uns nur auf die Stromung des Manierismus konzentrieren? Streng
genommen ist es nicht einmal zwingend, dass eine Reise liberhaupt stattgefunden hat.
Unser anonymer Kiinstler konnte seine Inspiration auch bequem durch ein Grafikblatt —
daheim — erhalten haben. Womit die Zahl der méglichen Kiinstler noch einmal drastisch
angeschwollen wire.

EINE SPUR FUHRT NACH
FREIBURG IM BREISGAU

Manchmal aber hat man auch Gliick. Da kommt einem der schlichte Zufall zu
Hilfe. Im Zuge der méglicherweise in Frage kommenden Kiinstler des Manierismus stieR
ich auf einen Aufsatz von Ingeborg Krummer-Schroth. Sie ist einer interessanten Frage
nachgegangen und zu einem interessanten Ergebnis gekommen. Sie nahm sich zweier
manieristischer Bilder, die im Freiburger Miinster hdngen, an, von denen uns nur eines
etwas angeht, nimlich dasjenige, das die Beweinung Christi darstellt (Abb. 10).43

Wenn wir dieses und das Uberlinger Bild nebeneinander halten, erkennen wir
natiirlich sofort den Zusammenhang. Ein Déja-vu-Erlebnis in Reinkultur. Aber folgen
wir zunidchst den Darlegungen Krummer-Schroths. Besagtes Gemailde von unbekannter
Hand stammt, wie sie feststellte, aus dem 17. Jahrhundert. Es ist zwar an durchaus pro-
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minenter Stelle des Gotteshauses, ndmlich im Chorumgang, positioniert, was das Bild
aber nichtvor dem Schicksal bewahrt hat, komplett iibersehen worden zu sein. Das sollte
nicht erstaunen, sind Qualitit und Zustand doch nicht gerade dazu angetan, dem Bild
iibertriebene Aufmerksamkeit zu schenken. Krummer-Schroth jedoch tates, sie holte es
aus dem Dimmerschlaf des Vergessens hervor, erkannte in dem Gemilde die Kopie eines
Stichs von Lucas Kilian, der seinerseits ein Gemilde kopiert hatte.* Letzteres befindet
sich heute in Kirnten, und zwar im Benediktinerkloster St. Paul im Lavanttal, in das es
wohl auf direktem Wege vom Benediktinerkloster St. Blasien (Schwarzwald) gekommen
ist.45

Und was geht uns das alles an, mag man vielleicht einwerfen, was sich zwischen
Ereiburg, St. Blasien und Karnten abgespielt hat? Eine Menge. Doch folgen wir zunichst
weiter den Darlegungen Krummer-Schroths.

Da das Kérntner Bild signiert und datiert ist (1608 von Joseph Heintz) und wir tiber
die Signatur des Kilian-Stiches wissen, welchen Kiinstler Lucas Kilian kopiert hat, nim-
lich ebenfalls jenen Heintz, wissen wir, um wen es hier geht: Es ist Joseph Heintz der
Altere, 1564 in Basel geboren und 1609 in Prag gestorben (Abb. 14). Damit bleibt zwar
die Frage, wer das an und fiir sich unbedeutende Freiburger Bild gemalt hat, unbeant-
wortet, aber das konnen wir verschmerzen, dafiir wissen wir jetzt, mit wem wir fortan
zu rechnen haben: mit besagtem Heintz. Dieser gilt, als Kammermaler von Kaiser Ru-
dolf TI. in Prag, neben Hans von Aachen, Bartholomius Spranger, Hans Rottenham-
mer, Giuseppe Arcimboldo und Roelant Savery als einer der fiihrenden Kopfe der ru-
dolfinischen Kunst.

Krummer-Schroth kommt uns aber gleich noch miteiner dritten Kopie, die ebenso
nach dem Stich Kilians gemalt worden sei: einer Beweinung, die heute in der Kathedrale
St. Nikolaus von Freiburg im Uchtland hingt und von dem Schweizer Maler Franz Reyff
stammt, der sie um 1645 gemalt hat.4® So weit, so gut. Aber nun hitten wir eigentlich
erwartet, dass Krummer-Schroth, die sich als exquisite Kennerin der siidwestdeutschen
Kunstgeschichte ausgewiesen hat, uns auch noch eine fiinfte Variante prisentiert, und
zwar das uns so vertraute Bild aus Uberlingen am Bodensee. Fehlanzeige. Sie kiimmert
sich nicht darum, ob das Bild iiberhaupt eine Kopie ist oder welcher Status ihm sonstwie
zukommt, sie erwihnt es nicht einmal. Offenbar ist es ihr unbekannt, so beldsst sie es bei
den vier Versionen. Das geniigt nicht. Denn es ist zwingend, nicht mehr nur von einem
Quartett zu sprechen (also dem Karntner Gemilde und den drei Kopien), sondern wir
haben es mittlerweile mit einem Quintett zu tun. Dessen neues Mitglied: die Pieta von
Uberlingen.

Diese Meinung vertritt auch Jirgen Zimmer in zwei grundlegenden, aus seiner
Dissertation hervorgegangenen Monographien, in denen er sowohl dem Maler als auch
dem Zeichner Heintz nachspiirt.#” Jedoch hater fiir das Uberlinger Bild nur enttiuschend
magere fiinf Zeilen iibrig.+* Das ist bedauerlich und nur mit einem gewissen Vollstindig-
keitsinteresse zu erkliren, wonach das fragliche Bild im Rahmen eines Werkverzeichnis-

99



100 WOLFGANG MINATY

Abb. 6: GroRe Ubereinstimmungen: Die von Heintz Abb. 7: ...und der 1608 von Lucas Kilian angefertigte
signierte Zeichnung (1607)... - Foto: Courtauld Institute Kupferstich — Foto: Germanisches Nationalmuseum,
of Art, London Niirnberg

ses zwar aufgelistet wird, ohne sich mit ihm aber niher auseinanderzusetzen. Erfreulich
jedoch ist, dass die Zahl der einschldgigen Darstellungen nach Zimmers Forschungen
insgesamt sprunghaft angestiegen ist.** Auf dieser Grundlage kénnen wir jetzt eine
(chronologische) Ubersicht anstellen, die mindestens 17 Versionen eines Themas, das
fortan Pieta mit Engeln genannt wird, umfasst:
1. Ausgangspunkt ist eine von Joseph Heintz signierte und auf 1605 datierte Vor-
zeichnung (ehemals in Aschaffenburg),5°
2. der 1607 eine ebenfalls von Heintz signierte (wichtigere) zweite Zeichnung
(heute in London, Courtauld Institute of Art) folgte (Abb. 6).5"
3. Beidewerden als Entwurf fiir eine Auftragsarbeit eingestuft: Es sollte von Heintz
ein Altarblatt gemalt werden, und zwar fiir die (vermutlich von Elias Holl, dem
Erbauer des Augsburger Rathauses, entworfene) Friedhofskapelle St. Michael
in Augsburg (1607), wo es sich noch heute befindet (Abb. 8).5
4. Im Jahr 1608 wurde von dem Augsburger Kupferstecher Lucas Kilian ein Stich
angefertigt (Abb. 7),5? der eine Art Clearing-Stelle einnimmt; denn nach dieser
Vorlage wurden, so will es scheinen, alle anderen Kopien hergestellt:



IST DER ITALIENER EIN DEUTSCHER?

Abb. 8: Altarblatt in der Friedhofskapelle Abb. g: Von Heintz oder von fremder Hand?

St.Michael in Augsburg: Pieta mit Engeln (1608) Altarblatt fiir das Benediktinerkloster St. Blasien/

von Joseph Heintz d. A. - Foto: Kath. Gesamtkirchen- Schwarzwald (1608), heute im Kloster St. Paul im Lavant-

verwaltung, Augsburg tal/Kdrnten — Foto: Gerfried Sitar, St. Paul im Lavanttal
5. das Altarblatt (1608), gemalt fiir das Benediktinerkloster St. Blasien im Schwarz-

I0.

wald, heute im Kloster von St. Paul im Lavanttal/Kérnten (Abb. g), wobei strittig
ist, ob von Heintz geschaffen, wie Krummer-Schroth meint, oder als Kopie von
fremder Hand entstanden, 5

das Hauptbild des Gléckler-Altares (bisher ca. 1611, wohl eher um 1607/09) im
St.-Nikolaus-Miinster von Uberlingen/Bodensee (Abb. 3),5

das Altarblatt Déploration du Christ von André Gaudion in der Kirche Saint-Jean-
de-Malte von Aix-en-Provence (1612),5°

das Altarblatt von Jakob Hel in der Filialkirche von Dormitz bei Imst/Tirol
(1621),57

das Steinrelief (Anf. 17. Jh.) eines nicht eindeutig festzulegenden Bildhauers in
der Franziskanerkirche von Ingolstadt (Abb. 12),5°

das moéglicherweise von Martin Kotte (oder aber von Hans Panitz) angefertigte
Oberbild des Altares in der St.-Peter-und-Paul-Kirche von Sebnitz bei Pirna/

Sachsen (1621 oder spiter),59
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11. das Blatt eines ungarischen Anonymus mit der Signatur [on. Fridericus We... (sei-
nerseits vielleicht eine Kopie eines Bildes von Abt Martin [?]), das sich heute in
der Ungarischen Nationalgalerie in Budapest befindet (1628),%

12. das Altarblatt Cristo morto sorretto dagli angeli e compianto da Dio Padre, Spirito Santo,
Maria vergine, San Francesco e Santa Maddalena von Giovanni Andrea Bertanza in
der Kirche San Francesco von Gargnano/Gardasee (vor 1630),%

13. das Altarblatt Deposizione von Giambattista Barca in der Kirche San Fermo Mag-
giore von Verona (1638),%

14. das Altarblattvon Franz Reyffin der Kathedrale St. Nikolaus von Freiburg/Ucht-
land (um 1645),%

15. das Altarblatt (2. Viertel 17. Jh.) eines unbekannten Kiinstlers aus der Kartause
Ittingen bei Frauenfeld, das sich heute im Ittinger Museum in Warth/Thurgau
befindet (Abb. 11),%

16. das Blatt eines Anonymus im Miinster Unserer Lieben Frau von Freiburg/Breis-
gau (17. Jh.),%

17. das Blatt eines vermutlich deutschen Kiinstlers im Museum der Bildenden
Kiinste von Budapest (17. Jh.)®

18. und ein nicht datierter Schmuck-Teller aus der Kartause Ittingen (?), angeblich
im Thurgauischen Museum.

Damit hdtten wir nun endlich — und erstmals — eine gesichert scheinende Struktur
in dem wuchernden Gestriipp von Studien, Originalen und Kopien.*® Und — wir hitten
endlich einen Namen: Joseph Heintz d. A., auf den sich aufbauen lieRe. Wessen Struk-
turbaum verzweigter ist (Zimmer kennt 17, Krummer-Schroth nur vier Positionen), kann
nattirlich anders argumentieren. Krummer-Schroth kennt zum Beispiel weder die beiden
Vorzeichnungen noch das Augsburger Altarblatt von 1607. Genau dieses sei, nach Zim-
mer, das eigentliche Heintzsche Original. Weiter argumentiert er, dass Kilians Stich von
1608 trotzdem nicht nach dem Augsburger Gemilde, sondern nach der Londoner Zeich-
nung angefertigt worden sei. Ein Stilvergleich unterstiitzt diese These.

ERST KARNTEN, DANN KILIAN
ODER UMGEKEHRT?

Dreh- und Angelpunktist tatsichlich dieser Stich, der die Vorlage fiir eine stattliche
Reihe von Kopien abgegeben hat. Die erste Kopie (noch im Jahr 1608) sei, laut Zimmer,
das Karntner Bild gewesen. Krummer-Schroth sieht das freilich genau anders herum, sie
sagt: erst Kdrnten, dann Kilian.% Wer hat recht? Zimmer behauptet, das Kirntner Bild
folge »sogar in den Malen« peinlich genau dem Stich Kilians.?® Tatsdchlich misst der
Stich 445 x 264 mm, das Gemalde differiert nur geringfiigig: 403 x 265 mm. Doch was
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besagt das? Das Gegenteil wire auch denkbar: dass der Stich in seinen Mafien dem Ge-
milde gefolgt ist. Zimmer behauptet weiter, dass das Kirntner Bild in allen Einzelheiten
dem Stich folge, »entsprechend unfrei« sei die Malerei. Doch was ist damit ausgesagt?
Ein Beweis, dass hier der Maler dem Stecher gefolgt sei, ist es nicht, zumal Zimmer zu-
gibt, dass die Malerei zwar »unfrei« sei, »aber keineswegs grob oder ungeschickt«. Das
bedeutet, dass man es auch genau anders herum sehen kann, nimlich dass der Maler
geschickt genug war, sein Bild zu malen, und keinesfalls als Abmaler abgestempelt wer-
den muss.

Weiter behauptet Zimmer, dass die Signatur auf der Riickseite des Kirntner Bildes
(Joseph Heintz pinxit), vor allem die Schreibweise des Namens, fiir Heintz »nicht charak-
teristisch« sei. Das mag stimmen, nur hat niemand darauf bestanden, dass die Signatur
von Heintz selbst stamme, sie mag ebenso gut von fremder Hand nachgetragen sein (wie
das nicht selten geschah, wenn man ein Werk innerhalb einer Sammlung etikettieren
wollte). Und schlieBlich stellt Zimmer fest, dass andere von Heintz auf Zinkblech ge-
malte Bilder »nicht bekannt« seien. Dieser Hinweis bringt uns auch nicht weiter, ein Be-
weis ist es schon gleich gar nicht.

All dies fiihrt Zimmer an, um Heintz die Kirntner Malerei abzusprechen. Wem
traut er sie dann zu? Sie konne, fiihrt er weiter aus, »vielleicht« von Heintzens Lehrer
in Basel, Hans Bock, oder von dessen Séhnen stammen. Als Beleg verweist Zimmer auf
eine Serie von 18 Tafeln, zu denen das Kdrntner Bild recht gut passe. Denn bei den besag-
ten Tafeln handele es sich allesamt um Kopien nach Bassano, Aachen, Holbein, Barocci
u.a., gemalt von den Bocks fiir das Kloster in St. Blasien und deshalb teilweise mit dem
Abtswappen versehen, demselben Wappen, das auch unser Kirntner Bild trdgt.7* Es ist
jedoch nicht sonderlich wahrscheinlich, dass Hans Bock, der Lehrer, eine Kopie eines
Bildes seines Schiilers gemalt haben soll, schon eher ist es moglich, dass einer von Bocks
Sohnen der Kopistwar. Aber der Schluss, das Karntner Bild den Bocks zuzuschreiben, ist
dennoch voreilig. Denn erstens haben alle 18 Bilder ein deutlich grofReres Format, nim-
lich die MaRe 139 x 97 cm,”* und dies durchgingig, wohingegen das Kirntner Bild nur
40,3 x 26,5 cm misst. Zweitens sind simtliche 18 Bilder unsigniert, das kleine Kirntner
Bild dagegen ist signiert.”> Und drittens: Alle 18 Bilder sind im Jahr 1600 gemalt worden,
was einige mit einer klaren Datierung ausweisen,’# das Kdrntner Bild aber 1608.

Das Bild aus Kirnten gehort also mit ziemlicher Sicherheit nicht in diese Serie.
Eine Autorschaft der Bocks mag man trotzdem nicht komplett in Abrede stellen, frei-
lich wiirde dies voraussetzen, dass das Kloster St. Blasien einen erneuten Auftrag 1608
(oder friiher) erteilt hiitte. Leider fehlt dafiir der dokumentarische Beleg. Bezeichnender-
weise spricht Paul Tanner in einer minutidsen Untersuchung der 18 Bilder davon, dass
nur »noch drei weitere Gemilde erhalten (sind), die Hans Bock fiir St. Blasien schuf«:
zwei Holbein-Kopien in Donaueschingen (heute in Schwibisch-Hall) und eine Bassano-
Kopie in St. Paul im Lavanttal, aber eine Heintz-Kopie nennt er nicht.”s
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Mit anderen Worten, Zimmers
Beweisfiihrung, wonach das Kairnt-
ner Bild Kilians Stich folge, ist nicht
z