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I. Einleitung

1. Zum Thema

Die vorliegende Studie ist dem Kiinstler Georg Lemberger gewidmet, der im ersten Drittel
des 16. Jahrhunderts lebte und wirkte. Bis heute ist er in der Kunstgeschichte — ganz zu
schweigen von der Offentlichkeit — eher unbekannt geblieben und fristet ein Dasein im
Schatten der GroBen seiner Zeit. Als aus Landshut stammender ,,Exilbayer in Sachsen mit
einem ganz eigenen, durch die sogenannte Donauschule geprigten Personalstil tétig, wird
sein Name vor allem von dem Lucas Cranachs des Alteren iiberstrahlt. Letzterer hatte
damals mit seiner Werkstatt in Mitteldeutschland die wichtigste und einfluBBreichste
Stellung inne. In der Forschung spiegelt sich diese Monopolstellung des
geschiftstiichtigen, in Wittenberg als Hofmaler Friedrichs des Weisen tdtigen Cranach
deutlich wieder. Wéhrend kleinere Meister in Vergessenheit gerieten, erschien iiber ihn auf
Grund seiner vergleichsweise guten FaBbarkeit sowie der Qualitdt und Quantitit seines
Oeuvres eine wahre Flut an Literatur.' Das Werk und der Name Georg Lembergers wurden
dagegen erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts wiederentdeckt, obwohl dieser besonders auf
dem Gebiet der Buchillustration einer der direkten Konkurrenten Lucas Cranachs d. A.
war. Lembergers Holzschnitte wurden zeitweise sogar in dessen Anwesen in Wittenberg

gedruckt.

Dall Georg Lemberger in der Kunstgeschichtsschreibung nur begrenzt Beachtung fand —
die erste und bisher einzige Publikation, die sich ausschlieBlich ihm widmete, verfalite
Ludwig Grote 1933 - mag auch daran liegen, dal nur wenig {liber seinen Werdegang
iberliefert ist. Ob der Qualitidt und des progressiven Stils der offentlich zugédnglichen
Tafelbilder, aber auch der zahlreichen Holzschnitte des Kiinstlers stellt sich allerdings die
Frage, warum er bis heute nur wenig beachtet und geschédtzt wird. Bezeichnenderweise
stellte schon Heinrich Rottinger vor {iber hundert Jahren niichtern fest:
Die Arbeiten Georg Lembergers haben bisher nicht die Beachtung gefunden, die sie ihrem
kiinstlerischen Werte nach verdienen.”
Dagegen attestierte Horst Kunze 1993 Georg Lemberger zwar kiinstlerische
Eigenstindigkeit und Innovationsfreude, charakterisierte aber die Bibelgraphiken

zusammenfassend als gefdllige Illustrationskunst ohne ideologischen Anspruch:

! Unter der Leitung von Prof. Dr. Gunnar Heydenreich, FH KoIn, wird seit Oktober 2009 ein internationales
Forschungsprojekt zur digitalen ErschlieBung der Gemilde Lucas Cranachs d. A. und seiner Werkstatt sowie
zur Vernetzung der Cranach-Forschung durchgefiihrt (Pressemitteilung der FH K6ln vom 3. Dezember 2009,
http://idw-online.de/pages/de/news347462). Das aktuelle Werkverzeichnis der Gemilde lieferten
FRIEDLANDER/ROSENBERG 1979. Zum Stand der Cranach-Forschung sei hier stellvertretend auf die
Wittenberger Tagung zum 450. Todesjahr Cranachs verwiesen (TACKE 2007). Grofle Cranach-
Ausstellungen finden fast jahrlich statt, in Deutschland zuletzt 2009/2010 (AK BERLIN 2009).

2ROTTINGER 1906, S. 8.
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So sehen wir in ihm einen begabten Kiinstler, der der Gefahr des Manierismus nicht
entgangen ist.’
Vordringliches Ziel der Studie ist es daher, den Werkkomplex mdéglichst genau zu fassen,
zu ergénzen, zu interpretieren und — nicht zuletzt — auch 6ffentlich zuginglich zu machen,
um damit eine seinen Aktivititen entsprechende Wiirdigung des Kiinstlers zu erreichen
sowie eine fundierte Grundlage fiir die vielfdltigen Forschungen auf dem Gebiet der Kunst

der Reformationszeit zur Verfiigung zu stellen.

1.2 Vorgehensweise und Methodik

In einem ersten Schritt wurde ein in die Gattungen Druckgraphik, Zeichnungen und
Malerei unterteilter Werkkatalog erarbeitet. Besondere Anforderungen stellte der Katalog
der Druckgraphik. Die Bibel- und Buchillustration, die zwischen 1515 und 1535 einen
Hohepunkt erlebte, ist bis heute ein schwer zu iiberblickendes Gebiet.* Auch das
umfangreiche Holzschnittwerk Lembergers entzieht sich bis heute weitgehend einer
Beurteilung, da es nur schwer zugénglich ist. Der Bestand wurde zwar in mehreren
Aufstellungen immer konkreter umrissen, aber jeweils nur ausgewdhltes
Abbildungsmaterial beigegeben.” Dariiber hinaus weisen diese Zusammenstellungen
manche Ungereimtheiten auf. Wiederholungsdrucke wurden zumeist nicht berticksichtigt,
oder aber es wurden unter jeweils eigenen Nummern mehrfach dieselben Holzschnitte
gefiihrt, was zu einer Fehleinschdtzung der kiinstlerischen Produktivitdt flihrte. Ein
detaillierter Katalog mit Abbildungsteil behob zwar diese Mingel, blieb jedoch

unpubliziert und damit nahezu unzuginglich.®

Die Auswertung dieser Kataloge lieferte die Grundlagen fiir das weitere Vorgehen. Am
Beginn stand eine Autopsie der wichtigsten Originale.” Da fast alle Holzschnitte
Lembergers als Auftragsarbeiten fiir den Buchdruck entstanden, wurde primar Wert auf die
Uberlieferung im originalen Zusammenhang gelegt. Die Auffindung der entsprechenden
Werke wurde wesentlich erleichtert durch das 75.000 Titel zdhlende ,,Verzeichnis der
deutschsprachigen Drucke des 16. Jahrhunderts* (im folgenden kurz: VD 16), die
retrospektive Nationalbibliographie fiir die Druckwerke des 16. Jahrhunderts, deren

3KUNZE 1993, S. 604.

* Angesichts des Umstandes, daB die Anzahl und der Variantenreichtum insbesondere der Titeleinfassungen
fiir diese Zeit noch immer nicht vollstidndig {iberschaubar geworden sei, regte CLAUS 2001 (S. 17) eine
Registrierung des vielféltigen Schmuckmaterials des 16. Jahrhunderts an. Das Vorhaben wird von der
Arbeitsgemeinschaft Alte Drucke (AAD) vorangetrieben, die am 15. Juni 2009 Empfehlungen zur
Katalogisierung der Druckgraphik verabschiedete (http://aad.gbv.de/empfehlung/em_druckgraphik.pdf).

5 Vgl. ROTTINGER 1906, DODGSON 1911, ZIMMERMANN 1924, GROTE 1933 und HOLLSTEIN 1978,
Bd. 22, S. 11-44.

SHEINTZ 1997.

7 Aufgrund der hohen Anzahl und der schwierigen Zuginglichkeit war es bedauerlicherweise nicht méglich,
alle in Frage kommenden Drucke einzusehen. Das VD 16 weist allein fiir die Offizin der Gebriider Lotther in
Wittenberg 222 Einzeltitel nach.
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gedrucktes Grundwerk einschlieBlich Indexband seit dem Jahr 2000 vorliegt.® Erst seit
2003 ist das VD 16 mitsamt dem Zusatzverzeichnis, das inzwischen iber 25.000
Erginzungen sowie zahlreiche Korrekturen des Grundwerks umfaflt, auch als Online-
Datenbank o6ffentlich zugédnglich. Mit geschdtzten 20.000 Titeln ist etwa ein Sechstel des

Gesamtbestandes an Druckerzeugnissen noch nicht erfaft.

Die Durchsicht der Originale erwies sich als {iberaus lohnend: so fanden sich schon in der
umfangreichen Illustrationsfolge der von Hans Walther in Magdeburg gedruckten
niederdeutschen Bibel von 1536, dem Hauptwerk Lembergers, zwei bisher nicht bekannte
Holzschnitte Lembergers.” Besonders erfreulich ist es, daB die bisher unvollstindig
tiberlieferte Evangelistenfolge des von Nickel Schmidt 1523 in Leipzig gedruckten Neuen
Testamentes anhand eines in Budapest nachgewiesenen Exemplars endlich ergdnzt werden
konnte.'" Auch gelang es, die bisher unbekannte Verwendung des berithmten
Wappenholzschnittes fiir Kardinal Albrecht von Mainz 1525 in zwei unterschiedlichen
Lektionaren, die Melchior Lotther d. A. fiir die Stiftskirchen in Halle und Aschaffenburg
druckte, zu Dbelegen. Diese Lektionare beinhalten dariiber hinaus einige
groBdimensionierte, qualititvolle Initialen, die ebenfalls in Lembergers Werk eingereiht
werden konnten.'' Ergénzend wurden ausgewihlte graphische Sammlungen konsultiert."
Das Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin besitzt Holzschnitte mit
aufwendiger Ausmalung, dem sogenannten , Fiirstenkolorit®, die vermutlich auf Georg
Lemberger selbst zuriickgeht."” In der Herzog-Anton-August-Bibliothek Wolfenbiittel

fanden sich Pendants dazu, die noch im urspriinglichen Kontext iiberliefert sind.

Die Konzeption des Katalogs basiert auf der Bestimmung der Holzschnitte fiir den
Buchdruck. Das offene, erweiterbare Katalogsystem beriicksichtigt zunéchst die jeweiligen
Erscheinungsjahre der Erstdrucke und nachrangig die gegebenenfalls vorhandene
Datierung oder stilistische Einordnung, etwa wenn es sich um einen Einzelblattholzschnitt
handelt oder wenn kein zugehéoriger Titel nachweisbar war.'* Dieses System gewihrleistet,
daB mogliche weitere monogrammierte oder stilistisch zuschreibbare Arbeiten, die noch in

den umfangreichen Bibliotheksbestinden zu entdecken sind, eingeordnet werden konnen.

¥ Vgl. dazu MONCKE 2004.
? Siehe Kap. 1.3.4 sowie Katalog H 1523.3.1-2.

' Fiir die Einsicht und Auswertung des Budapester Exemplars danke ich herzlich Herrn Dr. Peter Wilhelm,
Gottingen-Gleichen.

" vgl. Katalog H 1525.8, 1 1525.8.1-5 sowie I 1525.9.1. Bei Frau Marie-Christine Henning, ehemals
Universitdts- und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt, sowie Frau Karin L. Kuhn, Leiterin der Hof- und
Stiftsbibliothek Aschaffenburg, bedanke ich mich vielmals fiir ihre Hilfe.

"2 Fiir ihre Unterstiitzung danke ich den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Kupferstichkabinetts der
Staatlichen Museen zu Berlin, des Kupferstichkabinetts der Kunstsammlungen der Veste Coburg, der
Graphischen Sammlung der Universitit Erlangen, der Graphischen Sammlung der Museumslandschaft
Hessen Kassel, der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen sowie der Graphischen Sammlung des
Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg.

" Siehe Kap. 1.4 sowie Katalog HK 1524.4.9-1524.5.13.
' Siehe Katalog H 1515.1 und H 1532.2.1.
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Schmuckleisten, Initialen und Druckersignete werden aufgrund ihrer unterschiedlichen

Verwendungsgeschichte in eigenen Rubriken des Katalogs gefiihrt.

Das Katalogsystem macht es notwendig, die jeweils fritheste Verwendung einer Illustration
moglichst zuverlédssig zu identifizieren. Sollte sich eine frithere Verwendung finden, kann
eine Katalognummer gestrichen und eine neue Nummer fiir diesen Druck vergeben
werden. Um solche Fille moglichst auszuschlieBen, wurde besonderer Wert auf die
Verwendungsgeschichte der Holzschnitte gelegt. Die Konsultation der Bibliographien zu
den Druckern in Leipzig, Altenburg, Zwickau, Erfurt und Magdeburg war besonders in
Bezug auf die Titeleinfassungen duBerst hilfreich."”” Leider sind auch diese nur mit
ausgewdhltem Bildmaterial ausgestattet. Die seit 2006 bzw. 2009 laufenden
Digitalisierungsprojekte der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und der Universitits-
und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt erleichtern zwar erheblich die Zuginglichkeit zu

den Abbildungsmaterialien, sind aber noch nicht sehr weit fortgeschritten.'®

Der Katalog der Zeichnungen ist dagegen konventionell mit einer durchgehenden
Numerierung angelegt, da keine exakte Datierung der Werke mdglich war. Aus diesem

Grund besitzt auch der Katalog der Tafelbilder durchlaufende Nummern.

Die recht uniibersichtliche Forschungslage ist Gegenstand des ersten Kapitels. Der zweite
Abschnitt widmet sich der Biographie Georg Lembergers, dessen Lebenslauf unter
Bezugnahme auf die Archivalien sowie den erweiterten und in Zusammenhang gebrachten
Werkkomplex nachgezeichnet wird. Bisher nicht verifizierte, zum Teil auch umstrittene
Thesen - etwa die Herkunft, die Lehr- und Gesellenzeit oder auch den letzten
Aufenthaltsort Lembergers betreffend — werden diskutiert und der Lebenslauf mit dem

Werkkomplex in Beziehung gesetzt.

Es folgt die Auseinandersetzung mit dem kiinstlerischen Gesamtwerk. Die Reihenfolge
Holzschnitte - Zeichnungen - Malerei richtet sich nach chronologischen Gesichtspunkten,
weil die frithesten, noch vor der Einbiirgerung Lembergers in Leipzig nachweisbaren
Arbeiten im Bereich der Graphik zu finden sind. Da die monogrammierten und somit
gesicherten Holzschnitte von jeher als Mallstab fiir stilkritische Zuschreibungen dienten,
steht das Kapitel tiber Lembergers Leistungen in diesem Bereich an erster Stelle. Anhand
der qualitativ herausragenden Werke wird sein Schaffen nachvollzogen, wobei die
Beeinflussung durch andere Kiinstler untersucht, die kiinstlerische Eigenstindigkeit

herausgearbeitet und seinem Einflul auf Zeitgenossen vor allem im mitteldeutschen Raum

'3 An erster Stelle sind hier die unverzichtbaren Bibliographien von Helmut Claus zu nennen: zu Altenburg
(CLAUS 1983) und Zwickau (CLAUS 1985 und 1986), ergidnzt durch CLAUS 2001, sowie zu Leipzig
(CLrAuUs 1987). Wegweisend war die von Martin v. HASE 1968 (3. Aufl.) vorgelegte Bibliographie zu Erfurt,
weitergefiihrt durch CLAUS 1992. Fiir Wittenberg (vgl. CLAUS 2002) und Magdeburg (vgl. HULSSE 1880-
1882/ SCHILLING 2009) liegen leider noch keine bzw. keine neueren Bibliographien vor.

' Das schon seit 2005 von der Verbundzentrale des Gemeinsamen Bibliotheksverbund (VZG) und dem
Hochschulbibliothekszentrum (hbz) betriebene ,,Zentrale Verzeichnis Digitalisierter Drucke® (zvdd) weist
bisher nur wenige Drucke der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts nach (http://www.zvdd.de/).
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nachgegangen wird. Die den Bibelholzschnitten zugrundeliegenden Textstellen wurden
identifiziert und fiir die Interpretation herangezogen.

Die Gruppe der Lemberger zugeschriebenen Zeichnungen ist relativ klein. Anhand ihrer
stilistischen und inhaltlichen Merkmale gelang es im Vergleich zu dem gedruckten und
dem malerischen Werk, eine chronologische Reihenfolge zu erschlieen. Durch die
Analyse formaler, stilistischer und inhaltlicher Vorbilder konnten die Thesen iiber Lehrer-
Schiiler-Verhiltnisse zwischen Lemberger und Altdorfer sowie Lemberger und Leinberger
erhdrtet werden. Unter den Neuzuschreibungen, die zur Diskussion gestellt werden,
befindet sich auch eine aus dem Bestand der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen
stammende Zeichnung, die wohl als direkte Vorlage fiir einen der Holzschnitte der
Niederdeutschen Bibel des Johannes Bugenhagen von 1536 diente.!” Die umfangreichen
anonymen Bestidnde der nationalen wie auch der internationalen graphischen Sammlungen
lassen erwarten, da3 in Zukunft weitere Zeichnungen als von Lembergers Hand stammend

identifiziert werden konnen.

Im Bereich der Malerei wurde zundchst die bekannte Literatur konsultiert (siche
Forschungsbericht). Nahezu alle der wenigen Lemberger bisher zugeschriebenen Bilder
identifizierte Ludwig Grote in seiner 1933 erschienenen Arbeit, deren beigegebene
Schwarz-Wei3-Abbildungen dem damaligen Standard entsprechend qualitativ eher mafig
sind. Das ist umso bedauerlicher, als eines der Hauptwerke Lembergers - die Lossener
Kreuzigung — seit 1974 verschollen ist. Wéhrend der Bearbeitungszeit ergaben sich
erfreuliche Fortschritte: Das magazinierte, bislang als Schlacht von Mohac betitelte Werk -
tatsdchlich, wie jetzt nachgewiesen werden konnte, wohl eher die Erste Tiirkenbelagerung
Wiens - wurde erstmals wieder 2004 auf der Ausstellung zum eintausendjihrigen Jubildum
des Domkapitels prisentiert und in Farbe veroffentlicht.'® Eine ebenfalls im Besitz der
Vereinigten Domstifter zu Merseburg und Naumburg befindliche, seit dem 2. Weltkrieg
nicht auffindbare Tafel mit der Hl. Margarete und dem HI. Oswald wurde wiederentdeckt
und 2006 erstmals im Farbdruck publiziert.'” Die iibrigen Werke befinden sich im
Naumburger Dom, im Museum der Bildenden Kiinste Leipzig, im Germanischen

Nationalmuseum Niirnberg sowie in unbekanntem Privatbesitz.

Das ab den 1520er Jahren nachweisbare malerische Werk Lembergers wird erstmals einer
eingehenden ikonographischen Analyse unterzogen. Als Kiinstler der Reformationszeit,
der im topographischen Zentrum der glaubens- und gesellschaftspolitischen Umbriiche
arbeitete, in Kontakt zu den Protagonisten stand und von den Vorgédngen direkt betroffen
war, verarbeitete er in nahezu allen Bildern zeitentsprechend politisch-religios geprégtes

Gedankengut. Dies fithrte zu einer auBergewohnlichen, fiir ihn als spezifisch zu

"7 Katalog Z 12.
" Vgl. AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. I11.48 (Werner Schade).
' Vgl. KUNDE 2006, S. 18.



I. Einleitung 11

bezeichnenden Symbolik und zu neuen Bildaussagen, die unter Heranziehung der in der
Weimarer Ausgabe (WA) edierten Bibeliibersetzungen und Kommentare des Reformators
Martin Luther interpretiert werden.”” Gerade hier zeigen sich die Eigenwilligkeit,
Selbststindigkeit und innovative Kraft des Kiinstlers besonders deutlich. Die
ikonographischen Lésungen konnen neben den eindeutigen stilistischen Merkmalen ohne
weiteres der Wiedererkennung seiner Kunst dienen. Fragen nach den jeweiligen
Auftraggebern und dem geistigen Umfeld des Kiinstlers stellen sich bei solch komplexen
Bildinhalten und ungewdhnlicher Symbolik zwangsldufig und werden hier ebenso
diskutiert wie die Vorbilder, an denen Lemberger sich orientierte.

Zum Teil nur eingeschriankt zuginglich sind die Arbeiten einer bisher unter dem Begriff
,Crispinusmeister gefafliten Thiiringer Altarwerkstatt. Wie zu zeigen sein wird, arbeitete
Lemberger in dieser Werkstatt hochstwahrscheinlich etwa zwischen 1516 und 1523 mit. In
diesem Zeitraum war seine Tatigkeit bisher weder archivalisch noch durch Werke
nachweisbar. Da die entsprechenden Tafelgemaélde hauptsichlich in
Schwarzwei3abbildungen reproduziert waren, wurden die jeweiligen Standorte besucht
und Farbaufnahmen angefertigt. Die Werke befinden sich in diversen Museen, zum Teil
aber auch in Kirchen, wo sie durch ungiinstige klimatische Bedingungen gefdhrdet oder

bereits stark zerstort sind.

Im abschlieBenden Abschnitt werden die hinsichtlich der wechselnden Betétigungsfelder,
der stilistischen Entwicklung sowie der ikonographischen Eigenheiten Georg Lembergers

gewonnenen Erkenntnisse zusammengefal3t und bewertet.

% Die Weimarer Ausgabe (im folgenden kurz: WA) ist eine vollstindige Edition aller Schriften sowie der
Briefwechsel und Tischgespriache Martin Luthers. Sie erschien zwischen 1883 und 2009 in 120 Bénden.
Soweit nicht anders gekennzeichnet, wurden die Bibelzitate der letzten von Martin Luther redigierten
Version der Wittenberger Bibel von 1545 entnommen (WA Deutsche Bibel, Bd. 6-12). Diese Zitate
entsprechen sinngemiB den friiheren Ubersetzungen, sind aber in ihrer Wortwahl heute leichter verstindlich.
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II. Forschungsbericht

1. Die frithe Forschung - Georg Lemberger alias Gottfried Leigel

Im Jahr 1747 legte Johann Friedrich Christ, Verfasser des grundlegenden Werkes {iiber
Kiinstlermonogramme, das auf Holzschnitten der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts beo-
bachtete Monogramm G. L. als das des angeblich aus Holstein stammenden Gottfried Lei-
gel aus. Einen archivalischen Beleg fiir diesen vermeintlichen Meister fiihrte er nicht an.'
Trotz teilweise erheblicher Zweifel fand der offensichtlich der Phantasie Christs entstam-
mende Name in der Folgezeit Verwendung in den Kiinstlerlexika von Johann Rudolf Fiiss-
1i%, Michael Bryan® und Georg-Kaspar Nagler*, den Monogrammlexika von Francois Brul-
liot’, Joseph Heller®, Johann David Passavant’ und Georg-Kaspar Nagler® sowie den Ar-
beiten Joseph Hellers’ und Christian Schuchardts'® iiber Lucas Cranach den Alteren. Le-
diglich Adam Bartsch iibernahm den Notnamen nicht, sondern fiihrte den Monogrammi-
sten GL unter ,,Maitre inconnu‘‘; wohl weniger aus Griinden des Anspruchs auf wissen-

schaftliche Korrektheit als vielmehr in Unkenntnis der Christschen Ausfiihrungen.'’

Hinsichtlich der Herkunft des vermeintlichen Leigel gingen die Meinungen auseinander.
Fiissli schloB sich der Vermutung Christs an, daB er aus Holstein stamme.'? Bryan vertrat
die Auffassung, er sei gebiirtiger Schweizer."> Mangels archivalischer Hinweise blieb diese

Frage in der Folgezeit vorerst offen. Die Autoren suchten nun anhand der zuschreibbaren

"CHRIST 1747, S. 196f. Fiir die willkiirliche Interpretation des Monogramms spricht unter anderem, daf der
Autor es auch als ,,[...] etwa ein Lorich [...] (ebd., S. 196) auslegen will. Christ kdnnte auf die Vermutung
einer Herkunft des angeblichen Gottfried Leigel aus Holstein gekommen sein, weil sich unter den Druck-
stocken des Liibecker Druckers Jiirgen Richolff nebst anderen einige zum Teil sogar monogrammierte Ex-
emplare von Georg Lemberger befanden. Der zeitweilig nach Upsala umgesiedelte Richolff verwendete diese
1540/41 fiir die schwedische Bibel Gustav Vasas (Kat.-Nr. H 1541.1).

2FUSSLI 1763 (S. 692) fiihrt ihn als Godofredus Leigel, in Neuausgabe des Lexikons 1779 (S. 361) dann als
Gottfried Leigel.

BRYAN 1816, S. 642, iibernahm ihn als Godfrey Leigel.
*NAGLER 1839, Bd. 7, S. 407: ,»[...] man kennt seine Lebensverhéltnisse nicht.*

>BRULLIOT 1817, Bd. 2, S. 402, Nr. 178; Tafelband S. 40, bemingelte, er habe den Namen nie gefunden.
In diesem Sinne duBerte er sich auch in der revidierten Neuauflage (ders. 1832, Bd. 1, S. 279, Nr. 2183), in
der der Kiinstler als Godefroy Leigel aufgefiihrt wurde.

SHELLER 1831, S. 155:,,Soll Gottfr. Leigel geheilen haben.*
"PASSAVANT 1863, S. 59f. nennt den Kiinstler aufgrund eines Lesefehlers Gottfried Liegel.

$ NAGLER 1863, Bd. 3, S. 27 und S. 40, bemingelte die fehlende urkundliche Belegbarkeit und wies darauf
hin, daB es sich um eine willkiirliche Namensneuschdpfung Johann Friedrich Christs handele.

HELLER 1821, S.97.

YSCHUCHARDT 1851, S. 249.

""BARTSCH 1808, Bd. 7, S. 487 und Bd. 9, S. 434.
2 FussLI 1779, S. 361.

B BRYAN 1816, S. 642. Die nicht niher begriindete Vermutung dringte sich dem Autor hochstwahrschein-
lich wegen der charakteristischen, alpin wirkenden Bergsilhouetten des Holzschnittwerkes auf.
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Werke zu klaren, wann, wo und in welchen Zusammenhingen der Kiinstler tdtig gewesen
ist.

Obwohl dem vermeintlichen Leigel bis dahin pauschal eine Téatigkeit im Bereich der Bibel-
illustration zugeordnet worden war - von Seiten Christs als Zeichner, von Seiten Fiisslis als
Formschneider - blieben die Forschungen Georg Wolfgang Panzers merkwiirdigerweise
weitgehend unberiicksichtigt. In seiner schon in den Jahren 1781 und 1783 vorgelegten
Geschichte der deutschen Bibeliibersetzung hatte sich dieser zwar nicht konkret zur Person
des Monogrammisten G. L. geduf3ert, wohl aber wichtige Angaben zu dessen Holzschnitt-
werk gemacht, die spitere Fehleinschitzungen hétten verhindern kdnnen. So war Panzer
bereits auf die mit G.L. gekennzeichneten Abbildungen des sogenannten Emser-
Testamentes von 1527, einer durch Herzog Georg von Sachsen in Auftrag gegebenen Bi-
beliibersetzung, eingegangen.'* AuBerdem hatte er darauf hingewiesen, daf einige der Dar-
stellungen im Neuen Testament sowie im ersten Teil des Alten Testamentes, gedruckt bei
Melchior Lotther d. J. in Wittenberg, die Initialen G.L. tragen."® SchlieBlich hatte er eine
1540 bei Hans Lufft erschienene hochdeutsche Bibelausgabe als ebenfalls von G.L. illu-

striert angefiihrt.'®

Sechzehn monogrammierte Holzschnitte aus der bei Hans Lufft 1560 in Wittenberg ge-
druckten Lutherbibel sowie ein Einzelexemplar mit dem Evangelisten Lukas'' erwihnte
spiter Adam Bartsch, ordnete siec dem Kiinstler aber ebenfalls nicht namentlich zu.'® Es
blieb Francois Brulliot vorbehalten, den Namen Leigel unter Hinweis auf einige mono-
grammierte Holzschnitte der ebenfalls bei Lufft gedruckten Bibel von 1561 zumindest mit
einem konkreten Werk in Verbindung zu bringen. Unter Bezugnahme auf weitere, nicht
ndher erwihnte Holzschnitte grenzte er den Tétigkeitszeitraum grob auf die Jahre zwischen
1530 und 1550 ein.” Ein ebenfalls in besagter Bibel befindliches, verstiimmeltes Mono-
gramm, bei dem nur noch der langgezogene untere Teil des Buchstabens G auf dem Téfel-
chen iibrig war, interpretierte Brulliot falschlich als Hacke oder Axt und somit als Zeichen

eines anderen, anonymen Formschneiders.

" PANZER 1781, S. 33-40; siche auch Kat.-Nr. H 1527.3. - Der Autor behandelte in seinem ausfithrlichen
Verzeichnis allerdings hauptséchlich die sprachliche und iibersetzerische Entwicklung der Bibeln; die Infor-
mationen zu den jeweiligen Illustrationen und ihrer Wiederverwendung fielen sehr spérlich aus.

S PANZER 1791, S. 65 sowie 151f. Siehe Kat.-Nr. H 1524.4 und Kat.-Nr. H 1525.5.

'® Ebd., S. 316. Die Bibel wiederholte den kompletten Buchschmuck der niederdeutschen Magdeburger Aus-
gabe von 1536 einschlielich der Monogramme Lembergers.

7Kat.-Nr. H 1524 .4 4.
B BARTSCH 1808, Bd. 7, S. 487 und Bd. 9, S. 434.
BRuLLIOT 1817, Bd. 2, S. 402, Nr. 178; Tafelband S. 40.

2 BRuLLIOT 1817, Bd. 3, S. 773, Nr. 629; Tafelband S. 70, bezog sich dabei beispielsweise auf den Holz-
schnitt Ausbeute der Kundschafter im Lande Kanaan (Kat.-Nr. H 1536.1.42), durch Lufft in der beschriebe-
nen Weise abgedruckt seit 1550. In der Neuauflage seines Werkes verteidigte BRULLIOT 1832, Bd. 1, S.
435, Nr. 3287a, seine Interpretation mit dem Argument, dafl es angesichts der hervorragenden Qualitét der
ihm zur Verfiigung stehenden Drucke sehr erstaunlich wire, wenn ausgerechnet der obere Teil der Initialen
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Fiir eine wesentliche Verbreiterung der Materialbasis sorgte erst Joseph Heller 1821 mit
seinem Werk iiber Lukas Cranach. Der passionierte Kunstsammler und Autodidakt rezi-
pierte den damaligen Forschungsstand unter Beriicksichtigung der Erkenntnisse Panzers
und beschrieb ausfiihrlich die von Lemberger stammenden, zum Teil mit G.L. gekenn-
zeichneten Holzschnitte des Emser-Testamentes.”! Weiter wies Heller darauf hin, daf} der-
selbe Kiinstler auch die 1524 bei Melchior Lotther d. J. erschienenen Wittenberger Oktav-
ausgaben des Alten und Neuen Testaments illustriert habe. Auch brachte er ihn mit der
Lufft-Bibel von 1560 in Verbindung, indem er zutreffend vermutete, dal der sogenannte
Leigel sein Monogramm im Lauf der Zeit verdndert habe. Heller hielt es ebenfalls fiir
wahrscheinlich, daf der Kiinstler nur Zeichner gewesen sei, da die Holzschnitte im Emser-
Testament unterschiedlich geschnitten worden seien. Aus den beschriebenen Stiicken

schloB er, daB Leigel zwischen 1520 und 1540 in Sachsen gearbeitet haben miisse.*

In der wenige Jahre darauf erschienenen, liberarbeiteten Edition seines Monogrammlexi-
kons behandelte Brulliot den Kiinstler unter drei verschiedenen Nummern und erwihnte
ein Exemplar des Lottherschen Neuen Testamentes von 1527, bei der es sich allerdings nur
um eine Neuauflage der von Panzer und Heller angesprochenen Ausgabe von 1524 handel-
te.” Georg-Kaspar Nagler fiihrte ihn ohne weitere Begriindung als ,,Formschneider aus

Cranach’s Schule***

und verschob seinen Tatigkeitszeitraum in Sachsen auf die Jahre 1526
bis 1560, um das Vorhandensein der Holzschnitte in der spdten Lufft-Bibel zu erklaren.
Der Vermutung, dal3 Leigel alias Lemberger eine Ausbildung zum Formschneider in der
Werkstatt Lukas Cranach d. A. genossen habe, schloB sich wiederum auch Joseph Heller
an. Leigel und seine Kollegen hitten hauptsidchlich Cranachs Entwiirfe umgesetzt, um die-

sen zu entlasten.”” Um 1545 habe Leigel in Wittenberg gelebt.?

Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts lieferten die Kataloge der Leipziger Kunsthandlung Ru-

dolph Weigel weitere wichtige Hinweise zum graphischen Werk des sogenannten Leigel.”’

In dem auf seltene Biicher und Graphiken spezialisierten Haus standen etliche Bibeln zum

abgesprungen sein sollte. Dafl die Buchstaben absichtlich herausgeschnitten worden sein konnten, zog er
nicht in Betracht.

2 HELLER 1821, S. 277-281. Dabei handelte es sich um den Titelholzschnitt (Kat.-Nr. H 1527.3.1) sowie
die acht Textholzschnitte (Kat.-Nr. H 1527.3.2-9). - Zwei Irrtiimer des Autors wurden in den folgenden Jahr-
zehnten wiederholt ibernommen. Zum einen kennzeichnete er das heute in mehreren Bibliotheken zu finden-
de Emser-Testament als hochst selten (ebd., S. 277). Zum anderen behauptete er, der 1528 in Folio erfolgte
Nachdruck durch Valentin Schumann in Leipzig sei ebenfalls mit Holzschnitten Leigels ausgestattet (ebd., S.
281). Bei der fraglichen Bibel (VD 16: B 4384) handelt es sich jedoch um eine Oktavausgabe, die lediglich
Holzschnitte eines Lemberger-Nachahmers enthélt.

2 Ebd., S. 281f.

“ BRULLIOT 1832, Bd. 1, S. 279, Nr. 2183, S. 435, Nr. 3287a / ders. 1833, Bd. 2, S. 129, Nr. 1035.
*NAGLER 1839, S. 407.

P HELLER 1844, S. 42f. und S. 139.

*Ebd., S. 139.

2 WEIGEL, Rudolph: ,,Catalog von Kunstsachen und Biichern [...], spiter knapp ,,Kunstcatalog®, Abth. 1 -
35, Leipzig 1838-1866 (nach SCHUCHARD 1871, S. 119-122).
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Verkauf, liber die man sich offensichtlich aus den Werken Panzers sowie den einschléagi-
gen Lexika informierte. Erstmals wurde Leigel als Illustrator der 1536 von Melchior
Lotther in Magdeburg gedruckten Niederdeutschen Bibel erwihnt. Die Auffiihrung seiner
Holzschnitte in den Bibeln von Nikolaus Wolrab, Hans Walther, Hans Lufft und Johann
vom Berg/Ulrich Neuber gab Anlal3, die Wiederverwendung von Druckstdcken in Betracht

zu ziehen.?®

Mit einem bemerkenswert unstrukturierten Beitrag sorgte Georg-Kaspar Nagler, der Leigel
in seinem Monogrammlexikon nicht weniger als fiinf Eintrdge widmete, dagegen eher fiir
Verwirrung.”’ Nagler gab die in den Weigelschen Katalogen enthaltenen Hinweise zwar
wieder, nutzte sie jedoch nicht.”® Da Georg Lemberger im Lauf der Zeit die Gestalt seines
Monogrammes verdndert hatte, favorisierte Nagler die These, dall zwischen 1523 und 1550
zwei Kiinstler titig gewesen seien, etwa Vater und Sohn, die er trotz geduBerter Zweifel
Gottfried Leigel d. A. und d. J. nennen wollte.”’ Mit ein Grund fiir diese Vermutung ist die
in Unkenntnis des Materials erfolgte Fehldatierung des Lembergerschen Spatwerkes, das
er dem sogenannten jiingeren Gottfried Leigel zuschreiben wollte.”* Er schlof jedoch auch
die den Tatsachen am nédchsten kommende Mdoglichkeit nicht aus, daB sich doch eine Per-

. . . 33
son hinter den verschiedenen Monogrammen verbergen konne.

Zum Stil des Kiinstlers duBlerte sich Nagler dahingehend, daB3 sich der ,,iltere” Gottfried
Leigel als Nachahmer oder Schiiler Lucas Cranachs des Alteren zeige. Der leitende Geist
des ,,jiingeren* Leigel weise in eine Richtung, die der Schule Lucas Cranachs des Jiingeren
verwandt sei.** Bemerkenswert ist seine Begriindung fiir letztere Behauptung: ,,Es ist be-
sonders der landschaftliche Theil der Bilder, welcher die Leistungen des G. L. vor anderen

auszeichnet, doch nicht so sehr durch besondere Schonheit und Wahrheit der Formen

* Nach Angabe von SCHUCHARDT 1871, S 119-122, fiihren die durch Weigel zwischen 1838 und 1866
herausgegebenen Kataloge unter folgenden Nummern Bibeln mit Holzschnitten Leigels auf: Nr. 8520 (Hans
Lufft, Wittenberg 1550), Nr. 15476 (Nicolaus Wolrab, Leipzig 1544), Nr. 17897 (Melchior Lotther, Magde-
burg 1536), Nr. 18791 (Johann vom Berg/Ulrich Neuber, Niirnberg 1554) und Nr. 21144 (Hans Walther,
Magdeburg 1545).

P NAGLER 1863, Bd. 3, S. 27f, Nr. 93 /S. 28, Nr. 94/ S. 32, Nr. 99 / S. 40-42, Nr. 120 / S. 42, Nr. 121.
0 Ebd., S. 42.

' Ebd., S. 27, 28 und 40ff. Hinsichtlich der Eingrenzung des Arbeitsbeginns bezog sich Nagler auf die schon
mehrfach erwihnten, datierten Holzschnitte zum Neuen Testament, gedruckt bei Melchior Lotther dem Jiin-
geren in Wittenberg, das ihm nur in einer Ausgabe von 1527 bekannt war (ebd., S. 41). - Beziiglich der Be-
rufsbezeichnung verwickelte sich der Autor in Widerspriiche. Einerseits behauptete er, der altere Leigel sei
als Formschneider, der jiingere auch als Zeichner anzusprechen (ebd., S. 27), andererseits sollten vom dlteren
Leigel die Holzschnitte des Emser-Testamentes oder ,,[...] vielleicht auch nur die Zeichnungen dazu [...]
stammen (ebd., S. 41).

32 Ebd., S. 28. Bei der Heranziehung einer von ihm nicht néher datierten, zwischen 1555 und 1560 entstande-
nen Lufft-Bibel mit 59 Holzschnitten des Meister G. L. sa3 Nagler dem Irrtum auf, dal deren zum Teil mo-
nogrammierte Holzschnitte auch erst zu diesem Zeitpunkt geschaffen worden seien (ebd., S. 27f.). Den Bild-
schmuck der Niederdeutschen Bibel von 1536 erwéhnte er zwar und brachte ihn mit dem der ebenfalls in
Magdeburg von Hans Walther gedruckten niederdeutschen Bibel von 1545 in Zusammenhang, nicht jedoch
mit dem der spéteren Wittenberger Ausgaben (ebd., S. 42).

3 Ebd., S. 27.
3 Ebd., S. 41 bzw. S. 28.
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u.s.w., als vielmehr durch das Bizarre und Verworrene derselben. Dieses Urteil verweist
eher auf die bewegten, von der Landschaft als Bedeutungstriger dominierten Frithwerke
Lucas Cranachs d. A. als auf Arbeiten Lucas Cranachs d. J. Nagler war demnach der erste
Forscher, der Lemberger - wenn auch unabsichtlich - in den Kontext der sogenannten Do-

nauschule riickte.*

Wesentlich durchdachter erscheint das Kapitel, das Christian Schuchardt 1871 dem ver-
meintlichen Gottfried Leigel innerhalb des dritten Bandes seiner Arbeit iiber Lucas Cra-
nach d. A. widmete.”® Nach ausgiebigen Recherchen revidierte Schuchardt ebenso iiberra-
schend wie konsequent seine frithere Feststellung, da8 der Meister bei Lucas Cranach d. A.
in die Schule gegangen sein miisse. Vielmehr habe er ,,[...] weder in der Zeichnung noch in
den Gegenstinden, auch nicht in der Behandlung derjenigen Blétter, welche diesem Kiinst-
ler zugeschrieben werden, etwas Cranach’sches erkennen [...]’” konnen. Statt dessen kon-
statierte er den Werken erstmals nachdriicklich eine Néhe zu Albrecht Altdorfer sowie
Hans Brosamer.*® Trotz der schwankenden Qualitit der Holzschnitte und der unterschied-
lichen Monogramme sprach sich Schuchardt eindeutig dafiir aus, daBl es sich dabei um das
Friith- und Spétwerk eines einzigen Kiinstlers handele.*” Dieser kénne durchaus Zeichner
und Holzschneider in einer Person gewesen sein: ,,Einige Blitter sind so vortrefflich ge-

zeichnet und geschnitten, daB man das letztere anzunchmen genéthigt wire.«*

Einen weiteren Verdienst erwarb sich der Autor, indem er unter Beriicksichtigung der
Leipziger Kunstkataloge fiir mehr Klarheit beziiglich der Illustrationen in den spiteren
Bibeln sorgte. So hielt er die Wiederverwendung der fiir die Niederdeutsche Bibel von
1536 angefertigten Druckstocke in der 1545 von Walther in Magdeburg gedruckten Nie-
derdeutschen Bibel ebenso fiir wahrscheinlich wie den Gebrauch der Stocke fiir die seit
1550 gedruckten Lufft-Bibeln.*' Den Forschungsstand charakterisierte er schlieBlich da-
hingehend, daf keinerlei Sicherheit bestehe, es aber angesichts der Beschaffenheit einer

% Lucas Cranach d. A. gilt aufgrund seines Friihwerkes als einer der Begriinder des sogenannten Donaustils
(zur Problematik der Begriffe Donauschule bzw. -stil vgl. ANZELEWSKY 1984 / VAISSE 1984). In der
vorliegenden Arbeit wird der Begriff wegen seiner in den allgemeinen kunsthistorischen Sprachgebrauch
iibergegangenen Verwendung weiterhin benutzt. Er bezeichnet allerdings kein ortlich auf den Donauraum
begrenztes, sondern im 16. Jahrhundert viel weiter verbreitetes Stilphdnomen.

3 SCHUCHARDT 1871, S. 116-122.
3 Ebd., S. 116.
¥ Ebd., S. 117f. und S. 120.

% Ebd., S. 120. Schuchardt schitzte das Frithwerk, von dem er nur das 1527 in Dresden durch Stockel ge-
druckte sogenannte Emser-Testament aus eigener Anschauung kannte, qualitativ als geringer ein. Die Schuld
vermutete er bei dem Formschneider: die von Lemberger gelieferten Zeichnungen seien ,,[...] in schreckliche
Hénde gefallen [...]* (ebd.).

“Ebd., S. 117.

*'Ebd., S. 119 und S. 121f. Einem Irrtum unterlag er lediglich in Bezug auf die Lemberger-Holzschnitte der
1527 von Michel Lotther in Wittenberg gedruckte Neuauflage des Neuen Testamentes (ebd., S. 121). Deren
Wiederverwendung vermutete er filschlich in einer im selben Jahr erschienenen ,,ziemlich seltenen Bibel*
(ebd.) des Dresdner Druckers Stockel - wobei ihm entging, daf3 es sich dabei um das Emser-Testament han-
delte, welches er auf den vorhergehenden Seiten schon ausfiihrlich besprochen hatte.
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Reihe der Blitter ,,[...] nicht uninteressant wére, eine Klarheit in dieses Kapitel zu brin-

3 C42
gen.

2. Die Forschung im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts

Dal} der fiktive Name Gottfried Leigel bis in die achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts die
Forschung dominierte, mag durchaus verwundern, wenn man sich vergegenwartigt, dafl
bereits im Jahr 1846 Johann Karl Seidemann die vollstindigen archivalischen Belege zur
Verstrickung der Person Georg Lembergers in die Geschehnisse um die Ausweisung der
Lutherischen aus Leipzig veroffentlicht hatte.* Seidemann hatte sogar schon die Vermu-
tung geduBert, der mit G. L. zeichnende Meister des immer wieder zitierten Emser-

Testamentes von 1527 sei unter Umstidnden mit Georg Lemberger zu identifizieren.**

Diese wichtigen Informationen machte sich erst Gustav Wustmann zunutze, der in einem
groBBeren Gesamtzusammenhang die Kiinstlerpersonlichkeit Georg Lemberger anhand der
mit Monogrammen bezeichneten Holzschnitte und in Leipzig zu findenden, archivalischen
Hinweise auf seine Person umrifl und damit den ersten wirklichen Meilenstein fiir die Ge-
org-Lemberger-Forschung setzte. Zu Recht beméngelte er, dal} ,,[...] iiber die Person des G.
L. und das, was ihm eigentlich zuzuschreiben sei, groBe Unklarheit [herrsche], die in Folge
der Confusion, mit der ihn namentlich Nagler behandelt, vielleicht noch drger erscheint, als

sie wirklich ist.«*

Wustmann verdffentlichte zum ersten Mal den Eintrag Lembergers in
die Biirgermatrikel von 1523, die den wichtigen Hinweis auf seine Herkunft aus Landshut
beinhaltet. Die bisher mit Gottfried Leigel in Verbindung gebrachten Holzschnitte schrieb
er Georg Lemberger zu.*® Anhand eines Eintrags in das Rechungsbuch konnte er sogar
belegen, daB der Kiinstler als Zeichner und Formschneider gearbeitet hatte.*’ Dariiber, ob
Lemberger als Cranach-Schiiler gelten konne oder nicht, wollte er sich kein Urteil anma-
Ben, hielt aber gerade die ,,[...] Behandlung der landschaftlichen Seite, die in diesen Blat-
tern keineswegs untergeordnet ist, namentlich in dem phantastischen, schlingpflanzenarti-

“4® fiir erwihnenswert. Offensichtlich hatte Wustmann die Aus-

gen Laub der Baume [...]
fiihrungen Schuchardts zur Wiederverwendung der Druckstdcke nicht ausfiihrlich studiert,
denn er saB3 weiterhin dem Irrtum auf, die Holzschnitte der in Wittenberg erschienenen

Bibelausgaben der 1550er und 60er Jahre seien auch erst zu diesem Zeitpunkt geschaffen

2 Ebd., S. 122.
“ SEIDEMANN 1846, S. 122.

* Wahrscheinlich diirfte diese These kaum beachtet worden sein, weil sie sich lediglich im FuBnotentext
findet (ebd., S. 121f., Anm. 2). Immerhin erwdhnte GEYSER 1858, S. 19, beildufig, dal Georg Lemberger
ein ,eifriger Anhénger des Lutherthums® (ebd.) gewesen sei, setzte aber den Zeitpunkt der Verbannung des
Kiinstlers aus Sachsen mit 1530 um zwei Jahre zu friith an. Auf die Vermutung Seidemanns, da3 Lemberger
mit den Initialen G. L. gezeichnet haben kdnnte, ging er nicht ein.

S WUSTMANN 1879, S. 40.
“Ebd., S. 36-41.

‘" Ebd., S. 37.

* Ebd., S. 40.
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worden. Aufgrund dessen nahm er an, da3 Georg Lemberger nach seiner Ausweisung aus
Leipzig nach Wittenberg gegangen sei und mit dem 1551 arbeitenden ,,Jorg Formschnei-

der* identisch sein miisse.*

Das spite 19. Jahrhundert brachte nur wenig Neues in Bezug auf die wiederentdeckte Per-
son des Kiinstlers. Offensichtlich setzten sich die Forschungsergebnisse Wustmanns nur
zum Teil und sehr langsam durch.’® Richard Muther schrieb wie bisher von Holzschnitten
»|--.] eines Meisters GL, dessen Monogramm auf Gottfried Leigel gedeutet wurde [.]!
und behandelte hauptséchlich die bereits in den Werkkomplex eingereihten Buchillustra-
tionen.”> Von besonderer Wichtigkeit sind zwei von ihm geleistete Zuschreibungen der
[llustrationen zum zweiten und zum dritten Teil der Oktavausgabe des Alten Testamentes,
gedruckt bei Melchior Lotther d. J. in Wittenberg 1524 bezichungsweise 1525.%° Uber die
Qualitit der Holzschnitte sprach sich Muther &duBerst positiv aus, vor allem iiber die des
Neuen Testamentes: ,,Die Holzschnitte sind samtlich schon und namentlich als Land-
schaftsbilder von groBter Bedeutung.“>* Den Illustrationen zum ersten Teil des Alten Te-
stamentes, vor allem der Erschaffung Adams und Evas®, attestierte er ausdriicklich eine

zierliche Formgebung.>

Ebenfalls nicht ganz auf dem aktuellen Forschungsstand, brachte die Allgemeine Deutsche
Biographie einen zusammenfassenden Beitrag zum angeblichen Gottfried Leigel. Unklar-
heit schaffte der anonyme Autor mit der unzutreffenden Aussage, da3 der sogenannte Mei-
ster Leigel die Initialen seines Namens stets einfach und nicht in einander verschlungen

gezeichnet habe.”” Besser informiert zeigte sich Wilhelm Schmidt, der unter dem wenig

¥ Vgl. ebd., S. 41. Bei der vermeintlichen Identifikation des Jérg Formschneider als Georg Lemberger bezog
sich Wustmann auf zwei von SCHUCHARDT 1851, S. 306 und 316, aufgezihlte Holzschnittportrits von
Kurfiirst Friedrich dem Weisen und Martin Luther, die mit ,, Zu Wittenberg bey Jorg Formschneider 1551
bezeichnet sind. In stilistischer Hinsicht ist diese Vermutung nicht haltbar.

%0 So waren beispielsweise WOLTMANN/WOERMANN 1882, S. 433f,, die Identifikation des Meisters GL
beziehungsweise Gottfried Leigel als Georg Lemberger bereits bekannt. LUTZOW 1891, S. 189, orientierte
sich dagegen noch an der konfusen und veralteten Schilderung Naglers. Diesen Erwidhnungen gemeinsam ist,
daB sie in groBeren Gesamtzusammenhingen erschienen und Georg Lemberger als Cranach-Epigonen ab-
handelten, der zu keinen eigenstindigen Bildlosungen fihig gewesen sei.

SIMUTHER 1883, S. 21.

2 Ebd., S. 21-24, Nr. 20-23 (Neues Testament, Kat.-Nr. 1524.4 und Wiederverwendungen); S. 27, Nr. 31-33
(1. Teil des Alten Testamentes, Kat.-Nr. H 1524.5 und Wiederverwendungen) sowie S. 61-63, Nr. 103 (Em-
ser-Testament Kat.-Nr. H 1527.3).

> Ebd., S. 29, Nr. 36 (Kat.-Nr. H 1524.6) sowie S. 30, Nr. 39 (Kat.-Nr. H 1525.1). Eine leicht gekiirzte Wie-
derholung dieser Ausfithrungen bringt ders. 1884, S. 237-241 und S. 245.

* MUTHER 1883, S. 23 / ders. 1884, S. 238.
3 Kat.-Nr. H. 1524.5.2.

 MUTHER 1883, S. 27 / ders. 1884, S. 239. Wohl aus Versehen fiihrte der Autor in dem Kiinstlerverzeich-
nis, welches seinen Forschungsbeitrag abschlieft, den Monogrammisten GL nicht als ,,Gottfried Leigel®,
sondern als ,,Georg Leigel* (ebd., S. 262).

" ADB Bd. 18, Leipzig 1883, S. 217f., hier besonders S. 218. Mit der nicht weiter belegten Aussage wider-
sprach der Verfasser sich selbst, hatte er doch drei Sétze zuvor die 1560 bzw. 1561 in Wittenberg bei Hans
Lufft gedruckte Bibel als von Gottfried Leigel illustriert angefiihrt. Besagte Ausgabe schmiicken jedoch
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aussagekraftigen Titel ,,Kunsthistorisches* einige Jahre darauf eine kurze Notiz iiber Lem-
berger verdffentlichte, die ein paar zusitzliche DenkanstoBe enthielt.”® Zum einen regi-
strierte er auler der von Schuchardt bereits hervorgehobenen Nihe des Lembergerschen
Stils zu Albrecht Altdorfer eine gewisse Abhdngigkeit von Wolf Huber. Zum anderen wies
er darauf hin, daf} es vielleicht der Fall sei, ,,[...] dass noch Gemélde und Zeichnungen von
ihm existieren, die man auf Huber (und Altdorfer) beziehen mochte. Jedenfalls miissen

derartige Werke auf Meister Georgs Urheberschaft fiirderhin gepriift werden.*’

Weiterhin stellte Schmidt in Bezug auf die zitierte Aussage aus der Allgemeinen Deut-
schen Biographie richtig, dal Georg Lemberger durchaus mit den ineinander verschlunge-
nen Buchstaben GL signierte. Als Beweis fiihrte er jedoch nicht etwa die Illustrationen der
Niederdeutschen Bibel von 1536 an, sondern die Zeichnung eines Kalvarienberges der
Sammlung Windsor, die das nachtréglich eingefligte Monogramm CL zeigt und urspriing-
lich fiir Lucas Cranach d. A. in Anspruch genommen wurde, heute jedoch Augustin
Hirschvogel zugewiesen wird.®® Das vermutlich im dsthetischen Geist seiner Zeit wurzeln-
de Urteil Schmidts, der Kiinstler sei ein ,,[...] etwas roher Phantast [...]“61 gewesen, wird
auf seine eher geringe Kenntnis des Holzschnittwerkes zuriickzufiihren sein. Schmidt be-
griindete damit die spétere Tradition, in der Lemberger gern als eine ungehobelte und gro-

be Kiinstlernatur gesehen wurde.

3. Von der Jahrhundertwende bis zum Zweiten Weltkrieg

Erst nach der Jahrhundertwende setzten sich die Erkenntnisse Wustmanns und somit auch
der Name Georg Lemberger weiter durch. Im Jahr 1906 erfolgte eine erhebliche Erweite-
rung des Holzschnittwerkes durch Heinrich Rottinger, der neben zahlreichen Titelholz-
schnitten und einigen Initialen auch die Illustrationen des sogenannten Prager Missale als
von des Kiinstlers Hand stammend identifizierte.®® Fraglich erscheinen lediglich die Inan-
spruchnahme Lembergers fiir einen Titelholzschnitt und eine Textabbildung zu einem 1515
in Mainz erschienen Werk des Trithemius® sowie einer Illustration zu Der Prophet Daniel
Deudsch, 1530 bei Hans Lufft gedruckt.®* Des weiteren nahm Réttinger eine besonders

wichtige Zuschreibung vor. Unter Berufung auf Stil und Motivik des von ihm katalogisier-

mehrere Wiederholungsdrucke des erstmals 1536 verdffentlichten Holzschnittsatzes, unter denen einige die
beiden ineinander verschlungenen Buchstaben G und L auf einem Téfelchen aufweisen.

* ScuMIDT 1889/90, S. 321f. Die Entdeckung der Person Lembergers wollte der Autor allerdings
WOLTMANN/WOERMANN 1882 zuschreiben.

¥ SCHMIDT 1889/90, S. 322.

% Ebd. Zur Zuschreibung siche SCHILLING 1971, Nr. 31, S. 26f. In stilistischer Hinsicht spricht bei dieser
Zeichnung tatséchlich nichts fiir Georg Lembergers Urheberschaft.

' SCHMIDT 1889/90, S. 322.
2 ROTTINGER 1906. Siehe Kat.-Nr. H 1522.1.

53 Trithemius, Johannes: Compe(n)diu(m) siue Breuiariu(m) (...), Johannes Haselberg, Mainz 1515 (Kat.-Nr.
F.2).

% ROTTINGER 1906, S. 6, Abb. S. 7. Siehe Kat.-Nr. F 8.
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ten Holzschnittwerkes reihte er mit dem sogenannten Schmidburgepitaph das erste Tafel-

bild in das Lembergersche Werk ein.®

Zum Stil des Kiinstlers duferte sich Rottinger in Anlehnung an Schmidt dahingehend, daf3
»[...] die Formengebung des Landshuters im Figuralen wie im Architektonischen unge-

66 .
“*® gei. Insbesondere

schlacht und mit zuweilen barbarischen Verzeichnungen behaftet [...]
dem Frithwerk attestierte er aber zugleich eine urwiichsige Kraft, wobei er die fiir die Nie-
derdeutsche Bibel entstandenen Holzschnitte ausdriicklich mit einbezog, und félschlich
davon ausging, letztere seien bereits in den 1520er Jahren entstanden.”” Réttinger zog das
Fazit, die Arbeiten hitten nicht die Beachtung gefunden, die sie verdienten. Dieser Bewer-
tung wollte sich Hermann Voss nicht anschlieBen, als er beildufig bemerkte, die Bedeutung
der Lembergerschen Holzschneidekunst rechtfertige kaum eine nochmalige Betrachtung.

Den Stil des Kiinstlers charakterisierte er schlichtweg als manieriert.®®

Im Jahr 1908 machte Eduard Flechsig die Zuschreibung des Schmidburgepitaphs in weite-
ren Kreisen bekannt und wies in diesem Zusammenhang erstmals auf die Lossener Kreuzi-
gung hin.*’ 1911 veréffentlichte Campbell Dodgson im Katalog des British Museums eine
Zusammenfassung der biographischen Daten Georg Lembergers und setzte sich kritisch
mit der bis dato erschienenen Literatur auseinander. Erstmals bemerkte er, dafl die Lem-
berger zugeschriebenen oder fiir ihn durch Monogramme gesicherten Werke ausschlieBlich
in die Zeit zwischen 1522 und 1537 fallen.” Diesbeziiglich stellte er endgiiltig richtig, daB
es sich bei den bis dahin immer wieder herangezogenen Illustrationen der Wittenberger
Bibeln aus den 1550er und 60er Jahren lediglich um Wiederholungsdrucke aus der Nieder-
deutschen Bibel von 1536 handelt. Aulerdem machte er auf den Umstand aufmerksam,
daB die zitierten Drucke bei weitem nicht alle Holzschnitte der Niederdeutschen Bibel
wiederholten, wodurch Lemberger bis dato quantitativ wie qualitativ unterrepréasentiert
gewesen sei.”’ SchlieBlich schrieb Dodgson dem Kiinstler noch eine ganze Anzahl weiterer

Holzschnitte zu.”* Problematischerweise vergab er in seinem Katalog jedoch auch eigene

8 Ebd., S. 7-9.
% Ebd., S. 8f.

%7 Diesbeziiglich verwies Réttinger auf einen prominenten Zeitgenossen: In den spiten Titelholzschnitten
Lembergers mache ,,[...] sich jenes Nachlassen der kiinstlerischen Krifte oder vielmehr jene Lauheit des
kiinstlerischen Gewissens fithlbar, mit der ja auch Cranach die guten, in der Donauschule gelegten Funda-
mente seines Konnens dem Geschifte geopfert hatte.” (ebd., S. 9)

% voss 1909, S. 74.
¥ FLECHSIG 1908, S. 6.

' DoDpGSON 1911, S. 353. Der Autor schied nicht nur die Zeichnung des Kalvarienberges der Sammlung
Windsor wieder aus dem Werk aus, sondern auch die zwei oben erwihnten, in dem Mainzer Druck 1515
erschienenen Holzschnittillustrationen. Allerdings geschah letzteres in einer Anmerkung (ebd., S. 353, Anm.
2), was den Umstand erklédren diirfte, warum diese beiden Illustrationen noch in HOLLSTEIN 1978 (Bd. 22,
S. 13, Nr. 1) fiir Georg Lemberger beansprucht wurden.

" DopGsoN 1911, S. 355. Eine Katalognummer vergab er fiir die Niederdeutsche Bibel allerdings nicht,
weil das British Museum keine Ausgabe besal3.

2 Ebd., S. 355-373. Hierbei handelt es sich hauptsichlich um Titeleinfassungen (siche Katalog). Als beson-
ders wichtig, weil zusdtzlich mit Illustrationen versehen, seien hier die folgenden Drucke erwéhnt: Die weis-
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Nummern fiir Biicher, in denen sich Wiederholungsdrucke aus friiher erschienenen Wer-
ken befinden. Diese mehrfache Aufzihlung Lembergerscher Illustrationen 146t den Um-
fang des Oeuvres auf den ersten Blick noch iippiger erscheinen, als es tatsdchlich ist. Die
kiinstlerische Qualitdt einiger Drucke nannte Dodgson exzellent, im Fall des Titelholz-
schnitts des Prager Missales sogar uniibertroffen. Generell sei der Grofteil der Arbeiten

Lembergers nur in rar gewordenen Biichern zu finden und deshalb kaum bekannt.”

Insbesondere Heinrich Roéttinger und Campbell Dodgson trugen entschieden zum Be-
kanntwerden Georg Lembergers bei. Fiir Johannes Luther, der zwischenzeitlich umfang-
reiches Abbildungsmaterial an Titeleinfassungen der Reformationszeit lieferte, gilt dies nur
indirekt, da er nicht auf entwerfende Kiinstler einging.’* In einer Rezension dieses Sam-
melwerkes informierte Max Geisberg unter anderem dariiber, welche dieser Holzschnitte
Lemberger bereits zugeschrieben worden waren, und wies dem Kiinstler ohne nidhere Be-

, . e 1 75
griindung weitere vier Titeleinfassungen zu.

In den folgenden Jahren féllte man von verschiedenen Seiten Urteile {iber Lembergers Fer-
tigkeit im Holzschnitt und seine Rolle in der zeitgendssischen Kunst. Max Lossnitzer be-
scheinigte der Donauschule und in diesem Zusammenhang auch Georg Lemberger die
,[...] Neigung zum Spielerischen, Grotesken oder Uberraschenden [...].«’® Hans Wolff ge-
stand dem Kiinstler eine fiihrende Rolle bei der Schopfung von Titeleinfassungen ab dem
dritten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts zu.”” Prinzipiell diirfte dieses Urteil vielleicht be-
rechtigt gewesen sein; die wenigen Titeleinfassungen aber, die Wolff besprach und abbil-
dete, stammen bis auf eine gar nicht von Lemberger.”® Mit Hilfe dieser Holzschnitte ver-
suchte der Autor, den angeblich besonders starken EinfluB Lucas Cranachs d. A. auf das
Werk Lembergers zu belegen.” Von unzureichender Kenntnis des Oeuvres zeugt die auf
Cranach bezogene Behauptung, dal3 auch Lemberger seine Kunst bis 1531 zum Organi-
schen hin entwickelt habe,* zeichnet sich doch gerade dessen frithes Werk durch beson-

ders schwellende und organische Formen aus.

sagunge lohannis Lich/tenbergers [...], Hans Lufft, Wittenberg 1527 (Kat.-Nr. H 1527.3), Biblia / Thet dar /
All then Helgha / Scrifft., Jirgen Richolff, Upsala 1541 (Kat.-Nr. H 1541.1).

“DobpGsoN 1911, S. 355.
" LUTHER 1909-1913.

7 GEISBERG 1910, S. 121. Die nicht haltbaren Zuschreibungen betreffen die von LUTHER 1909-1913
veroffentlichten Tafeln Nr. 30, 31, 32 und 38. Ebensowenig nachvollziehbar ist die Umdeutung des klar als
,»CL*“ zu lesenden Monogramms auf dem von Georg Rhau in Wittenberg gedruckten Titelholzschnitt bei
LUTHER 1909-1913, Tafel 30.

" LOSSNITZER 1912, S. 28.
"WOLFF 1913, S. 97-104.

7 Hinsichtlich der Abbildungen Nr. 60 (ebd., S. 99) und 61 (ebd., S. 101) iibernahm Wolff die fragwiirdigen
Zuschreibungen Geisbergs. Von Lemberger stammt lediglich Abb. 62 (ebd., S. 102), die Titeleinfassung zu
Apologia der Confession aus dem Latin verdeudschet (...), Georg Rhau, Wittenberg 1531 (Kat.-Nr. H
1531.1).

" WoLFF 1913, S. 100 und 103.
% Ebd., S. 103.
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In Anlehnung an Lossnitzers kurze Ausfiihrungen setzte sich mit der Zeit jedoch immer
mehr die Meinung durch, Georg Lemberger sei weniger von Lucas Cranach d. A. als viel-
mehr von den Vertretern der sogenannten Donauschule abhidngig, namentlich von Albrecht
Altdorfer und Wolf Huber.?' Max Friedlinder machte auf die bayerische Herkunft des
Lembergerschen Formenguts aufmerksam und umrifl die Merkmale der Holzschnitte, in-
dem er die Strichfithrung in den Landschaftsdarstellungen als manieriert und ornamental
charakterisierte.** AuBerdem verleihe eine ,,[...] erregte, fahrige Auffassung [...] den Bil-
dern Unruhe, malerischen Reichtum und genialischen Schwung.*® Eine nur wenige Zeilen
umfassende Erwdhnung Georg Lembergers findet sich bei Kurt Zoege von Manteuffel.
Dieser erkannte in Georg Lemberger einen zu iiberdurchschnittlichen Leistungen fédhigen
Kiinstler der Donauschule, sprach ihm also eine Eigenstindigkeit zu und ein blofes Epigo-

nentum nach Cranach ab.**

Als impulsgebend fiir die weitere Forschung erwies sich das Werk Albert Schramms iiber
die Illustrationen der Lutherbibeln, auch wenn es in seiner Schilderung der Gesamtzusam-
menhinge inhaltlich nichts Neues iiber Georg Lemberger und seine Kunst brachte. Von
unschitzbarem Wert aber waren die Abbildungen der Hauptwerke Lembergerscher Holz-
schnittkunst in Gestalt der komplett wiedergegebenen Illustrationsfolgen fiir das Alte und
Neue Testament von 1524 sowie des Bilderschmucks der 1540/41 bei Hans Lufft gedruck-
ten Bibel in hochdeutscher Sprache.™

Vor allem auf Grund des von Luther und Schramm gegebenen umfangreichen Abbil-
dungsmaterials wuchs in den zwanziger Jahren das kunsthistorische Interesse an Georg
Lemberger. Am Anfang stand die 1923/24 fertiggestellte Dissertation Ludwig Grotes, der
sich als erster monographisch mit dem Leben und der Kunst des Meisters auseinandersetz-
te, wobei das Hauptgewicht auf dem Holzschnittwerk lag. Grote erginzte den Lebenslauf
um einige Erkenntnisse und Fakten, indem er zundchst den Hinweis Georg Habichs auf-
nahm, dafl den Kiinstler eine verwandtschaftliche Beziechung mit dem Landshuter Bild-
schnitzer Hans Leinberger verbunden haben konnte.*® In Leipziger Akten fand er Hinweise
auf den genauen Wohnort des Kiinstlers, dessen finanzielle Engpédsse sowie dessen Ehe-

streitigkeiten.’’” AuBerdem vermutete Grote, daB Lemberger sich nach seiner Ausweisung

81 Insofern wurde Lemberger indirekt schon Cranach beeinflufit, allerdings von dessen Frithwerk, nicht von
den Werken der Wittenberger Zeit.

2 Vgl. FRIEDLANDER 1917, S. 120.
% Ebd.
¥ Vgl. ZOEGE VON MANTEUFFEL 1921, S. 121.

% SCHRAMM 1923, Nr. 72-182 und 422-540. Die 1540er Ausgabe enthielt nur acht neue Holzschnitte Lem-
bergers (Kat.-Nr. H 1540.1), bei den iibrigen 117 handelt es sich um Wiederverwendungen (Kat.-Nr. H
1536.1). Mit wenigen Ausnahmen brachte Schramm sédmtliche Holzschnitte Lembergers zur Abbildung,
aullerdem noch einige des Meister HB. - Die Forschung bezieht sich bis in die jiingste Zeit auf das von
Schramm publizierte Material.

% GROTE 1924, S.25/HABICH 1906, S. 117, Anm. 3.
% GROTE 1924, S. 26ff.
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aus Leipzig nicht etwa nach Wittenberg, sondern nach Magdeburg wandte. Dort wurde
nicht nur die grofe Folge der Illustrationen der Niederdeutschen Bibel von 1536 veroffent-
licht, sondern auch das letzte bisher bekannte monogrammierte und datierte Werk, der Ti-

telholzschnitt zu den Auslegungen der Episteln von Antonius Corvinus von 1537.%

Die Merkmale der Lembergerschen Kunst wuflte Grote in stilistischer wie motivischer
Hinsicht sicher zu fassen und forschte in Bayern nach den Wurzeln derselben. Hierbei rich-
tete er sein Augenmerk auch auf die Voraussetzungen dieser typischen Stilmerkmale, wie
sie sich im Herkunftsort Landshut gegen Ende des 15. und Anfang des 16. Jahrhunderts
boten. Neben Wolf Huber in Passau, Stephan Rottaler in Miinchen beziehungsweise
Landshut und dem Hofmaler Hans Wertinger in Landshut als bayerischen Vorbildern stell-
te Grote Albrecht Altdorfer und besonders den verwandtschaftlich verbundenen Hans
Leinberger als die fiir Lembergers Stil maBgeblich priagenden Meister heraus.*” Erstmals
vermutete der Autor eine Mitarbeit Lembergers in der Werkstatt Altdorfers und setzte die-

se um 1515 an.”

Beziiglich des graphischen Werkes fallen Grotes Ausfithrungen zu den Titeleinfassungen
in ihren Formulierungen, vor allem bei der Beschreibung der architektonischen Elemente,
treffend und prizise aus.”’ Als formal prigend, vor allem fiir die Titelholzschnitte, sah
Grote Hans Holbeins Titeleinfassungen an und fiihrte die etwas beruhigtere Formensprache
des Lembergerschen Spitwerkes auf den Einflufl der hauptséchlich in Basel erschienenen
Illustrationen Holbeins, aber auch auf den Illustrator der ersten Lutherschen Gesamtausga-
be der Bibel, den Meister MS, zuriick.” Eine tiefergehende Abhingigkeit Lembergers von
Lucas Cranach d. A. wies Grote entschieden zuriick. Vielmehr betonte er Lembergers Ori-
ginalitdt und Eigenstdandigkeit sowie vor allem den Umstand, da3 er einen nicht unerhebli-
chen Einfluf3, wenn nicht unbedingt auf Cranach selbst, so doch zumindest auf die Cra-
nach-Werkstatt ausgeiibt habe.”

Das Holzschnittwerk betreffend, unternahm Grote einige Neuzuschreibungen, so zwei der
Evangelistenholzschnitte aus einem bei Nickel Schmidt in Leipzig 1523 gedruckten Neuen

Testament,” das Wappen des Kardinals Albrecht von Brandenburg von 1525.” die Illu-

% Ebd., S. 30 (Kat.-Nr. H 1537.1). Grote hatte diesbeziiglich offensichtlich auch in den Wittenberger Archi-
ven geforscht, konnte Georg Lemberger dort aber nicht nachweisen.

% Zur kiinstlerischen Herkunft Lembergers vgl. ebd., S. 97-102.

% Ebd., S. 98.

' Ebd., S. 66-75. Dieser Umstand kann nicht verwundern, da Grote ausgebildeter Architekt war.
” Ebd., S. 101 bzw. S. 102.

* Ebd.

* Ebd., S. 74 (Kat.-Nr. H 1523.3.3 und 1523.3.4). Das Neue Testament lag ihm nur in unvollstindigen Aus-
gaben vor.

% Ebd., S. 77 (Kat.-Nr. H 1525.8.1). Grote war nur das Exemplar im Kupferstichkabinett der Staatlichen
Museen PreuBischer Kulturbesitz zu Berlin bekannt (Nr. 362-2). Aufgrund des Aufdrucks ,,Tertia pars Lec-
tionarii des Sanctis* auf der Riickseite des Blattes (der eigentlichen Vorderseite) vermutete er zutreffend, das
es aus einem in Halle gedruckten Lektionar stammen konne.
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strationen des 1529 erschienenen Deutschen MeBbuchs des Flurheim von Kitzingen®® und
die des im selben Jahr gedruckten Betbiichleins von Martin Luther.”” Die Dissertation be-
handelte dann drei Tafelbilder, das bereits zugeschriebenen Schmidburgepitaph, die schon
von Flechsig erwihnten Lossener Kreuzigung sowie die damals noch als Schlacht von Mo-
hag¢ bezeichnete Erste Tiirkenbelagerung Wiens.” SchlieBlich kam es zur ersten begriinde-

ten Zuschreibung einer Zeichnung, der Graphik Landsknecht und Marketenderin.”

Mit diesem VorstoB3 trug Ludwig Grote wesentlich zur besseren Fallbarkeit der Kiinstler-
personlichkeit bei. Durch die treffende Beschreibung des Lembergerschen Oeuvres legte er
den Grundstein zu weiteren Zuschreibungen. Bis seine Dissertation in {iberarbeiteter Form

verdffentlicht wurde, sollten allerdings noch zehn Jahre vergehen.

Die Ursache dieser Verspatung ist vermutlich in der Abhandlung Hildegard Zimmermanns
zur Bibelillustration des 16. Jahrhunderts suchen, die im selben Jahr erschien und ein rela-
tiv ausfiihrliches Kapitel zu Georg Lemberger enthielt. Auf Grotes Dissertation bezog sich

die Autorin mit keinem Wort, schien also nicht {iber die Bearbeitung des Themas infor-
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miert gewesen zu sein.  Auch Zimmermann verstand es hervorragend, die Eigenheiten

der Lembergerschen Kunst in Worte zu fassen.'”' Eine tiefergehende Abhingigkeit Lem-
bergers von Lucas Cranach d. A. verneinte sie ebenfalls und brachte ihn mit ,,[...] dem we-

sentlich freieren, regeren Siiden, mit dem Cranach [seit seiner Berufung nach Wittenberg]

102

die Fiihlung verloren hatte [...] in Verbindung. Zimmermann bestétigte ebenfalls, dal3

Lemberger qualitativ keineswegs hinter Cranach und dessen Werkstatt zuriickstand, und
bescheinigte dem Landshuter ein ,,[...] eigenes starkes kiinstlerisches Temperament [...]*'*?

und Anlagen zur freien sicheren Erfindung und Darstellung, ,,[...] die ihn zum Bibelillu-

: - - 104
strator wie geschaffen erscheinen lieen.*

105

Die Neuzuschreibungen der Autorin decken sich zum Teil mit denen Grotes. ~ Dariiber

hinaus gliederte sie dem Werk die Titeleinfassung mit Petrus und Paulus als Halbfigu-

% Ebd., S. 63 (Kat.-Nr. H 1529.2).
7 Ebd., S. 56 (Kat.-Nr. H 1529.1).

*® Ebd., S. 81-87. Den Hinweis auf Die erste Tiirkenbelagerung Wiens (Kat.-Nr. M 5) verdankte Grote Edu-
ard Flechsig (GROTE 1933, S. 68).

% Ebd., S. 88 (Kat.-Nr. Z 4).

10 7 MMERMANN 1924, S. 20-36.

1% Bei den Formulierungen fallen gewisse Gemeinsamkeiten zu der Arbeit Grotes auf, die ihre Ursache aber
in der charakteristischen Formensprache Lembergers haben konnen. Insbesondere dhneln sich manche Be-
schreibungen sehr, wie beispielsweise ,kraus erregte Liniensprache” (ZIMMERMANN 1924, S. 23) und
»krauslebendige Strichfiihrung™ (GROTE 1923/24, S. 96). - An dieser Stelle sei angemerkt, dafl die Lember-
gersche Formensprache nicht immer positiv bewertet wurde. GLASER 1924, S. 424, sah in Lembergers
Kunst - wie iibrigens auch ansatzweise im Frilhwerk Lucas Cranach d. A. - eine ,,schnorkelhafte Entartung®
(ebd.) der Spétgotik, die in Bayern ihren Ursprung gehabt habe.

12 ZIMMERMANN 1924, S. 23.
103 Ebd.
1% Ebd.

' Ebd., S. 28-30; S. 98-99, Anm. 63-67a. Das betrifft die Evangelistendarstellungen aus Nickel Schmidts
Neuem Testament (Kat.-Nr. H 1523.3.3 und 1523.3.4), dessen Oktavtiteleinfassung mit Petrus und Paulus
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ren,'* die Titeleinfassung mit Petrus, Paulus und den Evangelistensymbolen,'”’” die Heu-
schreckenplage in Polen'™ sowie die Oktavtiteleinfassung mit Faunmaske und sdulentra-
genden nackten Knaben ein.'” In diesem Zusammenhang schrieb sie Lemberger auch eine
weitere Zeichnung mit der Darstellung einer Landschaft mit Fichte zu.""® Auf der anderen
Seite versuchte sie, das bis dahin fiir ihn beanspruchte Oeuvre aber auch erheblich zu be-
schneiden, indem sie einem von ihr so benannten ,,Meister der Jakobsleiter* einen erhebli-
chen Anteil der von Réttinger und Dodgson an Lemberger getétigten Zuschreibungen zu-
erkennen wollte.''! In uniibersichtlicher Manier handelte sie auch die sonstigen Neuzuwei-
sungen an den ,Meister der Jakobsleiter summarisch in mehrseitigen FuBlnoten ab.'?
Zimmermanns These liel sich um so schwieriger nachvollziehen, als sie die Titel der be-
treffenden Biicher lediglich fragmentarisch aufzidhlte und nur sieben Abbildungen beigab.
Ihren Ergebnissen wollte sich in der Folge fast niemand uneingeschrinkt anschlie3en.

Wenn iiberhaupt, bezog man sich in der Regel nur am Rande auf ihre Ausfithrungen.'"?

Zwei weitere Beitrdge Hildegard Zimmermanns folgten im Jahr 1927. Der erste setzte sich

mit dem kompletten Bildschmuck der 1541 in Upsala gedruckten Gustav-Vasa-Bibel und

und den vier Evangelistensymbolen (Kat.-Nr. H 1523.2.1) sowie das Wappen des Kardinals Albrecht von
Brandenburg (Kat.-Nr. H 1525.8.1). In dem unvollstdndigen Satz der Evangelisten von 1523 sah Zimmer-
mann unzutreffend ,,[...] die fritheste bisher nachgewiesene Arbeit Lembergers fiir den sichsischen Holz-
schnitt [...]* (ebd., S. 28), obwohl damals bereits die im Prager Missale 1522 erschienenen Holzschnitte als
fritheste Arbeiten Lembergers identifiziert waren.

1% Kat.-Nr. H 1523.2.1.

"7 Kat.-Nr. H 1525.12.1.

1% Kat.-Nr. H 1527.4.1.

1% Kat.-Nr. H 1532.1.1.

"0 ZIMMERMANN 1924, S. 29f. (Kat.-Nr. Z 14).

"1 Ebd., S. 26f.; S. 94-98, Anm. 60. Bei den 36 Positionen, die sie Lemberger hier ab- und dem Meister der
Jakobsleiter zuschrieb, handelte es sich fast ausschlieBlich um Titeleinfassungen. Weitere sechs Positionen
schrieb sie anderen Meistern zu (ebd., S. 27; S. 98, Anm. 61).

"2 Der vermeintliche Meister erhielt seinen Namen in Anlehnung an eine bei Georg Rhau in Wittenberg ab
1528 gedruckte Titeleinfassung (Martin Agricola: Ein kurtz Deudsche Musica..., VD 16 A 1060), auf der
Jakobs Traum von der Himmelsleiter dargestellt ist (ZIMMERMANN 1924, S. 27; S. 98, Anm. 62). Weitere
25 Neuzuschreibungen folgten ebd., S. 99, Anm. 64a sowie S. 30-36; S. 100-103, Anm. 68-79a.

"5 MENN 1925, S. 382, erwihnte zwar die von Zimmermann getitigte Teilung des Werkes in ,Meister der
Jakobsleiter” und Lemberger, fithrt aber nur die Werke auf, die auf keinen Fall in das Werk Lembergers
eingereiht werden konnen. Im Kontext 148t sich verhaltene Kritik an den in {iberlangen Fufinoten getitigten
Aussagen herauslesen. Menn stellte aulerdem zu Beginn seiner Rezension zur Literatur iiber die Geschichte
des Buchwesens richtig fest, dal ohne Abbildungen eine forderliche Behandlung gewisser Zweige des Buch-
und Schriftwesens nicht denkbar sei (ebd., S. 377). GROTE 1933, S. 65 und 69, lehnte die Unterscheidung in
zwel Meister ab und nannte Hildegard Zimmermann ansonsten nur in seinem Literaturverzeichnis. LILL
1942, S. 266, hielt das durch Zimmermann abgeschriebene Betbiichlein von 1529 (Kat.-Nr. H 1529.1) nach
wie vor fiir eine Arbeit Lembergers. BELLM 1964, S. 107, erwihnte die These Zimmermanns, daf3 der Mei-
ster der Jakobsleiter der alleinige Schopfer der Illustrationen des Flurheymschen MeBbuchs von 1529 (Kat.-
Nr. H 1529.2) sei, verneinte aber, dal Lemberger keinerlei Anteil an diesen Holzschnitten gehabt habe. Er
wies ihm zumindest 63 der Schnitte zu. HOLLSTEIN 1978 (Bd. 22, S. 11-44) erwéhnte Zimmermann zwar
gelegentlich in den Literaturangaben zu den einzelnen Katalogeintrdgen, hielt sich in der Zusammenfassung
des Lembergerschen Werkes ansonsten aber ausschlie8lich an die von Réttinger 1906 und Dodgson 1911
getdtigten Zuschreibungen. TEITGE 2000, S. 57-60, beachtete Zimmermanns Beitrag nicht, sondern bezog
sich allein auf Grote. Kritisch zur Existenz eines solchen Meisters dulerte sich zuletzt HECHT 2006, S. 108f.,
Anm. 62.
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dessen Meistern auseinander. Die vier von Georg Lemberger stammenden Holzschnitte
behandelte die Autorin in etwas umfangreicherer Form und machte in diesem Zusammen-
hang auf den Umstand aufmerksam, dal mehrere der anderen, von unbekannten Meistern
stammenden Holzschnitte durchaus den EinfluB Georg Lembergers spiiren lieen, wenn-

gleich in unterschiedlich starkem Mafe.'™*

Der zweite Beitrag erschien innerhalb des Ge-
samtzusammenhanges der Buchillustratoren der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts in Ge-
stalt eines Unterkapitels zu Georg Lemberger und dem sogenannten ,,Meister der Jakobs-
leiter.'"® Hier bezog Zimmermann zunichst dezidiert Stellung gegen einen kurz zuvor
erschienenen Aufsatz Erika Tietze-Conrats, die die Patronatsheiligen von Ungarn und
Béhmen aus dem Prager Missale dem vermeintlich nicht zu derartigen Leistungen fahigen

116 -
Zimmermann betonte aus-

Lemberger ab- und Matthias Griinewald zuschreiben wollte.
driicklich die freischaffende Eigenstindigkeit Lembergers und charakterisierte ein weiteres
Mal treffend seine Formensprache. Des weiteren erkannte sie die Hand Lembergers in vier
weiteren Titeleinfassungen und -holzschnitten.!'” Das Werk des sogenannten ,,Meisters der
Jakobsleiter erweiterte sie um siebzehn auf insgesamt 79 Positionen.'"® Da Hildegard
Zimmermann sich bis Ende der 1920er Jahre eine gewisse Autoritit in der Georg-
Lemberger-Forschung erarbeitet hatte, iibernahm sie die Autorenschaft fiir den entspre-
chenden Beitrag im Thieme-Becker-Kiinstlerlexikon, faite die wichtigsten Forschungser-

gebnisse und Literatur zusammen und lieferte entsprechende Literaturangaben.'"’

"4 ZIMMERMANN 1927b, S. 103-105, 108, 114 und 120. Erstmals verwies die Autorin auf die ungedruckte,
seit 1924 vorliegende Dissertation Ludwig Grotes (ebd., S. 103, Anm. 3).

"5 ZIMMERMANN 1927a, S. 54-60. Hier fehlt dagegen ein Verweis auf Grotes Arbeit.

"¢ Ebd., S. 54-56. TIETZE-CONRAT 1927 hatte den Holzschnitt mit der Mauritius-Erasmus-Tafel Griine-
walds verglichen (Alte Pinakothek Miinchen) und den fragwiirdigen Schlufl gezogen, der Holzschnitt ginge
auf eine Entwurfszeichnung Griinewalds zuriick, der von irgendeinem Holzschneider nachgebildet worden
sei, ,,[...] zum Beispiel G.L. [...] (ebd., S. 38). Griinewald habe sich dann 1525 wiederum auf den eigenen
Entwurf beziehungsweise den nach selbigem von einem Fremden geschnittenen Druck bezogen (vgl. ebd., S.
38). Obwohl Tietze-Conrat die bisherigen Forschungsergebnisse offensichtlich nur ansatzweise kannte, woll-
te sie Lemberger jegliche Eigenstindigkeit und Féhigkeit zu Neuschopfungen absprechen. Selbst die Identi-
fikation des Monogrammisten G. L. als Georg Lemberger hatte sie noch nicht vollstidndig akzeptiert. Zim-
mermann kritisierte dies und wies darauf hin, da3 ein Vergleich etwa mit der Evangelisten- und Apostelfolge
des Neuen Testamentes von 1524 (Kat.-Nr. H 1524.4) fiir eine richtige Einschdtzung geniigt hitte
(ZIMMERMANN 1927a, S. 56).

" Ebd., S. 56-58; S. 83, Anm. 100-107a. Neben einer Schrift des Hermann Schottenius von 1532 (Kat.-Nr.
H 1531.4.1) und einer des Urbanus Rhegius von 1535 (Kat.-Nr. H 1535.1.1) nannte Zimmermann hier eine
Titeleinfassung mit Flotenbldser und Dudelsackspieler (VD 16 C 483) sowie einen Titelholzschnitt mit dem
Schlickschen Wappen (VD 16 H 5920).

8 Ebd., S. 58-60; S. 83f, Anm. 108-117b. — Stilistisch weist der von Zimmermann fiir den ,,Meister der
Jakobsleiter” beanspruchte Werkkomplex unterschiedliche Ziige auf. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit
wurden die angefiihrten Holzschnitte auf eine mogliche Urheberschaft Lembergers iiberpriift, insoweit sie
herangezogen werden konnten.

"9 ZIMMERMANN 1929. Die bis dahin erschienene Literatur wurde chronologisch aufgefiihrt, zwar nicht
ganz vollstidndig, aber inklusive der zu diesem Zeitpunkt noch immer unveréffentlichten Dissertation Ludwig
Grotes. Zimmermann berief sich hier gleich mehrfach auf seine Erkenntnisse. Die spdteren, unverdnderten
Auflagen des Lexikons geben den Forschungsstand des Erscheinungsjahres 1929 wieder. Das aktuellere,
vergleichbare Lexikon - SAUR - ist noch nicht bis zum Buchstaben L gediehen.
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Die 1932 erfolgten Zuschreibungen Kurt Gerstenbergs, der Georg Lemberger im Zusam-
menhang mit dem sogenannten ,,Meister von Rotha* - einem niederbayerisch beeinflufiten
Bildschnitzer - als Schopfer der Malereien auf den Fliigeln der Altire der Pfarrkirche von
GroB3-Osterhausen und St. Georg zu Mansfeld sah, waren nicht haltbar und wurden mit
einer Ausnahme auch nicht akzeptiert.'”® Selbst Gerstenberg bemerkte im Vergleich zum
sogenannten Schmidburgepitaph deutliche Qualititsunterschiede. Wohl auf Grund der an-
genommenen Verwandtschaft Lembergers zu Hans Leinberger dullerte er dariiber hinaus
die gewagte These, der Maler konne auch als Unternehmer einer Schnitzwerkstatt fungiert

haben oder gar selbst Bildhauer gewesen sein.'*'

Im darauffolgenden Jahr, und damit zehn Jahre nach der Abgabe, erschien Ludwig Grotes
Dissertation in iiberarbeiteter und erweiterter Form. Mit dieser Monographie setzte er nach
Gustav Wustmann den zweiten Meilenstein in der Georg-Lemberger-Forschung.'”* Die
Arbeit trug mafgeblich zur neuen Ein- und Wertschédtzung des Lembergerschen Werkes
bei und vereinfachte spatere Neuzuschreibungen. Inhaltlich erschien der Werkkomplex nun
wesentlich gestraffter sowie besser gegliedert. Der erstmalig verdffentlichte Lebenslauf
und das Zusammenfassen des graphischen, zeichnerischen und malerischen Werkes dien-
ten der weiteren Forschung als zuverldssige Grundlage. Grote fiihrte simtliche Aktenfun-
de, etwa zu den Schulden Lembergers zwischen 1527 und 1537, auf.'”® Indem er bekanntes
und neues Abbildungsmaterial verdffentlichte, ermdglichte er zumindest einen kleinen
Uberblick iiber das Werk des Kiinstlers, welcher der Qualititseinschitzung dienen konn-
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te. © Leider verzichtete Grote aus Kostengriinden auf einen Werkkatalog, der - wie er

selbst zugab - als Grundlage fiir die weitere Forschung wichtig gewesen wire.'*

Zum bekannten Oeuvre traten zwei weitere Tafelbilder aus dem Naumburger Dom hinzu.
Zum einen beanspruchte Grote die Bekehrung des Paulus mit Stifterbildnis fiir Georg
Lemberger, zum anderen einen Altarfliigel mit einer Heiligen Margarethe, das erste wirk-

lich groBformatige Werk des Kiinstlers.'”® Weil sich vor Ort gleich zwei Bilder fanden,

0 GERSTENBERG 1932, S. 33. Nach Sichtung der Tafelmalereien beider Altére vor Ort kann diese Zu-
schreibung ausgeschlossen werden. - Die von Gerstenberg getétigten Zuschreibungen iibernahm lediglich
LiLL 1942, S. 266, in seiner Arbeit {iber Hans Leinberger, problematischerweise ohne Angabe der Literatur
und ohne weitere Uberpriifung. Lill wollte so darauf schlieBen, daB Georg Lembergers Verbindung mit dem
»Meister von Rotha®, den er als Schiiler Leinbergers bezeichnete, von neuem fiir die Zugehorigkeit zu Lein-
berger spréache (vgl. ebd.).

21 Ebd.,, S. 34.

22 GROTE 1933. Die Erkenntnisse Zimmermanns bezog der Autor nur indirekt mit ein (vgl. ebd., S. 5). Thre
Kernaussage - die Zuschreibung eines Teiles des Lembergerschen Werkes an einen ,,Meister der Jakobslei-
ter* - lehnte er ausdriicklich ab (vgl. ebd., S. 65).

122 Ebd., S. 70ff. Grote listete die entsprechenden Aktenvermerke thematisch nach Stichwortern wie ,,Stadti-
sche Auftrige®, ,,Schuldenanerkennungen®, ,,Steuererklarung®, ,,Eheklage* etc. auf.

124 Ebd., Abb. 1-31.

12 Vgl. ebd., S. 5. Der angeblich bereits im Zusammenhang mit der Dissertation erstellte Katalog konnte
nicht ausfindig gemacht werden. Warum Grote nicht wenigstens ein unbebildertes Werkverzeichnis verdf-
fentlichte, ist nicht nachvollziehbar.

126 Ebd., S. 50 (Kat.-Nr. M 1 und MW 7).
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schloB Grote, da3 Lemberger durch den seit 1517 als Administrator in Naumburg einge-
setzten Bischof Philipp von Freising nach Mitteldeutschland vermittelt worden sein konn-
te.'?’ Dariiber hinaus iibernahm der Autor die zwischenzeitlich erfolgte Zuweisung des zur
damaligen Zeit im Kunsthandel befindlichen, monogrammierten und inschriftlich auf 1535
datierten Bildes Siindenfall und Erlésung.'*® Ebenfalls neu war schlieBlich die Ergéinzung
des Werkes durch eine 1522 datierte Deckfarbenmalerei auf Papier in der Erlanger Univer-

sititsbibliothek, die einen Schdicher zeigt.'”

Seine Erkenntnisse verdffentlichte Grote kurze Zeit spéter auch in drei separaten Aufsét-
zen, von denen sich zwei mit dem malerischen und einer mit dem graphischen Werk aus-
einandersetzten.”® In den dreiBiger und vierziger Jahren des 20. Jahrhunderts waren an-
sonsten nur noch wenige neue Forschungsergebnisse zu verzeichnen.’' Albert Giesecke
brachte 1933 einen Aufsatz zu Georg Lemberger heraus, in dem er die Forschungsergeb-
nisse von Ludwig Grotes Werk zusammenfafite und rezensierte.*” Erginzend fiigte Gie-
secke an, daB sich bei den Stifterdarstellungen Lembergers auf dem sogenannten Schmid-
burgepitaph sowie der Bekehrung des Paulus die bemerkenswerte Fiahigkeit des Kiinstlers
auf dem Gebiet der Portritmalerei zeige.'” Des weiteren #uBerte er Kritik an einigen
Punkten der Arbeit Grotes, die nicht unbedingt gerechtfertigt erscheint.'** AuBerdem hin-
terfragte er sowohl die Zuschreibung der Ersten Tiirkenbelagerung Wiens an Lemberger
als auch deren Identifizierung als der Schlacht von Moha¢.">> Zu guter Letzt bemingelte
Giesecke die fehlende archivalische Belegbarkeit der These Grotes, derzufolge Bischof
Philipp von Freising als Vermittler fiir bayerische Kunst nach Mitteldeutschland fungiert
habe, und fiihrte die Verbreitung siiddeutschen Formenguts vor allem auf den Einflufl Lu-

cas Cranachs d. A. und dessen Werkstatt zuriick.'*¢

127 Ebd., S. 7. Grote ging soweit, dem Bischof eine generelle Vermittlerfunktion fiir bayerische Kunst in den
Mitteldeutschen Raum zuzugestehen (vgl. ebd., S. 5).

128 Ebd., S. 52. Die Zuschreibung an Lemberger erfolgte durch G. Buchner fiir die Kunsthandlung Malmedé
und Geillendorfer in K6ln. Das Bild wurde dort 1933 verduBert, 1956 durch das Kunstauktionshaus Lempertz
in K&In versteigert und 1957 aus Privatbesitz vom Germanischen Nationalmuseum Niirnberg erstanden. In
dessen Bestand befindet es sich heute unter der Inv.-Nr. Gm 1601 (vgl. BK NURNBERG 1997, S. 310-312).

2 Ebd. S. 53 (Kat.-Nr. Z 10.1).
130 GROTE 1933/34 / ders. 1934a / ders. 1934b.

B! Der Vollstindigkeit halber seien noch drei wenig ergiebige Beitrige erwihnt: JUNTUS 1935, S. 76ff.,
betonte die Abhingigkeit Lembergers von Altdorfer und schétzte ihn als {iberdurchschnittlich begabt ein. Im
AK MUNCHEN 1938, S. 122f., Nr. 581-585, erschien eine Kurzfassung des Lebenslaufes sowie eine sum-
marische Auflistung weniger ausgewdhlter Werke. COLLIJN 1938, S. 13f., erwihnte Lemberger im Zusam-
menhang mit den Illustrationen der Gustav-Vasa-Bibel (Kat.-Nr. H 1541.1) und betonte, daf3 seine Holz-
schnitte der Bibel in graphischer Hinsicht grofiten Wert verlichen.

132 GIESECKE 1933, S. 40-46.
33 GIESECKE 1933, S. 43.

34 Ebd., S. 43f. und S. 46. An diesen Stellen kritisiert er, daB Grote nicht geniigend auf den EinfluB Altdor-
fers hingewiesen habe.

135 Ebd,, S. 45.
36 Ebd., S. 46.
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Fiir eine wichtige Ergidnzung des Holzschnittwerkes sorgte Heinrich Grimm im Jahr 1940.
Zunichst berichtigte er die Aussage Grotes, eine mit Schmuckleisten Lembergers versehe-
ne Schrift des Johann Mensing sei 1529 bei Gabriel Kantz in Altenburg gedruckt wor-

137
den.

Vielmehr machte Grimm darauf aufmerksam, da3 der Drucker der besagten Schrift
Johann Hanau in Frankfurt an der Oder gewesen sei. Von dieser Tatsache ausgehend, lie3
sich rekonstruieren, daf3 die dort verwendeten Schmuckleisten sich bereits vorher in Ha-
naus Besitz befunden hatten und 1528 in einer antilutherischen Schrift des Conrad Wimpi-
na zusammen mit einem Satz kleiner figlirlicher Holzschnitte und einem querrechteckigen
Holzschnitt des Schiffes der Verdienste gedruckt worden waren.'*® Auch diese Holzschnit-
te schrieb Grimm iiberzeugend Lemberger zu, den er als ,,[...] den iliberragendsten Kiinstler
auf dem Gebiete des Illustrationsholzschnittes neben Cranach und seiner Wittenberger

Werkstatt [...]“"*” sah.

4. Die Forschung seit 1945

Nach dem Zweiten Weltkrieg erfuhr vor allem das zeichnerische Werk Lembergers eine
erhebliche Erweiterung, namentlich durch Franz Winzinger und Edmund Schilling. Win-
zinger gelang es zunéchst, durch Vergleiche mit dem bis dato bekannten Holzschnittwerk -
in erster Linie der Illustrationen der Niederdeutschen Bibel von 1536 - einige zum Teil
sogar datierte Graphiken auszumachen, die in die Zeit vor Lembergers Leipziger Zeit fal-
len: die mit der Jahreszahl 1513 bezeichnete Zeichnung einer Heiligen mit Salbgefdyf3, den
auf 1515 datierten Einblattholzschnitt mit Drei marschierenden Landsknechten und die
Zeichnung eines Heiligen Christophorus."*® AuBierdem meinte Winzinger eine kleinforma-
tige und beidseitig bemalte Tafel mit einem Drachenkampf des Heiligen Georg sowie dem
dornengekronten Haupt Christi aus den Uffizien in Florenz in das Werk des Kiinstlers ein-

reihen zu kénnen.'*!

Edmund Schilling kam Anfang der 1960er Jahre durch den Vergleich mit dem Holzschnitt
der vier Béhmischen und Ungarischen Patronatsheiligen aus dem Prager Missale zu den
Zuschreibungen zweier Portridt-Kohlezeichnungen von 1525 und 1526, die einen Unbe-
kannten Mann und einen Edelmann zeigen.'** Er meinte hier wie dort die gleichen Ge-
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sichtstypen und zum Teil auch die gleiche Gewandbehandlung zu finden. ™ Wiederum auf

den Ergebnissen Schillings basierend, unternahm Winzinger weitere Zuschreibungen im

BT GRrRIMM 1940, S. 66.
B8 Ebd., S. 66-68 (Kat.-Nr. S 1528.3.1-11 und Kat.-Nr. H 1528.3.5).
9 Ebd., S. 66.

"0 WINZINGER 1952, S. 108, Nr.153 (Christophorus, Kat.-Nr. Z 5), ders. 1958, S. 71-73 (Drei marschie-
rende Landsknechte, Kat.-Nr. H 1515.1) sowie ebd., S. 84-86 (Heilige mit Salbgefdf3, Kat.-Nr. Z 2).

“WINZINGER 1958, S. 86-92; iibernommen von WESTRUM 1979, S. 159f. Diese Zuschreibung ist nicht
haltbar (Kat.-Nr. F 3).

2 Kat.-Nr.Z 11 und Z 12.
3 SCHILLING 1963, S. 206-209, hier bes. 207f.
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Bereich der Graphik, ndmlich die eines Skizzenblattes mit der Federzeichnung von acht
Mcdnnerkopfen, der Zeichnung eines Eremiten, ferner eines Kupferstiches mit der Darstel-
lung eines Bafigeigenspielers sowie der mit der Jahreszahl 1511 bezeichneten Zeichnung

des Kopfes eines Bdrtigen, die das friiheste bekannte Werk des Kiinstlers darstellt.'**

Sich auf diese Zuschreibungen beziehend, erkannte Dieter Kuhrmann in der Kopfstudie
eines birtigen Landsknechtes in der Erlanger Universititsbibliothek Lembergers Hand.'*
Dartiber hinaus beschrieb er erstmals genauer die am gleichen Ort befindliche, einen Ge-

kreuzigten zeigende Deckfarbenmalerei des Kiinstlers.'*°

Wiederholt wurde versucht, AufschluB} {iber den frithen, im Dunklen liegenden Lebensab-
schnitt Georg Lembergers zu erhalten, vor allem {iber dessen Lehr- und Gesellenzeit. Die
diesbeziiglichen AuBerungen sind grundsitzlich in groBere Gesamtzusammenhinge einge-
bettet und finden sich in Arbeiten iiber andere Kiinstler wie Albrecht Altdorfer und Hans
Leinberger. So war sich Winzinger sicher, dal Georg Lemberger bei Wolf Huber gelernt
haben miisse."*” Spiter belegte er anhand der Zuschreibung einer betriichtlichen Anzahl der
auf Pergament gezeichneten und gemalten Miniaturen des Triumphzugs fiir Kaiser Maxi-
milian eine Mitarbeit des Kiinstlers in der Werkstatt Albrecht Altdorfers zwischen etwa
1513 und 1516."*°

Das Holzschnittwerk fand in der Forschung seit 1945 zunéchst relativ wenig Beachtung.
Dies konnte nicht nur auf den Mangel an Abbildungsmaterial und den groen Umfang des
Werkes zuriickzufiihren sein, sondern auch auf die zur Verwirrung beitragenden Arbeiten
Hildegard Zimmermanns aus den 1920er Jahren. Heinrich Grimm brachte 1958 eine Zu-
sammenfassung seiner Forschungsergebnisse von 1940 und bildete erginzend einige der
Holzschnitte ab.'* Nicht plausibel erscheint die Zuweisung eines Titelholzschnittes zu

einer Schrift Johann Mensings von 1526, die angeblich ebenfalls bei Hanau gedruckt wur-

150
de.

Einen prinzipiell wichtigen, vorwiegend in Siiddeutschland beachteten Beitrag zur Lem-
bergerschen Holzschnittkunst leistete Hans Bleibrunner, indem er zusammen mit den

wichtigsten Fakten des Lebenslaufes 35 der 117 Holzschnitte aus der Niederdeutschen

" WINZINGER 1964, S. 81-90, hier bes. S. 81 (Acht Minnerkipfe, Kat.-Nr. Z 8; Eremit, Kat.-Nr. F 5; Baf-
geigenspieler, Kat.-Nr. K 1) sowie S. 82ff. (Kopf eines Bdrtigen, Kat.-Nr. Z 1).

45 AK MUNCHEN 1974, S. 83, Nr. 71; Abb. 59 (Kat.-Nr. Z 9). Bei der riickseitigen Zeichnung eines Paulus
bezweifelte Kuhrmann die Urheberschaft Lembergers zu Recht.

1% Ebd., S. 82f., Nr. 70 (Kat.-Nr. Z 10.1).
“TWINZINGER 1958, S. 83.

¥ Ders. 1972, S. 29f. / ders. 1975, S. 59f. Zur Lokalisierung der Entstehung der Miniaturenfolge in der
Werkstatt Albrecht Altdorfers vgl. ders. 1966, S. 157-172.

9 GrRIMM 1958, S. 31-36, Abb. 14-15¢ sowie 17-18b.
50Ebd., S. 33f., Abb. 16.
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Bibel von 1536 abbildete.””' Eine Premiere stellte der Abdruck dieser Illustrationen jedoch
nicht dar, denn sie waren schon 1923 bei Schramm erschienen. Zum Rest des Holzschnitt-
werkes duBlerte Bleibrunner sich nicht. Offensichtlich war sein Anliegen in erster Linie,
eine stilistische Verbindung zu Hans Leinberger aufzuzeigen, somit die These der ver-
wandtschaftlichen Beziehung zwischen den beiden Kiinstlern zu untermauern und die Her-

kunft Lembergers aus Niederbayern zu betonen.

Im Jahr 1978 erschien in der Hollstein-Reihe ,,German Engravings, Etchings and Wood-

cuts* ein durch Robert Zijlma zusammengestelltes Werkverzeichnis, das das bekannte

Holzschnittwerk Lembergers zusammenfaBte.'*?
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Neben der chronologisch geordneten Auf-
listung der entsprechenden Werke'*® und leider nur wenigen Abbildungen'™* lieferte es
umfassende Literaturangaben, die im groBen und ganzen bis heute aktuell sind.'> Die Fak-
ten zum Leben des Kiinstlers beschrankten sich auf die notwendigsten Eckdaten, wobei
jedoch die unzutreffende Angabe gemacht wurde, er stamme aus Landshut im Breisgau.'>®
Dartiber hinaus schrieb Robert Zijlma Lemberger eine Gnaden-Darstellung von 1525 zu,

die Zimmermann bereits fiir den ,,Meister der Jakobsleiter* beansprucht hatte.'”’

Eine bedauerlicherweise unverdffentlichte Magisterarbeit zur Druckgraphik Georg Lem-
bergers legte Michaela Maria Heintz 1997 vor."”® Die Autorin untersuchte die stilistischen
Charakteristika sowie die potentiellen Lehrmeister, Vorbilder und Nachfolger Lembergers.
Indem sie einen erheblichen Teil der Arbeiten dem sogenannten ,,Meister der Jakobsleiter*
zusprach, folgte sie allerdings der fraglichen Auffassung Zimmermanns.'> Dariiber hinaus
lehnte Heintz auch andere anerkannte Zuschreibungen ab, wie etwa des Bafigeigenspielers
(K 1), der Zeichnung Landsknecht und Marketenderin (Z 4), der Miniaturen im Triumph-

zug Maximilians (Z 6) oder des Holzschnitts Drei marschierende Landsknechte (H

SUBLEIBRUNNER 1970, S. 169-209. Auf den in den ,,Beitrigen zur Heimatkunde Niederbayerns® erschie-
nen Aufsatz verwiesen LIEDKE 1976, S. 7 / ders. 1980, Anm. 14, S. 36 / THOMA 1979, S. 59ff. / ARNOLD
1991.

ZHOoLLSTEIN 1978, Bd. 22, S. 11-44.

'3 Ebd., S. 13-44. In der Regel wurden die vollen Titel der von Lemberger illustrierten Biicher angegeben.
Bedauerlicherweise wurde dies nicht konsequent durchgehalten, indem in einigen Féllen auch Nummern
nach Sujets vergeben wurden, obwohl der Titel des Buches bekannt war. Einige Verwechselungen und Fehler
(siehe Katalog) kennzeichneten den liickenhaften Forschungsstand zur Buchillustration im allgemeinen und
Georg Lemberger im besonderen.

"*Ebd., S. 17-19, S. 22, S. 27 und S. 44. Erstmals abgebildet wurde hier die Titelumrahmung zum 1528 bei
Lotther gedruckten Sachsenspiegel (H 1528.1.1), allerdings in einer Wiederverwendung von 1545.

'SEbd., S. 11f.
1% Ebd., S. 11. Im Breisgau existiert keine Stadt namens Landshut.

T Ebd., S. 43, Nr. 163; S. 44, Abb. / Zimmermann 1924, S. 34; S. 100, Anm. 70a (Kat.-Nr. H 1525.7.1). Die
von Anzelewsky ebenfalls zugewiesenen, im gleichen Buch abgedruckten extrem filigran und kleinteilig
gestalteten Schmuckleisten stammen nicht von Lemberger.

"% Die vollstindige, aus einem Text- und einem Abbildungsteil bestehende Arbeit ist in der Bibliothek des
Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitdt Wien einzusehen.

'3 Der von ihr dem sogenannten ,,Meister der Jakobsleiter zugestandene Komplex umfaBt allerdings nur 37
Positionen.
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1515.1)."°° Der Wert der Arbeit liegt insbesondere in dem umfangreichen Katalog, der zu
jedem Blatt neben den iiblichen Angaben auch eine ausfiihrliche Literaturiibersicht ent-
halt."*!

Hans-Erich Teitge wiederholte im Jahr 2000 in seinem Verzeichnis der im Besitz der
Staatsbibliothek zu Berlin befindlichen Buchdrucke aus Frankfurt an der Oder im grofen
und ganzen die Ergebnisse Heinrich Grimms aus den 1940er und 1950er Jahren, welche
die Illustrationen Lembergers fiir Conrad Wimpinas Schrift ,,Sectarvm Errorvm (...)* be-
treffen.'®? Zusitzlich beschrieb er die Illustration Schiff der Verdienste - Navis Meritoria
besonders ausfiihrlich.'® In seinen Ausfithrungen zu Georg Lembergers Leben und Werk
bezog er sich in allen Angaben auf Grotes Verdffentlichung von 1933.'** Gelegentlich er-
fuhr das Lembergersche Holzschnittwerk noch innerhalb groBerer Zusammenhénge eine
Wiirdigung.'®®

Zum malerischen Werk gab es ebenfalls nur wenige neue Erkenntnisse. Zunéchst versuchte
Eberhard Ruhmer, Lemberger das sogenannte Schmidburgepitaph wieder abzuschrei-
ben.'®® Seine Mahnung, in Lemberger nicht den Urheber an allem, was an durch die Do-
nauschule beeinfluBter Malerei in Mitteldeutschland zu finden ist, suchen zu wollen, ist
sicherlich berechtigt. Da3 er aber ausgerechnet dieses Werk abschreiben wollte, ohne dies
argumentativ zu untermauern, ist nicht nachvollziehbar. Zwei weitere Thesen formulierte
er einige Jahre spéter. In einem Beitrag, der sich in erster Linie mit Skulptur befafite, be-
zeichnete er erneut die Malereien der Altartafeln in den Kirchen von Grof3-Osterhausen
und Mansfeld als Lemberger zumindest nahestehend.'®” Besonders gewagt erscheint, daB
er den Kiinstler mit dem von Hans Leinberger beeinflufiten Steinmetz, der einige der Hall-
eschen Domskulpturen geschaffen hat, gleichsetzen wollte.'® Als Beleg fiir Lembergers
vermeintliche Tétigkeit als Bildhauer flihrte er den aus dem Prager Missale stammenden
Holzschnitt der Patronatsheiligen von Bohmen und Ungarn an, auf den sich wiederum die

Darstellung von Griinewalds Erasmus-Mauritiustafel griindete.'®

O HEINTZ 1997, S. 54-57.

"1 Aus diesem Grund wurden die von HEINTZ 1997 vergebenen Katalognummern in den vorliegenden
Katalog aufgenommen.

"2 TEITGE 2000, S. 57ff. (Kat.-Nr. H 1528.3).
' Ebd., S. 59 (Kat.-Nr. H 1528.3.5).

1% Ebd., S. 57f. Wichtig sind dariiber hinaus qualititvolle Abbildungen der von Hanau verwendeten
Schmuckleisten (ebd., Abb. 44-49, S. 192-197).

19 Kurze Erwihnungen finden sich bei KRUCKE 1959, S. 67f. / DORNIK-EGER 1969, S. 59 / EINEM
1971,S. 110/ SCHMIDT 1977, S. 23, S. 113ff,, S. 217, S. 223, S. 330, S. 410-425 / COELEN 2001, S. 44.

166 RUHMER 1952/53, S. 9f.

' Ders. 1958, S. 225. Die Behandlung dieser Tafeln durch GERSTENBERG 1932 (S. 33) findet bei Ruhmer
allerdings keine Erwdhnung.

18 RUHMER 1958, S. 225. Hier korrigierte der Autor seine wenige Jahre friiher geduBerte Meinung, daB
Lemberger keinesfalls als Schopfer von Skulpturen in Frage kdme (ders. 1952/53, S. 10).

'% In diesem Zusammenhang verstand Ruhmer den Beitrag Erika Tietze-Conrats allerdings falsch: sie hatte
Georg Lembergers Holzschnitt (Kat.-Nr. H 1522.1.2) nur indirekt als Vorbild fiir Griinewalds Erasmus-
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Eine fundiertere Interpretation lieferte Hannelore Sachs, die die siiddeutschen Einfliisse auf
die spatgotische Kunst in Sachsen untersuchte und in diesem Zusammenhang insbesondere
die Vorbildfunktion der Skulpturen Leinbergers und der Graphiken Altdorfers verwies. Sie
wiirdigte zwar auch Cranachs Rolle als Pionier des sogenannten Donaustils, hob aber vor
allem Georg Lemberger als einen der markantesten Vertreter dieser Schule hervor.'”
Lemberger habe fiir die damalige Zeit geradezu unerhért moderne Gemaélde geschaffen
und sei zu Unrecht mehr als Graphiker bekannt. Die Altére in Mansfeld, GroBosterhausen,
Frankleben und Podelwitz charakterisierte sie als sehr provinzielle, erstarrte Ausléufer sei-
ner Schule.

Volker Liedke nahm in seiner Arbeit iiber Hans Leinberger an, Lemberger habe als Geselle
in der Werkstatt des Landshuter Hofmalers Hans Wertinger gearbeitet und schrieb ihm die
Kreuztragung auf der Predellenriickseite des Moosburger Hochaltars zu. Er meinte beo-
bachten zu konnen, daB die Malweise auffallend der Art Georg Lembergers dhnele und
nicht mit dem Werk Hans Wertingers vereinbar sei.'”' Die einzige akzeptable Neuzu-
schreibung eines Tafelbildes lieferte Kurt Locher, der den Kopf eines vierzigjihrigen Man-
nes als von Lembergers Hand stammend identifizierte. Er begriindete dies durch einen sti-
listischen Vergleich mit den Stifterportrits des Schmidburgepitaphs.'”

Weiterfithrende Untersuchungen der bekannten Tafelbilder Lembergers erfolgten kaum.
Der Altartafel mit der Heiligen Margarethe wurde nach Grote iiberhaupt keine Aufmerk-
samkeit mehr geschenkt.'” Relativ spérlich sieht es beziiglich einer eingehenderen Be-
handlung der Bekehrung Pauli aus."’* Dem Schmidburgepitaph widmete Volker Frank
einen kurzen, wenig ergiebigen Aufsatz.'” Eine wichtige Entdeckung gelang Paul Maxi-
milian Arnold, der im Rahmen seiner Arbeiten iiber Hans Leinberger in dem Bild Siinden-
fall und Erlosung den entscheidenden Hinweis auf die Herkunft Georg Lembergers aus
Landshut fand. Er identifizierte das Symbol unterhalb des Monogramms des Kiinstlers

deutlich als einen Landshuter Eisenhut, Teil des Wappens der Stadt.'”

Einen Uberblick iiber die Rezeption des Lembergerschen Oeuvres vermitteln die Ausfiih-
rungen in diversen Ausstellungs- und Bestandskatalogen der letzten Jahrzehnte. Wie bei

Katalogeintriagen iiblich, enthalten sie zumeist den Lebenslauf in Kurzform und beschrei-

Mauritius-Tafel akzeptiert und ihn Lemberger letztendlich sogar abgesprochen (vgl. RUHMER 1958, S. 214
sowie TIETZE-CONRAT 1927, S. 36ff.).

0 SACHS 1967, S. 25f.

"I LIEDKE 1980, S. 36. Die nicht nachvollziehbare Zuschreibung basiert vermutlich auf den zum Vergleich
herangezogenen Schwarz-Weill-Abbildungen der 1930er Jahre und dokumentierte den Bedarf fiir eine tiefer-
greifende Wiirdigung des malerischen Werks und die Beigabe qualititvoller Abbildungen.

'"2Vgl. AUK SOTHEBY 'S Juni 1990, S. 6 / AUK SOTHEBY S Juli 2000, S. 38.

' Dies lag sicherlich auch daran, daB der Fliigel lingere Zeit verschollen war.

" SCHUBERT 1996, S. 194.

S FRANK 1972, S. 278-280. Eine weitere kurze Erwihnung bei JAHN 1969, S. 30f.
17 ARNOLD 1990, S. 120 / ders. 1991, S. 9.
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ben anschlieend die jeweils ausgestellten beziehungsweise im Besitz des jeweiligen Mu-
seums befindlichen Werke. Die Autoren setzten sich selektiv und rein deskriptiv mit ein-
zelnen, ausgewihlten Tafelbildern und Zeichnungen auseinander, gelegentlich auch mit
einigen Holzschnitten des Kiinstlers. Fast immer bezog man sich auf das Werk Ludwig

QGrotes.

Auffallend ist der Umstand, daB innerhalb des bekannten malerischen Werkes das soge-
nannte Schmidburgepitaph am meisten Beachtung fand.!”” Es folgten die Lissener Kreuzi-
gung und die unter dem unzutreffenden Titel Schlacht von Mohac ausgestellte Erste Tiir-
kenbelagerung Wiens. Das spéteste Bild Siindenfall und Erlésung erregte vergleichsweise

wenig Aufmerksamkeit.'”™

Der Schwerpunkt des Interesses lag eindeutig auf dem zeichne-
rischen Werk.'” Nur verhiltnisméBig wenige Holzschnitte wurden auf Ausstellungen pré-
sentiert.'® Insgesamt ist zu konstatieren, daB in allen Bereichen - sei es beziiglich des ma-
lerischen, des zeichnerischen oder des Holzschnittwerkes - nur spérliches Abbildungsmate-

rial vorliegt und fast immer die gleichen Werke reproduziert wurden.

" AK MEISSEN 1955, S. 49-51, Nr. 78 und 79 (Ernst-Heinz Lemper - Lossener Kreuzigung, Schmidburg-
epitaph) / AK LEIPZIG 1965, S. 94-96, Nr. 323-325 (Helga Seltmann - Schmidburgepitaph, Léssener
Kreuzigung, Erste Tiirkenbelagerung Wiens) / AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 80, Nr. 171 (Franz Win-
zinger - Stindenfall und Erlésung) / AK DRESDEN 1971, S. 235-238, Nr. 436 und 437 (Werner Schade -
Erste Tiirkenbelagerung Wiens, Schmidburgepitaph) / BK NURNBERG 1997, S. 310f. (Stindenfall und Erlo-
sung) / AK LEIPZIG 1997, S. 72-77, Nr. 17 (Susanne Heiland - Schmidburgepitaph) /| AK MERSEBURG
2004, S. 186-188, Nr. I11.48 (Werner Schade - Erste Tiirkenbelagerung Wiens).

8 Im AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 80, Nr. 171 stufte Franz Winzinger das Werk im Vergleich mit
den frithen Arbeiten Lembergers als weniger bedeutend ein. BK NURNBERG 1997, S. 310-312, liefert eine
eingehendere Beschreibung sowie einen kurzen Restaurierungsbericht und Literaturangaben. Die AuBerun-
gen des Linzer Katalogeintrags wurden unkommentiert iibernommen und dem Kiinstler ansonsten lediglich
attestiert, es handele sich bei dieser Arbeit um ein ,,[...] ernstgenommenes, bis ins Detail durchgestaltetes
Werk [...] (ebd., S. 312).

7 AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 81f., Nr. 172-175 (Franz Winzinger - Kat.-Nr. Z 4 Landsknecht und
Marketenderin, Z 5 Christophorus, Z 1 Bdrtiger, Z 11 Bauer) / AK MUNCHEN 1974, S. 82f., Nr. 70 und 71
(Dieter Kuhrmann - Kat.-Nr. Z 10.1 Gekreuzigter, Z 9 Landsknechtskopf) / AK LONDON 1984, S. 52, Nr.
48 (Kat.-Nr. Z 12 Kopf eines vornehmen Mannes) / AK NURNBERG 1984, S. 52, Nr. 48 (Kat.-Nr. Z 12
Kopf eines vornehmen Mannes) /| AK PARIS 1984, S. 432-435, Nr. 316-318 (Michael Roth - Kat.-Nr. K 1
Bafsgeigenspieler; R. Braig - Kat.-Nr. Z 4 Landsknecht und Marketenderin; o. N. - Kat.-Nr. Z 5 Christopho-
rus)/ AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 310f., Nr. 200 (Kat.-Nr. Z 4 Landsknecht und Marketenderin) /
FALK 1996, S. 8 (Kat.-Nr. Z 12 Kopf eines vornehmen Mannes).

'8 Unter namentlicher Nennung Georg Lembergers ausgestellte Holzschnitte: AK LEIPZIG 1965, S. 96, Nr.
326 und 327 (Helga Seltmann - WV Titeleinfassungen Kat.-Nr. H 1526.2.1 und H 1531.2.1) / AK ST.
FLORIAN/LINZ 1965, S. 82, Nr. 176-179 (Franz Winzinger - Kat.-Nr. H 1524.6, nicht genauer bezeichneter
Simson-Holzschnitt; H 1524.6.19; H 1524.4.2, falschlich als Johannes auf Patmos bezeichnet; H 1524.4.3) /
AK BERLIN 1967, S. 82f,, Nr. 121; S. 84f,, Nr. 125; S. 94f,, Nr. 147; S. 119f,, Nr. 185; S. 126, Nr. 199
(Fedja Anzelewsky und Klaus Popitz - Kat.-Nr. WV Kopie H 1527.6.1; H 1524.4.6; WV H 1525.2.1; H
1527.5.32; WV H 1527.2.1) / AK YALE 1969, S. 87f., Nr. 95a und 95b (Kat.-Nr. H 1524.4.3 und H
1524.4.4) / AK PARIS 1984, S. 434-437, Nr. 319-323 (R. Braig - Kat.-Nr. H 1524 .4.2-5; Bodo Brinkmann -
H 1536.1.18) / AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 310f., Nr. 201 (Kat.-Nr. H 1515.1) / AK TORGAU
2004, Bd. 2: Katalog, S. 131, Nr. 175 (Frank Aurich; Kat.-Nr. H 1527.3). Eine Ausnahme stellte die kleine
Ausstellung iiber den Kiinstler dar, die der Hans-Leinberger-Verein Landshut 1994 in der Landshuter Chri-
stuskirche initiierte. Anhand etwa 100 ausgewihlter Reproduktionen wurde der Offentlichkeit die Kunstfer-
tigkeit Lembergers auf dem Gebiet des Holzschnittes nahegebracht. Fotos der Gemélde visualisierten das
malerische Werk (ARNOLD 1994, S. 19-22 / ders. 14.04.1994 / ders. 1997, S. 124f.).
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Wie iiberfillig ein bebilderter Katalog des Gesamtwerkes ist, zeigt exemplarisch der Um-
stand, dal im Rahmen der jlingst stattgefundenen Ausstellung iiber die 1000jdhrige Ge-
schichte Merseburgs sowie der Sdchsischen Landesausstellung in Torgau mehrere Titel-
holzschnitte von Lemberger priasentiert wurden, die man offensichtlich nicht als von seiner
Hand stammend erkannt hatte.'®' In Merseburg wies man im Zusammenhang mit einem
der Holzschnitte sogar auf die Verfolgung der Lutherischen durch Herzog Georg den Biér-

182

tigen von Sachsen hin. "~ Hier hitte ein iibersichtlicher Werkkatalog Gelegenheit ver-

schafft, eine Verbindung zum direkt von diesen Verfolgungen betroffenen Kiinstler herzu-

]“183

stellen und ihn als Schopfer der ,,[...] sehr schmuckvoll [... gestalteten Titelholzschnit-

te zu nennen.

8 AK MERSEBURG 2004, S. 272f., Nr. VIL15 (Kathrin Meukow) und S. 273f., Nr. VIL.16 (Felix Bach-
mann) / AK TORGAU 2004, Bd. 2: Katalog, S. 141, Nr. 188 (Karsten Eisenmenger); S. 141f., Nr. 189 (Mar-
tin Schwarz Lausten); S. 330f., Nr. 552 (Bernd Moeller). Moglicherweise wurden die Titelholzschnitte nicht
identifiziert, weil es sich um spétere Wiederverwendungen handelte (siche Kat.-Nr. WV H 1525.2 und Kat.-
Nr. H 1527.5).

82 AK MERSEBURG 2004, S. 272f., Nr. VIL.15 (Kathrin Meukow).
' Ebd., S. 273.
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II1. Biographie

1. Herkunft

Georgius Lemberger ex Landshuth pictor. In civem creatus est quinta octavas Corpo-

ris Christi promisit se exhibiturum litteras natalitatis infra hinc est festum Michaelis

sub amissione juris sui civilis. It. solvit 1 B."
So lautet der vollstindige Eintrag Georg Lembergers in die Stadtkassenrechnungen Leip-
zigs aus dem Jahre 1523, auf Grund dessen davon ausgegangen wird, da3 er aus Landshut
stammt.” Allgemein wird vermutet, daB er im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts zur

Welt gekommen sein diirfte.’

Es stellt sich zundchst die Frage, ob der Kiinstler tatsdchlich in Landshut geboren wurde
oder sich dort lediglich vorher aufhielt.* DaB Landshut mit einiger Sicherheit als Geburts-
stadt Lembergers bezeichnet werden darf, beweist die Verwendung des sogenannten

,Landshuter Eisenhiitels*®

unterhalb des Lembergerschen Monogramms auf dem Bild
Stindenfall und Erlosung von 1535. Die Tatsache, dal der Kiinstler zu diesem spéten Zeit-
punkt, als er sich bereits lange in Mitteldeutschland aufhielt, jenes einschlagige Symbol als
Teil seiner Signatur einsetzte, zeugt von seinem Selbstverstdndnis als Landshuter und auch

von einem gewissen Stolz auf seine Herkunft. Eine Geburt Lembergers in der niederbaye-

"STADTAL EISTU Jahreshauptrechnungen, Bd. 35 (1523/24), unter ,,Inname von Burgerrecht*, fol. 17 v.
Ubersetzung: ,,Georg Lemberger aus Landshut, Maler. Wurde zum Biirger gewihlt am fiinften Tag der Fron-
leichnamsoktav. Den Geburtsschein gelobte er bis Michaeli vorzuzeigen, anderenfalls ihm das Biirgerrecht
wieder verlustig gehe. Er entrichtete 1 Groschen.* Der Eintrag wurde bereits von WUSTMANN 1879, S. 37,
abgekiirzt zitiert. GROTE 1933, S. 70, gab ihn zwar vollstindig wieder, seine Angaben zur Akte und der
Folionummer sind jedoch nicht mehr aktuell. - In den Leipziger Biirgermatrikeln findet sich ein korrespon-
dierender Eintrag, der kiirzer gefaf3t ist: ,,Georg Lemberger Pictor Ciuis factus Feria Sa Octauas corporis
Christi Anno XV&XXIII dedit 1B8“ (STADTAL RSTU, Biirgerbiicher, Bd. 1 (1501/1608), unter Buchstabe
G). Ubersetzung: ,,Georg Lemberger, Maler, eingebiirgert am fiinften Tag der Fronleichnamsoktav, gab 1
Groschen.*

2 Erstmals konkret als aus Landshut stammend bezeichnete ihn ZIMMERMANN 1929, S. 22.

3 GROTE 1924, S. 25, ging davon aus, daB die Erlangung der Meisterwiirde —die ein Mindestalter von 25
Jahren bedingte - in vielen Stidten Voraussetzung fiir die Einbiirgerung war. Deshalb nahm er an, daf3 Lem-
berger in den letzten Jahren des 15. Jahrhunderts geboren worden sein miisse. In seiner Verdffentlichung von
1933 (S. 7) revidierte er seine Vermutung dahingehend, dal Lemberger vor der Jahrhundertwende geboren
wurde. Bestimmungen iiber ein Mindestalter zur Erlangung der Meisterwiirde sind in Leipzig nicht iiberlie-
fert (DuCLAUD 1990, S. 7-29, S. 113ff.). — Mit den Jahren 1490-1495 wurde im AK MUNCHEN 1938, S.
122, erstmals ein konkreter Zeitraum fiir Lembergers Geburt genannt. HEINTZ 1997, S. 13, bezweifelte die
Beteiligung Lembergers an den Triumphzugminiaturen von 1512-16 (Z6) und folgerte daraus, daf sein Ge-
burtsdatum nicht unbedingt vor 1500 angesetzt werden miisse. Die Moglichkeit einer Geburt Georg Lember-
gers um 1500 favorisiert auch Heike WEBER 2010, S. 362.

*Vgl. LIEDKE 1976, S. 7. Schon GROTE 1933, S. 7, vermied diesbeziiglich jede konkrete Aussage.

> Der Eisenhut in dreifacher Ausfiihrung ist Teil des Wappens der Stadt. Er gibt Hinweis auf die Tradition
der dort ansissigen Riistungsmanufaktur, welcher damals europdische Bedeutung zukam. Das Symbol wurde
auch von den Landshuter Plattnern als Marke verwendet (THOMA 1979, S. 72).
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rischen Stadt ist damit zwar noch immer nicht einwandfrei belegt, es kann aber sicher da-

von ausgegangen werden, da er zumindest dort aufwuchs.’

(s h)

C

Abb. 1I1.1. Signatur Georg Lembergers von 1535
im Vergleich. zum Landshuter Wappen und Plattnermarken

Des weiteren steht zur Diskussion, ob Georg Lemberger mit dem in Landshut titigen und
archivalisch dort nachweisbaren Bildschnitzer Hans Leinberger verwandt war.” Der Unter-
schied der beiden Nachnamen wurde auf verschiedene Schreibweisen® beziehungsweise
auf sprachliche Verschleifung’ zuriickgefiihrt. Da$ die beiden Kiinstler tatsichlich aus ei-

ner Familie stammten, lie3 sich bisher nicht nachweisen.

Im Prinzip ist es fiir die Bewertung der Fertigkeiten Georg Lembergers im Bereich der
Malerei und der Graphik nicht weiter von Belang, ob er eng, entfernt oder gar nicht mit
dem bekannten Bildschnitzer verwandt war. Da Lemberger den jlingsten Erkenntnissen
nach wohl tatsdchlich aus Landshut stammte, wire er ohnehin mit Leinbergers Werk in
Beriihrung gekommen. Gestiitzt wird die These einer Verwandtschaft aber durch die Zu-
namen der Kiinstler. Der Name Lein-, Lain-, Len- oder Lemberger trat in Landshut zu die-
ser Zeit so selten auf, daB die wenigen Trager wohl kaum aus unterschiedlichen Familien
gestammt haben diirften.'® Auch die stilistischen und motivischen Parallelen im Werk der
beiden Kiinstler lassen sich als Indiz fiir eine familidre Beziechung werten. Wie kein ande-

rer setzte Lemberger die einzigartige Formensprache Hans Leinbergers vom Dreidimen-

% Die Identifikation des Symbols im Zusammenhang mit Lembergers Monogramm ist Paul Maximilian
ARNOLD 1990 (S. 120) zu verdanken.

7 Georg HABICH 1906, S. 117, Anm. 3, duflerte zum ersten Mal die Vermutung, da3 die beiden Kiinstler
auch eine Blutsverwandtschaft verbunden haben kénne.

$ HABICH 1906, S. 117, Anm. 3. Der Name Hans Leinbergers wurde in unterschiedlichen Schreibweisen
aktenkundig: SIGHARDT 1862 (S. 503 und 506), der das Monogramm HL erstmals mit dem quellenméBig
belegbaren Bildschnitzer in Verbindung brachte, fiihrte den Kiinstler noch unter dem Namen Hanns Lember-
ger in die Forschung ein.

® GROTE 1933, S.7/LIEDKE 1980, S. 36f.

' Der Familienname in diversen Schreibvarianten ist in Landshut auf das 16. Jahrhundert beschréinkt. Im
Steuerbuch von 1493 ist er nicht zu finden, ebensowenig in der Auflistung der Opfer des DreiBigjahrigen
Krieges (MEIDINGER 1805, S. 186). Im 16. Jahrhundert sind in Landshut neben Hans Matheus Leinberger
(1549), Wolfgang Lenberger (1520) sowie dessen Erben (1554) nachweisbar (LILL 1942, S. 305). Einem
Lenberger - ohne Nennung des Vornamens - wurde 1540 auf Befehl Herzog Ludwigs X. ein Scheffel Korn
fiir eine unbekannte Dienstleistung angewiesen (ebd.). In den folgenden Jahrhunderten verzeichnen die erhal-
tenen Akten keine Personen dieser Namen mehr in Landshut. Bis heute ist die Familienbezeichnung Lein-,
Len- oder Lemberger in Niederbayern nicht verbreitet (THOMA 1979, S. 58).
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sionalen der Skulptur und Plastik ins Zweidimensionale der Graphik und Malerei um."’
Einen weiteren Hinweis auf Parallelen zwischen Leinberger und Lemberger liefert schlie3-
lich ein Dokument. Auf einen eigenhindigen Brief Hans Leinbergers hat sich beim Versie-
geln der Petschaft des Bildschnitzers durchgedriickt.'

Abb. I11.2. Makroaufnahme des Durchdrucks vom Petschaft Hans Leinbergers

Abb. II1.3. Rekonstruktion des Wappenmotivs als Landshuter Eisenhut.
(Rot = sichtbare Abdriicke, Griin = Rekonstruktion)

Deutlich zeichnen sich das Monogramm HL sowie der Umrif3 eines Wappenschildes ab,
wohingegen das heraldische Motiv selbst nur schwer identifizierbar ist. Erkennbar sind
zwel sich kreuzende Striche, die als quer libereinander gelegte Bildhauerwerkzeuge gedeu-
tet wurden.'® Mit Kenntnis des durch Lemberger im Jahr 1535 verwendeten Signets konnte
das Andreaskreuz aber auch als Teil eines Landshuter Eisenhuts gedeutet werden. Unter
dem Kreuz haben sich zwei nach oben gewolbte, in der Mitte spitz aufeinander zulaufende
Bogen in das Papier gedriickt, die durchaus als untere Begrenzung des stilisierten Schul-
terpanzers in Frage kommen konnen. Diese Rekonstruktion des Wappenmotivs wiirde dar-
auf hinweisen, dal Hans Leinberger ebenfalls stolz auf seine Herkunft aus Landshut war

und das fiir diese Stadt typische Symbol als eine Art Giitesiegel verstand.'*

1 Vgl. u.a. HABICH 1906, S. 133ff. / GROTE 1933, S. 58ff. / ders. 1934, S. 200 / WINZINGER 1958, S.86/
ders. 1962, S. 84 ff. / BLEIBRUNNER 1970, S. 170f. Die stilistischen Parallelen diskutiert erstmals ausfiihr-
lich WEBER 2010 (S. 363-365).

"2 Den Hinweis auf das bisher nicht identifizierte Wappenmotiv verdanke ich Herrn Prof. Dr. Achim Hubel,
Bamberg, der den Brief Hans Leinbergers transkribierte und nebst Makroaufnahme des Petschaftabdrucks
verdffentlichte (HUBEL 1978, S. 2171t.).

B Ebd., S. 218.

'* Auch Leinberger hob seinen Heimatort schriftlich hervor, indem er mit ,,[...] pildschnitzer zw Landshuet
zeichnete (zit. nach HUBEL 1978, S. 217). Die Frage, ob Leinberger gebiirtig aus Landshut stammte, kann
bisher nicht beantwortet werden. WEBER 2010 (S. 326 und 424ff.) erwigt eine Herkunft aus dem (ober-
)frankisch-thiiringischen Raum und untermauert diese These mit stilkritischen Argumenten. Sie nimmt an,
dal Hans Leinberger sich um 1500 in Landshut niedergelassen habe (ebd., S. 433). Der Historiker Heinz
DOLLINGER 2006 (S. 185-374) vermutet dagegen eine Herkunft Hans Leinbergers aus dem Schwébischen.
Er vertritt iberzeugt die These, Hans Leinberger sei ein illegitimer Sohn des Rechtsgelehrten Johannes von
Plieningen gewesen, in jungen Jahren in Augsburg zum Bildschnitzer ausgebildet worden sowie auf Grund
seiner Herkunft in den fiir einen Kiinstler auergewo6hnlichen Genuf einer universitiren Ausbildung in Ingol-
stadt gekommen (archivalisch fiir einen Leinberger nachweisbar).
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Angaben zum Grad des Verwandtschaftsverhdltnisses miissen unter diesen Umstdnden erst
recht im Bereich der Spekulation bleiben.”” In jiingerer Zeit wurde ein Vater-Sohn-

Verhiltnis favorisiert.'®

2. Lehr- und Gesellenzeit

2.1. Hans Leinberger / Landshut

Wo Georg Lemberger seine Lehr- und Gesellenzeit verbrachte, ist ebenfalls unklar. Nahe-
liegend scheint es, zunédchst eine Werkstatt in seiner Heimatstadt Landshut zu vermuten.
So wurde mehrfach in Erwidgung gezogen, dal Lemberger seine Karriere als Famaler in

der Werkstatt seines Verwandten Hans Leinberger begonnen habe.'”

In der Tat pragte der stilistische Einflufl des Bildschnitzers Lembergers gesamtes Schaffen.
Vor allem die Holzschnitte zeugen auf beeindruckende Art und Weise von dieser kiinstleri-
schen Verwandtschaft. ,,Georg Lemberger {ibernimmt von Hans Leinberger die Grundauf-
fassung seines plastischen Gestaltens, wie es sich im Verhiltnis vom Konvexen und Kon-

; ; 18
kaven, vom Gewand zum Korper ausdriickt.*

Die wie aufgeblasen wirkenden, zu grof3en
Ziigen zusammengefaflten Falten werden in Kurven und Schwiingen um die Korper her-
umgefiihrt, das Fehlen aller Winkelbrechungen und vor allem das immer wiederkehrende
Spiralmotiv sind fiir beide Kiinstler charakteristisch. Ludwig Grote schrieb treffend von
aktiven Falten, die eigenwilliges Leben entwickelten.'” Die fiir Leinberger typische, starke
Licht-Schatten-Wirkung, die durch tiefe, die Gewénder zerkliiftende Falten und Dellen
bedingt ist, setzte Lemberger in seinen Holzschnitten in krasse Schwarz-Weil-Kontraste
um. Im malerischen wie im zeichnerischen Werk arbeitete er viel mit graphisch auf die
Grundfarbe aufgesetzten Hohungen in Weill oder Gold, die Lichtreflexe suggerieren und

die Plastizitdt des Dargestellten eindrucksvoll steigern.

Die Korper der Figuren treten bei beiden Kiinstlern einerseits hinter den wallenden Ge-
wandbahnen zuriick, beeinflussen aber andererseits deren Faltengebung. Ubertriebene

Kontrapoststellungen der Beine dringen immer wieder durch die schwer, aber weich fal-

5 Am hiufigsten wird ein briiderliches Verhiltnis der beiden Kiinstler vermutet, so bei GROTE 1933, S. 7/
LiLL 1942, S. 10, S. 305 / WINZINGER 1972, S. 29 / THOMA 1979, S. 58 / BEHLE 1984, S. 239 /
LOCHER 1996, S. 310. LIEDKE 1980, S. 37, wollte sich nicht zwischen Bruder- und Vetternschaft ent-
scheiden. Auf LIEDKE 1976 (S. 21) aufbauend, ziecht LOCHER 1996 (S. 310) noch ecine weitere familidre
Verbindung in Betracht: ein Vater-Sohn-Verhéltnis des in Niirnberg von 1478 bis 1494 nachweisbaren, even-
tuell aus Nordlingen stammenden Simon Laienberger zu Georg Lemberger.

'© ARNOLD 1990, S. 124, stellte diese auf einem angenommenen Geburtsdatum Hans Leinbergers um 1475-
1480 basierende Hypothese erstmals auf. Auch WEBER 2010 (S. 362; S. 430, Anm. 2344; S. 433) vertritt
sie.

7 GROTE 1933, S. 7/ FICKER 1963, S.29 / THOMA 1979, S. 58 / BEHLE 1984, S. 239. — Zu Leinberger
vgl. bes. AK LANDSHUT 2007; hier eine aktuelle Forschungsiibersicht durch WENIGER 2007.

" GROTE 1933, S. 58.

' GROTE 1924, S. 14. Grotes Ausfilhrungen zum Stil Leinbergers und Lembergers sind so treffend formu-
liert, daf ihre Tilgung in der Ver6ffentlichung der Dissertation von 1933 als Verlust bezeichnet werden muf3.
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lenden Stoffmassen. Die Kleidung wie die Figuren selbst erscheinen stets von einem iiber-
natiirlichen Wirken erfal3t; die pathetischen Bewegungen und wild flatternden Gewénder

geben den Darstellungen eine dynamisch-dramatische Wirkung, die keine charakteristi-

schere Bezeichnung finden konnte als ,,spitgotischer Barock**’.

Abb. 111.4. Hans Leinberger: Madonna mit dem Kind, um 1515/1516, Bronzeguys,
Staatliche Museen PreufSischer Kulturbesitz, Berlin

Abb. II1.5. Kat.-Nr. H 1524.4.6, Ausschnitt
Abb. 111.6. Hans Leinberger Anna Selbdritt, 1513, Lindenholz, 140 x 106 cm, Kloster Gnadenthal, Ingolstadt

Abb. II1.7. Kat.-Nr. H 1524.5.13
Abb. I11.8. Hans Leinberger: Kaiser Heinrich, 1511/1514, Lindenholz, St. Kastulus, Moosburg

? Diesen Begriff prigte JAFFE 1922,
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Neben dem Gewandstil und der zu Dramatik neigenden Grundhaltung lassen sich auch
eine ganze Menge Einzelmotive finden, die im Werk beider Kiinstler vorkommen.*' So

dhneln sich zum Beispiel die Putten und Kinder in ihren rundlich-puppenhaften Erschei-
nungen mit periickenartig aufgesetzten Haaren.

Abb. 111.9. Hans Leinberger: Sitzende Muttergottes mit Kind, um 1515,
Lindenholz, Bayerisches Nationalmuseum Miinchen

Abb. 111.10. Kat.-Nr. I 1528.1.3, Ausschnitt
Auch der extrem schmale Typus des Gekreuzigten mit auffallend betonter Taille und lan-
gen, fast etwas geziert {ibereinander gelegten Beinen findet sich im Werk beider Kiinstler.
Ebenfalls frappant ist die Ubereinstimmung in der Darstellung knollig-unebener Gesichts-

typen mit hohen Wangenknochen und kurzer Stirn, die das Unidealisierte geradezu zele-
briert.

Abb. 111.11. Hans Leinberger: Kruzifix, um 1521/1525, Lindenholz, St. Kastulus, Moosburg
Abb. II1.12. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Z= ey

¥ ///?///Aw.u'ﬂn 1 %
Abb. 111.13. Hans Leinberger: Johannes der Tdufer, 1511/1514, Lindenholz, St. Kastulus, Moosburg
Abb. III.14. Kat.-Nr. H 1527.3.3, Ausschnitt

?! Ganz herzlichen Dank fiir den diesbeziiglichen Austausch schulde ich Frau Dr. Heike Weber, Bamberg.
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Des weiteren besitzen beide Kiinstler eine Affinitéit zu auffallend grofen und breiten Fiilen
sowie eine Vorliebe fiir eine spezielle Handhaltung, bei der - jeweils zusammengelegt -

Zeige- und Mittelfinger vom kleinem Finger und dem Ringfinger abgespreizt sind.?

Abb. Il1.15. Hans Leinberger: Himmelfahrt Christi, 1513, Holzrelief, Stadtmuseum Landshut, Ausschnitt
Abb. II1.16. Kat.-Nr. H 1536.1.19, Ausschnitte

Alle diese Ubereinstimmungen lassen jedoch nicht zwangsliufig auf die These schliefen,
daB Lemberger als Falmaler in der Bildhauerwerkstatt Hans Leinbergers gearbeitet habe.
Die Namensdhnlichkeit bzw. —gleichheit 146t es realistischer erscheinen, davon auszuge-
hen, dal} er als direkter Verwandter zwangsliaufig von Leinbergers Formenschatz und Stil
beeinflufit wurde. Durch Vermittlung von Leinberger konnte er auch seine Féhigkeiten im
Bereich des Holzschnitts ausgebildet haben, war er doch vermutlich auch als Schneider in
der Bearbeitung von Druckstocken, also der Beherrschung des Materials Holz versiert.”

DaB3 seine Arbeiten im Ergebnis qualitativ unterschiedlich ausfallen, darf nicht verwun-

*2 Diese Handhaltung versinnbildlicht gottliches Wirken und diirfte auf den jiidischen Priestersegen (= Birkat
Kohanim) zuriickzufiihren sein. Auf jiidischen Grabsteinen weisen derart dargestellte Hiande auf die direkte
Herkunft des Verstorbenen vom Stamm Aarons und somit das Priestergeschlecht der Kohanim hin (KUHN
20006, S. 154). Die bildliche Wiedergabe dieses Gestus im christlichen Zusammenhang ist eher ungewo6hnlich
und weist auf eine gewisse Kenntnis jiidischer Glaubensrituale hin. Erwéhnenswert ist in diesem Zusammen-
hang die These, Hans Leinberger habe vehement Stellung gegen die Judenverfolgung im allgemeinen, insbe-
sondere in Regensburg 1519, bezogen (DOLLINGER 2005, S. 357 ff.). Eventuell 146t sich die Verwendung
des Birkat-Kohanim-Gestus im christlichen Kontext durch Lein- wie Lemberger als eine auch nach auflen
vertretene religiose Toleranz sowie als Zeichen fiir die Erkenntnis interpretieren, daf3 der christliche Glaube
tiberhaupt erst aus dem Judentum erwachsen konnte. So scheint es auf einem spiteren Holzschnitt Lember-
gers, dem Begrdbnis Jakobs, als habe sich der wegen seines Glaubens Verbannte mit den seinerzeit vielerorts
angefeindeten Juden identifizieren wollen (vgl. Kat.-Nr. H 1532.1.15).

» Siehe dazu Kap. 111.4.1.- Zu Hans Leinbergers virtuosen Leistungen auf dem Gebiet der Schnitzerei und
seiner auflergewohnlichen Materialbeherrschung vgl. v. a. RAMISCH/STEINER 1994, S. 140ff. /
WENIGER 2007, S. 55. Dall Lemberger hier grundlegende Kenntnisse in der Bearbeitung verschiedener
Holzer erlangte, erscheint angesichts seiner angenommenen Fahigkeiten in der Fertigung von Druckstdcken
plausibel. Die auergewdhnliche Wiederstandsfahigkeit mancher seiner Druckstdcke zeigt sich in der Lang-
lebigkeit der extrem feinen, parallel und geschwungen gearbeiteten Grate (vgl. etwa die jahrzehntelange
Wiederverwendung der Druckstdcke zur Niederdeutschen Bibel des Johannes Bugenhagen, Kat.-Nr. H
1536.1). Die lange Haltbarkeit holzerner Druckstdcke ist allgemein bekannt (KUNZE 1993, S. 125). Untersu-
chungen an Druckstdcken Albrecht Altdorfers belegten, daf als Material in der Regel Birnbaumholz bevor-
zugt wurde (JAGER/KROLL 1964). Das Stehvermdgen der Druckstocke Lembergers konnte darauf hinwei-
sen, daB} dieser anstatt des lings der Faserrichtung geschnittenen Langholzes wesentlich druckresistenteres
Hirnholz verwendete. Die Vorteile des quer der Faserrichtung geschnittenen Hirnholzes wurden erst mit der
Technik des Holzstichs genutzt, die im 18. Jahrhundert aus dem Holzschnitt heraus entwickelt wurde
(freundlicher Hinweis Herr Christian Mischke, Miinchen). Soweit bekannt, ist in den groen Druckstock-
sammlungen u. a. des Kupferstichkabinetts der Staatlichen Museen zu Berlin, der Jagellonischen Universitét
in Warschau und im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg wohl kein Exemplar Lembergers erhalten
(vgl. u.a. CHOJEKA 1961 / KROLL 1998).
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dern.”* Auf jeden Fall ist es hochst unwahrscheinlich, da Lemberger in der Werkstatt ei-
nes Bildhauers zum Maler von Tafelbildern ausgebildet worden sein soll, als der er in

Leipzig spiter mehrfach aktenkundig wurde.”
2.2. Hans Wertinger / Landshut

Die grofle Malerwerkstatt, welche in Landshut fiir einen ersten Lehrabschnitt Lembergers
in Frage kommt, ist die des Hofmalers Ludwigs X., Hans Wertinger.”® Fiir diese These
sprechen vor allem die bemerkenswerten Féhigkeiten Lembergers auf dem Gebiet der Por-
traitmalerei, denn Hans Wertinger war als qualifizierter Bildnismaler nicht nur am Lands-
huter Hof gefragt.”’

Besonders die Stifterfiguren des sogenannten Schmidburgepitaphs™ belegen Lembergers
Konnen auf diesem kiinstlerischen Gebiet. In ihrer Darstellungsweise erinnern sie deutlich
an die durch Hans Wertinger portréitierten Personen auf der Predella des 1511 in Auftrag
gegebenen Moosburger Hochaltars. Auch die Komposition der Moosburger Predellentafel,
welche die knienden Stifter in einer Art Kapellenraum vor einem rotem Brokat-Baldachin
unterhalb des plastisch gestalteten Altarretabels zeigt, besitzt deutliche Parallelen zum so-
genannten Schmidburgepitaph. Auf Lembergers Bild sind die Stifter jedoch nicht in einem
kreuzrippengewdlbten Raum, sondern davor dargestellt, und die dariiber liegende Ebene
geht von der kiinstlerischen Technik her eine Synthese mit der unteren ein. Wenn auch
unterschiedlich umgesetzt und aufgefalit, so ist der Bruch im Verhéltnis der eher statischen
Darstellungsweise der Stifterebene zur lebhaften Ebene des Heils(-geschehens) hier wie
dort auffillig. Wahrend beim Moosburger Hochaltar die bewegten Heiligenfiguren als le-
bensgrole Skulpturen physisch wie psychisch an den Betrachter herangeriickt werden,
geschieht letzteres bei Lemberger durch die Malerei. Eine perspektivisch meisterhaft in die
Flache iibertragene Untersicht sowie die Darstellung des Kreuzigungspersonals, welches
zum Teil karikaturhaft iiberzeichnet ist und ganz profane Gesten und Gefiihlsregungen

zeigt, tragen mal3geblich zur Lebensnihe des Bildinhalts bei.

*Der Holzschnitt war ein schnellebiges Medium, das vornehmlich der zeitnahen Verbreitung von Inhalten
diente (allgemein vgl. KUNZE 1993, S. 101-106). Als variable Faktoren kommen das jeweilige Zeitbudget,
das verwendete Holz, die Qualitdt der Druckerpresse und des Papiers sowie das Konnen des Druckers in
Betracht (KUNZE 1993, S. 124f.).

 STADTAL EISTU Jahreshauptrechnungen, Bd. 35 (1523/24), fol. 17 v. / STADTAL RSTU, Biirgerbii-
cher, Bd. 1 (1501/1608) / STADTAL RISTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts (1527/36), fol. 21 v. /
STADTAL RSTU, Ratsbiicher, Bd. 6, (1530/37), fol. 37 v./ STADTAL RiSTU, Kontraktbuch des Stadtge-
richts (1527/36), fol 101 v. — Siehe Kap. I11.4.2.

2 IEDKE 1976, S. 7/ DERS. 1980, S.36 / ARNOLD 1990, S. 132.
Y EHRET 1976, S. 22.
28 Kat.-Nr. M 3.
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Abb. I11.17. Hans Wertinger, Fliigel der Predella des Moosburger Hochaltars,
um 1511, Ol auf Holz, St. Kastulus, Moosburg

Abb. I11.18. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Beispiele fiir weitere lebensnahe Stifterportits, in denen Lemberger wahrscheinlich eben-
falls Einfliisse aus einer Lehrzeit bei Wertinger verarbeitete, finden sich auf der Bekehrung

Pauli im Naumburger Dom®’

sowie einer Tafel mit der Darstellung eines Vierzigjihri-
gen.*® Auch sonst lassen sich bei Lemberger und Wertinger deutliche Parallelen beziiglich
der Spezialisierung auf bestimmte kiinstlerische Gattungen ziehen: Stilistisch und qualita-
tiv  dhnliche Wappendarstellungen®  sowie iippig aufgefate Renaissance-

Schmuckelemente®” zihlen zum géngigen Repertoire beider Kiinstler.

Dall Lemberger seine kiinstlerische Laufbahn etwa 1511/12 als Lehrling beim Landshuter

Hofmaler Hans Wertinger begann hat, erscheint also durchaus denkbar. Auch wenn er bei

¥ Vgl. Kat.-Nr. M 1.Hier ist wohl Fiirstbischof Philipp von Freising und Naumburg dargestellt.
** AUK SOTHEBY 'S Juni 1990, S. 6 / AUK SOTHEBY s Juli 2000, S. 38. Siche Kat.-Nr. M 4.

3! Es ist iiberliefert, daB Lemberger in Leipzig den Auftrag bekam, ein Wappen auf einen Moster des Rats zu
malen (STADTAL EISTU, Jahreshauptrechnungen, Bd. 41 von 1529/30, Ratsarchiv I, Leipzig, unter ,,Ge-
meyne ausgabe Inn Baw®, fol. 80v.). Von der Hand Hans Wertingers sind prachtige Darstellungen erhalten,
die sich mit Lembergers Wappenholzschnitt fiir Albrecht von Brandenburg von 1525 (Kat.-Nr. H 1525.8.1)
vergleichen lassen, wie beispielsweise die Wappen der Herzoge von Bayern und des Stifts Moosburg auf der
Predella des Moosburger Hochaltars (um 1511) oder das als Glasgemélde in der Landshuter Heiliggeistkirche
ausgefithrte Wappen der Herzoge von Bayern (dat. 1511).

32 Die fiir Hans Wertinger beanspruchten Stifterfenster aus der Kirche St. Otmar in Kriestorf mit der Darstel-
lung Michael Peers sowie Christoph und Hans Goders (AK LANDSHUT 2007, S. 270-273, Nr. 62a und 62c;
Irmengard Hahn und Max Tewes) werden von Renaissanceschmuckelementen gerahmt, welche angesichts
ihrer vegetabilen Uppigkeit, den von Bindern umschlungenen Beerenstringen sowie den puppenhaft aufge-
faten Kindern, die sich im Blattwerk tummeln, deutlich an Lembergers spéter in Mitteldeutschland entstan-
dene Titelholzschnitte erinnern. Die stilistischen Parallelen sowie die inschriftliche Datierung auf 1512 lassen
vermuten, dal Lemberger jene Schmuckelemente wéhrend seiner Lehrzeit bei Hans Wertinger geschaffen
haben kdnnte.
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diesem wertvolles Wissen iiber die technischen und gestalterischen Mdéglichkeiten der Ta-
felmalerei vermittelt bekommen haben diirfte, so tibernahm er die expressive Empfind-
samkeit in der Auffassung narrativer Szenen sowie der Typenbildung jedoch augenschein-

lich von Hans Leinberger.”
2.3. Wolf Huber / Passau

Die Erkenntnis, daB die 1515 datierten Marschierenden Landsknechte®® motivisch und
kompositorisch eindeutige Parallelen zu einem Holzschnitt gleichen Themas von der Hand
Wolf Hubers®® zeigen, fiihrte zur Entwicklung der These, Lemberger habe als Geselle in

der Werkstatt des Passauer Meisters gearbeitet.*®

—

Abb. I11.19. Wolf Huber: Drei marschierende Landsknechte, 1515, Holzschnitt, Unikum, 212 x 169 mm, Kunsthalle Basel
Abb. 111.20. Kat.-Nr. H 1515.1
Nun lassen sich zwar gegenseitige Beziige - insbesondere innerhalb des graphischen Werks
von Wolf Huber und Lemberger — feststellen, in stilistischer Hinsicht bestehen jedoch er-
hebliche Unterschiede.>” Im konkreten Vergleich der beiden Landsknechtholzschnitte zeigt

sich deutlich, daf} das Formgefiihl Hubers ein génzlich anderes ist als das seines vermeint-

3 Die von LIEDKE 1980, S. 36, an Lemberger zugeschriebene Predellenriickseite des Moosburger Hochal-
tars mit der Darstellung einer Kreuztragung mull weiterhin als von der Hand Hans Wertingers stammend
bezeichnet werden (sieche Kat.-Nr. F 1).

34 Siehe Kat.-Nr. H 1515.1. Die Zuschreibung erfolgte durch WINZINGER 1958, S. 71f. Vorher wurde der
Holzschnitt fiir ein Werk Wolf Hubers selbst gehalten (u. a. RIGGENBACH 1907, S. 54/ Voss 1909, S. 52,
73 /DODGSON 1911, S.255/Bock 1922, S. 168/ BALDASS 1923, S. 31f./ WINZINGER 1952, S. 108).

3 HEINZLE 1953 / WINZINGER 1979, Nr. 270.

3 WINZINGER 1958, S. 83. Spiter konkretisierte Winzinger den Titigkeitszeitraum Lembergers in Passau
auf vor 1513 (ders. 1979, S. 43).

37 AK PARIS 1984, S. 432.
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lichen Schiilers.”® Die Figuren Wolf Hubers sind wesentlich gedrungener und massiger
aufgefalit als diejenigen Lembergers mit ihren iiberldngten KorpermaBen. Den ausfahren-
den Bewegungen der drei Lembergerschen Gesellen, die von links nach rechts schreiten,
steht der erdgebundene, eher statische Kontrapost der beiden Landsknechte auf dem Hu-
ber-Holzschnitt entgegen. Wéhrend Huber groflten Wert auf Schattierungen und Plastizitét
der Korper legte, weist Lembergers Holzschnitt einen die Linie betonenden, ausgepragt
kalligraphischen Zug auf. Auch die Gesichtstypen unterscheiden sich erheblich. Wolf Hu-
bers rundliche Kopfe erscheinen im Verhéltnis zu den kréftigen Korpern klein und besitzen
recht zierliche Stupsnasen, wohingegen die Proportionen und Details der Lembergerschen
Gesichter groBziigiger aufgefasst, jedoch knollig und uneben wirken. Bei Lembergers Fi-
guren fallen zudem die manieriert gespitzten Lippen auf, welche den Gesichtern einen
merkwiirdig maskenhaften Zug verleihen. Auch wenn eine deutliche Ahnlichkeit in der
Komposition auffillt, so legt der stilistische Vergleich der beiden Landsknechtsholzschnit-

te es eher nahe, von der These eines Lehrer-Schiiler-Verhiltnisses Abstand zu nehmen.

Im Vergleich mit anderen Werken wird andererseits deutlich, dal Lemberger durchaus mit
Hubers Holzschnitten in Beriihrung gekommen sein diirfte, sind doch unter motivischen
Aspekten einige wohl kaum zufillige Parallelen zu beobachten. So deutete Lemberger in
seiner mitteldeutschen Schaffensphase beispielsweise die nordlichtartigen Himmelser-

scheinungen Hubers in flammend lodernde Heiligenscheine um.

Abb. I11.21. Wolf Huber: Kalvarienberg, Holzschnitt, um 1516, 122 x 93 mm, Kupferstichkabinett Dresden
Abb. I11.22. Kat.-Nr. H 1524.4.13

Die in Mitteldeutschland zu Lembergers Markenzeichen avancierten, gepiinktelten Berg-
ketten im Hintergrund, die eine Luftperspektive andeuten,” sind — wenn auch vereinzelt —

ebenfalls schon etwas frither bei Huber zu finden.

® WINZINGER 1958, S. 71f., bemerkte bei seiner Zuschreibung an Lemberger deutliche stilistische Unter-
schiede. Dem entgegen steht seine spitere Aussage, nach welcher der Holzschnitt sich der Form Hubers so
stark annihere, daB3 die frithere Zuschreibung an den Passauer nicht verwunderlich sei (ders. 1979, S. 44).

¥ Vgl. Kap. IV.1.
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Wenngleich sich eine Téatigkeit Lembergers in der Passauer Werkstatt Wolf Hubers iiber
das Holzschnittwerk kaum erschliefen 148t, so kann sie doch nicht vollig ausgeschlossen
werden.*” Zumindest scheint eine wie auch immer geartete Verbindung zwischen den bei-
den Kiinstlern bestanden zu haben,*! die vielleicht auf einen bisher nicht eindeutig belegten
kollegialen Kontakt zwischen Albrecht Altdorfer und Wolf Huber zuriickzufiihren ist. Der
als Anhaltspunkt fiir ein Lehrer-Schiiler Verhéltnis zwischen Huber und Lemberger heran-
gezogene Landsknecht-Holzschnitt entstand jedenfalls zu einer Zeit, als Lemberger wohl
bei Albrecht Altdorfer in Regensburg arbeitete.

2.4. Albrecht Altdorfer / Regensburg

Etwa zwischen 1513 und 1516 war Lemberger hochstwahrscheinlich in der Werkstatt Al-
brecht Altdorfers als Miniaturenmaler an der Ausfithrung des Triumphzugs Kaiser Maximi-
lians 1.** beteiligt. Die Zuschreibung einer beachtlichen Anzahl von Bannertrigern sowie
zweier Schlachtenbilder und der Burgundischen Hochzeitf” an Lemberger wird durch stili-

stische Ubereinstimmungen mit seinem Landsknechts-Holzschnitt gestiitzt.**

Abb. 111.23. Kat.-Nr. Z 6.3

Lembergers Arbeiten sind deutlich von denen Albrecht Altdorfers sowie der iibrigen
Werkstattmitglieder zu unterscheiden: ,,Er [Lemberger] zeichnet sich durch eine selbstbe-
wubBlte, kraftvoll gefiihrte und beschwingte Feder aus, die zu einem kalligraphisch beweg-
ten Ausdruck neigt, wie er dann auch in seinen freien Zeichnungen und spiteren Holz-

schnitten zu beobachten ist“.*’ Neben dem Werkstattleiter selbst leistete Lemberger offen-

% Winzinger nahm seine Meinung, Lemberger sei bei Huber in die Schule gegangen, spiter zuriick: ,,Man
kann [...] also nicht ohne weiteres von einem Lehrer-Schiiler-Verhéltnis sprechen. Zwar ist er wesentlich von
Huber beeinflult, doch gingen auch von ihm selbst starke Impulse aus, die auf dessen Kunst wirkten.*
(WINZINGER 1979, S. 43). Inwieweit Lemberger, der seine kiinstlerische Bliitezeit ab etwa 1520 in Mittel-
deutschland erlebte, auf Huber gewirkt haben soll, verifizierte Winzinger nicht weiter.

*! Eine weitere motivische Abhingigkeit von Huber kann fiir die Erste Tiirkenbelagerung Wiens attestiert
werden (vgl. Kap. V.1.5 und Kat.-Nr. M 1).

2 Wien, ONB, Cod. 2835.
B WINZINGER 1975, S. 59, S. 107f. Siche Kat.-Nr. Z 6.

# Uberlange Proportionen sowie die unebenen Gesichtsziige mit manieriert gespitzten Lippen finden sich
hier wie dort.

Y WINZINGER 1972, S. 29.
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sichtlich den umfangreichsten Beitrag zu den erhaltenen Triumphzugminiaturen.*® Beson-
ders aufschluBireich fiir seine Stellung innerhalb der Regensburger Werkstatthierarchie ist,
daB} er die ersten, in die Reihe der Schlachtenbilder einleitenden Miniaturen fertigte, den
Krieg im Hennegau und Artois und die Schlacht von Thérouanne.*’ Es scheint, als habe
Lemberger bei Altdorfer nicht mehr den Status eines zuarbeitenden Lehrlings, sondern
bereits den eines Mitarbeiters bzw. Gesellen genossen, dessen Leistungen ernstgenommen

und geschitzt wurden.*®

Auffilligerweise ist Lembergers kiinstlerische Beteiligung im letzten Abschnitt der Tri-
umphzugminiaturen, der dem ArbeitsprozeB3 nach wohl spiter entstanden sein diirfte, nicht
mehr nachvollziehbar. Hier scheinen andere Werkstattmitglieder seinen Part {ibernommen
zu haben.”” Vor allem die von Lembergers Nachfolgern entworfenen Bannertriger sind
zwar stark am Vorbild orientiert, lassen jedoch die bezeichnend schwungvolle und sichere
Strichfiihrung missen. Der pastellfarbene, lasierende Farbauftrag Lembergers, welcher die
zu Grunde liegende, harte Federzeichnungen betont, wird von einer Kolorierung in Deck-
farben abgeldst, die mehr an Buchmalerei erinnert. Man darf annehmen, daf3 Lemberger zu

diesem Zeitpunkt aus dem Werkstattverbund ausschied und andernorts titig wurde.

Abb. I11.24. Werkstatt Albrecht Altdorfers: Bannertriger Schweizer Krieg, Federzeichnung
und Deckfarben, 445 x 915 mm, Ausschnitt, Albertina, Wien

3. Die Ubersiedelung nach Sachsen

Bisher wurde davon ausgegangen, das Jahr 1517 habe einen Wendepunkt im Leben des
Kiinstlers bedeutet, weil zu diesem Zeitpunkt Fiirstbischof Philipp von Freising, der Lem-
bergers Heimatdi6zese vorstand, zum Administrator von Naumburg gewéhlt wurde.”® Eben
an diesem Ort befinden sich bis heute drei Lemberger zugeschriebene Werke: die Darstel-

lungen einer Heiligen Margarethe und eines Heiligen Oswald auf einem singulér erhalte-

% Von Lemberger stammen 15 der im Original erhaltenen 59 Miniaturen. Acht realisierte er allein, vier in
Zusammenarbeit mit Albrecht Altdorfer, zwei in Zusammenarbeit mit dem ,,Meister der Historia® und eine in
Zusammenarbeit mit dem ,,Zeichner des Gebetbuchs® (WINZINGER 1972, S. 7f.). Am ersten, nur noch in
Kopien erhaltenen Teil der Triumphzugminiaturen (Wien, ONB, Cod.min.77/Madrid, Nationalbibliothek,
Res. 232), scheint Lemberger einen erheblich grofleren Anteil gehabt zu haben (WINZINGER 1972, S. 30).

“TEbd., S. 7f, S. 41.

* Lemberger konnte in der Werkstatthierarchie den Platz von Albrecht Altdorfers Bruder Erhard eingenom-
men haben, welcher 1512 in den Dienst Heinrichs des Friedfertigen von Mecklenburg trat.

* WINZINGER 1972, S. 7f.
Y GROTE 1933,S.7f.
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nen Altarfliigel’' sowie eine Bekehrung Pauli.”* Das Jahr 1517 als Zeitpunkt der Ubersie-
delung Georg Lembergers nach Sachsen anzunehmen, wiirde sich zwar in etwa mit den
Eckdaten seiner Tatigkeit in Altdorfers Werkstatt decken. Ob die Wanderung in Richtung
Norden jedoch tatséchlich in direktem Zusammenhang mit der Wahl Philipps von Freising
zum Bischof von Naumburg stand, ist - genau wie ein Aufenthalt Lembergers seit 1517 in

Naumburg oder Zeitz - nicht nachzuweisen.”

Weiterhin wurde der Kontakt Lembergers zur Familie des fiirstbischéflichen Kanzlers Dr.
Heinrich Schmidburg als Beleg fiir seine Tétigkeit und Wohnhaftigkeit im Naumburger
Raum interpretiert.”* Das sogenannte Schmidburgepitaph entstand jedoch erst zwei Jahre
nach dem Tod Heinrich Schmidburgs (1 5. November 1520 in Eilenburg) und wurde von
dessen Neffen, Simon Pistor, in Leipzig in Auftrag gegeben.”” Die Ausfiihrung des
Schmidburgepitaphs kann demnach keinesfalls belegen, daB Lemberger den Kanzler
Schmidburg personlich in Naumburg kennengelernt habe und kurz nach dessen Tod in

Leipzig ansissig geworden sei.”®

In der Bekehrung Pauli im Naumburger Dom besteht dennoch ein Indiz fiir eine Verbin-
dung Lembergers zu Philipp von Freising.”’ Die Herkunft des Kiinstlers aus der damals
bliihenden, zur Didzese Freising zéhlenden Stadt Landshut, sowie die hier favorisierte
Lehrzeit bei Hans Wertinger - einem der Hauptauftragnehmer des Fiirstbischofs™*- legen
nahe, daB tatsdchlich eine indirekte, vielleicht sogar personliche Bekanntschaft zwischen
Lemberger und Philipp von Freising bestand. Die Bekehrung Pauli entstand hochstwahr-
scheinlich erst 1522, als Lemberger bereits in Leipzig weilte und den Auftrag zum soge-
nannten Schmidburgepitaph durch Simon Pistor erhielt.” Zwischen Lemberger, der Fami-
lie Schmidburg/Pistor und dem Bischof diirfte auf jeden Fall eine heute mangels archivali-
scher Belege nicht nachvollziehbare Verbindung bestanden haben. Denkbar ist sowohl, daf3

Philipp von Freising Lemberger an den Leipziger Familienzweig Heinrich Schmidburgs

*! Kat.-Nr. MW 7.

2 Kat.-Nr. M 1.

3 GROTE 1933, S. 8/ ANZELEWSKY 1984, S. 40f.

**GROTE 1933, S. 7f.

> Vgl. Kat.-Nr. M 3. Das Werk ist mit dem Datum 1522 bezeichnet.
%S0 von GROTE 1933, S. 8, vermutet.

"Vgl. Kap. V 1.1.

*¥ Wertinger portritierte den Fiirstbischof etwa im Jahr 1515 (AP Miinchen, Inv.-Nr. 3211). Die Sigismundta-
fel, fiir die entsprechend geweihte Kapelle des Freisinger Doms gefertigt, ist das einzig erhaltene von zahlrei-
chen urkundlich erwéhnten frilhen Auftragswerken fiir den Firstbischof Philipp von Freising (BK
FREISING 1984, S. 105f. — Sylvia Hahn / LIEDKE 1976, S. 8 / ders. 1980, S. 34 ff. / LOCHER 1996, S.
310).

> Hierzu vgl. Kap. V.1.1.



I11. Biographie 50

vermittelte, als auch, daf} der Kiinstler erst durch die Leipziger Sippe Schmidburg-Pistor an

den Auftrag zur Bekehrung Pauli in Naumburg gelangte.®

Uber den Verbleib und die Titigkeit Lembergers in den immerhin fiinf bis sechs Jahren
zwischen etwa 1516/17 und 1522 kann demzufolge keine eindeutige Aussage getroffen
werden. Auf eine neue These, welche die Aktivitidten und den Verbleib Lembergers wih-

rend dieser Zeitspanne betrifft, wird an spiterer Stelle noch zuriickzukommen sein.®'

4. Der neue Lebensmittelpunkt Leipzig

4.1. Umstiinde der Einbiirgerung

Die ersten datierten Werke Lembergers sind flir das Jahr 1522 belegt. Hierbei handelt es
sich um das bereits mehrfach erwédhnte sogenannte Schmidburgepitaph, die Lossener Kreu-
zigung® sowie Holzschnitte zum Prager Missale.”® Letzteres wurde bei Melchior Lotther
d. A. in Leipzig gedruckt. Georg Lemberger arbeitete also nachweislich seit 1522 fiir Leip-
ziger Auftraggeber und diirfte sich somit auch seit diesem Jahr in der Stadt aufgehalten
haben. DaB3 die ersten Auftridge genau ein Jahr vor seiner Einbiirgerung erfolgten, 148t dar-
auf schlieBen, daBl der Kiinstler zu diesem Zeitpunkt noch nicht die Meisterwiirde besessen
haben kann, die fiir eine Einbiirgerung Bedingung war.** Den allgemeinen Zunftbestim-
mungen nach hatte man sich um sein Meisterrecht zunichst ein Jahr lang zu bewerben.®
Darauf, da3 Lemberger erst 1523 die Meisterwiirde erhielt, weist das Datum seiner Ein-
biirgerung hin, der fiinfte Tag der Fronleichnamsoktav (11. Juni). Nach der Ordnung der zu
einer Zunft zusammengeschlossenen Sattler, Riemer und Maler®® von 1516 wurden die

«67

Meister dieser Gemeinschaft immer Montags nach Fronleichnam ,,gekieset”’, also ge-

% Der Bischof behielt auch zum Neffen seines 1520 verstorbenen Kanzlers Schmidburg weiterhin Kontakt
und schétzte den Leipziger offensichtlich sehr. Im Jahr 1531 versuchte Philipp von Freising erfolglos, Simon
Pistor gegen den Willen des Stadtrates zum Posten des Predigers von St. Wenzel in Naumburg zu verhelfen
(HOFFMANN 1901, S. 71).

%! Siehe Kap. V.2.

62 Kat.-Nr. M 2. Uber die tatsichliche Herkunft dieser Tafel ist nichts bekannt. In Lossen befindet sie sich
laut einer Inschrift auf der Riickseite erst seit dem 18. Jahrhundert.

® Kat.-Nr. H 1522.1.
% Vgl. Zit. 1 und FuBnote 1 dieses Kapitels.

% WUSTMANN 1905, S. 294. Aus Leipzig ist im 16. Jahrhundert der seltene Fall eines Nagelschmiedes
bekannt, der als Geselle nach Leipzig kam und die besagte Bestimmung umgehen konnte. Dank der Fiirspra-
che der Zunft der Kleinschmiede wurde ihm wegen akuten Mangels an beféhigten Meistern seines Faches
ohne Probezeit die Meisterwiirde zugesprochen und er sofort zum Leipziger Biirger gewéhlt (ebd.)

% Diese Zusammensetzung erklért sich daraus, daB die Maler viel mit heraldischen und sonstigen dekorati-
ven Malereien beschiftigt wurden. So ilibernahm beispielsweise die Cranachwerkstatt auch Auftrige zur
Bemalung von Speeren, Hellebarden, Turnierlanzen, Fahnen und anderen Gegenstinden (ERMISCHER
2007, S. 28).

87 7it. nach GEYSER 1855, S. 14, ohne Beleg. An dieser Stelle sei der Bestandsreferentin Frau Gina Klank,
Stadtarchiv Leipzig, fiir ihre Hilfe bei der Suche nach den entsprechenden Unterlagen herzlich gedankt. Die
Zunftordnung von 1516 wird zwar auch an anderen Stellen erwdhnt (WUSTMANN 1905, S. 294 /
DucCLAUD 1990, S. 115), leider aber ohne weitere Angaben zur genauen Herkunft der Informationen. Unter
Umstinden handelt es sich um Ubernahmen aus einem Kopialbuch, welches nicht ausfindig zu machen war.
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wéhlt. Wer in die Zunft eintreten wollte, sollte vor seiner Wahl zum Meister ,,nach ge-

wohnheit muten‘®®

, sich also ein Jahr lang bewerben und bewdhren. Nach Ablauf der Be-
werbungszeit und dem erfolgtem Wahlakt muflte eine Aufnahmegebiihr von einem Gro-
schen bezahlt werden. Weiterhin war es Bedingung, eine eheliche Geburt nachzuweisen,
um den guten Ruf der Zunft nicht zu gefdhrden.”” Diese Forderungen entsprechen dem zu
Anfang dieses Kapitels zitierten Eintrag Lembergers in die Stadtkassenrechnungen sowie
der einjidhrigen Vorlaufzeit, innerhalb derer er - durch Werke belegt - vor Ort indirekt
nachweisbar ist. Zu den gefragten Kunsthandwerkern, denen die stiddtische Gebiihr fiir das

Biirgerrecht erlassen wurde, gehdrte Lemberger offensichtlich nicht.”

Sein EntschluB3, sich 1523 tatsdchlich in Leipzig niederzulassen, basierte hochstwahr-
scheinlich auf der vielversprechend erscheinenden Auftragslage. Mit der Produktion von
Bildstocken fiir den Buchdruck bot sich ihm in der Stadt eine neue Einnahmequelle.”' Wie
ein Auftrag der Stadt Leipzig belegt, umfafite der HerstellungsprozeB3 das Reiflen (Vor-

zeichnen) sowie das Schneiden (Beschnitzen) der Druckstocke:

Georgen Maler [erhélt den Auftrag] von eyner forme etzlicher vorbotten pfennige zu
reyssen vnd schneyden XII Groschen.””
Dies bedeutet allerdings nicht zwangsldufig, dal Lemberger auch das Schneiden selbst
ausgefiihrt haben muf. Er hitte es durchaus auch an einen Subunternehmer vergeben kon-
nen. Die Praxis wurde im allgemeinen variabel gehandhabt und richtete sich je nach den
personlichen Arbeitsbedingungen, dem Talent des Kiinstlers, der Werkstattkapazitit und
dem Auftragsdruck.” Die auBerordentliche Qualitit vieler Druckstdcke Lembergers

spricht fiir einen hohen Anteil an Eigenarbeit.

Die politischen Rahmenbedingungen, die Georg Lemberger in Leipzig vorfand, waren al-
les andere als giinstig. Seit der Einfilhrung der Messeprivilegien durch Kaiser Maximilian
im Jahr 1497 war die Stadt zwar im Begriff, sich zu einem Zentrum des Buchdrucks und -
handels in Mitteldeutschland zu entwickeln.” Mit dem Beginn der Reformation brach
1518 fiir das ortsansdssige Buchgewerbe jedoch eine schwierige Zeit an, die bis 1539 an-
dauern sollte. Der Landesherr des albertinischen Sachsen, Herzog Georg der Bartige, zeig-
te sich der lutherischen Lehre gegeniiber zunéchst aufgeschlossen. Durch die Bischofe von
Merseburg und Meiflen bestlirmt, wandte er sich nach der Stellungnahme Martin Luthers

gegen das Papsttum und die Macht der Konzilien jedoch immer mehr von der neuen Lehre

6% Zit. nach GEYSER 1855, S. 14, ohne Beleg.

“ GEYSER 1855, 8. 14.

'Vgl. WUSTMANN 1905, S. 274. Zum Biirgerrecht der Stadt Leipzig allgemein ebd., S. 272-277.
"GROTE 1933, S. 8.

2 STADTAL EISTU, Jahreshauptrechnungen, Bd. 37 (1525/26), unter ,,Gemeyne Ausgaben in manche
wege*, fol. 122 v. Es handelt sich hierbei um eine Bekanntmachung nicht akzeptierter Miinzen.

7 Vgl. FALK 1974, S. 335f. / KUNZE 1993, S. 118f.
* WUSTMANN 1905, S.306 und S. 311/ WITTMANN 1999, S. 40.
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ab, bis er zu einem der verbissensten Gegenspieler des Reformators wurde.” Die freiziigi-
ge Phase der ersten Jahre, in der Flugschriften und Biicher reformatorischen Inhalts unge-
hindert gedruckt und vertrieben werden konnten, endete im Mai 1521 mit dem ErlaB3 des
Wormser Ediktes durch Kaiser Karl V., das ein Druck- und Vertriebsverbot fiir Schriften
reformatorischen Inhalts aussprach. Die praktische Umsetzung des Edikts hing von den
jeweiligen Territorialherren ab. Im Gegensatz zu Kurfiirst Friedrich dem Weisen, dem
Landesherren des ernestinischen Sachsen, stellte sich Herzog Georg der Bartige bedin-
gungslos hinter das Edikt. Die sechs in der Stadt ansdssigen Drucker traf die Verordnung
hart, verkauften sich die zumeist kleinformatigen reformatorischen Schriften doch um ein
Vielfaches besser als die teuren Drucke alttheologischen oder humanistischen Inhalts, die
wie Blei in den Regalen lagen.’® 1522 verschirfte Herzog Georg die Zensur, indem er auch
den Besitz lutherischer Schriften unter Strafe stellte.”” Am 7. November 1522 erlieB er ein
speziell gegen Luthers Septembertestament gerichtetes Mandat.”® Die darauffolgenden
Jahre waren gekennzeichnet durch die verschiedensten Versuche der Leipziger Drucker,

ihre ungenutzten Produktionskapazititen auszunutzen.”

4.2. Tiatigkeit und Lebensumstinde

Die Ansissigkeit Lembergers in Leipzig ist durch mehrere archivalische Belege dokumen-
tiert. Zwischen 1523 und 1537 gewédhren diese Eintrdge in Rats-, Steuer- und Gerichtsbii-
cher zumindest kleine Einblicke in seine individuellen Lebensumstinde. Wahrscheinlich
heiratete er relativ bald eine gewisse Barbara Parsch, Tochter des vermdgenden Klein-

schmieds Lorenz Parsch.®’

Seine Auftragslage entwickelte sich offensichtlich zunédchst erwartungsgemill gut. Die
Buchillustration diirfte zu seiner Haupteinnahmequelle geworden sein, denn den wenigen
tiberlieferten Tafelbildern von seiner Hand steht eine immense Anzahl von Buchillustratio-
nen und Titeleinfassungen gegeniiber. Die Folgen der Zensur trafen iiber seine Auftragge-
ber zwar auch ihn, aber er konnte sie abmildern, indem er zusétzlich fiir auBerhalb Leipzigs

ansdssige Drucker titig wurde. Mit der Illustration des Prager Missales erhielt er 1522

7 WUSTMANN 1885, S. 59.

" CLAUS 1987, 8. 9f./ WITTMANN 1999, S. 48-63.

7" WUSTMANN 1905, S. 389/90.

®VoLz 1954, S. 18f. Gekaufte Exemplare sollten abgegeben werden, der Preis wurde erstattet.

7 Einige Drucker richteten sogar Produktionsstitten in nahegelegenen Orten wie Grimma, Eilenburg und
Allstedt ein, die sich auf kursidchsischem Territorium befanden (vgl. CLAUS 1987, S. 10-12).

% Diese Verbindung ist erst durch die 1530 dokumentierten Ehestreitigkeiten nachweisbar (siche unten).
Wenn auch das genaue Vermihlungsdatum nicht zu ermitteln ist, so erscheint es doch naheliegend, daf}
Lemberger so schnell wie moglich in die Leipziger Biirgerschaft einheiratete. Lembergers Schwiegervater
Lorenz Parsch war wohl recht vermdgend, denn seiner Werkstatt gehorten mehrere Lehrlinge und Gesellen
an (GROTE 1933, S.9).
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einen ersten bedeutenden Auftrag von dem Leipziger Drucker Melchior Lotther d. A.*!
Dieser pflegte beste Beziehungen zu Martin Luther, die iiber eine Geschéftsbeziehung hi-
nausgingen. Lotthers Druckerei, aber auch seine Gastfreundschaft wurden durch den Re-
formator auBerordentlich geschitzt.** Auf Luthers ausdriicklichen Wunsch hatte Lotther im
Dezember 1519 eine Zweigoffizin im Anwesen Lucas Cranachs in Wittenberg erdftnet,
deren Leitung er seinem Sohn Melchior Lotther d. J. ibertrug, und war so zum ,,Haus- und
Hofdrucker* der Wittenberger Reformatoren avanciert.* Auch Lemberger profitierte da-
von: die Illustrationen des von Luther iibersetzten und von Cranach mitfinanzierten ,,Sep-
tembertestaments von 1522 fiihrte Cranach zwar selbst aus. Das Bildmaterial fiir die giin-
stige Oktavausgabe und ihre Nachfolger aber, die Melchior Lotther d. J. ab 1523 auf eige-
ne Kosten druckte, schuf Lemberger, ebenso die Titeleinfassung der Erstausgabe des ersten

Teils des Alten Testaments.**

Zu den ersten Kommittenten Lembergers zdhlte ferner der Leipziger Drucker Nickel
Schmidt.®® Trotz des Verbots druckte dieser 1523 die lutherische Fassung des Neuen Te-
staments nach, gab sie aber zur Tarnung als Ubersetzung des Erasmus von Rotterdam
aus.™ Die Holzschnitte der vier Evangelisten, die Lemberger fiir diese Ausgabe anfertigte,
sowie die Titeleinfassung, mit der die Teilausgaben versehen wurden, gehéren zu seinen

frithesten Druckgraphiken.®’

Um 1524 geriet die Leipziger Buchdruckerbranche immer mehr in Bedréngnis. Von der

Existenznot, welche die Drucker und alle ihnen zuarbeitenden Berufszweige schlieBlich

1 Vgl. allg. RESKE 2007, S. 516 / zur Produktion CLAUS 1987, S. 41-46 und S. 93-116. Lotther hatte die
Druckerei seines Schwiegervaters Konrad Kachelofen iibernommen und tat sich mit der Herstellung ,,[...]
einer groflen Anzahl von Missalen, Breviaren und Psalterien [hervor], deren Typen und Holzschnittinitialen
zu dem besten gehoren, was der Missaledruck iiberhaupt hervorgebracht hat.“ (SCHMIDT 1976, S. 645)
Einige dieser Initialen diirften auf Lemberger zuriickgehen (siche Werkkatalog).

%2 Seit 1518 druckte Lotther auch Luthersche Erstausgaben (RESKE 2007, S. 516). Wihrend der Leipziger
Disputation 1519 kehrte Luther in Lotthers Herberge ein (WUSTMANN 1905, S. 404).

% Schon vor der beriihmten Leipziger Disputation 1519 schrieb Luther in Gemeinschaft mit dem Rektor und
einigen anderen Professoren der Wittenberger Universitit an Kurfiirst Friedrich den Weisen: ,,Auch ists bei
vielen fur gut angesehen, so wir mochten einen redlichen Drucker hie zu Wittenberg haben, denn das sollt nit
wenig der Universitidt Forderung und Euern Kurfiirstlichen Gnaden Ehr einlegen.” (zit. nach WUSTMANN
1905, S. 376f.). Im Mai 1519 war die Errichtung einer Lottherschen Zweigoffizin in Wittenberg beschlossene
Sache. In einem Brief an Spalatin schrieb Luther in diesem Jahr erfreut: ,,Melchior Lotter kommt, mit treffli-
chen Matritzen versehen, die er von Froben [gemeint ist der Baseler Drucker] bekommen hat, und ist bereit,
bei uns eine Druckerei einzurichten, wenn unser durchlauchtigster Fiirst geruhen wird, seine Zustimmung zu
geben. Wir glauben, daB das fiir uns, insonderheit fiir unsre Universitit, eine Zierde sein werde [...]* (zit.
nach WUSTMANN 1905, S. 377).

% Siehe Kap. IV.1.3.
¥ Vgl. allg. RESKE 2007, S. 518 / zur Produktion CLAUS 1987, S. 57-62 und S. 150-169.
% GROTE 1933, S. 17.

%7 Siehe Kap. IV.1.3.1. DaB von diesem Druck sowie von den Teilausgaben nur noch wenige, zum Teil frag-
mentierte Exemplare erhalten sind (Kat.-Nr. H 1523.2 und 3), diirfte auf die Vernichtung lutherischer Schrif-
ten in den 1520er Jahren zuriickzufiihren sein (zu den Leipziger Biicherverbrennungen vgl. GESS 1905, Nr.
193, S. 155). Ein vollstindiges Exemplar mit allen vier Evangelisten bewahrt die Ervin-Szabo-
Zentralbibliothek Budapest.
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ereilte, zeugt eindrucksvoll ein Brief der Stadt Leipzig an Herzog Georg. Der ehemals flo-

rierende Leipziger Buchhandel drohte 1524 offensichtlich zusammenzubrechen:

Es haben sich auch die buchdrucker itzund und zuvorn oftmals kegen uns heftig be-

clagt, das yne yre nahrunge ganz darnyderliege, und wo es mit yne also in die lenge

stehen solte, wurden sye von haus, hof und alle yrer nahrunge komen, indeme das sie

nichts neues, das zu Wittenberg ader sust gemacht, alhir drugken und vorkaufen dor-

fen. Dann welchs man gerne kouft und darnach die frage ist, mussen sie nit haben

noch voekaufen; was sie aber mit grolen houfen bey sich liegen haben, dasselbig

begert nymands und wenn sie es auch umbsust geben wolten. ...[Weiter folgt die

Bemerkung, dal Drucker in anderen Stadten NutznieBer ihrer Lage seien]... Derhal-

ben die druker, setzer und andere yre diener, dero sich vile dises handels bishere al-

hir erneret, in grund vorterben und mit yren kindern notleyden, also das auch etzliche

gedrungen, ums tagelon auf der mauer zu arbeiten. Und wirdet also der buchhandel

dardurch gar von hynnen gewandt.®
In den folgenden Jahren entwarf Lemberger vor allem Titeleinfassungen und einzelne
Holzschnitte fiir die Leipziger Drucker Jakob Thanner® und Michael Blum.”® Von Melchi-
or Lotther d. A. erhielt er 1525 den prominenten Auftrag, ein Wappen des Kardinals Al-
brecht von Mainz und mehrere Initialen fiir zwei Grof3folio-Lektionare zu schaffen, die fiir
die Stiftskirchen in Halle und Aschaffenburg bestimmt waren.”' Eine ebenfalls 1525 ent-
standene Grof3folio-Titeleinfassung, die vermutlich urspriinglich fiir eine Bibel bestimmt
war, verwendete Melchior Lotther d. A. spiter fiir den Sachsenspiegel.”> Wie aus dieser
Zusammenschau deutlich wird, illustrierte Lemberger zwar hauptsédchlich reformatorische
Werke, nahm aber auch Auftrige zur Bebilderung von Drucken an, welche die iiberkom-
menen Glaubenswerte verteidigten. So schuf er im Auftrag von Hieronymus Emser, dem
Hofgeistlichen Herzog Georg des Birtigen, einen Titelholzschnitt mit einer Gregorsmes-
se.”® Dieses Verhalten war nicht ungewdhnlich und entsprach demjenigen vieler Drucker,
die aus wirtschaftlichen Griinden gleichermallen reformatorische wie altglaubige Schriften
herstellten.”® Titeleinfassungen Lembergers schmiickten iiberregional zahlreiche Drucke
von Michael Buchfiihrer, Johannes Loersfeld und Melchior Sachse in Erfurt,95 Gabriel

Kantz in Altenburg”® sowie Johann Schénsperger in Zwickau.”’

Auch in Wittenberg fafite Georg Lemberger als Druckgraphiker FuB3. Seit 1525 finden sich
regelméBig Titelholzschnitte in Biichern der Offizinen von Michael Lotther, Hans Lufft,

% Zit. nach GESS 1905, Nr. 635, S. 641f.

¥ Vgl. allg. RESKE 2007, S. 517 / zur Produktion CLAUS 1987, S. 46-48 und S. 117-123.

% Vgl. allg. RESKE 2007, S. 518f. / zur Produktion CLAUS 1987, S. 63-66 und S. 170-183.

' Kat.-Nr. H 1525.8.1, 1 1525.8.1-5 und I 1525.9.1.

%2 Kat.-Nr. H 1528.1.

% Kat.-Nr. 1524.1.1. Siehe HECHT 2006; zur Drucktitigkeit der Emserpresse allgemein AURICH 2000.

% Obwohl dieses Verhalten auf die wirtschaftliche Not insbesondere der kleinerer Drucker zuriickzufiihren
gewesen sein diirfte, wurde ihnen Gewinnsucht vorgeworfen (KUNZE 1993, S. 41 / SCHELLE-WOLFF
1996, S. 113).

% 7u den Erfurter Druckern vgl. HASE 1966 / CLAUS 1992/ RESKE 2007, S. 200-205.
% Zum Druckgeschehen in Altenburg vgl. CLAUS 1983 / CLAUS 2001.
" Die Zwickauer Drucke untersuchte CLAUS 1985/ CLAUS 1986/ CLAUS 2001.
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Hans WeiB, Joseph Klug, Georg Rhau und Hans Barth.”® Die Lotthersche Zweigoffizin
biilte allerdings ihre begiinstigte Stellung wegen eines aufsehenerregenden Zwischenfalles
ein. Zwischen dem Verlegerpaar Cranach/Doring und Melchior Lotther d. J. entbrannten
Auseinandersetzungen um die Ausfithrung lukrativer Druckauftrige. Um die volle Kon-
trolle liber das vielversprechende Geschéft zu erlangen, richteten Cranach und Doring im
ersten Halbjahr 1523 eine eigene Presse in Cranachs Anwesen ein, als deren Faktor sie den
Drucker Joseph Klug anstellten.” Vergebens schickte Melchior Lotther d. A. im Sommer
1523 seinen zweiten Sohn Michael zur Unterstiitzung in die Wittenberger Filiale — spéte-
stens seit dem Herbst war ihr die weitere Herstellung von Erstdrucken entzogen.'® Man
kann davon ausgehen, dal Cranach mit allen Mitteln anstrebte, die Druckerei als uner-
wiinschte Konkurrenz zu beseitigen, jedoch nicht offen vorgehen konnte, da sie unter Lu-
thers Protektion stand.'”' Lemberger spielte in dieser Konfrontation sicherlich indirekt eine
Rolle, da Melchior Lotther d. J. ihm die Anfertigung der Illustrationen fiir die Oktavausga-
ben des Alten und Neuen Testaments sicherlich nicht nur tibertrug, um die Ausgaben vollig
unabhingig von Cranach drucken zu konnen, sondern auch wegen seiner herausragenden
kiinstlerischen Fahigkeiten. Es ist kaum vorstellbar, da3 Cranach als Kiinstler und Werk-
stattinhaber sich nicht von der im eigenen Hause erwachsenden Konkurrenz diipiert gefiihlt
haben diirfte.

Eine passende Gelegenheit zur Ausschaltung der Lottherschen Druckerei bot sich mit ei-
nem schweren Vergehen, welches sich Melchior Lotther d. J. zuschulden kommen lieB.
Moglicherweise wurde er das Opfer einer Intrige, als er aus unbekannten Griinden im

102 Da er sich mit

Friihling 1524 einen Buchbinderlehrling gefangennahm und ihn folterte.
dieser Tat liber die Gerichtsbarkeit des Stadtrates hinwegsetzte, dem auch Cranach ange-
horte, wogen die Folgen schwer. Cranach verwies die Gebriider Lotther kurzerhand aus
seinem Anwesen, worauthin sie voriibergehend in der Scheune eines Barbierhauses unter-
kamen, bis sie einen besseren Raum im Franziskanerkloster fanden. Die endgiiltige Schlie-
193 Martin

Luther, der sich anfinglich noch bei dem erziirnten Kurfiirsten Friedrich fiir die Familie

Bung der Druckerei konnte nur durch eine hohe Geldstrafe abgewendet werden.

Lotther einsetzte,'™ wandte sich schlieBlich ab und erteilte seine Auftrige fortan dem bis

% RESKE 2007, S. 990-999.
9 CLAUS 2002, S.91 und S. 101, Anm. 65 / RESKE 2007, S. 993-996. Hier auch weiterfithrende Literatur.
1 yg]. CLAUS 2002, S.91.

19" Melchior Lotther d. A. schilderte im September 1524 in einer Eingabe, wie man versuchte, seine Filialof-
fizin aus Wittenberg zu verddngen (WA Briefwechsel, Bd. 3, S. 345-352, Nr. 776, Anhang).

1927 otther stach dem gefesselten Mann einen Pfriem durch die Nase (VOLZ 1954, S. 25).

19 Melchior Lotther d. A. leistete 1524 und 1525 fiir seinen Sohn die hohe Geldstrafe von 25 Schock Gro-
schen - etwa 71 Gulden - beim Wittenberger Rat (VOLZz 1954, S. 25). Die Wittenberger warfen ihm vor, er
lasse sein in ihrer Stadt reichlich verdientes Geld nicht dort, sondern gebe es stattdessen in Leipzig aus
(KROKER 1908, S. 17). Zu weiteren Schwierigkeiten, die der Wittenberger Zweigoffizin bis 1528 aus Mel-
chior Lotthers d. J. Vergehen erwuchsen, vgl. VOLZ 1954, S. 28ff.

104 WA Briefwechsel, Bd. 3, S. 345-352, Nr. 776 / VoLz 1954, S. 25.
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heute als Hauptvertreter des lutherischen Buchdrucks geltenden Hans Lufft.'” 1525 ver-
lieB der in Ungnade gefallene Melchior Lotther d. J. die Stadt und ging zuriick zu seinem
Vater nach Leipzig.'”® Unter seinem Bruder Michael konnte sich die immens geschwichte
Zweigoffizin in Wittenberg bis 1528 nicht mehr erholen. Aus diesem Grund verlegte Mi-
chael Lotther sie 1529 nach Magdeburg, wo sich durch die rasante Verbreitung der refor-
matorischen Lehre ein neuer Markt ero6ffnete. Hier avancierte das Unternehmen innerhalb
kiirzester Zeit zur mal3geblichen Druckerei, welche letztlich den Ruf der Stadt als ,,Hoch-
burg der Reformation® und ,,Des Hergotts Kanzlei* begriindete.'"’

Repressalien anderer Art sah sich der Leipziger Drucker Michael Blum ausgesetzt, der
ebenfalls zu Lembergers Auftraggebern gehorte. Allen Verboten zum Trotz stellte er wie-
derholt reformatorische Schriften her, weshalb er 1525 sogar drei Wochen im Gefangnis
verbrachte und nur knapp einer Ausweisung entging.'” SchlieBlich fithrte der Auftrags-
druck der Flugschrift ,,Von der newen wandlung eynes Christlichen lebens* zur Katastro-
phe. Am 20. Mai 1527 wurde der reisende Drucker und Buchfithrer Hans Hergot aus
Niirnberg, dem der Vertrieb dieses bei Michael Blum gedruckten Biichleins zur Last gelegt
wurde, auf dem Leipziger Marktplatz mit dem Schwert hingerichtet.'” Die Titeleinfassung
— ein wiederverwendetes Exemplar von 1525 — stammte von Lemberger.''® Michael Blum
hatte zwar vorsichtshalber sein auf dem Titel abgebildetes Druckersignet entfernt, zog es
aber vor, die Stadt fiir drei Jahre zu verlassen, um einer Strafe zu entgehen.m Der Schock
iber die drakonische Strafanwendung bei Hans Hergot sorgte dafiir, dal in Leipzig bis
zum Tod Herzog Georgs im Jahr 1539 keine lutherischen Schriften mehr erschienen.'"
»Anstelle dessen gewann die Stadt nun flir ein volles Jahrzehnt, wiewohl eher unge-

wiinscht, eine zentrale Stellung fiir das katholische Buch im mittleren Deutschland.«'"?

Auch Georg Lemberger stellte sich diesem Trend nicht entgegen, obwohl er dem neuen
Glauben aufgeschlossen gegeniiberstand und bereits in seinen frithen Werken zu einer den

reformatorischen Glaubensgrundsitzen verpflichteten Symbol- und Bildersprache gefun-

1S KROKER 1908, S. 17f./ SCHMIDT 1979, S. 646.

1% Noch 1532 warf ihm Luther in seinen Tischreden vor, er habe aus dem Druck der ihm iiberlassenen Bii-
cher gottlosen und unleidlichen Gewinn gezogen (RESKE 2007, S. 994, zit. nach D. von REITZENSTEIN:
Distel und Griiner Berg. Der Lutherdrucker Johannes Rhau-Grunenberg = Griinberger Museumshefte 1,
Griinberg 1993, S. 30). Die Frage, ob das Verlegerkonsortium Cranach/Déring eine niedrigere Gewinnspanne
anstrebte, kann hier nicht weiter verfolgt werden.

"7 KROKER 1908, S. 18 / WITTMANN 1999, S. 51 / SCHILLING 2009, S. 15f. und S. 19-21. Die Magde-
burger Offizin bestand bis zum Tod Michael Lotthers im Jahr 1554 (SCHMIDT 1979, S. 646).

108 Ausfiihrlich SCHELLE-W OLFF 1996, S. 108-128.

' Die unverhiltnisméBig harte Bestrafung konnte sich daraus erkldren, daB Hergot vermutlich auch der
Autor dieser Schrift war (vgl. SCHELLE-WOLFF 1996, S. 301-358).

10 Kat.-Nr. H 1525.10.1.

" CLAUS 1987, S. 12 /RESKE 2007, S. 518f.

12 Zur Biicherzensur und den vielfiltigen Versuchen, sie zu umgehen, vgl. KUNZE 1993, S. 40-46.
" CLAUs 1987, S. 12.
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114

den hatte.” ™ Nach den Illustrationen flir die Oktavausgaben der Lutherschen Testamente

schuf er 1527 zum ersten Mal seit langerer Zeit wieder eine umfangreichere Bildfolge, in

diesem Fall fiir das in Dresden bei Wolfgang Stdockel erschienene Neue Testament des en-

115

gagierten Luthergegners Hieronymus Emser. ~ Bei dem sogenannten ,,Emser-Testament

«l16 initiierte, der lutherischen

117

handelte es sich um eine von Herzog Georg als ,,Gegengift
Bibeliibersetzung kontrovers gegeniibergestellte Translation des Neuen Testamentes.
Wider Erwarten hielt sich Emser jedoch recht genau an Luthers Bibeliibersetzung, was ihm
noch posthum heftige Kritik und den Spott des Reformators einbrachte, da das vermeint-
lich altglédubige Vorzeigeprojekt in etlichen Auflagen erschien und dadurch maB3geblich zur

Verbreitung der reformatorischen Fassung beitrug.''

Der Auftrag zur Bebilderung des
Emser-Testamentes diirfte auf jeden Fall willkommen gewesen sein, iiberliefert im Jahr
1527 das Kontraktbuch des Leipziger Stadtgerichts doch erstmals eine Kreditaufnahme

Lembergers:

Georg Lemberger hat bekandt das er Micheln Schirmer XVIII gr. schuldig sey / da-
rauff bewilligt / gelobt und zugesagt / yme daran alle XIII tage V gr. zugeben / by3-
solange solche schuldt allenthalben vorgnuget vnd betzalt werde / Actum Sonn-
abents nach Pfingsten / anno XXVII°'"

Der Grund fiir den finanziellen EngpaB ist unbekannt.'*’

Vielleicht war Lemberger nicht
mehr imstande, den Kauf von Materialien vorzufinanzieren. Moglicherweise brachte ihn
aber auch der Ausfall vermeintlich sicherer Einnahmen in diese Lage: da er die bestellten
Ilustrationen zum Emser-Testament nicht rechtzeitig liefern konnte, stornierte Emser den
Auftrag fiir weitere Bildstcke.'”' Auch im folgenden Jahr sah sich Lemberger gezwungen,

eine Anleihe aufzunehmen, die um einiges hoher ausfiel:

Georg Lemberger mahler hat bekandt / das er Egidiussen Lotter VII fl. IX ¥ gr.
schuldig sey / Bewilligt, gelobt und zugesagt / yme dieselbigen auff den nechsten

"4 Vgl. v. a. Kap. V.

"> Der aus Ulm stammende Theologe Hieronymus Emser (1478-1527) war seit 1505 Sekretir und spiter
Hofkaplan Herzog Georg des Bartigen in Dresden (eine Kurzbiographie bei AURICH 2000, S. 16-24).

"6 pANZER 1781, S. 33.

"7 Kat.-Nr. H 1527.3. Zur Bildausstattung des Emser-Testamentes siche Kap. IV.1.2.3 (Titelholzschnitt) und
Kap. IV.1.3.4 (Textholzschnitte).

8 SCHMIDT 1977, S. 218.

"' STADTAL RIsTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts 1527/36, fol. 5 v. Besagter Michel Schirmer konnte
der GroBvater des 1606 in Leipzig geborenen evangelischen Pfarrers und Liederdichters Michael Schirmer
(,,Nun jauchzet all, ihr Frommen®, EG 9, und ,,0 Heil ger Geist kehr bei uns ein“, EG 130) gewesen sein. Zur
ausfiihrlichen Biographie Michael Schirmers vgl. BBKL, Bd. 9, Sp. 226-227.

120 Das Urteil von GROTE 1933, S. 9, der die Schulden allein auf angebliche Charaktermingel wie fehlende
Stetigkeit und zu groBe Sorglosigkeit zuriickfithren wollte, entbehrt jeder wissenschaftlichen Grundlage.

2l Da Lemberger mit dem Auftrag nicht wie gewiinscht vorankam, Herzog Georg von Sachsen aber auf
Fertigstellung des Projekts dringte, sah sich Emser gezwungen, fiir 40 Taler von Cranach die fiir das Neue
Testament verwendeten Druckstocke anzukaufen. Moglicherweise war der Auftraggeber auch mit Lember-
gers Arbeiten unzufrieden (siche Kap. IV.1.3.4). Die Ahnlichkeit des Emser-Testamentes zu Luthers Origi-
naliibersetzung wurde jedenfalls dadurch noch augenfilliger (VOLZ 1954, S. 26f., rezipiert u. a. bei KUNZE
1993, S. 615). - Wie der Verkauf war auch das gegenseitige Ausleihen von Bildstdcken zwischen Druckern
durchaus tiblich und wurde oft praktiziert (vgl. CLAUS 1966).
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Ostermarkt schirsten zuentrichten vnd zubetzalen / bey des Radts gehorsam, vnd sei-

ner eigen kost.'*
Das Abbildungsmaterial, das Lemberger in den folgenden Jahren fiir reformierte wie fiir
altglaubige Schriften fertigte, bezeugt, dal ihm wohl kaum eine andere Wahl blieb, als
konfessionell ungebunden zu bleiben — zumindest auf beruflicher Ebene. So entwarf er
Titeleinfassungen fiir Wittenberger Drucke von Michael Lotther, Hans Lufft und Georg

3

Rhau und Illustrationen fiir Luthers Betbiichlein,'” aber auch den Titel einer heftigen

Hetzschrift gegen Luther und seine Anhénger.'** Ausgerechnet fiir den nach Leipzig zu-

riickgekehrten Michael Blum schuf er einen Titelholzschnitt mit Karikaturen Luthers.'>

n
Leipzig illustrierte er ansonsten Drucke neutralen Charakters wie Lehrbiicher oder Ge-
sundheitsratgeber. Eine umfangreiche Illustrationsfolge entwarf er fiir das ,,Flurheymsche
MeBbuch, das bei Jakob Thanner erschien.'?® Seine Aktivititen umfaBten schlieBlich auch

Auftrige wie den des Leipziger Stadtrates, ein Weinfall mit dem Ratswappen zu bemalen:

,@aeorgen Maler von eynem moster des Rats Wapen daruff ze reyssen geben VI Gro-
schen.“'?’
Der Eintrag ins Tiirkensteuerbuch des darauffolgenden Jahres 1529 gibt das erste und ein-
zige Mal konkreten Aufschluf3 {iber die Eigentumsverhéltnisse Lembergers. Sein Name
wird mit den folgenden drei Worten kommentiert: ,,Inq.[uilinus] Nihil habet“'*. Er und
seine Frau besallen also weder Haus- noch Grundbesitz und auch keine hochwertigen Han-
delsgiiter. Durch den Zusatz ,,inquilinus“129 148t sich erschlieBBen, dal} sie zur Miete im ,,Pe-

«130

ters vierteil, Barfus geslein* ~“wohnten. Die Kopfsteuer, welche Georg Lemberger fiir sich

und seine Frau bezahlte, wird in der ersten Spalte gefiihrt: ,,Dedit II gr.“"*'. Zu diesem

'22STADTAL RiISTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts 1527/36, fol. 21.

'2 Luther, Martin: Ein betbuechlin/ mit eym Calender vnd Passional (...), Hans Lufft, Wittenberg 1529 (Kat.-
Nr. H 1529.1).

2% Wimpina, Konrad: SECTARVM ERRORVM (...), Johann Hanau d. A., Frankfurt/O. 1528 (Kat.-Nr. H
1528.3).

'2 Hasenberg, Johann: LVDVS LVDENTEM (...), Michael Blum, Leipzig 1530 (Kat.-Nr. H 1530.2).

126 Christoph Flurheym (Bearb.), Alle Kirchen gesaeng vnd gebeth des gantzen jars (...), Jacob Thanner,
Leipzig 1529 (Kat.-Nr. H 1529.2). Wie in der Folge des ,,Betbiichleins* zeichnen sich auch hier deutlich
mehrere ausfiihrende Hénde ab, die Bildkompositionen sowie die Figuren- und Gewandauffassung aber zei-
gen cindeutig die libergeordnete Handschrift Lembergers. Dieser diirfte die Vorzeichnungen iibernommen,
deren Ubertragung auf bzw. in den Druckstock jedoch aus Zeitmangel zu groBen Teilen abgegeben haben.

27 STADTAL EISTU, Jahreshauptrechnungen, Bd. 41, 1529/30, fol 80 v. Auch die Cranach-Werkstatt
erledigte derartige Auftrige. Wihrend Lucas Cranach d. A. sein Unternehmen jedoch hochst professionell
fiihrte und derartige Aufgaben nebenbei in an FlieBbandarbeit erinnernder Form (ERMISCHER 2007, S. 28)
erledigen lieB3, diirfte ein solcher Auftrag fiir Lemberger durchaus wichtig gewesen sein.

2 STADTAL RsTU, Tiirkensteuerbuch 1529, Buchstabe G, fol. 30 v.

12 L at. inquilinus = Mieter. Die Verordnung des Rates, daB sich jeder Biirger innerhalb eines Jahres ein Haus
kaufen miisse, wurde im 16. Jahrhundert aufgehoben (GROTE 1933, S. 71).

B0STADTAL RsTU, Tiirkensteuerbuch 1529, Buchstabe G, fol. 30 v.

Bl Epd. Lemberger bezahlte keine elf Groschen, wie GROTE 1933, S. 71, angibt, sondern zwei. Der Fehler
ist auf die falsche Lesung der romischen Ziffer I zuriickzufiihren.
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Zeitpunkt kann der Kiinstler also keine Werkstatt besessen haben, denn in diesem Fall hit-

te er die Kopfsteuer auch fiir Lehrlinge und Gesellen zahlen miissen.'

Das Privatleben Lembergers bot offensichtlich keinen Ausgleich fiir den ausbleibenden
wirtschaftlichen Erfolg. Die Ehe mit Barbara Parsch blieb vermutlich kinderlos und scheint
nicht von gegenseitigem Respekt und liebevollem Umgang gepridgt gewesen zu sein.
Handfeste Auseinandersetzungen zwischen den Ehepartnern fiihrten am 16. November

1530 in einem Gerichtsverfahren, dessen Ergebnis detailliert niedergelegt wurde:

Nachdeme sich Georg Lemberger mahler / gegen Barbaran seinem eheweybe / mit
schlagen / rauffen / vnd mordtlicher wehre / vangeburlich gehalten / hat sie solchs ne-
ben Lorentzen Parsch yrem vater / vorm Radte geclaget / vad vmb einsehunge ge-
bethen / Dieweil er dann zuuor / derhalben auch ins Radts behefftung gewest / da er
solchs beyf Radts straffe, nicht mehr zu thun, vorlobet / hette der Radt wol vrsachen
gehabt, yne widerrumb in straffe zunehmen / aber dannoch aull gutwilligkeit nachge-
lassen / Darauff hat er / v{f ein nawes / bey schult bufl vnd hdchstem landtrecht / an-
gelobt vnd zugesagt / Sich hinforder dergleichen an gedachtem seinem weybe / nicht
mehr zuuorgreiffen / wu er aber solchs vbergehen wurde / So sal vnd wil er / ane alle
mittell / ins Radts straffe gefallen sein / Dargegen hat sein weip auch gelobt vnd zu-
gesagt / yme dartzu keine vrsach zugebenn / So ist auch Georgen Lemberger von
Radts wegen gebothen / Das er sich gegen seinem schweher, mit wortten vnd werk-
ken / fridlich halten solle / bey fridebrechers recht / Actum Mittwoch nach Martini /
Anno dni XV&XXX°."?

Wie der Eintrag beweist, hatte Lemberger nicht nur seine Frau physisch und psychisch
attackiert, sondern auch seinen Schwager angegriffen. Eine dhnliche Auseinandersetzung
hatte ithm bereits einige Zeit zuvor drei Wochen Haft eingebracht. In diesem Fall blieb er
nur knapp von einer neuen Inhaftierung verschont.** Die Klage vor dem Rat der Stadt
Leipzig scheint Wirkung gezeigt zu haben. Zumindest {iberliefern die Ratsbiicher der fol-

genden Jahre keine weiteren Vorfille dieser Art.

Zwei FEintrdge in den Biichern der Leipziger Richterstube belegen, dafl die finanziellen
Schwierigkeiten anhielten. Am 10. Februar 1531 hat

B2 GROTE 1933, S. 71. Damit kann Lemberger auch im Bereich der Tafelmalerei kaum zugearbeitet worden
sein. Zum Entstehungszeitpunkt des sogenannten Schmidburgepitaphs und der Léssener Kreuzigung im Jahr
1522 war er ja noch kein Zunftmitglied, konnte also noch keine Werkstatt mit Lehrlingen und Gesellen fiih-
ren. Dieser Umstand konnte erkldren, weshalb nur sehr wenige, dafiir aber exklusiv auf die Wiinsche der
Auftraggeber abgestimmte Tafelbilder Lembergers auf uns gekommen sind (vgl. die Ausfithrungen zur spezi-
fischen Ikonographie, Kap. V.) — Moglicherweise durfte er auch keine Werkstatt leiten, da er um 1528/1529
wegen gewalttdtigen Verhaltens gegeniiber seiner Frau drei Wochen inhaftiert war (siche unten). In Liineburg
durfte ein Meister, der sich etwas zuschulden hatte kommen lassen, keine Gesellen halten (HUTH 1977, S.
11). Ob eine dhnliche Zunftregelung in Leipzig existierte, ist nicht bekannt.

3 9TADT AL RSTU, Ratsbiicher, Bd. 6, 1530/37, fol. 37.

13 Es verbietet sich allerdings, aus diesen Fakten weitgehende Schliisse auf die Personlichkeit Lembergers
ziehen zu wollen. Thm eine ,,derbe, rohe und ziigellose Landsknechtsnatur (GROTE 1933, S. 9) zu attestie-
ren, entbehrt jeder gebotenen Objektivitit.
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[...] Georg Mahler [...] bekandt, das er George Creutziger XXX gr. schuldig sey, be-
willigt und gelobt vnd zugesagt / yne vff Mittfasten schirsten zu betzalen, Bey[3
Radts gehorsam / Actum freitags nach Appolonie virginis anno etc. XXXI'*’

Ein Jahr spéter, am 1. Februar 1532, verzeichnet das Kontraktbuch:

Georg Lemberger / hat bekandt / das er Jacossen Paul von Gutterbach III fl. IX gr.
schuldig sey, bewilligt vnd zugesagt, yme dieselbigen / vffn auflgang deB
nechstkonfftigen Ostermarckts / zu entrichten vnd zu betzalen / Bey der hulffe / Ac-
tum Mitwoch nach Reminiscere / Anno dni XV&XXXII.'"*
Zusammenfassend lésst sich festhalten, da3 sich Lembergers Lebensumstdnde in Leipzig
weder geschiftlich noch privat zum Positiven entwickelten. Er und seine Frau konnten
keinen Grund- oder gar Hausbesitz erwerben, keine Riicklagen bilden und waren wieder-
holt zur Kreditaufnahme gezwungen. Massive Eheprobleme miindeten mehrfach in die

Anwendung korperlicher Gewalt und muflten vor dem Stadtrat geschlichtet werden.
4.3. Die Ausweisung aus Sachsen

Der Spatsommer 1532 markiert einen maf3geblichen Wendepunkt im Leben des Kiinstlers.
Kurfiirst Friedrich der Weise setzte in diesem Jahr einen reformatorischen Pfarrer in Holz-
hausen, einem Dorf an der thiiringische Landesgrenze in unmittelbarer Ndhe zu Leipzig,
ein. Die dort abgehaltenen Predigten genossen groflen Zulauf durch Leipziger Biirger. Aus
diesem Grund erteilte Herzog Georg dem Leipziger Biirgermeister Egidius Mohr den Be-
fehl, die Namen derer herauszufinden, die an den aus seiner Sicht ketzerischen Gottesdien-

13 . .
7 Wie viele andere

sten teilnahmen. Zu diesem Zweck wurde ein Spitzel ausgeschickt.
Leipziger Biirger wurde auch Lemberger erkannt, als er am 24. August 1532, dem Na-
menstag des Hl. Bartholomaéus, einer Predigt in Holzhausen beiwohnte und das Abendmahl
in beiderlei Gestalt einnahm. Am 9. September 1532 wurde er vor den Leipziger Stadtrat
zitiert und einem Verhor unterzogen. In einem Brief des Rats an Herzog Georg, welcher

dem Vernehmungsprotokoll vom 14. September 1532 beigelegt wurde, heift es:

Georg Lemberger Mahler, bekendt, das er an S. Bartholomef} tage zu Holzhausen zur
predigte gewest, vnd darumb, Das er das wortt Gottes gehoeret, Habe dem pfarrer zu

3 STADT AL RiIsTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts 1527/36, fol 101 v. Georg Creutziger diirfte ein
Verwandter, vielleicht sogar der Vater des 1504 in Leipzig als Sohn eines Kaufmannes geborenen Theologen
Caspar Cruziger (auch ,,Creutziger®, ,,Crutziger* oder ,,Cruciger” genannt) sein. Cruziger wurde 1528 Pro-
fessor fiir Theologie in Wittenberg und war 1539 maf3geblich an der Einfiihrung der Reformation in Leipzig
beteiligt (BBKL, Bd. 1, Sp. 1171).

B¢ STADT AL RISTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts 1527/36, fol. 132.

7 SEIDEMANN 1846, Abt. II, Beil. VI, Nr. 1, S. 210, hier zit.: Brief des Egidius Mohr an Georg den Biirti-
gen vom 15. August 1532, HStAD. Mohr hatte bereits am 9. April 1532 ein Schreiben an den Herzog gerich-
tet, welches das Leipziger Pilgerwesen nach Holzhausen sowie den unerwiinschten Prediger betraf. Die Pfar-
rstelle in Holzhausen hatte Friedrich der Weise wahrscheinlich nicht ohne politische Hintergedanken mit
einem entlaufenen Monch besetzt, welcher es anscheinend vortrefflich verstand, die Glaubenslehre nach
Martin Luther zu vertreten und zu vermitteln (SEIDEMANN 1848, Abt. I, Nr. 9, S. 34).
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Holzhausen gebeicht, vnd das Sacrament, vnter beyder gestalt, daselbst, genommen,

Hat auch angelobt, sich nit zuentwenden."*®
Es kam fiir Lemberger also keineswegs in Frage, vom neuen Glauben abzuschworen, wo-
mit er offensichtlich bewuf3t in Kauf nahm, innerhalb kiirzester Zeit aus Leipzig ausgewie-
sen zu werden.'” In einem Brief des Leipziger Stadtrats an Herzog Georg vom 25. Sep-
tember 1532 wird um eine Frist ,,[...] byB nach auBBgange, deB3 nechsten marckts [...]<" fur
die Verurteilten gebeten, damit diese die notwendigen Vorbereitungen fiir ihre unfreiwilli-
ge Wanderschaft treffen konnten. Aullerdem fragte der Rat im Namen der Betroffenen um
Abschiedsbriefe an, welche die Niederlassung in einer anderen Stadt erleichtern sollten
und ,,[...] von alters her, vnsern Burgern vnd Einwohnern, so sie es begert [...] allewege
gegeben [wurden]“'*!. In der Anlage zu diesem Schreiben wird ,,Georg Lemberger, mah-

142

ler* ™" in der Liste der Abtriinnigen gefiihrt, fiir die das folgende Urteil sowie die zugrunde

gelegten Vergehen formuliert werden:

Diese sollen wandern, Dann sie haben eins theils nit gebeicht, noch das Sacrament

entpfangen, Eins theils auch dasselbig vnter beyder gestalt genommen, Vnd wollen

von yrem furnehmen nit abestehenn,[...]'*
Im Oktober 1532 verlieS Georg Lemberger gemeinsam mit anderen Neugldaubigen Stadt
und Land.'** Von seiner Frau Barbara findet sich in diesem Zusammenhang keine Spur in
den erhaltenen Akten. Ob sie vielleicht bereits kurz nach den Ehestreitigkeiten des Jahres

1530 zu ihrer Familie zuriickgekehrt oder aber in der Zwischenzeit gestorben war, ist un-

138 7it. nach SEIDEMANN 1846, Abt. 11, Beil. VI, Nr. 2b, S. 214, Brief des Rats an Herzog Georg, 14. Sep-
tember 1532, HStAD.

13 Grote 1933, S. 9, bezeichnete ihn deshalb als ,Martyrer des Protestantismus®.

140 Zit. nach SEIDEMANN, Abt. II, Beil. VI, Nr. 3, S. 216, Brief des Rats an Herzog Georg vom 25. Septem-
ber 1532, HStAD.

141 7it. nach ebd. Der Herzog erwiderte auf die Bitte des Rates, daB man zum Erhalt eines solchen Briefes
personlich bei ihm anfragen solle (ebd., S. 218, Brief des Rates an Herzog Georg vom 4. Oktober 1532,
HStAD). Ob Lemberger einen solchen Abschiedsbrief anforderte und erhielt, ist nicht bekannt.

142 7it. nach ebd., S. 217.

143 7it. nach ebd. Die Vertriebenen wendeten sich im Oktober 1532 direkt an Martin Luther, indem sie ihm
den Entwurf einer Bittschrift an den Herzog zusendeten und nachfragten, ob man diese in dieser Form ab-
schicken konne. Luther beflirwortete die Bittschrift und sprach den Betroffenen Mut zu (WUSTMANN 1905,
S. 427f., ohne Beleg).

' Die auf einem nicht belegten Tagebucheintrag des Dr. Cordatus basierende Aussage, daB elf Leipziger
Biirger zu Michaelis (29. September) aus Leipzig ausgewiesen wurden (GROTE 1933, S. 10), kann nicht
zutreffen. Dem Brief des Rats an Herzog Georg vom 4. Oktober 1532 zufolge (SEIDEMANN 1846, Abt. 11,
Beil. VI, Nr. 4, S. 218) wurden die Gedchteten erst am Montag nach Michaelis durch den Stadtrat von der
Ablehnung ihrer Bitte um Abschiedbriefe in Kenntnis gesetzt.
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145

bekannt. ™ Das einschneidende Ereignis verarbeitete Lemberger vermutlich auch in kiinst-

lerischer Form.'*®

5. Die Jahre der Verbannung

Wohin sich Georg Lemberger wandte, ist nicht dokumentiert. Wittenberg scheidet trotz der
geschiftlichen Beziehungen zu mehreren Druckern sowie einem Schreiben Martin Luthers,
welches den Leipziger Verbannten den Schutz Friedrichs des Weisen zusicherte,'’ wohl
aus."”® Es ist durchaus moglich, da Lemberger als selbststindiger Maler und Zeichner
durch die Konkurrenz der Cranachwerkstatt abgeschreckt wurde. Wenn auch jeglicher ar-
chivalische Beleg fehlt,'*

burg wandte, denn dort hatte sich die Reformation seit 1524 relativ schnell durchgesetzt.

so spricht doch einiges dafiir, dal3 sich Lemberger nach Magde-
150
Zur Zeit von Lembergers Achtung galt die Stadt bereits als Reformationshochburg und

eine der Hauptanlaufstellen fiir Glaubensfliichtlinge aus dem gesamten Reich."

Fiir eine Ubersiedlung Lembergers nach Magdeburg sprechen gewichtige Indizien, insbe-
sondere sein guter Kontakt zu Michael Lotther, der 1528 aus Wittenberg dorthin {iberge-
siedelt war. In Lotthers Druckerei erschien Lembergers Hauptwerk im Bereich der Gra-
phik, die 1532 bis 1536 geschaffene, iiber hundert Holzschnitte umfassende Illustrations-
folge fiir die Niederdeutsche Bibel des Johannes Bugenhagen.'>* Schon in Leipzig hatte

153

Lemberger mit den Arbeiten an dieser Serie begonnen. >~ In Magdeburg wurden zumindest

S GROTE 1933, S. 10. Im Falle anderer zur Verbannung Verurteilter wurden deren Ehefrauen durchaus
aktenkundig. Die Gemahlin des Goldschmieds Hans MoBkopff etwa wurde wohl nicht selbst beschuldigt,
aber dennoch befragt. Sie bekundete ausdriicklich den Willen, zu ,,[...] bleyben wo er bleibt. (zit. nach
SEIDEMANN 1846, Abt. I, Beil. VI, Nr. 3, S. 217, Brief des Rats an Herzog Georg, 25. September 1532,
HStAD)

16 Siehe Kat.-Nr. H 1536.1.15: auf dem Holzschnitt Das Begrdibnis Jakobs trigt ein Grabstein die Aufschrift
DMXXXII statt MDXXXII. Die falsch geschriebene Jahreszahl 146t sich als Hinweis auf die Verbannung
interpretieren: D(a)M(natus)32 = Verbannt 1532. - Offensichtlich &nderte Lemberger in diesem Jahr auch die
Gestaltung seines Monogramms (siehe Anhang 1; vgl. auch Kat.-Nr. H 1536.1.1 und H 1532.2.1).

T GROTE 1933, S. 10., nicht belegt.
'*¥ Lemberger ist in Wittenberg nicht archivalisch nachweisbar.

14 Magdeburg wurde bereits im 30-jahrigen Krieg stark in Mitleidenschaft gezogen. Eine weitere verheeren-
de Zerstorung erlitt die Stadt und damit auch ihr Archiv im Zweiten Weltkrieg. Die wenigen erhaltenen Ak-
ten geben keinerlei brauchbare Hinweise zu Lemberger.

O HULSSE 1883, S. 37. Bereits am 22. Mai 1524 hatten die Vertreter der sechs Altstadtgemeinden und ihre
Prediger eine evangelische Kirchenordnung beschlossen. Die vorgenommenen Verdnderungen wurden in den
darauffolgenden Tagen durch Martin Luther autorisiert. Im Herbst 1524 wurde der Lutheraner Nikolaus von
Amsdorf durch die Magdeburger Protestanten als theologisch profilierter Superintendent eingesetzt (TRE,
Bd. 21, S. 683).

BULTK, Bd. 6, Sp. 778 / ELSNER 1998.

132 Kat.-Nr. H 1536.1. Das Werk wird als Hinweis angefiihrt von GROTE 1933, S. 10 / BLEIBRUNNER
1970, S. 172 / FRANK 1972, S. 278 / HOLLSTEIN 1978, Bd. 22, S. 11 / LOCHER 1996, S. 310 / AUK
SOTHEBY 'S 2000, lot 16, S. 38.

'3 Darauf verweisen die enthaltenen Monogramme in alter Form, die Lemberger nur bis 1532 verwendete
(vgl. Anhang 1).
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noch drei weitere Titeleinfassungen von Lemberger gedruckt.'”

Die spiteste weist - fiir
eine Titeleinfassung eher ungewdhnlich - sogar das Monogramm des Kiinstlers und die
Jahreszahl 1537 auf."”® SchlieBlich liefert auch das Bild Siindenfall und Erlésung von 1535
einen Hinweis auf Lembergers Aufenthalt in Magdeburg, entstand es doch sehr wahr-

scheinlich im Auftrag des Stadtrates.'*

Am 3. Mai 1537 kehrte der Kiinstler zumindest kurzzeitig nach Leipzig zuriick und be-

suchte dort die Ostermesse. Dies wird in einem erneuten Eintrag iiber Schulden erwéhnt:

Gorge von Landshut hat bekanth, das er Albrecht von der Helle XII fl. 1 orth [= 12%
Gulden] vor etliche bilder vnd kunst stucke schuldig sey, Nachdem er inen aber nit
bezahlen ader enthrichten kan / hat gedachter Gorge / ein bilde, Adam vnd Eua ein
kunststucke / hinder das gericht gelegt / Es hats aber der Albrecht nit hocher dan
vmb V fl. muntze annehmen wollen, vnd meister Gorge magk, zwischen hyr vnd mi-
chaelis, solch kunststucke vorkauffen, so theuer als er weyB, so es aber nit hocher
dan V fl. gelden will, so will es obgemelther Albrecht selber dorumb behalten. Ac-
tum Dornstags nach Cantate / Solch Bilde hat Hans Apotecker enthpfangen vnd ist
Burge vor das Gelt."”’

Dieser Verhandlung ist zu entnehmen, dall Georg Lemberger zumindest zu dieser Zeit mit
Kunstwerken handelte oder sie sammelte, da es um ausstehende Zahlungen fiir mehrere
Bilder und kunsthandwerkliche Arbeiten ging."”® Angesichts der erneuten Erwihnung
Lembergers in Leipzig stellt sich die Frage, ob er nicht doch wieder als Einwohner in die
Stadt zuriickgekehrt sein konnte. Dagegen spricht jedoch, dal Herzog Georg, der seine
negative Haltung gegeniiber der Reformation bis zu seinem Tode 1539 beibehielt, aus-
driicklich die Riickkehr aller aus Leipzig Vertriebenen untersagt hatte.'” Wahrscheinlich

160 ..
Wenn uber-

besuchte Lemberger lediglich voriibergehend die Leipziger Ostermesse.
haupt, diirfte er erst nach des Herzogs Tod endgiiltig nach Leipzig zuriickgekehrt sein,
denn darauthin wurde auch im Herzogtum Sachsen die Reformation durchgesetzt und die

Verfolgung der Anhinger Luthers beendet.'®’

Bereits am 11. Mai 1539 erging an den Rat
der Stadt Leipzig der Befehl Heinrichs des Frommen - des Bruders und Nachfolgers Her-
zog Georgs - die Verfolgung der Protestanten einzustellen und die wegen ihres Glaubens

Vertriebenen unverziiglich wieder in die Stadt aufzunehmen.'*

'3 Eine Bibliographie der in Magdeburg erschienenen Drucke dieser Zeit liegt noch nicht vor (vgl. SCHIL-
LING 2009).

' Kat.-Nr. H 1537.1.

13 Kap V sowie Kat.-Nr. M 6.

“7STADT AL RisTU, Kontraktbuch des Stadtgerichts 1536/40, fol. 50.

¥ GROTE 1933, 8. 71.

P WusTMANN 1905, S. 438.

' Der Besuch der Messemirkte war den Vertriebenen erlaubt (WUSTMANN 1905, S. 437).

' WUSTMANN 1905, S. 447. Der Nachfolger Herzog Georgs, Herzog Heinrich der Fromme von Freiberg,
trat noch am Todestag Georgs des Bartigen, dem 17. April 1539, die Regierung an. Schon am 23. April wur-
de in der Hofkirche zu Dresden die erste lutherische Predigt gehalten. Am 25. Mai 1539 wurde auch in Leip-
zig die Reformation eingefiihrt (ebd., S. 448).

12 Ebd., S. 449.
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Die letzten eindeutig gesicherten Zeugnisse, welche Georg Lemberger direkt betreffen,
stammen aus dem Jahr 1537 aus Magdeburg und Leipzig. Zu diesem Zeitpunkt diirfte er
etwa vierzig Jahre alt gewesen sein. Wann und wo er verstarb, ist bis heute unbekannt.
Geht man von den spétesten Ersterscheinungen seiner Holzschnitte aus, so konnte er um
1540 noch gelebt haben. In diesem Jahr erschienen in der bei Hans Lufft gedruckten Wit-
tenberger Gesamtausgabe der Bibel insgesamt acht bis dato noch nicht veroffentlichte
Holzschnitte Lembergers. Einen Hinweis auf seinen Tod vermag moglicherweise auch die
offensichtlich bewulite Entfernung der Monogramme in den Wittenberger Wiederholungs-
drucken der Illustrationen zur Niederdeutschen Bibel von 1536 zu liefern.'” In der Ge-
samtausgabe der Lutherschen Bibeliibersetzung von 1545 sind diese Monogramme noch
vollstindig vorhanden, fehlen aber groftenteils in den seit 1548 erschienenen Ausgaben.
Es kann wohl davon ausgegangen werden, dal} sie erst nach dem Tod Lembergers entfernt

wurden.

' Da bei den Buchstaben der Monogramme bis auf eine Ausnahme nie Fragmente stehenblieben, sind sie
wohl nicht durch Abnutzung herausgebrochen, sondern seit 1548 mehr oder weniger planvoll getilgt worden.
Dafiir spricht auch, daf} keinerlei Abnutzungsspuren der Druckstdcke festzustellen sind. Bis in die zweite
Halfte der 1550er Jahre sind die Abziige der Holzschnitte frei von Fehlstellen.
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I'V. Graphik

1. Druckgraphik

Die Holzschnitte - fast ausschlielich Auftragsarbeiten zur Buchillustration - bilden Georg
Lembergers Hauptwerk. Angesichts der gro3en Materialfiille kann an dieser Stelle nur auf
eine Auswahl von Arbeiten eingegangen werden. Diese erlauben es, die auf Lemberger
wirkenden kiinstlerischen Einfliisse nachzuvollziehen und seine bisher nur ungenau erfaf3te
Stellung innerhalb der Kunst Mitteldeutschlands genauer herauszuarbeiten. Das wichtigste
Arbeitsmittel beziiglich weiterfiihrender Forschungen im Bereich der Holzschnittkunst der
Reformationszeit im Allgemeinen liegt in dem mit Abbildungen und ausfiihrlichen Be-

schreibungen versehene Katalog vor.

1.1. Frithe Werke
1.1.1. Drei marschierende Landsknechte

Der friiheste bisher bekannte Holzschnitt Lembergers von 1515 ist an einer Komposition
Wolf Hubers orientiert und stellt Drei marschierende Landsknechte dar.' Uber die Be-
stimmung dieses Einblattholzschnittes kann nur spekuliert werden. Obgleich er sich an
Hubers Holzschnitt anlehnt, kann er dem Datum 1515 nach nur zur Zeit der Mitarbeit
Lembergers in der Werkstatt Albrecht Altdorfers gefertigt worden sein. Vielleicht entstand
er bereits im Wissen um den grolen Auftrag zum zweiten, in der Technik des Holzschnit-
tes ausgeflihrten Triumphzug Kaiser Maximilians, welcher 1516-1518 unter Mitarbeit ver-
schiedener Kiinstler - u.a. Albrecht Altdorfer, Hans Burkmair und Albrecht Diirer - ange-

fertigt wurde.”

Abb. 1V.1. Kat.-Nr. H 1515.1

! Hierzu siehe auch Kap. I11.2.3.

? Zu dieser umfangreichen Holzschnittfolge vgl. APPUHN 1979. Lemberger selbst arbeitete an der Ausfiih-
rung dieses groBen Projektes nicht mehr mit, weil er sich zu dieser Zeit wohl bereits in Mitteldeutschland
aufhielt (siche Kap. V.2).
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Bereits diese frithe Arbeit zeigt in charakteristischer Weise den ornamentalen, stark die
Linie betonenden Stil Georg Lembergers. Besonders typisch ist, dal Vorder- und Hinter-
grund - gleichzeitig aber auch Mensch und Natur - optisch verschmelzen, was sich beson-
ders deutlich an den Zierstreifen der Gewandung des mittleren Landsknechts zeigt. Die
gefiltelte Streifenmusterung am Rocksaum wirkt auf den ersten Blick wie die Weiterfiih-

rung der Gebirgskette am tief liegenden Horizont.

Abb. IV.2. Kat.-Nr. H 1515.1., Ausschnitt

Lemberger nimmt mit der Jahreszahl 1515 seine spédtere Monogrammform auf einer Ban-
derole vorweg.® Vielleicht hat der Kiinstler auf dem hier behandelten Holzschnitt neben
der Jahreszahl auch erstmals auf ungewdhnlich abstrakte und versteckte Weise signiert.
Das zwischen Grashalmen und den Fiilen des linken Landsknechts angebrachte, isoliert
stehende, krakelige Ornament ist auf den ersten Blick als abstrahiertes Buschwerk deutbar,
konnte jedoch auch als Schriftzug ,,Jo[erg] Lem.[berger]* interpretiert werden. Diese zu-
rlickhaltend-chiffrierte Signierweise konnte durch Lembergers Stellung, die seinem Mei-

ster Altdorfer untergeordnet war, erklirt werden.

/7 A S | ¥
Abb. IV.3. Kat.-Nr. H 1515.1., Ausschnitt

1.1.2. Bafigeigenspieler

Der bisher einzig bekannte und in nur wenigen Exemplaren erhaltene Kupferstich von der
Hand Lembergers entstand wohl ebenfalls noch in der Werkstatt Albrecht Altdorfers um
1515.%

* Vgl. etwa Kat.-Nr. H 1536.1.28 und 29.

* Zuschreibung durch WINZINGER 1964, S. 81f. Da sich auf dem Berliner Exemplar riickseitig ein schwa-
cher Schmierabdruck von Altdorfers Lesendem Hieronymus, 1501-1538, Kupferstich, 105 x 60 mm, u.a.
Herzog-Anton-Ulrich-Museum, Braunschweig (BARTSCH 21 / WINZINGER 1963, Nr. 135¢) befindet, ist
es naheliegend, daf} die Arbeit tatsdchlich in der Werkstatt Altdorfers entstand.
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Abb. 1V 4. Kat.-Nr. K 1

Es wurde bisher vermutet, dal} sich die Arbeit an einem unbekannten italienischem Vorbild
orientiere.’ Die Darstellung zeigt einen lorbeerbekrinzten, auf einem Steinblock sitzenden
Bafsgeigenspieler. Der Mann tragt eine antikische, iiber der Schulter kunstvoll verknotete,
weich fallende und den Oberkorper mehr entbloBende als verhiillende Toga. Der bogenfiih-
rende, etwas zu grofl und unféormig geratene Arm des Musikers sowie die brettartige Dar-
stellung des Instrumentenklangkorpers weisen Unsicherheiten in der anatomischen und
perspektivisch korrekten Darstellung auf, welche sich zeitlebens im Lembergerschen Werk
beobachten lassen. Wie auch sonst fallen diese Unzuldnglichkeiten aber erst bei eingehen-
der Betrachtung auf. Sehr gelungen ist die Darstellung der in die Seiten greifenden Hand,
welche sich um den Instrumentenhals legt. Auch der Kopf des Musikers ist wohlproportio-
niert, detailliert und gekonnt ausgearbeitet.® Er zeigt den bartigen Gesichtstypus in jener
ornamental ziingelnden Strichfiihrung, die fiir Lembergers Zeichnungen und Holzschnitte

typisch ist.

Mehr als die Marschierenden Landsknechte weist jene friihe Arbeit die fiir Lemberger
auch spiter charakteristische, starke Hell-Dunkel- beziehungsweise Licht-Schatten-

Wirkung auf.

SWINZINGER 1964, S. 81/ AK PARIS 1984, S. 432, Nr. 316 (Michael Roth).

6 Angesichts dieser Schwankungen in der kiinstlerischen Qualitit bleibt die Frage, ob Lemberger tatséichlich
eine italienische Vorlage zum Abzeichnen vorlag oder ob er Motive, die ihm geldufig waren, versatzstiickar-
tig zu einem Ganzen zusammenfiigte.
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1.1.3. Die Vier Patronatsheiligen aus dem Prager Missale

Den ersten Auftrag fiir eine Buchillustration erhielt Georg Lemberger nach heutigem
Kenntnisstand noch vor seiner Einbiirgerung in Leipzig von Melchior Lotther d. A., dem

zu dieser Zeit gefragtesten Drucker im mitteldeutschen Raum.”

Abb. 1V.6. Kat.-Nr. H 1522.1.2.

Fiir dessen Offizin zeichnete und schnitt der Kiinstler eine priachtige Folio-Titeleinfassung,
zwei grofle, narrativ ausgeschmiickte Initialen und eine Darstellung der Vier Patronatshei-
ligen von Bohmen und Ungarn. Diese Arbeiten wurden neben Holzschnitten von Lucas
Cranach d. A. im sogenannten Prager Missale von 1522 abgedruckt.® Mit diesen Illustra-
tionen stellte Lemberger - wohl im Bestreben um Folgeauftrage - sein ganzes Kénnen un-
ter Beweis und setzte neue MaBstébe fiir den Buchholzschnitt nicht nur im mitteldeutschen
Raum. Die Titeleinfassung des Prager Missale ist in ihrem architektonischen Aufbau und
der immensen Tiefenwirkung wegweisend.” Die Ausgangsbasis dieser Untersuchung soll

jedoch der Patronatsholzschnitt bilden.

Unter einem Rundbogen, der auf eckigen Pfeilern ruht, stehen in eine sacra conversatione
vertieft die Heiligen Adalbert, Sigismund, Veit und Wenzel, welche als Bischof, Konig,
Jiingling und Ritter gezeigt werden.'® Der geriistete Wenzel trigt das bohmische Banner
und ein Schild mit dem béhmischen Adler, wihrend Bischof Adalbert sich auf das Wappen

des Bistums Prag stiitzt und einen Bischofsstab hilt, dessen Kriimme verdeckt ist. Die Fi-

7 Siehe dazu Kap. I11.4.1.
$ Kat.-Nr. H 1522.1.1, H 1522.1.2 und I 1522.1.1-2.
® Siehe Kap. IV.1.2.1.

1 Vielleicht ist hier auch eine Verbildlichung verschiedener Lebensalter wie bei Darstellungen der Heiligen
Drei Konige angestrebt.
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guren dringen sich auf einer schmalen Vordergrundbiihne und werden durch die Schwirze
der Wappenmotive auf Fahne und Schilden kompositorisch zu einer formal geschlossenen
Gruppe zusammengefaBit. Die starken Uberschneidungen, die kriftige Schwarz-WeiB-
Wirkung sowie der ornamentalisierende Faltenstil haben zur Folge, dafl insbesondere die
Einzelheiten der beiden Figuren Sigismund und Veit im Hintergrund optisch verschmel-
zen. Dieser Suchbildcharakter ist typisch fiir Lemberger und findet sich auch auf spiteren
Arbeiten immer wieder. Die durch den starken Hell-Dunkel-Kontrast erzeugte plastisch-
reliefartige Wirkung versuchte Lemberger iliber die Attribute der Heiligen noch rdumlicher
zu gestalten. So lieB er beispielsweise die Fahne des Heiligen Wenzel iiber die Rundbogen-
rahmung hinausragen und legte das Zepter des Sigismund vor den Stoff des Banners. Vor
allem aber die mehrfach um die Tragestange herumgewickelte, nach hinten in einer breiten
Bahn ausschwingende Fahne betont die tiefenrdumliche Wirkung. Gleichzeitig suggeriert
der aufgeblihte Stoff einen Luftzug, der Bewegung in die verhéltnismaBig statische Grup-
pe der Heiligen bringt. In seiner Monumentalitit, dem schroffen Pathos'' sowie der maleri-
schen Sprache, die auf ausgepragte Licht-Schatten-Wirkungen setzt, trotzdem aber die Li-
nie als Ausdruckstragerin bevorzugt, ist die Illustration einmalig in der deutschen Holz-
schnittkunst.'?

Dartiber hinaus kommt dieser friihen Arbeit Lembergers insofern besondere Bedeutung zu,
als sie eindeutig auf die beriihmte Erasmus-Mauritius-Tafel Matthias Griinewalds zu be-
ziehen ist. Das Gemélde Griinewalds befindet sich heute in der Alten Pinakothek Miin-
chen, hatte seinen urspriinglichen Platz aber in der Stiftskirche zu Halle."? Bisher wurden
die beiden Werke nur gelegentlich miteinander in Verbindung gebracht. Wahrscheinlich
wurde die kiinstlerische Bedeutung des Holzschnittes bisher nicht gewiirdigt, weil die Gat-
tung der Gebrauchsgraphik in der kunsthistorischen Praxis vergleichsweise gering ge-
schitzt wurde. Die spédrlichen Beitrdge zu diesem graphischen Meisterwerk gingen davon
aus, daB der Holzschnitt in Anlehnung an Griinewalds Tafelbild entstanden sei.'* Erika
Tietze-Conrad meinte, den Holzschnitt Lemberger abschreiben und auf Griinewald selbst
beziehen zu miissen.'” Thre These wurde von Hildegard Zimmermann scharf kritisiert, die
Tietze-Conrad mangelnde Kenntnis der Lembergerschen Druckgraphik vorhielt.'® In stili-
stischer Hinsicht ist nicht an Georg Lembergers Urheberschaft zu zweifeln. Auch die Ori-
ginalitdt der Arbeit spricht fiir ihn als Schopfer der Bildidee.

"'Vgl. TIETZE-CONRAD 1927, S. 37.

2 SCHILLING 1963, S. 207, bezeichnete das Prager Missale als Hauptwerk der deutschen Graphik der
Renaissancezeit.

13 Zur Erasmus-Mauritius-Tafel Matthias Griinewalds, der seinerzeit Hofkiinstler Albrechts von Brandenburg
war, vgl. AN DER HEIDEN 1998, S. 158-165.

Y GROTE 1933, S. 15.
B TIETZE-CONRAD 1927, S. 38.
1 ZIMMERMANN 1927, S. 54f.
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Abb. IV.7. Mqtthias Griinewald: Die Heiligen Erasmus und Mauritius, 1521-1524,
Ol auf Lindenholz, Alte Pinakothek Miinchen, Inv.-nr. 1044

Dal Lembergers 1522 geschaffener'” und verbreiteter Holzschnitt als Vorbild fiir Griine-
walds zwischen 1522 und 1524 datiertes Tafelbild in Frage kommt,' erscheint durchaus
plausibel. Die Anordnung der Figuren auf einer schmalen Vordergrundbiihne findet sich
hier wie dort. In ihrer Haltung sind die Prager Heiligen Adalbert und St. Wenzel den von
Griinewald geschaffenen Figuren des Erasmus und Mauritius sehr verwandt. Die vor einem
schlichten, schwarzen Grund stehende Figurengruppe des Tafelbildes ist im Vergleich zum
Holzschnitt jedoch deutlich entzerrt. Anstelle der beiden Lembergerschen Heiligen Sigis-
mund und Veit stehen auf Griinewalds Gemélde im Hintergrund drei bewaffnete Gefolgs-
leute.

Fiir eine Entstehung des Griinewaldschen Tafelbildes nach Lembergers Holzschnitt spre-
chen noch weitere Argumente. Riidiger an der Heiden ging davon aus, daB3 fiir die Figur
des Griinewaldschen Mauritius eine 1520/21 geschaffene, urspriinglich im Chorbereich der
Stiftskirche aufgestellte Silberstatue des gleichen Heiligen vorbildhaft war."” Bei Betrach-
tung dieser bereits im 16. Jahrhundert verloren gegangenen, jedoch im Halleschen Heil-
tumsbuch von ca. 1526/27 detailliert abgebildeten Figur wird deutlich, da3 der Heilige

' Die Jahreszahl 1522 findet sich oben links auf dem Kapitell der rahmenden Siule.

" TIETZE-CONRAD 1927, S. 38, ging zwar bereits von dieser Reihenfolge aus. Da sie jedoch offensichtlich
kein fremdes Vorbild akzeptieren wollte, vermutete sie in dem Holzschnitt eine eigenhidndige Studie zum
Tafelbild Griinewalds. Damit verkannte sie die kiinstlerische Qualitdt und Rolle eines solchen kleinformati-
gen Kunstwerkes: allein von der aufwendigen Technik her kommt ein Holzschnitt dieser Qualitdt, der seiner-
seits eine Studie voraussetzt, wohl kaum als Entwurf fiir ein Tafelbild in Frage. ZIMMERMANN 1927, S.
39ff. und RUHMER 1958, S. 225ff., gestanden Georg Lemberger die pragende Rolle fiir das Griinewaldbild
Zu.

! AN DER HEIDEN 1998, S. 162ff.
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Wenzel Georg Lembergers diesem Standbild noch wesentlich verwandter ist als der Mauri-

tius auf Griinewalds Tafelbild.?’

Miniaturmalerei auf Pergament, Hofbibliothek Aschaffenburg

Abgesehen vom Kopf des Heiligen Wenzel, welchen Lemberger von einem Mohren in
einen bértigen Europder umwandelte, finden sich im direkten Vergleich der beiden Werke
auffallende Ubereinstimmungen, die wohl kaum zufilliger Natur sind. So ist die Riistung
des Heiligen Wenzel der des Mauritius bis auf die fehlenden Edelsteinverzierungen sehr
dhnlich. Das in Pergamentmalerei iiberlieferte Hallenser Mauritiusstandbild fiihrte genauso
wie Lembergers Wenzel ein auffallend groes Schwert mit sich. Lembergers Figur stiitzt
sich jedoch nicht auf die Waffe, sondern auf ein mit dem Bohmischen Adler geschmiicktes
Wappenschild. Der Griinewaldsche Mauritius hat die Hand zwar an das Schwert gelegt,
dhnelt von der Armhaltung her aber wesentlich mehr Georg Lembergers Heiligen Wenzel
als dem Hallenser Standbild.

Auch die von Lembergers Wenzel gehaltene, geriefte und zweifach abgesetzte Fahnen-
stange ist mit derjenigen der Statue besser vergleichbar als diejenige auf der Griinewald-
schen Heiligendarstellung. Griinewald wandelte die Fahne, die zwischen den Beinen des
Geriisteten fullt, in den grundsétzlich schlicht gehaltenen, nur durch die prachtige Kriimme
verzierten Bischofsstab des Erasmus um. Dieser Umstand spricht ebenfalls fiir die nahe
Verwandtschaft von Holzschnitt und Standbild. Im Vergleich zu letzterem verldngerte
Lemberger die Tragestange jedoch deutlich und dynamisierte die Stoffmassen der Fahne in
der fiir ihn charakteristischen Weise. AuBBerdem wandelte er den mit Mauritius in Verbin-

dung zu bringenden Reichsadler”' in das Attribut des Heiligen Wenzel, den bshmischen

2 Beim Halleschen Heiltumsbuch, dem liber ostensionis, 1526/27, Handschrift mit Miniaturen auf Perga-
ment, 408 Bll., 35 x 25,5 cm, Hofbibliothek Aschaffenburg, Sign. Ms. 14 (AK HALLE 2006, Bd. 1, S. 92-
95, Nr. 27), handelt es sich um eine fiir Kardinal Albrecht personlich angefertigte Prachtausgabe des Inven-
tars, welches den Bestand des Halleschen Heiltumsschatzes von 1521 auflistet (AN DER HEIDEN 1998, S.
162). Die hier abgebildete Silberstatue des Heiligen Mauritius wurde bereits im Jahr 1541 eingeschmolzen
(RUHMER 1958, S. 218).

*! Einer Devotionalie nationalen Stolzes gleich (AN DER HEIDEN 1998, S. 164), trug das Mauritiusstand-
bild in Halle eine originale Prunkriistung Karls V. Der Kaiser hatte dem Reichskanzler Albrecht von Bran-
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Adler, um.” SchlieBlich liefert das Kontrapoststandmotiv von Mauritiusstatue und Wenzel
ein weiteres Argument flir Lembergers direkte und Griinewalds wohl eher indirekte Ab-
héngigkeit vom Hallenser Silberstandbild. Im Unterschied zum Standbild zeigt Lemberger
den Heiligen leicht von der Seite her und verschiebt das Spielbein nach vorn. So entsteht
bei Lembergers Figur eine standfeste Schrittstellung, welche wiederum auf Griinewalds

Tafelbild fiir den Heiligen Mauritius {ibernommen zu sein scheint.

Die 1520/21 entstandene,” plastische Heiligenfigur des Mauritius in der Stiftskirche zu
Halle kann demnach als terminus ante quem sowohl beziiglich des Patronatsholzschnittes
(1522) wie auch der Erasmus-Mauritius-Tafel (1522 oder spédter) gelten. Lembergers
prachtiger Holzschnitt ist somit als graphisches Bindeglied zwischen plastischer Einzelfi-
gur und dem prominenten Geméilde Matthias Griinewalds anzusehen. Der Umstand, dal3
Matthias Griinewald, der Hofmaler Albrechts von Brandenburg, der hier geduBBerten These
nach ein druckgraphisches Vorbild verarbeitet hat, schmailert die auBergewohnliche Bedeu-
tung seiner Erasmus-Mauritius-Tafel keineswegs. Fiir die Bewertung der Holzschnittkunst
Georg Lembergers und vor allem fiir eine angemessene Beurteilung seiner kiinstlerischer
Stellung innerhalb der Kunst Mitteldeutschlands zu jener Zeit ist dieser Umstand jedoch

von grof3tem Interesse.

1.2. Titeleinfassungen

Im beginnenden 16. Jahrhundert setzte sich das Titelblatt mit seinen Angaben zu Titel,
Verfasser, Drucker und Druckort des betreffenden Buches mehr und mehr in Deutschland
durch.* Die sichsischen Drucker der Reformationszeit orientierten sich in der Ausstattung
ihrer Biicher an den groBen Offizinen in Basel, StraBburg, Augsburg und Niirnberg, welche
sich wiederum durch italienische Vorbilder inspirieren lieen. Die Stadt Basel tibernahm
eine Vorreiterrolle, indem man dort anldaBlich des Drucks der Schriften des Erasmus von
Rotterdam damit begann, Biicher mit dekorativen, die Aufmerksamkeit des Kéaufers er-

weckenden Titeleinfassungen zu versehen. Zwischen 1510 und 1520 bildeten sich drei

denburg nach seiner im Jahr 1520 erfolgten Kronung in Aachen die dort getragene Prunkriistung geschenkt.
Albrecht von Brandenburg kleidete mit dieser die Figur des Stiftsheiligen als Reichspatron ein (ebd.). Auf
Griinewalds Tafelbild trigt der Heilige Mauritius eben diese mit Edelsteinen besetzte Prunkriistung Karls V.
In Anbetracht der Tatsache, dal Erasmus die Gesichtsziige Albrechts von Brandenburg aufweist, erfahrt das
Heiligenbild so eine ausgeprégte politisch-propagandistische Note: ,,Kardinal Albrecht, Kurfiirst von Mainz,
Primas des Reiches, begriiit in Gestalt des Erasmus, des Schutzpatrons der brandenburgischen Hohenzollern,
den neuen deutschen Konig in Gestalt des Schutzpatrons der Stiftskirche und des Reichspatrons seit den
Saliern (»patronus regni«). (ebd.)

2 Ob mit der kiinstlerisch-bildlichen Parallelisierung der fiir die habsburgischen Zwecke instrumentalisierten
Mauritiusfigur im Stift zu Halle (hierzu vgl. Anm. 21) und des von Lemberger dargestellten bohmischen
Nationalheiligen Wenzel auf die kurz zuvor erfolgte heiratspolitische Erweiterung des Reiches nach Bohmen
und Ungarn angespielt werden sollte, mufl dahingestellt bleiben. Die Schwester Karls V., Maria, heiratete im
Erscheinungsjahr des Prager Missales den Jagiellonen-Konig Ludwig I1. von Bohmen und Ungarn. Ein Jahr
zuvor war der Bruder des Kaisers, Ferdinand 1., den Bund der Ehe mit Ludwigs Schwester eingegangen.

# Zum Entstehungszeitpunkt vgl. Anm. 20.

2 Ein Uberblick und weiterfiihrende Literatur bei KUNZE 1993, S. 142-156. Fiir den deutschen Sprachraum
vgl. KIESSLING 1930.
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Hauptvarianten von Titeleinfassungen heraus: die architektonische, die ornamentale

und die illustrierende.?

Die architektonische Rahmung suggeriert eine Nische, die in Renaissanceformen auf- und
um das Schriftfeld herumgebaut ist und meist von Putten, Heiligen oder antiken Figuren
bevolkert wird, welche in den Eckzwickeln und/oder auf Architekturvorspriingen stehen.
Die ornamentale Einfassung umgibt den Buchtitel mit Schmuckelementen wie Pflanzen,
Grotesken, Fabelwesen, Tieren oder Putten. Illustrierende Titeleinfassungen beziehen sich
motivisch, bisweilen auch narrativ ausschmiickend auf den Inhalt des jeweiligen Buches.
Angesichts zahlreicher auftretender Mischformen ist nicht immer eindeutig zwischen die-
sen drei Varianten zu unterscheiden.”® So wurden beispielsweise oft Architekturversatz-
stiicke wie Sdulen oder Pfeiler als reine Zierelemente in ornamentalen Einfassungen ver-
wendet. Zwischen Ornamenten stehen bisweilen auch illustrierende Motive, und architek-

tonische Titeleinfassungen werden auch von narrativen Szenen unterbrochen.

1.2.1. Architektonische Titeleinfassungen

Wie die prichtige Titeleinfassung des Prager Missale von 1522 zeigt, kam Georg Lember-
ger bald nach seiner Ankunft in Leipzig eine fiithrende Rolle als Schopfer architektonischer

Titeleinfassungen in Mitteldeutschland zu.”’
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Abb. 1V.9. Kat.-Nr. H15221

Das Schriftfeld wird hier von einer aufwendigen Renaissancearchitektur gerahmt, deren
tonnengewolbeartiger, durch einen Okulus durchbrochener Rundbogen auf rechteckigen,
durch Spiegelfelder verzierten Pfeilern aufsitzt. Den Pfeilern sind Balustersdulen vorge-

blendet, deren Basen an PrunkgefiBentwiirfe Albrecht Altdorfers erinnern.”® Saulen wie

2 GROTE 1933, S. 30.

2 KUNZE 1993 (S. 146) bezeichnete es als unmoglich, die seit 1520 auftretende Vielfalt der Titelblattgestal-
tungen in Rubriken unterzubringen.

*Vgl. WOLFF 1913, S. 97.
2 Vgl. WINZINGER 1963, S. 118-121, Nr. 184-206.



IV. Graphik - Druckgraphik 74

Pfeiler werden von einem wuchtigen, verkropften Gesims bekront, auf dem sich rechts und
links in den Zwickelfeldern acht mit Fruchtgirlanden, Obstschalen und Kugeln hantieren-
de, nackte Putti tummeln. Rechts und links klettern zwei weitere, sich an Ringe klammern-
de Engelchen die Balustersdulen herab. Unten steht in einer anndhernd T-férmigen Nische,
die durch die fensterbankéhnlich ausgeschnittene Sockelzone gebildet wird, das Kreuz
Christi. Es wird von ziichtig bekleideten Engelchen umringt, die offenbar freudig {iber den
in ihrer Mitte plazierten Erloser disputieren. Links reitet ein Putto auf einem monstrésen
Wesen, das vielleicht den Teufel darstellen soll, welcher durch Christi Tod besiegt ist.

Wie erwihnt, stellte die architektonische Renaissancetiteleinfassung an sich nichts Neues
in der Buchillustration dar. Zweifellos kannte Lemberger die bereits frither in prominenten
Offizinen gedruckten und somit weit verbreiteten architektonischen Buchtitelgestaltungen
unterschiedlicher Kiinstler. Vom architektonischen Aufbau und der Motivik her stehen
seine Titeleinfassungen besonders der Augsburger Schule nahe, beispielsweise den Arbei-
ten des Hans Weiditz*”’ oder des Jérg Breu.’® Als Hauptinspirationsquelle sind wohl die
Titeleinfassungen des in Basel anséssigen, ebenfalls aus Augsburg stammende Hans Hol-
bein d. J. anzunehmen. Zu dem Drucker Johannes Froben, bei dem sie erschienen, pflegte
Melchior Lotther d. A., mit dem Lemberger von Anfang an zusammenarbeitete, geschiftli-
che Kontakte.>' Bei Holbein finden sich Lembergers architektonischer Nischenaufbau,

diverse Schmuckelemente sowie Art und Anordnung der Figuren bereits vorgepragt.
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Abb. IV.11. Hans Holbein d. J. : Titeleinfassung, Valentin Curio, Basel 1522

* Dieser ist wohl mit dem sog. ,,Petrarcameister” gleichzusetzen. Ein Titelholzschnitt des spiter in StraBburg
ansdssigen Meisters (Des Edlen Rémers Laurentij Vallensis Clagrede (...), Peter Schoffer d. J., Worms
1520), wurde von Lemberger kopiert und in die eigene Formensprache iibertragen (Katalog H 1531.1.1).

0 Vgl. etwa die Titeleinfassung zu Das Alte Testament Deiitsch, Melchior Ramminger, Augsburg 1523. In
diesem Zusammenhang sei auch auf den Niirnberger Hans Springinklee hingewiesen (vgl. die Titeleinfas-
sung Das Alte Testament mit fleyfs verteutscht, Friedrich Peypus, Niirnberg 1524, erstmals von Peypus 1518
fiir die Episteln des Heiligen Hieronymus 1518 verwendet).

3! Lotther bezog von Froben 1519 u. a. Matrizen zur Herstellung von Schrifttypen (WUSTMANN 1905, S.
377/ CLAUS 2002, S. 84 und S. 98, Anm. 39).
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Auffallend an Lembergers Titeleinfassungen ist jedoch die kriftige Licht-Schatten-
Wirkung, die wohl auch auf plastische Vorbilder aus seiner stiddeutschen Heimat zurtick-
zufiihren ist und in Verbindung mit (nicht korrekt konstruierten) Fluchtlinien ungemein die
Plastizitit und rdumliche Tiefe der Architekturen betont.*> Wihrend friihere Beispiele von
Einfassungen anderer Kiinstler bisweilen eher den Charakter reliefierter Bilderrahmen be-
sitzen, arbeitete Lemberger den Eindruck dreidimensionaler Nischenarchitekturen beson-
ders deutlich heraus. In diesen ordnete er Figuren wie Wappentréger, Tiere, spielende Put-
ten oder den gekreuzigte Christus an, bisweilen auch eine ganze Kreuzigungsgruppe. Diese
wuchtigen, stark gestuften, von spielenden Putten bevolkerten und in phantasievollen For-
men schwelgenden Renaissancearchitekturen - oft mit in die Bogenlaibung eingelassenen
Okuli® - sind charakteristisch fiir Lembergers Titeleinfassungen. In dieser iippigen, den

Tiefenraum betonenden Form fiihrte er sie in die mitteldeutsche Buchdruckkunst ein.**

Das Motiv der seitlich an den Sédulen hangelnden Putten auf dem Titelholzschnitt des Pra-
ger Missales findet sich in unterschiedlich abgewandelter Form auch auf anderen Titelein-
fassungen Lembergers. Genau wie die von Engelchen umringte Kreuzigung ist es fiir den
mitteldeutschen Raum als von ihm geprigt zu bezeichnen. Bei den spéteren architektoni-
schen Titeleinfassungen von seiner Hand tritt ein weiteres charakteristisches Motiv hinzu,
das in dieser iippigen Form auf Lembergers siiddeutsche Herkunft verweist: die ausladen-
den Pflanzengirlanden, welche aus PrunkgefaBen oder Fiillhdrnern sprieen beziehungs-
weise von Putten gehalten werden. Fast immer sind diese Girlanden von unzihligen klei-
nen Beeren durchsetzt und von ornamental ausschwingenden Béndern und Schniiren um-

schlungen.
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32 Beziiglich der starken Raumtiefe sowie der Details von Lembergers architektonischen Titeleinfassungen
diirfte vor allem Stephan Rottaler vorbildhaft gewesen sein (im Zusammenhang mit Kat.-Nr. M 3, dem sog.
Schmidburgepitaph, vgl. Kap. V.1.3). Die von der Hand dieses Bildhauers stammenden Epitaphien weisen
seit etwa 1515 ganz dhnliche Raumwirkungen und Architekturelemente auf, wurden ihrerseits jedoch wohl
auch von entsprechenden Titeleinfassungen beeinfluf3t.

3 Dieses Motiv verwendete auch Cranach, so auf einer der Werkstatt zugeschriebenen Titeleinfassung von
1524 (FALK 1974, S. 346f., Abb. 193; S. 779, Anm. 80).

3 Eine Titeleinfassung, die Lembergers stark tiefenraumliche Rundbogenarchitektur mit brettartig, wie aus-
gesdgt erscheinender Nische zitiert, schuf beispielsweise Erhard Altdorfer fiir die Niederdeutsche Bibel von
1539. Altdorfer iibernahm auch das Motiv der Kreuzigungsgruppe, welche zwischen den Pfeilersockeln plat-
ziert wurde (Dat Nye testament Jhesu Christ ..., Ludwig Dietz, Rostock 1539).
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Zusammengehalten werden diese Festons zumeist mittig von einer schellenartigen Kugel.
In dieser dekorativen Form finden sie sich zur gleichen Zeit, aber auch schon friiher, be-
sonders hiufig im Landshuter Raum. Als Vergleichsbeispiele sind vor allem die kiinstleri-
schen Erzeugnisse von Lembergers mutmallichem Lehrer Hans Wertinger oder einige bei
dem Landshuter Drucker Hans Weillenburger erschienene Buchillustrationen anonym ge-
bliebener Kiinstler zu nennen. Das Motiv der hangelnden Putten kann Lemberger ebenfalls
dem Landshuter Buchdruck entlehnt haben, wie eine bei Hans Weilenburger erschienene,

aus einzelnen Schmuckleisten zusammengesetzte Titeleinfassung von 1515 zeigt.

b

Abb. 1V.13. Hans Wertinger: Beweinung Christi, 1532, Ol auf Holz 101 x 73,5 cm, Diézesanmuseum Freising, Ausschnitt
Abb. 1V.14. Hans Wertinger: Portrdt Bischof Philipps von Freising, 1515, Alte Pinakothek Miinchen, Ausschnitt

Abb. 1V.15. Anonym: Motivisch auf Kaiser Maximilian iibertragene Titeleinfassung, Johannes Weifsenburger, Landshut 1515

Insgesamt ist beziiglich der Landshuter wie auch der Lembergerschen Arbeiten festzustel-
len, daB3 deren kiinstlerischer Ursprung in Bezug auf die Nischenform im Allgemeinen so-
wie die genannten Schmuckformen im Speziellen im kiinstlerischen Umfeld Augsburgs zu
suchen ist. Aus dem Schwébischen stammen sowohl der mutmaBliche Lehrer Georg Lem-
bergers, Hans Wertinger, welcher seiner Herkunft nach bezeichnenderweise ,,Schwab*
genannt wurde,”” als auch der als vorbildhaft erkannte Hans Holbein d. J. Eine ausgeprigte

Vorliebe fiir die in die Bogenlaibungen eingelassenen Okuli, die Lemberger wiederholt

3 LIEDKE 1980, S. 21, S. 34.
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verwendete, besall vor allem der ebenfalls der Augsburger Schule zuzurechnende Hans
Weiditz. Auf einer Einfassung dieses Kiinstlers, welche zwei Jahre nach Lembergers Titel-
einfassung des Prager Missale erschien, finden sich die seitlich an Sdulen umherklettern-

den Putten in auffallend dhnlicher Haltung.*

Der bereits erwdhnte Umstand, dal3 die Sdulenbasen an {ippig gestaltete Prunkgefdfle erin-
nern, ist ein generell bei Lembergers Architekturversatzstiicken zu beobachtendes Merk-
mal, welches seinen Ursprung ebenfalls in der Augsburger Kunst dieser Zeit haben diirf-
te.’’ Diesbeziiglich werden jedoch auch entsprechende Entwiirfe seines Lehrers Albrecht
Altdorfer prigend gewesen sein, welche reale Utensilien illustrieren. Unter Altdorfers
Entwiirfen findet sich beispielsweise eine Kupferstichminiatur, die es erlaubt, das auf
Lembergers und vielen anderen Darstellungen der Zeit verbreitete, bisher eher wage als
Schelle oder Glockchen gedeutete Detail als eine an die Festons gebundene Weihrauch-

38 . P
kapsel™ zu identifizieren.

Abb. 1V.16. Albrecht Altdorfer: Weihrauchkapsel, um 1520, Kupferstich, 30 x 24 mm, SMPK, Berlin

Lembergers Titeleinfassungen sind zwar in formaler Hinsicht abhéngig von der Augsbur-
ger Schule, unterscheiden sich aber von dieser inhaltlich durch den rein christlichen Cha-
rakter. Wahrend Holbein - thematisch durch humanistische Schriften bedingt - hdufig auch
mehr oder weniger bekannte Figuren aus der Antike in seine Rahmungen integrierte, be-
schrinkte sich Lembergers Antikenrezeption auf eher beliebige figiirliche Motive, wie
nackte Putten und vereinzelte, anonyme Krieger in welschen Riistungen. Die Inhalte und
somit die Sujets der antiken Mythen-, Sagen- und Geschichtswelt scheinen ithm keinerlei
nachhaltige Inspiration fiir sein druckgraphisches, zeichnerisches und malerisches Werk
geliefert zu haben. Wenn tiiberhaupt, reduzierte er antike Inhalte auf das Notigste und
brachte sie grundsitzlich mit christlichen Glaubensvorstellungen in Verbindung.” AuBer
mit antiken Schmuckformen, die er versatzstiickartig verwendete, beschiftigte sich Lem-

berger auch mit dem kiinstlerischen Problem der perspektivischen (Raum-)Darstellung,

36 Erasmus, Desiderius: DE LIBERO ARBITRIO DIATRIBE (...), Johann Knobloch d. A., StraBburg 1524.

37 In dhnlicher Form sind Siulenbasen bereits um 1515 auf Baseler Drucken vorgeprigt, die im Entwurf von
Holbein stammen und vielfach von anderen Kiinstlern nachgeahmt wurden; vgl. etwa: Erasmus, Desiderius:
NOVVM Instrumentu(m) (...), Johann Froben, Basel 1516 (FUSSEL 2002, Abb. S. 29).

¥ WINZINGER 1963, Nr. 148.

% Die einzigen Darstellungen, die sich auf antike Inhalte beziehen, sind Pyramus und Thisbe (Kat.-Nr. Z 3,
Kap. IV.2.3) sowie die Medaillons auf dem sogenannten Schmidburgepitaph (Kat.-Nr. M 3, Kap. V.1.3.), die
wohl Minerva und Mars reprisentieren.
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welches durch die italienische Renaissance aufgeworfen war und zu seinen Lebzeiten
nordlich der Alpen verstiarkt behandelt wurde. Die Anndherung erfolgte in seinem Fall

allerdings mehr auf probierende als auf korrekt konstruierende Weise.

1.2.2. Ornamentale Titeleinfassungen

Lembergers ornamentale Einfassungen bestehen in den meisten Féllen aus einzelnen
Schmuckleisten, die sich in unterschiedlicher Zusammensetzung wiederverwenden lie3en.
Die Aufgabe des Kiinstlers bestand also darin, die begrenzte Fliche solcher Schmucklei-
sten so dekorativ wie moglich zu gestalten. Georg Lemberger meisterte dieses Unterfangen
auflerst phantasievoll, indem er in die fiir ihn typische, abwechslungsreich gestaltete, tippi-
ge Pflanzenornamentik die ausgefallensten Motive integrierte. Zwischen pflanzlichem
Rollwerk und ausladenden Fiillhornern tummeln sich Putten und Mischwesen, die aus be-
liebigen Tier- und Pflanzenteilen zusammengesetzt sind. Weiterhin finden sich die unter-
schiedlichsten mythisch-mirchenhaften Wesen, wie etwa Drachen, Phonixe und Greife.
Die Fischschwinze von Tritonen und Nereiden 16ste der Kiinstler grundsétzlich in Blatt-
werk auf. Auffallend ist seine Vorliebe fiir organisch wuchernde Pflanzen, welche sich
grundsétzlich von den zahlreichen Zierelementen der Augsburger Schule unterscheiden,
die in der Art von Goldschmiedearbeiten aufgefalt sind. Angesichts der lappig-
geschwungenen Blattformen vermeint man fast, das Wachstum der Pflanzen beobachten

und ein bewegtes Rascheln akustisch wahrzunehmen kénnen.
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Abb. 1V.17. Kat.-Nr. H 1524.2.1/ H 1526.5.1/ In anderer Zusammenstellung wiederverwendete Schmuckleisten von H 1528.3

Anorganische Bestandteile wie architektonische Elemente oder Prunkgefile kommen bei
Lemberger - anders als auf vergleichbaren Holzschnittleisten dieser Zeit, die eher das
»Zierlich-Klassische® betonen - kaum vor. Wenn solche Motive liberhaupt zur Darstellung
gelangen, so werden sie von Pflanzen iiberwuchert oder in Teilen, manchmal auch ganz
und gar vegetabilisiert. Basen, Sockel und Schifte von Sdulen sowie Rénder und FuBlplat-
ten von Vasen, Pokalen und Wappenschilden werden grundsétzlich in lappiges, von Bee-
ren und Bliiten, bisweilen auch von Tieren durchsetztes Blattwerk aufgelost. Ob sich in

dieser urwiichsigen Art der Darstellung, die die ,,tote Materie der Antike* iiberwindet, auch
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eine iiberzeugt konservativ-christliche Haltung des Kiinstlers im Sinne der Uberwindung
des heidnischen Glaubens durch das Christentum ausdriickt, mufl dahingestellt bleiben.

1.2.3. lllustrierende Titeleinfassungen
Vthlegginge der Euangelien vnde Epistelen, 1526

Eine der prachtigsten illustrierenden Titeleinfassungen Lembergers druckte Hans Barth in
Wittenberg 1526 fiir die lutherischen Auslegungen der Evangelien und Apostelbriefe. In
etagenartig angeordneten, seitlich von Sédulen und Pfeilern flankierten Feldern sind die
Verfasser der Evangelien und Apostelbriefe dargestellt.
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Abb. 1V.18. Kat.-Nr. H1526.1.1. / Anonym: An Lemberger orientierte Titeleinfassung, Johannes Loersfeld, Marburg 1527

Dominiert wird die Titeleinfassung vom gekreuzigten Christus mit Engelsgloriole. Das
Kerngeschehen des Erlosungswerkes ist unten mittig in eine Landschaft gesetzt und wird
von den Evangelisten Lukas und Johannes flankiert. Am Ful3 des Kreuzes liegt der Schédel
Adams, hier ungewo6hnlicherweise nicht skelettiert, sondern an einen durch Enthauptung
vom Rumpf getrennten Kopf erinnernd. In der Mitte oben steht Christus mit ausgebreiteten
Armen zwischen zwei Balustersdulen. Nach oben hin wird seine Erscheinung von einer
inhaltlich auf den Apostelabschied bezogenen, bewegten Banderole mit der Aufschrift ,,ITE
IN ORBEM VNIVERSVM ET PREDICATE EVANGELION“* gerahmt. Die figurenreiche, archi-
tektonisch gegliederte Titeleinfassung konzipierte Georg Lemberger vermutlich in entfern-
ter Anlehnung an eine Titeleinfassung Ambrosius Holbeins.*! Schon im darauffolgenden

Jahr wurde eine motivisch direkt abhidngige, auf Quartformat verkleinerte und aus zehn

% Us.: ,,Gehet hinaus in die Welt und predigt das Evangelium.“

I Nach Grote 1933 (S. 35) geht die Idee zur architektonischen Rahmung der Einzelszenen wohl auf die Ti-
teleinfassung Holbeins fiir das Novvm Testamentvm (...), Johannes Froben, Basel 1519 (VD 16 B 4197),
zuriick. Inhaltlich bestehen keine Parallelen zu dieser Einfassung, die das Hofleben nach Lukian zeigt.
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einzelnen Stocken zusammengesetzte Kopie in Marburg von Johannes Loersfeld abge-
druckt (Abb. IV.18).** Auch zu spiterer Zeit finden sich Versionen, die sich an Lember-

gers Titelholzschnitt - vielleicht auch an Nachahmern - orientieren.*

Andere Titeleinfassungen Georg Lembergers, welche sich ebenfalls auf den Buchinhalt des
Evangeliums beziehen, lehnen sich an Schopfungen Hans Holbeins d. J. an.
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Abb. 1V.20. Hans Holbein d.J.: Titeleinfassung zu Das Gantz Neiiw Testament( ...), Adam Petri, Basel 1523 / Kat.-Nr. H 1526.7.1

2 Enricius Cordus: AD INVICTISSImum (...), Johann Loersfeld, Marburg 1527 (VD 16 C 5071). DOMMER
1892 (S. 159, Nr. 22) wies darauf hin, daB der Schnitt hirter und steifer als der des Originales sei. Die Dar-
stellung von Christus ersetzte der unbekannte Kopist durch Gottvater.

# S0 habe nach Angaben von Grote 1933 (S. 35, ohne Beleg) der Erfurter Meister HB den Titel verschie-
dentlich kopiert und abgewandelt. Eine wesentlich spétere Version erschien in der Biblia Dath ys: De gantze
Hillige Schrifft (...), gedruckt bei Georg Rhaus Erben in Wittenberg 1561 (VD 16 B 2849), als Titeleinfas-
sung zum Neuen Testament. Diese Einfassung ist vergleichsweise schlicht und wurde wohl ebenfalls aus
einzelnen Leisten zusammengesetzt. Die Architekturelemente fehlen hier. Auerdem tauschte man den Chri-
stus liber dem Schriftfeld, der sich auf die Verbreitung des Evangeliums bezieht, durch die Szene eines viel-
figurigen Apostelabschieds aus. Unten ersetzt eine Kreuzigungsgruppe mit Maria und Johannes den kompo-
sitorisch von Lemberger eher als Einzelfigur aufgefalten Gekreuzigten.
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Im Gegensatz zu den Vorbildern der Augsburger Schule ersetzte Lemberger die allgemein
iblichen Renaissanceelemente, die den Bildraum architektonisch gliedern und schmiicken,
durch atmosphérisch aufgefalite Naturphdnomene, wie etwa die von Wind und Wetter zer-
zausten Wolkenbinder. Die Scheibennimben tauschte Lemberger durch charakteristisch
ausschweifende Strahlenkrénze aus, die einen natiirlichen Ursprung des Lichts suggerieren

sollen.**
Der Sachsenspiegel, 1528

Die einzige Titeleinfassung Lembergers, die eindeutig an einem Holzschnitt Lucas Cra-
nachs d.A. orientiert ist, stellt diejenige zum Sachsenspiegel von 1528 dar.” Die Abhin-
gigkeit ist jedoch rein motivischer Natur. So griff Lemberger die Einteilung des Cranach-
Holzschnitts in alt- und neutestamentarisch gepréigte Bildhdlften auf. Sowohl der in der
unteren Bildhélfte von Folterknechten bedringte Christus als auch die oben plazierte
Gruppe von Figuren des Alten und Neuen Testamentes finden sich auf beiden Holzschnit-

ten.
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Abb. IV.21. Lucas Cranach d. A.: Titeleinfassung, Melchior Lotther d. J., Wittenberg 1524 / Kat.-Nr. H 1528.1.1

Bildinhaltlich erweiterte Lemberger seine Interpretation jedoch um szenische Elemente aus
der im Jahr 1511 erschienenen Kleinen Passion Albrecht Diirers.*® Die von Cranach seit-
lich in der oberen Bildhilfte angebrachten, als dekorative Raumfiiller fungierenden Ran-

kenmotive ersetzte Lemberger durch die an Diirer orientierten Szenen der Geifelung®’ und

* Eine Sonderstellung nimmt Lembergers Titelillustration zu einer katholischen Hetzschrift gegen die Luthe-
raner ein (Kat.-Nr. H 1528.3), die zwar an besagten Holbein-Holzschnitten orientiert, aber in einzelne, klein-
formatige Holzschnitte umgesetzt ist. Diese Einzelholzschnitte, erweitert um die Motive von tanzenden Non-
nen und Monchen, klosterfliichtigen Paaren und das Paradies, wurden in unterschiedlicher Zusammenstel-
lung mehrfach wiederverwendet.

* Lembergers Einfassung wurde wiederum ein Jahr spéter von Hans Brosamer nachgeahmt (vgl. Hermann
von dem Busche: DE SINGVLARI AVCTORItate (...), Franz Rhode, Marburg 1529, VD 16 B 9949).

4 BARTSCH 16-52 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 186-221.
“"BARTSCH 33/SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 203.
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Dornenkrénung™. AuBerdem erinnert die von Cranachs Vorbild abweichende Korperhal-
tung des Lembergerschen Christus, der auf dem liegenden Kreuz sitzt, deutlich an das Ti-
telblatt der Kleinen Passion, Diirers Schmerzensmann®. Ohne jegliches Vorbild ist die
exponierte zentrale Darstellung Johannes des Taufers mit dem Opferlamm in der Zone
iiber dem Schriftfeld. Auch die Zusammenstellung der ihn umgebenden alt- und neutesta-

mentarischen Figuren weicht im Detail von der Cranachschen Figurengruppe ab.”

Von dem eher altertiimlich-flachig gestalteten Vorbild génzlich unabhingig ist die rdumli-
che Auffassung des Lembergerschen Titelholzschnitts. Neben der Architektur, die sich
durch hintereinandergestellte Sdulen und Pfeiler auszeichnet, suggerieren schlaglichtartige
Hell-Dunkel-Kontraste und starke Uberschneidungen der zahlreichen Einzelfiguren, die
den Bildraum bis auf den letzten Winkel ausfiillen, eine extreme Tiefenrdumlichkeit, wel-
che der Cranachschen Darstellung gédnzlich fehlt. Durch eine Darstellungsweise, die die
einzelnen Szenen rdumlich verbindet und offensichtlich vom ,,horror vacui® gespeist wur-
de, geht Lembergers Holzschnitt iiber den mosaikartigen Charakter des aus verschiedenen

Motiven zusammengesetzten Vorbilds hinaus.

Auch die schnittechnische Qualitdt, von welcher der detaillierte Figurenreichtum, die Hell-
Dunkel-Kontraste, aber auch die dsenformig-geschwungenen Filtelungen zeugen, iiber-
trifft das Vorbild bei weitem. Die von Lemberger dargestellten Figurengruppen sind durch
ihre Kommunikation untereinander deutlich lebensnaher als die des Cranachschen Vorbil-
des aufgefalit. Zur Belebung tragen vor allem die zahlreichen Randfiguren bei, die das
Bildfeld bis in den letzten Winkel ausfiillen und bei Cranach fehlen. Auch die fiir Lember-
ger charakteristischen, stark durch den Bildrand angeschnittenen Repoussoirfiguren, wel-
che der Szene den Charakter einer Momentaufnahme verleihen, sind fiir die lebendige
Wirkung des Holzschnittes und somit auch die Einbeziehung des Betrachters ins Bildge-

schehen verantwortlich.’!

Dal} die Passion Christi bildlich auf die weltliche Gesetzgebung bezogen wurde, die im
Buch thematisiert wird, erscheint eher ungewdhnlich. In diesem Zusammenhang sollten die
Szenen der Verhandlung, in der {iber das Schicksal Christi entschieden wurde, wahrschein-
lich als mahnendes Beispiel fiir eine ungerechte Urteilssprechung dienen. Die Idee zur
Verkniipfung eines weltlich-juristischen Texts mit einem religidsen, passionsbezogenen
Bild geht wohl weniger auf Lemberger selbst als vielmehr auf den verantwortlichen Druk-
ker Melchior Lotther d. A. zuriick. Wie die unten neben dem Hund angebrachte Jahreszahl
beweist, entstand die Titeleinfassung ndmlich bereits im Jahr 1525 und war urspriinglich

sicherlich fiir eine religiose Schrift gedacht, vielleicht eine nicht zur Ausfithrung gekom-

“®BARTSCH 34 /SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 204.
“BARTSCH 16/SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 186.

*0 Eine eingehendere Analyse der vom Vorbild abweichenden Figurenzusammenstellung erfolgt im inhaltli-
chen Zusammenhang von Lembergers Anteil an der Ausbildung des Bildtypus ,,Gesetz und Gnade* bzw.
»dtundenfall und Erlosung® (siehe Kap. V.1.6.2).

>! Der Folterknecht, der sich rechts unten herabbeugt, ist sogar ohne Kopf dargestellt.
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mene Folioausgabe des Alten Testaments. Wahrscheinlich ist die Titeleinfassung mit den
Folioholzschnitten Josua und Hiob der schwedischen Gustav-Vasa-Bibel in Verbindung zu
bringen.’” Letztere erschienen in gedruckter Version zwar erst 1541, die Druckstdcke
stammen jedoch, wie sich anhand des Monogramms und der stilistischen Merkmale nach-
vollziehen 148t, bereits aus den 1520er Jahren.>® Fiir die These der Zusammengehdorigkeit
dieser drei Holzschnitte spricht weiterhin, dal gemeinsam mit der vorbildhaften Folio-
Titeleinfassung Cranachs von 1524 auch ein Hiob-Holzschnitt abgedruckt wurde, welcher
Lemberger in seiner Darstellung dieses biblischen Vorbildes an Frommigkeit und innerer

Stirke ganz offensichtlich inspirierte.

Das Emser-Testament, 1527

Einen in seiner comicartigen Darstellungsweise geradezu vorbildlos-modernen Status be-
sitzt der Titelholzschnitt zum sogenannten Emser-Testament.”* Er ist mit Georg Lember-
gers Initialen und der Jahreszahl 1527 versehen. In der oberen Hélfte ist die Darstellung in
fiinf Felder eingeteilt, welche rechts und links die vier Evangelisten und mittig vier Putten
in einem Wolkenband oberhalb des Schriftfeldes zeigen. Darunter 6ffnet sich dem Betrach-
ter der Blick in eine Landschaft mit tiefliegendem Horizont. Hier findet der Apostelab-
schied statt, kommentiert von asymmetrisch angeordneten Schriftfeldern, die an Spruch-

blasen erinnern.

S [ |
teftament nach lavor __* i

aer Khuthebi kircben
e

el

Abb. 1V.22. Kat.-Nr. H 1527.3.1.

Wie eine Vision erscheint in einem fiir Lemberger charakteristischen Wolkenband direkt
unter dem Buchtitel Gottvater mit Tiara und Weltenkugel, begleitet von einer Taube, die
den Heiligen Geist versinnbildlicht. Mit den Worten ,,Dis ist mein gelibter son dem solt

yhr gehorchen* deutet Gottvater auf Christus. Dieser tritt am linken Bildrand in Erschei-

2 Kat.-Nr. H 1541.1.1 und H 1541.1.2.

>3 Der nach Schweden ausgewanderte Liibecker Drucker Jiirgen Richolff erwarb diese beiden Druckstocke
offensichtlich zusammen mit der Titeleinfassung des Prager Missales von Melchior Lotther d. A. Siehe dazu
Kat.-Nr. H 1541.1.1 und H 1541.1.2.

> Zu den Begleitumstinden der Entstehung des Emser-Testaments siche Kap. I11.4.2.
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nung und weist mit den Worten ,,Gleych wie meyn vater mich gesant hat / also send ich
euch® die rechts stehenden zwolf Apostel an, in die Welt zu ziehen und das Evangelium zu
verkiinden. Der durch seine kinnlangen Haare und den jugendlichen Typus einwandfrei zu
identifizierende Johannes Evangelista deutet auf die sich zu seinen Fiilen erstreckende
Landschaft, welche die durch das Wort Christi ,,zu erobernde® Welt verbildlichen soll.
Durch eindeutige Kopfhaltungen und hinweisende Gesten wird der Betrachterblick - unter-
stiitzt durch Bibelstellen zitierende Schriftfelder - ganz bewuf3t gelenkt. Die autoritire Aus-
strahlung Gottvaters und Christi ist in erster Linie durch die plakativen Schriftfelder, aber
auch durch ihre Grofle bedingt und steht ganz im Sinne der katholischen Kirche. Von dem
Bearbeiter Hieronymus Emser und dem Initiator der Bibeliibersetzung, Herzog Georg von

Sachsen, war diese pidagogisch-andragogische Wirkung sicherlich beabsichtigt.>

In ihrer kiithnen, iiberraschenden Bildflicheneinteilung sowie der starken Dominanz der
Landschaft erscheint die Titeleinfassung zum Emser-Testament einzigartig in der Buchil-
lustration des 16. Jahrhunderts. Auffallenderweise wurde der Holzschnitt - anders als die
meisten sonstigen Holzschnitte Lembergers - nur dieses eine Mal abgedruckt. Es ist denk-
bar, daf} die Titeleinfassung sowohl in ihrer Komposition als auch der inhaltlichen Aussage
fiir damalige Verhéltnisse zu unkonventionell war und deshalb kaum kiinstlerische Nach-
folge fand.”

1.3. Bibelillustrationsfolgen

Auch in der narrativen Ausgestaltung der Buchinhalte hatte Lemberger eine kiinstlerisch
vorrangige Stellung inne, die in Ermangelung von Abbildungen bisher nicht im vollem
Unfang erkannt wurde. Sogar Ludwig Grote ging als Biograph davon aus, daf} der Kiinstler
keine neuen Motive erfunden, sondern allein aus dem zeitgendssischen Formenschatz ge-
schopft habe.”” Dieser Umstand wiirde die Bedeutung seines Werkkomplexes zwar kaum

schmilern,”® trifft aber - wie es im Folgenden zu beweisen gilt — ohnehin nur bedingt zu.

> Ob die kommentierenden Schriftfelder, die zu dieser Wirkung beitragen, von Georg Lemberger bei dem
Entwurf der Titeleinfassung eingeplant oder aber erst nachtriglich eingefiigt wurden, muf} offen bleiben.

*6 Die Brisanz der Darstellung erschlieft sich erst mit Kenntnis eines Holzschnitts, der in stilistischer wie
motivischer Nachfolge des Titelblatts zum Emsertestament steht (Georg Witzel, Von der Pusse (...), gedruckt
bei Valentin Schumann, Leipzig 1534, VD 16 W 4062). Jene Arbeit ist zwar eindeutig von Lembergers Dar-
stellung mit Apostelabschied und kommentierenden Schriftfeldern inspiriert, insgesamt aber deutlich schlich-
ter gehalten. So fehlen etwa die geometrisch angeordneten Evangelistendarstellungen, und anstatt der weiten
Welt, in welche die Jiinger Christi ausgesendet werden, sind kirchliche Wiirdentrager gezeigt: Papst, Bischof,
Kardinal und Monche. Das untere Schriftfeld, welches dem Glaubigen das Verstindnis des Glaubens durch
die Kenntnis der Apostel(-briefe) zubilligt, wird bei der nachahmenden Darstellung durch ein Plddoyer auf
das vermeintlich durch Gott eingesetzte Priesteramt ersetzt. Indem die visualisierten Evangelien wie auch die
Apostelbriefe weggelassen bzw. in ihrer Bedeutung fiir den Betrachter geschmélert werden, erhélt der nach-
ahmende Holzschnitt im Gegensatz zu Lembergers Darstellung inhaltlich eine eindeutig altgldubige Nuance.

" GROTE 1933, S. 41.

¥ KUNZE 1993 (S. 109f.) betonte, daB sich die zeitgendssischen Kiinstler in erster Linie als Handwerker und
Auftragnehmer verstanden: ,,Das Streben nach Originalitdt als Beweis fiir Kiinstlertum war ihnen fremd.*
(ebd., S. 109). Anders sieht dies freilich bei Albrecht Diirer aus, der schon zu Lebzeiten die in seiner Heimat
fehlende, aber in Italien bereits selbstverstindliche Wertschétzung der Kiinstlerpersonlichkeit beméangelte.
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1.3.1. Das Neue Testament von Nickel Schmidt 1523

Die Erstausgabe des Neuen Testamentes, das sogenannte ,,Septembertestament®, erschien
im September 1522 in Folio bei Melchior Lotther d. J. in Wittenberg,” gefolgt 1523/1524
von den drei Teilen des Alten Testamentes im selben Format.®” Samtliche Teile waren mit
Holzschnitten Cranachs und seiner Werkstatt ausgestattet.’ Finanziert wurden diese Aus-
gaben durch ein Verlegerkonsortium, das sich aus Lucas Cranach d. A. sowie dem Witten-
berger Goldschmied und Fuhrunternehmer Christian Doring zusammensetzte. Wegen der
extrem hohen Nachfrage und der damit verbundenen sicheren Verdienstmdglichkeiten
wurden diese ersten Teilausgaben der lutherischen Bibeliibersetzung im deutschen Sprach-
gebiet schnellstens nachgedruckt.”” Um auch weniger finanzkriftige Abnehmer zu errei-

chen, bot sich der Druck im handlicheren Oktavformat an.

Einer der ersten Nachdrucker des Septembertestaments war der in Leipzig ansédssige Nik-
kel Schmidt.*® Bereits im Jahr 1523 druckte dieser zunichst drei Teilausgaben, die Evange-
lien, die Apostelgeschichte und die Episteln, simtlich versehen mit einer von Lemberger
stammenden Titeleinfassung.®* Ansonsten entbehrten die Ausgaben jeglicher Abbildungen,
selbst der Raum fiir die Initialen an den Anfiangen der Evangelien blieb leer. Noch im sel-
ben Jahr faflite Schmidt die Einzelausgaben zu einer Gesamtausgabe zusammen und stattete
sie mit einem bescheidenen Bildprogramm aus, welches deutlich weniger umfangreich als
das der Vorlage ausfiel.”” Das Septembertestament Cranachs und Dérings wies insgesamt
21 Textholzschnitte zur Offenbarung des Johannes, vier gro3e Initialen mit den Evangeli-
sten und eine groBe Initiale mit der Ausgieffung des Heiligen Geistes zu Beginn der Apo-
stelgeschichte auf. Den Nachdruck Schmidts schmiickten vor allem ganzseitige Holz-

schnitte der vier Evangelisten, die von der Hand Lembergers stammten.

> Der groBen Nachfrage wegen wurde das NT in diesem Jahr zweimal gedruckt und zur Unterscheidung
spéter als ,,September- bzw. ,,Dezembertestament™ bezeichnet: Das Newe Testament Deutzsch, Melchior
Lotther d. J., Wittenberg, September/Dezember 1522. Siehe dazu bes. ALBRECHT 1929 / VoLz 1954, S.
15ff. Uberblicke und weiterfiihrende Literatur bei FUSSEL 2002, S. 34-41; S. 62f./ CLAUS 2002, S. 89-91.

% Fiir das Alte Testament verwendete Melchior Lotther d. J. Lembergers Folio-Titeleinfassung aus dem Pra-
ger Missale wieder (Kat.-Nr. H 1522.1.1).

Sl FALK 1974, S. 331-343 / SCHMIDT 1977, S. 93-112. Interessanterweise findet sich auf einem einzigen
Holzschnitt der Offenbarung Johanni das Monogramm HB (FALK 1974, S. 332; S. 778, Anm. 54), was dar-
auf hinweist, da3 Hans Brosamer - der spéter stilistisch zwischen Cranach und Lemberger stand - in der Wit-
tenberger Werkstatt lernte und arbeitete.

2 PIETSCH 1909 / ZIMMERMANN 1924, S. 120-179, Verzeichnisse / SCHMIDT 1977, S. 93-162.
63 Siehe Kap. I11.4.2.

6 Kat.-Nr. H 1523.2.1. Vgl. PIETSCH 1909, S. 262f., Nr. 22 und 23 / ZIMMERMANN 1924, S. 126, Nr. 12
und 13/ VD 16 ZV 23172. Siehe auch Kap. IV.1.2.3.

% Eine genaue Beschreibung der damals bekannten erhaltenen Exemplare liefert PIETSCH 1909, S. 361-367.
Eine vollstindige Ausgabe, die ebenfalls aus Teilausgaben der Jahre 1523 und 1525 zusammengestellt ist,
bewahrt die Ervin-Szabo-Zentralbibliothek in Budapest (VD 16 ZV 23170-23173).
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Abb. 1V.23 Kat.-Nr. H 1523.3.1-4

Die Holzschnitte waren einleitend vor den Evangelien bzw. vor der Apostelgeschichte po-
sitioniert. Wahrend Matthdus, Markus und Lukas in Innenrdumen dargestellt sind, versetz-
te Lemberger den Evangelisten Johannes wie in den Initialen der Cranachwerkstatt in die
freie Natur und probte damit ein Motiv, das er noch im selben Jahr auf die iibrigen Evange-
listen iibertragen sollte. Die Illustrationen zeichnen sich durch ihre lebendige und lebens-
nahe Auffassung aus, die bei Matthdus mit dem kommunizierenden Engel besonders inno-

vativ und ausgepragt ist.®®

1.3.2 Das Neue Testament von Melchior Lotther d. J. 1524
Sicherlich gegen den Willen Cranachs und Dorings nahm Melchior Lotther d. J. 1523 ei-

nen eigenfinanzierten Oktav-Nachdruck des Alten und Neuen Testaments in der Uberset-
zung Martin Luthers in insgesamt vier Teilen in Angriff.®’ Fiir dieses Projekt schuf Georg
Lemberger seine ersten umfangreicheren Illustrationsfolgen. Hinsichtlich des Bildpro-
grammes Ubertraf die Lotthersche Oktavausgabe das Septembertestament deutlich: Lem-
berger lieferte dreizehn zusétzliche grof3e Illustrationen, die die Evangelien, die Apostelge-
schichte und die Apostelbriefe einleiteten.®® ,,Obwohl diese Bilder ,,[...] keinerlei exegeti-
schen Wert haben, [wurden sie] jedoch seitdem zu einem festen Bestandteil der Bibelillu-

stration der ganzen folgenden Jahrhunderte [...]*.

Die Vier Evangelisten
Zu Beginn des Oktavtestamentes fiigte Melchior Lotther d. J. Lembergers ganzseitige Au-
torenbildnisse der vier Evangelisten ein. Konsequent versetzte Lemberger in dieser Illu-

strationsfolge sdmtliche Figuren aus den Innenrdumen in die freie Natur. Der Erleuchtung

% Siehe dazu Kat.-Nr. 1523.3.1.

%7 Siche Kap. 111.4.2. — Die Datierung einiger Holzschnitte auf 1522 bzw. 1523 belegt, da das Vorhaben
schon zu dieser Zeit in Angriff genommen wurde. Der Druck der Oktavausgabe begann 1523 und wurde im
darauffolgenden Jahr vollendet (vgl. ZIMMERMANN 1924, S. 127, Nr. 15/ VoLz 1954, S. 28, Anm. 68 /
PIETSCH 1909, Nachtrage 1980, Nr. 216).

% SCHMIDT 1977, S. 113. PIETSCH 1909 (S. 710) konstatierte, die Bilderausstattung sei von groBem Ein-
fluB auf die Illustration der weiteren wittenbergischen und aulerwittenbergischen Testamente gewesen.
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harrend (Markus und Johannes) oder emsig in ihre Texte vertieft (Matthdus und Lukas),

erinnern sie an Eremiten in der Wildnis.®

Abb. 1V.24. Kat.-Nr. H 1524.4.2-5

Optisch verschmelzen die Evangelisten formlich mit der sie umgebenden, urwiichsigen
Natur, was unter anderem an den riesigen Heiligenscheinen liegt, die auf den Himmel
iibergreifen. Strahnig aufgefaBBtes Blattwerk und Flechten sowie korkenzieherartig gerollte
Gréser und Blumen wirken wie im Wachstum begriffen. Fast schon bedrohlich ergreift die
wuchernde Natur vom Mensch Besitz, der als ,,[...] lebendig gewordenes Ornament [...]<7°
zu einem bildlichen wie inhaltlichen Teil derselben wird. Auch die Evangelistensymbole
werden von der Natur erobert. So verschmilzt beispielsweise der Markuslowe mit dem ihn
umgebenden Buschwerk beinahe bis zur Unkenntlichkeit. Sowohl er wie der Lukasstier
sind duBerst bodenstindig aufgefalt, beinahe wie Haustiere, die ihre Besitzer treu beglei-
ten. Der Stier hat sich geruhsam hinter Lukas im Gras niedergelassen, und der zufrieden
den Betrachter anschmunzelnde Lowe reibt sein Hinterteil an einem Baum. Solche humori-
stischen Details sind wiederholt auf Lembergers Darstellungen zu beobachten. Auch der
durch den ,,horror vacui“ noch verstirkte Suchbildcharakter ist typisch fiir seine Illustra-

tionen.
Zwar besteht seit dem Mittelalter eine Tradition, die Evangelisten in Landschaften einzu-
betten.”' Die Dominanz der urwiichsigen Natur, wie sie Lemberger in diesem Zusammen-

hang darstellte, ist fiir die Buchillustration jedoch auBlergewdhnlich.

% Ahnliche Darstellungen des als Eremit in freier Natur seinen Studien nachgehenden Heiligen Hieronymus
finden sich etwa bei Lucas Cranach d. A. (Biiender Hieronymus, 1509, Holzschnitt, 33,5 x 22,7 cm, Staatli-
che Graphische Sammlung Miinchen, Zweigstelle Aschaffenburg, Inv.-Nr. D.1.628/D.3.24) oder Albrecht
Diirer (Hieronymus in der Felsgrotte, 1512, Holzschnitt, 17,2 x 12,7 cm, Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, Zweigstelle Aschaffenburg, Inv.-Nr. D.X.26/D.5.34).

" GROTE 1933, S. 18.

"ULCI, Bd. 1, Sp. 709. Als frithes Beispiel vgl. etwa die Evangelistendarstellungen aus einem Evangeliar des
3: Viertel des 9. Jahrhunderts, Dombibliothek K&In, Hs. 56 (AK KOLN 1989, S. 44-46, Nr. 3).
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Abb. 1V.25. Albrecht Altdorfer: Die beiden Johannes in der Wildnis, um 1513/15, Buchenholz,
133,6 x 173,2 cm, Museum der Stadt Regensburg, Leihgabe des Katharinenspitals, Stadtamthof Regensburg, Ausschnitt

Hier zeigt sich eindeutig Lembergers kiinstlerische Herkunft von der sogenannten Donau-
schule. Sein Lehrer Albrecht Altdorfer préigte bereits zu einem fritheren Zeitpunkt das Mo-
tiv des Johannes Evangelista, der in wild wuchernder Natur géttliche Eingebungen emp-
fangt, stellte diesen allerdings zusammen mit dem auf das Opferlamm verweisenden Jo-
hannes Baptist dar.”* Fiir eine Zeichnung Erhard Altdorfers, welche beziiglich der Natur-
darstellung wie der Sitzhaltung des Johannes Evangelista mit Lembergers Bild vergleich-
bar ist (Abb. 1V.27), diirfte ein 1514 in Landshut erschienener Holzschnitt eines Anony-
mus vorbildhaft gewesen sein (Abb. IV.24).” Erhard Altdorfer entwickelte jedoch die kar-
ge Landschaft des Holzschnitts, welche durch den blattlosen Baum im Vordergrund betont
wird, konsequent zu einer lippig bewaldeten, fiir die Donauschule typischen Voralpenland-
schaft weiter. Auflerdem stattete er den Evangelisten mit einem zum Schreibpult umfunk-
tionierten Felsblock aus. Das Symboltier des Johannes, der Adler, bléttert auf dem Lands-
huter Holzschnitt in den Seiten eines zweiten, an den Baum rechts gelehnten Buches, des-
sen gottlich vorgegebener Inhalt offensichtlich von dem Evangelisten kopiert wird. Der
Adler auf Erhard Altdorfers Zeichnung hingegen hat sich hinter dem Buch niedergelassen -
das motivisch iibernommen ist, hier jedoch an einem Baumstumpf lehnt - und putzt

scheinbar teilnahmslos seine Fliigel.”

7 WINZINGER 1975, S. 84, Nr. 27. Auch aus dem Augsburger Kunstkreis ist eine friithere, in der Dominanz
und Uppigkeit der Natur an Lemberger erinnernde Darstellung bekannt. Hans Burgkmair: Johannes auf Pat-
mos, 1518, Nadelholz, 153,1 x 127,2 cm, Alte Pinakothek Miinchen (AN DER HEIDEN 1998, S. 150-153,
Abb. S. 151).

3 Hieronymus Dungersheim: Tractatus de modo discendi (...), Johann WeiBenburger, Landshut 1514
(PACKPFEIFFER 1974, S. 81; S. 137, Abb. 109/ AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 284f., Nr. 183).

™ Unter Umstinden ist mit dem Baumstumpf, der sich durch einen deutlichen Trockenri als vor lingerer
Zeit gefdllt ausweist, bereits eine Symbolik der protestantischen Ikonographie vorgeprégt. Ein &hnliches
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Abb. 1V.26. Anonym: Titelholzschnitt aus Hieronymus Dungersheim: Tractatus de modo discendi(...), Johann Weifenburger,
Landshut 1514

Abb. 1V.27. Erhard Altdorfer: Johannes auf Patmos, 1510-1515, Feder in Schwarz, weif3 gehoht, auf rétlich grundiertem Papier,
217 x 46 mm, Stidelsches Kunstinstitut Frankfurt a. M.

Es kann durchaus angenommen werden, da3 Lemberger sowohl den verhdltnismifig alter-
tiimlichen Holzschnitt aus seiner Heimatstadt als auch die Federzeichnung des Bruders
seines Lehrers kannte und beim Entwurf seines Evangelistenbildes motivisch berticksich-
tigte. So fillt auf, daB3 Johannes als einziger der Lembergerschen Evangelisten direkt auf
dem Boden sitzt. Dem Landshuter Holzschnitt folgend, schreibt er nicht auf einem Pult,
sondern auf den Knien. In der vergeistigten, der gottlichen Erscheinung zugewendeten
Haltung des Johannes, verbunden mit der atmosphirischen Auffassung wildwuchernder
Natur, steht Lembergers Titelholzschnitt jedoch eindeutig in der Tradition des Tafelbildes
von Albrecht Altdorfer.”

Das Pfingstwunder

Der niachste Holzschnitt Lembergers illustriert im Prinzip in motivisch konventioneller Art
das Geschehen des Pfingstwunders. Ungewohnlich ist hier jedoch, dall eine normalerweise
auf die zwolf Apostel begrenzte Teilnehmerschar durch eine uniiberschaubare Menschen-
menge ersetzt wurde.”® Auf diese Weise nimmt der Holzschnitt textgetreu Bezug auf die
Schilderung des Pfingstwunders in der APOSTELGESCHICHTE 2, 1-13. Durch die so dar-
gestellten Volkerschaften wird deutlich die universelle, fiir jeden bedeutsame Botschaft des

Evangeliums hervorgehoben.”’

Motiv findet sich auf Lembergers Siindenfall und Erlosung (Kat.-Nr. M 6), wo es sinnbildlich fiir das Alte
Testament steht, welches in seiner Lehre durch das Neue Testament iiberholt ist (Kap. V.1.6).

7 Vgl. Abb. IV.24.

76 Als Beispiel fiir eine Darstellung, die iiber die Anzahl von zw6lf Protagonisten hinausgeht, sei der Holz-
schnitt gleichen Themas aus Diirers Kleiner Passion angefiihrt (BARTSCH 51 / SCHOCH/MENDE/
SCHERBAUM 221). Im Verhéltnis zu Lembergers Illustration ist die Anzahl der Personen bei Diirer jedoch
noch tibersichtlich gehalten.

"TLCI, Bd. 4, Sp. 468ff.
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Abb. IV.28. Kat.-Nr. H 1524.4.6

Die Szene der Ausschiittung des Heiligen Geistes verliert gewissermaf3en ihren elitiren
Charakter und wird zum gottlichen Ereignis, das die ganze Menschheit betrifft. Den akusti-

“78, wie er in

schen Effekt eines ,,[...] braussen vom hymel, als eynes gewaltigen winds [...]
der APOSTELGESCHICHTE 2, 2 als ,,Feuer des Heiligen Geistes™ geschildert wird, stellte
Lemberger atmosphérisch durch sieben ringférmig angeordnete, flimmernde und somit wie
visualisierte Schallwellen wirkende Strahlenkrénze dar. Ein tibernatiirlicher Wind ergreift
zudem das Gewand Mariens und wirbelt die Stoffmassen schneckenformig auf. Auch an
den Korkenzieherlocken des links im Vordergrund knienden Apostels zerrt der Sturm. In
der Verbildlichung des gottlichen Wirkens durch heftige Luftbewegungen erscheint der
charakteristische Stil Lembergers bereits voll ausgeprigt.” In diesem konkreten Fall be-
zieht sich der Kiinstler nachweislich auf eine Textstelle, die von der Naturgewalt des Win-
des als einem gottlichen Zeichen spricht. Eben diese Figuren- und Gewandauffassung
durchzieht auch Lembergers malerisches und zeichnerisches Gesamtwerk. Im Falle seiner
Holzschnitte weitete er die bewegte Naturdarstellung auf Biische, Bdume, Wolken und

Berge aus, die wie wogende Wellen wirken.
Die Apostel
Neben den ungewohnlichen Autorenbildnissen der Evangelisten fihrte Lemberger auch

Darstellungen der Apostel Paulus, Petrus, Jakobus, Judas Thadddus sowie Johannes des

Evangelisten in die Bibelillustration ein.

® WA Deutsche Bibel, Bd. 6, Das Neue Testament 1522, S. 422.

7 Das gleiche kiinstlerische Prinzip 148t sich an den Werken Hans Leinbergers beobachten.
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Abb. IV.29. Kat.-Nr. H 1524.4.9/ H 1524.4.11 / H 1524.4.13

Diese vor die entsprechenden Apostelbriefe gesetzten Darstellungen sind ohne Vorbild und
konnen daher als Lembergers eigene Schopfungen angesprochen werden. Der jeweilige
Apostel wird in dem Moment gezeigt, in dem er seine im Bibeltext nachfolgenden Briefe
einem Boten iiberreicht und diesen in die weite Welt hinausschickt. Mit jenen einleitenden
Bildern wird die aus reformatorischer Sicht notwendige Verbreitung des Evangeliums ex-
plizit hervorgehoben. Trotz der mehrfachen Wiederholung des Motivs der Briefiibergabe
wirken die Darstellungen keineswegs monoton, da Lemberger sie phantasievoll variierte
und in unterschiedlichste Landschaftspanoramen versetzte.™

Die Darstellung des Paulus, der der Botin Phoebe seinen Brief {iberreicht, ist das einzige
der Botenbilder, welches in eine Architekturkulisse gesetzt wurde. Bei der Wahl des Hin-
tergrundmotivs konnte beabsichtigt gewesen sein, im Betrachter eine bildliche Assoziation
zur Wartburg zu wecken, wo Martin Luther das durch Lembergers Bilderfolge illustrierte
Neue Testament iibersetzt hatte. Will man die Burganlage als Wartburg interpretieren, be-
kommt der an erster Stelle der Botenbilder stehende Holzschnitt und somit auch die ganze
Serie einen auf Martin Luther bezogenen Sinngehalt. Unter Umstdnden war es Lembergers
Anliegen, eine inhaltliche und bildliche Verbindung von Paulus zu dem einst auf der Wart-
burg in Sicherheit gebrachten Martin Luther herzustellen. Der Reformator, der den
Schwerpunkt seines Glaubensverstindnisses auf die Botschaft des Neuen Testamentes leg-
te, wire demnach bildlich mit dem ,,[...] gewaltigsten Apostel des Gekreuzigten [...]*!

parallelisiert worden.

80 Rat.-Nr. H 1524.4.7-12.
81 Gorys 1997, S. 239.
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Auch das Botenbild des Johannes Evangelista weist wohl einen reformatorischen Ansatz
auf. Mehr bodensténdig als hoheitsvoll empfunden, tritt der barfiiige Johannes von links
auf einen vor ihm knienden Mann zu. Diesem hélt er zum einen den Brief und zum ande-

ren mit dem Kelch demonstrativ sein Attribut entgegen.

Abb. 1V.31. Kat.-Nr. H 1524.4.12

Wenn auch die Darstellung seines Attributs als MeBkelch keineswegs uniiblich ist, so ist
die anbietende Geste des Johannes umso ungewohnlicher. Es mag sein, dal3 damit ein
Hinweis auf die reformatorische Praxis gegeben werden sollte, auch dem Laien das eucha-
ristische Blut Christi zu reichen. Fiir diese Interpretation spricht auch der in einem Wol-
kenband dargestellte, seine Wunden weisende Christus, welcher direkt iiber dem am Boden
Knienden gezeigt ist. Hier scheint ein kiinstlerischer Umdenkungsprozel3 stattgefunden zu
haben. In dem Autorenbildnis zum Johannesevangelium in der gleichen Ausgabe folgte
Lemberger ndmlich noch der althergebrachten Tradition, die Himmelserscheinung als Ma-
donna darzustellen.®

Wie die zahlreichen in Wittenberg, aber auch andernorts erschienenen Kopien und moti-
visch nachahmenden Versionen beweisen (Abb. IV.32-41),* hatten die innovativen Bo-

tenbilder Lembergers eine immense kiinstlerische Nachfolge. Auch der in Schwerin seit

82 vgl. H1524.4.5.

¥ Die von ZIMMERMANN 1924 (S. 38-48) auf Basis der Angaben von NAGLER 1885 (Bd. 1, Nr. 1486)
getitigten Zuschreibungen von Abb. IV.32 und 33 an den Meister AW sind angesichts der stilistischen Un-
terschiede und der im Forschungsbericht angefiihrten Vorbehalte mit einem Fragezeichen zu versehen.
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etwa 1512 als Hofmaler Herzog Heinrich des Friedfertigen von Mecklenburg titige Erhard
Altdorfer® und der Illustrator der ersten Lutherischen Vollbibel von 1534, der Meister MS,
orientierten sich an diesen Motiven.* In inhaltlicher Hinsicht fillt auf, daB sich die spate-
ren Versionen fast immer - ganz im reformatorischen Sinne - auf die Darstellung der Apo-

stel Petrus und Paulus beschrinken.®

Abb. 1V.32. Anonym (Meister AW?): Das Newe Testament..., Hans Lufft, Wittenberg 1530
Abb. 1V.33. Anonym (Meister AW?): Das Newe Testament... Hans Lufft, Wittenberg 1530

Abb. 1V.34. Anonym (sog. Meister der Zackenblitter?): Dat Nye Testament..., Michael Lotther, Magdeburg 1532
Abb. 1V.35. Anonym (Meister HB = Hans Brosamer?): Korte eint//foldige vthleggin//ge der Episteln...., 1537
Abb. 1V.36. Erhard Altdorfer: Die Biblie uth der Uthleggung.., Ludwig Dietz, Liibeck 1533

% PACKPFEIFER 1978, S. 7.

% Die Botenbilder des Meister MS in der ersten Gesamtausgabe der Lutherbibel beschriinken sich auf insge-
samt drei Aposteldarstellungen, zwei zu den Paulusbriefen und eine zu den Briefen Petri (siche Anhang 3).
Diese Illustrationen sind nur noch im Motiv der Briefiibergabe an Lemberger orientiert. Eine der Paulussze-
nen findet in einem holzgetifelten Innenraum statt, die anderen sind jeweils in die freie Natur versetzt (Biblia
das ist die gantze Heilige Schrifft Deudsch, Hans Lufft, Wittenberg 1534).

% Den Apostel Jakobus - allerdings ohne Boten - illustrierte zu spiterer Zeit nur noch Erhard Altdorfer in der
1533 bei Ludwig Dietz in Liibeck erschienenen Bibel NEw HOLLSTEIN 1997, Bd. 2, S. 221, Nr. W 57).
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Abb. 1V.37-41 Anonym (Meister AW?): Apostelfolge aus Das Newe Testament..., 8°, Hans Lufft,
Wittenberg 1532-1535, danach Melchior Sachse, Erfurt.

Die Apokalypse

Sich an den Folioholzschnitten der Cranachwerkstatt von 1522 orientierend, illustrierte
Lemberger schlieBlich in 21 Holzschnitten die Apokalypse des Johannes.®” Schon fiir die
Abbildungen Cranachs waren die in ihrer kiinstlerischen Wirkung beispiellosen Apokalyp-
senholzschnitte Albrecht Diirers vorbildhaft gewesen.®™ Demnach wirkt sich der Einfluf
des Niirnbergers auch auf Lembergers Apokalypsenholzschnitte aus, jedoch eher in eher

indirekter Form.

87 Kat.-Nr. H 1524.4.15-35.

8 Apocalipsis cum Figuris: Die Heimlich Offenbarung Iohannis, Ausgabe in deutscher und lateinischer Spra-
che 1498, rein lateinische Ausgabe 1511, gedruckt bei Anton Koberger, Niirnberg (BARTSCH 60-82 /
SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 111-133).
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Abb. IV.42. Albrecht Diirer: Illustrationen zur Apokalypse des Johannes: Apocalipsis cum Figuris: Die Heimlich Offenbarung Iohannis,
Anton Koberger, Niirnberg 1498/1511

Abb. IV.43. Werkstatt Lucas Cranach d. A.: Hllustrationen zur Apokalypse des sogenannten Septembertestaments: Das Newe Testament
Deutzsch (...), Melchior Lotther d. J., Wittenberg 1522
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Abb. 1V.44. Kat.-Nr. H 1524.4.23 / H 1524.4.34

Auch wenn die Holzschnitte Lembergers denen der Cranachwerkstatt von 1522 motivisch
sehr nahestehen, ist deutlich eine kiinstlerische Weiterentwicklung festzustellen. Lember-
ger setzte stirkere Hell-Dunkel-Kontraste ein, die die Plastizitit betonten, und ornamenta-
lisierte in charakteristischer Weise die Natur. Grofle weile Flidchen fiillte er durch wild
gekriuselte Wolkenbénder, zahlreiche zusdtzliche Figuren, landschaftliche Elemente,
Lichtstrahlen und bis in totale Schwirzung ilibergehende Schraffuren. Auch durch einen
wesentlich weicheren Faltenstil bedingt, tiberwinden Lembergers Apokalypsendarstellun-
gen die recht sprode Optik der Cranach-Holzschnitte und entfalten eine malerische und
damit eher an Diirer orientierte, ausnehmend phantastische Wirkung. Die starken Uber-
schneidungen, der Suchbildcharakter und der typische ,,horror vacui® verleihen Lember-

gers Holzschnitten einen besonderen und eigenen Reiz.

1.3.3. Der erste und zweite Teil des Alten Testaments von 1524

Georg Lembergers Illustrationen zum ersten Teil des Alten Testaments in Oktav zeigen im
Vergleich zu den Folioholzschnitten der Cranachwerkstatt von 1523 motivisch zwar wenig
Neues, fallen schnittechnisch und von der kiinstlerisch-innovativen Darstellungsweise her

jedoch wesentlich qualititvoller aus.*

% Der dritte Teil des Alten Testamentes weist genau wie die 1524 erschienene Cranachsche Folioversion nur
einen Textholzschnitt zur Geschichte Hiobs auf (vgl. Kat.-Nr. H 1525.1.2).
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Der Weltenschopfer

Die Illustrationsfolge wird mit einem Weltenschopfer eingeleitet, der in seiner kiithnen,
barocke Asthetik und Komposition vorwegnehmenden Formensprache nicht nur in der
Buchillustration, sondern der deutschen Kunst des 16. Jahrhunderts insgesamt seinesglei-

chen sucht.”

Abb. IV.45. Kat.-Nr. H 1524.5.1

Schweren Schrittes betritt der riesengleiche, mehr als die Hilfte der Bildfldche einnehmen-
de Gottvater von links die Bildfliche. Sein trotz unebener Gesichtsziige wohlgestalteter
Kopf wird von langen, ungebandigten Locken gerahmt. Ornamental in Kreuzform gefiihrt,
stehen drei Strihnen zu beiden Seiten und nach oben ab. Mantel und Untergewand des
Weltenschopfers werden von einem heftigen Windstof3 erfaflit und nach hinten geweht, wo-
bei die Stoffmassen spiralformig aufgewirbelt werden. Der Gewandsaum des Untergewan-
des korrespondiert mit der im Hintergrund angedeuteten Bergkette, indem er deren Umril3-

linien aufgreift.

Mit dem linken FuB steht Gottvater fest auf der Welt, die wie eine aufgeschnittene Schnee-
kugel aufgefaBlt ist. Hinter ihm erstreckt sich eine Landschaft, iiber welcher sich ein Him-
melszelt mit Sonne, Mond und Sternen wolbt.”' Der ausschreitende rechte FuB ragt tiber
den Rand dieser halbierten Kosmoskugel hinaus und verstdrkt so den Eindruck, als bewege
sich der Weltenschopfer dynamisch von links nach rechts fort. Das Haupt Gottes wird von

einer anndhernd kreisrunden weillen Fliche umgeben, die gleilendes Licht suggerieren

% In der durch die Cranachwerkstatt illustrierten Folioausgabe von 1523 wurde der Weltenschdpfer noch als
kleinformatige Initiale ausgefiihrt Auf ihr ist der Weltenschopfer in einer dhnlichen Haltung zu sehen, die
Weltenkugel liegt jedoch - einem Spielball &hnelnd - vor ihm auf dem Boden.

°! Mit der im Hintergrund dargestellten, durch den Segensgestus des Weltenschopfers bildlich hervorgehobe-
nen Burganlage konnte die Wartburg als Schopfungsort der in Verbannung begonnenen Bibeliibersetzung
Martin Luthers gemeint sein. Es wire bezeichnend, dafl dahinter als positives Zeichen die Sonne aufgeht. Ob
die betont schreitende Bewegung des Weltenschopfers auch als Hinweis auf den erhofften, durch die Refor-
mation herbeigefiihrten Fortschritt zu lesen ist, sei dahingestellt.
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soll. Von diesem Lichtfleck gehen lange Strahlen aus, die sich - die Welt hinterfangend -
bis in die unteren Ecken der Bildfldche ziehen.

Es verwundert angesichts der Qualitdt des Holzschnittes, dall er kaum eine kiinstlerische
Nachfolge fand. Vielleicht entsprach er wie die Titeleinfassung des Emser-Testaments in
seiner kithnen Komposition nicht dem Zeitgeschmack.”” Eine der wenigen Arbeiten, die
den Lembergerschen Weltenschdpfer nachahmt, ist die eines anonymen Kiinstlers aus den
1540er Jahren, welche von der Formensprache her verhdltnismafig plump wirkt. Trotzdem
besitzt diese Darstellung durchaus graphischen Reiz - vor allem in der flammend-

lodernden Behandlung des Heiligenscheins und des Himmels.

Abb. 1V.46. Anonym: Holzschnitt aus Enchiridion (...), Valentin Papst, Leipzig 1547

Die Erschaffung Adams

Die auf den Weltenschopfer folgende Illustration der Lembergerschen Serie hat in der Fo-
lioausgabe von 1523 motivisch kein Vorbild. In einer von zahllosen Tieren bevdlkerten
Naturkulisse sind simultan vier Szenen zu sehen, die das erste Menschenpaar betreffen. Im
Vordergrund ist die von Lowe, Pferd und Hirsch flankierte Erschaffung Adams gezeigt,
welchem Gottvater den Lebensatem einhaucht. Direkt iiber dieser Szene wurzelt der Baum
der Erkenntnis, der das Bild kompositorisch in zwei Hélften teilt. Links davon sind die
Erschaffung Evas - beobachtet von zwei Hunden - und dariiber der Siindenfall dargestellt.
Uber Adam und Eva, die proportional etwas zu groB ausfallen, windet sich die Schlange
um einen Ast. Rechts dahinter treibt der Wiéchter des Paradieses mit drohend erhobenem

Schwert das Paar in Richtung eines undurchdringlichen Waldes.

In diesem Holzschnitt driickt sich besonders deutlich die bereits bei den Evangelistenbil-

dern des Neuen Testamentes zu beobachtende, bildlich dargestellte Einheit von Natur und

%2 Dafiir spriche auch, da zwar alle anderen Holzschnitte Lembergers des ersten und zweiten Teils des Alten
Testaments von 1524 noch iiber Jahrzehnte in unterschiedlichen Bibelausgaben weiterverwendet wurden
(siehe Kat.-Nr. 1524.5.2-13), der Weltenschopfer aber nur bis 1528 bei Michael und Melchior Lotther in Wit-
tenberg abgedruckt wurde.
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Mensch aus. Menschen, Tiere und Pflanzen verwachsen auch optisch zu einer einzigen

organischen Masse.

Sonstige Darstellungen

Die weiteren Illustrationen des ersten und auch zweiten Teiles des Alten Testaments sind
wieder eng an die kurz zuvor erschienenen Bilder der Cranachwerkstatt angelehnt.”” Wie
bei den Apokalypsenholzschnitten sind die Ahnlichkeiten jedoch rein motivischer Art. Die
Darstellungsweise Georg Lembergers unterscheidet sich in allen Aspekten von derjenigen
der Wittenberger Werkstatt. Die Bildfliche wird wesentlich bereichert durch pittoreske,
landschaftliche und architektonische Details, atmosphérisch geschilderte Naturvorginge
sowie zusitzliche Figuren. Insgesamt wird eine ausgeprigt tiefenrdumliche Wirkung er-
reicht, die in vielen Féllen durch einen niedrig angesetzten Horizont bedingt ist. Sogar bei
den kiinstlerisch eher trockenen, sogenannten ,,archdologischen Bildern“** der Stiftshiitte
oder des Salomonischen Tempels erreichte Lemberger durch die Komposition landschaft-

licher Hintergriinde eine reizvolle Wirkung.

% Der zweite Teil des Alten Testaments in Folio wurde 1524 gedruckt. Er beinhaltete hauptsichlich querfor-
matige, aber auch einige ganzseitige Holzschnitte der Cranachwerkstatt (Das ander teyl des alten Testa-
ments..., Melchior und Michael Lotther, Wittenberg 1524).

**ScHMIDT 1977, S. 20.
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Abb. IV.48. Werkstatt Lucas Cranach d. A: Die Arche Noah: Das Allte Testament deutsch (...),
Melchior und Michael Lotther, Wittenberg 1523 / Kat.-Nr. H 1524.5.3

Abb. 1IV.49. Werkstatt Lucas Cranach d. A: Die Vorhiinge der Stifishiitte: Das Allte Testament deutsch (...),
Melchior und Michael Lotther, Wittenberg 1523 /Kat.-Nr. H 1524.5.9
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Abb. 1V.50. Werkstatt Lucas Cranach d. A.: Der Kampf gegen die Midianiter: Das ander teyl (...),
Melchior und Michael Lotther, Wittenberg 1524 / Kat.-Nr. H 1524.6.7

1.3.4. Das Emser-Testament, 1527

Eine dritte bedeutende Bibelillustrationsfolge Lembergers erschien 1527 im sogenannten
Emser-Testament, gedruckt bei Wolfgang Stéckel in Dresden.” Die Folge umfaft lediglich
acht Textholzschnitte und bricht nach zwei Illustrationen zur Apokalypse unvermittelt ab.
Der Hauptteil der Apokalypse ist mit den bereits 1522 im lutherischen September- und
Dezembertestament verdffentlichten Holzschnitten der Cranachwerkstatt bebildert, die

Hieronymus Emser fiir vierzig Taler von Cranach erwarb.”
Madonna mit Vertretern des Alten und Neuen Bundes

Lembergers Illustrationsfolge wird durch einen figurenreichen Holzschnitt eingeleitet, der

eine Diskussion zwischen Vertretern des Alten und Neuen Bundes zeigt.””’

% Kat.-Nr. 1527.3.2-9. Zu den Begleitumstinden der Entstehung des Emser-Testamentes siche Kap. 111.4.2,
zum Titelholzschnitt Kap. IV.1.2. In der frilhen Lemberger-Forschung wurde die Folge zumeist als Haupt-
werk Lembergers respektive Leigels angefiihrt (siche Kap. I1.1).

% Wie oben dargelegt, sah sich Emser zu dem Kauf veranlaBt, weil Lemberger nicht rechtzeitig liefern konn-
te (GROTE 1933, S.26/VoLz 1954, S. S. 26f. / KUNZE 1993, S. 615). Die unten erlduterte Verstimme-
lung der Darbringung im Tempel (Kat.-Nr. H 1527.3.4) durch eine andere Hand sowie die Existenz eines
Einzelholzschnittes, der keine Verwendung mehr fand (Kat.-Nr. H 1527.8.1) konnten allerdings darauf
schliefen lassen, dafl Lembergers Illustrationen nicht gefielen bzw. deren bildlicher Inhalt inakzeptabel war.
Im Gegensatz zu den meisten anderen Holzschnitten des Kiinstlers wurden die des Emser-Testamentes auch
nicht mehr in spéteren Schriften wiederverwendet.

97 Kat.-Nr. H 1527.3.2.
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Abb. 1V.51. Kat.-Nr. H 1527.3.2

Diese folgt direkt im AnschluB3 an das gegen die reformatorische Lehre Martin Luthers
gerichtete Vorwort Herzog Georg des Bértigen von Sachsen. Anders als bei der bereits
besprochenen Titeleinfassung des Sachsenspiegels sind hier die alt- und neutestamentari-
schen Figuren rechts im Bild nicht etwa dem fiir die siindige Menschheit leidenden Chri-
stus, sondern — der katholischen Doktrin folgend — einer Madonna gegeniibergestellt, die
auf einem préchtigen Renaissancethron plaziert ist. Besonders auffillig ist, da} sich die
Figuren insgesamt zwar Maria und dem Kind zuwenden, die plakativen Zeigegesten jedoch
in die entgegengesetzte Richtung,” niamlich in die des Alten Bundes - insbesondere auf

Moses mit den Gesetzestafeln - weisen.

Paradoxerweise wirkt die Szene, als werde Christus selbst von Maria und Moses im Sinne
der von der altglaubigen Kirche propagierten Werkgerechtigkeit belehrt. Beide weisen das
Kind auf die Gesetzestafeln hin, welche der Menschheit ihre Siinden vor Augen fiihren.
Die etwas weiter hinten plazierten Figuren Paulus und David 6ffnen sich in ihrer Korper-
haltung dem Betrachter und fiihren jeweils eine Art beschwichtigende Geste aus. Allein
Paulus blickt den AuBlenstehenden direkt an und wirkt so wie ein Vermittler zwischen Al-
tem und Neuem Bund. Gleichzeitig umarmt er fiirsorglich einen Knaben mit Pagenfrisur,
der sich dem Christuskind zuwendet und vielleicht Johannes den Tdufer verkorpern soll.
Uber der gesamten Szene erscheint in einem Wolkenband Gottvater und hebt die Hand
zum Segensgestus. Er ist symbolisch mit einer Tiara bekront, die auf den Alleinanspruch

des Papstes verweist, die Kirche auf Erden als Stellvertreter Christi zu verkorpern.
Der vielfigurige Holzschnitt weist alle fiir Lemberger typischen stilistischen Merkmale auf.
Eine kriftige Schwarz-WeiB-Wirkung, die Betonung der Linie und starke Uberschneidun-

gen verwandeln die Szenerie in ein reizvolles Suchbild. Die rundlichen, koboldartigen Put-

% Hier ist nicht die kompositorische, sondern die inhaltliche Richtung gemeint, denn beim Sachsenspiegel
werden die Beziige von oben nach unten, hier dagegen von rechts nach links hergestellt.
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ten auf dem Baldachin des Renaissancethrons halten einen lippigen Feston zwischen sich,
wie er in dhnlicher Form zahlreiche Titeleinfassungen Lembergers ziert, und werden wie
Gottvater von atmosphérischen Wolkenformationen umgeben. Sogar auf die fiir den Do-
naustil charakteristische, knorrig verwachsene Fichte, deren Aste und herabhingende
Flechten vom Wind gepeitscht werden, wurde bei dieser Komposition, die die Bildfldche

bis in den letzten Winkel ausfiillt, nicht verzichtet.

Wie die {ibrigen von Lemberger geschaffenen Bilder zum Emser-Testament ist auch diese
Ilustration so gut wie unbekannt.”” Sie erinnert zumindest im Motiv des ungnédig auf die
Gesetzestafeln deutenden Moses an die spiteren Gesetz und Gnade-Darstellungen Lucas
Cranachs d. A.. Auch die iibrigen Textholzschnitte dieser Folge zeichnen sich sowohl
durch ihre kiinstlerischen als auch durch ihre ikonographischen Qualititen aus. Im Gegen-
satz zum Bildprogramm der lutherischen Bibeliibersetzung wurden hier nicht die Evangeli-
sten und Apostel, sondern die Inhalte der von Emser verfafiten Vorworte zu den Evangeli-

100

en dargestellt. ™ Emser bezeichnete die vier Evangelien ausdriicklich als von ,,[...] der hey-

ligen christlichen kirchen angenomen / bewert vnd bestettigt [...]<'"!

und verteidigte das
Priesteramt, welches vor allem durch Lukas und Johannes bezeugt sei. Den Evangelisten-
symbolen werden inhaltlich die Menschwerdung (Matthéus), die Auferstehung (Markus),

die Aufopferung (Lukas) und die Himmelfahrt Christi (Johannes) zugeordnet.

Den komplexen Inhalten von Emsers Ausfithrungen versuchte Georg Lemberger in bildli-
cher Hinsicht offensichtlich soweit wie mdglich zu entsprechen.'®” Im Fall des Matthéus-
evangeliums fehlt ein eigener Holzschnitt. An dieser Stelle wurde die bereits besprochene
Abbildung, welche die einander gegeniibergestellten Vertreter des Alten und Neuen Bun-
des zeigt, ein zweites Mal abgedruckt. Dem Markusevangelium wurde ein anderer, kompo-
sitorisch an Albrecht Diirer und Albrecht Altdorfer orientierter Holzschnitt Lembergers
vorangestellt. Dieser zeigt den iiber den Tod triumphierenden Auferstehenden mit Sieges-
fahne und wild im Wind flatterndem Lendentuch, der vom briillenden Markuslowen be-

gleitet wird.'®

% Abgebildet nur bei GROTE 1933, Nr. 10. Zur Ikonographie und den theologischen Inhalten der Gesetz und
Gnade-Darstellungen siehe Kap. V. 1.6.

"% Kat.-Nr. H 1527.3.3 - H 1527.3.7.
" Emser, Hieronymus (Bearb.): Das naw testament (...), Dresden 1527, fol. II.

192 Dabei lehnte sich Lemberger offensichtlich an die Einleitungsbilder zu den Evangelien der sogenannten
Koberger-Bibel von 1483 an, bei denen jeder der Evangelisten nebst Symbol bildlich mit einem besonderen
Inhalt seines Buches in Verbindung gebracht wurde (Dif8 durchleuchtigist werck der gantzen heyligen
geschrift. genant dy bibel..., Anton Koberger, Niirnberg 1483). Matthdus wird dem Stammbaum Jesu gegen-
iibergestellt (ein Motiv, daB sich in verfremdeter Form auch bei der Madonna Lembergers mit den Vertretern
des Alten und Neuen Bundes finden 148t), Markus ist die Auferstehung Christi zugeordnet, Lukas die Geburt
Christi, die Anbetung der Heiligen Drei Konige sowie die Darbringung im Tempel. Das Bild zum Johannes-
evangelium zeigt die Heilige Dreifaltigkeit (vgl. SCHMIDT 1977, Abb. 34-37, S. 78-81). Anton Koberger
hatte die Druckstocke eines unbekannten Meisters der bereits 1478/79 in Koln bei Heinrich Quentel erschie-
nenen Bibel jedoch lediglich wiederverwendet (ebd., S. 66).

19 Kat.-Nr. H 1527.3.3. Vorbildhaft fiir die Figur des Auferstehenden sowie des Soldaten waren Albrecht
Diirers Auferstehung aus der Kleinen Kupferstichpassion, 1512, 117 x 75 mm (BARTSCH 45 /
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Die Heilige Dreifaltigkeit

Das Johannesevangelium wird durch einen ebenfalls auf Albrecht Diirer,'™ mehr jedoch
noch auf Albrecht Altdorfer zu beziehenden Holzschnitt illustriert. Die Darstellung ist in-
haltlich auf die Eucharistie bezogen und présentiert den Gradenstuhl, begleitet von Engeln
und dem Adler als Symbol des Johannes, innerhalb eines sich wild krauselnden Wolken-

bandes.'®

Unter der mit den Wolkenbédndern verwachsenden Figurengruppe erstreckt sich
eine weite Landschaft mit tiefliegendem Horizont. Zu Fiilen Christi steht eine Kirche. Die
Erscheinung Gottvaters verschmilzt derart mit dem direkt unter ihm verwurzelten Baum-
stamm, daf3 er aus dem Boden zu wachsen scheint. Kein Holzschnitt kann besser Lember-

gers urwiichsig-bodenstindige Auffassung von Heiligen verbildlichen.

Abb. IV.52. Albrecht Diirer: Gnadenstuhl, Holzschnitt, 1511, 392 x 284 mm
Abb. 1V.53. Albrecht Altdorfer: Madonna in der Glorie, um 1522/25, Lindenholz, 65,7 x 42,9 ¢cm, Alte Pinakothek Miinchen.

SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 215a oder b.31), sowie der bereits an dieser Darstellung orientierte Kup-
ferstich Albrecht Altdorfers: Auferstehung, aus der Siindenfall und Erlosung-Folge, um 1513, 73 x 48 mm
(BARTSCH 35/ WINZINGER 1963, Nr. 60). Der Markuslowe ist Lembergers Bildzutat.

14 BARTSCH 122/ SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 231.

195 Zwei der Engel - einer am rechten, einer am linken Bildrand - sind nicht als Kinder aufgefaBt, sondern als
gestandene Mianner mit Doppelkinn. Der rechte ist in ein Gespriach mit einem anderen Engel vertieft. Wie
gebannt blicken die iibrigen auf dieser Seite befindlichen Putten zur Taube des Heiligen Geistes auf. Der
Mann auf der linken Seite wird von nur einem Engelchen begleitet. Er und sein Gegeniiber blicken auf Gott-
vater und den Schmerzensmann. Christus wendet sich nach links, seine Handwunden wie zum Friedensange-
bot priisentierend, wohingegen Gottvater in die andere Richtung blickt. Da keine ausgepriigten Ahnlichkeiten
bestehen, sei hier vorsichtig die These formuliert, dal mit den einander gegeniibergestellten Ménnerkdpfen
ein versteckter Hinweis auf die schon ldngere Zeit kontrovers diskutierenden Theologen Martin Luther und
Hieronymus Emser gegeben sein konnte.
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Abb. 1V.54. Kat.-Nr. H 1527.3.5

Die Darbringung im Tempel

Im Fall des Lukasevangeliums illustrierte Lemberger die Darbringung im Tempel. Beson-
ders hervorgehoben sind der im Vordergrund lagernde Lukasstier sowie ein (Hohe-
)Priester, der ein Weihrauchfall schwenkt. Wahrend sich die Personengruppe links im Bild
anteilnehmend um Simeon schart, der das Christuskind im Arm hélt, ist der Priester bild-
lich durch die Tiara iiberhoht und scheint auch durch seine Konzentration auf die liturgi-
schen Handlungen von den anderen Figuren isoliert.

Abb. IV.55. Kat.-Nr. H 1527.3.4
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Maria und Joseph wenden sich sogar demonstrativ von dem Geistlichen ab und richten wie
alle anderen ihre Konzentration auf das Christuskind. Mdglicherweise ist die kompositori-
sche Isolation des Geistlichen als bildlich umgesetzte Kritik Lembergers am Priesteramt zu
verstehen, welches Hieronymus Emser im Vorwort zum Lukasevangelium explizit vertei-
digt.

Storend wirkt ein deutlich erkennbarer qualitativer Bruch innerhalb dieser Arbeit. Ein we-
nig begabter Holzschneider fiigte offensichtlich das Motiv Gottvaters hinzu, der das Chri-
stuskind und einen Engel aussendet. Entweder vollendete der unbekannte Handwerker den
Holzschnitt damit oder er bereicherte ihn nachtraglich um diese Figuren, welche durch ihre
nach rechts gewandte Korperhaltung offensichtlich zwischen dem isoliert aufgefaliten
Priester und der Personengruppe um das Christuskind vermitteln sollen. Angesichts der im
Vergleich geradezu stiimperhaften Proportionen und der miserablen Schnittechnik er-
scheint es plausibel, daf3 die Figurengruppe um Gottvater nachtriglich hinzugefiigt wurde,

um Emsers Auslegungen des Lukasevangeliums deutlicher hervorzuheben.

Sonstige neutestamentarische Darstellungen

SchlieBlich illustrierte Lemberger den Apostelabschied, der sich in einer Voralpenland-
schaft abzuspielen scheint, sowie die hdchst dramatisch aufgefaBte Bekehrung Pauli.'®®
Dariiber hinaus sollte er auch noch die komplette Apokalypse mit Bildern versehen, es ka-
men jedoch nur zwei seiner Arbeiten zum Abdruck.'”’ Vielleicht weist der unsensible Ein-
griff in die Darbringung im Tempel darauf hin, da3 man nicht alle Arbeiten Lembergers
akzeptierte, was moglicherweise zu der Entscheidung beitrug, den Auftrag zu stornieren

und fiir die Apokalypse die Holzstocke der Cranach-Werkstatt zu erwerben.

Die vierundzwanzig Altesten vor dem Thron

Bis in die heutige Zeit hat sich gliicklicherweise ein monogrammierter Apokalypsen-
Holzschnitt mit der Darstellung der Vierundzwanzig Altesten vor dem Thron erhalten, wel-
cher urspriinglich zu Lembergers Illustrationsfolge fiir das Emser-Testament gehort haben

diirfte.'*®

iibrigen Abbildungen dieser Folge besitzt, entsprechende stilistische Merkmale aufweist

Fiir diese These spricht, daB der Holzschnitt die gleichen Abmessungen wie die

und ebenfalls auf das Jahr 1527 datiert ist. Aus unbekannten Griinden kam er seinerzeit
nicht zum Abdruck, sondern erscheint bis heute nur als aus dem Gesamtzusammenhang
gerissener Einzelholzschnitt.'” Wohl durch Zufall blieb der entsprechende Druckstock bis
in das friihe 18. Jahrhundert erhalten.

106 K at.-Nr. H 1527.3.6 und H 1527.3.7.
107 Kat.-Nr. H 1527.3.8 und H 1527.3.9.
1% Erstmalige Erwihnung des Holzschnittes bei GROTE 1933, S. 26.

1% Ob urspriinglich weitere Abbildungen zur Apokalypse von der Hand Lembergers existierten, ist nicht
bekannt.
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Abb. 1V.56. Kat.-Nr. H 1527.8.1

Da der Holzschnitt offensichtlich der Asthetik dieser Zeit entsprach, verdffentlichte man
ihn in einer der Belehrung dienenden Bilderbibel zusammen mit zahlreichen Abbildungen
verschiedener, hauptsichlich der Barockzeit entstammender Kiinstler. An dieser Stelle
wirdigte man Lembergers gut 170 Jahre friiher entstandenes Werk ausdriicklich als anmu-
tig und kiinstlerisch wertvoll.''® Dariiber hinaus wurde der Holzschnitt wohl fiir den Devo-

tionalienhandel als Einzelblatt abgedruckt.'"!

Angesichts der barock bewegten Kunstauf-
fassung Lembergers verwundern diese deutlich spéteren, vielleicht sogar erstmaligen Ver-
wendungen des Druckstocks keineswegs. Sollten jemals weitere Apokalypsenbildstdcke
existiert haben, diirften sie wohl abgeschliffen und zu neuen Druckstdcken umfunktioniert

oder vernichtet worden sein.

1.3.5. Die Niederdeutsche Bibel des Johannes Bugenhagen von 1536

Im Jahr 1534 erschien in Wittenberg die erste Gesamtausgabe der lutherischen Bibeliiber-
setzung in hochdeutscher Sprache bei Hans Lufft. Bis hin zur bildlichen Ausstattung be-
aufsichtigte Martin Luther die Drucklegung dieser - ,.seiner* - Vollbibel personlich.''? Den
Auftrag fiir die entsprechenden Illustrationen hatte der namentlich unbekannte, wohl in der
Werkstatt Lucas Cranachs d. A. titige Meister MS bereits im Jahr 1532 erhalten. Sich mo-

tivisch an den Anleitungen Martin Luthers orientierend, schuf dieser Anonymus insgesamt

"% Vorwort zu Zeidler, Johann Gottfried: Neu-ausgefertigte Bilder-Bibel, darinnen die denckwiirdigsten
Historien Heiliger Schrifft in vielen anmuthigen und kiinstlichen biblischen Figuren vorgestellet (...), Mag-
deburg 1701 (WV Kat.-Nr. H 1527.8.1).

"'In den Kunstsammlungen der Veste Coburg hat sich eines der ehemals sicherlich zahlreich verbreiteten,
jedoch durch starken Gebrauch selten gewordenen Devotionalienbildchen mit riickseitigem, querformatig
gesetztem Text erhalten. Leider 146t sich der Erscheinungszeitpunkt dieses Blattes nicht mehr genau nach-
vollziehen. Sprachlich legt der in Reimform verfafite Text jedoch einen nicht mehr im 16. Jahrhundert erfolg-
ten Druck nahe. So heif3t es hier: ,,Die sieben Sterne / die sind Engel der Gemeinen Er hilt und schiitzet stets
mit Trost und Licht die Seinen. Und seines Mundes Schwerdt bedeutet das Gericht / Daf} er nach seinen Wort
der Welt das Urtheil spricht. Er ist das A und O / der Anfang und das Ende / Daf} ihm der Zeiten Lauff die
Kirche nicht abwende. Ich bin bey euch alle tage / bi an der Welt Ende. Matth. 28. Jesus Christus gestern
und heute / und derselbe auch in Ewigkeit Ebr. 13.

"2 FusSEL 2002, S. 44.
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117 Holzschnitte zum Alten und Neuen Testament, die bis heute wegen ihres theologisch-

historischen und kiinstlerischen Wertes viel beachtet und geschitzt werden.'"

Im Jahr 1536 folgte eine von Johannes Bugenhagen ins Niederdeutsche iibertragene Aus-
gabe der Lutherbibel, welche von Michael Lotther in Magdeburg gedruckt wurde. Fiir ih-
ren bildlichen Schmuck zeichnete Georg Lemberger verantwortlich. Er schuf eine 117 Illu-
strationen zdhlende Bilderfolge fiir das Alte Testament,''* die zum Teil zeitgleich mit der
des Meisters MS entstand. Im Vergleich zur Wittenberger Ausgabe von 1534 befinden sich
vor allem in den Biichern Mose zahlreiche zusitzliche Illustrationen.'”® Dafiir fehlen je-
doch die fiir Luther wichtigen, vom Meister MS qualitdtvoll ausgefiihrten und spiter zahl-
reich nachgeahmten Prophetenbilder.''® Diese Unterschiede im Bildprogramm sind darauf
zuriickzufithren, dal Lemberger sich motivisch in weiten Teilen an der in Niirnberg ge-
druckten Koberger-Bibel von 1483 orientierte. Viele seiner Sujets, die in der Wittenberger
Ausgabe von 1534 keine Entsprechung finden, gehen auf diesen wichtigen, die Bibelillu-

stration nachhaltig pragenden Druck zuriick.'"’

Monogramm- und Stilwechsel

Etliche Holzschnitte Lembergers - fast alle ab dem Buch Josua - sind mit dem durch fiinf,
bisweilen auch nur durch drei oder zwei Punkte getrennten Monogramm versehen. Diese
Monogramme verwendete der Kiinstler nachweislich in den 1520er Jahren vor seiner

Ausweisung aus Sachsen.'"® Manche Holzschnitte der Niederdeutschen Bibel des Johannes

3 Unter anderem ausfiihrlich behandelt bei SCHRAMM 1923 / CHOJECKA 1961 / SCHMIDT 1977 /
VoLz 1978 / FUSSEL 2002.

"4 Kat.-Nr. H 1536.1.1-117. GROTE 1933, S. 22, ging von insgesamt 125 Illustrationen Lembergers aus,
bezog aber acht Drucke mit ein, die erst 1540 in der von Hans Lufft in Wittenberg gedruckten Bibel erschie-
nen (Kat.-Nr. H 1540.1.1-8). Unter letzteren fallt vor allem eine motivisch an der Illustration des Meisters MS
orientierte, also wohl erst nach 1534 entstandene Darstellung von Jakobs Kampf mit dem Engel auf (Kat.-Nr.
H 1540.1.3). - Die Illustrationen des Neuen Testamentes (Evangelisten und Apokalypse) schuf der Meister
HB.

'3 Zum Vergleich der Bildprogramme von 1534 und 1536 siehe Anhang 3.
"9 ScHMIDT 1977, S. 186.

" D durchleuchtigist werck der gantzen heyligen geschrift. genant dy bibel (...), Anton Koberger, Niirn-
berg 1483. Es handelt es sich hierbei um den ersten Bibeldruck in nicht dialektgebundener Sprache, bei dem
das Alte Testament reich illustriert wurde. Koberger hatte die Druckstocke vom Kolner Drucker Johann
Quentel gekauft, der sie bereits 1479 in einer niederdeutschen und einer niederséchsischen Bibelausgabe
abgedruckt hatte (SCHMIDT 1977, S. 66 / FUSSEL 2002, S. 19f. / KUNZE 1993, S. 598f.). Die Holzschnitte
der Kobergerbibel waren motivisch fiir viele der vorlutherischen Vollbibeln vorbildhaft und wurden mehr
oder weniger frei nachgebildet, so zum Beispiel in der 1485 bei Johann Griininger in Straf3burg oder der 1494
bei Steffen Arndes in Liibeck gedruckten Bibel. Auch die bei Johann und Silvan Othmar in Augsburg 1507
und 1518 erschienenen Ausgaben oder die sogenannte Halberstatter Bibel von 1522 besitzen entsprechend
beeinfluBite [llustrationsfolgen (FUSSEL 2002, S. 25f.). Ferner weist auch die bereits 1524 bei Adam Petri in
Basel gedruckte Bibel nachahmende und kopierende Holzschnitte auf (SCHMIDT 1977, S. 149-157). Auf
welche dieser Bibelausgaben sich Lemberger genau bezog, ist nicht genau nachvollziehbar. Die These, dal3 er
sich an Holzschnitten Hans Holbeins orientierte, ist nicht haltbar (GROTE 1933, S. 23). Die fraglichen Bilder
wurden zwar wohl schon in den 1520er Jahren entworfen und geschnitten, kamen jedoch erst 1538 offiziell
zum Abdruck (FAK. KNORR & HIRTH 1925, Vorwort). Motivisch bezog sich auch diese Bilderfolge auf
vorlutherische Bibelausgaben.

'8 Siehe Anhang 2 und Katalog.



IV. Graphik - Druckgraphik 109

Bugenhagen lassen ein Monogramm ganz vermissen. Der grof3te Teil, hauptsidchlich die
Ilustrationen zu den Biichern Mose, wurde jedoch mit ligierten, zumeist auf Téfelchen
angebrachten Buchstaben versehen. Der Monogrammwechsel fand offensichtlich zeit-
gleich mit der Ausweisung des Kiinstlers aus Leipzig und seiner Ubersiedelung nach Mag-
deburg im Jahr 1532 statt. Dafiir sprechen zwei seiner Holzschnitte, welche jeweils mit der
Jahreszahl MDXXXII bezeichnet sind, mit den durch Punkte getrennten beziehungsweise

ligierten Buchstaben jedoch beide Spielarten des Monogramms zeigen.

FRRTEN N AR R -
Abb. IV.57. Kat.-Nr. H 1536.1.1, H 1536.1.15, Ausschnitte

Im Vergleich der unterschiedlich bezeichneten Holzschnitte 148t sich auch eine stilistische
Entwicklung von den 1520er Jahren hin zu den Jahren ab 1530 feststellen. Die zu den élte-
ren Arbeiten Lembergers zdhlenden Drucke sind zumeist sehr figurenreich. Der Kiinstler
setzte die Agierenden in weite Landschaften, deren Horizont zumeist etwa auf halber Hohe
oder im oberen Drittel der Bildflidche liegt. Vor allem in den landschaftlichen Details wei-
sen diese Darstellungen eine eher kleinteilige, geschnorkelte Formensprache auf. Die
Pflanzen und Wolken sind gekriuselt aufgefal3t und durch kleine, verkettete Schleifen und
Kringel angedeutet. In vielen Fillen fiillte Lemberger die Bildfldche anndhernd bis in den
letzten Winkel aus.

Abb. 1V.58. Kat.-Nr. H 1536.1.59, H 1536.1.96

Bei den Holzschnitten der 1530er Jahre hingegen ist der Horizont eher niedrig angesetzt,
und die relativ groen Figuren agieren fast immer vor einem groB3flichigen weillen Hinter-
grund. Neben den Umrissen der Bergketten 16ste Lemberger jetzt auch Details wie Baume
oder Héauser in Pilinktchen auf. Wolkenbadnder, Felsformationen und das Blattwerk der
Pflanzen interpretierte er generell nicht mehr so extrem verschnorkelt wie auf den Holz-

schnitten der 1520er Jahre, und die ehemals zerzausten Wolkenbdnder verwandelte er in



IV. Graphik - Druckgraphik 110

wulstig aufgebldhte Massen. Neuartig ist vor allem die Art und Weise, mit der Lemberger
weit entfernte Wolkenfelder verbildlichte. Zwischen feinen, parallel gesetzten Strichen lie3
er unregelméBige, weille Fldchen stehen, die nur schematisch die (beleuchtete) Struktur der
Bewoélkung andeuten. Felsen oder Gebirge wirken trotz ornamental gebogener und damit
wellenschlagartiger Umrisse wesentlich starrer, fast wie Eisberge.'"” Die Blitter von Bii-
schen und Baumen deutete Lemberger jetzt nur noch durch aneinandergereihte und paralle-
lisierte Hékchen innerhalb ganzheitlich erfafiter Baumkronen an. Im Wind wehende Flech-
ten umschreiben nun grof3ziigige Bégen, anstatt sich - wie in fritheren Arbeiten - korken-

zieherartig zu zwirbeln.

Abb. 1V.59. Kat.-Nr. H 1536.1.44/ H 1536.1.49

Die Figuren- und Gesichtstypen behielt Lemberger zeitlebens bei. Besonders héufig er-
scheint ein in Bart- und Haarlénge variierender Kopftypus mit langlicher, gebogener Nase
und hohen Wangenknochen, welcher auch im zeichnerischen Werk und auf dem Kupfer-
stich des Bafgeigenspielers vorgeprigt ist.'*’ Insgesamt ist seinen spiten Werken eine we-
niger detailverliebte Formensprache, in manchen Fillen auch fliichtigere und damit sche-

matischere Arbeitsweise immanent.'?!

Erzdhlweise

Besonders auffillig an den Arbeiten zur Niederdeutschen Bibel ist die ausgesprochen epi-

sche Erzéihlweise:,122

mit der Lemberger die biblischen Geschehen in Szene setzte. In der
zur damaligen Zeit nach wie vor verbreiteten Tradition der mittelalterlichen Simultandar-

stellung bildete er fast immer zugleich mehrere, in der biblischen Geschichte eigentlich

"9 Vgl. GROTE 1933, S. 25.
120 ygl. Kat.-Nr. Z 8, Z 12 und K 1.

12! Den Holzschnitten der spiten Gruppe generell eine fliichtige und wenig sorgfiltige Ausfithrung zu be-
scheinigen (GROTE 1933, S. 24), ist zu allgemein formuliert. Holzschnitte, auf die dieses Urteil zutrifft - wie
etwa die Schlacht Judas Makkabdus gegen Apollonius (Kat.-Nr. H 1536.1.117) - bilden die Ausnahme.

2 Vgl. GROTE 1933, S. 19.
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zeitlich aufeinanderfolgende Begebenheiten ab.'”® Die Einzelszenen wirken jedoch nicht
voneinander isoliert, sondern sind gekonnt im Bildraum plaziert und durch landschaftliche

124

Elemente geschickt untereinander verbunden. =" Die bisweilen durchaus dominante, anson-

sten aber zumindest mit den biblischen Figuren gleichberechtigte Landschaft bildet stets

125 Wie bei den stilistischen Merkma-

den roten Faden in Lembergers bildlicher Erzdhlung.
len 148t sich auch beziiglich der narrativen Darstellungsweise eine Entwicklung von den
1520er hin zu den 1530er Jahren beobachten. Sind viele der fritheren Illustrationen gerade-
zu gespickt mit genrehaften Motiven und humoristischen wie auch drastisch-brutalen De-
tails, so fehlen diese weitgehend bei den spdteren Bildern. Es kehrt eine beruhigtere, zu-
gleich aber auch weniger kurzweilige Erzihlweise ein.'*® Auffallend ist beispielsweise bei
den Illustrationen zu den Biichern Mose, dafl Lemberger die Haltungen und Standmotive
der Figuren - vor allem des Moses - mehrfach wiederholte. Dieser Umstand wird insbeson-
dere bei der jeweils in einem neuem Textzusammenhang abgebildeten Gruppe um Moses

im Zwiegesprich mit Gottvater deutlich.'?’

Des weiteren reduzierte Lemberger in seinen spiteren Darstellungen die Zahl der simultan
gezeigten Szenen und entzerrte auf diese Weise auch den Bildraum. Wihrend die Bilder
der 1520er Jahren fast immer drei, in einigen Féllen sogar noch wesentlich mehr Szenen
zeigen,'?® beschrinken sich die spiteren Darstellungen auf zumeist zwei, manchmal auch
nur eine einzige Szene. Der den fritheren Holzschnitten immanente Vexierbildcharakter
weicht also in den Drucken der 1530er Jahre einer mehr auf die jeweilige Hauptszene be-
schriankten Darstellungsweise. Im Lauf der Zeit fand Lemberger also zu einer bildlichen

Betonung des Wesentlichen.

Dieser Wandel zu einer einfacheren Formensprache und Darstellungsweise setzte schlei-
chend um 1532 ein. Auch unter den Holzschnitten mit neuem Monogramm finden sich
durchaus noch Arbeiten, die zwischen den plakativ herausgearbeiteten Gruppen der 1520er

und 1530er Jahre vermitteln.'?’

Wahrscheinlich hingt Lembergers Umstellung in der Bildauffassung mit Martin Luthers

Forderung nach einer einfachen, unmi3verstdndlichen und iibersichtlichen Darstellungs-

'2 Dies ist sicherlich auch auf die motivisch vorbildhaften Holzschnitte der Koberger-Bibel von 1483 zu-
riickzufiihren.

' DaB sich Lemberger in der Darstellungsweise stark von vorlutherischen Bibelillustrationsfolgen beein-
fluBt zeige (vgl. SCHMIDT 1977, S. 217), kann nur im Bezug auf die Simultandarstellung an sich, nicht
jedoch auf deren Umsetzung oder gar stilistische Merkmale bejaht werden.

12 Dieses Phanomen 148t sich besonders deutlich auch in Lembergers spitestem bekannten Bild - Siindenfall
und Erlosung - von 1535 (Kat.-Nr. M 6) beobachten.

2 GROTE 1933, S. 24.
127y g]. etwa Kat.-Nr. H 1536.1.39 und H 1536.1.40.

128 Die meisten Simultanszenen - sechs an der Zahl - finden sich auf dem Begrdibnis des Josias (Kat.-Nr. H
1536.1.98).

129 Vgl. etwa Kat.-Nr. H 1536.1.2, 20, 27, 32, 35, 42. Ein treffendes Beispiel fiir einen Druck, der stilistisch eher
der Gruppe mit altem Monogramm nahesteht, reprisentiert die mit dem neuen Monogramm versehene
Schlachtendarstellung (Kat.-Nr. H 1532.2.1).
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weise biblischer Geschehnisse zusammen. Im Zusammenhang der Illustrationen zur ersten
Wittenberger Vollbibel von 1534 ist liberliefert, dal der Reformator darauf bestand, ,, [...]
daB man aufs einfiltigst den Inhalt des Texts sollt abmalen und reiflen, und wollt nicht lei-
den, dal} man iiberlei und unniitz Ding, das zum Text nicht dienet, sollt dazu schmieren. !
Es gibt gute Griinde fiir die Annahme, da8 Martin Luther bei seinen AuBerungen konkret
an Lembergers Illustrationen der 1520er Jahre dachte. Mdglicherweise kannte Luther auch
die ersten fertiggestellten Entwiirfe Lembergers zur Vollbibel, die zum Zeitpunkt der Auf-
tragsvergabe an den Meister MS bereits existierten. Den Monogrammen zufolge diirften
einige sogar entstanden sein, als die auftraggebende Druckerei Michael Lotther noch in
Wittenberg ansissig war.'*' Ein sicheres Indiz dafiir, daB Luther den Stil Lembergers nicht
schétzte, liegt in der spiteren Verwendung der Serie. Im Jahr 1539 gingen die Druckstdcke
offensichtlich aus Michael Lotthers Besitz in den des Wittenberger Verlegerkonsortiums
Goltz/Schramm/Vogel iiber und fanden in zwei Bibeln Verwendung, einer hochdeutschen
Ausgabe von 1540 und einer niederdeutschen von 1541."°% Fiir die Ausstattung der unter
Luthers Regie grundsitzlich revidierten, hochdeutschen ,,Medianbibel* von 1541 und der
nochmals iiberarbeiteten Ausgabe von 1545 — der letzten zu Lebzeiten des Reformators
erschienenen Bibel - wurden wieder die Illustrationen des Meisters MS von 1534 herange-

133
zogen.

Die weitere Verwendung der Lembergerschen Holzschnittfolge im Wittenberger

Bibeldruck

Trotz der Einwénde des Reformators erfreuten sich Lembergers Illustrationen offensicht-
lich groBer Beliebtheit, weshalb man aus verlegerischer Sicht nur ungern auf sie verzichte-
te. Dies belegen exemplarisch zwei Bibelausgaben: eine 1545 in Magdeburg von Hans
Walther gedruckte, durch den Wittenberger Verleger Hans Goltz in Auftrag gegebene Bi-
bel™** sowie eine im Jahr 1550 erschienene Vollbibel des Druckers Hans Lufft, die das
Ausgabejahr 1545 vortiuschte.'*

gers.

Beide enthalten die komplette Holzschnittserie Lember-

130 7it. nach FUSSEL 2002, S. 43f. Die Passage stammt aus einem Bericht des seit 1535 bei Hans Lufft als
Unterkorrektor angestellten Christoph Walther von 1563 (ebd.).

31 Zu den Umstinden, die zum Umzug der Druckerei nach Magdeburg fiihrten, vgl. Kap. I11.4.2. Wann Mi-
chael Lotther Lemberger den Auftrag zur Illustration eines Alten Testamentes oder einer Vollbibel erteilte,
ist nicht bekannt.

132 Moritz Goltz, Christoph Schramm und Bartholoméus Vogel waren die Nachfolger des 1533 verstorbenen
Wittenberger Verlegers Christian Doring (FUSSEL 2002, S. 43). Die Michael Lotther in Magdeburg abge-
kauften Druckstocke werden in dem Schreiben der Verleger an Martin Luther nicht niher spezifiziert (WA
Briefwechsel, Bd. 12, S. 284-288, Nr. 4273, Mitte November 1539).

33 ScHMIDT 1977, S. 217f.
B4voLz 1954, S. 78.

13 Diese Bibel stellt einen Fall dreister Kundentiuschung dar. Da die Nachfrage nach der letzten zu Luthers
Lebzeiten erschienenen Bibel offensichtlich besonders grof3 war, datierte man das Erscheinungsjahr auf 1545
zuriick und fiigte obendrein das seit 1548 fortgelassene Privileg mit Begnadungsvermerk und Kurfiirstenbild
wieder ein (VOLZ 1954, S. 88/ PIETSCH 1909, S. 677-680, Nr. 80).
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Bezeichnenderweise wurden die Druckstocke des Meisters MS nur bis 1546 - dem Todes-
jahr Luthers — verwendet und kurz darauf nach Prag verkauft, wo sie 1549 in einer tsche-
chischen Bibel erschienen.'*® Lembergers Illustrationsfolge hingegen wurde in den Wit-
tenberger Bibelausgaben seit 1540 parallel zu der Serie des Meisters MS, seit 1548 bis
1558 allein und bis in die 1560er Jahre noch in Teilen abgedruckt, jetzt zusammen mit
Holzschnitten Hans Brosamers und anderer Kiinstler."”” Offensichtlich steigerte Lember-
gers Bilderfolge die Attraktivitdt der Bibeldrucke erheblich, denn sonst wéren die Druck-
stocke der sowohl in sprachlicher als auch in theologischer Sicht wegweisenden ersten
lutherischen Vollbibel wohl kaum verduB3ert worden. Erst in den 1560er Jahren, als die von
Lemberger geschaffenen Druckstocke mehr und mehr abgenutzt waren, besann man sich
auf den historischen Wert der Illustrationsfolge des Meisters MS und brachte in den Wit-
tenberger Bibeln Nachschnitte seiner Graphiken zum Einsatz, die kaum von den Originalen

. 1
zu unterscheiden waren. 38

1.4. Eigenhiindig kolorierte Holzschnitte

Die Verwendung von Farbe war im Buchdruck ein beliebtes Mittel, die Produkte attrakti-
ver zu gestalten. Alle Versuche, den aufwendigen Farbdruck rentabel zu gestalten, schlu-
gen jedoch fehl, weshalb es im 16. und 17. Jahrhundert weiterhin {iblich blieb, nachtriglich
per Hand zu kolorieren.'* Dies erfolgte je nach Zielgruppe in unterschiedlichen Qualitits-
stufen bis hin zum sogenannten ,,Fiirstenkolorit™ besonders prachtvoller Ausmalungen. In
den Bestinden der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel sowie des Kupferstichkabi-
netts der Sammlungen PreuBlischer Kulturbesitz Berlin haben sich eine solche Version der
Biicher Mose sowie vier ausgeschnittene Holzschnitte des Neuen Testamentes von 1524

erhalten. Mit ihrer Kolorierung demonstrieren sie eindrucksvoll, wie sich die ohnehin

B0 VoLz 1954, S. 88, Anm. 23. Spiter gelangten die Bildstocke nach Krakau und wurden dort 1561 in der
sogenannten Leopoldita- oder Scharffenberger-Bibel abgedruckt (CHOJECKA 1961, S. 10-14). In der Holz-
stocksammlung der Jagiellonischen Universitét in Krakau haben sich bis heute 113 der 117 Stocke erhalten.

137 Zu den Wiederverwendungen sieche Katalog. Ein Holzschnitt Lembergers wurde sogar noch 1671 in der
sogenannten Wittenberger Bibel des Verlegers und Druckers Balthasar Christoph Wust in Frankfurt abge-
druckt (SCHMIDT 1977, S. 330, hier nicht ndher beschrieben). - Beziiglich des Entfernens der Monogramme
Lembergers in den Wittenberger Bibeln seit 1548 (siche Kap. I1.1 und Kap. II1.5) mutmafte SCHMIDT 1977
(S. 217f.), daB es auf die negative Einstellung Martin Luthers zur Person Lembergers zuriickzufiihren sei:
Luther habe dem Kiinstler iibelgenommen, daB3 dieser das Emser-Testament (Kat.-Nr. H 1527.3) und eine
gegen ihn gerichtete Hetzschrift (Kat.-Nr. H 1530.2) illustrierte. Da die Monogramme erst nach Luthers Tod
entfernt wurden, scheidet diese These jedoch aus.

¥ Die gekonnten Nachschnitte stammen zumindest in Teilen von dem Meister CE. So ist beispielsweise die
vom Original kaum zu unterscheidende Darstellung des Salomonischen Urteils aus der Bilderfolge der Bibel
von 1561 (Biblia: Das ist:.., Hans Lufft, Wittenberg 1561) an gleicher Stelle signiert wie der Holzschnitt des
Meisters MS, hier aber mit den ligierten Buchstaben CE. Die Ausgabe von 1567 (Biblia: Das ist..., Hans
Lufft, Wittenberg 1567) enthilt die tduschend echte Kopie eines Lembergerschen Holzschnitts, der Darstel-
lung des Siegreichen Josua (Kat.-Nr. H 1536.1.53), die wohl ebenfalls vom Meister CE gefertigt wurde, aber
nicht monogrammiert ist.

1% Eine Ubersicht der Entwicklung bei KUNZE 1993, S. 126-131. Die nachtriigliche Ausmalung erhShte den
Preis der Druckerzeugnisse bis um das Doppelte und dariiber.
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schon malerische Wirkung der Lembergers Holzschnittillustrationen noch steigern lieB.'*

Von der Gattung her stehen diese Arbeiten zwischen Druckgraphik und Zeichnung: zwar
liegen ihnen die Holzschnitte zugrunde, die Kolorierungen besitzen aber den Charakter von

Miniaturmalereien.

Die Farbfassung dieser Drucke 148t auf eine eigenhdndige Ausfiihrung durch Georg Lem-
berger schlieen. Das Kolorit wurde lasierend aufgesetzt und die den Holzschnitten ohne-
hin schon immanente Schlaglichtwirkung durch einander entgegengesetzte Hell-Dunkel-
Nuancen der Farbtone gekonnt betont. Dal3 die weillen Fldchen zwischen den Linien, wel-
che dsen- und schlaufenformig die Gewénder gliedern, eigentlich als Schattenlagen zu in-
terpretieren sind, erschliefft sich erst aus diesen Kolorierungen: diese Fldchen sind in der
dunkelsten Nuance der jeweiligen Gewandgrundfarbe ausgemalt, wodurch die Plastizitét
der Gewénder noch mehr betont wird. SchlieBlich sind — wie auch fiir Lembergers Tafel-
malerei typisch - mit goldener Farbe Lichtreflexe in ornamentaler Manier aufgesetzt. Auf
diese Weise wandelt sich der urspriinglich graphische Charakter der Holzschnitte hin zum
Malerischen. Ein gleichartig lasierender Farbauftrag, der die Linien der Vorzeichnung
durchscheinen 146t, ist bei den von Lembergers Hand stammenden Miniaturen zum 77i-

141" Auch die auBergewohnliche, von Altrosa,

umphzug Kaiser Maximilians zu beobachten.
Moosgriin und Ockergelb dominierte Farbigkeit entspricht genau den Farbtonen, die der
Kiinstler in den 1520er Jahren und davor bevorzugte.'** Eine derart differenzierte Kolorie-
rung der offenkundig von jeher nicht rein graphisch gedachten Holzschnitte kann nur durch

den Entwerfer derselben erfolgt sein.'*

Besonders deutlich 148t sich die Eigenhdndigkeit in der Kolorierung des Wolfenbiitteler
Weltenschopfers nachvollziehen. In der farblichen Gestaltung vor allem des Mantels verrét
diese Darstellung, dal Holzschnitt und Farbfassung demselben Urheber zuzurechnen sind.
Ohne Kenntnis der kiinstlerischen Intention, das kompliziert fallende Ober- und Unterge-
wand voneinander unterscheiden zu wollen, fillt die Kolorierung so aus wie die des Wel-

144

tenschopfers im Kupferstichkabinett der Veste Coburg. ™ Dort wurde lediglich zwischen

140 Vgl. Kat.-Nr. HK 1524.4.9-12 und HK 1524.5.1-13. — Eine vollstandige, mit Fiirstenkolorit anderer Priagung
versehene Ausgabe des Neuen Testamentes von 1524, welche aus der Sammlung Otto Schifer in Schwein-
furt stammt, beschreibt GUNTHER 2008 (S. 242-245, Abb.). Fiir die diesbeziiglichen Informationen sei dem
Herausgeber herzlichst gedankt.

"I Vgl. Kat.-Nr. Z 6. Diese Art des Farbauftrags ist nur bei Lembergers Landsknechten zu beobachten, die
sonstigen Werkstattarbeiten wurden deckend ausgemalt (vgl. Kap. I11.2.4. und Kap. [V.2.6.)

142 Siehe Kap. V. 2.3.

' Die Denkweise beziiglich der Ausfiihrung von Holzschnitten und ihrer farblichen Fassung ist eventuell
auch auf die Verwandtschaft zu Hans Leinberger zuriickzufiihren. Bildschnitzer denken beziiglich Schatten-
lagen und der spiteren Farbfassung in dhnlichen Dimensionen: was aus dem Material herausgeschnitten wird,
stellt letztendlich Schattenlagen dar, was stehen bleibt, wird vom Licht erfafit.

14 Dieser Druck zihlt zu einer im Besitz der Kunstsammlungen Veste Coburg befindlichen Serie von Lem-
berger-Holzschnitten des Alten und Neuen Testaments von 1524, die eindeutig nicht eigenhéndig koloriert
sind. Einige dieser urspriinglich nicht bezeichneten Holzschnitte tragen das aufgemalte Monogramm ,,GL*,
zumeist in Verbindung mit der Jahreszahl 1523. Wer auch immer diese Holzschnittserie kolorierte - zu der
auch der oben erwdhnte Weltenschopfer zéhlt - schitzte Georg Lemberger oder zumindest den Monogram-
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rotem Ober- und blauem Untergewand unterschieden, wogegen Lemberger zwischen ei-
nem braunen Kittel, dem griinen Mantelinnenfutter und der roten MantelauBenseite diffe-

rierte. Die Schichtung der Kleidung des Weltenschopfers erschlieit sich erst aus dieser

speziellen Farbfassung, die dem Maler des Coburger Exemplars nicht zugédnglich war.

Abb. 1V.60. Kat.-Nr. HK 1524.5.1, HAB Wolfenbiittel / Kat.-Nr. H 1524.5.1. in einer von fremder Hand stammenden kolorierten Fas-

sung, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett

Nicht nur am Beispiel des polychrom gefaliten Weltenschopfers zeigt sich deutlich, daf3
Georg Lemberger bei der Planung und Ausfiihrung seiner Holzschnitte in malerischen Di-
mensionen gedacht haben mufl. Durch Landschaften, die sich weit in die Tiefe erstrecken,
in Piinktchen aufgeldst sind und luftperspektivisch verschwimmen, sowie durch liebevoll
angebrachte Details verlieh er bereits seinen monochromen Holzschnitten eine duflerst ma-
lerische Wirkung. Ohne die entsprechende Farbfassung konnen Lembergers Druckgraphi-
ken jedoch durchaus als uniibersichtlich empfunden werden.

misten G.L. als eigenstindigen Meister und war bedacht, dessen Urheberschaft zu dokumentieren. Ahnlich
verhélt es sich im Fall der ehemaligen Schweinfurter Serie (siche Anm. 138): mindestens bei einem Druck
blieb das Kolorit um Monogramm und Datierung ausgespart (GUNTHER 2008, S. 243, Abb.).
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2. Zeichnungen

Bis heute wurden fiir Georg Lemberger nur wenige Zeichnungen beansprucht. Da keines
dieser Werke signiert ist, basieren die Zuschreibungen auf stilistischen Vergleichen mit
dem zu groflen Teilen monogrammierten Holzschnittwerk, das somit als stilistische Leitli-
nie fungiert.

Den grofiten Teil der Zeichnungen reihte Franz Winzinger in das Werk Lembergers ein.
Ihm gelang es, einige spezielle Merkmale fiir den graphischen Stil des Kiinstlers zu formu-
lieren, welche ,,wie eine Signatur' wirken und als MaBstab fiir Neuzuschreibungen ange-
setzt werden konnen. Auch Edmund Schilling ordnete Lemberger einige Werke zu und
konstatierte zustimmend, dall dessen kiinstlerische Ausdrucksformen sehr individuell und

somit leicht faBbar seien und iiberzeugende Zuschreibungen erméglichten.’

Auf den ersten Blick wirken die zugeschriebenen Blitter recht unterschiedlich. Im folgen-
den wurde versucht, die Arbeiten unter Bezugnahme auf die verschiedenen Lebensab-
schnitte und wechselnden Betétigungsfelder Lembergers chronologisch zu ordnen. Im Er-
gebnis zeigt sich, dal dem Kiinstler ein zwar stilistisch unterschiedliches, aber in bestimm-
ten Merkmalen durchgédngig libereinstimmendes Friith- und Spatwerk zugestanden werden

3
kann.

2.1. Kopf eines Birtigen

Die friiheste, mit der Jahreszahl 1511 versehene Zeichnung stellt die Studie zum Kopf ei-
nes Mannes mittleren Alters dar. Das Gesicht zeichnen hohe Wangenknochen, eine Knol-
lennase, auffallend volle, geschwungene Lippen und mandelférmigen Augen mit gehobe-

nen Augenbrauen aus.

Abb. 1V.61. Kat.-Nr. Z 1

"WINZINGER 1972, S. 30.
2 SCHILLING 1963, S. 208.

3 Die chronologische Ordnung orientiert sich an WINZINGER 1964, S. 89f. Dieser ging auf den Stilwechsel
und dessen Ursachen nur am Rande ein (ebd., S. 88f.).
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Haupthaar wie Bart sind extrem kraus gezeichnet: einzelne Strihnen zwirbeln sich zu or-
namental aufgefaliten Korkenzieherlocken, welche unbindig vom Kopf abstehen. Das lin-
ke, etwas unformige Ohr des Mannes ist verhdltnismaBig grofl und erscheint merkwiirdig
isoliert vom Rest des Kopfes. Zwar ist der Ubergang zur Wangenpartie geschickt durch
eine Lockenstrdhne kaschiert, aber dennoch wirkt das Ohr wie angesetzt. In ein einfaches
Hemd mit V-féormigem Halsausschnitt gekleidet, blickt der Bartige leicht melancholisch

nach links oben.

Die Zeichnung wurde durch Franz Winzinger zugeschrieben, welcher im Vergleich mit
weiteren fiir die Hand Lembergers beanspruchten Arbeiten Ubereinstimmungen sowohl
beziiglich der Zeichenweise der Haare als auch einiger physiognomischer Details fand.*
Insbesondere aber betonte er die Formung der Augen als charakteristisch fiir Lembergers
Kopfstudien: ,,Das Unterlid des Auges ist geschwungen unter Einbeziehung des innersten

Augenwinkels, die Trinensicke sind betont.«

Die Unterschiede in der Formgebung fiihrte
er auf die eineinhalb Jahrzehnte auseinanderliegenden Entstehungszeitpunkte der vergli-
chenen Arbeiten zurlick. Der hier behandelten Zeichnung bescheinigte Winzinger das
stiirmisch lodernde Feuer eines neuen Lebensgefiihls, das im Falle der spéteren Zeichnun-
gen lingst ausgebrannt sei.’ Problematischerweise verglich Winzinger den Brtigen nur
mit zwei deutlich spateren Kopfstudien der 1520er Jahre und ignorierte die fritheren Arbei-
ten.” Bei niherer Betrachtung ist zu attestieren, daB der Bdrtige eben deren freie Strichfiih-
rung deutlich vermissen 14Bt. Im Vergleich zu jenen genialisch bewegten, schwungvoll zu
Papier gebrachten Darstellungen wirkt die schnorkelige Zeichenweise des Bdrtigen trotz

kraftvoller Liniensetzung wesentlich befangener.

Dennoch finden sich auch im Vergleich zu dieser Werkgruppe Details, welche Winzingers
Zuschreibung an Lemberger weiterhin plausibel erscheinen lassen. Auffallend ist bei-
spiclsweise die Ahnlichkeit zum Kopf des Heiligen Christophorus®. Dieser besitzt eine
ganz dhnliche Physiognomie inklusive der charakteristischen Tranensidcke sowie die glei-
che, iippige Locken- und Bartpracht wie der Bdrtige. Es scheint naheliegend, dal der Bdr-
tige zu einer Zeit entstand, als Lembergers charakteristisch-schwungvolle Formensprache

noch in der Anfangsphase steckte. Erst spdter erreichte sie unter dem Einflu3 Albrecht Alt-

* WINZINGER 1964, S. 82f. Zum Vergleich wurden Kat.-Nr. Z 11 und Kat.-Nr. Z 12 herangezogen. Zum
isoliert aufgefafiten und vom Kopf abstehenden Ohr als charakteristisches Merkmal fiir Lembergers Kopfdar-
stellungen siehe auch unten (Kap. IV. 2.10).

> WINZINGER 1964, S. 83. Winzinger diirfte allerdings wohl eher die Tréinendriisen gemeint haben. Auf der
Zeichnung sind ndmlich weniger die allgemein als Tridnensidcke bezeichneten, geschwollenen Unterlieder
hervorgehoben, als vielmehr die im inneren Augenwinkel direkt neben der Nasenwurzel liegenden Tranen-
driisen. Die mandelformig geschwungene Augenform unter auffilliger Betonung der Trénendriisen 148t sich
im Ubrigen auch bei Lembergers vermeintlichem Selbstportrit auf dem sogenannten Schmidburgepitaph
beobachten (vgl. Kap. V. 1.3, Abb. V.66).

% Ebd.
7 Vgl. Kat.-Nr. Z 2-5.
8 Kat.-Nr. Z 5.
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dorfers’ ihre volle Auspriagung. Deutlich erkennbar ist bereits der eigentiimliche Hang zu
einer graphisch iibersteigerten Ornamentalisierung der Formen, welcher vor allem den
kleinformatigen Zeugnissen der Holzschnittkunst um 1520 zu eigen ist. Auch das zu dieser
spiteren Schaffensperiode entstandene Skizzenblatt mit acht Mcnnerkipfen'® kniipft deut-
lich an die ziingelnd-ornamentale Darstellungsweise des Bdrtigen an.

2.2. Maria Magdalena

Die aus dem Jahr 1513 stammende Zeichnung zeigt eine Heilige mit Salbgefal3, welche
bisher allein ihrer modisch-zeitgendssischen Tracht und ihres Attributs wegen als Maria
Magdalena tituliert wurde.'' Sie sitzt mit {ibereinandergeschlagenen Beinen an einer von
hohem Gras iiberwucherten Wegboschung. Thre starr geweiteten Augen sind auf ein fiir
den Betrachter nicht sichtbares Ziel zu ihrer Rechten gerichtet.

Abb. 1V.62. Kat.-Nr. Z 2

Die bisher nicht weiter verifizierte Deutung als Maria Magdalena - auch andere Heilige
tragen modische Kleidung und/oder haben ein Salbgefi$ als Attribut'® - wird durch die
Gestik und den Gesichtsausdruck der Heiligen gestiitzt. Der Kiinstler stellte hier offen-
sichtlich jenen zwischen Trauer und Uberraschung schwankenden Seelenzustand Maria
Magdalenas dar, in dem sie sich befunden haben diirfte, als ihr der auferstandene Christus
erschien. Maria Magdalena fand sich als erste vor dem leeren Grab Christi ein."> Lember-
gers Heilige hat sich trauernd und zugleich offensichtlich ratlos davor niedergelassen. Thre
geschwollene Augenpartie sowie die gekriimmte Haltung weisen auf krampthaftes Weinen
hin, das durch die Erscheinung und Ansprache Christi beendet wurde. Die auf der einen

Seite nach unten verzogenen, auf der anderen Seite zu einem Licheln gehobenen Mund-

’ Vgl. Kap. 111, 2.4.
""Kat.-Nr. Z 8, Kap. IV.2.8.
""WINZINGER 1958, S. 84.

2Gorys 1997, S. 323. SCHILLING 1963, S. 208, titulierte das Blatt vermutlich versehentlich als Hl. Ka-
tharina. Nachvollziehbar erscheint dies nur in Hinblick auf die reiche Tracht der Heiligen.

13 Markus 16, 9.
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winkel verstirken den Eindruck der Trauer, welche von Uberraschung und Freude abgeldst
wird. Obwohl dem Betrachter der Grund fiir dieses Gefiihlschaos in Gestalt des Auferstan-
denen verborgen bleibt, scheint eine menschlich besser nachvollziehbare Darstellung der

Noli me tangere-Szene kaum moglich.

Der durch Franz Winzinger erfolgten Zuschreibung an Lemberger ist zuzustimmen.'* Des
Kiinstlers Hand findet sich deutlich in den Gesichtsziigen der Heiligen, vor allem den typi-

schen ,.Knopfaugen'’

wieder. Die Gewandbehandlung mit breit flieBenden, liberaus pla-
stischen Rohrenfalten sowie 0senformig angedeuteten, kleineren und flacheren Vertiefun-
gen ist ebenfalls charakteristisch fiir Lembergers Zeichenweise.'® Besonders typisch fiir
diese friihe, unter dem direkten Einflul Albrecht Altdorfers stehende Schaffensphase ist
aullerdem die Behandlung der Grashalme, welche extrem schwungvoll als langliche Haken

und Schleifen zu Papier gebracht wurden.'’

2.3. Pyramus und Thisbe

Ein weiteres Frilhwerk Georg Lembergers, zugleich die einzig bekannte Darstellung eines
mythologischen Sujets von seiner Hand, ist die 1513 geschaffene Zeichnung Pyramus und
Thisbe. Das tragische Geschehen um die Liebenden ist in einen von Biischen {iberwucher-

ten und zu beiden Seiten durch Biume begrenzten Landschaftsraum gesetzt.'®

Y WINZINGER 1958, S. 84ff., iibernommen von SCHILLING 1963, S. 208. Die Zuschreibung ist in der
jingeren nicht bekannt. WINZINGER 1958 (S. 84, Anm. 32) wies darauf hin, die Zeichnung nie im Original
gesehen zu haben, weil sie seit Kriegsende verschollen sei. In der Tat war die urspriinglich tiber 2700 Werke
umfassende Sammlung des vor dem Naziregime in die Niederlande geflohenen Geschiftsmannes Franz Koe-
nigs, zu der auch die hier behandelte Zeichnung zidhlte, seit Kriegsende lange Zeit unauffindbar. 1993 fanden
sich insgesamt 307 Werke im Moskauer Puschkin-Museum wieder. 2001 gab der ukrainische Prisident
Kutschma iiberraschend den Aufbewahrungsort weiterer 139 Zeichnungen bekannt, zu denen auch die Heili-
ge Maria Magdalena Lembergers gehorte. Im Jahr 2003 einigten sich die Niederlande und die Ukraine auf
eine Riickgabe der im Kiewer Kanenky-Museum lagernden Zeichnungen (ausfiihrlich zum Schicksal der
Sammlung Koenigs vgl. BOKERN 2004). AnléBlich der Riickgabe zeigte das Museum Boijmans van Beu-
ningen eine Ausstellung, welche unter dem Titel ,,German Master Drawings from the Koenigs Collection.
Return of a Lost Treasure* von Juli bis September 2004 in Rotterdam zu sehen war. Zu diesem Anlaf} er-
schien AK ROTTERDAM 2004, in welchem die Lembergersche HI. Maria Magdalena (S. 123) jedoch mit
einer von Erhard Altdorfer stammenden HI. Elisabeth von Thiiringen (ebd., Nr. 77) verwechselt wurde. Hier-
zu vgl. Kat.-Nr. F 4. ELEN 1989, Nr. 50, fiihrte die Arbeit unter ,,Danube Scool*.

'S WINZINGER 1963, S. 81.

' Dieser auBergewdhnliche Faltenstil ldsst sich etwa auf der Pyramus-und-Thisbe-Zeichnung (Kat.-Nr. Z 4)
und bei den Landsknechten des Triumphzugs Kaiser Maximilians (Kat.-Nr. Z 6) wiederfinden. Besonders
charakteristisch tritt er auch auf den spéteren Holzschnitten - etwa denen zum Alten und Neuen Testament
von 1524 (Kat.-Nr. H 1524.4 und H 1524.5) - zutage.

" Vgl. etwa Kat.-Nr. Z 4.

'8 Zur Uberlieferung der Geschichte um Pyramus und Thisbe vgl. BOMER 1976, S. 33-67. Eine ausfiihrliche
Auseinandersetzung mit dem Einflufl spétmittelalterlicher und frithneuzeitlicher Literatur auf die Pyramus
und Thisbe-Darstellungen Altdorfers und seiner Zeitgenossen leistete NOLL 2004, S. 291-348.
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Abb. 1V.63. Kat.-Nr. Z 3
Es ist der Moment dargestellt, in dem Thisbe ihren Geliebten findet. Dieser hat sich im
Glauben, Thisbe sei von einem Lowen gerissen worden, unter einem (Maulbeer-)Baum am
Grabe des Ninus in den Tod gestiirzt. In Entsetzen und Trauer beugt sich Thisbe {iber den
Geliebten, dessen Hand ein durch des Lowen Beute blutbeflecktes Tuch entglitten ist. In
Pyramus” Brust steckt noch das Messer, mit dem er sich aus Gram iiber den vermeintlichen
Verlust der Geliebten erstochen hat. Thisbe registriert offensichtlich eben den Dolch und
faf3t in selbstmorderischer Absicht den BeschluB3, ebenfalls davon Gebrauch zu machen. Im
Hintergrund ist eine Hausruine zu sehen, deren Umril3 der Silhouette eines hohen Berges
gleicht. Hier ist zweifelsohne ein Hinweis auf den Rif} in der Kellerwand zwischen den
Elternhdiusern des heimlichen Liebespaares gegeben. Durch diese Offnung leisteten sich

Pyramus und Thisbe ihre Liebesschwiire.

Die Zeichnung diirfte in Anlehnung an Albrecht Altdorfers Rifs einer Beweinung Christi'
entstanden sein, der ein Jahr zuvor auf einen hélzernen Druckstock aufgebracht wurde.”
Die Haltung Thisbes findet sich auf dieser Darstellung in fast identischer, seitenverkehrter
Form bei der stehenden Figur der trauernden Maria Magdalena wieder. Sowohl bei Lem-

berger als auch bei Altdorfer liegt der Tote mit dem Kopf zum Betrachter.”' Altdorfer stell-

19 Buchsbaum, 17 mm Stirke, 124 x 95 mm, Miinchen, Staatl. Graph. Slg., Inv.-Nr. 1919:269. Aus unbe-
kannten Griinden wurde der Druckstock nie fertig geschnitten und zeigt Spuren der Bearbeitung nur bei Chri-
stus, dem Gewand der Trauernden im Hintergrund und bei dem Baum. Auf der Riickseite haben sich Studien
zu zwei spielenden Putten erhalten (AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 150f.,, Nr. 72).

* Die Annahme, daB Lembergers Zeichnung als Kopie nach einer verschollenen Pyramus und Thisbe-
Darstellung von Altdorfer zu sehen sei (WINZINGER 1952, Nr. 121, S. 97 / AK BERLIN/REGENSBURG
1988, S. 150, Nr. 72) ist rein hypothetisch. Der motivisch und kompositorisch verwandte Altdorfer-
Holzschnitt Pyramus und Thisbe, 119 x 95 mm, Berlin, SMPK, Kupferstichkabinett (BARTSCH 63 /
GEISBERG 1923-31, 41) kommt ebenfalls nicht als Vorbild in Frage. Dieser wurde lange fdlschlich auf
1513 datiert (u.a. WINZINGER 1952, Nr. 121, S. 97). Wie die Jahreszahl auf gut erhaltenen Druckabziigen
beweist, entstand jene Arbeit aber erst 1518 (AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 208f., Nr. 100). Es
konnte also durchaus die Moglichkeit in Betracht gezogen werden, da3 die Umsetzung des christlichen Sujets
ins Weltliche eine eigenstindige Leistung Lembergers darstellte.

! Dieser orientierte sich motivisch ziemlich direkt an einem Beweinungs-Kupferstich von Andrea Mantegna
(AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 150, Nr. 72).
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te den Kopf Christi im Schol3 seiner Mutter Maria dar. Die gleiche, im Oberkorper leicht
aufgebdumte Haltung des Toten erreichte Lemberger dadurch, da3 er Pyramus” Kopf auf
dem Tiirsturz des im Vordergrund angeschnittenen Grabes aufliegen lie. Die zum Gebet
gefalteten Hidnde der Maria Magdalena wandelte Lemberger bei Thisbe zu einer krampf-
haft verzweifelten Geste des Handeringens ab.”” Fast makaber mutet der Umstand an, daB

Lemberger die ausgemergelten Muskelstrange der Beine Christi in eine von Pyramus ge-

tragene, modisch gestreifte Hose mit auffdlliger Schamkapsel umdeutete.

Abb. IV.64. Albrecht Alidorfer, Beweinung Christi, 1512, Feder auf Buchsbaumdruckstock, Stirke 17 mm, 1234 x 95 mm,
Miinchen Staatl. Graph. Slg., Inv.-nr. 1919:269; dem (nicht erfolgten) Druckergebnis entsprechend gespiegelt
Die von Franz Winzinger unter Vorbehalt gedu3erte Zuschreibung der Zeichnung erscheint
plausibel.” Sowohl in der expressiven Behandlung der Landschaft als auch in der Darstel-
lungsweise der Figuren lassen sich Georg Lembergers Handschrift erkennen. Die Gewand-
behandlung mit 6senférmigen Féltchen findet sich genauso auf der im gleichen Jahr ent-
standenen Maria-Magdalenen-Zeichnung, welche psychische Vorgénge &hnlich drama-
tisch schildert.** Die Art, wie auf der Pyramus-und-Thisbe-Darstellung die Biische durch
schwungvolle Schleifen, Kringel und hakenférmige Striche abgebildet werden, findet ihre
Entsprechung auf den Zeichnungen etwa des Heiligen Christophorus™ oder der Landschaft
mit Fichte®®. Lange, von Bidumen herabhingende Flechten sowie ein von Biischen und

* Dieser Umstand legt eine zur Entstehungszeit durchaus iibliche christlich-allegorische Deutung nahe. Im
Sinne des ,,Ovide moralisé* - einem Gedicht, das heidnischen Erzéhlungen einen geistlichen Sinn unterlegt -
wire Pyramus mit Christus gleichzusetzen, der sich am Kreuz (= unter dem Maulbeerbaum) aus Liebe zur
menschlichen Seele (= Thisbe) dem Tod ausgeliefert hat. Das Kreuz (=der Baum) wurde so mit seinem Blut
benetzt. Deshalb muf3 Thisbe - das heif3it die gldubige Seele - durch ,,compassio® sich mit dem Schwert seiner
Passion durchbohren und die gleiche Strafe im Geiste erdulden (vgl. NOLL 2004, S. 294). Die unterhalb des
Liebespaares dargestellte Begrabnisstitte des Ninus konnte dieser Interpretation zufolge als bildlicher Hin-
weis auf das Grab Christi zu verstehen sein.

B WINZINGER 1964, Nr. 3, S. 88.
* Kat.-Nr. Z 2.

» Kat.-Nr. Z 5.

* Kat.-Nr. Z 14.
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Baumen gerahmter, fensterartiger Landschaftsausblick im Hintergrund sind vor allem auch
fiir das spitere Holzschnittwerk Lembergers charakteristisch. Als weiterer Hinweis auf
Lembergers Urheberschaft ist besonders die perspektivisch verkiirzte Figur des Pyramus
mit aufgestellten Beinen und deutlich ausgepriagter Schamkapsel hervorzuheben. Totendar-
stellungen in eben dieser Haltung und Tracht finden sich wiederholt auf Lembergers spéte-
ren Holzschnitten.”” SchlieBlich liefert der Vergleich des im Vordergrund angeschnittenen

Grabes mit den Briickenarchitekturen der spiteren Evangelistenholzschnitte ein weiteres
Indiz.**

LNl A

Abb. IV.65. Ausschnitte aus Kat.-Nr. H 1536.1.96 und H 1524.4.4

2.4. Landsknecht und Marketenderin

Die schwungvoll auf das Blatt gesetzte Zeichnung zeigt einen Landsknecht in weiblicher

Begleitung auf einem von Biischen gesdumten Weg. Ein Hund l4uft ihnen voran.

Abb. 1V.66. Kat.-Nr. Z 4

Den Kopf des Landsknechts schmiickt ein prichtiges Federbarett. Uber einem langirmeli-
gen, modisch an den Armeln geschlitzten Wams sowie einer Strumpthose mit Schamkap-
sel tragt er einen knielangen, vorne offenen Waffenrock mit durchgehendem Oberteil. >

Seine rechte Hand hat er bei seiner Begleiterin untergehakt, wihrend er mit der anderen

" Diese Darstellungsweise liegender Korper war zur Erprobung der perspektivischen Verkiirzung seinerzeit
allgemein iiblich. Lemberger wiederholte und variierte das Motiv jedoch besonders haufig.

* Kat.-Nr. H 1524.4.2 und H 1524.4 4.
¥ Vgl. SEGGERN 2003, S. 175-177.
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einen Spiel oder eine Hellebarde schultert. Einen vom Bildrand angeschnittenen Katzbal-
ger trigt er an einem langen Riemen links um die Hiifte geschnallt, rechts ist der Griff ei-
nes kurzen Dolches zu erkennen. Seine in ein weit ausgeschnittenes Kleid und einen breit-
krempigen Hut gewandete Begleiterin ist durch einen geschulterten Sack, eine Feldflasche
sowie einen links an der Hiifte getragenen Beutel als Marketenderin zu identifizieren.*
Den offenen Miindern nach zu urteilen, sind die Personen in ein Gesprich vertieft. Der
Hund hat offensichtlich angehalten und wendet sich abwartend zu seinen Besitzern um.

Die Gruppe gehért offensichtlich zu einem militédrischen TroB.*!

Lemberger wurde das Blatt erstmals durch Ludwig Grote iiber Vergleiche mit dem Holz-
schnittwerk zugeordnet und um 1523 datiert.”* Franz Winzinger schloB sich dieser Zu-
schreibung an, verschob den Entstehungszeitpunkt der Arbeit jedoch auf etwa 1515, indem
er auf den Grote noch unbekannten Landsknechtholzschnitt von 1515% verwies.”* Ange-
sichts der gleichen GroBe, Proportion und Zeichenweise der Figuren stellte Winzinger die
These auf, dal} das hier behandelte Werk als seitenverkehrte Vorstudie zu einem Holz-
schnitt fungiert haben konnte, der mit den Drei marschierenden Landsknechten von 1515
in Verbindung zu bringen sei. Beide Werke konnten auf Grund der Thematik in engem
Zusammenhang mit den Zeichnungen des Triumphzugs Kaiser Maximilians (Kat.-Nr. Z 6)
stehen.”> Winzingers Datierung erscheint umso plausibler, als Lemberger auch maBgebli-
chen Anteil an den gezeichneten und farbig gefafiten Triumphzugsminiaturen hatte, welche
1513 bis 1516 in der Werkstatt Albrecht Altdorfers entstanden.*®

Abb. 1V.67. Kat.-Nr. H 1515.1 / Kat.-Nr. Z 4 (gespiegelt)

'Vgl. SEGGERN 2003, S. 176.

3 AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 310, Nr. 200.
> GROTE 1924, S. 88 / ders. 1933, S. 53.

3 Kat.-Nr. H 1515.1.

* WINZINGER 1958, S. 79ff.

3 WINZINGER 1958, S. 80ff.

36 Die Zuschreibung der Zeichnungen des Triumphzugs Kaiser Maximilians an Lemberger erfolgte erst in den
1970er Jahren (WINZINGER. 1972, S. 29f. / ders. 1975, S. 59f.) Siehe dazu Kap IV 2.6. und Kat.-Nr. Z 6.
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Die Urheberschaft Georg Lembergers fiir die Zeichnung Landsknecht mit Marketenderin
ist allgemein anerkannt.’’ Die iiberlingten und trotzdem wuchtig anmutenden Figuren,
deren Kdopfe der gekriimmten Schulterpartien wegen merkwiirdig-zogerlich vorgestreckt
sind, kdnnen genauso wie die unebenen Gesichtstypen als charakteristisch fiir Lemberger
gelten.”® Die schmissige und zugleich sichere, die graphische Linie betonende Strichfiih-

rung 148t sich auch auf den anderen Zeichnungen der Jahre 1513 bis 1515 beobachten.

2.5. Der Heilige Christophorus

Die ebenfalls dem Frithwerk zuzurechnende Zeichnung zeigt in unkonventioneller Weise
den Moment, in dem der Heilige Christophorus das Christuskind nach der FluBiiberque-

rung am Ufer absetzt.

Christophorus steht noch bis zu den Waden im Wasser, wihrend er das Kind von seinem
Riicken hebt. Dieses hat die eine Hand in das lockige Haar des Heiligen gekrallt, wahrend
es mit der anderen triumphierend die Siegesfahne gen Himmel streckt. Eine Windboe hat
die unnatiirlich langen Giirtelenden sowie den fransigen Hemdsaum des Heiligen erfaf3t
und zerrt auch am Umhang und der Siegesfahne des Kindes. Kompositorisch rahmen die
nach rechts abfallenden Umrisse der Gebirgskette im Hintergrund die dynamisch gestaltete
Figurengruppe und betonen so das Bewegungsmoment des sich herabneigenden und seiner
Last entledigenden Heiligen. Basierend auf den Schilderungen der Legenda Aurea,”” ist der
Heilige traditionell als Riese dargestellt, erscheint aber im Verhéltnis zu dem kréftigen

Kind auffallend klein. Jene inhaltlich unstimmige und die Grundgesetze einer korrekten

37 AK MUNCHEN 1938, S. 123, Nr. 582 / AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 81, Nr. 172 (Franz Winzin-
ger)/ AK PARIS 1984, S. 432, Nr. 317 (R. Braig)/ AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 310f., Nr. 200.

¥ Vgl. dazu auch Kap. V.2.
3 JacoBUS 1968, S. 500.
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Perspektivdarstellung verachtende Darstellungsweise diirfte aber kaum auf das Unvermo-
gen des Kiinstlers zuriickzufiihren sein. Im Sinne der althergebrachten Bedeutungsperspek-
tive soll wohl eher die ,,wahre Groe Christi® verbildlicht werden. Laut der Legenda Aurea
erklirt der Erloser nach dem Uberqueren des Flusses seinem Triger die unerwartet schwe-
re Last mit folgenden Worten: ,,Du hast nicht allein alle Welt auf deinen Schultern getra-

gen, sondern auch den, der die Welt erschaffen hat.«4

In Abweichung von der iiblichen Darstellungsweise stiitzt sich Lembergers Christophorus
nicht etwa auf sein Attribut, den Stab, sondern hat diesen zusammen mit seinem Umhang
im Bildvordergrund abgelegt, um beide Arme fiir das Kind frei zu haben. Der Stab ist hier
als entwurzeltes Baumchen interpretiert, in dessen Wurzelballen durch ldngeres Lagern im
flieBenden Wasser fransenartig aufgefaflte Algen- und Pflanzenteile hingen geblieben sind.
An sich ist die Interpretation der Stiitze des Christophorus als Badumchen oder Ast durch-
aus iblich:*' sie soll auf das nach der FluBiiberquerung iiber Nacht geschehene Wunder
vom Austreiben des Stabes hinweisen.* Untypisch an Lembergers Zeichnung ist jedoch,
daB er nicht etwa die in der Legenda Aurea beschriebenen ausgetriebenen Aste,* sondern
die Wurzeln abbildete. Wahrscheinlich soll das wie Treibgut aufgefalite Biumchen darauf
verweisen, daf} der heidnische Riese im christlichen Glauben letztendlich seine ,,Verwurze-
lung® findet. Fiir diese Deutung spricht, daB3 sich Christophorus auf Lembergers Zeichnung
nach tiberstandener Priifung in der Uferzone des reilenden Stromes befindet. Somit hat er
physisch festen Boden erreicht. Der Legenda Aurea nach wird sich Christus im nédchsten
Augenblick offenbaren.** Ab diesem Moment nimmt fiir den nach festem Halt suchenden
Kraftmenschen das Christentum bleibende Gestalt an - aus christlicher Sicht ist Christo-
phorus damit auch psychisch auf der sicheren Seite angelangt. Auf Lembergers Darstellung
benotigt er denn auch keine Stiitze mehr, genausowenig einen schiitzenden Mantel. Diese

Utensilien hat der Heilige bereits beiseite gelegt.

Die auflergewdhnliche Darstellung des Christophorus-Attributs findet sich in @hnlicher
Weise auf einem Holzschnitt von Wolf Huber wieder. Dieser gab dem Riesen ein ganzes
Biumchen mit Asten und Wurzelballen in die Hand. Auch auf Hubers Darstellung benétigt
Christophorus sein Attribut nicht mehr als Stiitze, da er sich bereits in der flachen Uferzone
aufhilt. Thm fehlt allerdings noch der feste Halt, weshalb er das Biumchen zum Ausbalan-
cieren der Last auf seinem Riicken nutzt und gleichzeitig damit nach dem rettenden Ufer
angelt. Motivische Parallelen zwischen den Werken Hubers und Lembergers, etwa die Hal-

tung des Kindes sowie die des Christophorus und die nach hinten aufgebauschten Méntel,

40 Epd.

*! Beispiele fiir die Auffassung des Stabes als Biaumchen oder Ast finden sich bei unterschiedlichsten Kiinst-
lern, so etwa auch bei Albrecht Altdorfer (vgl. WINZINGER 1952, Nr. 38, S. 77).

“NoLL 2004, S. 281.
“yacoBUS 1968, S. 500.
“ Ebd.
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lassen es durchaus mdéglich erscheinen, dal Lemberger den Holzschnitt Wolf Hubers kann-
te.* In diesem Fall wire Hubers Auffassung des Sujets kompositorisch wie inhaltlich von
Lemberger so eigenstindig weiterentwickelt worden, da3 eine Abhéngigkeit vom Passauer

Vorbild nurmehr erst auf den zweiten Blick auffallt.

S
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Abb. 1V.69. Wolf Huber, um 1518-1520, Holzschnitt, 120 x 94 mm

Neben diesen ikonographischen Besonderheiten ist an Lembergers Zeichnung &uflerst un-
gewOhnlich, daB das Christuskind die Kreuzfahne mit sich trdgt, die es als Erloser der
Menschheit und Sieger iiber Tod und Teufel kennzeichnet. Ublicherweise zeigt eine Chri-
stophorusdarstellung das auf den Schultern des Riesen sitzende Kind entweder ohne Fahne
oder aber mit Weltkugel in der einer Hand, wéihrend es mit der anderen den Segensgestus
ausfiihrt. Der darstellerische und inhaltliche Schwerpunkt liegt iiblicherweise mehr auf
dem Segen, mit dem Christus seinen Helfer auf den Namen Christustrager/Christophorus
tauft. Christus ist dem Riesen gegeniiber grundsitzlich freundlich gesonnen und eher lieb-
lich dargestellt, gelegentlich auch kindlich verspielt aufgefaBt.*® Hier jedoch wirkt das
Kind dem Christophorus schon von seiner korperlichen Prisenz her tiberlegen. Wie das im
Wind wehende Kreuzesbanner verdeutlicht, hat es iiber den heidnischen Riesen bzw. liber

dessen Unwissenheit gesiegt.

# Sollte sich die um 1518/1520 angenommene Entstehungszeit des Huberschen Holzschnittes (AK PARIS
1984, S. 424, Nr. 308 — R. Braig) belegen lassen, bote sich ein Anhaltspunkt fiir die ndhere Datierung des
Lembergerschen Holzschnittes. Bis zur Klarung dieser Frage soll an dem von WINZINGER 1963 (Nr. 9, S.
90) favorisierten Entstehungszeitraum zwischen 1515-1520 festgehalten werden. Stilistisch steht Hubers
Holzschnitt weniger der Zeichnung Lembergers als vielmehr dessen Holzschnitten der 1520er Jahre nahe
(vgl. etwa Kat.-Nr. H 1524.4 und H 1524.5).

* Auf besonders humoristische Weise interpretierte Albrecht Altdorfer das Sujet (Der heilige Christophorus,
1510, Feder in Schwarz, weill gehoht, auf blaugriin grundiertem Papier, 212x142 mm, Hamburg, Kunsthalle,
Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 22887). Hier zieht das Kind vergniigt und mutwillig an den Haaren des Rie-
sen und umschlingt mit der anderen Hand den Stab. Offensichtlich ernsthaft verdrgert, stemmt der Heilige die
Hand in die Hiifte und wendet sich mit gerunzelter Stirn dem Plagegeist auf seinen Schultern zu.
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Die einzige bekannte, in dieser Hinsicht vergleichbare Darstellung ist ein Holzschnitt des

Meisters HL, welcher etwa zur gleichen Zeit wie Lembergers Zeichnung entstanden sein
diirfte.*’

" L=

Abb. IV.70. Meister HL, HI. Christophorus, um 1515-20, Holzschnitt, 196 x 141 mm

Hier wie dort begegnet das Kind dem Heiligen auffallend kdmpferisch. Der Meister HL
1aBt die beiden formlich miteinander ringen: heftig wehrt sich Christophorus gegen das
koboldartig aufgefaite, ihm aggressiv zusetzende Kind.*® Bei Lemberger scheint es, als sei
eben ein solcher Kampf vorangegangen und als klettere das Kind nun als fahnenschwin-
gender Sieger vom Riicken des Bezwungenen. Ob der Holzschnitt des Meisters HL zumin-
dest inhaltlich als Vorbild fiir Lembergers Zeichnung gedient haben konnte, kann wegen
der unterschiedlichen Darstellungsweise der Figurengruppe sowie des abweichenden (Fal-
ten-)Stils nicht eindeutig gesagt werden. Auffallend sind jedoch die gleiche, zu extremer
Dramatik neigende kiinstlerische Grundauffassung sowie das in beiden Werken ungewdhn-

lich kimpferisch dargestellte Christuskind.*’

* Der auf diese Weise zeichnende Unbekannte wurde unter anderem als Meister des Breisacher Hochaltal-
tars identifiziert (AK PARIS 1984, S. 454, Meister H. L. — R. Braig). Vorher wurde er mit Hans Leinberger
(LOSSNITZER 1912, S. 24-38) und auch mit dem in Ulm tdtigen Bildschnitzer Hans Loy (SCHINDLER 1981,
S. 90-92) gleichgesetzt. Bis heute ist unklar, welche Person sich tatsdchlich hinter dem Monogramm verbirgt.
Bemerkenswert ist jedenfalls, da8 der Meister HL genau wie Leinberger und Lemberger zu ausgefallenen
und innovativen ikonographischen Losungen sowie einer dramatisch gesteigerten Darstellungsweise neigte
(vgl. ebd.). Einer der jlingsten Beitrdge spricht sich wieder iiberzeugt fiir die Leinberger-Theorie aus
(DOLLINGER 2005, S. 217ff.). Diese These wiirde auch im Zusammenhang mit der vorliegenden Arbeit
die auffallenden Ahnlichkeiten erkliren, die in der emotional-bewegten Figurenauffassung sowie den glei-
chermallen originellen Bildideen dreier bisher getrennt voneinander verstandenen Kiinstlerpersonlichkeiten
bestehen. Leider ist die Beweisfiihrung Dollingers nicht ganz einwandfrei, da sie vor allem eine stilistische
Analyse missen laBt.

* Man kann sich an David und Goliath, speziell die Kopfung des Riesen durch David, erinnert fithlen (vgl.
Lembergers Holzschnitt in der Niederdeutschen Bibel, Kat.-Nr. H 1536.1.71).

% Ob hier ein Hinweis auf eine kiampferische Kirche oder sogar eine versteckte Kritik an der Bevormundung
durch diese gemeint ist, bleibt Spekulation. Zumindest kann man das Verhéltnis des Christophorus zu Chri-
stus in beiden Werken dahingehend interpretieren, da3 der Heilige wirkt, als wolle er sich des Kindes
schnellstmoglichst entledigen.
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AuBler den beiden graphischen Werken sei ferner eine Skulptur von Georg Lembergers
Verwandtem Hans Leinberger zum Vergleich herangezogen. Neben der bereits mehrfach
erwihnten stilistischen Abhédngigkeit der beiden Landshuter voneinander belegt diese

Skulptur wohl auch eine inhaltliche Ubereinstimmung.

Abb. IV.71. Hans Leinberger, Hl. Christophorus, 1520-25 datiert,
2,60 m, (Sockel bis obere Hand), Linden- und Weidenholz, Frauenkirche Miinchen

In der Miinchner Frauenkirche befindet sich eine Christophorusfigur Leinbergers, die
schon in ihrer Gewandauffassung sehr dhnlich erscheint.”® Die Skulpturengruppe ist nicht
vollstédndig erhalten. Der Riese, gekleidet in einen vom Wind aufgewehten Mantel, stiitzt
sich hier auf ein blattloses, jedoch Ast- und Wurzelwerk aufweisendes Biaumchen.”' Auf
seinen Schultern sitzt das Christuskind, gekleidet in einen spiralférmig im Wind flattern-
den Umhang, und zieht mit der linken Hand heftig an dem Bart des Heiligen. Das Kind hat
den rechten Arm erhoben, fiihrt aber keinesfalls den sonst {iblichen Segensgestus aus. Bei
genauer Betrachtung wird klar, daB es ehemals wohl einen Gegenstand in der Hand hielt.”
Auf einer Zeichnung des 19. Jahrhunderts (Abb. 1V.72), die die Aufstellung der Skulptur
in der Annen- und Georgskapelle der Miinchner Frauenkirche zeigt, hilt das Christuskind
eine Weltkugel in der Hand.” Es scheint jedoch, als entgleite diese dem Kind, schwankt
doch das bekrénende Kreuz entgegen der traditionellen Darstellungsweise bedenklich nach
rechts unten. Im heutigen Zustand fehlt diese Weltkugel. Betrachtet man die Figurengrup-

**Vgl. dazu u. a. SCHADLER 1994, S. 44ff.
I Bei dem Attribut handelt es sich um ein naturbelassenes Weidenbiumchen.

2 RAMISCH 1994, S. 144, erklart die unmotiviert wirkende Handhaltung des Kindes dahingehend, daB es
urspriinglich nach einer Haarstrahne des Riesen gegriffen habe. Diese Interpretation ist aber insofern nicht
schliissig, als das Kind bereits mit der anderen Hand am Bart des Christophorus zieht. Der ikonographischen
Tradition nach langt das Kind nur mit einer Hand haltsuchend oder verspielt in die Haare des Heiligen, wih-
rend es mit der anderen Hand entweder den Segensgestus ausfiihrt oder aber die Weltenkugel hilt.

> Die vollstiandige Abbildung bei RAMISCH 1994, S. 40.
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pe genauer, vor allem die Handhaltung des Christuskindes, so zeigt sich, dal das Kind ur-

spriinglich keinesfalls eine Kugel gehalten haben kann.

74 4 ;
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Abb. 1V.72. Ferdinand Petzl: Zeichnung der damaligen Ansicht der Annen- und Georgskapelle, Frauenkirche Miinchen,
vor 1858, Ausschnitt, Stadtmuseum Miinchen

Abb. IV.73. Hans Leinberger, HI. Christophorus, Detail, Rekonstruktion.
Im Vergleich mit den Graphiken Lembergers und des Meisters HL erschliefit sich, daf3
auch das Christuskind Leinbergers eine Siegesfahne gehalten und dem Typus des kdmpfe-
rischen Christuskindes entsprochen haben diirfte. Ergéinzt um die bei Lemberger und dem
Meister H.L. dargestellte Fahnenstange, erkldrt sich der seltsam verkldrt nach oben und
heute ins Leere gerichtete Blick des Leinbergerschen Christophorus: sein Augenmerk diirf-
te urspriinglich auf ein in den Raum iibergreifendes Kreuzesbanner gerichtet gewesen sein.
Demnach bildete die Figurengruppe Leinbergers in ihrer urspriinglichen Gestaltung eine
Art Momentaufnahme der staunenden Glaubenserkenntnis ab. Die neuere Forschung geht
von einer Datierung des Pendants zum Heiligen Christophorus - dem ebenfalls von Lein-
berger stammenden Heiligen Georg —um 1519/20 aus.>* Demnach wire es durchaus mog-

lich, da Lemberger sich in seiner Darstellung an seinem Verwandten orientierte.”

Die Zuschreibung der Christophorus-Zeichnung an Lemberger erfolgte durch Franz Win-
zinger,”® der vor allem die Gestalt des Christuskindes mit den Putten der spéteren Titel-
holzschnitte verglich. AuBBerdem beobachtete er die typischen, extrem langen und im Wind
flatternden Gewandzipfel, welche im spiteren Holzschnittwerk, aber auch in dem maleri-
schen Werk Lembergers wie eine Signatur des Kiinstlers wirken.”” Charakteristisch er-
scheint schlielich die Darstellungsweise der Bergketten im Hintergrund, welche durch
hintereinandergesetzte kleine Hikchen und Striche umrissen sind. Sie findet sich auch auf
den frithesten Holzschnitten der 1520er Jahre und kann als Vorstufe des spiter von Lem-
berger in den Holzschnitt eingefiihrten Mittels zur Darstellung von Luftperspektive durch

aneinander gereihte Piinktchen verstanden werden.

*DOLLINGER 2005, S. 353ff,, S. 360.

>> Angesichts der neuen Erkenntnis, daB die ungewohnliche Auffassung des Sujets durch den Meister HL den
Arbeiten Leinbergers und Lembergers auf frappante Weise dhnelt, wire die von DOLLINGER 2005 (S.
217ft.) vertretene These von der Gleichsetzung Hans Leinbergers mit dem Meister HL nochmals ausfiihrlich
zu Uberpriifen.

* WINZINGER 1958, S. 83.

>7 Vergleichbar sind u. a. Kat.-Nr. 1522.1.1, H 1527.3.3 oder Kat.-Nr. M 6.
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Aufgrund der stilistischen Merkmale sowie der innovativen ikonographischen Besonder-
heiten®® darf die Urheberschaft Lembergers fiir die Christophorus-Zeichnung als gesichert
gelten.

2.6. Der Triumphzug Kaiser Maximilians

Ungefdhr in den Jahren zwischen 1513 und 1516 entstand in der Werkstatt Albrecht Alt-
dorfers® eine groBe Anzahl von gemalten Miniaturen auf Pergament, welche den Triumph-
zug Kaiser Maximilians illustrieren. Albrecht Altdorfer sowie zahlreiche Mitarbeiter seiner
Werkstatt schufen reizvolle Federzeichnungen auf Pergament, die mit Deck- und Aquarell-
farben polychrom gefaf3t wurden. In fritherer Zeit zu einem langen Streifen montiert,” fiih-

ren sie dem Betrachter wichtige Lebensstationen und Taten des Herrschers vor Augen.

Die erstmals von Franz Winzinger vorgenommene Zuschreibung der zahlreichen Lands-
knechte und Berittenen sowie vereinzelter Schautafeln an Lemberger gilt gemeinhin als
gesichert.”' Leider sind nur noch neunundfiinfzig Pergamente der gesamten Miniaturenfol-
ge erhalten. Der erste Teil, welcher neunundvierzig Blitter zédhlte, ist lediglich in Kopien
des spiten 16. und frithen 17. Jahrhunderts iiberliefert.”> Neben dem Meister selbst leistete

¥ vgl. Kap. V.

% Zur Lokalisierung der Entstehung der Miniaturenfolge in der Werkstatt Albrecht Altdorfers vgl.
WINZINGER 1966, S. 157-172.

% Ders. 1972, Bd. 2, S. 39. Wahrscheinlich fiir den Privatgebrauch, vielleicht die Ausstattung der Gemécher
des Kaisers gedacht (APPUHN 1979, S. 158).

S AK PARIS 1984, S. 432, Georg Lemberger (R. Braig) / AK BERLIN 1988, S. 310. Die Zuschreibung
Winzingers unterstiitzend, wies APPUHN 1979 (S. 158) darauf hin, dall Johannes Stabius, der Hofhistorio-
graph Kaiser Maximilians, seit 1512 in Regensburg wohnte. Stabius war mit dem schriftlichen Konzept des
Triumphzuges betraut gewesen und diirfte in beratender Funktion an der malerischen Ausfithrung durch die
Altdorferwerkstatt beteiligt gewesen sein (ebd.).

2 WINZINGER 1972, S. 59. Es ist anzunehmen, daB Lemberger auch am ersten, verlorengegangenen Teil
des Triumphzuges erheblichen Anteil hatte, wie Einzelheiten in den spéteren Kopien nahelegen (ebd., S. 30).
Folgende Darstellungen fehlen und werden in Wien, ONB, Cod.min.77, als Kopien des spiten 16. Jahrhun-
derts aufbewahrt: Zwei Méanner mit Banderolen / Der Greif Preco und die Titeltafel / Berittene Pfeifenbléser
und Trommelschldger / Die Falknerei / Steinbock- und Hirschjagd / Schweinejagd / Bérenjagd / Die fiinf
Hofamter: Schenk, Koch, Barbier, Schneider und Schuster / Zwei Blétter mit Musikwagen / Der Wagen mit
dem Chor / Zwei Blitter mit Narrenwagen / Vermummte / Die Fechterei / Kriegsknechte mit Lanzen und
Hellebarden / Kriegsknechte mit Schwertern und Schilden / Reimtafel fiir das Turnier und Ritter / Reiter mit
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Georg Lemberger wohl den umfangreichsten Beitrag zu diesen Arbeiten. Die gro3e Anzahl
der erhaltenen bannertragenden Landsknechte und Reiter sowie einiger Schautafeln von
seiner Hand legt es nahe, dall Lemberger in der Regensburger Werkstatt die Stellung eines
fortgeschrittenen Lehrlings oder - wahrscheinlicher noch — eines Gesellen innehatte und
besondere Wertschitzung durch den Meister Albrecht Altdorfer genoB.* Stilistisch und in
der individualisierenden Darstellungsweise ist Lembergers Hand klar von anderen zu un-
terscheiden. ,,Wéahrend sonst fast alle Teile des Triumphzuges aus reinen Miniaturen beste-
hen, bei denen die entwerfende Federzeichnung weitgehend durch die Farbe zugedeckt
wird, entwirft er vielfach umrilbetonte Federzeichnungen, die mit durchsichtiger, lichter

Wasserfarbe angelegt sind.«*

Neben dem betrachtlichen quantitativen Anteil Lembergers ist fiir dessen kiinstlerische
Stellung innerhalb des Zyklus bezeichnend, daB3 seine Miniaturen mit der Burgundischen
Heirat und den Schlachtenbildern Krieg im Hennegau und Artois und Schlacht von Théro-
uanne als erste in die Reihe der Darstellungen aus der Vita des Kaisers Maximilian einlei-
ten. Die Hand Lembergers wird auch bei den kleinteiligeren Arbeiten der Historienmale-

reien auf den Bannern in der ,,Zeichenweise mit stark betonten Umrissen“® deutlich.

Abb. 1V.75. Kat.-Nr. Z 6.1

Reimtafel fiir das Gestech / Sechs Darstellungen mit dem Gestech und Rennen / Pauker und Trompeter zum
Zug der Burgundischen Heirat / Fiinfzehn Blétter mit Berittenen, die die Osterreichischen Banner tragen /
Acht Blitter mit Musikanten und Berittenen mit den Bannern der Burgundischen Lande (vgl. ebd., S. 39).
Eine weitere Kopie vom Anfang des 17. Jahrhunderts liegt heute in der Nationalbibliothek Madrid: Res. 232.

63 Zum Anteil Lembergers vgl. WINZINGER 1972, S. 7f. Siehe dazu Kap. I11.2.4.
* WINZINGER 1972, S. 29.
% Ebd., S. 30.
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Auf der Darstellung der Hochzeit Kaiser Maximilians mit Maria von Burgund tragen zwei
prachtig gekleidete Reiter eine aullen mit bunten, im Wind flatternden Quasten verzierte
Schautafel, auf welcher sich das Brautpaar in einem zum Betrachter durch einen ornamen-
tierten Rundbogen gedffneten Innenraum gegeniibersteht. Maximilian hélt ein Schwert,
Maria das Zepter. In ihrer Mitte tragen sie das Wappen von Burgund. Links neben Maxi-
milian lehnt das Osterreichische Wappen an einer der Balustersdulen. Im Hintergrund 6ft-
net sich durch ein Fenster mit drei eingestellten Doppelsdulen der Blick ins Freie. Ahnliche
Innenraumsituationen und Architekturelemente lassen sich in etlichen der spiteren Holz-
schnitten Lembergers finden. Obwohl der Farbauftrag bei dem hier behandelten Werk eher
deckend ist, scheint die stark die Linie betonende Vorzeichnung noch ausreichend durch,
um seine Hand erkennen zu lassen. Die typisch 6senformige Faltengebung sowie die indi-
viduell gestalteten Charakterkdpfe der Reiter sprechen ebenfalls deutlich fiir Lembergers
Urheberschaft. Besonders auffillig sind auch die knorpelig gezeichneten Hénde, welche in

gleicher Manier auf den spiteren Holzschnitten vorkommen.

Die néchsten beiden von Lemberger stammenden Blitter zeigen Landsknechte zu FuB,
welche querrechteckige Tafeln mit der bildlichen Schilderung zweier Schlachten des Kai-
sers tragen. Auf der rechten Bildtafel ist der Feldstreit vor Thérouanne im Artois illustriert.
Das Geschehen ist in zwei Bildstreifen aufgeteilt und zeigt im Vordergrund den Kampf
deutscher Biichsenschiitzen (links) gegen franzosische Armbrustschiitzen (rechts). Aul3er-
dem stoflen zwei Gruppen lanzenbewehrter Landsknechte aufeinander. Die dem Gefecht
bereits zum Opfer Gefallenen liegen, zum Teil perspektivisch stark verkiirzt dargestellt, am
vorderen Bildrand. Im Bildmittelgrund wird auf beiden Seiten Artillerie in Stellung ge-
bracht. Dahinter treten zwei Ritterheere gegeneinander an, aus deren Reihen sich einzelne
Reiter geldst haben und sich bereits erbitterte Kdmpfe liefern. Ganz im Hintergrund ist auf
einem Hiigel die Stadt Thérouanne zu sehen, welche Maximilian nach fast viermonatiger

Belagerungszeit am siebten August 1479 erobert hatte.®

Abb. IV.76. Ausschnitt aus Kat.-Nr. Z 6.2

% Ebd., S. 41.
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Auf der linken Tafel treffen die Truppen des Kaisers auf das franzosische Heer und kédmp-
fen heftig um die Landstriche Hennegau und Pikardie. Die Franzosen haben in der rechten
Bildhélfte zu groflen Teilen bereits fluchtartig den Riickzug angetreten. Auf zwei Briicken
im Vorder- und Hintergrund spielen sich erbitterte Kampfszenen ab. Am linken Ufer des
Flusses, welcher das Bildfeld in zwei Hilften teilt, ist die Artillerie Maximilians positio-

niert, die die Franzosen unter Beschufl nimmt.

Abb. IV.77. Ausschnitt aus Kat.-Nr. Z 6.2

Die stilistische Zuschreibung gestaltet sich bei diesen kleinteiligen Schlachtenbildern et-
was schwieriger als bei den im Verhéltnis deutlich groBeren Darstellungen der Lands-
knechte und Reiter. Die Betonung der Linie ist jedoch auch auf den Schlachtendarstellun-
gen in gesteigertem Malle zu finden. Einzelne Details, wie etwa die Pferdeschweife, tragen
ornamentale Ziige, welche deutlich fiir die Urheberschaft Lembergers sprechen. Auch die
Darstellungsweise der gegeneinander anstiirmenden Heere unterscheidet sich auffallend
von derjenigen der von der Hand Albrecht Altdorfers selbst stammenden Schlachtenbilder.
Im Gegensatz zu letzteren schlieBen die ,,[...] energischen Federumrisse der Einzelfiguren

[...] die malerische Verschmelzung der Heerhaufen zu einheitlich bewegten Massen aus.“®’

Wesentlich deutlicher erscheint die Urheberschaft Georg Lembergers in den Darstellungen
des FuBBvolkes und der Berittenen. Diese fungieren zum grofiten Teil als Bannertrager. Sti-
listisch ist Lembergers kiinstlerische Handschrift in der linearen Zeichenweise erkennbar,
welche durch die lasierend aufgesetzte Farbfassung scheint. Vor allem an den Armeln und
Umhingen der im Wind flatternden Gewénder finden sich immer wieder die auch fiir spa-
tere Werke charakteristischen Osenfalten. Trotz der im Verhiltnis zum Oberkérper hiufig
zu kurz geratenen Beine wirken die Landsknechte deutlich iiberlédngt. Thre unebenen Ge-
sichtsziige sowie die auffallend runden, leicht buckeligen Schulterpartien und die dadurch

seltsam vorgestreckten Kopfe sind fiir Lembergers Figuren charakteristisch.®® Knorpelige,

7 Ebd.
% Vgl. auch Kat.-Nr. Z 4, Kap. IV.2.4.
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gichtartig gekriimmte Hénde mit breiten, rundkuppigen Daumen sowie durch schwarze
Kuhmaulschuhe betonte, auffallend grof3e Fiile sind weitere Wiedererkennungsmerkmale.
Alle diese darstellerischen Eigenschaften lassen sich auch auf spéteren Arbeiten des Kiinst-

lers wiederfinden.®

Abb. IV.78. Ausschnitte aus Kat.-Nr. Z 6.3und Z 6.6
Neben diesen stilistischen Charakteristika spricht auch die betont individualisierende Dar-
stellungsweise der zahlreichen Landsknechte und Reiter fiir Lemberger als ihren Schopfer.
Nicht ohne einen gewissen humoristischen Zug, der seiner Kunstauffassung zu eigen ist,
fing der Kiinstler die unterschiedlichsten Gefiihlsregungen und Charaktere ein. Es scheint,
als habe er die in diesem Fall wohl eher eintonige Aufgabe fiir sich durch Bewegungs- und
Charakterstudien zu einer ertriglichen, ja spannenden Herausforderung gestaltet. So arbei-
tete Lemberger beispielsweise Momente ein, in denen der Triumphzug stoppt oder sich
wieder in Bewegung setzt. Besonders bezeichnende Beispiele hierfiir sind etwa die Trager
der Tafeln Schlacht im Hennegau und Utrechtischer Krieg.

Im ersten Fall hat der vorderste Landsknecht gerade angehalten, seine Tragstange auf den
Boden aufgesetzt und sich energisch in Kontrapoststellung zu seinen Kumpanen umge-
dreht. Sein Hintermann hilt trige gebeugt in der Bewegung inne, worauthin dessen Nach-
folger abrupt beide Fiile in den Boden stemmt, um nicht in seinen Vordermann hineinzu-
laufen. Gleichzeitig dreht er sich um und gibt den Befehl zum Anhalten an den nichstfol-
genden Triager weiter, welcher sich nach wie vor in Schrittstellung befindet und fragend
den Kopf nach vorne streckt.

Abb. IV.79. Ausschnitt aus Kat.-Nr. Z 6.2

% Vgl. insbesondere Kap. V.2.
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Im anderen Fall setzt sich der Zug gerade wieder in Bewegung. Der erste, ganz in Gelb
gekleidete Landsknecht schreitet weit aus, um den Anschlul nicht zu verlieren, wihrend
sein mit etwas groBerem Abstand folgender Hintermann ihm zuzurufen scheint, kiirzer zu
treten. Wie die etwas ungehaltenen Gesichtsausdriicke der beiden hinteren Triger bezeu-

gen, scheinen auch sie vom Enthusiasmus des Anfiihrers wenig begeistert.

Abb. 17,80, Ausschit aus Kat rA 763
Darstellungen ganz individueller Regungen und Temperamente lassen sich bei allen
Landsknechten Lembergers finden. Einige der Tréger sind vollig auler Atem und versu-
chen das Gewicht durch Haltungsédnderung neu zu verteilen. Andere scheinen durch die
Last der Schautafeln nicht weiter beeintrachtigt und tragen stolze, manchmal fast ein wenig
geckenhafte Haltungen und Gesichtsausdriicke zur Schau. Der humoristische Einschlag in
der Darstellung der Landsknechte, welche mit ihren verrutschten und schief auf den Kop-
fen sitzenden Lorbeerkrinzen wie Karikaturen ,,welscher Krieger Wirken,70 ist einmalig

und legt Zeugnis von einer ausgeprigten Beobachtungsgabe des Kiinstlers auf dem Gebiet

menschlicher Regungen und Charaktere ab.

Abb. IV.81. Ausschnitte aus Kat.-Nr. Z 6.4 und Z 6.2

70 Auf dem Schmidburgepitaph 1aBt sich eine dhnliche, in diesem Fall negativ besetzte Figur finden. Einer der
Knechte, die rechts im Vordergrund um das Gewand wiirfeln, trigt eine merkwiirdig geschlitzte Kopfbedek-
kung, die ebenfalls an einen Lorbeerkranz erinnert (vgl. Kap. V.3).
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Abb. IV.82. Ausschnitte aus Kat.-Nr. 6.8, 6.2 und 6.4

Bei den Berittenen lassen sich weniger die Reiter als vielmehr deren Pferde in mehrere
Temperamente unterscheiden. Besonders auffillig ist dies etwa bei den Tragern der Schau-
tafel mit der Darstellung des Reiches Germaniae. Das vordere der beiden Rosser, ein Ap-
felschimmel, ist von feurigerem, im wahrsten Sinne des Wortes ungeziigeltem Tempera-
ment und tinzelt mit angelegten Ohren unruhig auf der Stelle. Sein Herr hat offensichtlich
einige Schwierigkeiten, es im Zaum zu halten und dabei auch noch die Tragestange zu
balancieren. Das braune Ross hingegen wurde soeben von seinem Herren geziigelt und ist
stehen geblieben, geduldig auf seiner Trense kauend. Pferd und Reiter haben von der Hal-
tung bis hin zu Details des Zaumzeugs sowie der Schweif- und Mahnentracht des Tieres
eindeutig den Heiligen Georg’' von Albrecht Diirer zum Vorbild.

N/

Abb. 1V.84. Albrecht Diirer, HI. Georg, 1503, Kupferstich, 110 x 86 mm, Veste Coburg, Kupferstichkabinett

Warum die Mitarbeit Georg Lembergers an den Miniaturen des Triumphzuges unvermittelt
abbricht, ist unsicher. Moglicherweise schied der Kiinstler wegen eines Ortswechsels nach
Mitteldeutschland aus Albrecht Altdorfers Werkstatt aus. Die Werkstattgenossen, die sei-
nen Part iibernahmen, orientierten sich offensichtlich an seinen Arbeiten, denn die {ibrigen
Landsknechte und Reiter der zweiten, erhaltenen Hélfte des Triumphzuges zeigen sich
deutlich von ihm beeinfluflt. Befruchtend wirkten jedoch weder der erfrischend unterhalt-

""BARTSCH 54/SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 41.
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same Erfindungsreichtum des Landshuters, mit dem er individuelle, physiognomische De-
tails und unterschiedliche Bewegungsmomente erfaf3te, noch seine lebendige Formenspra-
che. Die nachfolgenden Zeichnungen stellen lediglich verhdltnismiBig einfallslose Wie-
derholungen seiner Innovationen dar, indem sie wesentlich sorgloser, in deckenden Farben

und ohne jeglichen Bezug zur Unterzeichnung koloriert sind.””

Es erweist sich als gliicklicher Umstand, daf3 die letzten aus seiner siiddeutschen Schaf-
fensphase bekannten Werke Lembergers die farbig gefalliten Zeichnungen des Triumphzugs
sind. Durch die charakteristische Strichfiihrung kdnnen diese Arbeiten als Bindeglied zwi-
schen graphischem Friih- und Spatwerk fungieren. Zugleich stellen sie durch ihre aufler-
gewohnliche Farbfassung auch eine Verbindung von der Graphik zur Malerei her.”

2.7. Landsknecht mit Faf}

Diese grau aquarellierte und weill gehohte Federzeichnung ist erst vor kurzem als von Ge-
org Lemberger stammend bekannt geworden und derzeit nur auf der Internetseite des Me-
tropolitain Museum of Art verdffentlicht.”* Die dort gezeigte, zoombare Aufnahme der
Zeichnung erlaubt es, auch ohne Einsichtnahme des Originals dieser Zuschreibung zuzu-
stimmen.

Abb. 1V.85. Kat.-Nr. Z 7

Wabhrscheinlich diirfte die Arbeit im direkten Zusammenhang mit den Triumphzugminiatu-
ren fiir Kaiser Maximilian (Kat.-Nr. Z 6) stehen und als Vorstudie zu diesen oder durch die
Auftragsarbeit in Altdorfers Werkstatt inspiriert gelten. Wie die Miniaturen stellt sie ein
stilistisches Bindeglied zwischen Friihwerk und den spdteren, wohl im mitteldeutschen

Raum entstandenen Arbeiten dar.” Die Zeichenweise der Augen, die wie dunkle Knopf-

2 Vgl. Kap. 111, Abb. I11.24.
7 vgl. Kap. V.

™ www.metmuseum.org/Works_of Art/collection database/drawings and prints/landsknecht carrying a barrel
georg_lemberger/objectview.aspx?OID=90003080&collID=9&dd1=9.

> Vgl. besonders auch Kap. V.2.3.1.
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chen in das Gesicht gesetzt sind, sowie die knorpeligen Finger und die schwungvoll auf
das Blatt gesetzten Grashalme und Schraffuren erinnern stark an friithere Arbeiten, wie den
Landsknecht mit Marketenderin (Kat.-Nr. Z 4), den Heiligen Christophorus (Kat.-Nr. Z 5)
oder Pyramus und Thisbe (Kat.-Nr. Z 3). Der Kopftypus im Allgemeinen entspricht in sei-
nen Charakteristika - kurze Stirn, rundlich herausgearbeitete Wangenknochen, wulstiges
Ohr und méchtiger, an den Enden gezwirbelter Schnauzbart - den spiteren Physiognomie-
studien Georg Lembergers (vgl. v.a. Z 11). Auch in der Haltung mit ausgestelltem rechten
Bein und zur gleichen Seite geneigtem Oberkorper finden sich direkt vergleichbare Mén-
nerfiguren im spéteren Oeuvre Lembergers wieder, so zum Beispiel auf dem Josua-
Holzschnitt der Niederdeutschen Bibel (Kat.-Nr. H 1536.1.53) oder dem linken Fliigel der
Sonntagsansicht des Molschlebener Altars (Kat.-Nr. MW 4).” Weil mit der siid- und mit-
teldeutschen Schaffensperiode Lembergers vergleichbar, sei der Entstehungszeitpunkt fiir

die Zeichnung in den Jahren 1515 bis ca. 1520 angesetzt.

2.8. Skizzenblatt mit acht Miinnerkopfen

Bei der hier zu betrachtenden Zeichnung handelt es sich um ein Blatt, das acht von der
Physiognomie her sehr unterschiedliche Miannerkdpfe in verschiedenen Haltungen und

Ansichten zeigt.

0 oui MR - o SR

Abb. IV.86. Kat.-Nr. Z 8
Ein Vergleich der Kopfstudien mit Lembergers signierten Holzschnitten zum Neuen und
Alten Testament von 1524”7 1Bt kaum Zweifel an seiner Urheberschaft aufkommen.” Der
links oben im Halbprofil gegebene, markante Kopf mit lockig abstehenden Haaren und
Bart, betont hohen Wangenknochen, langlicher Nase sowie mandelformigen Augen mit

charakteristisch betonten Tridnendriisen 148t sich auf den druckgraphischen Werken gleich

76 Die fiir die Arbeiten der Crispinuswerkstatt typische Oberkdrperhaltung mit zogerlich vorgerecktem Kopf
(vgl. Kap. V 2.3) findet sich ebenfalls auf dieser Zeichnung, ist bei dem hier dargestellten Landsknecht je-
doch durch das schwer auf den Schultern lastende Fal3 bedingt.

7" Kat.-Nr. H 1524.4. und H 1524.5.
7 Erstmals zugeschrieben durch WINZINGER 1964, S. 86.
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mehrfach beobachten. Die Physiognomie des unten rechts abgebildeten Gauklers mit Ha-
kennase, markant eingekerbtem Kinn und ausgeprigter Wangenpartie findet sich ganz &hn-
lich beim Lukas des Neuen Testaments, und der leicht geneigte Kopf des bartlosen jungen
Mannes mit gescheitelten Locken links unten kdnnte als Vorstudie zum Johannes des Neu-
en Testaments zu verstehen sein. Das oben mittig dargestellte, versonnen nach unten blik-
kende Haupt mit den schweren Augenlidern kommt in dhnlicher Haltung und Physiogno-

mie auf mehreren, auch spéteren Holzschnitten des Kiinstlers vor.

Auch die ornamental-kalligraphische Behandlung der Haar- und Bartstrahnen entspricht
genau dem Formengefiihl, das sich auf Lembergers Holzschnitten der 1520er Jahre aus-
spricht. Das Skizzenblatt mit acht Mdnnerkopfen fiihrt eindrucksvoll einen Stilwandel vor
Augen, der hochstwahrscheinlich mit seiner neuen Aufgabe als Holzschnittillustrator ein-
herging. Seine zeichnerische Handschrift wirkt deutlich ruhiger als auf den Zeichnungen,
die zwischen 1513 und 1515 entstanden. Die ungeziigelte, ausfahrend-schwungvolle Lini-
enfiilhrung der frithen Arbeiten ist einer ornamental-ziingelnden, den kiinstlerischen Ei-
genwert der Linie noch stirker betonenden Formensprache gewichen. Mit dieser Zeichen-
weise stellt die Studie eine Verbindung zur frithesten bisher bekannten Zeichnung Lem-
bergers, dem Bdrtigen von 1511, her.”” Neu ist ein ausgeprigter Sinn fiir Hell-Dunkel-
Kontraste und damit eine starke Licht-Schattenwirkung, welche die frithen Zeichnungen

nicht aufweisen, wohl aber die Holzschnitte der 1520er Jahre.

Die Datierung Winzingers, welcher die Entstehung der Zeichnung zwischen 1515 und
1520 ansetzte,*® erscheint den hier erfolgten Ausfiihrungen nach etwas zu friih. Ein Entste-

hung zwischen 1520 bis 1525 ist wahrscheinlicher.

2.9. Studie eines Landsknechtskopfes

Das Blatt zeigt die fliichtig mit Kohle zu Papier gebrachte Skizze eines bartigen Méanner-
kopfes mit langer Hakennase, hohen Wangenknochen und mandelférmigen Augen, unter
denen sich faltige Trinensidcke abzeichnen. Auch hier findet sich die fiir Lembergers Por-
tratstudien charakteristische Betonung der im inneren Augenwinkel liegenden Tranendrii-
sen. Die Stirn des Mannes ist gerunzelt, die Augenbrauen zusammengezogen und die Na-

senfliigel leicht gebldht, wodurch das hagere Antlitz einen kritischen Ausdruck erhilt.

7 vgl. Kat.-Nr. Z 1, Kap. IV.2.1.
8 WINZINGER 1964, S. 86.
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FlieBende und doch widerspenstige Locken rahmen das Gesicht. Der lange, wellige und an
den Enden gezwirbelte Oberlippenbart verdeckt die Mundpartie. Insgesamt macht der
Mann einen etwas ungepflegten Eindruck, gleich so, als gehorten Kopthaar und Bart seit
langerer Zeit gestutzt. Bedauerlicherweise ist die Zeichnung am oberen Rand beschnitten,
wobei sich erschlieBen 146t, dall urspriinglich ein Hut auf dem Kopf des Mannes gesessen
haben diirfte. Damit erklart sich der etwas unmotiviert senkrecht vor dem Ohr verlaufende,
in dicken Kohlestrichen gezeichnete Streifen, welcher - das Kinnband einer Kopfbedek-
kung nur mehr andeutend - in diinnen Linien {iber bzw. unter der {ippigen Barttracht wei-
terlauft. Hier wurde - eventuell in Vorbereitung eines Gemildes — offensichtlich genau
ausgelotet, wo ein Hutband im Bart verschwindet. Ein sichtbar unter dem Kinn fixiertes
Federbarett trigt beispielsweise der Landsknecht mit Marketenderin®'. Insgesamt deuten
die Tracht mit Hut und geschlitztem Wams sowie die etwas ungepflegte Erscheinung des

Mannes darauf hin, daf} die hier behandelte Skizze einen Landsknecht darstellt.

Abb. 1V.88. Kat.-Nr. Z 9

Dieter Kuhrmann beanspruchte die Zeichnung - mit einem Fragezeichen versehen - fiir
Georg Lemberger und verglich sie unter anderem mit dem oben behandelten Skizzenblatt
mit acht Mdinnerkéopfen.®* In der Tat steht die Zeichnung diesen Kopfstudien stilistisch so
nahe, dal} die Zuriickhaltung beziiglich der Zuschreibung verwundert. Auch wenn die kal-
ligraphische Wirkung des Landsknechtskopfes nicht so ausgepragt ist, was auf das verwen-
dete Zeichenmaterial Kohle zurlickzufiihren sein diirfte, so spricht sich Lembergers Hand
hier doch deutlich aus. Beiden Zeichnungen ist der wirbelnde Linienschwung und der Sinn
fir dekorative Wirkung® gemeinsam, genauso die charakteristischen Augen mit ge-
schwungenem Ober- und Unterlid sowie auftillig betonten Trénendriisen. Die Schattierung
der Stirnpartie des Landsknechtes ist wie auf dem Stockholmer Blatt durch Querschraffu-
ren angedeutet. Typisch fiir Lemberger ist auch das merkwiirdig isoliert vom Rest des
Kopfes abstehende, wulstige Ohr, welches ganz &hnlich auf den Zeichnungen eines Bdrti-

gen von 1511 sowie eines Mannes von 1526 gegeben ist.** In Anlehnung an das Stockhol-

1 Kat.-Nr. Z 4.

2 AK MUNCHEN 1974, S. 83, Nr. 71. Vgl. Kat.-Nr. Z 8.
¥ val. ebd.

% Vgl. Kat.-Nr. Z 1 und Kat.-Nr. Z 11.



IV. Graphik - Zeichnungen 141

mer Skizzenblatt mit acht Mdnnerkopfen ware der Landsknechtskopf ebenfalls in den Zeit-
raum zwischen 1520 und 1525 zu datieren.

2.10. Ein Schacher

2.10.1. Deckfarbenmalerei

Das Blatt zeigt einen der beiden mit Christus gekreuzigten Schicher, welcher an ein quer
zum Betrachter gestelltes, grob behauenes Kreuz genagelt ist. Seine Fiile sind durch einen
groflen Nagel auf einem am Kreuz angebrachten, perspektivisch merkwiirdig verschobenen
Holzkeil fixiert. Der Gefolterte blickt nach rechts oben. Sein Mund ist leicht gedffnet und
entblofBt das Gebi3. Der geschundene und ausgemergelte Korper ist kalkweifl gegeben, die
Schattierungen in einem ungesund briunlich-violetten Ton. Das Blut der Nagelwunde rinnt
tiber den rechten Arm und Rippenbogen des Mannes. Bemerkenswert ist die Tatsache, dafl
der Schicher kein schlichtes, um die Hiifte gewickeltes Lendentuch trégt, sondern eine fein
gefiltelte, mit Biindchen und Zugband versehene Unterhose. Im Hintergrund zeichnet sich
ein farbenpriachtiger Sonnenuntergang ab. Die eben am Horizont verschwindende Sonne
hat den blaugrauen Himmel atmosphérisch in von Gelb iiber Orange und Rot bis hin zu
Rosa und Lila changierende Farben getaucht. Im rechten Vordergrund ist ein weiteres,

stark vom Bildrand angeschnittenes Kreuz zu sehen.

-] i
Abb. 1V.89. Kat.-Nr. Z 10.1

Die Darstellungsweise des Schéchers fillt insbesondere wegen ihrer manieristischen, ehe-
mals sicherlich noch satteren Farbigkeit und Komposition auf. Das Kreuz des Schéchers ist
dem Betrachter leicht zugedreht. Vom Mund des Gepeinigten gehen deutlich erkennbare,
trichterformig in die Farbe gewischte Pinselstriche aus, welche entweder den letzten Atem-
zug oder aber einen schmerzerfiillten Schrei visualisieren sollen. Das stark angeschnittene
zweite Kreuz im Vordergrund wird im Gegenlicht der untergehenden Sonne und offen-

sichtlich von hinten gezeigt. Welches Kreuz hier dargestellt ist - dasjenige Christi oder das
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des zweiten Schichers - bleibt unklar. Ungewohnlich ist auf jeden Fall der Umstand, dal3

dem Betrachter der Blick auf Christus verwehrt wird.

Mit dieser Komposition ist eine 1511 entstandene Kalvarienberg-Zeichnung aus dem Alt-
dorfer-Umkreis® direkt vergleichbar. Nicht nur das stark angeschnittene Kreuz im rechten
Vordergrund, sondern auch die perspektivisch verkiirzte Darstellung des gekreuzigten
Christus erinnern auffallend an die Lembergersche Deckfarbenmalerei. Auf der Zeichnung
des mit ,,JS* zeichnenden Meisters findet sich auch das Motiv des letzten Atemzugs oder

des schmerzerfiillten Sprechens bzw. Schreiens. Allerdings ist dieser physische Vorgang

dort durch ein Wolkchen verbildlicht, das vom Mund des Schichers ausgeht.

T - = -

Abb. 1V.90. Meister JS: Kalvarienberg, 1511, Feder auf Papier, 219 x 155 mm,
ehemals Slg. Radowitz, SMPK Berlin, Kupferstichkabinett

Ob Lemberger die Zeichnung des Meisters JS tatsdchlich kannte und als Vorbild genutzt
haben kann, bleibt unklar. Fiir beide Darstellungen konnte ein von Albrecht Altdorfer ge-
schaffenes, nicht mehr erhaltenes zeichnerisches Vorbild in Frage kommen.*® Auf jeden
Fall weisen die Darstellungen des Meisters JS und Georg Lembergers in kompositorischer

Hinsicht Parallelen zur Kreuzigung des Altdorferschen Sebastiansaltares®’ auf.
2.10.2. Kohlezeichnung

Die Kohlezeichnung wird heute angesichts der Technik und Qualitdt zu Recht als Riicksei-

te des in Deckfarbenmalerei ausgefiihrten Schichers definiert und présentiert. Sie zeigt

8 WINZINGER 1952, Nr. 127, S. 99.

% WINZINGER 1952, Nr. 127. ,,Es ist nicht ausgeschlossen, dafl das [Altdorfersche] Urbild dieser Zeich-
nung zusammen mit der Olberg-Zeichnung von 1509 (13) und der ,,Beweinung Christi“ (14) zu einer ehe-
mals vollstdndigen Folge der Leidensgeschichte gehorte.” (ebd., S. 99)

87 Innenseite des rechten AuBenfliigels, 1509-1516, Ol auf Fichtenholz, 112,2 x 94,5 cm, Linz, Augustiner-
Chorherrenstift St. Florian (WINZINGER 1975, S. 78, Nr. 16, Abb. 16).
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eine exakt seitenverkehrte Skizze der Figur auf der Vorderseite. Im Ringen um eine befrie-
digende Korperhaltung und Perspektive wurde die Kohleskizze mehrfach verdndert. Eine
in zarten Linien dariiber gesetzte Quadrierung deutete Dieter Kuhrmann als Indiz dafiir,
daB das Blatt als Studie fiir ein groBeres Bild gedient haben kénnte.*® Wahrscheinlicher ist
jedoch, daBB Kohlezeichnung wie Quadrierung lediglich dazu dienten, die Darstellung des
Schichers auf die andere Seite des Blattes durchzupausen. Da sich die Umriflzeichnungen
bis auf den Kugelbauch der Figur auf der Kohleskizze exakt decken und auch das ange-
schnittene Kreuz im Vordergrund an seitenverkehrt gleicher Stelle angedeutet wurde, kann
angenommen werden, daB3 zunédchst eine grobe Vorskizze des Motivs auf der heutigen
Riickseite gefertigt wurde. Wohl aus Griinden der Papierersparnis und um die Sichtbarkeit
der mehrfach verdnderten Entwurfszeichnung unter der lasierend aufgebrachten Farbe zu
vermeiden, pauste der Kiinstler die konkretisierte Fassung schlieBlich auf die heutige Vor-
derseite durch.

i

T

Abb. IV.91. Riickseite von Kat.-Nr. Z 10.2

2.10.3. Bestimmungszweck

Uber den konkreten Bestimmungszweck der farbig ausgefiihrten Darstellung des Schi-
chers auf der Vorderseite des Blattes kann nur spekuliert werden. Denkbar wire, dal} es
sich dabei um eine verhiltnisméBig genau ausgearbeitete Einzelstudie handelt, welche als
Vorbild fiir ein groferes Tafelbild diente.*” Das erklirte auch den ausgesprochen aus-
schnitthaften Charakter der Arbeit und die damit verbundene, ungewdhnlich exponierte
Darstellung des Schéchers. Zwei alte Nagellocher im Papier weisen darauf hin, dal3 die

Deckfarbenmalerei als Arbeitsprobe und Muster fiir potentielle Auftraggeber in Lember-

8 AK MUNCHEN 1974, S. 82f., Nr. 70.

% Die von Dieter Kuhrmann im AK MUNCHEN 1974 (S. 82f., Nr. 70) fiir die Riickseite geduBerte These
wére demnach zumindest fiir die Vorderseite vertretbar.
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gers Arbeitsriumen an einer Wand fixiert gewesen sein konnte.”” Mit Sicherheit war sie -
schon des Triagermaterials Papier wegen - niemals Teil einer zur Andacht bestimmten,
kompletten Kreuzigungsdarstellung, denn es sind keinerlei nachtrdgliche Beschneidungen

des Blattes festzustellen.

Die Deckfarbenmalerei wurde Georg Lemberger durch Ludwig Grote zugesprochen, der
vor allem die Figur des guten Schéchers auf dem 1523 entstandenen, sogenannten Schmid-
burgepitaph zum Vergleich heranzog.”’ Der hochgereckte, in Untersicht mit entbldBten
Zihnen dargestellte Kopf des Schichers entspricht jedoch eher dem direkt unter dem
Kreuz Christi befindlichen, sich dem Erloser zuwendenden Knecht auf dem Tafelbild.

Abb. IV.92. Ausschnitt aus Kat.-Nr. M 3

Neben der unkonventionellen Komposition kdnnen vor allem die Malweise und der Falten-
stil als deutliche Indizien fiir Lembergers Urheberschaft gelten. Bei der Figur des Erlanger
Schichers tritt die Vorzeichnung zwar nicht ganz so stark unter der Farbfassung zutage wie
auf den Miniaturen zum Triumphzug Kaiser Maximilians®*, der fiir den Kiinstler charakte-
ristische, kalligraphisch-ornamentale Zug wurde hier jedoch in die (Deckfarben-)Malerei
umgesetzt. Feine, mit spitzem Pinsel aufgesetzte Hohungen kontrastieren mit ausgespro-
chen dunkel angelegten Schattenlagen. Vergleichbare Licht-Schatten-Wirkungen finden
sich im Bereich der Malerei etwa auf Lembergers spdtestem monogrammierten Tafelbild
Stindenfall und Erlosung.” Graphisch setzte er sie vor allem auf seinen Holzschnitten der
1520er Jahre um. Auch die Neigung zu vom Bildrand angeschnittenen, den Betrachter ins

Bildgeschehen integrierenden Repoussoir-Motiven ist fiir ihn typisch.”*

Elfried Bock beanspruchte die Kohlezeichnung fiir Lucas Cranach d. A.”> Ludwig Grote
und Dieter Kuhrmann hingegen monierten deren schlechten, verwischten Erhaltungszu-

% Zu Kennzeichen der Benutzung von Entwurfszeichnungen vgl. HUTH 1977, S. 42. Bemerkenswert ist
dariiber hinaus, daB sich die Jahreszahl 1522 am unteren Bildrand auf Seiten der Kohlestudie gleich zweimal
findet, zum einen richtig herum links des Kreuzes, zum anderen seitenverkehrt und auf dem Kopf stehend
rechts. Moglicherweise probte der Kiinstler hier die Darstellung seitenverkehrter Zahlen in Hinblick auf die
ebenso auszufiithrenden Vorzeichnungen auf Druckstocken.

I GROTE 1933, Nr. 8, S. 53f.

%2 Kat.-Nr. Z 6.

% Vgl. Kat.-Nr. M 6.

 Vgl. besonders Kat.-Nr. H 1536.1.1-117.

% Bock 1929, Nr. 1267, S. 303. Warum der Autor in der Kohlezeichnung die Hand Cranachs zu erkennen
glaubte und den Schicher auf der Vorderseite als ,.krasse Deckfarbenmalerei abtat, muf3 dahingestellt blei-
ben. Auf jeden Fall erkannte er, daB die farbige Variante des Sujets keine stilistische Parallelen zu Cranachs
Werk aufweist.
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stand, der eine Zuschreibung unméglich mache.”® Da sich Vorder- und Riickseite in ihren
Umrissen fast vollstindig decken, liegt es auf der Hand, dal} beide Darstellungen von ein
und derselben Hand stammen. Fiir eine Zuschreibung der Kohlezeichnung an Lemberger
konnte die Dickbauchigkeit des Schichers sprechen, welche ihr Pendant auf dem Schmid-
burgepitaph findet.”’ Vielleicht ist der hier behandelte Schdcher tatsichlich als Vorstudie
zum sogenannten Schmidburgepitaph zu verstehen. In diesem Fall wéren farbige Studie

wie auch Kohlezeichnung um 1522 zu datieren.

Abb. IV.93. Ausschnitt aus Kat.-Nr. M 3

2.11. Studie eines schnauzbirtigen Mannes

Die 1525 datierte Zeichnung zeigt das Portrit eines dlteren Mannes mit kurzen, am Hinter-
kopf anliegenden, in der Stirnpartie leicht abstehenden Haaren. Ein {ippiger, an den Enden
aufgezwirbelter Schnauz- und ein gepflegter Backenbart umspielen die Mundpartie; das
Kinn ist rasiert. Der Mann hat ausgeprégte, hohe Wangenknochen und eine ldngliche Ha-
kennase. Er fixiert den Betrachter mit zusammengezogenen Augenbrauen, gebldhten Na-
senfliigeln und vorgeschobener Mund- bzw. Kinnpartie, was dem Gesicht einen forschend-
kritischen Charakter verleiht. Tiefe Stirn- und Augenfalten lassen das Gesicht als vom Le-
ben gezeichnet und etwas erschopft, aber entschlossen und keineswegs greisenhaft er-
scheinen. Wie auch bei den sonstigen Lemberger zugeschriebenen Zeichnungen sind die
im inneren Augenwinkel liegenden Trénendriisen auflergewohnlich betont. Unter einem
diinnen Hemd mit ausgefranstem Rundausschnitt tragt der Mann eine Art Rollkragenpullo-

ver, dessen fester Stoff sich am Hals staut.

% GROTE 1933, Nr. 8, S. 53/ AK MUNCHEN 1974, S. 82f., Nr. 70.
7 Diese These vertrat unter Vorbehalt schon GROTE 1933, S. 54.
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Abb. 1V.94. Kat.-Nr. Z 11

Edmund Schilling, der Lemberger die Zeichnung zusprach, verglich sie mit der Studie ei-
nes Mannes mit Hut'®. Beide Kopfe brachte er beziiglich ihres Gesichtsausdrucks und der
Gestaltungsweise mit den Kopfen der Heiligen auf dem Patronatsholzschnitt des Prager
Missales in Verbindung.”” In der Tat erinnert die hier betrachtete Zeichnung deutlich an

den Kopf des rechts auf dem 1522 gedruckten Holzschnitt dargestellten Heiligen Wenzel.

) | B 1, S ; ,-_‘" o
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Abb. 1V.95. Ausschnitt aus Kat.-Nr. H 1522.1.2

Franz Winzinger schlof} sich Schillings These an, verwies beziiglich eines Vergleichs der
Physiognomie jedoch auf das fritheste bekannte Werk Lembergers, den Kopf eines Bdrti-
gen von 1511."% Die Unterschiede in der Formensprache fithrte Winzinger auf einen beru-
higteren Spétstil Lembergers zuriick, welcher sich gut eineinhalb Jahrzehnte nach Entste-
hung des Birtigen in Mitteldeutschland herausgebildet habe.'®!

Falit man die durch Schilling und Winzinger unabhingig voneinander beschriebenen phy-
signomischen Merkmale zusammen, so werden die generell fiir Lembergers Méannerkopf-
Darstellungen zutreffenden Charakteristika deutlich. Schilling arbeitete vor allem eine
kraftvoll gebogene Nase, wuchtige Augenlider und das merkwiirdig gezeichnete Ohr als
Wiedererkennungsmerkmale heraus.'® Winzinger befand vor allem die rundliche Backen-

«103

partie und das ,,[...] ein wenig vereinsamt abstehende Ohr [...] ™ fiir typisch.

% Kat.-Nr. Z 12.

% SCHILLING 1963, S. 207f.

" WINZINGER 1964, S. 88. Siche Kat.-Nr. Z 1.
1 Vgl. ebd. 1964, S. 83.

"2 SCHILLING 1963, S. 207.

% WINZINGER 1964, S. 83.
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Abb. 1V.96. Kat.-Nr. H 1522.1.2, H 1524.4.8, H 1524.4.9, H 1527.3.1, Ausschnitte

Obwohl der auf einem Folioholzschnitt der Schwedischen Gustav-Vasa-Bibel abgebildete
Siegreiche Josua etwas schmalere Gesichtszlige und eine triumphierende, zufrieden la-
chelnde Mimik besitzt, konnte dieser Darstellung durchaus die hier behandelte Zeichnung

1% Vor allem die Nasen-, Backen- und Kinnpartie sowie die

von 1525 zu Grunde liegen.
Barttracht des Josua erinnert auffallend an die gezeichnete Charakterstudie. Der als sieg-
reicher Krieger dargestellte Josua wiederum liee Schliisse auf den gesellschaftlichen
Stand des zeichnerisch Portrétierten zu. Die am Hinterkopf (verschwitzt?) anliegenden
Haare des Charakterkopfes konnen als Hinweis auf einen kurz zuvor abgenommenen Har-
nisch dienen, der auf dem Holzschnitt noch zu Fiilen des Josua liegt. Der robuste, den Hals
umschlieBende Stoff auf der Zeichnung wire eventuell als Schutzkleidung gegen Schiirf-
wunden durch eine Riistung zu interpretieren. Demnach wiirde Lembergers Charakterstu-

die nicht etwa einen Bauern,'® sondern einen Soldaten oder Ritter abbilden.

Abb. IV.97. Kat.-Nr. H 1541.1.2, Ausschnitt

2.12. Studie eines Birtigen mit Hut

Die Zeichnung zeigt das Portrét eines gesellschaftlich offensichtlich hoher gestellten Man-
nes mit ausladendem, federgeschmiickten Hut. Das markante Gesicht wird von krausem
Haupthaar und einem gepflegten, modisch gestutzten Vollbart mit kurzer Kinn- und lénge-
rer Wangenpartie gerahmt. Der auch sonstigen Portritstudien Lembergers eigene, kritische

und etwas hintergriindige Gesichtsausdruck'® wird durch kriftige, leicht zusammengezo-

1% Vgl. Kat.-Nr. 1541.1.2. Das auf der Illustration der Gustav-Vasa-Bibel angebrachte Monogramm und der
Stil des Holzschnittes lassen auf einen Entstehungszeitpunkt um 1525 schlieBen (vgl. Kap. IV.1. sowie An-
hang II).

' SCHILLING 1963, S. 206 / WINZINGER 1964, S. 88. Diese Titulierung basiert wohl auf dem subjekti-
ven Empfinden, ein derber Gesichtstypus sei nur bei einem Mann des einfachsten Standes zu erwarten.

1% Vgl. WINZINGER 1964, S. 81.
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gene Augenbrauen und eine in Falten gelegte Stirn bewirkt. Uber einem modisch am Kra-
gen geschlitzten Hemd trigt der Mann ein Wams oder einen Harnisch mit rechteckigem

Brustausschnitt. Ein schwerer Umhang umfingt die breiten Schultern.

Abb. 1V.98. Kat.-Nr. Z 12

Ebenso wie die oben behandelte Studie eines schnauzbdrtigen Mannes'’ wurde das Blatt
Lemberger erstmals von Edmund Schilling zugeschrieben, welcher zum damaligen Zeit-
punkt Eigentliimer beider Arbeiten war. Durch die Kenntnis der Materialbeschaffenheit der
Blatter schlo3 Schilling darauf, dafl beide Zeichnungen aus ein und demselben Skizzen-
buch, demnach also von ein und der selben Hand stammten. Seine stilistische Zuschrei-
bung an Lemberger begriindete Schilling durch den Vergleich physiognomischer wie die
Faltengebung betreffender Merkmale mit dem Holzschnitt zum Prager Missale'®. Des

weiteren bestitigte er den dhnlich von Winzinger herausgearbeiteten,'”

fiir Lemberger
typischen, ménnlichen Kopftypus mit kraftvoll gebogener Nase, geblihten Nasenfliigeln,
kugeligen, in wuchtige Lider eingebetteten Augen, sowie wildem Haupt und Barthaar und

isoliert aufgefaBtem Ohr.'"

Franz Winzinger schlof3 sich Schillings Zuschreibung uneingeschrinkt an, zog beziiglich
der physiognomischen und zeichnerisch-stilistischen Merkmale jedoch zusétzlich das
Stockholmer Skizzenblatt''' zum Vergleich heran. Der dort oben links abgebildete Kopf
sei dem hier besprochenen so dhnlich, dal zweifelsohne von der Urheberschaft durch ein
und dieselbe Person ausgegangen werden konne. Die Ursache fiir den deutlich ornamenta-
leren und kalligraphischen Zug der Stockholmer Zeichnung wire in der variierenden

Technik der Federzeichnung zu suchen.''

In der Tat findet sich im graphischen Werk Ge-
org Lembergers eben jener von Schilling und Winzinger beschriebene, bértige Gesichtsty-

pus auf fast stereotype Weise immer wieder. Da die Papierbeschaffenheit der 1525 datier-

7 Kat.-Nr. Z 11.

'% Kat.-Nr. 1522.1.2.

109 WINZINGER 1964, S. 83.

"0 Vgl. SCHILLING 1963, S. 207f.
"'Kat.-Nr. Z 8.

12 Vgl. WINZINGER 1964, S. 81.
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ten Studie eine schnauzbdrtigen Mdnnerkopfes gleicht und nichts gegen die Argumente
Winzingers und Schillings anzufiihren ist, wére die Zeichnung auf die Zeit um 1525 anzu-

setzen.

2.13. Skizze einer Landschaft mit Stadtmauer

Die bisher nicht als Arbeit Lembergers verdffentlichte, kleinformatige Skizze zeigt eine
Landschaft mit Stadtmauer. Links neben der zweitiirmigen Torarchitektur wuchern dichtes
Buschwerk und Baume bis an die wuchtigen Mauern heran. Leicht links der Bildmitte ste-

hen zwei hohe, vom oberen Bildrand angeschnittene Fichten.

Abb. 1V.99. Kat.-Nr. Z 13

Das Blatt entstand offensichtlich als Vorstudie zu einem von Lemberger monogrammierten
Holzschnitt der Niederdeutschen Bibel, der Erweckung eines Toten durch den Leichnam
Elisas (Kat.-Nr. H 1536.1.94).

Abb. 1V.100. Kat.-Nr. H 1536.1.94
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Bis in kleinste Details, wie etwa den beiden Fichten, dem kahlen Baum links im Hinter-
grund, dem Torgitter und der SchieBscharte im Stadttor, gleicht die Landschaftsfolie des
Holzschnittes der hier behandelten Zeichnung. Lediglich der Bildausschnitt ist in der ge-
druckten Fassung etwas kleiner gewéhlt. Der rechte Turm der Toranlage ist auf dem Holz-
schnitt nur noch zur Hélfte zu sehen, und die daran anschlieende Stadtmauer sowie die
dahinter liegenden Gebdude sind durch den Bildrand beschnitten. Die auf der Zeichnung
festgehaltenen Details sprechen dafiir, dal Lemberger hier topographisch getreu eine tat-

sichlich existierende Stadtbefestigung abbildete.'"

Das sehr kleine, offensichtlich beschnittene Blatt'' diirfte aus einem Skizzenbuch stam-
men. Nur fliichtig sind die UmriBlinien von Bdumen, Bilischen und Architekturen zu Papier
gebracht. Auf Schattierungen wurde gianzlich verzichtet. Bei den Strduchern und Bédumen
sind die den frithen Zeichnungen und Holzschnitten Lembergers immanenten Kringel- und
Schleifenlinien zu beobachten. Die Zeichnung scheint dem groben Erfassen des Gesamt-
eindrucks des Ensembles gedient zu haben. Die in grauer Farbe lasierend aufgesetzte A-

quarellfarbe, die Schattenlagen andeutet, wurde offensichtlich erst spéter aufgebracht.'"

Passepartout und Beschriftung lassen darauf schlieen, dafl die Zuschreibung an Lember-
ger in den 1930er Jahren erfolgte.''® Auf wen sie zuriickgeht, ist nicht mehr nachvollzieh-
bar. Vorstellbar ist, da sie im Rahmen der Sichtung des vorhandenen Materials fiir die
Miinchner Ausstellung im Jahr 1938 zu Albrecht Altdorfer und seinem Kreis''” in die Kap-
sel mit den Lembergerschen Zeichnungen eingeordnet wurde. Auf jeden Fall hat die oder
der Zuschreibende laut schriftlichem Vermerk auf dem Passepartout bereits damals er-
kannt, daB sich &hnliche Architekturen in den Wittenberger Bibelausgaben der 1550er Jah-
re finden. In diesen Bibelausgaben wurden die Druckstocke der Niederdeutschen Bibel von

1536 jedoch nur wiederverwendet.'®

Dal} die Zeichnung im Fall der Erweckung eines To-
ten durch den Leichnam Elisas konkret in einen Holzschnitt umgesetzt worden war, er-
kannte man bei dieser Gelegenheit offensichtlich nicht. Es scheint wenig plausibel, daf3 die
vom Bildausschnitt her wesentlich breiter angelegte Zeichnung zeitlich nach dem mit
reichlich Personal belebten Holzschnitt entstand. Eher unwahrscheinlich ist auch, dal3
Lemberger eine Skizze fremder Hand als Vorbild nutzte. Die eindeutige Abhédngigkeit des
Holzschnittes von der Zeichnung gestattet es, das bisher hinter den Namen Lembergers

gesetzte Fragezeichen zu streichen.

'3 Welcher Ort dargestellt ist, lieBe sich vielleicht mit entsprechender Kenntnis der historischen Lokalititen
oder durch einen Zufallsfund unter der Vielzahl druckgraphisch iiberlieferter Stadtansichten herausfinden.

"4 Die Tuschelinien der Zeichnung fiihren unter dem schwarzen, erst spiter hinzugefiigten Rand weiter.

15 Wahrscheinlich erfolgte die Aquarellierung erst zusammen mit der Einfassung durch den schwarzen
Rahmen. Beides wurde der Skizze wohl hinzugefiigt, um ihr einen malerischen, vollendeten und damit mehr
einem Kabinettstiick entsprechenden Charakter zu verleihen.

" Nach freundlicher Auskunft von Herr Dr. Achim Riether, Staatl. Graph. Slg. Miinchen.
"7 AK MUNCHEN 1938.
18 ygl. Kat.-Nr. 1536.1, WV.
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Die Arbeit diirfte zwischen 1525 und 1532 geschaffen worden sein, denn in dieser Zeit

9 Die bereits mehr-

entstand — dem Monogramm nach zu urteilen - der Elisa-Holzschnitt.
fach angesprochene, mit fortschreitender Zeit etwas bedachtere zeichnerische Handschrift
Lembergers zeigt sich auf diesem Blatt sehr deutlich. Vor allem im Vergleich zum frithen
graphischen Werk wirkt die kringelig-rundliche Zeichenweise des Blattwerkes von Bii-
schen und Béumen eher kleinlich, findet sich in dhnlicher Art und Weise aber auf den spi-
ten Holzschnitten der 1530er Jahre wieder. Das biirstenartig interpretierte Blattwerk von
Nadelbdumen 148t den fiir Lemberger typischen Schwung vermissen. Auf kalligraphisch-
fadenartig aufgefafite, lange Zweige und Flechten, welche der Verbildlichung des Windes
dienen, wurde bei der dokumentarisch-niichternen Skizze verzichtet, denn bei ihrer Anfer-
tigung diirfte Lemberger wohl kaum das Ziel verfolgt haben, die Naturkrifte und damit

gottliches Wirken bildlich darzustellen.

2.14. Landschaft mit Fichte

Die Erstzuschreibung der Landschaft mit Fichte an Georg Lemberger erfolgte 1924 durch
Hildegard Zimmermann. Eine Abbildung der damals unter ,,Anonyme Kiinstler* im Dres-
dener Kupferstichkabinett gefiihrte Zeichnung fiigte die Autorin nicht bei.'*’ Da die Zu-
schreibung am Rande eines thematisch wenig naheliegenden Beitrags iiber Holzschnitt-
Bibelillustrationen des 16. Jahrhunderts erfolgte, fand sie keine weitere Beachtung. In dem
Artikel tiber Lemberger, der mehrere Jahre spéter im Thieme-Becker-Kiinstlerlexikon er-
schien, beanspruchte Zimmermann pauschal zwei ,,Landschaftsdarstellungen in Dresden
und Kopenhagen“'?' fiir den Kiinstler, ohne jedoch deren Inventarnummern zu nennen.
Wohl auf Grund der unvollstindigen Angaben wurde bisher nicht der Frage nachgegangen,
um welche Zeichnung(en) es sich konkret handelte.'** Gliicklicherweise lieB sich fiir die an
dieser Stelle behandelte Arbeit die Inventarnummer herausfinden und damit ein konkretes

Blatt benennen. '’

Fiinf Jahre spéter schrieb Elfried Bock - offensichtlich ohne Kenntnis der Zuweisung an
Lemberger — die Landschaft mit Fichte Erhard Altdorfer zu.'** Zur diesem Ergebnis kam er

durch den Vergleich mit zwei Johannesdarstellungen desselben Kiinstlers.'** Die durch die

"9 vgl. Kap. IV.1 und Anhang II.
120 ZIMMERMANN 1924, S. 29f.
12! ZIMMERMANN 1929, S. 22. Die in Kopenhagen aufbewahrte Zeichnung wird in Kap. IV.2.15 behandelt.

2 ZIMMERMANN 1924 (S. 30) hatte zumindest die Dresdener Zeichnung genauer mit zwei Simson-
Holzschnitten Lembergers sowie dessen Darstellungen des Salomonischen Tempels in der Niederdeutschen
Bibel des Johannes Bugenhagen von 1536 (Kat.-Nr. H1536.1.62, H 1536.1.63, H 1536.1.82-86) verglichen. Bis
heute schloB sich niemand ihren Zuschreibungen an.

'2 Inmitten des FlieBtextes filhrte ZIMMERMANN 1924 (S. 30) ohne weitere Erlduterung eine Ziffernfolge
in Klammern an. Gemeint war Inv.-nr. 1900-74, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstichkabinett.

¥ Bock 1929, Nr. 815. Zu diesem Zeitpunkt war das Oeuvre Lembergers noch so gut wie unbekannt.

125 Zum Vergleich wurden Erhard Altdorfers Holzschnitt des Evangelisten Johannes (vgl. Abb. IV.26, Kap.
IV.1), gedruckt in: Biblia dat ys... = sog. Liibecker Bibel, Ludwig Dietz, Liibeck 1531-34, 13,3, x 9 mm, und
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Donauschule geprigte Hintergrundlandschaft 16t diese Parallelisierung zwar nachvoll-
ziehbar erscheinen, findet sich jedoch auch in Arbeiten anderer Kiinstler dieser Schule wie-
der.

Die Zeichnung zeigt eine wilde, romantische Berglandschaft mit einer am Wasser gelege-
nen Stadt. Im Vordergrund rechts steht eine von Wind und Wetter zerzauste Fichte inmit-

ten junger Baume und dichten Buschwerks.

I.,-Mi Beheew
Abb. IV.101. Kat.-Nr. Z 14
Das in den Schattenpartien durch schwungvoll-ornamentale Striche extrem akzentuierte,
wie eine wogende Welle aufgefaite Bergmassiv im Hintergrund ist charakteristisch fiir
Lembergers Naturauffassung. Solche bewegt aufgefaliten Felsformationen - oft noch mehr
als hier durch gebogene Spitzen ornamentalisiert - finden sich wie ein kiinstlerisches Mar-

kenzeichen auf fast allen der Lembergerschen Buchillustrationen.'*

die Zeichnung eines Johannes auf Patmos, um 1510, Federzeichnung, 217 x 146 mm, Stidelsches Kunstin-
stitut Frankfurt (WINZINGER 1952, 149 / AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 284f., Nr. 183) herange-
zogen. Beide Arbeiten konnen allerdings nicht als von der selben Hand stammend iiberzeugen.

126 ZIMMERMANN 1924, S. 29f., hatte bereits darauf hingewiesen, dafl eben solche Landschaftsdarstellun-
gen die Hintergrundfolie fiir Lembergers Bibelholzschnitte bilden.
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Typisch sind auch der Pflanzenschlag mit den kringelig gesetzten Umrissen des Blatt-
werks, die durch ,,Schnorkelgirlanden® gezeichneten Wolken sowie die sich korkenzieher-

artig krauselnden, von den Asten herabhingenden Flechten.'”’

Die extreme Ornamentalisierung der Formen ist als Georg Lembergers ureigenste Manier
anzusprechen. Diese kraftvoll dynamisierte Naturdarstellung erweckt den Eindruck eines
fast horbaren organischen Wachstums, verbildlicht die rohe Naturkraft des Windes und
versetzt damit alles in zuckende Bewegung. Die Zuschreibung an Altdorfer 146t sich aus

stilistischen Griinden nicht aufrecht erhalten.'?®

Da die Landschaft mit Fichte deutliche stilistische Parallelen zu den zwischen 1524 und
1536 entstandenen Bibelholzschnitten aufweist, erscheint eine Datierung innerhalb dieses

Zeitraums wahrscheinlich.

2.15. Landschaft mit grofler Fichte

Neben der oben besprochenen Zeichnung erwéhnte Hildegard Zimmermann auch eine in
129 Dabei handelt es sich offensichtlich

um eine von drei Zeichnungen, welche Elfried Bock angesichts stilistischer Ubereinstim-

Kopenhagen aufbewahrte Landschaftsdarstellung.

mungen zu einer Gruppe zusammenfaBte und Erhard Altdorfer zuschrieb.””* Zu diesem
Werkkomplex zihlen die Landschaft mit Fichte, die hier behandelte Landschaft mit grofser

2" Diese Merkmale finden sich ebenfalls bei Lembergers friihen Zeichnungen, wie etwa Pyramus und Thisbe
(Kat.-Nr. Z 3) oder auch Landsknecht und Marketenderin (Kat.-Nr. Z 4).

128 Eindeutig von Altdorfer stammende Arbeiten, wie etwa die Gebirgslandschaft, 1515-20, Radierung, 117 x
162 mm, SMPK Berlin, Kupferstichkabinett (AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 288f., Nr. 185 / unter
A. Altdorfer: BARTSCH 71), zeigen eine wesentlich zartere Handschrift.

2 ZIMMERMANN 1929, S.22.
B0Bock 1929, S. 200.
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Fichte aus dem Statens Museum for Kunst in Kopenhagen sowie eine weitere, in der Er-
langer Universitétsbibliothek befindliche Landschaftsdarstellung, welche es noch zu be-

sprechen gilt.

Abb. IV.105. Kat.-Nr. Z 15

Erste Skepsis beziiglich Bocks Zuschreibung duflerte Fritz Koreny, der auf die eklatanten
stilistischen Unterschiede zu einem durch Monogramm fiir Altdorfer gesicherten Werk, der
in der Albertina aufbewahrten Seelandschaft,””' hinwies. Diese Zweifel wollte Hans Miel-
ke, der die Landschaft mit grofier Fichte anldBlich der groen Altdorfer-Ausstellung in
Regensburg 1988 behandelte, nicht gelten lassen. Mielke bezog sich auf die zu diesem
Zeitpunkt fast 60 Jahre zuriickliegende Zuschreibung Bocks und argumentierte eine kiinst-
lerische Verwandtschaft der besagten Werkgruppe zur Altdorferschen Seelandschaft gera-
dezu herbei, Korenys Argumente zwar erwihnend, letztendlich jedoch ignorierend.'* Die
Ausfiihrungen Mielkes konnen keineswegs iiberzeugen, rdumte dieser selbst doch deutli-
che stilistische Unterschiede zu der fiir Altdorfer gesicherten Arbeit ein.'*® So bestitigte er
unter anderem, dal3 ,,[...] der groBBte Unterschied zwischen den Zeichnungen [...] die spitzi-

«134 auf der Seeland-

gen Phantasieberge [...] gegeniiber den naturmdglich gerundeten [...]
schaft seien. Mit eben dieser Beschreibung der ornamental-gebogenen Darstellungsweise

von Bergmassiven lieferte er Griinde fiir die Annahme, dall Georg Lemberger der Schopfer

BIAK WASHINGTON D.C./NEW YORK 1984, S. 200f., Nr. 19 (Fritz Koreny), Anm. 8. Zum Vergleich
herangezogen: Erhard Altdorfer: Seelandschaft, um 1525-30, Federzeichnung, 206 x 311 mm, Graphische
Sammlung Albertina, Wien (WINZINGER 1952, Nr. 146 / AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 292f,,
Nr. 187).

2 yg]. AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 292f., Nr. 187.
133 AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 296f., Nr. 189.
134 Epd.
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auch dieser Zeichnungen gewesen sein diirfte. Tatsdchlich macht gerade die ornamental-
bewegte Ubersteigerung der Formen den Unterschied der Lembergerschen Naturauffas-
sung zu derjenigen Erhard Altdorfers aus.

Die hier behandelte Zeichnung stellt eine Landschaft dar, welche von einer ausladenden,
im Vordergrund wurzelnden Fichte dominiert wird. Im Hintergrund erheben sich hinter
einer Stadtbefestigung hohe Berge, welche die gleiche zeichnerisch-ornamentalisierende
Behandlung von Licht- und Schattenseite aufweisen wie entsprechende Gebirgsdarstellun-
gen auf der Dresdener Zeichnung und den Holzschnitten Lembergers. Auflerdem zeigt sich
bei und unter den nachtriglich aufgebrachten weilen Héhungen das fiir den Kiinstler typi-
sche, durch ,,Kringelgirlanden* umgesetzte Blatt- bzw. Nadelwerk.

Auch auf dieser Zeichnung wirkt jedes Element der Landschaft - ob Baum, Erdboden oder
Berge - wie von einer wogenden, schwingenden Bewegung ergriffen, was hauptsidchlich
durch gegeneinander kurvig gesetzte Linien erreicht wird und eindeutig fiir Lembergers
Hand spricht. Dariiber hinaus liegt der Arbeit - wie der oben behandelten Dresdner Zeich-
nung - ein Lembergers Holzschnitte auszeichnendes Kompositionsschema zugrunde. Die
den Bildmittelgrund kaschierende Rolle der Figuren, die auf den Holzschnitten zumeist auf
schmaler Vordergrundbiithne agieren, tibernehmen auf den Landschaftsdarstellungen die

alles dominierenden Baumriesen.

Da die Landschaft mit grofser Fichte ebenso wie die oben behandelte Dresdener Zeichnung
iiberzeugende Parallelen zu den Bibelillustrationen der Jahre 1524 und 1536 aufweist,

diirfte auch ihr Entstehungszeitraum zwischen 1525 und 1535 anzusetzen sein.
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2.16. Berglandschaft am Wasser

Die dritte von Bock mit den beiden eben besprochenen Arbeiten zu einer Werkgruppe zu-
sammengefallte und Erhard Altdorfer zugeschriebene Landschaftsdarstellung fand bei Hil-

degard Zimmermann keine Erwdhnung.

Abb. 1V.108. Kat.-Nr. Z 16

Die Zeichnung zeigt eine in Details an Albrecht Diirer und Hans Baldung Grien orientierte
Phantasielandschaft. Die Felsformation und die Bergkette im Hintergrund ahmen Diirers

Landschaftshintergrund der Heimsuchung aus dem Marienleben'> nach.

Abb. 1V.109. Albrecht Diirer: Heimsuchung, 1503/04, Holzschnitt,
erstmals 1511 gedruckt, 296 x 210 mm

Die Burg, die auf dem Holzschnitt Diirers zu sehen ist, wurde hier weggelassen und die
sanft ansteigenden Hiigel durch einen See oder FluB3 ersetzt, auf dem in schematischer Dar-
stellung ein Ruderboot und eine Kogge zu sehen sind. Links wird das Blatt durch einen
sparlich bewachsenen Felsiiberhang oder Steinbruch begrenzt. Rechts steht ein vereinzelter
Baum im Vordergrund. Die beiden letzteren Motive hdngen motivisch eindeutig vom Be-
weinungsholzschnitt Hans Baldung Griens ab.'*

BSBARTSCH 76-95 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 166-185. Ausfiihrlich zur kompletten Holzschnitt-
folge: AK SCHWEINFURT/WOLFENBUTTEL 2005.

PSHOLLSTEIN 1954, Bd. 2, S. 87, Nr. 52/ AK WASHINGTON/NEW HAVEN 1981, S. 84f,, Nr. 8 (Gre-
gory Clark). Baldung wiederum hatte sich u.a. im Detail des von Biischen und Bdumen bewachsenen Stein-
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Abb. 1V.110. Hans Baldung: Beweinung, um 1505-07, Holzschnitt, 239 x 162 mm

Insgesamt besitzt das Blatt einen merkwiirdig unfertigen Charakter, was darauf zuriickzu-
filhren sein diirfte, da} es versatzstiickartig aus Details von Werken anderer Kiinstler zu-
sammengesetzt wurde, die offensichtlich bereits damals MaBstébe setzten. Insofern ist die
Zeichnung eher als Motivstudie denn als vollendete Landschaftsdarstellung zu verstehen.
Die Einzelmotive, wie die an Diirer orientierte Berglandschaft, der von Baldung abhéngi-
ge, begrenzende Felsiiberhang links und der im Vordergrund wurzelnde Baum, sind relativ
sorgfaltig ausgefiihrt, wohingegen die hinzugefiigten Partien dazwischen eher skizzenhaft
und schematisierend gehalten sind. Katharina Packpfeifer erkannte ,,[...] in der fliichtigen
Strichfiihrung keinerlei Stilmerkmale Erhard Altdorfers [...]*"*” und gliederte die Arbeit
aus der durch Bock fiir Altdorfer beanspruchten Werkgruppe aus.'*® Hans Mielke hingegen
wollte die Arbeit wieder in die nicht ohne Grund stilistisch miteinander in Verbindung
gebrachten Landschaftsdarstellungen eingereiht sehen, weil ihre charakteristischen Merk-
male - wenn auch in etwas abgeschwichter, weil an Vorlagen orientierter Form - mit den
oben behandelten Zeichnungen aus Dresden und Kopenhagen iibereinstimmten.'*’ In kalli-
graphisch kringelig gezeichneten Details, wie etwa den Wolken und Grashalmen, 148t sich
auch hier weniger Erhard Altdorfers, als vielmehr Georg Lembergers kiinstlerische Hand-
schrift erkennen. Vor allem auch in der zum Wasser hin abfallenden Hiigelpartie sind eben
jene wellenartig-bewegten Parallelstriche gesetzt worden, welche sich auch auf den beiden
oben behandelten Zeichnungen aus Dresden und Kopenhagen finden lassen. Dariiber hin-
aus dhnelt das rechts am Ufer der Landzunge wurzelnde Buschwerk in der Zeichenweise
1. Folgt

man der hier vertretenen Zuschreibung an Lemberger, wire der Entstehungszeitraum ange-

demjenigen der Vorstudie zum Elisa-Holzschnitt aus der Niederdeutschen Bibe

sichts der starken Abhédngigkeit von Diirer und Baldung deutlich friiher als derjenige fiir
die oben behandelten Zeichnungen aus Dresden und Kopenhagen anzusetzen. Da die in

bruchs von Diirers Beweinung, 1498/99, erstmals erschienen 1511, Holzschnitt, 390 x 283 mm, aus der Gro-
fien Passion inspirieren lassen (BARTSCH 13 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 162. AK
WASHINGTON/NEW HAVEN 1981, S. 85, Abb. 8b, bildete Diirers Holzschnitt seitenverkehrt ab).

B7PACKPFEIFER 1978, S. 129. Die SchluBfolgerung, daB auf Grund der Zitation von Niirnberger Meistern
auch der Zeichner dort titig gewesen sein miisse, erscheint allerdings wenig nachvollziehbar, weil es sich bei
beiden Vorbildern um zur damaligen Zeit sicherlich weiter verbreitete Holzschnitte handelt.

38 Ebd. Zur Zuschreibung der gesamten Werkgruppe vgl. Bock 1929, S. 200.
"? AK BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 286f., Nr. 184.
140 vgl. Kap.IV.2.13, Kat.-Nr. Z 13.
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Details nachgeahmten Drucke jedoch auch weit nach ihrem Erscheinungsdatum zur Verfii-
gung gestanden haben konnen, kann nur ein entsprechend vager Entstehungszeitraum zwi-
schen 1511 (Erscheinen des Diirerschen Marienlebens) und 1536 (Erscheinen der Bibel

des Johannes Bugenhagen) angenommen werden.

2.17. Gebirgslandschaft mit Stadt am Wasser

Mit der oben diskutierten Werkgruppe brachte Katharina Packpfeifer eine weitere, durch
Franz Winzinger fiir Erhard Altdorfer beanspruchte Zeichnung in Verbindung.'*' Das Blatt
zeigt eine Gebirgslandschaft mit Stadt an einem Flu8 oder See. Im linken Vordergrund ist
eine knorrige Kopfweide, im rechten Bildmittelgrund eine trutzige Burg auf einem Fels-

sporn dargestellt.

i Lo 0 /gy = e

Abb. 1V.111. Kat.-Nr. Z 17

Bei der im Hintergrund gezeigten, am Wasser gelegenen Stadt mit imposanter, von Rund-
bogen durchbrochenen Briicke handelt es sich offensichtlich um dieselbe wie auf der oben
behandelten Dresdener Landschaft mit Fichte."* Hier wie dort finden sich ein wuchtiger
Stadtturm sowie ein kleinerer, mit Satteldach versehener Bau am Kopf der Briicke. Auch
ist auf beiden Zeichnungen eine oberhalb bzw. hinter der Stadt gelegene Festung angedeu-
tet. Ein offensichtlich innerhalb der Befestigungsanlagen gelegener Rundturm findet sich
ebenfalls auf beiden Arbeiten. Die hier besprochene Zeichnung zeigt ihn allerdings mit
einem gotischen Spitzhelm, wohingegen er auf der Dresdner Zeichnung von einem Renais-
sance-Kuppeldach bekront wird. Wenn auch wesentlich schematischer angelegt und even-
tuell von einem anderen Standpunkt aus gezeichnet, dhnelt die Silhouette der Bergkette im

Hintergrund derjenigen auf dem Dresdener Blatt. Die im Vordergrund dargestellte Burg ist

" vgl. WINZINGER 1960, S. 23 / PACKPFEIFER 1978, S. 93f, Nr. 25, S. 169 / AK
BERLIN/REGENSBURG 1988, S. 294f., Nr. 188.

142 ygl. Kap. IV.2.14. und Kat.-Nr. Z 14.
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auf der Dresdener Zeichnung wohl von dem die Fichte umgebenden Buschwerk verdeckt.
Angesichts dieser motivischen Ubereinstimmungen ist davon auszugehen, daB eine reale
topographischen Situation abgebildet wurde, die sich unter Umstdnden auch heute noch

identifizieren lief3e.

Abb. IV.112. Kat.-Nr. Z 17, Kat.-Nr. Z 14, Ausschnitte

Obwohl Katharina Packpfeifer eine fiir Erhard Altdorfer ungewdhnlich lockere und skiz-
zenhafte Zeichenweise registrierte und darauf hinwies, dal man deshalb an einen anderen,
nicht weiter benannten Kiinstler denken miisse, beliel sie das Blatt innerhalb des Altdor-
ferschen Werkkomplexes.'*® Vor diesem Hintergrund erscheint eine Zuschreibung der

Zeichnung an Georg Lemberger durchaus begriindet.

Die Zeichnung ist lediglich als skizzenhaftes, fliichtiges Erfassen eines Landschaftsaus-
schnittes und nicht etwa als Arbeit mit hohem kiinstlerischen Anspruch zu verstehen. Es
ging Lemberger offensichtlich um das zeichnerische Problem der Umsetzung verschatteter
Geladndepartien, die er auf anderen Zeichnungen ebenso wie auch auf den Holzschnitten
durch gegeneinander versetzte Parallelschraffuren verbildlichte. Jene schwingend-
wellenartige Darstellungsweise bedingt die flir ihn typische, atmosphirisch-

stimmungsvolle Naturauffassung.

Die hier behandelte Zeichnung umreift das Buschwerk genau wie die Skizze zum Elisa-
Holzschnitt durch kraftvoll gesetzte rundliche Kringel, wobei das jiingste, nach oben und
zu den Seiten ausspieBende Blattwerk ldnglich-oval, etwa in der Art pflanzlicher ,,Finger*
aufgefalit wurde (vgl. Abb. IV.113). Insofern kommt der Gebirgslandschaft mit Stadt am
Wasser besondere Bedeutung zu: sie bildet ein Bindeglied zwischen der hier Lemberger

zugeschriebenen Werkgruppe und der Vorzeichnung des Elisa-Holzschnittes.

Abb. IV.113. Kat.-Nr. Z 17, Kat.-Nr. Z 13, Ausschnitte

3 PACKPFEIFER 1978, S. 94.
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Beiden Zeichnungen ist gemeinsam, dafl ihr skizzenhafter Charakter offensichtlich im
Nachhinein durch eine etwa zweieinhalb Millimeter breite, mit schwarzer Tinte aufgemalte
Umrandung abgeschwiécht wurde. Dieser Umstand 148t darauf schlieBen, da3 jemand zu
einem unbekannten Zeitpunkt ein Skizzenbuch oder -blatt zerlegte und die einzelnen Stu-
dien als Kabinettstiicke behandelte, eventuell auch, um bei einem Verkauf einen hoheren
Gewinn zu erzielen. Ein Indiz fiir die letztere Vermutung liefert die nachtriglich aufge-
brachte Aufschrift des vermeintlichen Schopfers ,,Sebald Beheem®, mit der sowohl die
Dresdner Zeichnung Landschaft mit Fichte wie auch das Gebirgslandschaft mit Stadt am
Wasser versehen wurden. Weil die Dresdener Zeichnung motivisch bis ins Detail mit der
hier behandelten Landschaftsstudie iibereinstimmt, 148t sich auch fiir die Gebirgsland-
schaft mit Stadt am Wasser eine Zuschreibung an Lemberger vertreten. Die Arbeit diirfte
etwa auf denselben Zeitraum wie die Studie zum Elisa-Holzschnitt und die Dresdner Land-

schaft mit Fichte anzusetzen und damit zwischen 1525 und 1535 zu datieren sein.

Gegen die durch Elfried Bock erfolgte, bis heute allgemein akzeptierte stilistische Zusam-
menfassung der Zeichnungen aus Kopenhagen, Erlangen und Dresden zu einer Werkgrup-
pe'* ist auch den hier erfolgten Ausfiihrungen nach nichts einzuwenden. Allerdings diirfte

nicht Erhard Altdorfer, sondern Georg Lemberger als deren Schopfer anzusehen sein.

4 Bock 1929, S. 200.
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V. Malerei

1. Bisher bekannte Arbeiten

Das bisher fiir Georg Lemberger beanspruchte malerische Werk umfaf3t nur sieben Arbei-
ten, welche alle ab den 1520er Jahren entstanden sind. Drei der Tafelbilder - die Lossener
Kreuzigung', das Schmidburgepitaph® sowie Siindenfall und Erlosung® - sind signiert und

konnen als Fixpunkte innerhalb seines malerischen Schaffens dienen.

Es mag verwundern, da3 nur wenige Tafelbilder bekannt sind, obwohl der Kiinstler mehr-
fach als Maler in den Archivalien nachgewiesen ist. Vielleicht war die Konkurrenz durch
die Wittenberger Cranachwerkstatt zu grof3, als da3 Lemberger sich in seinem eigentlichen

Berufszweig ernsthaft hitte profilieren konnen.
1.1. Die Bekehrung Pauli im Naumburger Dom

1.1.1. Geschichte des Werkes
Integration der Tafel in einen Altar

Die Bekehrung Pauli wurde von Ludwig Grote fiir Lemberger beansprucht.* Moglicher-
weise wird das Bild bereits in einem Inventar des 18. Jahrhunderts als Bestandteil eines
Barbara-Altars erwihnt.” In diesem Kontext befindet es sich jedenfalls heute. Die AuBen-
seiten der Altarfliigel zeigen die Heilige Barbara und die Heilige Hedwig, die Innenseiten
Petrus und Paulus. Auf der segmentbogenformigen Bekronung sind zwei Engel mit dem
Schweiftuch der Veronika dargestellt, und eine Inschrift zitiert PSALM 18, 13.° Letztere
diirfte wahrscheinlich im Rahmen der Restaurierungsmaflnahmen im Jahr 1932 ergénzt
worden sein, denn ihr Wortlaut geht auf eine moderne Bibelausgabe zuriick.” Die Predella

zeigt die Vier Kirchenviter Gregor, Hieronymus, Ambrosius und Augustinus.

' Kat.-Nr. M 2.
2Kat.-Nr. M 3.
3 Kat.-Nr. M 6.
* GROTE 1933, S. 48ff., ausfiihrlicher DERS. 1933/34, S. 77-85.

S KAYSER 1746, Nr. 9, zit. nach BERGNER 1903, S. 158: ,.St. Barbaraaltar genannt, die Gemélde sehr
merkwiirdig [!], auf den Fliigeln Barbara und Hedwig, auf der Predella die 4 Kirchenlehrer (jetzt auf dem
Johannisaltar).” Warum der Altar nach der Bemalung einer der AuBlenfliigelseiten als Barbara-Altar und nicht
etwa nach dem Mittelbild als Paulus-Altar benannt wurde, ist unklar.

% Die Inschrift lautet im Detail: ,,DU GIEBST MIR DEN SCHILD DEINES HEILS / UND DEINE RECHTE
STARKT MICH / UND WENN DU MICH DEMUTIGST / MACHST DU MICH GROSS. PSALM 18
VERS 13“.

7 Dabei diirfte es sich wohl weniger um eine willkiirliche Neuzutat (AK BERLIN 1983, S. 312f,, Nr. E 25 —
Renate Kroll) als vielmehr um eine Rekonstruktion der wahrscheinlich fragmentierten Originalinschrift han-
deln.
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Abb. V 1. Kat.-Nr. M 1, Georg Lembergers Tafel in einen
Altar integriert, heutiger Gesamtzusammenhang

Ob die Bekehrung Pauli urspriinglich zu dem bis heute bestehenden Ensemble gehorte, ist
fraglich. Zum einen unterscheiden sich die MaBe von Fliigeln und Mitteltafel.® Vor allem
aber sind die stilistischen Unterschiede zwischen Mitteltafel und den iibrigen Teilen des
Retabels zu pragnant, als dal3 alle Arbeiten aus ein und derselben Werkstatt stammen koénn-
ten. Fliigel, Predella und Bekronung sind sicher zu Recht einem Meister der Cranachwerk-
statt zugeschrieben und um 1516 datiert.” SchlieBlich spricht auch die ehemalige Montage
der Fliigel, welche die beiden weiblichen Heiligen Barbara und Hedwig ohne jeglichen
Bezug zur Bekehrung Pauli auf den Innenseiten zeigte,'® gegen den Originalzusammen-
hang der Tafeln. Es ist wohl davon auszugehen, dal3 die Fliigel vor 1746, dem Entste-
hungsjahr des oben erwihnten Inventars, mit der Bekehrung Pauli zu einem Altar zusam-
mengefligt wurden. Eventuell war das Sujet der originalen Mitteltafel nicht mit den neu-
gldubigen Grundsitzen vereinbar, die sich seit der Mitte des 16. Jahrhunderts in Naumburg

durchsetzten, und wurde deshalb entfernt. Das Thema der Bekehrung Pauli hingegen hitte

8 GROTE 1933, S. 48.

® AK BERLIN 1983, S. 312f,, Nr. E 25 (Renate Kroll). Bis zur Zuschreibung des Mittelbildes an Lemberger
durch GROTE 1933, S. 48ff., galt auch dieses als Werk Cranachs d. A. (BUSCHING 1819, S. 348) oder
eines seiner Schiiler (BERGNER 1903, S. 166). Auch MICHAELSON 1902, S. 87, fiihrte den gesamten Altar
als Hauptwerk Lucas Cranachs und seiner Werkstatt, beméngelte aber ,,ein schnelles Hinhauen* (ebd.). Die-
ses Urteil ist generell fragwiirdig, in Bezug auf die duBerst sorgféltig und kleinteilig gearbeiteten Bekehrung
Pauli aber ungerechtfertigt. Dall das Mittelbild von einer anderen Hand als der Cranachs stammen konnte,
schlo3 Michaelson kategorisch aus, obwohl sie der Komposition ,,[...] eine Frische und Lebhaftigkeit der
Erfindung, die von dem landldufigen Bilde des Meisters durchaus abweicht [...]* attestierte (ebd., S. 88).

UMICHAELSON 1902, S. 87, und BERGNER 1903, S. 165f., beschreiben den Altar noch in dieser Zusam-
mensetzung.
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der protestantischen Lehre entsprochen, weil Martin Luther sich in seinem Gottesverstind-

nis hauptsichlich auf diesen Apostel berief.'’

Bis in das frithe 20. Jahrhundert préasentierte sich der Altar wenig stimmig mit Barbara und
Hedwig auf der Festtagsseite, wiahrend die Werktagsseite Petrus und Paulus zeigte. Letzte-
re ergédnzten jedoch wesentlich besser als die beiden weiblichen Heiligen das Sujet der
Mitteltafel.'? Der heutige, motivisch harmonische Zustand, in welchem das ganze Jahr iiber
die Festtagsansicht mit der Bekehrung Pauli prasentiert wird, flankiert von Petrus und
Paulus, geht wahrscheinlich auf die Restaurierungsma3inahmen von 1932 zuriick. Auf die
These, das Bild sei urspriinglich als Gedenktafel fiir den am unteren Bildrand dargestellten

Stifter zu interpretieren,'” wird noch zuriickzukommen sein.

Beschiddigungen des Altars

Wie aus Schriftquellen des 19. und frithen 20. Jahrhunderts hervorgeht, wurde der Altar -
insbesondere die Mitteltafel mit der Bekehrung Pauli - zu einem unbekannten Zeitpunkt

l

,sehr verletzt“'*. Mit dieser Formulierung war offensichtlich eine mutwillige Zerstdrung
der Malerei gemeint."” AuBer einer erheblichen Beeintrichtigung des Mittelbildes stellte
Heinrich Bergner eine Schiandung der Vier Kirchenviter auf der Predella ,,durch Auskrat-
zen der Augen“'® fest. Insgesamt weist alles darauf hin, daB zwischen dem 16. und dem 19.
Jahrhundert ein religiéser Eiferer Hand an den Altar legte.'” Ob die noch zu Anfang des
20. Jahrhunderts genannten Schidden im Rahmen der Restaurierung von 1932 oder bereits

vorher behoben wurden, ist unbekannt.'®

" AK BERLIN 1983, S. 312f, Nr. E 25 (Renate Kroll). Demnach konnte die Mitteltafel bereits um 1541
ausgetauscht worden sein. In diesem Jahr wurde der Lutheraner Nikolaus von Amsdorf trotz rechtmifBiger
Wahl des Dompropstes Julius von Pflug von Johann Friedrich von Sachsen als Bischof eingesetzt. Nachdem
Julius von Pflug seit seiner Zuriickfiihrung durch den Kaiser 1547 versucht hatte, den Katholizismus wieder-
herzustellen, wurden 1564 protestantische Administratoren durch Kursachsen in Naumburg eingesetzt
(LTK, Bd. 7, Sp. 457). Es kann also auch erst in den 1560er Jahren oder noch spéter zum Austausch des
Mittelbildes gekommen sein. Die jlingste Argumentation, das Bild sei von jeher in den Altar integriert gewe-
sen, weil es sich bereits 1742 in diesem Zusammenhang befunden habe (SCHUBERT 1997, S. 194), ist nicht
stichhaltig und geht einen Forschungsschritt zuriick (GROTE 1933, S. 48ff. / AK BERLIN 1983, S. 312f,,
Nr. E 25 — Renate Kroll).

"2 Diese Zusammenstellung der Tafeln konnte darauf hinweisen, daB Mittelbild und Fliigel zu einem Zeit-
punkt vereint wurden, als noch die liturgische Handlung des Altarwandelns praktiziert wurde. So hétte der
Altar den Gldubigen nédmlich mit der am haufigsten sichtbaren Werktagsansicht die beiden Kirchenpatrone
des Naumburger Doms, Petrus und Paulus, vor Augen gefiihrt.

3 GROTE 1933, S. 48.
“BUSCHING 1819, S.348 / MICHAELSON 1902, S. 88 / BERGNER 1903, S. 165.

S BUSCHING 1819, S. 348. Er beschrieb die Schiden an der Mitteltafel als so gravierend, daB er ernsthaft
an der Erhaltung des Werkes fiir zukiinftige Generationen zweifelte.

' BERGNER 1903, S. 166.

'7 Auch andere Heiligenbilder im Naumburger Dom waren von Schindungen betroffen (BUSCHING 1819,
S. 348).

8 GROTE 1933, S. 48, hob lobend hervor, daB die Tafel durch die Restaurierung seinerzeit vor dem Unter-
gang gerettet worden sei. In diesem Zusammenhang erwéhnte er starken Wurmbefall, Beschddigungen am
unteren Bildrand und einen breiten Rif} in der Mitte des Bildes, durch welchen der Kopf des Engels und der
eines Reiters zerstdrt gewesen seien. Zuletzt wurde der Altar in den 1960er Jahren restauriert (SCHUBERT
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Abb. V.2. Kat.-Nr. M 1

1.1.2. Darstellungsweise und Stil

Farblich wird die Bekehrung Pauli vom Gelbgriin des Bodens dominiert. Diese Couleur
wiederholt sich in den Gewéndern, beispielsweise der turbanartigen Kopfbedeckung des
Paulus, dem Kleid des Engels oder dem Wams des Reiters rechts. Weiterhin prigen den
Gesamteindruck die variierenden Grautdone von Wolken, Pferden und Riistungen. Farbliche
Akzente werden durch leuchtend rote Gewénder gesetzt. Der Hintergrund ist in changie-

rende Blautone getaucht.

Die Malweise ist besonders sorgfiltig und wurde zutreffend als ,,miihsamste Feinmale-

rei“19

charakterisiert. Typisch fiir Georg Lemberger sind die zuletzt mit spitzem Pinsel
aufgesetzten weillen Hohungen. Diese tragen zum einen zur funkelnden Wirkung des Ko-
lorits bei, zum anderen zeugen sie von dem stark durch die Graphik beeinflufiten Malstil
des Kiinstlers.”” Besonders deutlich tritt diese Darstellungsweise in der Gewandbehandlung
des herabstlirzenden Engels, den Mihnen und Schweifen der Pferde sowie der Ausfiihrung

des Wiesenuntergrundes zutage.

1997, S. 194). Heute ist der Zustand der Bekehrung Pauli wieder schlecht. Der relativ feuchte Standort des
Altars im nordostlichen Seitenschiff tragt keinesfalls zur Erhaltung des Bildes bei. Es miiite dringend restau-
riert und an einen besser klimatisierten Standort versetzt werden.

Y BERGNER 1903, S. 165.

2% Solche Lichthohungen in kalligraphischer Linienfithrung und eine dhnliche Farbgebung lassen sich auch
auf Lembergers eigenhéndig kolorierten Drucken beobachten (Kat.-Nr. HK 1524.4.9-12 und HK 1524.5.1-13).
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Die Bekehrung Pauli verweist deutlich auf eine Beeinflussung Lembergers durch die soge-
nannte Donauschule, explizit seinen Lehrer Albrecht Altdorfer. Die Szene mit den beweg-
ten, zeitgendssisch gekleideten Figuren ist in einen tiefen Landschaftsraum gesetzt. Im
Hintergrund erheben sich hohe Berge, welche an die Alpen erinnern und mit wachsender
Entfernung verblauen. Insgesamt wirkt es, als habe Lemberger diverse Versatzstiicke aus
dem Werk Altdorfers in seine Bekehrung Pauli integriert. So scheint der rechte Hinter-
grund mit den beiden hohen Bidumen und kleinen Figuren vor Bergen von Altdorfers Stu-
die einer Alpenlandschaft bei Sonnenuntergang”' beeinfluBt. Auf beiden Werken ist der
Himmel durch atmosphérisches Zusammenspiel von Licht und Wolken in stimmungsvolle
Farben getaucht. Weiterhin sind fiir Altdorfers Naturdarstellungen, wie etwa seine Alpen-
landschaft mit Weidenbdumen™, von Wind und Wetter gegerbte Kopfweiden besonders
typisch (Abb. V.7, V.8). Noch iibersteigerter als sein Lehrmeister stellte Lemberger ein
durch Blitzschlag im Stamm gespaltenes und durch Verwitterung gekriimmtes Exemplar
links im Bildmittelgrund dar. Figiirlich orientierte er sich bei dem von hinten gegebenen
Reiter rechts des Paulus wohl an einer Zeichnung Altdorfers, welche den Heiligen Georg™
abbildet (Abb. V.5, V.6).

Abb. V.3. Albrecht Altdorfer: Alpenlandschaft bei Sonnenuntergang, um 1518,
aquarellierte Zeichnung, 202 x 133 mm, Universititsbibliothek Erlangen, Inv.-Nr. 812

Abb. V.4. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Abb. V.5. Albrecht Altdorfer: Der Heilige Georg zu Pferde, um 1508, Federzeichnung auf rotbraun grundiertem Papier,
155 x 107 mm, an allen Seiten stark beschnitten, Universititsbibliothek Erlangen, Inv.-Nr. 805
Abb. V.6. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

2 WINZINGER 1952, Nr. 68, S. 84.
22 Ebd., Nr. 29, S. 74.
2 Ebd., Nr. 8, S. 67.
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R VRN
Abb. V.7. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Abb. V.8. Albrecht Altdorfer: Alpenlandschafi mit Weidenbdumen, um 1511, Federzeichnung auf Papier, 141 x 197 mm,
Graphische Sammlung Albertina, Wien.

1.1.3. Komposition und Bildbeschreibung

Die Komposition erscheint nicht geschlossen, sondern klafft merkwiirdig auseinander.
Dieser Eindruck entsteht dadurch, da3 die Figuren in den weiten landschaftlichen Raum
mit hoch gesetztem Horizont verteilt sind.** Besonders groB dargestellt, bildet Paulus den
Mittelpunkt der Komposition. Weil sein Pferd vor der plotzlichen Lichterscheinung scheut,
hat er die Balance im Sattel verloren, ist mit dem linken Ful} aus dem Steigbiigel geglitten
und stiirzt seitlich vom Riicken des Tieres. Ob er sich mit der rechten Hand bereits am Bo-
den abstiitzt,” ist nicht klar ersichtlich; zumindest scheint er sie haltsuchend ausgestreckt
zu haben. Meisterhaft ist so der Bewegungsablauf vom folgenschweren Sturz des einstigen
Christenverfolgers und spateren Apostels eingefangen. Noch blickt sich dieser erschrocken
nach der Ursache fiir seinen Fall - den géttlichen Lichtstrahlen - um. Im nachsten Moment
schon wird er geblendet auf dem Boden aufschlagen (APOSTELGESCHICHTE 9, 4).

Links oberhalb des Paulus schwingt sich ein bewaffneter Engel kopfiiber aus dem Him-
melszelt. Hinter dem Engel kdmpft sich ein Putto durch undurchdringliche Wolken. Im
Vordergrund rechts ist ein Ritter mit Armbrust dargestellt, dessen Pferd links im Bildmit-
telgrund mit wehendem Schweif davongaloppiert. Ein weiterer Gefolgsmann, der auf ei-
nem unruhig tinzelnden Schimmel sitzt, blickt staunend auf seinen stiirzenden Anfiihrer.
Hinter Paulus sind im Bildmittelgrund zwei weitere Geriistete auf galoppierenden Pferden
zu sehen. Einer von ihnen héngt haltlos und nach vorne iibergekippt im Sattel, wobei er
sich - wie geblendet - den rechten Arm vor das Gesicht hdlt. Im Bildhintergrund rechts
rettet sich das Fullvolk vor den Strahlen, die suchend aus dem Himmel zu fallen scheinen,

in den Schutz eines Waldchens.

** In Komposition und Naturauffassung ganz dhnlich geartete Darstellungen finden sich auf den friiheren
Holzschnitten Lembergers (vgl. Kap. IV und Katalog).

2 GROTE 1933, S. 49.
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1.1.4. Ikonographische Analyse

In vielen Details hielt sich Georg Lemberger an die herkdmmliche Ikonographie einer Be-
kehrung Pauli. In manchen - mehr oder weniger augenscheinlichen - Punkten wich er je-
doch erheblich davon ab.

Uberlieferte Elemente der Paulus-Ikonographie

Die figurenreiche, an ein Schlachtenbild erinnernde Darstellung des Paulus mit seinem
Gefolge in Kriegstracht, unter dem die Gotteserscheinung bewegtes Getiimmel ausldst, hat
seit dem Ende des 13. Jahrhunderts Tradition.”® Vor allem im 15. Jahrhundert erfreute sie
sich besonders groBer Beliebtheit.”” Auch die Art und Weise, wie die Gefolgsleute er-
schrocken bis staunend auf die Erscheinung reagieren, stimmt mit der vorgeprigten Pau-

lus-Ikonographie iiberein.

Abb. V.9. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Der Umstand, daf3 Paulus von einem Pferd stiirzt, obwohl in der Bibel keine Rede von ei-
nem Reittier ist, darf nicht zur Irritation des Betrachters beitragen. Jenes Motiv ist schon
Jahrhunderte vor Lemberger so typisch fiir die Darstellung einer Bekehrung Pauli, daf} es
sich eriibrigt, an dieser Stelle entsprechende Beispiele aufzufithren.”® Auch daB Paulus die
Lichtstrahlen nicht direkt in die Augen, sondern am Riicken treffen, wéhrend er vorniiber
vom Pferd fillt, ist eine sehr gebriuchliche Art der Darstellung.” Oft wird die gottliche
Macht noch dadurch unterstrichen, daf3 anstelle von Licht ein heftiger Hagelschlag auf den
Christenverfolger niedergeht.”® Wie auf manch fritherer Darstellung entsteht bei Georg
Lembergers Werk der Eindruck von einem blitzartig herabzuckenden Lichtstrahl, der beim

Aufprall einen so heftigen Funkenregen verursacht, daf3 er sich nicht nur iiber den Reiter

2 HOHENSTEIN 1956, S. 55ff.
Y DoBSCHUTZ 1928, S. 30f.
2 LCI, Bd. 8, Sp. 140.

¥ HOHENSTEIN 1956, S. 45.
*Ebd., S. 46.
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selbst, sondern auch iiber dessen Pferd ergieft.’' In diesen Punkten hielt sich Georg Lem-

berger also durchaus an die géngige Ikonographie.

Ikonographische Neuerungen Lembergers und deren Bedeutung

Ohne benennbares ikonographisches Vorbild sind der kopfiiber aus den Wolken stiirzende
Engel mit Schwert und Schild sowie der hinter ihm in den Wolken dargestellte Putto.”
Ublicherweise erscheinen im Zusammenhang einer Bekehrung Pauli nur die Hand Gottes
und/oder das gleilende Licht. Obwohl die Bibel an dieser Stelle keine direkte Erscheinung
Gottes schildert, sind auch Darstellungen von Christus verbreitet, entweder als Einzelper-
son oder begleitet von einer Engelsschar.®® Die Textstelle erwihnt lediglich ein optisch
wahrnehmbares, himmlisches Zeichen in Form eines Lichtphdnomens, welches akustisch
von der Stimme Gottes begleitet wird (APOSTELGESCHICHTE 9, 3-9).

Abb. V.10. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitte

In ikonographischer Hinsicht ungewdhnlich und auch nicht auf die biblische Erzdhlung
zurlickzufiihren ist weiterhin, dall nicht nur Paulus, sondern auch weitere Personen - wie
etwa die beiden Berittenen im Bildmittelgrund oder das flichende Fuflvolk im Hintergrund
- durch gottliche Lichtstrahlen gepeinigt werden. Befremdlich wirkt schlielich auch ein
verhdltnismaBig grol im Vordergrund abgebildeter Fuchs.

Abb. V.11. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitte

3! Die Darstellung Jean Fouquets im Stundenbuch des Etienne Chevalier von 1452-1456, Chantilly, Musée
Condgé, ist in diesem Detail gut mit Lembergers Darstellung vergleichbar.

32 Vereinzelt ist zwar ein herabstiirzender Engel im Zusammenhang einer Bekehrung Pauli iiberliefert, ent-
sprechende Darstellungen entstanden jedoch deutlich spéter als Lembergers Tafelbild (LCI, Bd. 8§, Sp. 140).
Fiir den Putto in Wolken findet sich kein Vergleichsbeispiel.

3 HOHENSTEIN 1956, S. 33ff.
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Angesichts dieser ikonographischen Besonderheiten stellt sich die Frage, ob Georg Lem-
berger das Thema der Bekehrung Pauli neu interpretierte oder eventuell sogar eine ganz
andere Szene dargestellt haben konnte.

Die Psalmen als Quell ikonographischer Neuerungen

Im Alten Testament findet sich eine Textstelle, die Lemberger als Vorbild fiir die unge-
wohnliche Details der Darstellung gedient haben diirfte. In PSALM 18 schildert David
selbst seine Errettung ,,[...] von der hand seiner Feinde / vnd von der hand Saul [...]* in
einem Dankgesang (PSALM 18, 1).>* Der Bericht beginnt mit folgendem Szenario
(PsALM 18, 10-12):

Er [Gott] neigete den Himel vnd fur herab / und tunckel war vnter seinen Fiissen.

/Vnd er fuhr auff dem Cherub vnd flog daher / Er schwebet auff den fittigen des

winds. / Sein Gezelt Vmb jn her war finster / und schwartze dicke wolcken / Darin er

verborgen war.”
In seiner bildlichen Umsetzung dieser Schilderung faflite Lemberger demnach den sich her-
abneigenden Himmel als tiefliegenden Ausldufer eines Wolkenbandes auf, welches dunkle
Schatten auf den Boden wirft. Der Engel als Vertreter Gottes fliegt aus eben jenen Wolken
herab. Der pausbackige Putto ist als Personifizierung des Windes®® zu interpretieren, von
welchem der Cherub getragen wird, wihrend Gott selbst in den undurchdringlichen,
schwarzgrauen Gewitterwolken verborgen bleibt. Auch die weiteren Ausfithrungen des
PSALM 18, 13-15 scheinen den Kiinstler inspiriert zu haben:

Vom glantz fur jm / trenneten sich die Wolcken / Mit hagel vnd blitzen. / Vnd der
HERR donnerte im Himel / Vnd der Hohest lies seinen donner aus / mit hagel vnd
blitzen. / Er schos seine strale vnd zerstrewet sie. Er lies seer blitzen vnd schrecket
sie [die Hascher Sauls].
Die Macht Gottes faite Georg Lemberger dem Text entsprechend als ein sich entladendes
Gewitter auf. Die aus den Wolken zuckenden Lichtstrahlen verfolgen Ritter wie Lands-
knechte. Angesichts dieser auf PSALM 18 basierenden Details stellt sich die Frage, ob es
das Anliegen des Kiinstlers gewesen sein konnte, nicht etwa eine Bekehrung Pauli, son-
dern die Errettung Davids vor den Hdschern bildlich umzusetzen. Szenische Darstellungen

aus dem Leben Davids waren durchaus beliebt: sowohl vor als auch nach Lembergers Zei-

 BUSCHING 1819, S. 348, bezeichnete das Bild nicht als Bekehrung Pauli, sondern als Verfolgung Sauls.
Er hatte diesen Titel von einem Domfiihrer {ibernommen, sich ansonsten jedoch nicht weiter mit dem Bildin-
halt auseinandergesetzt. Dieser Umstand weist darauf hin, daB3 die Inschrift im Segmentbogenfeld, welche
einen Auszug aus PSALM 18 zitiert, bereits damals vorhanden gewesen sein diirfte und inhaltlich mit dem
auBlergewohnlich gestalteten Bildinhalt in Verbindung gebracht wurde. LEPSIUS 1855, S. 120, verwarf
Biischings Titulierung so entschieden, dal das Bild ungeachtet der ikonographischen Besonderheiten bis
heute als Bekehrung Pauli bezeichnet wird.

% Biblia: Das ist die gantze Heilige Schrifft Deudsch, Hans Lufft, Wittenberg 1545. Auch im Folgenden
werden Bibelstellen aus dieser letzten, zu Lebzeiten Luthers erschienenen Bibelausgabe zitiert. Im dtv-Verlag
erschien 1974 eine tibersichtliche Neuauflage (siche im Abkiirzungsverzeichnis unter BIBLIA 1545 bzw.
im Literaturverzeichnis unter [LUTHER, Martin (Bearb.)].

3 LCI, Bd. 4, Sp. 532f.
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ten griffen Kiinstler immer wieder die unterschiedlichsten Episoden aus der alttestamenta-
risch iiberlieferten Biographie des Konigs auf.’” Die im Psalter beschriebene Errettung
Davids wire allerdings aus kunsthistorischer Sicht ein Novum. Dal} Lemberger dieses bi-
blische Geschehen zum Hauptthema seines Bildes gemacht haben soll, kann jedoch ausge-
schlossen werden, denn vor allem das kompositorisch im Mittelpunkt stehende Motiv des
stiirzenden Reiters wire keinesfalls mit der Errettung Davids vor den Héschern Sauls ver-
einbar. So ist im Dankgesang Konig Davids keine Rede davon, daB er selbst - der demnach
die Hauptperson des Bildes sein miiite - von einem Lichtstrahl getroffen wurde und stiirz-
te. Um seinen Widersacher, Konig Saul, kann es sich bei der im Mittelpunkt stehenden
Person aber auch nicht handeln, war dieser an der Verfolgung Davids doch gar nicht direkt

beteiligt, sondern schickte nur seine Hischer nach ihm aus (1. SAMUEL, 18).

Die ungewdhnliche Kombination traditionell liberlieferter mit abweichenden ikonographi-
schen Details 146t darauf schlieBen, dal Lemberger den neutestamentarischen Stoff einer
Bekehrung Pauli typologisch mit dem alttestamentarischen Thema der Errettung Davids
verkniipfte.”® Als biblische Schliisselstelle kann hierzu der Dialog zwischen géttlicher
Stimme und Paulus herangezogen werden, wie ihn die APOSTELGESCHICHTE 9, 4 schil-
dert:

[...] Saul / Saul / was verfolgestu mich? Er [Saul] aber sprach / HErr / Wer bistu?

Der HErr sprach / Jch bin Jhesus / den du verfolgest.
Zumindest in der lutherischen Ubersetzung des Neuen Testaments ist diese Stelle die ein-
zige, in der Paulus mit dem Namen des alttestamentarischen Konig ,,Saul* angesprochen
wird, ansonsten ist immer von ,,Saulus die Rede. Sich an dieser Bibelstelle orientierend,
interpretierte Lemberger anscheinend Paulus als ,,neutestamentarischen Saul*: David, der
Messias des Alten Testaments und die Prafiguration Christi, wurde von Konig Saul gejagt.
Die urchristliche Gemeinde in Damaskus - und damit im tiibertragenen Sinne auch der
sevangelische Messias Christus® - wurde von Saul(us), dem spiteren Apostel Paulus,
verfolgt. In beiden Fillen endete die Jagd, indem die Verfolgten durch eine leuchtende

Gotteserscheinung gerettet wurden.

Die Darstellung des Fuchses im Vordergrund der Tafel konnte diesen inhaltlich typologi-
schen Aspekt der Jagd erkldren. Die Hatz wire durch die von Windhunden begleiteten Rit-
ter im Bildmittelgrund betont. Durch die Figuren des Paulus, des Ritters und des Gefolgs-
mannes zu Pferd ist der Fuchs formlich eingekesselt und sich seiner aussichtslosen Lage
offenbar bewullt. Er duckt sich und wendet angstvoll den Kopf nach dem herbeieilenden

Ritter um, der bereits nach ihm greift.

TLCI, Bd. 1, Sp. 50-54.

% Ich danke Herrn Dr. Dirck Ackermann, Hamburg, herzlich fiir die freundliche Unterstiitzung bei der Ent-
schliisselung der komplexen theologischen Sachverhalte.

39 Maschiach® ist das hebriische Wort fiir ,,der Gesalbte®, , Messias® ist dessen grizisierte Form und ,,Chri-
stus* ist das griechische Wort fiir ,,der Gesalbte* (MEHLING 1999, S. 489).
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In der christlichen Symbolik steht der Fuchs fiir Hinterlist und Bosheit.** Auf Diirers
Zeichnung Madonna mit den vielen Tieren von 1503 ist er angekettet dargestellt und sym-

bolisiert das Bdse im generellen Sinne, welches durch die Geburt Christi gebannt wurde.

Abb. V.13. Albrecht Diirer, Madonna mit den vielen Tieren, 1503,
Aquarellierte Federzeichnung auf Papier, 321 x 243 mm, Albertina Wien, Ausschnitt

Abb. V.14. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Die Jagd nach einem Tier (Abb. V.14) beinhaltet zwei Aspekte. Das Verfolgen einer Spur
kann als Sinnbild der geistlichen Suche verstanden werden, und die Vernichtung eines Tie-
res wire symbolisch als Uberwindung der Unwissenheit zu deuten.* Auf Georg Lember-
gers Bild nimmt der Fuchs die Bewegung des von den gottlichen Lichtstrahlen getroffenen
Saul(us)/Paulus auf. In der geduckten Haltung mit eingeknickten Vorderldufen und zu-
riickgewandtem Kopf erscheint der Fuchs bildlich mit dieser Figur parallelisiert. Die Sym-
bolik des Fuchses sowie diejenige der Jagd nach einem in die Enge getriebenen Tier wir-
ken wie auf das Bekehrungsgeschehen um Paulus zugeschnitten: Das Bose und die Unwis-
senheit des Saul(us)/Paulus in Glaubensfragen werden im Moment seiner Bekehrung ii-

berwunden.

Wenn auch das Auftreten des Fuchses durch die christliche Symbolik einigermallen befrie-

digend erklirt wire, diirfte noch eine weitere Bedeutungsebene hinzukommen. In dem be-

“HEINZ-MOHR 1998, S. 120.
' Ebd., S. 153.
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reits zur Entschliisselung des Bildinhaltes hinzugezogenen PSALM 18 findet sich in Vers
38 eine Stelle, die Lemberger zur Darstellung des negativ besetzten und gehetzten Tieres
angeregt haben konnte:

Jch will meinen Feinden nachjagen vnd sie ergreiffen / Vnd nicht vmbkeren / bis ich

sie vimbracht habe.
Die Motive des Nachjagens und Ergreifens wiren auf Lembergers Tafel bildlich direkt
umgesetzt, indem der Ritter am rechten Bildrand entschlossen nach dem Fuchs greift. Der
Gertistete tragt aulerdem eine auffillig in Szene gesetzte Armbrust mit sich, deren Abbil-
dung ebenfalls auf PSALM 18 zurlickgehen konnte. In Vers 35 erldutert David ndmlich

seine eigenen Ambitionen:

Er [Gott] leret meine Hand streitten / Vnd leret meinen Arm einen ehren bogen span-
o)
nen.

Abb. V.15. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitte

Mit dem Ritter konnte also David selbst gemeint sein, der entsprechend bewaffnet seinen
Widersacher jagt. Der Fuchs als Sinnbild fiir Hinterlist und Bosheit stiinde demnach fiir
den alttestamentarischen Konig Saul. Das gejagte Tier konnte demzufolge sowohl auf die
Bekehrung Pauli als auch auf die Feindschaft zwischen David und Koénig Saul zu beziehen
sein. Aufgrund dieser Ambivalenz kdme dem Fuchs eine Schliisselfunktion zu, markierte
er doch den Wendepunkt beider Geschichten und damit das Ende des Bosen im Sinne der

christlichen Lehre.

Es bleibt zu erwidhnen, da3 die Begebenheiten sehr unterschiedlich fiir die Verfolger der
»Rechtglaubigen™ endeten. Der ewige Tod war das Schicksal Konig Sauls, welcher letzt-
endlich selbst zum Verfolgten wurde und sich verzweifelt in sein eigenes Schwert stiirzte
(1. SAMUEL 31, 4). Vielleicht stellte Lemberger aus diesem Grund das Schwert als Attri-
but des Apostels Paulus auch besonders grof3 dar. Das ewige Leben hingegen erlangte der
vom Saulus zum Paulus bekehrte Apostel. Durch seine Blendung und die damit verbunde-
ne geistige Wandlung vom Juden zum iiberzeugten Verkiinder der Botschaft Christi erfuhr

dieser Errettung vor dem ewigen Tod.

2 Der auf der Altarbekronung befindliche, wohl erst um 1930 angebrachte Auszug aus PSALM 18 zitiert
interessanterweise genau die beiden nédchsten Verse.
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Die Komposition in Hinblick auf die Gesamtaussage

Die gewonnenen Erkenntnisse lassen es geboten erscheinen, die Bekehrung Pauli noch-
mals im Hinblick auf die auBBergewohnliche Komposition zu betrachten. Als Ergebnis einer
Verkniipfung alt- und neutestamentarischer Bildinhalte auf der Basis des PSALM 18 wire
die Tafel genau durchdacht und klaffte keineswegs kompositorisch auseinander, wie man
bei oberflachlicher Betrachtung meinen konnte. Die Darstellung der Szene um die Bekeh-
rung Pauli, welche sich in Details an die traditionelle Ikonographie hilt, ist in anndhernd
elliptischer Form in den Mittelpunkt gestellt und durch eine spezielle Farbgebung betont.
Der Boden erstrahlt in dieser Zone in einem hellen Erbsgriin.

{f

Abb. V.16. Kat.-Nr. M 1, Kompositionsskizze

Jene Details, die nicht mit der tradierten Paulus-Ikonographie vereinbar sind, liegen auf3er-
halb dieses farblich pointierten Hauptgeschehens. Diese auf dem Alten Testament beru-
henden Elemente bildeten - im Geiste durch Linien verbunden - ein Dreieck, welches das
neutestamentarische Hauptgeschehen um den Apostel Paulus iiberschneidet. Bis auf den
Engel, der im gleichen Erbsgriin wie der Boden und die modischen Details der Bekehrung
Pauli gehalten ist, sind die auf den Psalter zu beziehenden Szenen verschattet und damit
farblich von dem neutestamentarischen Geschehen abgesetzt. Altes und Neues Testament
tiberschneiden sich also kompositorisch, werden durch die unterschiedlichen Farbigkeiten
aber klar voneinander getrennt. Auffallend ist, da3 die untere Spitze des ,,alttestamentari-
schen Dreiecks* genau die Schliisselszene zur Deutung der Gesamtkomposition betont. Sie
liegt auf dem Fuchs, welcher die Uberlieferungen des Alten und Neuen Testaments inhalt-

lich verkniipft, deren Botschaften zugleich aber auch klar voneinander trennt.

Den Cherub links oben interpretierte Lemberger durch Beigabe von Schwert und Schild als
Erzengel Michael.*’ Indem dieser mit gezogener Waffe aus den Wolken stiirzt, entspricht

er auch vom Temperament her dem Typus des kiimpferischen Erzengels.** Auf den ersten

#LCI, Bd. 3, Sp. 257.
* Ebd., Sp. 260.
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Blick scheint er zwar auf das Geschehen um Paulus bezogen, tatsédchlich jedoch konzen-
triert er sich in seiner Bewegungs- und Blickrichtung auf den verfolgten Fuchs und damit
inhaltlich auf die alttestamentarische, im Psalter beschriebene Feindschaft zwischen Konig
Saul und David. Die Tatsache, da3 der Erzengel und Paulus keinerlei Notiz voneinander
nehmen, unterstreicht die These der sich iiberschneidenden Darstellungen zweier Gesche-

hen auf ein und demselben Bild.

. ' - P ' .._“ X
Abb. V.17. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Den hier angefiihrten Argumenten zufolge ist die Bezeichnung Bekehrung Pauli fir Georg
Lembergers Bild auf jeden Fall berechtigt. Das Verstindnis des Bildinhalts ist jedoch typo-
logisch um die Errettung Davids zu erweitern.” Die so getroffene Aussage unterstiitzt
Grotes These, nach der das Gemilde urspriinglich als Gedenktafel fungierte:** Wer zum
Glauben - ndmlich dem in die Botschaft des Neuen Testaments - findet, hat den ewigen
Tod nicht zu fiirchten. Letzteren verheilit das Alte Testament, auch wenn es die Gescheh-
nisse des Evangeliums voraussagt. Auf diese Weise spiegelt sich in Georg Lembergers
Bild der Einflul der reformatorischen Theologie im Sinne von Gesetz und Gnade bzw.

Stindenfall und Erlosung wieder.”’
1.1.5. Zur Frage nach dem Auftraggeber

Das Stifterwappen

In Anbetracht des ungewdhnlichen Bildprogramms stellt sich die Frage nach dem Stifter,
der verhéltnismaBig gro3 am linken, unteren Bildrand dargestellt ist. Mit dem Hiiftbildnis

wurde wegen des rechts gegeniiberstehenden Wappens, das einen weilen Hahn auf gelber

* Soweit bekannt, existiert keine vergleichbare Darstellung. Eine tiefgreifende Auseinandersetzung mit der
Ikonographie der Bekehrung Pauli unter Einbeziehung typologischer Aspekte ist generell wiinschenswert.
Insbesondere wiére zu kliren, ob sich fiir die Paulusikonographie typische Details — wie etwa der auf den
Christenverfolger niedergehende Hagelschlag — nicht sogar aus der im Psalter geschilderten Errettung Davids
herausgebildet haben kénnten. Zum anderen wire es sicherlich lohnenswert, anhand der Buchmalerei zu
iiberpriifen, ob die typologische Gegeniiberstellung der Geschehen um David und Paulus nicht schon eine
langere Tradition besitzt. In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dafl auf Lembergers spéterem
sacra conversazione-Holzschnitt (Kat.-Nr. H 1527.3.2) Paulus und David als Vermittler zwischen Altem und
Neuem Bund fungieren (siche dazu Kap. 1V.1.3.4.).

% GROTE 1933, S. 48.
4 Vgl. Kap. V.1.6.
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Mondsichel vor rotem Grund zeigt, zuletzt ein Mitglied der Familie von Beltzin in Verbin-
dung gebracht.”® Es wurde vermutet, daB jener v. Beltzin ein Naumburger Domherr gewe-
sen sei.” Das durch Siebmacher iiberlieferte Wappen der Familie von Beltzin zeigt den
Hahn jedoch nicht etwa auf einer liegenden Mondsichel fulend, sondern auf einem Kuh-
oder Trinkhorn.”® Inwieweit diese Abbildung zuverlissig ist, ist allerdings unklar, da eine
Darstellung des Beltzinschen Wappens auf einer steinernen Stiftertafel von 1522 in der
Pforzheimer Stiftskirche St. Michael einen ausschreitenden Hahn auf einem abgebroche-
nen Ast zeigt.”' Zudem ist in Naumburg kein Mitglied der Familie von Beltzin archivalisch

verblirgt.

VBELTZIN.

o>~y

)

Abb. V.18. Wappen der Familie von Beltzin laut Siebmachers Wappenbuch

Abb. V.19. Wappen Mechthild von Beltzins, Stiftertafel Johann Widmanns und seiner Frau, Sandsteinrelief, 107 x 61 cm, Ausschnitt,
Schlofs- und Stifiskirche St. Michael, Pforzheim

Auch eine frithere These zur Identitit des Stifters erscheint zweifelhaft. Aus einer angebli-
chen Wappendarstellung mit Hahn auf Mondsichel, wiedergegeben in der einleitenden
Initiale einer Plinius-Ausgabe von 1481, schloB Karl Peter Lepsius, dal es sich bei dem
Stifter um ein Mitglied der Familie Deltzshess handele. Zu diesem Schluf3 kam er, indem
er einen gewissen Jo. R. Deltzshess, welcher 1507 Notizen in der Handschrift hinterlassen
hatte, fiir den Auftraggeber dieser Schrift hielt und mit dem Hahnenwappen in Verbindung
brachte.”? Aus dem naturwissenschaftlichen Inhalt schlo Lepsius, daB es sich beim Autor
der Randvermerke um einen Naumburger Arzt handelte, der mit dem Portrdtierten auf
Lembergers Tafelbild verwandt gewesen sei.”® DaB die Familie Deltzshess mit dem Wap-

pen in der Eingangsinitiale in Verbindung zu bringen ist, muf} als reine Spekulation bewer-

# Durch Herrn J. v. Goertzke vom Verein Herold, Berlin. (GROTE 1933/34, S. 85, Anm. 2.)
*“ DERS. 1933/34, S. 85.

30 Vgl. FAKSIMILE BATTENBERG-VERLAG: SIEBMACHERS WAPPENBUCH, Bd. V, Taf. 91. Hier ist
die Familie als frankisches Biirgergeschlecht gefiihrt, das gleiche Wappen wurde von Siebmacher seitenver-
kehrt auch einer Schweizer Familie ,,Die Beltzen* zugeordnet (vgl. ebd., Taf. 182).

°! Zu genauen Angaben bzgl. der Inschrift auf besagter Stiftertafel Johann Widmanns, genannt Mochinger,
Pforzheimer Arzt, und seiner Frau Mechthild, geb. von Beltzin, vgl. LACROIX/HIRSCHFELD/PAESELER
1939, S 139f., Abb. 118, S. 144.

S21LEPSIUS 1855, S. 120f. BERGNER 1903, S. 167, iibernahm diese These.
3 LEPSIUS 1855, S. 121.
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tet werden, zumal das Buch heute verschollen™ und ein Jo. R. Deltzshess in Naumburg

archivalisch nicht nachweisbar ist.>

Am wahrscheinlichsten wire eine bereits 1817 durch Johann Gustav Gottlieb Biisching
vertretene Beanspruchung des Wappens fiir die Familie Hebenstreit.”® Im Gegensatz zu
einem Doktor Deltzshess oder einem Herrn von Beltzin ist im ersten Drittel des 16. Jahr-
hunderts zumindest ein Thomas Hebenstreit in Naumburg nachweisbar.”’ DaB dieser als
Abt des Georgenklosters ein Bild fiir den Naumburger Dom in Auftrag gegeben haben soll,
erscheint jedoch eher unwahrscheinlich.”® Fiir die Zuweisung des Wappens an diese Fami-
lie konnte immerhin sprechen, dafl der Name Hebenstreit im Sinne eines Kampthahns
deutbar ist.”® Dies konnte vielleicht das Wappenmotiv- den Hahn, der iiber einer liegenden
Mondsichel triumphiert - erkliren. Bedauerlicherweise fehlt bisher noch jegliche Uberlie-

ferung zur Heraldik dieses Geschlechts.®

Das Stifterbildnis

Die genauere Betrachtung des Stifterbildnisses legt es nahe, eine weitere Personlichkeit als
Auftraggeber in Betracht zu ziehen. Auch wenn die Person nicht - wie fiir einen hohen
geistlichen Wiirdentrdger iiblich - mit Mitra, Pallium und Krummstab ausstaffiert ist, han-
delt es sich eventuell um den seit 1517 als Administrator des Bistums Naumburg einge-
setzten Fiirstbischof Philipp von Freising. Fiir diese These spricht, dal3 das Portrdt Lember-
gers beziiglich Physiognomie und Tracht groBe Ahnlichkeit zu anderen erhaltenen Darstel-
lungen des Bischofs aus den 1520er und 1530er Jahren aufweist. Zum Vergleich seien hier

zwei Bilder Lucas Cranachs d. A.®' und Bartel Behams® herangezogen.

>* Das Buch befand sich 1855 in Lepsius’ Privatbesitz (ebd.); sein heutiger Standort ist nicht bekannt.

> Diesbeziigliche Anfragen im Stadtarchiv Naumburg sowie im Archiv der Vereinigten Domstifter zu Mer-
seburg Naumburg und des Kollegiatstifts Zeitz blieben ohne Resultat.

0 BUSCHING 1819, S. 348 und S. 352, erfuhr von dieser Deutung des Wappens wihrend einer Domfiih-
rung. Wenn auch nicht schriftlich belegt, ist an solchen miindlichen Uberlieferungen Ortskundiger nicht von
vornherein zu zweifeln. Immerhin handelt es sich hier um die bisher friiheste bekannte AuBerung beziiglich
des Wappens. Es ist durchaus denkbar, da3 das Wappen Hebenstreits zur damaligen Zeit noch présent war.

>’ LEPSIUS 1855, S. 119. Thomas Hebenstreit war von Anfang an der reformatorischen Lehre zugetan, be-
kannte sich offentlich seit den 1530er Jahren zum Protestantismus und richtete 1537 eine protestantische
Schule im Georgenkloster zu Naumburg ein (vgl. HOFFMANN 1901, S. 83f.). Er zéhlte zum Bekanntenkreis
Luthers, welcher ihm 1541 die deutsche Ubersetzung der Querela Lazari (...), Joseph Klug, Wittenberg 1541,
von Melanchton widmete. Thomas Hebenstreit starb 1542 in Naumburg.

¥ Lepsius 1855, S. 119, verwarf die Hebenstreit-These unter anderem, weil der Dargestellte nicht die
Tracht eines Abtes tragt.

% www. sieland-online.de/namen.html.

% Das Epitaph Thomas Hebenstreits, auf dem sich sein Wappen wahrscheinlich hitte finden lassen, wurde
mit dem Georgenkloster im 17. Jahrhundert zerstort (HOFFMANN 1901, S. 83). Zur Inschrift vgl.
MITZSCHKE 1877, S. 7.

S FRIEDLANDER/ROSENBERG 1989, Nr. 5.

82 Herzlicher Dank sei an dieser Stelle an Herrn Dr. Martin Schawe, Alte Pinakothek Miinchen, gerichtet, der
mir auf unkompliziertem Weg Informationen sowie eine Abbildung des deponierten Bildes zukommen lieB3.
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T - b“ ok i '; 4 . A
Abb. V.20. Lucas Cranach d. A., Portrit des Bischofs Philipp von Freising, 1520er Jahre, Ol auf Rotbuchenholz, 49 x 36 cm, Anhaltini-
sche Gemdldegalerie Dessau, Inv.-Nr. 1472

Abb. V.21. Bartel Beham., Portrdt des Bischofs Philipp von Freising, 1534, Ol auf Fichtenholz, 96,2 x 69,4 cm, Miinchen,
Alte Pinakothek Miinchen, Depot, Inv.-nr. 2455

Abb. V.22. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Diese Portréts zeigen den Fiirstbischof in unterschiedlichen Altersstufen mit kinnlanger
Haartracht, kurzer Stirn, ausgeprdgt hohen Wangenknochen, schmalen, leicht zusammen-
gekniffenen Lippen und einer lidnglichen, unebenen Nase mit auffallend gebldhten Flii-
geln.” Diese physiognomischen Merkmale zeichnen auch den von Lemberger Portraitier-
ten aus. Allerdings fiihrte der Kiinstler dessen Alterungsspuren wie Falten und Speckrdll-
chen wesentlich schonungsloser und damit lebensnaher vor Augen. Parallelen existieren
auch beziiglich der verhdltnismiBig schlichten Tracht. Grundsétzlich zeigen nicht nur die
beiden Portrits Cranachs und Behams, sondern auch die meisten der sonstigen bekannten
Darstellungen den Fiirstbischof in relativ schlichter Gelehrtenkleidung mit dunkler Schau-

be und schwarzer Humanistenkappe, ohne die iiblichen Insignien seiner Macht.**
So unscheinbar der graue Mantel des Stifters auf dem Bild Lembergers auch wirkt, fallt
doch bei genauerer Betrachtung auf, daB er nicht etwa aus Stoff,”> sondern vielmehr aus

einem hellen, besonders feinhaarigen Pelz gefertigt ist.

% GROTE 1933/34 (S. 76) bildete bereits zwei Portrits des Bischofs ab, u. a. das oben zum Vergleich heran-
gezogene von Lucas Cranach d. A. Der Inhalt seines Artikels nimmt allerdings keinerlei Bezug auf diese
Abbildungen. Moglicherweise wollte Grote ebenfalls vorschlagen, den Stifter mit Fiirstbischof Philipp von
Freising gleichzusetzen. Vielleicht erfolgte die vermeintliche Identifizierung des Wappens als jenes der Fa-
milie von Beltzin (ebd., S. 85, Anm. 2) so kurzfristig vor der Verdffentlichung des Artikels, da8 Grote diesen
Vorschlag zwar zuriicknahm, der Drucksatz aber nicht mehr geéndert werden konnte.

6 Als weitere Beispiele sind hier u. a. einige Portrits in der Alten Pinakothek Miinchen anzufiihren: Barthel
Beham, 1534, Ol auf Fichtenholz, 96,2 x 69,4 cm, Depot AII/25/r, Inv.-Nr. 2455 / Peter Gertner, Ol auf Holz
89,8 x 75,4 cm, Depot BII/67/r, Inv.-Nr. 4483 / Ders. Ol auf Nadelholz, 72 x 74 cm, Depot B 11/61/1 / Hans
Schépfer, 1532, Ol auf Birnbaumholz, 71,2 x 47,2 cm, Depot AIl/25/r, Inv.-Nr. 3211. Fiir freundliche Aus-
kiinfte und Bereitstellung von Bildmaterial danke ich auch hier ganz herzlich Herrn Dr. Martin Schawe, Alte
Pinakothek Miinchen. Ein Altarfliigel der Cranachwerkstatt im Naumburger Dom, um 1518/19, Ol auf Holz,
(KAT. NAUMBURG 2006, Kat.-Nr. I. 20, S. 130, Abb. S. 131) zeigt Philipp von Freising ebenfalls in Hu-
manistentracht, es sind ihm jedoch Krummstab, Mitra sowie sein Naumburger Bischofswappen zugeordnet.

5 BERGNER 1903, S. 165.
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Abb. V.23. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt

Die Pelzstruktur tritt an Kragen und Armelsaum ausnehmend deutlich hervor. Auf dem
Unterarm des Mannes, iiber dem zum Schutz des kostbar beschlagenen und in Leder ge-
bundenen Buches ein weilles Tuch liegt, ist ein schmales, an der Spitze schwarz verférbtes
Schwiénzchen zu sehen. Demnach diirfte es sich beim Material der Oberbekleidung um
Hermelinpelz handeln. Trotz der insgesamt flichigen Gesamtwirkung des Kleidungsstiicks
1aBt sich durchaus die fiir einen solch kostbaren Mantel typische Optik erkennen, welche
durch regelmiBig verndhte Hermelinfelle bedingt wird. Unter der gréulichen Farbe schei-
nen auf dem gesamten Mantel spitz zulaufende Schwarzfarbungen durch, welche so sym-

metrisch angeordnet sind, daf sie kaum zufélligen Ursprungs sein diirften.®

Das kostbare Material des Mantels wiare mit dem Stand Philipps von Freising, der als
Fiirstbischof sowohl die geistliche als auch die weltliche Macht in seinem Herrschaftsge-
biet innehatte,®” vereinbar. Traditionell war es nur dem regierenden Hochadel erlaubt, sich
in Hermelin zu kleiden.®® Das exklusive Kleidungsstiick untermauert die These, daB es ich
bei der Stifterpersonlichkeit um Philipp von Freising handelt. Wenn ihn Georg Lemberger
auch mit schlichter Humanistenkappe darstellte, so lieferte er mit dem Hermelin doch ei-

nen deutlichen Hinweis auf den fiirstbischoflichen Rang des Wittelsbachers.

Philipp von Freising und die Reformation in Naumburg

Die allgemein iibliche, in Lembergers Fall wohl etwas reprisentativer als iiblich geratene

Darstellungsweise des Fiirstbischofs ohne Abbildung der gingigen Insignien lieBe sich

5 Es scheint, als sei die eigentliche Struktur des Mantels durch eine spitere Ubermalung verunklirt worden.
Ob dies mit oder ohne Absicht geschah, 146t sich nicht mehr nachvollziehen.

" HOFFMANN 1901, S. 61.

% Dank fiir den Hinweis auf entsprechende Kleiderordnungen dieser Zeit gebiihrt Frau Dr. Heike Juliane
Zech, Victoria and Albert Museum, London. Normalerweise war es iiblich, nur einzelne Partien eines Klei-
dungsstiickes mit einem solch kostbaren Pelz zu verbrimen (MKL, S. 372f.). Die iippige Verarbeitung des
exklusiven Materials betont erst recht den hohen Stand der dargestellten Person.
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durch die religiose Grundeinstellung Philipps von Freising erkldren. Eine duflerst beschei-
dene, ja demiitige Haltung driickt sich in seinem Wahlspruch aus, der auf LUKAS 15, 19

. . .. . 69
basiert: ,,Fac me sicut unum ex mercennariis tuis*

. Vor dem Hintergrund der bildlichen
wie inhaltlichen Aspekte der Bekehrung Pauli erscheint es sinnvoll, sich mit der Haltung

des Bischofs gegeniiber der Reformation auseinanderzusetzen.

Unter der Verwaltung Philipps von Freising gewann das Luthertum in Naumburg die O-
berhand.” Dies mag einerseits daran liegen, daB er sich nur sehr selten dort aufhielt. Ande-
rerseits lassen etliche Indizien auf eine duldsame, wenn nicht gar positive Einstellung des
Fiirstbischofs zu den reformatorischen Grundideen schlieBen. Schon im Jahr 1509 hatte er
eine Didzesansynode in Freising einberufen, um Reformen durchzusetzen, welche sich vor
allem auf das rechte Leben und Wirken der Kleriker auswirken sollten.”! Es ist iiberliefert,
dal} er die Verdffentlichung der pépstlichen Bannandrohungsbulle ,,Exsurge Domini* ge-
gen Luther und seine Anhinger erheblich verzogerte.”” Einen geistigen Austausch des
Fiirstbischofs mit Vertrauten Martin Luthers beweist das enge Verhiltnis zu seinem Kanz-
ler Heinrich Schmidburg. Letzterer war mit Luther befreundet, beerbte ihn sogar und sorg-
te gleichfalls fiir die Verschleppung des pépstlichen Bannes gegen den Reformator.”” Die
nichsten Verwandten des Bischofs - Kurfiirst Ludwig, Pfalzgraf Friedrich und sein briider-
licher Nachfolger im Amt des Bischofs von Freising, Pfalzgraf Heinrich - waren der re-

formatorischen Lehre ebenfalls zugeneigt.”

In den frithen 1520er Jahren lenkte der Fiirstbischof in einigen Punkten ein, welche die
neugldubig beeinflulte Mehrheit der Naumburger Biirger einforderte. So bewilligte er bei-
spielsweise die Durchfiihrung von Predigten und Zeremonien nach dem Vorbild des Kur-
fiirstentums Sachsen.” Er griff auch nicht ein, als der Rat der Stadt Naumburg einen evan-
gelischen Pfarrer an die Stadtpfarrkirche St. Wenzel berief.’”® Ob die Zugestindnisse aus
Freising tatsichlich nur dazu dienten, das aufrithrerische Volk zu beschwichtigen,” sei

angesichts der oben angefiihrten Argumente angezweifelt. Vielmehr scheint es sich so zu

% 7it. nach SCHLECHT 1898, S. 6. Us.: ,,Mache mich zu einem deiner Tagelohner”. Dieser demutsvolle
Gottesgehorsam driickte sich auch buchstéblich im Zitat des PSALM 18, 13 auf der Bekronung des Altars
aus: [...] WENN DU MICH DEMUTIGST / MACHST DU MICH GROSS (Gesamtwortlaut der Inschrift
siche oben, Anm. 6).

" LTK, Bd. 7, Sp. 457.

""ROSSLER 1966, S. 8.
" Ebd.

 GROTE 1933, S. 45f.

™ SCHLECHT 1898, S. 12, S. 20, S. 29. Herzog Wilhelm von Bayern forderte 1546 das Freisinger Domkapi-
tel beziiglich der Besetzung des Bischofsamtes sogar schriftlich auf, ,,[...] einen neuen Bischof zu wihlen,
weil Pfalzgraf Heinrich apostiert und lutherisch geworden sei; er habe sich dem Biindnisse und der Sekte der
Protestanten angeschlossen.” (ebd., S. 29.) Philipp von Freising hatte sich immer sehr fiir seine Familie, ins-
besondere seinen Bruder Heinrich, eingesetzt (ebd.).

HOFFMANN 1901, S. 59.
" Ebd., S. 61.
"7 Ebd.
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verhalten, dal3 Philipp von Freising erst gegen Ende der 1520er Jahre eine rigoros ableh-
nende Haltung gegeniiber den Neuerungen der Reformation einnahm. Nachdem der
Naumburger Rat sich 1529 in provokanter Weise mit Kurfiirst Johann Friedrich von Sach-
sen verbiindet hatte,”® diirfte dies weniger aus religidsen als vielmehr aus politischen
Griinden geschehen sein, und zwar in Sorge um seinen weltlichen Machtanspruch im Bi-

stum Naumburg.”

Stifter und Bildkonzept

Angesichts dieser im Grunde reformatorischen Haltung spricht auch das unkonventionelle
Bildprogramm der Bekehrung Pauli fir eine Stiftung der Tafel durch Philipp von Freising.
Der Fiirstbischof war sich seines Amtes und seiner Verantwortung als geistlicher Fiih-
rungskraft sehr bewuBt*™ und konnte sich inhaltlich auf Luthers Interpretation der Paulus-
briefe - vor allem die Vorworte des Reformators zu Timotheon und Titon®' - bezogen ha-
ben, die die Vorbildfunktion der Bischofe gegeniiber dem Volk thematisiert. Die Darstel-
lung des Stifters, welcher auf dem Naumburger Bild mit sinnierendem Gesichtsausdruck
von der Lektiire aus einem kostbar beschlagenen und mit geprigtem Leder bezogenen
Buch aufbli(:kt,82 vermittelt ferner den Eindruck von der Vision des Bischofs in Form der

Bekehrung Pauli, welche sich bildlich hinter ihm anspielt.

Die rechts im Bildhintergrund dargestellten, jeweils auf einem Hiigel thronenden Burgen
konnten einen Hinweis auf den weltlichen Machtanspruch Philipps von Freising geben.
Wiéhrend die linke Anlage einen runden, durch ein flaches Kegeldach abgeschlossenen

Bergfried besitzt, zeichnet sich die rechte durch einen eckigen Turm aus.

Abb. V.24. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt
Abb. V.25. Burg Saaleck und Rudelsburg

" Ebd. S. 54ff.

7 Solange der Widerstand rein religiosen Charakters war, kam der Bischof den Forderungen der Naumburger
Biirger grundsitzlich entgegen (zu den Unruhen, die in Naumburg unter dem frithen Einfluf3 der Reformation
stattfanden, vgl. HOFFMANN 1901, S. 60).

% HoppE 1987, S. 114f.
81 Vgl. WA Deutsche Bibel, Bd. 7, Das Neue Testament 1522, S. 258 und 284.

%2 SCHLECHT 1898, S. 6, bestitigte die bildlich umgesetzte Haltung auch auf den Charakter des Bischofs
bezogen, indem er ihn als hochgebildeten und in sich gekehrten, frommen Mann beschrieb.
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Unter Umstidnden handelt es sich hierbei um eine Ansicht der bei Bad Kosen gelegenen
Burgen Saaleck und Rudelsburg, welche bis heute die Landschaft siidlich von Naumburg
priagen. Seit 1344 war die Burg Saaleck im Besitz der Naumburger Bischofe, die sie von
Naumburger Amtsherren verwalten lieBen.” Zusammen mit der Rudelsburg bildete die
Saaleck eine sogenannte Sperrburg zum Schutz der Handelswege.** Die heutige Ansicht
der Burgen von Siiden her ist durchaus mit der Darstellung auf dem Tafelbild vergleichbar.
Da die Kopfweide links im Bild Lembergers wegen der bendtigten Wachstumsbedingun-
gen an einem Gewisser stehen miifite, lieBe sich ziemlich genau eine topographische Situa-
tion angeben, in die das Bildgeschehen versetzt wire. Noch heute zeichnet sich - durch den
lippigen Baum- und Pflanzenbewuchs aus der sonstigen Gelidndestruktur herausstechend -
ein verddeter Saale-Arm in der Landschaft ab. Die Lage des ehemaligen FluBablegers ent-
spricht dem Standort der Kopfweide auf Lembergers Bild. Sollte Lemberger seine Bekeh-
rung Pauli tatsdchlich in das Saaletal siidlich von Naumburg versetzt haben, so hétte er die

Landschaft jedoch in typischer Weise alpin verfremdet.

Abb. V.26. Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt
Abb. V.27. Blick von Siiden auf die Burgen Saaleck und Rudelsburg, links im Bild der durch starken Baumbewuchs

SchlieBlich kann als Indiz fiir die vorgestellte Stifterthese der Umstand dienen, dal3 das
Motiv der Jagd auf der Tafel besonders betont wurde. Die bildliche Akzentuierung dieses
Aspekts konnte auch auf einen ganz profanen Hintergrund zuriickzufiihren sein: es ist
tiberliefert, daf3 der Fiirstbischof Philipp von Freising begeistert der Jagd fronte. Unter an-
derem war er beim Naumburger Volk duBlerst beliebt, weil er ,,[...] an den Feiertagen

nachmittags sich an ihren ScheibenschieBen beteiligte*™.

8 ScHMIDT 1993, S. 182.
8 Ebd.
8 SCHLECHT 1898, S. 26.
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Datierung der Tafel

Da die eher positive beziechungsweise abwartend-billigende Haltung des Bischofs gegen-
iiber der Reformation in Naumburg nur bis 1529 anhielt, wire der Entstehungszeitraum des
Bildes zwischen 1517 und 1529 anzusetzen. Philipp von Freising war jedoch 1522 zum
letzten Mal persénlich vor Ort.* Zu diesem Zeitpunkt war er 42 Jahre alt, was auch in etwa
dem Lebensalter des Portrdtierten entsprache. Eben im Jahr 1522 trat Lemberger als Maler
zweier weiterer Tafelbilder in Erscheinung, von denen eines nachweislich von der Familie
des fiirstbischoflichen Kanzlers in Auftrag gegeben wurde.” Insofern kime dieses Jahr am
ehesten als Entstehungszeitpunkt in Frage. Angesichts der naturalistischen Darstellungs-
weise wire es durchaus denkbar, daf3 der Bischof dem Kiinstler Portrét saf}. In diesem Fall
wéren sich Lemberger und Philipp von Freising zumindest einmal personlich begegnet.
Das komplexe und innovative Bildprogramm der Bekehrung Pauli spricht fiir einen unmit-

telbaren Austausch von Kiinstler und Auftraggeber.

Uberlegungen zum vermeintlichen MiBverhiltnis zwischen Wappen und Stifter-
portrat

Ob das bisher unidentifizierte Wappen, welches verhdltnisméBig grof3 rechts unten auf der
Tafel dargestellt ist, iiberhaupt mit dem gegeniiberstehenden Portrit in Verbindung zu brin-
gen ist, sei angesichts der zahlreichen Indizien, welche fiir Philipp von Freising als Auf-
traggeber der Tafel sprechen, angezweifelt. Zumindest im Bereich des Stiftermantels
scheint es, als wiren im unteren Tafelbereich Ubermalungen vorgenommen worden. Ent-
sprechende Untersuchungen - etwa im Rahmen einer dringend notwendigen Restaurierung
- konnten kldren, ob auch das Wappen erst spéter aufgebracht wurde. Es wire immerhin
denkbar, dal mit der nachtriglichen Tilgung des einzig bischoflichen Attributs - dem
Hermelin - das Wappen einer anderen Person aufgemalt wurde. Eine solche MaBBnahme
kann erst nach Einfiihrung der Reformation in Naumburg geschehen sein, und zwar nach
1562, dem Todesjahr des letzten Naumburger Bischofs Julius von Pflug.*® Wenn sich das
Wappen Thomas Hebenstreit, dem Abt des Georgenklosters, zuordnen liele, hitte man das
Denkmal eines der letzten altgldubigen Bischofe von Naumburg nachtriglich einem ver-

dienten Mann der Reformation gewidmet.

% zum Lebenslauf Philipps von Freising vgl. HOPPE 1987, S. 114-128.

%7 Kat.-Nr. M 3. Beim zweiten, in diesem Jahr entstandenen Bild handelt es sich um die Lissener Kreuzigung
(Kat.-Nr. M 2).

8 Zur Biographie des Julius von Pflug vgl. BBKL, Bd. 15, Sp. 1156-1161.
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1.2. Die Lossener Kreuzigung

1.2.1. Geschichte des Werkes

Nach dem Diebstahl im Jahr 1975 ist die Kreuzigungsdarstellung der Dorfkirche von Los-
sen bei Merseburg bis heute verschollen.! Aus diesem Grund beziehen sich die folgenden
Ausfithrungen ausschlieBlich auf eine ausfiihrliche Beschreibung im Denkmalinventar des

Kreises Merseburg sowie die Verdffentlichungen Ludwig Grotes aus den 1930er Jahren.”

Abb. V.28. Kat.-Nr. M 2

Wie sich aus einer Inschrift auf der Riickseite der Tafel erschlieen 146t, entstand die wohl
von vornherein als Einzelbild konzipierte Darstellung urspriinglich nicht fiir die Lossener
Dorfkirche.® Die Provenienz des Bildes war nicht zu ermitteln. Das Werk wurde der Ge-

meinde erst im Jahr 1777 von einem gewissen Friedrich August Reichhelm gestiftet.* Ge-

! Der Auskunft eines Anwohners nach ereignete sich in diesem Jahr ein nichtlicher Einbruch durch ein ein-
geschlagenes Kirchenfenster. Der Diebstahl sei in Presse und Offentlichkeit nicht bekannt gemacht worden.
Dieser Unstand kann erkldren, warum bis heute - mit Ausnahme einer kurzen Notiz bei BEDNARZ u. a.
1999, S. 439 - seitens der Forschung keine Notiz vom Diebstahl des Bildes genommen wurde. Noch im Jahr
2000 verortete Kurt Locher die Tafel in Lossen (AUK SOTHEBY 'S LONDON, 6. Juli 2000, Lot. 16, S. 38).
Auch im Archiv der Vereinigten Domstifter Merseburg/Naumburg/Zeitz war zum Zeitpunkt einer ersten
Anfrage im Jahr 2001 nichts iiber den Kunstraub bekannt.

> GROTE 1933/1934, S. 76-93, Abb. 58-60 / ders. 1934, S. 198ff., Abb. S. 199 / BURKHARDT/KUSTER-
MANN 1883, S. 82f.

3 GROTE 1933/1934, S. 87.

* Die Inschrift auf der Riickseite lautete: ,,Zur Vermehrung guter Gedanken in Gottes Hauses und hauptséch-
lich zum GenuB des heyligen Abendmahls nicht aber zu Einfithrung des Bilder Dienstes verehrte dieses Itzo
255. Jahr sich noch wohl conservirte Bildnis der Creutzigung unseres Erlosers Jesu Christi der Kirche zu
Lossen der zeitige Patron dieser Kirche Friedrich August Reichhelm im Jahre 1777.“ (zit. nach GROTE
1933, S. 47). Bei dem Stifter des Bildes an die Dorfkirche Lossen diirfte es sich um den Hallenser Ratsmei-
ster Friedrich August Reichhelm gehandelt haben: seit 1771 Ehemann der GrofBnichte von Georg Friedrich
Héndel, gestorben 1783 (www.haendelhaus.de).
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gen Ende des 19. Jahrhunderts bemingelten die Bearbeiter des Denkmalinventars den ver-
wahrlosten Zustand des Bildes und wiesen ausdriicklich auf die kiinstlerisch hohe Qualitét
der Darstellung hin.” Zwischen 1883 und 1932 wurde die Tafel rechts und links um einige
Zentimeter beschnitten.® Im Jahr 1932 wurde sie in der Werkstatt des Provinzialkonserva-

tors in Halle erstmals fachgerecht restauriert.’

1.2.2. Monogramm und Stil

Im Bild sind auf einem Stein unter dem Kreuz Christi das Entstehungsdatum 1522 sowie
ein auf der Schwarz-Weil3-Abbildung nur schlecht erkennbares Monogramm ,,J L* ange-
bracht.® Fiir Ludwig Grote stand die Urheberschaft Georg Lembergers auBer Frage, ob-
wohl die Buchstabenkombination des Monogramms nicht ganz stimmig erscheint. Man
konne davon ausgehen, daB3 der Kiinstler mit dieser Abkiirzung die Abwandlung des Na-
mens Georg — ,,Jorg — umschrieb.’ Fiir diese These spriche, daB der Kiinstler wahrschein-
lich bereits seinen frithesten bekannten Holzschnitt, die Drei Landsknechtelo, mit ,,Jo Lem*
signierte. Damit ist moglicherweise eine Abbreviatur der vor allem im siiddeutschen Raum
iblichen Form des Namens Georg zu Jorg, Jorg oder Joerg gegeben. Der Wandel des Mo-
nogramms hin zu ,,GL* diirfte wohl erst unter dem Einflu} einer humanistisch gesinnten
Biirgerschaft in Leipzig vollzogen worden sein. Zumindest wird Lemberger 1523 in den

Leipziger Biirgermatrikeln latinisierend als ,,Georgius* gefiihrt."!

Wenngleich die Lossener Kreuzigung leider nur in Schwarz-Wei3-Abbildungen iiberliefert
ist, erscheint die Zuschreibung der Tafel an Georg Lemberger vor allem in stilistischer
Hinsicht plausibel. Ein entsprechender Vergleich mit dem sogenannten Schmidburgepi-
taph'? sowie Siindenfall und Erlésung" - Werken, welche zweifellos von Lemberger stam-
men — legt dessen Urheberschaft auch fiir die Lossener Kreuzigung nahe. Besonders auffil-
lig und typisch fiir alle drei Werke sind die extrem tiberh6ht dargestellten Kreuze, der sehr
schlanke Christustypus mit betonter Taille und aufgewehtem, spiralformig gezwirbeltem
Lendentuch sowie die schwellenden Wolkenformationen, welche zur Dramatisierung der

Darstellungen beitragen.'*

SBURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82.

S BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82, gaben eine Breite von 63 cm an. GROTE 1933, S. 47, mal3
nur noch 59 cm und teilte mit, die Tafel sei beschnitten worden.

7 Nach freundlicher Auskunft seitens Herrn Prof. Dr. Findeisen und Frau Dipl. rest. Danz, LDA Sachsen-
Anhalt.

8 GROTE 1933/1934, S. 87. Auf der Schwarz-WeiB-Reproduktion ist nur die Jahreszahl 1522 zu erkennen.
® Ebd. FLECHSIG 1908 (S. 7) hatte als erster auf die mogliche Urheberschaft Lembergers hingewiesen.

' Kat.-Nr. H 1515.1.

' Siehe Kap. III.1.

" Kat.-Nr. M3.

" Kat.-Nr. M6.

' Die Wolkenformen sowie deren Farbgebung sind anscheinend direkt vergleichbar mit denen auf dem sog.
Schmidburgepitaph (vgl. GROTE 1933/1934, S. 91).
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1.2.3. Komposition und Darstellungsweise

Die Lossener Kreuzigung steht stilistisch und vom Bildaufbau her deutlich in der Tradition
der siiddeutschen Kunst. In dieser Region war das Kompositionsschema von Kreuzigungs-
darstellungen im friihen 16. Jahrhundert deutlich verindert worden. Lucas Cranach d. A.
hatte als einer der ersten Kiinstler im nordalpinen Raum die traditionell iiberlieferte Dar-
stellungsweise der Kreuzigung Christi durchbrochen, indem er die Kreuze nicht mehr fron-
tal, sondern schriig von der Seite her und in U-Form gruppiert zeigte."> Lemberger diirfte in
erster Linie von seinem Lehrer Albrecht Altdorfer beeinfluffit worden sein, der das tber-

kommene Kompositionsschema im Sinne Cranachs weiterentwickelt hatte.

Abb. V.29. Albrecht Altdorfer: Kreuzigung des Sebastiansaltars , um 1509-1516, Ol auf Holz, 112,2 x 94,5 cm, Stift St. Florian
Abb. V.30. Albrecht Altdorfer: Kalvarienberg, um 1526, Ol auf Lindenholz, 40,5 x 33,1 cm, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg
Im Fall von Georg Lembergers Tafelbild blickt der Betrachter diagonal von rechts auf die
Kreuze, welche steil aus der Figurengruppe am unteren Bildrand aufragen. Der gute und
der bose Schicher sind Christus so zugedreht, dal die drei Kreuze ein nach vorne links
gedffnetes Rechteck bilden. Das vorderste Kreuz ist so in der Bildfldche plaziert, daf3 es

nur schrig von hinten zu sehen ist.

Die Figuren unterhalb der Kreuze sind zum Teil stark vom unteren seitlichen Bildrand an-
geschnitten - ein Kunstgriff, den Lemberger bevorzugt und extrem {iibersteigert auch auf
seinen Holzschnitten anwendete.'® Der dadurch erzeugte Ausschnittcharakter der Szene
gibt dem Betrachter das Gefiihl, unmittelbar am Geschehen teilzuhaben. Auch diese Dar-
stellungsweise ist wohl - genau wie der tief liegende Horizont, die stark iiberhohten Kreu-

ze, das von hinten gezeigte Pferd des geriisteten Longinus und die Dreiergruppe um Maria

"> Vgl. etwa Lucas Cranach d. A.: Kreuzigung, 1502, Holzschnitt, 40,5 x 29,2 cm, Staatliche Museen PreuBi-
scher Kulturbesitz Berlin, Kupferstichkabinett (STANGE 1964, Abb. S. 287) / Klage unter dem Kreuz, 1503,
Ol auf Nadelholz, 138 x 99 cm, Alte Pinakothek Miinchen, Inv.-nr. 1416 (FRIEDLANDER/ROSENBERG
1989, Nr. 5/ AN DER HEIDEN 1998, Abb. S. 141).

' Vgl. insbesondere Kat.-Nr. H 1536.1-117.
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- in erster Linie durch Lembergers kiinstlerisches Vorbild Albrecht Altdorfer inspiriert.'”
Letzterer zeigt sich wiederum stark von italienischen Kupferstichen beeinfluf3t, insbeson-

dere denjenigen des Andrea Mantegna.'®

Lembergers in ihren GréBenverhiltnissen nicht ganz stimmigen Figuren im Vordergrund
iiberschneiden sich gegenseitig und agieren auf einer relativ schmalen Biihne. Dadurch
wird in dieser Bildzone eine reliefartige Wirkung erzeugt.'” Der vordergriindig eher flichi-
ge Eindruck wird jedoch aufgehoben, indem bildmittig ein kulissenhaft von Bdumen und
Felsen gerahmter Ausblick auf eine Gebirgslandschaft eréffnet wird. Durch das quer ins
Bild hineingedrehte Pferd des Longinus wird der Betrachterblick in diesen weitldufigen
Hintergrund gelenkt, wo winzig klein ein Reiter und zwei FuBginger zu erkennen sind.*
Die Art und Weise, auf die durch einen natiirlich gerahmten Landschaftsausschnitt extreme
Tiefenraumlichkeit suggeriert wird, ist auch typisch fiir Lembergers Buchillustrationen.”'
Ebenso findet man dort die rechts auf dem Tafelbild dargestellten, stark {iberhdngenden
Felswinde wieder, an deren Abbruchkanten Nadelbdume und Biische wachsen. Dieses
Landschaftsmotiv ist wieder Arbeiten des Albrecht Altdorfer - etwa der Zeichnung Donau

bei Sarmingstein®* - entlehnt.

f > 0 1
Abb. V.31. Albrecht Altdorfer: Die Donau bei Sarmingstein, 1511, Federzeichnung, 148 x 208 mm,
Museum der Bildenden Kiinste Budapest, Kupferstichkabinett.
V. 32. Kat.-Nr. M 2

'7 Beziiglich der stark vom unteren Bildrand angeschnittenen Figuren vgl. Albrecht Altdorfer: Geburt Mari-
ens, um 1520, Ol auf Nadelholz, 140,7 x 130 cm, Alte Pinakothek Miinchen, Inv.-nr. 5358.

" WINZINGER 1952, S. 23-25 sowie Anhang VI, 13-20 / ders. 1975, S. 9. Zu den angesprochenen Details
vgl. etwa Albrecht Altdorfer: Christus am Kreuz, 1512, weill gehohte Federzeichnung auf olivgriin grundier-
tem Papier, 192 x 149 mm, Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich-Museum (WINZINGER 1952, Nr. 44, S.
79) / Beweinung Christi, 1513, weill gehohte Federzeichnung auf rotbraun grundiertem Papier, 215 x 155
mm, Uffizien, Florenz, Inv.-nr. 1054 (WINZINGER 1952, Nr. 45, S. 79) / Der Heilige Georg zu Pferde, um
1508, Federzeichnung auf rotbraun grundiertem Papier, 155 x 107 mm, an allen Seiten stark beschnitten,
Universitétsbibliothek Erlangen, Inv.-nr. 805 (WINZINGER 1952, Nr. 8, S. 67).

' Eine ganz dhnliche Darstellungsweise charakterisiert den Holzschnitt der Patronatsheiligen von Béhmen
und Ungarn (Kat.-Nr. H 1522.1.2), welcher im selben Jahr entstand.

2 BURKHARDT/KUSTERMANN 1883 (S. 83) beschrieben auBerdem eine befestigte und von einem Was-
sergraben umgebene Stadtanlage, welche auf der Schwarz-Wei3-Abbildung nicht erkennbar ist.

I vgl. vor allem die Illustrationen zu den Oktavausgaben des Alten und Neuen Testaments (Kat.-Nr. H
1524.4 und H 1524.5) sowie zur Niederdeutschen Bibel (Kat.-Nr. H 1536.1).

2 WINZINGER 1952, Nr. 28, S. 74.
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1.2.4. Farbgebung des verschollenen Originals

Dank der Angaben Ludwig Grotes ist die Farbgebung der Léssener Kreuzigung zumindest
ansatzweise iiberliefert.”> Ahnlich wie die Bekehrung Pauli** oder auch die unten behan-
delte Erste Tiirkenbelagerung Wiens® dominieren das Bild offensichtlich kriftige Akzente
in Zinnober- und Karminrot. Dieser Couleur sollen die Gewiander des Johannes, der Maria
Magdalena, des Knechtes im Vordergrund sowie Hose und Barett des links dargestellten,
vornehmen Reiters sein, bei dem es sich um den Hauptmann handeln diirfte. Die Riistung
des Longinus ist blaugrau gehalten, seine Helmzier altrosa, seine Hosen gelb und sein
Pferd braun. Der Mann am rechten Bildrand, welcher durch seine Physiognomie auch auf
der Schwarz-WeiB3-Abbildung als Farbiger identifizierbar ist, trdgt Grotes Ausfiihrungen
zufolge ein weiBles Hemd und leuchtend chromgelbe Hosen. Die schwellenden Wolken-
formationen gleichen angeblich denen auf dem sogenannten Schmidburgepitaph®™ und sind
in nuancierenden Grautdnen gehalten. Die Farbigkeit des Himmels wird als blaugriin be-

schrieben, dariiber hinaus sei ,,[...] ueber den Horizont [...] ein goldiges Licht ausgegossen
[ ]“27
1.2.5. Bildbeschreibung und ikonographische Analyse

Unter ihrem gemarterten Sohn, von allen drei Kreuzen formlich eingeschlossen, ist Maria
in Trauer zusammengebrochen.”®

e
I8

ey

Abb. V.33. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitt

Johannes greift ihr von hinten unter die Arme und stiitzt ihren Oberkdrper. Zu Fiilen der

Gottesmutter kniet hidnderingend eine der Marien, bei welcher es sich wohl um Maria

» Zum Folgenden vgl. GROTE 1933/1934, S. 88 f.
# Kat.-Nr. M 1.

» Kat.-Nr. M 5.

* Kat.-Nr. M 3.

" BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 83.

% Die Handhaltung Mariens, welche den Zeige- und Mittelfinger von Ringfinger und kleinem Finger ab-
spreizt, versinnbildlicht gottliches Wirken und ist typisch fiir Lemberger (siche Kap. 111.2.1.).
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Magdalena handelt. Gegen eine eindeutige Interpretation dieser Figur als ehemals siindige
Maria Magdalena spricht, da3 sie eine Haube triagt, zur damaligen Zeit ein Zeichen ehren-

. . 2
werter und damit verheirateter Frauen.”’

Die Figuren auf der linken Seite werden vom Kreuz des guten Schichers liberragt. Stark
vom Bildrand angeschnitten, ist direkt unter dem Kreuz der priachtig gekleidete, bartige
Hauptmann zu erkennen, welcher auf einem reichgezdumten Apfelschimmel sitzt. Hinter
dem Hauptmann steht ein Knecht mit langen Haaren, Spitzbart und Unterbil3, der ein Beil
geschultert hat.*® Ein zweiter, mit einer Keule’' bewaffneter Mann erklimmt gerade eine
am Kreuz lehnende Leiter. Diese Figuren sollen wohl die bei JOHANNES 19, 32 geschil-
derten Henker darstellen, welche nur den Schéchern, nicht aber Christus zwecks Verkiir-

zung ihrer Martyrien die Schienbeine zertrimmerten.

Abb. V.34 Kat.-Nr. M 2, Ausschnitte

¥ LCI, Bd. 2, Sp. 634. Ob damit ungewdhnliche Riickschliisse beziiglich der Dreiergruppe zu zichen sind, sei
dahingestellt. Zumindest befremdet es, dal die Gottesmutter Maria als sehr junge Frau dargestellt wurde,
deren lange Haare unter einem durchsichtigen Schleier weniger verborgen als betont erscheinen. Eventuell
wire denkbar, da mit dieser Figur ein Hinweis auf die namhafteste Jiingerin Christi, Maria Magdalena,
gegeben ist. Vormals einen angeblich unstetigen Lebenswandel pflegend, wurde die Biilerin durch Christus
von allen ihr vorgeworfenen Siinden freigesprochen (JOHANNES 8§, 3-11) und spéter zur Patronin u. a. der
reuigen Siinderinnen, Verfiihrten und Frauen im Allgemeinen ernannt (GORYS 1997, S. 208f.).

3% Angeblich seien hinter den Beinen des Apfelschimmels noch die Liufe eines braunen Tieres zu sehen
(BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82). Betrachtet man die Schwarz-Weif3-Aufnahme genauer, schei-
nen sich hinter dem Berittenen jedoch nur der Kriegsknecht mit Axt sowie die am Kreuz lehnende Leiter
abzuzeichnen. Fiir die einstige Fehlinterpretation der Leiter als Pferdeldufe spricht, dal auch sonst keine
Details auf ein zweites Pferd schlielen lassen.

3! Dieses Detail schildern BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82. Auf der Schwarz-Wei-Abbildung
ist es nur schwer erkennbar.
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Rechts im Bild, unter dem Kreuz des bdsen Schéchers, ist Longinus als gerlisteter Reiter
mit Lanze dargestellt. Sein LanzenstoB3, der zur schicksalstridchtigen Seitenwunde Christi
fiihrte, wurde offensichtlich noch nicht ausgefiihrt. Am &duBersten Bildrand fillt besonders
der quer von hinten gezeigte Farbige auf. Dieser wendet sich demonstrativ von Christus ab,
wéhrend ihm ein prachtvoll gewandeter, bartiger Mann seinen linken Zeige- und Mittelfin-

ger in den gedffneten Mund legt.

Angesichts der noch unverletzten Beine der Schiacher wird klar, dal Georg Lemberger den
Moment unmittelbar vor dem Tod Christi darstellte. Er bezog sich in seiner Darstellung
wahrscheinlich auf LUKAS 23, 39-43:

ABer der Vbeltheter einer / die da gehenckt waren / lesterte jn vnd sprach / Bistu
Christus / so hilff dir selbs / vnd vns. / Da antwortete der ander / straffet jn vnd
sprach / Vnd du fiirchtest dich auch nicht fur Gott? Der du doch in gleicher ver-
dammnis bist / Vnd zwar wir sind billich drinnen / denn wir empfahen was vnser
Thaten werd sind / Dieser aber hat nichts vngeschicktes gehandelt. // Vnd sprach zu
Jhesu / HERR GEDENCKE AN MICH / WENN DU IN DEIN REICH KOMEST. // VND
JHESUS SPRACH ZU JM / WARLICH ICH SAGE DIR / HEUTE WIRSTU MIT MIR IM
PARADIS SEIN.

Abb. V.35. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitt

Der bose, sich seiner Taten nicht bewuflite Schicher hat sich von Christus abgewendet,
zieht eine verdchtliche Grimasse und spuckt aus. Der Rif3, welcher sich in der Wolkenfor-
mation zwischen ihm und Christus gebildet hat, fungiert kompositorisch wie inhaltlich als
klare Trennungslinie zwischen beiden Figuren. Der gute Schiacher hingegen ist deutlich in
Beziehung zu Christus gesetzt. Der Gottessohn wendet den Kopf seinem reuigen Leidens-
genossen zu, welcher schicksalsergeben den Kopf senkt. Thm verheif3t Christus die Erlo-
sung von allen Siinden und das Paradies. In der versdhnlichen Geste Christi deutet sich

bereits eine reformatorische Tendenz der Bildaussage an.
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Zwei ikonographisch ungewohnliche Details konnen die These einer Deutung im reforma-
torischen Sinne unterstiitzen. Zum einen sind der gute Schicher und Christus anders als der
bose Schicher nicht nur mit Ndgeln, sondern zusitzlich mit einem Seil am Kreuz fixiert.
So sind sie im wahrsten Sinne des Wortes mit dem Symbol des Neuen Testaments und der
sich erflillenden Gottesgnade verbunden und fungieren als Hinweis auf die Kernaussage
des reformatorischen Glaubens, nach der die Erlosung der Menschheit durch den Opfertod
Christi den Glaubigen groBen Trost spendet, welche zugleich aber auch die wahre Er-
kenntnis der eigenen Siinden und damit das Verstindnis vom aufrichtigen Lebenswandel
und Glauben voraussetzte. Des weiteren féllt auf, daB3 die Beinhaltung der Schécher dem
zur damaligen Zeit eher veralteten Viernageltypus mit nebeneinander gestellten Fiiflen ent-
spricht (Abb. V.36). Wihrend die Verletzungen des bdsen Schichers jedoch besonders hart
durch blutverkrustete Wundrénder und dicke Négel visualisiert wurden, sind die Fiile des
guten Schéchers unversehrt und lediglich angebunden. Die Fii8e Christi hingegen sind dem
zur damaligen Zeit liblicheren Dreinageltypus entsprechend iibereinandergelegt und mit
nur mit einem Metallstift am Kreuz fixiert.”> Wenn auch eine solche Interpretation zu viel
Hintergedanken des Kiinstlers voraussetzen konnte, so ist es zumindest vorstellbar, dal3
Lemberger vor allem beim bdsen Schéacher durch den Riickgriff auf den seinerzeit unmo-
dernen Viernageltypus einen Hinweis auf die Altgldubigkeit und traditionell iiberlieferte
Glaubensvorstellungen beabsichtigte. Mindestens bis zum Bildersturm im Entstehungsjahr
der Lossner Kreuzigung, 1522, diirften dem Kiinstler genauso wie dem Betrachter wohl
noch viele, aus reformatorischer Sicht falsch verstandene und verehrte Kreuzigungsdarstel-
lungen der alten Bildtradition présent gewesen sein. Eventuell wollte Lemberger mit die-
sem Riickgriff auf traditionelles Bildgut verdeutlichen, da3 der reformatorischen Theologie
zufolge eine Fixierung auf die Dogmen der Papstkirche wie beim bosen Schéacher zu Leid,
Verdammnis und ewigem Tod fiihrt, wohingegen der wahrhaft empfundene Glaube an die
Erlosung der Menschheit durch den Opfertod Christi - sola fide — wie beim guten Schicher
den Weg ins Paradies eroffnet.

Abb. V.36. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitte

32 Zur Ausbildung und Durchsetzung des Dreinageltypus vgl. LCIL, Bd. 2, Sp. 677-695, bes. Sp. 688, 690f.
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Die reformatorische Grundeinstellung, welche sich in den erwdhnten, eher unscheinbaren
Details der Lossener Kreuzigung ausdriicken mag, kann durch die folgende Interpretation
einiger fiir eine Kreuzigungsdarstellung recht auergewohnlichen Figuren weiter gestiitzt

werden.

Ikonographisch ungewdhnliche Figuren

Im Bildvordergrund links ist auffallend gro3 - vom unteren Bildrand auf Hiifthohe ange-
schnitten - ein Greis mit kahlem Schidel und Stoppelbart dargestellt (Abb. V.37). Er zieht
mit den Zeigefingern unflitig seine Mundwinkel auseinander’® und schielt boshaft in Rich-
tung des Betrachters. Kompositorisch ist der rechts unter Longinus dargestellte Hund als
Gegenstiick zu dieser Figur zu verstehen. Auch das Tier blickt aus den Augenwinkeln lau-
ernd auf den Betrachter, bleckt seine spitzen Zéhne und scheint bedrohlich zu knurren.
Somit kommt dem Hund keinesfalls die iibliche positive Bedeutung als Symbol fiir Gottes-

34
treue zu.

W S
Abb. V.37. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitte

Wie schon im Fall der Bekehrung Pauli®® hielt sich Lemberger wahrscheinlich direkt an
die Schilderungen der Psalmen.’® Die Darstellung des fratzenschneidenden Alten und des
bosartigen Hundes diirfte wohl auf PSALM 22 zuriickzufiihren sein, in dem David - der

neutestamentarischen Interpretation nach - den erlésenden Kreuzestod Christi voraussagt:

Jch aber bin [...] / Ein spot der Leute Vnd verachtung des Volcks. / Alle die mich se-
hen / spotten mein / Sperren das maul auff [...] Hunde haben mich vmbgeben / Vnd
der bosen Rotte hat sich vmb mich gemacht [...]

Offensichtlich setzte der Kiinstler wortgetreu die im Psalm beschriebenen Feinde des Mes-
sias auf seiner Darstellung um. Dafiir sprechen Details wie der verdchtlich ausspeiende

Schécher, vor allem aber der aggressive Hund und der fratzenschneidende Alte. Tkono-

3 Ob mit dieser Geste tatsichlich das Pfeifen auf den Fingern gemeint ist (BURKHARDT/KUSTERMANN
1883, S. 82), sei dahingestellt.

*HEINZ-MOHR 1998, S. 150.
3 Kat.-Nr. M 1.
36 vgl. Kap. V.1.14.
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graphisch sind grimassierende Figuren - siiddeutsch ,,Zanner genannt - keinesfalls unty-
pisch fiir Darstellungen der Passion Christi oder Heiligenmartyrien. Durch ihre Spottge-
bérde verdeutlichen sie die Erniedrigung des jeweilig Gemarterten.”” Ein mit Georg Lem-
bergers Darstellung direkt vergleichbarer ,,Zanner findet sich auf einem Relief von der
Hand Hans Leinbergers, welches ebenfalls eine Kreuzigung Christi®® zeigt. Mit der glei-
chen Geste verhohnt dort ein Soldat den Maria umsorgenden Johannes Evangelista (Abb.
V.38).

s H X » '] .
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Abb. V.38. Hans Leinberger: Kreuzigung, um 1516, Relief, 22 x 15 cm, Birnbaumholz,
Bayerisches Nationalmuseum Miinchen, Gesamtansicht und Ausschnitt

Ungewohnlich und neu an Lembergers Bild ist die exponierte Stellung des ,,Zanners* und
des mit ihm parallelisierten Hundes im unmittelbaren Vordergrund. Auf diese Weise ver-
anderte und erweiterte der Kiinstler die Bildbotschaft in formaler wie inhaltlicher Hinsicht,
denn die Bosartigkeit beider Figuren richtet sich direkt an den Betrachter und bezieht die-

sen damit auch emotional in das Kreuzigungsgeschehen ein.

Die Darstellung der Zweiergruppe am dufBersten rechten Bildrand ist ebenfalls nicht an der
gingigen lkonographie orientiert und bedarf eines ausfiihrlicheren Interpretationsversuchs.
Alteren Beschreibungen zufolge soll der vom Bildrand angeschnittene, mit einem Afrika-

ner interagierende Birtige beritten sein.”’

STKROLL 1994, S. 240 ff.

3% Hans Leinberger: Kreuzigung, um 1516, Relief, 22 x 15 cm, Birnbaumholz, Bayerisches Nationalmuseum
Miinchen.
3 BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82/ GROTE 1933, S. 47.
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Abb. V.39. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitte

Es kann sich jedoch nicht um einen im Sattel sitzenden Reiter handeln, denn sein auffillig
gestreiftes Gewand fallt gerade herab und setzt sich unterhalb der Achsel des Mohren fort.
Wiéhrend der Pferdekopf dem Reittier des dahinter dargestellten Orientalen mit Turban
zuzuordnen ist, steht der Bértige also in deutlich erhdhter Position dem Schwarzen gegen-
tiber. Die Positionierung und die Gesten dieser Zweiergruppe lassen vermuten, dal} es sich
dabei um eine Bekehrungsszene handelt,”’ die deutlich mit dem Geschehen um Longinus

konkurriert.

Offensichtlich transformierte Lemberger die fiir eine Kreuzigung géngige Darstellung des
guten Hauptmannes, der Longinus und gleichzeitig auch den Betrachter auf Christus hin-
weist," in die Bekehrung eines allein schon durch seine Hautfarbe als ungliubig gekenn-
zeichneten Menschen. Eine Interpretationsmdoglichkeit fiir dieses merkwiirdige Detail legt
jene Bibelstelle nahe, welche als einzige explizit einen Mohren erwihnt.*” In der
APOSTELGESCHICHTE 8, 26-40 ist die Rede vom Schatzmeister der dthiopischen Konigin
Candakes, der nach Israel gezogen war, um Jerusalem anzubeten, und sich auf seinem
Heimweg in die Schriften des Propheten Jesaja einlas. In diesem Moment begegnete ihm
der Apostel Philippus, der vom Heiligen Geist den Auftrag erhalten hatte, den Athiopier in
die Lehre des Evangeliums einzuweisen. So kam es zu folgendem, in der
APOSTELGESCHICHTE 8, 30-35 geschilderten Zwiegesprich, welches sich auf die Schrif-

ten des Jesaja bezieht:

0 BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82, interpretierten den Bartigen als Hohepriester: ,,Die apo-
kryphischen Evangelien scheinen jedoch keinen Anhalt zur Deutung dieser Darstellung zu bieten.* (ebd.)
GROTE 1933, S. 47f., verzichtete auf einen Erklarungsversuch. Im 19. Jahrhundert wurde die Figur des
Mohren noch dahingehend beschrieben, dal er sich mit der rechten Hand gegen den Ubergriff des Haupt-
mannes wehre (BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82). Diese Geste ging wohl durch Beschneidung
der Bildtafel verloren.

“1CK,Bd. 2,S.169 f.

2 Den freundlichen Hinweis gab Pastor Dr. Dirck Ackermann, Hamburg.
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[Philippus:] Verstehestu auch was du liessest? / Er aber sprach / Wie kan ich / so
mich nicht jemand anleitet? [...] Der inhalt aber der Schrifft / die er las / war dieser /
ER IST WIE EIN SCHAFF ZUR SCHLACHTUNG GEFURET / VND STILL WIE EIN
LAMB FUR SEINEM SCHERER / Also hat er nicht auffgethan seinen Mund. / Jn sei-
ner nidrigkeit ist sein Gerichte erhaben. [...] Da antwortete der Kemerer Philippo /
vnd sprach / Jch bitte dich / von wem redet der Prophet solches? Von jm selber / o-
der || von jemand anders? / Philippus aber that seinen mund auff / vnd fieng von die-
ser Schrifft an / vnd prediget jm das Euangelium Jhesu.

Da Afrikaner wie Bértiger nach oben weisen und offensichtlich in eine Diskussion um den
Gekreuzigten verwickelt sind, ist es wohl naheliegend aber noch nicht ganz iiberzeugend
geklart daB Lemberger beabsichtigte, eine inhaltliche wie bildliche Verbindung zur Ge-
schichte um Philippus und den Athiopier herzustellen. Bleibt die Frage nach der biblisch
wie ikonographisch vorbildlosen Geste mit welcher der Birtige dem Farbigen Zeige- und
Mittelfinger in den Mund legt. Diese kann durch die Prophezeihungen des Jesaja beant-
wortet werden, welche Philippus dem Athiopier in oben genannter Stelle aus der
APOSTELGESCHICHTE erldutert. So heif3t es bei JESAJA 51, 16:

[Gott spricht:]Ich lege mein Wort in deinen mund / vnd bedecke dich vnter dem

schatten meiner Hende / Auff das ich den Himel pflantze / vnd die Erde gruende /

vnd zu Zion spreche / Du bist mein volck.
Die Figurengruppe am rechten Bildrand konnte demzufolge also als deutlicher Hinweis auf
die — wenn auch chronologisch nach dem Tod Christi erfolgte - Bekehrung des &thiopi-
schen Schatzmeisters durch den Apostel Philippus zu deuten sein: Das Wort Gottes wird
dem Ungldubigen, bzw. dem der alten Lehre Verhafteten durch die Predigt des Evangeli-
ums buchstiblich in den Mund gelegt - und zwar durch die erlésende Botschaft des Evan-
geliums. DaBl die Geste des Bartigen deutlich an die Hostienreichung beim Abendmahl
erinnert, durch die der siindige Mensch symbolisch den Leib Christi und damit die Gnade

Gottes empfingt, diirfte vom Kiinstler durchaus beabsichtigt gewesen sein.*’

Den hier ausgefiihrten, ungewohnlichen und einem ersten Interpretationsversuch unterzo-
genen Details nach handelt es sich bei Lembergers Bild also nicht um eine Kreuzigungs-
darstellung im herkdmmlichen Sinne. Dem hier vorgeschlagenen Sinngehalt nach diirfte es
vielmehr Absicht des Kiinstlers gewesen sein, die theologisch komplexe Rechtfertigungs-
lehre** Martin Luthers so textgetreu wie mdglich zu visualisieren: Das Erlésungsgeschehen

selbst sowie die bildlich zitierte Apostelgeschichte bestitigen dem Betrachter die Relevanz

* Die Stiftung des Bildes durch Friedrich August Reichhelm im 18. Jahrhundert war ausdriicklich als bildli-
che Anregung ,,[...] hauptsdchlich zum Genuf3 des heyligen Abendmabhls]...]* (zit. nach GROTE 1933, S. 47)
gedacht. Die oben angesprochene Deutung der Figur als Hohepriester und damit Geistlichen
(BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 82) konnte durch die assoziativ mit dem Abendmahl in Verbin-
dung gebrachte Geste zustande gekommen sein.

* Die Rechtfertigungslehre baut auf die alleinige Wirksamkeit der Gnade Gottes fiir den siindigen Menschen
auf und lehnt die Werkgerechtigkeit ab. Die reformatorische These lautet: Wo der Glaube ist, ist Gerechtig-
keit. Diese ist in Christus ganz geschenkt und wird nicht durch Verdienste, wie etwa gute Werke im Sinne
des AblaBhandels, vermittelt (EK, Bd. 3, Sp. 1462).
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der reformatorischen Lehre fiir sein Seelenheil.*” Mit der Betonung der Quintessenz der
Rechtfertigungslehre hétte Lemberger in gewisser Weise die Bildbotschaft der Gesetz und
Gnade-Tafeln vorweggenommen, welche erst einige Jahre spéter durch Lucas Cranach d.
A. entwickelt wurden.*® Auffallend an Lembergers Werk und ganz im Sinne der reformato-
rischen Lehre erscheint vor allem die inhaltliche Konzentration rein auf das Neue Testa-
ment. Das Alte Testament wird nur indirekt durch die APOSTELGESCHICHTE themati-
siert.

Wihrend die spéteren Gesetz und Gnade-Bilder mit der bildlich wie inhaltlich altherge-
brachten aber anders zusammengestellten und theologisch neu interpretierten Typologie
von Altem und Neuem Testament argumentieren, versuchte Lemberger diesen Bezug wohl
moglichst unbeeinflult von iiberkommenen Lehrbildern innerhalb einer nur oberflachlich
betrachtet konventionellen Kreuzigungsdarstellung herzustellen. Damit wurde seine Bild-
botschaft jedoch auch ziemlich kompliziert und - zumindest fiir den heutigen Betrachter -
schwer verstandlich. Wohl weil die Darstellung der Léssner Kreuzigung im Jahr 1522 un-
ter dem frischen Eindruck der umwélzenden Ideen Martin Luthers entstand, ist ihr Konzept
zur Vermittlung der reformatorischen Lehre bei weitem nicht so ausgereift wie das der
beriihmten Lehrbilder Lucas Cranachs, jedoch auch nicht weniger gut durchdacht. Die
Lossner Kreuzigung stellt offensichtlich den Versuch dar, die komplizierten und zugleich
moglichst einfach zu vermittelnden Inhalte reformatorischer Theologie durch vollig neue
Bildideen zu visualisieren.

Dies setzt wohl den Austausch des Kiinstlers mit einem (reformations-)theologisch gebil-
deten Auftraggeber voraus, der sich inhaltlich wie konzeptionell in die Entwicklung der
Bildidee einbrachte. Dafiir, da3 die Tafel urspriinglich wahrscheinlich eher einen privaten
als einen Offentlichen Bestimmungszweck hatte — und damit auch nie den Anspruch eines
breitenwirksamen Lehrbildes im Sinne der Gesetz-und-Gnade-Bilder erfiillen sollte -
spricht zum einen das kleine Format, zum anderen auch die bisher nicht nachweisbare Re-

zeption der auBlergewdhnlichen Ikonographie.

# Luther duBerte sich spiter auch in seinem Vorwort zur APOSTELGESCHICHTE dahingehend, daB sich in
allen dort niedergeschriebenen Predigten - auch der des Philippus - der Kerngedanke seiner auf den Paulus-
briefen basierenden Rechtfertigungslehre ausdriicke. In diesem Zusammenhang betonte er die universale
Bedeutung des Evangeliums und benutzte eine plakative Formulierung, die ebenfalls zu Georg Lembergers
unkonventioneller Darstellung pafBit: ,,Denn da sihe an/ wie Sanct Paulus selbs ist bekeret [...] Sihe an alle
predigt Sanct Petri/ Stephani vnd Philippi/ so wirstu finden/ das es alles dahin gehet/ das wir allein durch den
glauben Christi/ on Gesetz vnd werck/ muessen zur gnaden komen/ vnd gerecht werden. Vnd man kan mit
diesem buch/ nach dieser weise/ den widdersachern das maul gar meisterlich vnd gewaltiglich stopffen/ Wel-
che vns auff Gesetz vnd vnser werck weisen/ vnd jren thoerichten vnuerstand offenbaren fur aller welt“ (WA
Deutsche Bibel, Bd. 6, Das Neue Testament 1533, S. 416)

%6 Zu Entwicklung und Bildprogramm der Gesetz und Gnade-Darstellungen vgl. Kap. V.1.6.
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1.3. Das Schmidburgepitaph

1.3.1. Urspriinglicher Gesamtzusammenhang

Die figurenreiche Darstellung einer Kreuzigung mit Stiftern - Schmidburgepitaph genannt
- fungierte urspriinglich als Deckelinnenseite fiir einen Kasten,' der ein verhiltnismiBig
kleines Bild Lucas Cranachs d. A. mit der Darstellung eines Sterbenden® (Abb. V.42) in
sich barg. Der heute nicht mehr vollstindig erhaltene Schrein wurde 1522 von Simon Pi-
stor im Andenken an seine Ahnen in Auftrag gegeben.’ Simon Pistor, Professor und Ordi-
narius an der juristischen Fakultit der Universitdt Leipzig, war der Neffe des oben bereits
erwihnten Heinrich Schmidburg, Kanzler des Fiirstbischofs Philipp von Freising-
Naumburg.* Heinrich Schmidburg wiederum war der Auftraggeber des im Schreininneren
verwahrten Cranachbildes von 1518, welches er seinem Vater Valentin gewidmet hatte.’
Heute befinden sich die Lembergertafel wie diejenige Cranachs im Leipziger Museum der
Bildenden Kiinste.

Abb. V.40. Kat.-Nr. M 3

' Diese Information entstammt einer 1675 herausgegebenen Zusammenschau aller damals in Leipziger Kir-
chen und anderen oOffentlichen Gebduden sowie auf Grabmilern des Friedhofs erhaltenen Inschriften
(WUSTMANN 1885, S. 114f., ohne Seiten- bzw. Folioangabe, nach STEPNER 1675).

20l auf Holz, 93 x 36,2 cm, Leipzig, Museum der Bildenden Kiinste (AK LEIPZIG 1997, S. 54-57, Nr. 11 —
Susanne Heiland).

* AK LEIPZIG 1965, S. 95, Nr. 323 (Helga Seltmann) / AK LEIPZIG 1997, S. 72-77, Nr. 17 (Susanne
Heiland), hier S. 74. Simon Pistor als Stifter ist auf der ehemaligen DeckelauB3enseite, der heute nicht sichtba-
ren Riickseite der Tafel, genannt (zum genauen Wortlaut der Inschrift vgl. Anm. 9). Das Entstehungsdatum
findet sich auf der heutigen Vorderseite auf der verschatteten Baldachinseite rechts: ,,FAB[RICARI]
FAC[IEBAT] AN[NO] D[OMI]n[I] MDXXII*. Us.: , LieB anfertigen im Jahre 1522. Falsch ist die Auflo-
sung des Schriftzugs in ,,Faber faciebat* und die damit verbundene Annahme, das Bild stamme von einem -
nicht nachweisbaren - Leipziger Maler Heinrich Schmid. Eine entsprechende Beschilderung war wohl noch
um 1903 auf dem Rahmen des Bildes angebracht (AK LEIPZIG 1997, wie oben).

* AK LEIPZIG 1965, S. 95, Nr. 323 (Helga Seltmann). Zur Person Fiirstbischofs Philipp von Freising vgl.
Kap. V.1.1.5.

> AK LEIPZIG 1965, S. 73f, Nr. 17.
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Abb. V.41. Kat.-Nr. M 3, Rekonstruktion des geschlossenen Zustandes des sog. Schmidburgepitaphs
Abb. V.42. Rekonstruktion des aufgeklappten Epitaphs mit Lucas Cranachs ,, Sterbendem * im Inneren des Kastens

Auch die ehemalige Aullenseite des Schreindeckels - in der heutigen Hangung zur Wand
gedreht und damit fiir den Betrachter unsichtbar - weist eine prachtige Bemalung auf. Sie
zeigt die stammbaumartig angeordneten Wappen der Familien Pistor (unten Mitte)
Schmidburg (links dariiber) und Proles (rechts dariiber), Hartwig (links oben) und Seidel
(rechts oben).’ Die Embleme sind untereinander derart durch iippige Festons verbunden,
daB} sich der Eindruck eines vegetabilisierten, alle Familienzweige in sich vereinenden gro-
Ben Wappenschildes ergibt.” Stilistisch ist auch fiir die ehemalige AuBenseite kaum an
Lembergers Urheberschaft zu zweifeln.® Die beiden Putten rechts und links, welche die
Girlanden zusammenfiihren, erinnern von ihrer leicht verbauten, kréaftigen Anatomie und
der tinzelnd-bewegten Haltung her sehr an die nackten Kinder, Engelchen und Wappen-
halter auf Lembergers Titelholzschnitten.” Das obere Drittel der Tafel fiillt eine ausfiihrli-

che Inschrift in lateinischer Sprache, welche sich direkt an den Betrachter richtet. Sie

% AK LEIPZIG 1997 (wie Anm. 3), S. 76.

7 Demnach ist die eingebiirgerte Bezeichnung der Kreuzigungsdarstellung als Schmidburgepitaph (so bei
GROTE 1933, S. 42 / GIESECKE o. J. [um 1934], S. 42 / FRANK 1972, S. 278) nicht ganz korrekt. Die
Tafel war lediglich Bestandteil eines Kastenepitaphs, welches dem Gedenken aller Familienmitglieder dienen
sollte. Die Bezeichnungen Epitaphbild mit Kreuzigung (AK BERLIN 1983, S. 364, Nr. E 57 — Katharina
Fliigel) oder Kreuzigung Christi mit Stiftern (AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 72) erscheinen zwar zu-
treffender, verschleiern jedoch den eigentlichen Gesamtzusammenhang. Da das urspriinglich im Schrein
befindliche und somit wie ein Schatz gehiitete Bild ,,von einem Schmidburg fiir einen Schmidburg® in Auf-
trag gegeben wurde, soll hier die einprigsame Bezeichnung Schmidburgepitaph beibehalten werden.

¥ Die Kreuzigung mit Stiftern beanspruchten unabhingig voneinander zwei Autoren fiir Georg Lemberger (
ROTTINGER 1906 / FLECHSIG 1908, S. 8). Eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der ehemals au3en-
seitigen Bemalung blieb in beiden Féllen aus, vielleicht weil die Tafel bereits zum damaligen Zeitpunkt nur
einseitig prasentiert wurde (AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 74).

’Vgl. u. a. Kat.-Nr. H 1525.5.1, H 1526.2.1 und H 1526.6.1.
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rihmt zundchst den verstorbenen, durch das Cranachbild hochgeehrten Valentin Schmid-
burg, seine Ehefrau sowie deren Kinder und Kindeskinder. Vor allem aber verewigte sich
hier der Enkel Valentin Schmidburgs und Stifter des Epitaphs, Simon Pistor. '’

Die heutige Priasentation 148t nicht erahnen, daf} jene farbenpriachtige, vornehmlich in rot-
gelb vor tiefschwarzem Hintergrund gehaltene heraldische Darstellung die einstige Vor-
derseite des Kastenepitaphs war. War dieses gedftnet, standen sich die Lembergersche

Kreuzigung und Cranachs Darstellung eines Sterbenden von Lucas Cranach d. A. gegen-
iiber (Abb. V.42)."

Mogliche Vorbilder fiir die Kastenkonstruktion

Die urspriingliche Gestalt des Epitaphs als wandelbarer Kasten in Form eines Diptychons
mit kostbarem, sehr persénlichen Inhalt ist duBerst ungewdhnlich. Ahnliche Konstruktio-
nen - zum Teil auch mit Schiebedeckeln verschlieBbare Schuber - sind eher im Zusam-
menhang kleinformatiger Privatportrits iiberliefert.'” Der intime Charakter dieser Werke
wurde durch ihre Abgeschlossenheit noch verstirkt."> Die Bemalungen der AuBenseiten
mit heraldischen Motiven und Wappenhaltern ist seit den dreiliger Jahren des 15. Jahr-

hunderts zunichst fiir den niederldndischen Kulturbereich belegt. Im deutschen Raum fin-

10 D[EO] O[PTIMO] M[AXIMO] HOSPES QUOD DICO PAULUM EST ASTA AC PELLEGE. HEIC EST SEPULCHRUM
HAUD PULCHRUM VIRI INCOMPARABJ[ILIS] NOM[IN]JE SCHMIDBURG. PATRES NOMINAVERUNT VALENTIN.
MI[EDICINAE] D[OCTORIS] ET PAPIN[IANI] ARTE AEGRA CORPORA LL [=LEGUMQUE] CAUSAS CURABAM.
PERAGRATA JUDAEA HYER[OSOLYMA] MORIOR A[NN]JO MCCCCXC°. GNATUM HEINR[ICUM]
TURECONS[ULTUM] PRINCIPIB[US] PARITER GRATUM AC POPU[LO] NON ITA DIU ET COELIBEM QUIDEM
RELINQUO. IS HOSPITAL[I] S[ANCTI] GEOR[GII] XIV ANNUIS AUREIS MEDICUM INSTITUIT PERPETU[UM].
MARTHA MIHI GNA[TA] DULCISS[IMA] DUOS EX SIM[ONE] PISTOR[E] MED[ICINAE] D[OCTOR] PEPERIT.
CHRISTOPH[ORUS] NATU MINOR AR[TIUM] ET MED[ICINAE] DOCT[OR] TUVENIS OCCIDIT. SIMON U[TRIUSQUE]
I[URIS] D[OCTOR] ET ORD[INARIUS] AVO AVIAE MATERN[IS] MATRI AVUNCULO FRATRIQUE CHARISS[IMIS] ET
B[EATE] M[ORTUIS] STATUIT AC AETERNA[M] PRECATUR REQUIEM. [ KLEINER] DECIPIMUR VOTIS ET TEMPORE
FALLIMUR ET MORS DERIDET CURAS, ANXIA VITA NIHIL.” (Vgl. AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 72.) Us.:
,»Gott dem Allgiitigen, Allméichtigen. Fremdling, was ich zu sagen habe, ist wenig, bleib stehen und lies. Hier
ist das nicht gerade stattliche Grabmal eines unvergleichlichen Mannes namens Schmidburg. Seine Eltern
nannten ihn Valentin. Mit der Kunst des Arztes und des Rechtsgelehrten behandelte ich kranke Leiber und
Prozesse. Nachdem ich das jiidische Jerusalem besucht, sterbe ich im Jahr 1490. Einen Sohn Heinrich, einen
Rechtsgelehrten, der bei den Fiirsten wie bei der Biirgerschaft sich gleicher Gunst erfreut, lasse ich nicht eben
lange und zwar ehelos zuriick. Dieser setzte im St.-Georgen-Hospital einen stindigen Arzt fiir jéhrlich 14
Goldgulden ein. Martha, meine sehr liebe Tochter, gebar von Simon Pistoris, Doktor der Medizin, zwei S6h-
ne. Christoph, der jlingere, Doktor der Schonen Kiinste und der Medizin, starb jung. Simon beider Rechte
Doktor und Ordinarius, hat dem Grof3vater und der GroBmutter miitterlicherseits, der Mutter, dem Oheim und
dem Bruder, die alle ihm teuer waren und selig entschlafen sind, dies errichtet und bittet um ewigen Frieden.
Wir tduschen uns in unseren Wiinschen und in der Zeit, und der Tod verlacht die Sorgen, ein angstvolles
Leben hat keinen Wert.*

" Die Bilder Lembergers und Cranachs waren bis zu ihrem Umzug in den Neubau des Museums der Bilden-
den Kiinste Leipzig ihrer Zusammengehorigkeit entsprechend nebeneinander plaziert. Die aktuelle Hingung
1468t den urspriinglichen Gesamtzusammenhang nicht mehr erahnen. Die Bilder sind ohne Hinweis auf ihre
Verbindung in unterschiedlichen Rdumen angeordnet. Auf die heraldisch gestaltete eigentliche Vorderseite
der Kreuzigung Lembergers findet sich ebenfalls kein Hinweis. Es wire wiinschenswert, dem Betrachter
zumindest einen Eindruck der Vorderseite zu vermitteln.

12 Zur Geschichte und Ausformungen des Privatportrits im Allgemeinen vgl. DULBERG 1990.
13
Ebd., S. 34.
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den sich solche prachtigen Wappendarstellungen besonders zahlreich zur Entstehungszeit

des Schmidburgepitaphs in den zwanziger und dreiBiger Jahren des 16. Jahrhunderts.'*

Abb. V.43. Albrecht Diirer: Bildnis Hieronymus Holzschuhers, 1526, Ol auf Lindenholz, 51 x 37 cm (Portrittafel),
60,5 x 50,5 cm (Portrit- und Deckelrahmen), Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz

Abb. V.44. Lucas Cranach d. A.: Bildnisse Johanns d. Bestindigen v. Sachsen und seines Sohnes Johann Friedrich,
1509, Ol auf Lindenholz, 49,3 x 38,6 cm, Schweizer Privatbesitz

Abb. V.45 und V. 46. Auf3enseite der spditer zu einem Diptychon zusammengefiigten Bildnisse Lucas Cranachs mit Wappen
und schematische Darstellung der Kastenkonstruktion von Abb.V.44

Das von Simon Pistor in Auftrag gegebene Werk wire demnach als eine monumentale
Form solcher klappbarer oder schuberartiger Schatzkdstchen mit privatem Charakter zu
verstehen. Dafiir spricht auch die auf der wappengeschmiickten ehemaligen Deckelvorder-
seite angebrachte Inschrift, die ,,Fremde* ausdriicklich dazu auffordert, stehenzubleiben
und zu lesen.”” Dieser Umstand 4Bt darauf schlieBen, daB das Schmidburgepitaph ur-
spriinglich fiir Nichtangehorige der Familie verschlossen blieb und nur fiir die Privatan-
dacht gedftnet wurde. '

“Ebd., S. 106.
" Vgl. Anm. 10.

' Die Annahme, die Cranach-Tafel sei urspriinglich nicht als Epitaph gedacht gewesen (AK LEIPZIG 1997,
wie Anm. 2, S. 54), scheint wenig schliissig. So spricht die Inschrift der ehemaligen DeckelauBenseite des
Kastens ndmlich ausdriicklich vom ,,nicht gerade stattlichen Grabmal“ des Valentin Schmidburg (vgl. Anm.
10). Diese Aussage wird wohl weniger auf den priachtigen Schrein selbst, als vielmehr auf das auffallend
kleinformatige Cranach-Bild in seinem Inneren bezogen sein. GROTE 1933, S. 46, erwog im Zuge ihrer
Integration in das Kastenepitaph eine partielle Ubermalung der Cranach-Tafel durch Georg Lemberger. Ge-
meint war damit der Rundbogenabschlu3 mit Darstellungen antiker Biisten in den Zwickelfeldern. Eine parti-
elle Farbabnahme am &ufleren Bildrand konnte diese These jedoch nicht eindeutig bestitigen (AK LEIPZIG
1997, wie Anm. 2, S. 54). Durch Stilkritik ist die Frage nach der Urspriinglichkeit dieser oberen Bildzone
kaum zu kldren. Aussagen iiber eine spiter aufgelegte Malschicht wiren allenfalls durch eine Infrarotauf-
nahme zu treffen.
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1.3.2. Das Schicksal der Tafel im Lauf der Jahrhunderte

Das Schmidburgepitaph hing urspriinglich in der Leipziger Universititskirche St. Nicolai'’

,J[...] unter der Emporkirchen beym Taufstein [...]«'*

. Nach einer im 17. Jahrhundert vorge-
nommenen Erweiterung der Kirche wurde es an einem der westlichen Pfeiler plaziert' und
geriet im 18. Jahrhundert mitsamt seinen auf ihr Seelenheil und bleibende Erinnerung be-
dachten Stiftern dreilig Jahre lang in Vergessenheit. Im Jahr 1785 lagerte man den kom-
pletten Schrein zusammen mit weiteren altdeutschen Gemaélden auf den Dachboden St.
Nicolais aus, weil der Kirchenraum eine klassizistische Umgestaltung erfuhr. Erst 1815
wurden die Bilder mehr oder weniger zufillig wiederentdeckt.”® Nur ausgewihlte Stiicke
dieses aufsehenerregenden Dachbodenfundes wurden damals einer dringend notwendigen
Restaurierung unterzogen, weil sie - der wieder aufkeimenden Begeisterung fiir altdeut-
sches Kulturgut entsprechend - einen wiirdigen Platz in der Leipziger Ratsbibliothek fin-
den sollten. Das Schmidburgepitaph jedoch ,,[...] warf man zu denjenigen Bildwerken, die
nicht der Restaurierung fiir wert gehalten wurden, und sonderte den kostbaren Inhalt [das
Cranach-Bild] davon ab.“*' Die negative Einschitzung der Lemberger-Tafel als Arbeit
,,ohne Kunstwerth“** hat offensichtlich deren Schicksal in den folgenden Jahrzehnten be-

stimmt.>> 1848 wurde sie zusammen mit anderen Bildern des Dachbodenfundes aus der

" AK DRESDEN 1971, S. 235-238, Nr. 437 (Werner Schade), hier S. 236.
"8 AK LEIPZIG 1997 (wie Anm. 3), S. 72 (zit. nach: VOGEL o. J., nach 1714).
 AK LEIPZIG 1997 (wie Anm. 3), S. 72.

2 7u den Umstinden des Bilderfundes vgl. HEILAND 1997, S. 10. Es erscheint wenig plausibel, daB man
dreiBig Jahre nach der Deponierung nichts mehr von den Bildern auf dem Dachboden der Nicolaikirche ge-
wullt haben soll. Ob der Fund ,,[...] der rund drei Jahrzehnte verborgen gebliebenen Schétze [...]* (ebd., S.
12) tatséchlich so iiberraschend war, wie es zum damaligen Zeitpunkt dargestellt wurde, muf3 dahingestellt
bleiben. Sicher ist jedoch, da3 man werbewirksam einen Schatzfund in Manier eines Abenteuerromans in-
szenierte. Hierbei spielte Johann Gottlob Quandt eine primire Rolle, indem er die Lorbeeren des Entdeckers
erntete und offensichtlich sogar den Namen Johann Wolfgang von Goethes fiir seine Geschichte um den
Bilderfund als Zugpferd verwendete. Am 22. Mérz 1815 erschien anonym die ,,Nachricht von altdeutschen,
in Leipzig entdeckten Kunstschétzen* im Cottaischen ,,Morgenblatt fiir gebildete Stinde; der Text wurde
1830 dann in Band 39 der Goetheschen Gesamtausgabe aufgenommen. Heute ist man sich sicher, daB3 der
grundsitzlich mit dem Bilderfund in Verbindung gebrachte Aufsatz Goethes in Wahrheit auf einer Art Vor-
bericht Johann Gottlieb Quandts selbst basiert. Goethe hat die Bilder erwiesenermallen nie gesehen. Dal3
Quandt der Entdecker gewesen sei, wurde indirekt durch den angeblichen Goetheaufsatz immer weiter tra-
diert und dabei unberiicksichtigt gelassen, dal das Ratsmitglied Christian Gottlob Frege bereits im Februar
1815 den Bilderfund schriftlich der Stadtverwaltung gemeldet hatte. Dementsprechend kédme also auch er als
Finder in Frage. Zumindest kann Quandt nicht als der alleiniger Entdecker gelten.

2 WUSTMANN 1885, S. 115. Demnach wurde zu diesem Zeitpunkt die urspriingliche Kastenkonstruktion
zerstort.

2 GEYSER 1858, S. 18. Auch vorher war das Bild ziemlich abschitzig kommentiert worden (QUANDT
1815, Sp. 991.) Wahrscheinlich entsprachen weder die teilweise recht derben Figurentypen noch das verhélt-
nisméBig uniibersichtlich wirkende Getiimmel der Kreuzigung dem damals vorherrschenden Kunstge-
schmack.

» Im Ubergabeprotokoll an das Stidtische Museum von 1848 (Abdruck der handschriftlichen Notizen in:
AK LEIrPzIG 1997, S. 160, Dokument 11) wurde die Tafel nicht einmal erwahnt. Die Museumskataloge
verzeichnen sie zundchst als von einem unbekannten deutschen Meister stammend; spéter wurde sie der
Cranach-Schule zugeschrieben. Im Laufe der Jahre erhielt die Tafel unterschiedliche Inventarnummern:
Zuerst wurde sie unter der Nr. 188 gefiihrt, 1872 unter der Nr. 245 und seit 1891 unter der bis heute giiltigen
Nr. 609 (AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 74).
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Stadtbibliothek in das ,,Stadtische Museum®, das heutige Museum der Bildenden Kiinste,
{iberfithrt. Dort blieb das Bild bis 1886 magaziniert.”* Eine erstmalige Restaurierung der
Tafel erfolgte 73 Jahre nach ihrer Wiederentdeckung 1888 in Berlin.> Im April 1910 wur-
de sie mit einigen anderen der wiederentdeckten Bilder zum Aufbau einer Sammlung in
das neu gegriindete Stadtgeschichtliche Museum {tiberfiihrt. Noch im September des glei-
chen Jahres jedoch gelangte das Schmidburgepitaph mit acht weiteren Kunstwerken wieder

zuriick in das Museum der Bildenden Kiinste.?*

1.3.3. Komposition

Nicht nur die Gestalt des Epitaphs als Kasten, sondern auch die Komposition der Kreuzi-
gungsdarstellung auf der ehemaligen Deckelinnenseite ist duBerst ungewohnlich. Die Bild-
fliche ist in zwei Ebenen unterteilt. Unten knien die Stifter vor einer Art Lettnerarchitek-
tur, die in iippigen Renaissanceformen schwelgt. Dariiber ist eine figurenreiche Kreuzi-
gung gezeigt. Insgesamt entsteht weniger der Eindruck, als knieten die Stifter vor einem
Wandgemilde,”” sondern vielmehr der, als hitten sie sich unterhalb einer Biihne niederge-
lassen, auf welcher das grausame Geschehen um die Kreuzigung Christi wie ein geistliches

Schauspiel inszeniert ist.

Diese beiden Ebenen immanente lebendige Wirkung ergibt sich daraus, daB3 die Fiile des
Kreuzigungspersonals von der darunterliegenden Architektur angeschnitten sind und sich
im Hintergrund eine weitldufige Landschaft erstreckt, welche eine natiirliche Tiefenrdum-
lichkeit suggeriert. In der rechten Bildhédlfte vermittelt ein unmittelbar auf dem Gebilk
sitzender Landsknecht rdumlich wie inhaltlich zwischen Stifter- und Kreuzigungsebene.
Auch das Pferd des Longinus ist dreidimensional aufgefaB3t, indem sein {ippiger, offen-
sichtlich hin- und herschlagender Schweif iiber das Niveau der Architektur hinauszuragen

scheint.

Die ausgepragt tiefenrdumliche Gesamtwirkung des Bildes wird aber in erster Linie durch
eine zusdtzliche Stufung der Stifter- und Kreuzigungsebene erreicht. Im direkten Bildvor-
dergrund bildet eine erste eingezogene Stufe eine rechteckige Nische. Dort lagert eine wei-
e Hiindin, die rechts und links von den in Grisaillemalerei angelegten Wappen der Fami-
lien Schmidburg, Pistor und Proles flankiert wird. Direkt hinter ihr sind zwei runde Me-
daillons an der Stirnseite des eingezogenen Treppenabsatzes angebracht, welche je eine
antikisierende Biiste zeigen. Unter dem prichtigen Renaissancebaldachin, der die Stifter-
schar in zwei Gruppen teilt und deutlich in die Kreuzigungsebene hineinragt, wird durch

weitere Stufen ein angrenzender, kreuzrippengewobter Raum — wohl eine Kapelle - er-

* AK LEIPZIG 1997 (wie Anm. 3), S. 76. Das Stidtische Museum wurde 1837 vom Leipziger Kunstverein
gegriindet und ist seit 1858 als Museum der Bildenden Kiinste etabliert.

2 Ebd.

*® zur Einigung zwischen Stadtgeschichtlichem Museum und Museum der Bildenden Kiinste vgl. ebd., Do-
kument 13-17, S. 161f1f.

" GROTE 1933, S.42/AK LEIPZIG 1997 (wie Anm. 3), S. 74.
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schlossen. In dieser steht ein mit einem kostbaren, weilen Spitzentuch bedeckter Altar, auf
dem eine bauchige, kannelierte Henkelvase mit iippigem Blumenstrau3 sowie ein prachti-

ger Kandelaber um ein aufgeschlagenes Buch drapiert sind.

Abb. V.48 Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Auch in der Kreuzigungsebene zeichnet sich eine Art Stufenpodest ab, dessen Ecken und
Kanten teilweise durch die Beine des Pferdes sowie die Gewdnder Mariens und Maria
Magdalenas verdeckt werden. Rechts haben die um das Gewand wiirfelnden Kriegsknechte
Platz genommen, so daBl die Stufung an dieser Stelle géinzlich dem Betrachterblick entzo-

gen ist.

Abb. V.49. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Als ein weiteres die Tiefenrdumlichkeit unterstreichendes Element kommt der deutliche
GroBenunterschied der Figuren hinzu. So ist beispielsweise die ihrer zarten Kopfform nach
wohl eher kleinwiichsige Hiindin in der Stifterebene verhiltnisméBig grof3 dargestellt, wo-
durch zweifellos ihre unmittelbare Ndihe zum Betrachter betont wird. Dal} die Pfoten des

Tieres vom unteren Bildrand angeschnitten sind, weist nicht etwa auf eine spitere Be-
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schneidung der Tafel hin,” sondern vielmehr auf einen vom Kiinstler von vornherein ein-
geplanten Betrachterstandpunkt deutlich unterhalb des Epitaphs. Denkt man sich das Werk
oberhalb der durchschnittlichen Augenhéhe am Kirchenpfeiler hidngend, ergibt sich fiir den
Betrachter der illusionistische Eindruck, als 6ffneten sich tiber ihm ein Innen- und Aullen-
raum, in welchem Stifter wie Kreuzigungspersonal real agieren. Durch die so herbeige-
fiihrte Verschriankung von Betrachter- und Bildebene konnte sich der in die Andacht Ver-
sunkene einst unmittelbar in das lebendig gestaltete Bildgeschehen - vor allem die Passion
Christi — einbezogen fiihlen.”’

Herkunft des Kompositionsschemas und architektonischer Einzelmotive

Die Komposition Lembergers erinnert mit ihren Raumebenen in gewisser Weise an die
oberitalienische Monumentalmalerei der Renaissance, zum Beispiel die eines Andrea Man-
tegna oder Masaccio. Durchaus vergleichbar ist die Darstellungsweise etwa mit dem 1425-
1428 entstandenen Trinitdtsfresko Masaccios in der Kirche Santa Maria Novella, Florenz.*
Allerdings kann Masaccios Darstellung geradezu als Ikone der klassischen, korrekt kon-
struierten Zentralperspektive gelten und ist klar auf die wesentlichen Figuren beschrinkt,
wohingegen Lembergers Bild zwar durchaus gekonnt den niedrigen Betrachterstandpunkt
miteinberechnet, aber auch deutlich der Bedeutungs- und Erfahrungsperspektive sowie der
nordalpinen, derbe Typen bevorzugenden Figurenvielfalt verpflichtet ist. Trotzdem lassen
sich einige Parallelen zwischen den beiden Bildern attestieren, welche eine zumindest indi-
rekte Abhéngigkeit Lembergers von diesem Hauptwerk oberitalienischer Renaissancekunst
nahe legen. Hier wie dort knien die Stifter vor einem sakralen Innenraum, wobei Lember-
gers Figuren jedoch eine Ebene tiefer angeordnet sind, und zwar an der Stelle, wo bei Ma-
saccio die Grabnische mit Sarkophag und Skelett als memento mori-Motiv®' dient. Bei
Lemberger wird der bildlich durch das Gerippe personifizierte Tod durch einen Kapellen-
raum ersetzt, dessen Eingang von den Stiftern flankiert wird und in dem ein aufgeschlage-
nes Buch auf einem schlicht gestalteten Altar liegt. Den Platz von Masaccios Stiftern
rechts und links des Kreuzes bevdlkern auf dem Schmidburgepitaph die um das Gewand

Christi wiirfelnden Knechte sowie der berittene Longinus.

* Dem Restaurierungsbericht aus dem Jahre 1888 zufolge ist die Tafel in ihrer originalen Rahmung erhalten
(AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 76).

¥ Leider ist die Tafel im Museum der Bildenden Kiinste heute viel zu tief angebracht. Die urspriinglich auf
Untersicht berechneten perspektivischen Verkiirzungen und Verzerrungen kommen so iiberméBig stark zur
Geltung. Wahrscheinlich kam durch ein zu niedriges Hingungsniveau auch das vernichtende Urteil zustande,
»|...] das Ganze [sei] ein wahres Zerrbild [...] (QUANDT 1815, Sp. 991).

3 VoLPONI/BERTI 1968, Nr. 21, S. 97ff.

3! Die Mahnung an die Verginglichkeit alles Irdischen wird durch die folgende Inschrift unterstrichen: IO.
FV. GIA. QVEL. CHE. VOI. SETE:E QVEL CHI SON VOI. ANCOR. SARETE. Us.: Ich war was Du bist,
was ich bin wirst Du sein.
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Abb. V.50. Kat.-Nr. M 3
Abb. V.51. Masaccio, Die Trinitiit, um 1425-1428, Fresko, 667 x 317 cm, Santa Maria Novella, Florenz

Es ist wohl davon auszugehen, dal oberitalienisches Formengut nicht auf direktem Wege,
sondern tradiert durch zeitgendssische Kupferstiche und kiinstlerische Zitate diverser Epi-
gonen aus dem siiddeutschen Raum Eingang in Lembergers Oeuvre fand. Als eines von
vielen siiddeutschen Beispielen fiir die Verbreitung der von Masaccio abhingigen Kompo-
sitionen im 16. Jahrhundert mag das sogenannte Estreicher-Epitaph des Landshuter Stein-
metzen Stepahn Rottaler dienen.*

Abb. V.52. Stephan Rottaler: Estreicher-Epitaph, vor 1521, Sandstein,
ehemalige Minoritenkirche, heute Franziskanerkirche Ingolstadt

Diese Gedenktafel in der Ingolstiddter Franziskanerkirche erinnert von der Komposition,
dem Raumgefiige sowie der Darstellung eines Gnadenstuhls her noch wesentlich deutlicher
als Lembergers Bild an Masaccios Fresko in der Kirche Santa Maria Novella. Auffallend

ist jedoch, daB3 die Stifter nicht auf gleicher Ebene mit dem Gekreuzigten, sondern genau

32 LIEDKE 1976, S. 96-99, bemerkte trotz Erwéhnung oberitalienischer Einfliisse nicht die augenscheinliche
Ahnlichkeit des Rottaler-Epitaphs zu Masaccios Trinita.
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wie auf dem Schmidburgepitaph deutlich unter dem Kreuz seitlich der Inschriftentafel an-

geordnet sind.*

Im Zusammenhang mit der Verbreitung italienischen Formenguts im Allgemeinen, aber
auch beziiglich einer Vorbildhaftigkeit fiir Lemberger im Speziellen, ist die Rolle der
Augsburger Schule nicht zu unterschitzen. Vor allem die Holzschnitte von Hans Holbein
sowie Hans Weiditz, mit denen Lemberger im Rahmen seiner Tétigkeit fiir die Bibelillu-
stration zur Entstehungszeit des Schmidburgepitaphs in Beriihrung gekommen sein diirf-
te,* hatten wohl eine prigende Funktion. Auf dem Schmidburgepitaph driickt sich die
Augsburger Asthetik in diversen Details aus, etwa bei dem Renaissancebaldachin mit sei-
nen gerieften Bogenlaibungen, der phantasievollen Pflanzenornamentik, den tippigen Balu-
stersdulen oder den gemmenartig gestalteten Rundmedaillons an der Stufenstirnseite in der

untersten Bildebene.

Die unkonventionelle Idee, direkt unter dem Kreuzigungsgeschehen den Blick in einen
offenen Kapellenraum zu gewihren, konnte in Erinnerung an die Konzeption des Moos-
burger Hochaltars entstanden sein. Dieses Hauptwerk der spdtgotischen Altarbaukunst
wurde bereits um 1511 von zwei Kiinstlern geschaffen, denen Lemberger duflerst nahe
stand. Mit Hans Leinberger, der fiir die Schnitzarbeiten zustéindig war, verband den Kiinst-
ler mit groer Wahrscheinlichkeit eine direkte Verwandtschaft, mit dem Maler Hans Wer-
tinger wohl ein erstes Lehrer-Schiiler-Verhiltnis.”> Ahnlich wie auf dem Schmidburgepi-
taph stellte Hans Wertinger direkt unter dem Altarschrein auf der Predella eine sich illu-
sionistisch in die Tiefe erstreckende, kreuzrippengewolbte Kapelle dar. Die Stifter knien
jedoch direkt in diesem Raum, wohingegen Lemberger sie davor plazierte und seine Ka-

pelle statt dessen mit dem zuriickhaltend geschmiickten Altartisch ausstattete.

Ein konkretes Vorbild fiir das Schmidburgepitaph 1463t sich demnach nicht bestimmen. Die
ungewoOhnliche Schopfung Lembergers resultiert vielmehr aus dem Zusammenspiel ver-
schiedener Einfliisse: sowohl seine Ikonographie als auch seine Kompositionsschemata
sind gleichermaflen nordalpin wie (ober-)italienisch geprdgt. Durch diese Einfliisse ent-
stand mit dem Schmidburgepitaph formal wie inhaltlich ein spannungsvolles, eigenstiandi-

ges Werk, das zumindest fiir den mitteldeutschen Raum als einzigartig zu bezeichnen ist.
1.3.4. Ikonographische Analyse

Eingehende Beschreibung der Stifterebene

Die in der unteren Bildhélfte knienden Stifter sind iiber ausfithrliche Inschriften, die auf

Gebilk und Baldachin der sie hinterfangenden Architekturkulisse angebracht sind und die

3 Auch die fiir Lemberger typischen Balustersiulen, ,,welschen Kindlein® und Festons finden sich in ihren
schwellenden Formen und phantasievollen Variationen ganz dhnlich in Rottalers sonstigem Werk.

3 vgl. Kap. IV.1.
3 Siehe Kap. I11.2.2., Abb. I11.17. Vgl. auch Kat.-Nr. F 1.
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jeweiligen Lebensdaten enthalten, genau zu identifizieren.”® Neben dem direkt rechts des
Baldachins dargestellten Stifter des Epitaphs, Simon Pistor, sind auf der linken Seite sein
Onkel Heinrich (aulen) und sein GroBvater Valentin Schmidburg (innen) zu sehen. Rechts
von Simon Pistor sind sein Bruder Christoph sowie seine Mutter Martha Pistor (geborene
Schmidburg) plaziert. Ganz aullen kniet die Frau Valentin Schmidburgs, Ursula (geborene

Proles), Mutter von Martha Pistor und GroBmutter Simon und Christoph Pistors.”’

Abb. V.53. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Die Hiindin, welche auf dem Treppensatz unterhalb der Stifter dargestellt ist (Abb. V.54),
wird sicherlich als traditionell iiberlieferter Hinweis auf die Gottestreue™ der dargestellten
Familienmitglieder zu interpretieren sein. In den hinter dem Tier angebrachten Rundme-
daillons mit Darstellungen antiker Biisten driickt sich wohl eine humanistische Gesinnung
der Familie — in erster Linie des Stifters Simon Pistor - aus. In diesem Fall diirften wohl
Mars und Minerva einander gegengegeniibergestellt sein (Abb. V.55). Die links gezeigte
Biiste eines Mannes mit markanten Gesichtsziligen zeichnet sich durch einen reich verzier-

ten Brustpanzer sowie einen Helm mit Widderhornern aus und legt so eine Deutung als

%% Die Inschriften sind bei Betrachtung des Originals gut zu erkennen. Auf dem linken Sims ist zu lesen:
»D[OCTOR] HEINR[ICUS] SCHMIDBURG NUMBURGI[ENSIS] EPIS[COPI] CANCELL[ARIUS]
VIX[IT] AN[NOS] XLII, OBIIT MDXX° NO[NIS] NOVEM[BRIS] FAMIL[IAE] S[UAE] FINIS*. Ubers.:
Doktor Heinrich Schmidburg, Kanzler des Bischofs zu Naumburg, lebte 42 Jahre, starb 1520 am 5. Novem-
ber als der letzte seines Stammes. Auf der linken Seite des Baldachins ist zu entziffern: ,,REQUIES[CANT]
IN PACE.“ Ubers.: Mdgen sie in Frieden ruhen. In dem Feld an der Vorderseite des Baldachins steht ge-
schrieben: ,,D[OCTOR] VALEN[TINUS] SCHMIDBURG PRINC[IPUM] SAXO[NIAE] MEDICUS,
VIX[IT] AN[NOS] XLVIII, OBIIT MCCCCXC® XIII K[A]L. SEPT[EMBRIS]* Ubers.: Doktor Valentin
Schmidburg, Arzt der Fiirsten von Sachsen, lebte 48 Jahre, starb 1490 am 20. August. Darunter im Rundbo-
genfeld ist zu lesen: ,,AVO MATER[NO] ET AVUNC[ULO] POS[UIT] D[OCTOR] SIM[ONIS]
PIST[ORIS] ORD[INARIUS].* Ubers.: Dem GroBvater miitterlicherseits und dem Onkel errichtete der Ordi-
narius Simon Pistor. Das Feld rechts am Baldachin im Schatten enthdlt die Inschrift: ,,FAB[RICARI]
FAC[IEBAT] AN[NO] D[OMIN[I] MDXXII°.“ Ubers.: LieB anfertigen im Jahr 1522. Auf dem rechten
Sims iiber den Stifterfiguren steht zu lesen: ,,NEP[OS] EX FIL[IA] MARTHA UX[ORE] D[OCTORIS]
SIM[ONIS] PISTORJ[IS] MED[ICI] [QUAE] VIX[IT] AN[NOS] XXX OBIT MCCCCXCVII® VIII.
K[A]L. DECEMBIRIS], CHRISTO[PHORUS] PIST[ORIS] AR[TIUM] ET MED[ICINAE] D[OCTOR]
VIXIT ANN[OS] XXVII, OBIT MDXIX° I[N] D[OMINO]. URSULA PROLES CASTISS[IMA]
D[OCTORIS] VALENT[INI] SCHMIDBURG CONIUNX OBIIT MCCCCXCV®.* Ubers.: Der Enkel, Sohn
der Tochter Martha, Frau des Arztes Dr. Simon Pistor, die dreiBlig Jahre lebte und 1497 am 24. November
starb, Doktor der Schonen Kiinste und der Medizin, lebte 27 Jahre, starb im Jahre des Herrn 1519. Ursula
Proles, die liberaus keusche Gattin des Doktor Valentin Schmidburg, starb 1495.

37 Das Epitaph ist demnach eigentlich eher dem weiblichen Familienzweig gewidmet, mit dem den Stifter
wohl eine besondere Beziehung verbunden haben diirfte. Zur Vermutung einer geistigen Prigung Simon
Pistors durch diesen Familienzweig siehe unten.

¥ HEINZ-MOHR 1998, S. 150.
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Kriegsgott Mars nahe.” Die rechts abgebildete Biiste ist durch ein iippiges Dekollete iiber
dem starren Rechteckausschnitt einer Riistung als Frau ausgewiesen. Der Haarkranz aus
Olivenzweigen 148t es zu, sie als Minerva, Géttin der (Kriegs-)Kunst und Weisheit zu in-
terpretieren.*’ Die Gegeniiberstellung der antiken Gottheiten Mars und Minerva steht sinn-
bildhaft fiir die Uberwindung von Krieg und Barbarei durch Weisheit, Kultur und Kunst.
Lembergers Darstellung zeugte demnach davon, daf} sich bereits humanistisch gesinnte
Biirger des frithen 16. Jahrhunderts im nordalpinen Raum selbstbewuf3t dieser durch die
italienische Renaissance geprégten, vor allem in spiterer Zeit fiir barocke Herrscherhduser
iiblichen Ikonographie bedienten.*’

¥ W
Abb. V.54. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt
Abb. V.55. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Als bemerkenswertes Zeugnis des spétestens seit Diirer im nordalpinen Raum aufkeimen-
den kiinstlerischen SelbstbewuBtseins kann das Monogramm Lembergers gelten, welches
an zentraler Stelle in der Stifterebene angebracht ist. Es befindet sich in dem gedffneten
Buch hinter dem Baldachin auf der Altarmensa, dessen liturgischer Text leider nicht

durchgiingig zu entziffern ist.** Das gut lesbare Wort ,,Amen* am Ende des Textes ** wird

3% Zu seinen Attributen vgl. WISSOWA 1971, S. 141ff. Der Kriegsgott Mars beherrscht laut Astrologie die
Tierkreiszeichen Widder und Skorpion (ebd.). So lie8e sich auch der widdergehdrnte Helm erkléren.

Y ROSE 1997, S. 69 und 102. Als Beispiel fiir eine Darstellung der Minerva mit Olivenkranz auf dem Haupt
vgl. etwa Sandro Botticelli: Minerva und der Zentaur, 1482-83, Leinwand, 201 x 148 cm, Galleria degli
Uftizi Florenz.

1 Zur antithetischen Gegeniiberstellung von Mars und Minerva im Zusammenhang biirgerlicher Ikono-
graphie vgl. ZOLLNER 1998. Die unten erfolgende Interpretation des Bildinhaltes stiitzt diese Deutung der
Medaillons.

2 Die folgenden Wort- bzw. Buchstabenfragmente sind lesbar: ,,Deus qui m.. & ma.... homo e-
at(?)...prae.............. Prae... nostr(a?) (c)?um...axti(c?) p...ta (d?) uri... Nostri eos m et ea... ...vane q(ui?) f (oder
p?) at (ur?). PAXD.N.I. G Amen L. Herrn Dr. theol. Constantin Klein, Leipzig, sei herzlich fiir den Ver-
such der weitergehenden Entzifferung und Interpretation des Textes vor Ort gedankt.

* Dies 1Bt darauf schlieBen, daB es sich hierbei nicht um einen Bibeltext (AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3,
S. 74), sondern um einen Gebetstext handelt. Den Wortfragmenten zufolge diirfte ein nicht niher identifi-
zierbares Psalmengebet zitiert sein. Fiir die freundliche Auskunft danke ich Herrn Prof. Dr. theol. Walter
Sparn, Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg.
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von den Lettern G und L flankiert, die im biblischen bzw. liturgischen Zusammenhang

keine Erklirung finden.**

Abb. V.56. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Beschreibung der Kreuzigung

Hinter dem Renaissancebaldachin, der liber das Gebélk hinausragt, erhebt sich direkt ober-
halb der Stifter bildmittig das Kreuz Christi. Indem es auf einer steinernen Stufe errichtet
und somit leicht erhoht dargestellt ist, beherrscht es das lebendig gestaltete, figurenreiche
und damit kaum {iberschaubare Kreuzigungsgeschehen. Kompositorisch ist das Kreuz in
einer Achse mit dem Buch im Kapellenraum aufgefalit, welches im Zentrum der Stifter-

ebene steht und wie von selbst zu leuchten scheint.

Die Figur Christi erhélt durch die spiralformigen Wolkenformationen, zwischen denen
tiefblauer Himmel durchscheint, eine natilirliche Rahmung. Hinter dem Kreuz des guten
Schichers links féllt gleiBendes Sonnenlicht durch ein Loch in den Wolken, so da3 die
Figur des Erlosers direkt angestrahlt wird. Die auf dieser Bildseite zerfasert strukturierten
Zirruswolken scheinen von kriftigen Winden getrieben, und auch das Biilergewand des
guten Schichers ist durch einen Luftzug nach hinten aufgeweht. So wirkt es, als kiindeten
gottliche, in warmen Farben dargestellte Naturphdnomene wie Wind und Sonnenlicht von
einem positiven nachweltlichen Schicksal des Gutgliubigen.*® Auf der rechten Seite hin-
gegen, wo das Kreuz des bosen Schichers fullt, herrschen andere atmosphérische Bedin-
gungen. Dies wird zum einen durch die Lendentuchzipfel Christi deutlich, welche in die
kontrdre Richtung geweht werden und so eine optische Barriere zwischen dem Unglédubi-
gem und dem Erlosungsgeschehen bilden. Zum anderen tlirmen sich hinter dem Schéicher-
kreuz undurchdringliche Kumuluswolken auf. Mit dem bdsen Schécher kompositorisch,
aber auch inhaltlich parallelisiert ist der gelb gekleidete Judas im Hintergrund links, wel-
cher sich an einem Baum stranguliert hat. Den Verréter Christi wie auch das ,,Schandmaul®
am Kreuz erwartet der ewige Tod. Eine schmale Mondsichel kiindet am Himmel iiber die-

sen beiden Figuren symboltrdchtig von finsterer Nacht.

* Das bisher unentdeckte Monogramm bestitigt die Urheberschaft Lembergers fiir die Tafel. An dieser Stelle
belegt es wohl auch eine tief empfundenen Frommigkeit.

# Sogenannte Zirruswolken sind besonders im Alpenvorland dann zu beobachten, wenn warme Luftstro-
mungen in Form von Fohnwinden aus Richtung Siiden iiber die Berge wehen und gutes Wetter ankiindigen.
Vielleicht behielt Lemberger dieses Naturphdnomen aus seiner siiddeutschen Heimat im Gedéchtnis, stellte
es hier versatzstiickartig dar und belegte es mit entsprechend positiver Symbolik.



V. Malerei - Schmidburgepitaph 209

Abb. V.57. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Direkt unter dem veréchtlich ausspuckenden, sich von Christus abwendenden Schicher
sind diverse Raufbolde mit fratzenhaft verzogenen Gesichtern zu sehen. Im Vordergrund
sitzen zwei Ménner, die um das Gewand Christi wiirfeln. Einer der beiden tragt eine mit
goldener Hutnadel gezierte, hellgriine Kopfbedeckung, deren schriag geschlitzter Stirnwulst
an einen Lorbeerkranz als Zeichen des Triumphs in der Antike erinnert. Durch seine unge-
niert-lassige Haltung und das Hemd, welches neben der phallisch aufragenden Schamkap-
sel aus der Hose héngt, wirkt dieser Geselle jedoch — sehr dhnlich wie die Landesknechte

des Triumphzuges Kaiser Maximilians™® - eher wie die Karikatur einer antiken Figur.

Abb. V.58. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

% ygl. Kat.-Nr. Z 6.
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Ganz rechts am Bildrand ist wohl der Befehlshaber der Kriegsknechte dargestellt. Ein mo-
disch gekleideter, bartiger Reiter blickt direkt aus dem Bild heraus und greift mit der rech-
ten Hand unter seinem linken Arm hindurch nach seinem Schwert, ganz so, als wolle er es
im nichsten Moment gegen den Betrachter einsetzen. Vom Erlosungsgeschehen, welches
mit dem qualvollen Kreuzestod Christi seinen Héhepunkt findet, nimmt auf dieser heral-
disch gesehen unvornehmen Seite fast niemand Notiz. Hier ist man viel zu sehr mit Droh-

gebirden und handfesten Rangeleien beschéftigt.

Die vom Betrachter aus linke - heraldisch gesehen rechte und damit vornehmere - Seite
wird von Longinus dominiert. Dieser ist als blondgelockter, junger Edelmann aufgefal3t
und sitzt auf einem Apfelschimmel. Pferd und Reiter erinnern in ihrer Haltung deutlich an
den Heiligen Georg von Albrecht Diirer, der bereits beim Triumphzug Kaiser Maximilians
fiir Lemberger vorbildhaft war."’

Abb. V.59. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Rechts neben Longinus stehen direkt unter dem Kreuz Christi ein mit Hellebarde bewaft-
neter Soldat sowie ein Mann mit pelzverbramtem Hut und Lanze. Beide beobachten pikiert
und offensichtlich verstindnislos das wiiste Treiben auf der anderen Seite.*® Johannes
Evangelista und die drei Marien links werden durch Longinus sowie die bewaffneten Figu-
ren von dem unfldtigen Treiben auf der anderen Seite des Kreuzes abgeschirmt. Johannes

hat Maria trostend den rechten Arm um die Schulter gelegt.

Ungewohnliche Details der Kreuzigung

Auf den ersten Blick erscheint die Kreuzigungsdarstellung Georg Lembergers recht kon-
ventionell. Es fillt jedoch auf, da3 die Szene um Longinus und den Lanzenstich bildlich
und inhaltlich in den Vordergrund gertickt ist. Longinus trégt {iberdies das farblich auffil-
ligste und priachtigste Gewand aller im Bild dargestellten Personen. In seiner gepflegt-

vornehmen Erscheinung und der andéchtig betrachtenden Haltung bildet er einen deutli-

47 Siehe Kat.-Nr. Z 6 und Abb. IV.84.

* Das Gesicht des Soldaten mit gespitzten Lippen erinnert deutlich an die Drei Marschierenden Landsknech-
te von 1515 (Kat.-Nr. H 1515.1).
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chen Kontrast zu den teilnahmslosen und verwahrlosten Raufbolden auf der anderen Seite
und erscheint zugleich genauso bedeutsam wie die eigentliche Hauptfigur, der Gekreuzig-
te. Im Unterschied zu anderen Darstellungen fehlt hier die ikonographisch iibliche Geste,
mit der Longinus auf seine Blindheit hinweist.* Das verbreitete Motiv des Blutstrahls, der
aus der Seitenwunde Christi austritt und Longinus im hohen Bogen trifft oder an der Lanze
herabrinnt, wurde dahingehend abgewandelt, dal dem Erleuchteten ein Blutstropfen aus
dem rechten Auge quillt. Demnach hat die Heilung von der (geistigen) Blindheit und die
damit verbundene Erkenntnis iiber das Erlosungsgeschehen durch den Kreuzestod Christi

bereits eingesetzt.

Abb. V.60. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Neben Longinus nimmt noch eine weitere Person unmittelbar Anteil am Leid Christi, und
zwar ein Mann in Riistung mit rotblonder Haar- und Barttracht direkt unterhalb des Kreu-
zes. Wihrend sich dieser mit der linken Hand auf seine Streitaxt stiitzt, fiihrt er mit seinem
rechten Arm eine pathetische Geste aus und blickt, den Kopf in den Nacken gelegt, zum

Gekreuzigten empor.

Abb. V.61. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Diese Figur ist bildlich wie inhaltlich mit Longinus parallelisiert und stellt wohl den fiir die
Ikonographie einer Kreuzigung iiblichen Hauptmann dar, der im Angesicht des Heilsge-
schehens vom Gegner zum Anhénger der christlichen Lehre wurde.” In seiner staunenden
Erkenntnis ist der gute Hauptmann ganz &hnlich wie Longinus aufgefaf3t. Allerdings ist

seine Korperhaltung wesentlich hingebungsvoller, wodurch wohl moglichst unmiBver-

* Entweder verdeckt Longinus ein Auge mit der Hand, oder er deutet mit dem Zeigefinger darauf.
*ICK, Bd. 2, S. 169f.
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standlich die reformatorische Auffassung vom reinen Empfangen der Gnade Gottes ver-
bildlicht werden sollte.”!

Eine wichtige Schliisselfunktion beziiglich des Erkennens der Gnade Gottes, die sich im
Kreuzestod Christi ausdriickt, kommt auch dem zunéchst eher unscheinbaren Mann hinter
Longinus zu. Er trigt eine schwarze Gelehrtentracht und reitet auf einem Maultier. Einmal
wahrgenommen, zieht diese Figur den Betrachterblick immer wieder auf sich. Komposito-
risch ist der Mann hervorgehoben, indem er in Frontalansicht gezeigt und von der Lanze
des Longinus sowie einer parallel dazu ans Kreuz gelehnten Leiter gerahmt wird. Mit fe-
stem Griff hat er seine linke Hand um die Lanze des Longinus gelegt und fiihrt diesem die
Hand. Damit verhilft er ihm zum Augenlicht beziehungsweise zu der Erkenntnis {liber das

Erlosungswerk, welches sich im Kreuzestod Christi erfiillt.>

Abb. V.62. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Es stellt sich die Frage, warum Georg Lemberger nicht nur Longinus, sondern auch den

ikonographisch zwar durchaus fiir Kreuzigungsdarstellungen des 16. Jahrhunderts iibli-

«53

chen, normalerweise aber als Rand- und Assistenzfigur aufgefaliten ,,Handleiter*"” so deut-

! Herrn Prof. Dr. Walter Sparn, Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg, sei herzlich fiir seine
Ausfiihrungen beziiglich der reformatorischen Auffassung vom Glauben als ,,fiducia solo christi* gedankt.
Nach heutiger Asthetik und theologischer Auffassung konnten die expressive Haltung des Hauptmannes und
der uniibersichtliche Ersteindruck des Bildes typisch ,,barock® bzw. ,katholisch® anmuten. Die nordalpine
Lebenswelt war zur Entstehungszeit der Tafel jedoch noch spatmittelalterlich geprdgt und damit weder von
einer fiir den fortgeschrittenen Protestantismus typischen (Gefiihls-)Kargheit noch vom Pathos der spdter im
stiddeutschen Raum verbreiteten Gegenreformation beeinflufit. Die Darstellungsweise ist also als bildliche
Umsetzung der frohen Botschaft des Neuen Testaments und somit auch als ein wichtiges kiinstlerisches
Zeugnis der Lebenswelt zur Frithzeit der Konfessionalisierung zu verstehen. Fiir den mitteldeutschen Raum
kann das Bild als revolutiondre Leistung eines zugewanderten Kiinstlers gelten, der damit vor Ort die siid-
deutsche Tradition des um 1500 in erster Linie durch Hans Leinberger begriindeten ,,spatgotischen Barock*
(JAFFE 1922) etablierte und mit neuen theologischen Inhalten anreicherte.

>2 Ikonographisch ungewdhnlich ist diese Figur fiir eine Kreuzigungsdarstellung nicht. Sie ist als Hinweis auf
die Blindheit des Longinus zu verstehen und findet sich in der deutschen Malerei der ersten Hélfte des 16.
Jahrhunderts besonders haufig (ICK, Bd. 2, Sp. 168).

53 Der Begriff ,,Handleiter bezeichnete nichts anderes als einen Blindenfiithrer (VOLZ 1974, Bd. 3, S. 337
=LUTHER, Martin, Bearb.). Auch alle folgenden Erklarungen zur Luthersprache beziehen sich auf die Aus-
fithrungen von Hans Volz, Herausgeber der 1974 erschienenen Neuauflage der Lutherbibel von 1545 (Biblia:
das ist..., Hans Lufft, Wittenberg 1545).



V. Malerei - Schmidburgepitaph 213

lich aufwertete. Die Antwort kann hochstwahrscheinlich ein weiteres Detail der Tafel ge-
ben. Vergleicht man die Stifterbildnisse mit den Einzelfiguren der Kreuzigung, so fillt auf,
daf3 Johannes der Evangelist ganz dhnliche Gesichtsziige und die gleiche Haartracht wie

Simon Pistor aufweist.

Abb. V.63. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt

Verkleidet als elementar wichtige Person des Kreuzigungsgeschehens, scheint der Stifter
des Bildes demnach also ein zweites Mal in Szene gesetzt. Der ,,Handleiter* hinter Longi-
nus dhnelt einer anderen Figur der Stifterebene, und zwar Simon Pistors GroBvater Valen-
tin Schmidburg. Neben einer Warze auf der Wange, die auch beim schwarz Gekleideten
angedeutet ist, bestehen starke Ahnlichkeiten in der Mund-, Augen-, Kinn- und Stirnpartie.
Die gekrduselten, kinnlangen Haare und der durch Geheimratsecken charakteristisch ge-
formte Haaransatz sind trotz des Hutes gut vergleichbar. Der ,,Handleiter” wirkt etwas jilin-
ger als sein Pendant, wobei die leicht verzerrten Gesichtsziige durch die starke Untersicht
bedingt sind.

Abb. V.64. Kat.-Nr. M 3, Ausschnitte

Georg Lemberger diirfte also die beiden wichtigsten Stifterpersonlichkeiten, Simon Pistor
und Valentin Schmidburg, ein zweites Mal in die Kreuzigung integriert haben. Thre Plazie-
rung an gleichermaBBen wichtigen Positionen innerhalb des Geschehens entspricht dem
Umstand, daB3 sie auch in der Stifterzone gleichwertige Stellen einnehmen, namlich direkt
neben dem Baldachin. Die Inschrift auf der anderen Seite der Tafel nennt explizit beide

Minner als Hauptpersonen der Epitaphstiftung.

Aus reformatorischer Sicht wird Valentin Schmidburg in der Kreuzigung als Vermittler

zum wahren Glauben dargestellt, hilt er doch Longinus die Lanze und verhilft damit zur
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Erkenntnis iiber die Gnade Gottes, welche sich im Kreuzestod Christi ausdriickt. Nachdem
der bereits 1490 gestorbene Valentin Schmidburg die Reformation nicht mehr erlebt haben
kann, stellt sich die Frage, warum ausgerechnet er auf den Kernpunkt der Rechtfertigungs-
lehre Luthers hinweisen sollte. Wie bereits erwdhnt, stand zumindest sein Sohn Heinrich
Schmidburg, der Kanzler Philipps von Freising, dem Reformator durchaus wohlgesonnen
gegeniiber.”* Auch Simon Pistor selbst war wohl einer der frithesten Anhinger Martin Lu-
thers, obwohl er das Kanzleramt bei dem Luthergegner Herzog Georg von Sachsen inne-
hatte.”® Diese Indizien weisen darauf hin, da Valentin Schmidburg die Familie in eine
religiose Richtung vorgeprdgt hatte, welche bereits reformatorische Ideen vorwegnahm.
Dafiir spricht auch, daB3 seine in der Stifterzone ganz rechts dargestellte Frau Ursula eine
direkte Verwandte von Andreas Proles war, einem sidchsischen Vorldufer der Reformato-
ren.”® In der iiber ihrem Stifterbild angebrachten Inschrift wird Ursula Schmidburg aus-
driicklich unter ihrem Méadchennamen Proles gefiihrt. Den GroBeltern Simon Pistors diirfte
demnach wahrscheinlich eine Schliisselfunktion beziiglich der religiosen Prigung der Fa-

milie zugekommen sein.

Unter diesen Umstdnden liegt der Verdacht nahe, daB3 auch Ursula Schmidburg geb. Proles
auf der Kreuzigungsebene ein zweites Mal wiedergegeben ist. Tatsdchlich konnte sie als
Vorbild fiir eine der drei Marien neben Johannes Evangelista fungiert haben: die hdanderin-
gende Marienfigur trdgt eine ganz dhnliche, fein gefiltelte und mit breitem Stirn- und
Kinnband versehene Haube wie das Pendant in der Stifterebene. Die Art und Weise, wie
die Kinnbinde fast schon nachléssig gelockert getragen wird, besitzt unter Umstéinden noch
einen tieferen Sinn. Vielleicht ist die auch in der Stifterebene freigelassene Mundpartie
auch als reformatorische Variante des Motivs der iiber den Mund gelegten Binde deutbar,
welches traditionell auf ein Sterbedatum vor Entstehung eines Epitaphs hinweist.”” Weil

die Seele nach damaliger Auffassung den Korper durch den Mund verlieB3, konnte die her-

> vgl. Kap. V.1.

> Vgl. WUSTMANN 1885, S. 118. Auch unter dem Nachfolger Georgs, Moritz von Sachsen, der so schnell
wie moglich die Reformation in Leipzig einfiihren liel3, blieb Pistor Kanzler. Daf} sich Pistor zu Regierungs-
zeiten Georgs des Bartigen beziiglich einer dem neuen Glauben nicht ganz abgeneigten Grundhaltung eher
bedeckt hielt, wire in Anbetracht der harten Vorgehensweise des Herzogs gegen reformatorische Umtriebe
verstandlich. Der Umstand, daf3 sich Luther abschétzig {iber Pistor und seine zogernde Haltung zur Reforma-
tion duflerte (AK LEIPZIG 1997, wie Anm. 3, S. 74), besagt keineswegs, dal} Pistor ein ausgesprochener
Gegner der Reformation gewesen sein muf.

 GROTE 1933, S. 45. Andreas Proles (geb. 1429 in Dresden — gest. 1503 in Kulmbach) war ein angesehe-
ner Prediger, geistlicher Schriftsteller und Oberer der deutschen Reformkongregation der Augustiner. 1456-
58 war er Prior des Klosters Himmelpforten. Er war stark vom Gedanken der Ordensreform geprégt, die er
mit allen Mitteln unter den deutschen Augustinerkldstern zu verbreiten suchte (vgl. WEINBRENNER 1996).
Tatséchlich gelang es ihm dank seines Eifers und seiner Energie, die Zahl der observanten Kldster von fiinf
auf siebenundzwanzig in allen Teilen des damaligen Reiches zu erhdhen. Laut Aussage seines Schiilers Jo-
hannes von Paltz besal3 Andreas Proles wegen seiner umfassenden Bildung, seiner hervorragenden Rhetorik
und seiner Frommigkeit hohes Ansehen (BBKL, Bd. 7, Sp. 998-999).

57 Vgl. AK Leipzig 1997, S. 58f., Nr. 12 (Susanne Heiland); S. 60-63, Nr. 13 (Jan Nicolaisen); S. 66-69, Nr.
15 (Susanne Schottke); dort auch entsprechende Abbildungen.
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abgeglittene Binde eventuell im Sinne des Seelenheils, also der Erlosung vom (ewigen)
8

Tod interpretierbar sein.’

Abb. V.65. Kat.-Nr. 3, Ausschnitte.
Im Zusammenhang mit den auf der Kreuzigungsebene wohl ein zweites Mal wiedergege-
benen Stiftern sei schlieflich auf ein weiteres Detail der linken Tafelseite hingewiesen.
Direkt hinter dem Pferd des Longinus, leicht durch den Kopf eines braunen Pferdes und
die Haube der eben genannten Marienfigur angeschnitten, ist das Gesicht eines aus dem
Bild herausblickenden Mannes zu sehen (Abb. V.66). Es kann der Eindruck entstehen, als
handele es sich bei dieser Figur um einen Mohren mit Turban. Der Kopf besitzt zwar eine
deutlich dunklere Gesichtsfarbe als die anderen Figuren, dhnelt von der Physiognomie und
den glatten, fiir damalige Zeit modisch kinnlang geschnittenen Haaren her aber keinesfalls
einem Farbigen.” Die dunkle Ténung des Gesichtes diirfte vielmehr auf den Standort des
Mannes im Schatten des Kreuzes zuriickzufiihren sein. Der aufmerksam fixierende Blick
dieser Figur legt nahe, dafl es sich hierbei um ein Selbstportrit Georg Lembergers han-
delt.”” Die Kopfbedeckung in Form eines Tuches, das um Stirn und Haare geschlungen ist,
konnte Teil der Arbeitskluft des Kiinstlers sein, da sie in dieser typischen Ausprigung fiir
viele Kiinstlerportrits bzw. -skulpturen, etwa auch die des Bildhauers Adam Krafft in der
Niirnberger St. Lorenzkirche, nachweisbar ist (Abb. V.67).°" Die selbstbewuBt an zentraler

Stelle angebrachte Signatur Lembergers spricht fiir diese These.

*¥ Das Motiv der geldsten Mundbinde ist etwa auch bei den weiblichen Familienmitgliedern auf dem Mithof—
Epitaph von 1564 in der Sankt-Blasius-Kirche Hann. Miinden zu beobachten. Dieses Werk ist eindeutig
reformatorisch geprégt, nimmt es doch Motive und Inhalt der Gesetz-und-Gnade-Bilder von Lucas Cranach
auf.

> Es sei darauf hingewiesen, daB Georg Lemberger durchaus um die Physiognomie eines Mohren wuBte,
hatte er doch in der Lossener Kreuzigung (Kat.-Nr. M 2) bereits einen dargestellt.

% Der kritische Gesichtsausdruck konnte auch auf das Fixieren des eigenen Spiegelbildes zuriickzufiihren
sein (BONAFOUX 1985, S. 22f.). Gerade fiir diese Zeit ist es in einigen Féllen - vornehmlich in Italien -
nachweisbar, daf sich Kiinstler auf dhnliche Weise selbst im Bildgeschehen portritierten (ebd., S. 101f.).

6! Ahnliche gewickelt-turbanartige Kopfbedeckungen sind fiir zahlreiche Kiinstlerbildnisse des 15. und 16.
Jahrhunderts belegt; so etwa fiir das vermeintliche Selbstbildnis Jan van Eycks mit rotem Turban (1433, Ol
auf Holz, National Gallery, London), das im Vexierspiegel wiedergegebene Selbstportrit des Quentin Mas-
sys auf dem Bild Geldwechsler und seine Frau (1514, Ol auf Holz, Musée du Louvre, Paris), Diirers friihes
Selbstbildnis mit Kopfbinde (um 1492, Federzeichnung, Universitétsbibliothek Erlangen) oder das Bildnis
desselben Kiinstlers von seinem Lehrer Michael Wohlgemut (1516, Ol auf Holz, Germanisches Nationalmu-
seum, Niirnberg). Auch in spiteren Zeiten sind diverse Beispiele fiir solche Selbstdarstellungen belegt, so
etwa fiir ein Selbstbildnis Rembrandts (1661, Ol auf Leinwand, Rijksmuseum, Amsterdam), ein Selbstbildnis
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ABb, V.66, Kat-Nr: M3, Ausschit
Abb. V.67. Adam Krafft: Selbstportrdt, Sandsteinfigur, St. Lorenzkirche Niirnberg, Detail
Bemerkenswert ist die reformatorische Bildaussage des Schmidburgepitaphs. Lemberger
hielt sich zwar weitgehend an die im 16. Jahrhundert géingige Ikonographie einer Kreuzi-
gung, baute jedoch nicht vorgepriagte Details ein und nahm eine gidnzlich neuartige Beto-
nung bestimmter Motive vor, die dem Bild einen bekenntnisartigen Charakter im Sinne
reformatorischer Glaubensauffassung verleihen. So fullt das Kreuz, welches axial iiber dem
Buch angeordnet ist, in wortlichem Sinne auf der Heiligen Schrift. Diese Bildidee 148t sich
auf den EinfluB3 der Reformation und deren Grundsatz ,,Sola scriptura® zuriickfiihren. Dal3
das oben am Kreuz angebrachte Pergament Christus gleich in drei Sprachen - Hebréisch,
Griechisch und Lateinisch - als Konig der Juden bezeichnet, diirfte als Hinweis auf Luthers
Praxis der Bibeliibersetzung zu verstehen sein, bei der er die hebrdischen und griechischen

Urtexte sowie die lateinische Vulgata beriicksichtigte.”

Bildliches und inhaltliches Hauptthema ist die durch Longinus visualisierte Erkenntnis der
Gnade Gottes, die sich im Kreuzestod Christi ausdriickt, welcher die Menschheit von ihren
Siinden und dem ewigen Tod erlost. Damit wird der Kernpunkt von Martin Luthers Recht-
fertigungslehre zum eigentlichen Sujet der Tafel. Die in der untersten Bildebene an der
Stirnseite der Stufe angebrachten Biisten der antiken Gottheiten Mars und Minerva kénnen
diese inhaltlich wie auch kompositorisch an oberster Stelle stehende Bildaussage ergéinzen:
die Weisheit (derer, die die Gnade Gottes erkennen) siegt tiber die Barbarei (derer, die das
Erlosungswerk verachten). Das Sinnbild des Gottes Mars ist bezeichnenderweise die Lan-

ze.® Mit dem Lanzenstich des Longinus sowie den in der Kreuzigung gleich mehrfach

mit Brille des Jean-Baptiste-Siméon Chardin (1771, Pastellkreide, Musée du Louvre, Paris) oder auch das
Selbstportrit mit weilem Turban von Paul Cézanne (1881-1882, Ol auf Leinwand, Neue Pinakothek, Miin-
chen). DaB} Kiinstler sich mit turbanartigen Kopfbedeckungen darstellen lieBen oder selbst abbildeten, ist ein
gingiges Motiv in der Kunstgeschichte. Wahrscheinlich diirfte sich dieser Umstand aus praktischen Ge-
sichtspunkten erkldren lassen, wie dem Schutz vor in der Werkstatt anfallendem Schmutz in Form von Staub
und Farbspritzern, oder der Bandigung der ins Gesicht fallenden Haare. Ob dieser Kopfbedeckungsart auch
eine tiefere Aussage zukommt, vielleicht im Sinne eines durch Kiinstler zelebrierten Exotismus, ist sicherlich
eine lohnende Fragestellung, der an dieser Stelle jedoch nicht nachgegangen werden kann.

2 FsSEL 2002, S. 34, S. 37.

% Die hier als Instrument zur Erkenntnis iiber den wahren Glauben eingesetzte Lanze galt in der Antike als
Symbol fiir den Gott Mars (hasta martis) sowie fiir kriegerische Auseinandersetzung und Eroberung (vgl.
LATTE 1967, S. 114ff.,, ausfithrlich SCHOLZ 1970).
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zum Schutz der ,,guten Seite eingesetzten Lanzen konnte demnach ein Hinweis auf die
Uberwindung des antiken Heidentums durch das Christentum gegeben sein. Die Hellebar-
de des Soldaten, der in einer Achse liber dem Marsmedaillon steht, wirkt wie ein Hinweis-

pfeil auf Christus und stiitzt somit diese These.**

Ahnlich wie im Falle der Bekehrung Pauli und der Lissener Kreuzigung wurde wahr-
scheinlich auch beim Schmidburgepitaph ein visualisiertes Bibelzitat zum Verstidndnis des
Bildinhaltes eingesetzt. Kompositorisch wie inhaltlich diirfte hier Psalm 26, 4-13 zugrunde
liegen. Diese Stelle liest sich wie auf eine Epitaphstiftung im allgemeinen Sinne, konkret

aber auf die der Familien Schmidburg und Pistor zugeschnitten.®

Denn Deine guete ist fuer meinen augen [Longinus, Hauptmann, Simon Pistor und
Ursula Proles]/ Vnd ich wandel jnn deiner warheit. / Ich [Longinus, Hauptmann, in
die Kreuzigung integrierte Stifterfiguren und Kiinstler]sitze nicht bey den eiteln
leu//ten und habe nicht gemein//schafft mit den falschen. / Ich hasse die versamlung
der boshafftigen [die gesamte Gesellschaft rechts im Bild] / Vnd sitze nicht bey den
Gottlosen. Ich wasche meine hende mit vn//schuld / Vnd halte mich Herr zu deinem
Altar [im Kapellenraum der Stifterebene]. Da man hoeret die stim des danck//ens /
Vnd da man predigt alle deine wunder. HERR ich hab lieb die stet Deines Hauses /
Vnd den ort / da deine ehre wonet. Raff meine seele nicht hin mit den sundern /
Noch mein leben mit den blutduerstigen. Welche mit boesen tuecken [der drohend
sein Schwert Ziehende sowie die raufenden Soldaten rechts] vmbge/hen / Vnd ne-
men gerne geschencke [die um das Gewand Christi Wiirfelnden]. Ich aber wandele
vnschueldig / Erloese mich vnd sey mir gne//dig. Mein fuss gehet richtig / Ich wil
dich loben HERR jnn den versamlungen.

Die entsprechende Randbemerkung Martin Luthers zu diesem Psalm liefert einen zusétzli-

chen Hinweis darauf, dall Lembergers Bild diese Bibelstelle zugrunde liegen diirfte:

Gotes haws / vnd versammlung ist / wo Gottes wort geht / vnd sonst nirgét / Denn
da//selbst wonet Gott / Dar//umb preiset er so froelich Gottes Haws vmb des worts
willen. Psalm. cxxjj.
Gottes Haus und Ort der Versammlung hétte Lemberger durch die Kapelle visualisiert, in
welcher das wie von selbst leuchtende Buch als Symbol des Gotteswortes auf dem Altar
liegt.® DaB Lemberger ausgerechnet an dieser Stelle sein Monogramm anbrachte, kann
zum einen als Hinweis auf seine personliche Glaubensauffassung, zum anderen als Visua-
lisierung seines kiinstlerischen Credos gewertet werden, sich in seinen Darstellungen so

eng wie moglich an das geschriebene Wort zu halten.

% Eine dhnliche Szenerie um Longinus mit dem ,,Handleiter”, wie sie das Schmidburgepitaph zeigt, findet
sich in der Kreuzigungsdarstellung eines siiddeutsch geprigten, anonymen Kiinstlers auf dem etwa zur glei-
chen Zeit entstandenen Hochaltar der Aegidienkirche in Hann. Miinden. Hier ziert einen der gelben Lanzen-
wimpel direkt unter dem Gekreuzigten ein Skorpion, Tierkreiszeichen des Gottes Mars. Dieses nordlich der
Alpen eher ungewohnliche Tiermotiv ist ein weiteres Indiz dafiir, da3 Symbole des negativ belegten Kriegs-
gottes Mars in eine Kreuzigungsdarstellung integriert wurden, um auf den Gegensatz zwischen christlichem
und heidnischem Glauben hinzuweisen.

% Der Ubersichtlichkeit und des Verstindnisses halber werden die auf den Text zu beziechenden Figuren in
eckigen Klammern angefiihrt.

6 Auf dem Dorn des Kandelabers hinter dem Buch steckt keine Kerze, die das Buch beleuchten konnte.
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1.3.5. Das Schmidburgepitaph - eine ,, Schatzkiste“ der Familien Schmidburg und Pistor

Die reformatorische Tendenz der Bildaussage iiberrascht insofern, als der Auftraggeber
Simon Pistor als Kanzler einer der wichtigsten Beamten des Luthergegners Herzog Georg
von Sachsen war. Angesichts der rigorosen Unterdriickung und Verfolgung jeglicher re-
formatorischer Tendenzen in Leipzig seitens des Landesherren erscheint es wagemutig,
daB ausgerechnet ein ihm nahestehender Mann ein derartiges Werk initiiert haben soll.*’
Fiihrt man sich jedoch vor Augen, dal3 das Bild die meiste Zeit geschlossen und nicht fiir
die Offentlichkeit zu sehen war, so wird deutlich, daf fiir Auftraggeber wie Kiinstler keine
weiteren Sanktionen zu beflirchten gewesen sein diirften. Der in der damaligen Zeit fiir
Leipzig durchaus brisante (Bild-)Inhalt des Schmidburgschen Kastenepitaphs wére also als
privates und personliches Glaubensbekenntnis zu verstehen, welches im Inneren des

Schreines verborgen blieb.

Der letzte Satz auf der DeckelauBlenseite bezeugt die Verwurzelung des Auftraggebers im
protestantischen Glauben: ,,Wir tduschen uns in unseren Wiinschen und in der Zeit, und der

«6% Diese Sentenz ist deut-

Tod verlacht die Sorgen, ein angstvolles Leben hat keinen Wert
lich kleiner geschrieben und wirkt zwischen die Wappendarstellung und den iibrigen Text
geklemmt. Man darf davon ausgehen, daB die zu jeder Zeit fiir die Offentlichkeit sichtbare
Vorderseite erst diesen Zusatz bekam, als nach dem Tod Herzog Georgs 1539 die Refor-
mation in Leipzig eingefiihrt wurde. Die hier vertretene These, daB3 der Kanzler des Her-
zogs, Simon Pistor, insgeheim durchaus den Ideen Martin Luthers zugeneigt war, dies aber
nach auflen keineswegs zeigen durfte, wird durch die urspriingliche, unkonventionelle Ge-
stalt des Epitaphs als verschlieBbarer Kasten bekréftigt. Genau wie sein Auftraggeber ver-

wahrte es die eigentliche Gesinnung wie einen Schatz in seinem Inneren.

Angesichts der groBBen Bedeutung des sogenannten Schmidburgepitaphs als Zeugnis der
frithen Reformationszeit in Sachsen, die ganz im Zeichen der antilutherischen Herrschaft
des Herzogs Georg stand, ist es um so bedauerlicher, daf} die urspriingliche Kastenkon-
struktion im 19. Jahrhundert verloren gegangen ist. Die bisher nicht eingehender verifizier-
te Bezeichnung von Georg Lembergers Bild als ,,Hauptwerk der Reformationskunst in

69
Sachsen*

erweist sich den angefiihrten Beobachtungen zufolge als zutreffend. Zu Recht
wurde die Tafel als ,,[...] eines der glinzendsten biirgerlichen Gedédchtnismale in Deutsch-

land [...]“”° bezeichnet. Das auBergewohnliche, duBerst fein gemalte und farbenprichtige

67 Zur politischen Situation in Leipzig siche Kap. I11.4.1.
% Vgl. Anm. 10.

% GIESECKE o. J. [um 1934], S. 43 / FRANK 1972, S. 278. Bisher wurde die reformatorische Aussage des
Bildes grundsitzlich auf die axiale Anordnung des Kreuzes iiber dem Buch beschrénkt (AK LEIPZIG 1997,
wie Anm. 3, S. 74).

" AK DRESDEN 1971, S. 235-238, Nr. 437 (Werner Schade), hier S. 236.
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Bild demonstriert Lembergers kiinstlerisches Koénnen und beweist die innovative Kraft des

Kiinstlers in der Losung bildlicher wie inhaltlicher Fragen.”"

' Kurz vor Verbffentlichung dieser Arbeit kam der Verf. ein Tafelbild zur Kenntnis, welches von der zwei-
zonigen Komposition und dem Schwelgen in renaissancezeitlichem Formengut her gut mit dem sog. Schmid-
burgepitaph vergleichbar ist, jedoch zwei Jahre spiter entstand: Unbekannter Kiinstler (vielleicht Hans
Springinklee), Kreuzigung Christi mit alt- und neutestamentarischen Szenen, bez. 1524, Ol auf Holz, St.
Lukas, Roftal/Mittelfranken. Auch dieses Bild formuliert bereits Ideen des Bildtypus Gesetz und Gnade und
weist bildliche Reminiszenzen an das Abendmahl in beiderlei Gestalt auf. In einem Gewdlbe unterhalb der
Kreuzigung findet — flankiert von den Aposteln Paulus und Petrus - hinter einem geschmiickten und mit
Kelch versehenen Altar das Abendmahl statt. Hierzu vgl. auch DETTENTHALER 1987.
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1.4. Portrat eines unbekannten Mannes

Das mit der Jahreszahl 1523 bezeichnete Portriit eines 40-Jihrigen' wurde fiir Lukas Cra-
nach d. A. beansprucht,” bis durch Kurt Lécher 1990 eine iiberzeugende Zuschreibung an
Georg Lemberger erfolgte.” Das Bildnis zeigt einen Mann mit schiitterem Haar vor blau-
griinem Grund. Seine Gewandung mit dunkelroter, pelzgefiitterter Robe, iiber der ein wei-
Ber Stoffumhang liegt, weist ihn als Geistlichen aus. Mit beiden Hénden hélt er seine Ge-

lehrtenkappe auf Brusthohe und fixiert mit blaugrauen Augen ein unbestimmtes Ziel.

Abb. V.68. Kat.-Nr. M 4

Seine Zuschreibung begriindete Locher durch den Vergleich des Portrits mit den Stifter-
darstellungen auf dem sog. Schmidburgepitaph.* Vor allem bei den Figuren des Heinrich
und Valentin Schmidburg beobachtete er die gleiche Darstellungsweise in Dreiviertelan-
sicht. AuBBerdem fiel ihm in allen drei Féllen jene andidchtige Haltung auf, mit der die Per-
sonen ihre Gelehrtenkappen vor der Brust halten. Ein weiteres Indiz fiir die Zuschreibung
an Lemberger kann die ungewohnliche Darstellungsweise der Finger liefern, welche auch

andere Arbeiten Lembergers auszeichnet, von Locher jedoch unbeachtet blieb.

" nschrift in goldenen Lettern : ,,ETATIS SVE ANNO XXXX*.

2 Zertifikat Max Friedlinder, Amsterdam 18. Juli 1948 (AUK SOTHEBY'S NEW YORK, 1. Juni 1990,
Lot. 7).

> AUK SOTHEBY'S NEW YORK, 1. Juni 1990, Lot. 7, Abb. 7. Aus der Sammlung Richard F. Sterba
stammend, wurde das Bild damals fiir 55.000 US- Dollar versteigert und befand sich seitdem in unbekanntem
Privatbesitz. Im Rahmen einer weiteren Altmeister-Auktion wurde das Portrdt im Jahr 2000 erneut angeboten
und der Zuschlag an einen anonymen Bieter vergeben (AUK SOTHEBY'S LONDON, 6. Juli 2000, S. 38,
Lot. 16, Abb. 16, S. 39 und S. 10-16).

*Kat.-Nr. M 3.
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s * \
Abb. V.69. Kat.-Nr. M 4, Ausschnitt / Kat.-Nr. M 3, Ausschnitt / Kat.-Nr. M 1, Ausschnitt
Abb. V.70. Kat.-Nr. M 2, Ausschnitt / Kat.-Nr. H 1524.5.1, Ausschnitt

Ob die Stifter auf dem sogenannten Schmidburgepitaph® und der Bekehrung Pauli®, die
Landsknechte auf der Lossener Kreuzigung' und dem Triumphzug Kaiser Maximilians®,
die Heiligen auf Lembergers Holzschnitten - sie alle besitzen genau wie der Unbekannte
auffillig blasenartig-gewdlbte Fingerkuppen und zum Teil verkiirzte Daumen mit schein-

bar nur einem Gelenk.

Lochers Meinung nach gliche Lembergers Tafel eher dem Ausschnitt eines Epitaphs, als
einem naturalistischen Portrit. Deshalb bezweifelte er, dall der Kiinstler auf die Bildnisma-
lerei spezialisiert gewesen sei. Diesem Urteil mufl insofern widersprochen werden, als
Lembergers Darstellung Abstand von einer insbesondere fiir Epitaphien iiblichen Stilisie-
rung nimmt, welche die Lebensndhe der abgebildeten Stifter vermissen 146t. Vielmehr er-
hilt der von ihm Portrétierte durch fein ausgearbeitete Details wie das schiittere Haar, die
Falten und das Doppelkinn einen duflerst individuellen Charakter. Dieser personliche Ein-
druck wird durch den gedankenverlorenen und fast melancholischen Gesichtsausdruck des
Mannes noch unterstrichen: Sein Blick ist auf ein fiir den Betrachter unsichtbares Ziel -
vielleicht jenseits des Irdischen - gerichtet. Auf diese Weise wird die Frommigkeit des
Mannes als Vertreter des geistlichen Standes betont.” Die Art der Darstellung, die den Be-
trachter auch Charakter und Stimmung der Person spiiren 148t, fiihrt Lembergers Konnen
als Bildnismaler vor Augen.

Bisher ist dieses Portrit das einzige Beispiel fiir ein von Lemberger ausgefiihrtes Werk
dieser Bildgattung. Dal3 nicht mehr Einzelbildnisse von seiner Hand bekannt sind, kénnte

daran liegen, daB3 zur damaligen Zeit die Cranachwerkstatt das kiinstlerische Monopol fiir

> Kat.-Nr. M 3.
6 Kat.-Nr. M 1.
7 Kat.-Nr. M 2.
8 Kat.-Nr. Z 6.

? Haltung und Gesichtsausdruck sind nicht ungewdhnlich fiir Portrits von Geistlichen dieser Zeit. Man ver-
gleiche etwa die Portrits Cranachs und Behams von Philipp von Freising, vgl. Kap. V.1.1.5, Abb. V.20 und
V.21.
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Portritdarstellungen innehatte.'® Allein seiner finanziell prekiren Lage wegen, aber auch
weil sich die allgemeine Auftragslage fiir Bilder religiosen Inhalts durch die Reformation
zunehmend verschlechterte, konnte Lemberger durchaus versucht haben, sich neben der
Buchillustration eine weitere Erwerbsquelle durch die Portrdtmalerei zu erschlieBen. Mog-
licherweise war die Wittenberger Konkurrenz jedoch so grof3, dal3 sich die Zahl derartiger
Auftrage an ihn in Grenzen hielt. Unter Beachtung der erwédhnten Charakteristika, welche
Lembergers Personendarstellungen auszeichnen, wére es vielleicht trotzdem lohnenswert,

das eine oder andere Portrit dieser Zeit auf seine Urheberschaft hin zu {iberpriifen.

12 So gehdrte es im sichsischen Raum fiir jeden, der etwas auf sich hielt und es sich leisten konnte, quasi zum
guten Ton, sich von der Wittenberger Werkstatt - am besten vom Meister selbst - portritieren zu lassen (vgl.
LOCHER 2000, S. 13).
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1.5. Die erste Tiirkenbelagerung Wiens (ehemals Schlacht von Mohac)

1.5.1. Geschichte des Werkes

Bis in die 1970er Jahre hing im Merseburger Dom ein Schlachtenbild, das seit geraumer
Zeit fiir Georg Lemberger beansprucht wird." Nachdem es mehrere Jahrzehnte im Depot
der Vereinigten Domstifter zu Merseburg, Naumburg und des Kollegiatstifts Zeitz unter-

gebracht war,” befindet es sich heute in der Kapitelstube des Kapitelhauses in Merseburg.

Abb. V.71. Kat.-Nr. M 5

Der Uberlieferung nach soll sich die Tafel urspriinglich im Merseburger SchloB befunden
haben.* Zu Anfang des 19. Jahrhunderts hing sie vermutlich im Emporenbereich des Mer-
seburger Doms,” in den 1880er Jahren war sie in der Sakristei zu sehen.’ Ob sie dort bis zu

ihrer Uberfiihrung in das Depot verblieb, war nicht herauszufinden.

! Die Zuschreibung erfolgte durch Ludwig Grote nach einem Hinweis Eduard Flechsigs (GROTE 1933, S. 51
/ ders. 1933/1934, S. 91).

? Laut freundlicher Auskunft des Restaurators Herrn Friedhelm Wittchen wurde das Bild in den 1970er Jah-
ren nach Naumburg verbracht, weil seine Sicherheit im Merseburger Dom nicht gewéhrleistet werden konnte
und die klimatischen Bedingungen das Werk gefiahrdeten. Moglicherweise gab auch der Diebstahl der Losse-
ner Kreuzigung (Kat.-Nr. M 2) Anlal} zur Verbringung der Tafel in das Naumburger Depot.

*REINDL 2008, Nr. 111, S. 312-314.

* AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. II1.48 (Werner Schade; ohne Beleg).

> BUSCHING 1819, S. 373, erwihnt ein dort befindliches Schlachtengemilde, bei dem es sich um das hier
behandelte Bild handeln diirfte.

® BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 138. Wahrscheinlich wurde die Tafel zu ihrem Schutz von der
Empore in die Sakristei verbracht.
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Das Bild war offensichtlich schon vor fast 200 Jahren so stark in Mitleidenschaft gezogen,
dal3 bereits der damalige Betrachter, Professor Johann Gustav Gottlieb Biisching von der
Universitit Breslau, fiirchtete, es sei unwiderruflich zerstort.” Wie die Bekehrung Pauli® im
Naumburger Dom war auch dieses Gemilde mutwillig demoliert worden.” Biisching be-
mangelte auBerdem eine zu niedrige und damit fiir seine Erhaltung &uBerst ungiinstige
Hingung.'® Vielleicht wurde das Bild auf seine Initiative hin bereits damals zum ersten

!l schrieb er in seinem Be-

Mal restauriert: ,,Ist noch etwas zu retten, so ist es Pflicht [....]
richt. Da das Inventar von 1883 nicht mehr den schlechten Erhaltungszustand, sondern -
ganz im Gegenteil - die Farbenkraft des Werkes hervorhebt,'? diirfte auf jeden Fall zwi-
schen 1819 und 1883 eine erste Restaurierung vorgenommen worden sein. Im Rahmen
einer weiteren, 1932 durchgefiihrten Restaurierung stellte man in der Tat starke Uberma-

lungen élteren Datums fest, welche auf der Tafel belassen wurden.'

1.5.2. Zur Zuschreibung an Georg Lemberger

Schon Ludwig Grote dullerte sich beziiglich seiner Zuschreibung an Georg Lemberger re-
lativ vorsichtig. Die augenscheinlich nicht dem Stil Lembergers entsprechenden Merkmale
begriindete er mit der Entstehung innerhalb eines Werkstattbetriebs.'* In der Tat kénnte die
in weiten Teilen verhéltnisméBig grobe, wenig kalligraphische Malweise an Lembergers
Urheberschaft zweifeln lassen. Zudem entspricht die braunliche Gesamtwirkung des Bildes
nicht seinem Farbstil. Untypisch erscheinen ferner die rundlichen, wattebauschartigen
Wolken sowie der im Inkarnat rosige, pastos gemalte Christus. Es ist allerdings sehr un-
wahrscheinlich, dal Lemberger zur bisher favorisierten Entstehungszeit des Bildes um

1526 eine Werkstatt leitete, in der mehrere Personen beschiftigt waren."

Neben einigen technisch fraglichen Details lassen sich auf dem Bild jedoch auch zahlrei-
che fiir den Kiinstler typische Merkmale finden. So kommen der Baumschlag und die

Gruppe um den vom Pferd stiirzenden Ritter im zentralen Vordergrund des Bildes seiner

"BUSCHING 1819, S. 373.
¥ Kat.-Nr. M 1, Kap. V. 1.1.
BUSCHING 1819, S. 373, nennt ausdriicklich Beschidigungen durch Messerstiche.

' Ebd. Das Bild hing wahrscheinlich in einer bodennahen und damit feuchten Wandzone. Die Feuchtigkeit
setzte ihm zu und schuf ein giinstiges Klima fiir Schéddlinge. Der im Werkstattbuch I des LfD Sachsen-Anhalt
dokumentierte Restaurierungsbericht von 1932 beméngelt starken Anobienbefall (SCHADE 2004, S. 186).

" BUSCHING 1819, S. 373.

2 BURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 138.

3 AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. 11148 (Werner Schade), hier S. 186, sowie freundliche Aus-
kunft durch Frau Dipl. rest. Karoline Danz, LfD Sachsen-Anhalt. Im Rahmen dieser von Albert Leusch
durchgefiihrten RestaurierungsmafBnahme wurde das Bild auf einen neuen Holzgrund aufgezogen. Die Fehl-

stellen in der Malschicht wurden mit Kreidegrund ausgefiillt. Ausfiihrlich zu den Restaurierungsma3nahmen
vgl. DANZ 2004, S. 98-103.

Y GROTE 1933, S. 51.

!> Zum sehr wahrscheinlichen Ein-Mannbetrieb Lembergers in seiner Leipziger Schaffenszeit siche auch
Kap. I1I. 4.4.1.
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stilistisch stark vom Holzschnitt beeinflufliten Malweise sehr nahe. Charakteristisch ist
auch der von Bdumen gerahmte Landschaftsausschnitt im rechten Bildhintergrund. Ein
dhnlicher ,,Fensterblick® zeichnet viele Holzschnitte Lembergers aus.'® Dort lassen sich

aullerdem auch zahlreiche motivische Details wiederfinden.

Abb. V.72. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt

Die Darstellungsweise der Verletzten und Toten, welche den vom Pferd stiirzenden Ritter
umgeben, entspricht derjenigen auf den Holzschnitten zur Niederdeutschen Bibel (Abb.
V.73)." Dort betrieb Lemberger die bei den gefallenen Rittern auffillige, perspektivische
Verkiirzung der menschlichen Figur bis ins Extreme.'® Der Knabe mit den rundlichen Ge-
sichtsziigen und der periickenartigen Haartracht, welcher den Fall des Reiters abfangt, dh-
nelt auffallend den Puttendarstellungen auf Lembergers graphischen Titeleinfassungen
(Abb. V.74). Das Tafelbild zeichnet weiterhin eine fiir Lemberger typische Simultandar-
stellung aus. Diese althergebrachte Art der bildlichen Erzdhlung machte sich der Kiinstler
in besonderer Weise auch auf seinen Holzschnitten zunutze, indem er zu verschiedenen
Zeitpunkten Geschehenes in einen einzigen, tiefen Landschaftsraum einbettete und damit

die mittelalterliche Zersplitterung des Bildraumes iiberwand."’

Diese stilistischen und motivischen Ubereinstimmungen kénnen Grotes Zuschreibung un-
termauern und plausibel erscheinen lassen. Die zweifelsohne fiir Lemberger untypischen
Partien diirften eher auf die Retuschen des 19. Jahrhunderts als auf unterschiedliche Hande

vermeintlicher Werkstattgenossen zuriickzufiihren sein.

' Vgl. v. a. Kat.-Nr. H 1536.1.1-117.

7 Vgl. ebd.

'8 Vgl. auch Kat.-Nr. Z.3.

¥ Vgl. Kap. IV.1.3.5 sowie Kat.-Nr. H 1536.1.1-117.
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Abb. V.74. Kat.-Nr. M 5 im Vergleich zu Ausschnitten aus H 1522.1.1 und H 1526.8

1.5.3. Komposition

Die Komposition des Bildes ist trotz seiner Vielfigurigkeit sehr klar.”® Es ist deutlich in

drei Ebenen unterteilt. In der untersten Ebene - und damit im direkten Vordergrund - spielt

20 Schon frither wurde dem Bild attestiert, es sei ,[...] brav und nicht so verworren, wie oft Schlachtenstiicke
sich finden“ (BUSCHING 1819, S. 373).
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sich eine heftige Schlacht ab, in welcher sich orientalisch-osmanisch gekleidete Krieger
und abendléndische Ritter befehden. Die Heere sind kompositorisch wie farblich deutlich

voneinander unterschieden.

Abb. V.75. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt

Wihrend die Orientalen in Gelb- und Rotténen gehalten sind, dominieren bei den christli-
chen Kidmpfern erdige Braun- und Grautone. Aus dem abendléndischen Ritterheer, wel-
ches in chaotisches Kampfgetiimmel verstrickt ist, sticht optisch der Anfiihrer in goldener
Riistung hervor. Offensichtlich verletzt, sinkt er riicklings vom Pferd. Die ihn stiitzenden
Getreuen bilden zusammen mit seinem priachtig geschmiickten Schlachtro3 ein anndhernd
rundes Knéuel. Auf diese Weise kompositorisch betont, bildet das Geschehen um den Ver-
letzten die Hauptszene des Schlachtengeméldes. Das in der Vordergrundebene dargestellte
Kampfgetiimmel wird in einer horizontalen Linie durch die unzihligen, vertikal gestellten

Lanzen der Osmanen mit im Wind flatternden, roten und gelben Wimpeln abgeschlossen.

Abb. V.76. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt
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Die dariiber liegende, verhéltnismaBig schmale Ebene - den Bildmittelgrund - dominieren
die von links zur Schlacht angetretenen tilirkischen Reiter. Offensichtlich wird hier das os-
manische Heer noch vor dem Angriff simultan zur unten bereits tobenden Schlacht gezeigt.
Die Reiter sind in Reih und Glied im Schutz des Waldes in Stellung gegangen und werden
soeben von ihrem Anfiihrer, der auf einem unruhig tdnzelnden Pferd sitzt und eine Fahne

schwenkt, zum Sturm auf die im Hintergrund dargestellte Stadtanlage aufgerufen.

Auch der Bildmittelgrund wird kompositorisch durch eine horizontal verlaufende Linie
abgeschlossen, gebildet durch die osmanischen Lanzen und die roten Ziegelddcher der im
Hintergrund dargestellten Stadtmauer. Rechts dariiber 6ffnet sich - links durch den Wald,
unten durch hellgriine Biische begrenzt - ein fensterartiger Blick auf eine priachtige Stadt-
anlage, die von einer gotischen Kathedrale dominiert wird. Dahinter erstreckt sich eine
bergige Landschaft, die mit zunehmender Entfernung verblaut. Direkt iiber den Tiirmen
der Kathedrale erscheint Christus in einem kreisformigen Wolkenband, sein Marterwerk-
zeug prasentierend. Von ihm gehen lange Strahlen in Richtung des Schlachtengetiimmels

aus.

~ i SR

Abb. V.77. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt
Die kompositorisch strenge Bildeinteilung beeinflult den Betrachterblick. Durch die er-
wihnten drei Ebenen werden Vorder- und Hintergrund meisterhaft verschrénkt. Bildvor-
der- und Bildhintergrund nehmen etwa gleichgroBe Flachen ein und wirken damit auf den
Betrachter gleichermaflen dominant. Der Bildmittelgrund hingegen ist nur auf einen sehr
schmalen Streifen begrenzt und damit auch weniger présent. Das im Gegensatz zum Rest
des Bildes in kalten Farben gehaltene Hintergrundensemble zieht den Betrachterblick un-
weigerlich an und konkurriert auf diese Weise mit der im Vordergrund gezeigten Haupt-

szene um den gefallenen Ritter.
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Die tiefenrdumliche Lenkung des Betrachterblickes wird durch eine vertikale Komponente
ergdnzt, indem die von der Gotteserscheinung facherformig ausgehenden Strahlen eine
Verbindung zwischen irdischer und himmlischer Sphire herstellen. Der mittlere und zu-
gleich breiteste Strahl ist auf den im Kampf verletzten Reiter ausgerichtet. Durch die
Lichterscheinung und den verklarten, nach rechts oben gerichteten Blick des Verwundeten
entsteht eine direkte Verbindung zwischen ihm und der Figur Christi in den Wolken. Auch
die Stadt steht in einer bildlichen Beziehung zur Gotteserscheinung: die Tiirme der Kathe-
drale wirken wie steinerne Hinweispfeile auf den Erloser, der im Wolkenband erscheint.

Auf diese Weise entsteht der Eindruck, dal das dramatische Geschehen auf dem Schlacht-
feld, die prachtige Stadtanlage sowie das gottliche Wirken in einem direkten inhaltlichen
Bezug zueinander stehen und hier nicht etwa eine - topographisch wie auf die Personen
bezogen - anonyme Allegorie gemeint sein diirfte.”! Angesichts der zur damaligen Zeit
allgegenwirtigen Bedrohung durch die Tiirken liegt der Verdacht nahe, daB3 das Gemalde
eine historisch verbiirgte Schlacht thematisiert, bei welcher géttliche Vorhersehung eine

Rolle spielte.

1.5.4. Das Sujet der Tafel

Die Tafel ist im Kontext deutscher Historien- und Schlachtenbilder der Renaissance zu
sehen, welche sich um die spdten 1520er Jahre vor allem in Siiddeutschland grofSter Be-
liebtheit erfreuten.”” Das bekannteste Beispiel fiir eine ganze Serie solcher Darstellungen
ist der von verschiedenen Kiinstlern fiir Herzog Wilhelm IV. von Bayern geschaffene Zy-
klus. Zwischen 1528 und 1540 entstanden insgesamt 16 Gemélde, die ihren Platz in der
Miinchner Residenz fanden.” Die 1529 fertiggestellte Alexanderschlacht von Georg Lem-
bergers Lehrmeister Albrecht Altdorfer - eine Inkunabel altdeutscher Malerei - wurde zum

24 o
““* Fine

»-..] Hohepunkt des ganzen Zyklus und fiir die weiteren Gemélde Vorbild [...]
direkte Abhédngigkeit von dieser Tafel kommt fiir Lembergers Darstellung jedoch kaum in
Frage. Es sei daran erinnert, da3 der Kiinstler bereits zur Zeit seiner Mitarbeit in der Werk-
statt Albrecht Altdorfers kleinformatige Schlachtenbilder im Rahmen der Arbeiten zum
Triumphzug Kaiser Maximilians angefertigt hatte, wie zum Beispiel die Darstellungen der
Kriege in Hennegau, der Picardie und Artois.” Sicherlich bekam er in diesem Zusammen-
hang auch die zahlreichen anderen Kriegsbilder des Triumphzugs zu sehen.”® So sehr das

Merseburger Schlachtenbild auch aus dem Rahmen der sonstigen erhaltenen Tafelbilder

2l AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. I11.48 (Werner Schade), hier S. 186.
2 BUCHNER 1924, S. 240-259.

» AN DER HEIDEN 1998, S. 172. Diese Bilder ausgewihlter Maler illustrierten die Taten acht weiblicher
und acht ménnlicher Helden. Im Falle der eng an Petrarcas viri illustri orientierten, ménnlichen Helden han-
delte es sich fast ausschlieSlich um Schlachtenbilder (ESCHENBURG 1979, S. 56).

2 AN DER HEIDEN 1998, S. 176.
» Vgl. Kat.-Nr. Z 6.2.
% WINZINGER 1975, S. 109-114, Abb. 58-66.
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des Kiinstlers fillt - Lemberger betrat keine ihm unbekannten kiinstlerischen Pfade. Indem
er sich auf eine zu dieser Zeit besonders fiir seine Heimat typische kiinstlerische Tradition

berief, schuf er ein fiir den mitteldeutschen Raum eher ungewohnliches Werk.

Das Bild wurde in der Vergangenheit verschieden gedeutet und bezeichnet. So hielt man es
etwa fiir eine Darstellung der Schlacht Kaiser Rudolphs bei Merseburg®’ oder der Ungarn-
schlacht bei Keuschberg™. Gegen beide Interpretationen sprechen historische Fakten, wel-
che mit der Darstellung des dramatischen Geschehens um den stlirzenden Schlachtenfiihrer
unvereinbar sind.” Ludwig Grote interpretierte das Geschehen als die Schlacht von Mo-
hag, in der Ungarn 1526 eine Niederlage gegen die Tiirken erlitt und mit Konig Ludwig II.
seine Selbstindigkeit verlor.”® Seinen Uberlegungen zufolge kénne das Werk 1529 als po-
litisches Propagandabild fiir den Feldzug Kaiser Karls V. gegen die Osmanen und die in
diesem Zusammenhang erhobene Tiirkensteuer entstanden sein.’' Die Deutung Grotes
wurde bisweilen bezweifelt, behielt bis heute aber weitgehend Giiltigkeit.”> Wohl in Er-
mangelung eines schliissigeren Vorschlags interpretierte Werner Schade das Bild zuletzt
eher vage als Allegorie auf gottlich vorhergesehene Aufgaben und Gefahren des Regierens
im allgemeinen und verlieh ihm den Titel Des Konigs Sturz und Fall.>® In seiner abstrakten
Deutung des Bildinhaltes als ,,[...] Erinnerung an das Gliick und den Fall der Konige, die
fiir Merseburg offenbar in besonderer Weise lebendig waren [...]***, distanzierte jedoch

auch er sich nicht vollends von der Mohac-These.*

Zwar konnte der Kampf der Christen gegen die Osmanen, vor allem aber das Quasimarty-
rium des Ungarnkonigs, der bis in den Tod der christlichen Sache diente, die eher unge-
wohnliche Hangung einer Schlachtendarstellung in einem Dom erklédren. Die Interpretation

des Bildinhalts als Schlacht von Mohag¢ weist jedoch eine entscheidende Schwéche auf.

" BUSCHING 1819, S. 373.
ZBURKHARDT/KUSTERMANN 1883, S. 138.

¥ Gegen die Interpretation als Schlacht Kaiser(!) Rudolphs bei Merseburg spricht, da Rudolph 1. nie eine
Schlacht bei Merseburg schlug (zur Biographie vgl. BBKL, Bd. 24, Sp. 1242-1250). Die Schlacht von
Keuschberg ist ebenfalls auszuschlieBen: Heinrich I. siegte dort 933 iiber die Ungarn und starb erst drei Jahre
spéter in Memleben (KINDER / HILGEMANN 1991, Bd. 1, S. 143).

3 GROTE 1933, S. 51. Drei Jahre spéter relativierte er seine These, indem er schrieb, es handele sich um die

Darstellung einer Tiirkenschlacht, vielleicht der Schlacht von Mohag (Ders. 1936/37, S. 89). - Zum histori-
schen Geschehen vgl. KINDER / HILGEMANN 1991, Bd. 1, S. 209.

3! Zur damaligen Zeit waren allerdings schon kostengiinstige und breitenwirksame Flugblitter als Werbe-
mafBnahmen iiblich, besonders auch fiir die Finanzierung politischer Ziele (KOHLER 1986, S. 255ff. und S.
272). Ein komplexes und wesentlich teureres Schlachtengemailde erreichte dagegen nur ein begrenztes Publi-
kum und hitte dem angestrebten Zweck nicht in der gewiinschten Weise gedient.

> AK LEIPZIG 1965, S. 96, Nr. 325 (Helga Seltmann) / AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. 111.48
(Werner Schade), hier S. 186. In AK DRESDEN 1971, S. 235, Nr. 436, hatte Werner Schade noch Zweifel
an sédmtlichen bis dato geduBlerten Interpretationen geduBert und die Tafel lapidar als ,,Tiirkenschlacht™ be-
zeichnet.

33 AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr. I11.48 (Werner Schade), hier S. 186.
*Ebd., S. 187.
33 S0 habe Grote zu Recht auf die Schlacht bei Mohag hingewiesen (ebd., S. 186).
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Konig Ludwig fiel keineswegs heroisch in der Schlacht wie der auf dem Merseburger Bild
dargestellte Ritter,”® sondern iiberlebte die kriegerischen Auseinandersetzungen vor den
Toren Mohags und ertrank recht unrithmlich erst auf der Flucht vor den Tiirken.”” Wollte
man trotzdem Grotes These folgen, wire davon auszugehen, dall die wahren Todesum-
stinde des Ungarnkdnigs in einen Helden- beziehungsweise Martyrertod im Kampf gegen
die Unglaubigen umgedeutet wurden. Nachdem jedoch der Ausgang der Schlacht von Mo-
ha¢ zugunsten der Tiirken letztendlich zur Belagerung Wiens und damit zur Bedrohung des
ganzen Abendlandes durch Sultan Suleiman II. den Préachtigen fiihrte, erscheint es sehr

unwahrscheinlich, daB} ein derart negativ besetztes Sujet fiir die Tafel in Frage kommt.

Es liegt vielmehr nahe, daf3 hier ein prominentes, zur damaligen Zeit hochaktuelles Thema
dargestellt wurde, ndmlich die aus dem Resultat der Schlacht von Mohag¢ erwachsene Erste
Tiirkenbelagerung Wiens im Jahr 1529 selbst. Bereits Ludwig Grote hatte bemerkt, dal3

«3¥ Wenn

»|---] die Kirchtiirme im Hintergrund an den [Wiener] Stefansdom erinnern [...]
auch der Stephansdom bis heute nur einen Ostturm aufweist, auf dem Bild aber zwei Tiir-
me dargestellt sind, ist Grotes Assoziation trotzdem gut nachvollziehbar. Die These, hier
sei die Schlacht um Wien dargestellt, kann durch einen Vergleich mit der Darstellung des
Stephansdomes von Sebald Beham auf dem 1530 bei Niklas Meldemann in Niirnberg ge-

druckten Rundplan der Stadt Wien erhirtet werden.”

Abb. V.78. Sebald Beham, Plan des Niklas Meldemann, 1530, Druck von 6 Stocken, 81,2 x 85,6 cm, Wien Museum, Inv.-Nr. 48.068,
Ausschnitt: Sicht auf den unvollendeten Stephansdom mit nordostlichem Turmstumpf und das Kdrntnertor von Norden her.

Diese Darstellung zeigt den ,,Hort der Christenheit” wiahrend der Belagerung durch die
Tiirken von Norden her. Dreht man im Geiste die Darstellung des Meldemannplans und

3 GROTE 1933, S. 51.
37 ADB Bd. 19, S. 529.

¥ GROTE 1933, S. 51. DANZ 2004, S. 98, titelte zwar mit , Tiirkenschlacht vor Wien®, duBlerte sich aber
nicht weiter zum Sujet. Moglicherweise {ibernahm die Autorin diesen Titel aus den Aufzeichnungen Albert
Leuschs (Werkstattbuch I, LDA Sachsen-Anhalt, Halle).

39 Zahlreiche Abbildungen und genaue Ausfiihrungen zur Darstellung der Belagerung Wiens auf dem Mel-
demannplan gibt DURIEGL 1980.
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vergleicht sie mit der Stadtsilhouette auf dem Merseburger Schlachtenbild, zeigt sich, daf3
Lemberger den idealisierten und damit fertiggestellten Stephansdom sowie die Befesti-
gungsanlagen der Stadt Wien - konkret das von Siiden her gesehene Kérntnertor - abgebil-
det haben diirfte. Demnach wiren die mit Pluderhosen, Turbanen und Janitscharenmiitzen
bekleideten Reiter und Soldaten auf dem Merseburger Schlachtenbild als jene osmanischen
Streitkrifte zu identifizieren, welche unter Sultan Suleiman II. vor den Toren Wiens stan-
den. Letztendlich stellt sich die Frage nach dem vom Pferd sinkenden Ritter im Vorder-
grund. Existierte eine hochgestellte®® Person, die wihrend der Belagerung im Kampf fiel

oder schwerwiegend verletzt wurde?

Abb. V.75. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt

Die Hauptfigur des Lembergerschen Bildes konnte Graf Niclas von Salm zu Neuburg d. A.
sein. Als Oberkommandeur der Festung Wien befehligte er den habsburgischen Teil der
Verteidigungstruppen (etwa 12.000 Mann),*' wihrend die ,.eilende Tiirkenhilfe des Rei-
ches (etwa 5.000 Mann) dem Kommando von Pfalzgraf Philipp bei Rhein unterstand.*
Gemeinsam hielt man entschlossen und ausdauernd mit einem verhéltnisméBig kleinen
Heer der tiirkischen Ubermacht von etwa 150.000 Mann stand.* Wihrend Pfalzgraf Phil-
ipp die Tiirkenbelagerung unverletzt iiberlebte, erfuhr Niclas von Salm wihrend des fina-

len Ansturms auf Wien durch die Osmanen am 14. Oktober 1529 eine Verwundung, an

* Nur ranghohe Personen durften eine goldene Riistung tragen (AK MERSEBURG 2004, S. 186-188, Nr.
I11.48 (Werner Schade), hier S. 186.

“ HUMMELBERGER 1976, S. 11. Der iiber siebzigjihrige Graf konnte eine lange und erfolgreiche Militir-
karriere vorweisen. So hatte er am Schweizer Krieg, dem Landshuter Erbfolgekrieg und an Kaiser Maximili-
ans Italienfeldzug teilgenommen. 1514 avancierte er zum Statthalter und Feldhauptmann von Ober- und
Unterdsterreich. In der Schlacht von Pavia war er an der Gefangennahme des franzdsischen Konigs Franz 1.
beteiligt. 1525 schlug er den Bauernaufstand im Ennstal nieder. Im Kampf um die ungarische Krone ernannte
ihn Konig Ferdinand I zum Obersten Feldhauptmann. In dieser Rolle hatte er 1527 mafigeblichen Anteil am
Sieg iiber den Gegenkonig Johann Zapolya in der Schlacht von Tokai (ebd., S. 50-54).

*2 Tatsichlich war nur etwa die Hilfte der Reichstruppen an der Verteidigung Wiens beteiligt. Von insgesamt
etwa 9700 zugesagten Mann (HUMMELBERGER 1976, S. 12) verblieben ca. 4700 unter dem obersten Be-
fehlshaber der Reichstruppen, Pfalzgraf Friedrich, in Krems (AK WIEN 1979, S. 23).

“ Die Belagerung durch die Tiirken begann am 22. September und endete am 19. Oktober 1529
(HUMMELBERGER 1976, S. 12-30 / AK WIEN 1980, S. 104 / DURIEGL 1980, S. 114-123 / CSENDES
2001, S. 1871.).
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deren Folgen er wenige Monate darauf verstarb.** Die Inschrift auf seiner Grabplatte in der
Wiener Votivkirche riithmt ihn als ,,INCOMPARABILIS HEROS*“*.

. - i ) . i
Abb. V.80. Anonym, 19. Jhdt. Idealisiertes Portrit des Grafen Niklas von Salm zu Neuburg,
nach dem Vorbild der Grabplatte in der Wiener Votivkirche entstanden

Abb. V.81. Loy oder Thomas Hering, Grabplatte des Grafen Niklas von Salm zu Neuburg,
Jurakalkstein, ca. 256 x 136 cm, Votivkirche Wien

* CSENDES 2001, S. 188. Zur Verletzung und deren schwerwiegenden Folgen vgl. HUMMELBERGER
1976, S. 53.

# Zitat der Inschrift auf der Grabplatte des Grafen Niclas von Salm zu Neuburg. Vollstindig lautet die Hul-
digung: ,,Diis manibus sacrum. INCOMPARABILIS HEROS Nicolaus comes a Salm divi Ferdinandi Roma-
norum Hungariae ac Boemiae regis archiducis Austriae ab arcansis consiliis cubicularius et supremus provin-
ciarum terrae Austriae capitaneus, quum dominus Fridericus Romanorum imperator, dux Sigismundus, do-
minus Maximilianus Romanorum imperator, Philippus rex, Carolus V. Romanorum imperator et Ferdinandus
Romanorum caesar augusti fratres rerum potirentur, eorum auspiciis reipublicae annis XLVI fortem atque
strenuam operam domi militiaeque navavit. Anno porro domini MDXXIX Solymano Turcarum tyranno
Viennam obsessam atrociter oppugnate, dum dirutis moenibus invictum generosi animi robur pro muro ho-
stium minis opponit, saxo percussus laetale vulnus accepit. Divus ferdinandus patriae pater virtutis rerumque
gestarum gloriae ergo hoc ei monumentum fieri auravit. Obiet II1I die mensis Maii anno domini Jesu servato-
ris MDXXX. Virtutem posteri imitantor!” Us.: Den Manen geweiht. Der unvergleichliche Held Nicolaus
Graf von Salm, des verstorbenen romischen Konigs Ferdinand, auch Koénig von Ungarn und Béhmen, Erz-
herzog von Osterreich, Geheimrat, Kimmerer und oberster Feldhauptmann in den &sterreichischen Provin-
zen, hatte, als der romische Kaiser Friedrich, der Herzog Sigismund, der romische Kaiser Maximilian, Konig
Philipp, die kaiserlichen Briider Karl V., romischer Kaiser und Ferdinand, rémischer Konig, die oberste
Macht innehatten, unter ihren Auspizien dem Staat durch 46 Jahre in Krieg und Frieden eifrig und tapfer
gedient. Im Jahr 1529, als Siileyman, der Tyrann der Tiirken, das belagerte Wien heftig bedréngte, hat er
[Graf Salm], als er bei zerstorten Mauern die ungeheure Kraft seines groBherzigen Geistes statt der Mauern
dem Ansturm des Feindes entgegensetzte, von einem Stein getroffen, die Todeswunde erhalten. Der verstor-
bene Ferdinand, Vater des Vaterlandes, liel ihm zum Ruhm seiner Tapferkeit und seiner Taten dieses Mo-
nument setzen. Er [Graf Salm] starb am 4. des Mai im Jahr des Erlosers Jesu 1530. Mdgen die Nachkommen
seine Tugend nachahmen!
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Abb. V.82. Wolf Huber: Die Belagerung Wiens, Relief auf der Lingsseite der Tumba von Graf Niclas von Salm zu Neuburg,
Jurakalkstein, 81 x 42 cm, Votivkirche Wien, Ausschnitt

R 2 % NEESsTyt W LT

Von besonderem Interesse sind in diesem Zusammenhang die von Wolf Huber entworfe-
nen Seitenwinde des Grabmales von Niclas von Salm d. A..*® Sie zeigen zwolf Reliefdar-
stellungen erfolgreicher Schlachten, an denen der Graf beteiligt war.*” Darunter finden sich
auch zwei Szenen der Belagerung Wiens im Jahr 1529, welche die Stadt mit Blick auf das
Kérntnertor und den Stephansdom von Siiden her zeigen. Eben diese Stadtansicht diirfte

Lembergers Tafel wiedergeben.*®

Abb. V.83. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt

% Das Grabmal stand bis in das 17. Jahrhundert vor dem Hochaltar der Dorotheenkirche in Wien, danach in
der Kreuzkapelle. Die Dorotheenkirche wurde im 18. Jahrhundert teilweise abgebrochen. Ein Nachfahre des
Grafen, Franz von Salm-Reifferscheidt, Fiirstbischof zu Gurk, erwarb das Grabmal 1787 und rettete es vor
der Zerstorung auf die Burg Raitz in Mahren. Von dort wurde es 1879 in die neu erbaute Wiener Votivkirche
iiberfiihrt (vgl. REINDL 1977, S.437 / WINZINGER 1979, S. 66).

T WINZINGER 1979, Bd. 1, Nr. 324-326, S. 189f., Bd.2, Abb. 324-326.

* Ob hier eine direkte kiinstlerische Abhingigkeit von Georg Lemberger zu Wolf Huber in Frage kommt, sei
dahingestellt. Die Ahnlichkeit der Motive kdnnte tatsichlich fiir eine Verbindung der beiden Kiinstler spre-
chen. Eine Skizze Hubers von der Belagerung Wiens zeigt ebenfalls eine Ansicht der Stadt von Stiden her:
Die Belagerung von Wien, 1530, Feder in Graubraun auf weilem Papier, 146 x 132 mm, Albertina Wien.
Gewisse Einzelheiten des Reliefs vom Grabmal des Niclas von Salm lassen darauf schlieen, dal Huber
mehrere zeichnerische Aufnahmen von verschiedenen Standpunkten aus fertigte (WINZINGER 1979, S.
190).
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Unmittelbar nach dem Scheitern des letzten Ansturms befahl Sultan Suleiman den Abzug
seines Heeres.” Dieser Moment scheint im Bild festgehalten zu sein: die Osmanen verlas-
sen das Schlachtfeld fluchtartig nach rechts (Abb. V.83).

Direkt hinter dem Grafen von Salm stellte Lemberger auffallend grof einen schnauzbérti-
ger Krieger dar. Jener Reiter hat seine Fahne zum Kommando erhoben, stellt sie waagrecht
zu den anderen und sticht auch durch seine in Gelb und Griin gehaltene Uniform aus dem
Heer der Tiirken heraus.®® Er trigt einen dunkelgriinen Turban iiber einer gelben Kappe.
Uber einem durch lidngliche Kndpfe an der Brust zusammengehaltenen Wams mit breitem
Kragen liegt eine dunkelgriine Schiarpe. Neben dem an den Enden gezwirbelten Schnauz-
bart zeichnen ihn auffillig schmale, spitz zulaufende Koteletten aus. Wahrscheinlich ist
hier Sultan Suleiman II. selbst gemeint. Eine zeitgenossische Abbildung zeigt den Osma-

nenherrscher mit gleicher Uniformierung, Haar- und Barttracht.”’

Abb. V.84. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt
Abb. V.85. Erhard Schon: Titelholzschnitt zu. ,, Des Tiirckisché Kaysers Heerzug...*, 1530, 90 x 108 mm, Ausschnitte

Das dramatische Geschehen um die vereitelte Eroberung der Stadt Wien als ,,Hort der
Christenheit™ wird durch die rechts oben in das Geschehen eingreifende Erscheinung Chri-
sti als Teil eines gottlichen Planes aufgefaflt, zu dem die Tiirken als ,,GeiBel des Abendlan-
des* genauso gehdren wie die erfolgreiche Verteidigung der schlecht befestigten Stadt ge-
gen die immense Ubermacht.’® Die Errettung aus scheinbar aussichtsloser Lage diirfte den

Zeitgenossen wie ein Wunder vorgekommen sein.”

“HUMMELBERGER 1976, S. 28f.

%% In der christlichen Bildsprache gilt Gelb als Schandfarbe, Griin ist ebenfalls eher negativ belegt. Im Islam
ist Griin die Farbe des Propheten.

> vgl. Titelholzschnitt zu Des Tiirckisché Kaysers Heerzug / wie er von Constantinopel Mit aller ruestung zu
Ross vnd Fuf3 zu wasser vand Land ec. gen [ ...] Wien yn Osterreich gezogé / die belegert vn gestuermt ec. mit
angehenckter ermanung der grausamen tyranney des Tiircken / wyder Christliche Nation ec. “, Christof Zell,
Niirnberg 1530 (STURMINGER 1955, Nr. 155, S. 4, Nr. 3310, S. 337, Abb. S. 336).

2 In diesem Zusammenhang sei erwihnt, daB das Scheitern der Belagerung nicht nur von abendlandischer
Seite als Wille Gottes aufgefalit wurde. So gehorte es zu den iiblichen Kriegsgepflogenheiten der Osmanen,
sich nach drei erfolglosen Anstiirmen einzugestehen, dafl Allahs unerforschlicher Ratschlu3 die Eroberung
der Stadt nicht vorherbestimmt hatte (AK WIEN 1979, S.26/ HUMMELBERGER 1976, S. 29).

S DURIEGL 1980, S. 91, schildert sehr eindrucksvoll die Freudenausbriiche (Tedeum, Glockenlduten, Salut-
schiisse und Triumphmusik) der Uberlebenden, in denen sich die tiefe Dankbarkeit wiederspiegelte. Nach
HUMMELBERGER 1976, S. 29, begann der Jubel noch in der Nacht zum 15. Oktober 1529.
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Abb. V.87. Kat.-Nr. M 5, Ausschnitt

Der das Kreuz schulternde und im Sinne der arma christi seine ,,Hauptwaffe™ présentie-
rende Erloser ist bildlich durch einen breiten Lichtstrahl und direkten Blickkontakt mit
dem Grafen von Salm zu Neuburg verbunden und damit inhaltlich parallelisiert. Wie Chri-
stus durch seinen Opfertod die Menschheit von ihren Siinden erloste, so befreite der in den
Tod gegangene Graf die abendldndische Christenheit von der Bedrohung durch die Tiirken.
Seine bedingungslose Aufopferung fiir das Abendland ist wie die seiner Getreuen ein-
drucksvoll in Szene gesetzt. Die Verteidiger Wiens umringen ihren Anfiihrer in einem
Kreis und sprengen durch ihre bildlich konkretisierte und damit inhaltlich spiirbare Ge-
schlossenheit die Einheit des tiirkischen Heeres. Zur Zerstreuung der Feinde tragen auch
die gottlichen Strahlen bei: von diesen getroffen, reagieren einzelne Osmanen erschrocken
und schirmen zum Teil ihre Augen vor dem blendenden Licht ab.>

Die Summe der Indizien 148t eine Neuinterpretation des Merseburger Schlachtengeméldes
als Erste Tiirkenbelagerung Wiens zu. Demnach ist die Tafel einerseits als bildliche Wiir-
digung der historisch verbiirgten Tat des Grafen von Salm und seiner Mitstreiter zu se-
hen,” andererseits weist sie im Sinne der unitas christiana auf die Notwendigkeit der Ge-

schlossenheit einer zur damaligen Zeit konfessionell zerriitteten Christenheit hin.

> In ihrer Haltung erinnern diese Figuren an die flichenden Ritter im Bildhintergrund der Bekehrung Pauli
(Kat.-Nr. M 1), welche ebenfalls von Lichtstrahlen gepeinigt werden.

> Es handelt sich hierbei um das friiheste bekannte Beispiel fiir eine bildliche Wiirdigung der Aufopferung
des Grafen von Salm im Krieg gegen die Tiirken und zugleich um das einzige zeitgendssische Gemailde der
Schlacht (vgl. STURMINGER 1955, S. 337-341, Nr. 3301-3416). - Die Neuinterpretation der Darstellung
widerspricht der These von Hans Bisanz, nach welcher der Graf erst im 19. Jahrhundert aus lokalpatrioti-
schen Griinden zum Helden und Retter des Abendlandes hochstilisiert wurde (AK WIEN 1979, S. 83ff.).
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1.5.5. Moglicher Auftraggeber und Datierung

Als moglicher Auftraggeber fiir Lembergers Tafelbild kime Herzog Georg der Bartige von
Sachsen in Frage. Ihm diirfte die mit dem Helden von Wien verkniipfte Bildbotschaft
durchaus am Herzen gelegen haben, kdmpfte er doch entschlossen gegen die Spaltung der
Christenheit durch die reformatorische Lehre.’® Das Bildnismedaillon Herzog Georgs auf
dem Grabmal des Grafen von Salm zu Neuburg belegt eine personliche wie politische Be-
ziehung.”” Diese Verbindung kénnte die fiir den mitteldeutschen Raum einzigartige Dar-
stellung der Ersten Tiirkenbelagerung Wiens im Merseburger Dom erkléren, stand das Bi-

stum doch seit der Leipziger Teilung im Jahr 1485 unter albertinischer Schutzherrschaft.”®

Die hier erfolgte Neuinterpretation des Bildinhaltes erlaubt es, den Entstehungszeitpunkt
der Tafel recht genau zu rekonstruieren. Da Graf Niklas von Salm seiner schweren Blessur
im Friihjahr 1530 erlag,” kann das Bild friihestens in diesem Jahr geschaffen worden sein.
Geht man von Herzog Georg dem Baértigen als Auftraggeber aus, wire das Entstehungsda-
tum auf 1530/31 festzulegen.”® Ein spiterer Zeitpunkt kommt nicht mehr in Frage, war
Georg Lemberger doch von der Vertreibung der Lutheraner aus Leipzig im Jahr 1532 be-

troffen, die der Herzog personlich initiierte.

>0 Zu Herzog Georgs Glaubenspolitik vgl. WINTER 2004.
TREINDL 1977, S. 439ff., Abb. S. 439 / AK WIEN 1980, S. 39, Nr. 94/3.
¥ LdM, Bd. VI, Sp. 544.

*Trotz seiner Verwundung verfolgte der damals siebzigjihrige Graf die Tiirken noch bis Nordungarn und
eroberte die Stiddte Raab, Komorn und Martinsberg zuriick. Geschwicht bezog er in Prefburg das Winter-
quartier und erlag den Folgen seiner Verwundung am 4. Mai 1530 auf Schlof Marchegg
(HUMMELBERGER 1976, S.53/AK WIEN 1979, S. 29).

% Im Gegensatz zu den vorherigen und darauffolgenden Jahren sind fiir das Jahr 1530 keine Schulden Lem-
bergers belegt. Unter Umsténden konnte der Auftrag zu diesem Gemaélde fiir voriibergehende Entspannung
im finanziellen Bereich gesorgt haben (vgl. Kap I11. 4.2).
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1.6. Siindenfall und Erlésung

Siindenfall und Erlosung ist das spdteste der bisher bekannten Tafelbilder Georg Lember-
gers.! Der Kiinstler verewigte sich mit seinem Monogramm an einer dhnlich herausragen-
den Stelle wie auf dem Schmidburgepitaph®, nimlich auf dem Sarkophag Christi links un-
ten im Bild. Darunter brachte er den Landshuter Eisenhut an und versah eine der Stufen
mit der Jahreszahl MDXXXV.?

Abb.V.88. Kat.-Nr. M 6

Die vielfigurige, mehrere Szenen vereinende und recht diister anmutende Bildkomposition
stellt heutige Betrachter vor ein Rétsel, da ausreichendes Wissen um biblische Inhalte so-
wie die Geschichte der Reformationszeit nicht mehr als selbstverstidndlich vorausgesetzt
werden konnen. Ohne eine Erlduterung der Bildinhalte springt der Blick ziellos zwischen
den einzelnen Szenen hin und her, ohne daB3 sich die Aussage vollstindig erschlieBen lieBe.
Um tiber den Gehalt der Darstellung Klarheit zu erlangen, sind zunéchst die Urspriinge des

Bildtypus zu untersuchen.

1.6.1. Die Gesetz- und Gnade-Darstellungen Lucas Cranach d. A.

Georg Lembergers Komposition geht auf einen Bildtypus zuriick, dessen Ursprung allge-

mein in der Werkstatt Lucas Cranachs d. A. in Wittenberg, also im direkten Umfeld der

! Herrn Dr. Daniel Hess, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, sei fiir die Genehmigung zur photogra-
phischen Detailerfassung des Bildes herzlich gedankt.

2Kat.-Nr. M 5.
3 Vgl. Kap. IIL1.
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Reformation vermutet wird.* Hier bildeten sich im Jahr 1529 die beiden prominentesten

Gesetz und Gnade - Darstellungen’ heraus, der Gothaer sowie der Prager Typus.®

: | o i PR ) P AT
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Abb. V.89. Lucas Cranach d. A.: Gesetz und Gnade, sog. Gothaer Typus, 1529, Ol auf Lindenholz, 82,2 x 118 cm, Schloffmuseum Gotha

Abb. V.90. Kopie nach Lucas Cranach d. A.: Gesetz und Gnade, sog. Prager Typus, 1529, Ol auf Holz, 87 x 90 cm,
Nationalgalerie, Prag

Es trifft zwar zu, daB3 die Cranachsche Erfindung eines protestantischen Lehrbildes damals
konkurrenzlos war und deswegen von der Wittenberger Werkstatt aus die grofite Verbrei-
tung fand.” Zu dieser Zeit existierten jedoch bereits ,,altgldubige® Vorldufer der beiden
Kompositionen, wie etwa entsprechende typologische Gegeniiberstellungen in der Biblia
Pauperum, der Bible moralisée und dem Speculum humanae salvationis, oder sogenannte

,Lebende Kreuze“ sowie Ecclesia-Synagoge-Darstellungen.® Cranach schopfte fiir seine

4U.a. MEIER 1909, S. 420/ AK BASEL 1974, Bd. 2, S. 505-509, Nr. 353 (Dieter Koepplin) / HARBISON
1976, S. 97 / AK NURNBERG 1983, S. 356, Nr. 474 (Dieter Koepplin); S. 398-400, Nr. 538 (Gottfried
Seeball) / SCHUSTER 1983, S. 117f. / AK HAMBURG 1983a, S. 210f., Nr. 84 (Klaus-Peter Schuster) /
URBACH 1989, S. 38/ BACH-NIELSEN 1990 S. 155, S. 158 / AK EISENACH/TORGAU 1994, S. 29-63
/ IMMENKOTTER 1995, S. 175/ WENZ 1996, S. 60 / NOBLE 1998, S. 70 / WEIMER 1999, S. 79 / AK
LANDSHUT 2007, S. 166-169, Nr. 22 (Franz Niehoff). Es scheint, als sei in erster Linie Philipp Melanch-
thon Inspirator der Bilder gewesen, ,,[...] da er in einem Briefe an Strigel selbst davon spricht, da3 er Cranach
Bildvorentwiirfe aus der Bibel zur weiteren Ausfithrung zu geben pflegte. (FRIEDLANDER/ROSENBERG
1989, S. 114).

> Die Bezeichnungen fiir den Bildtypus variieren: Gesetz und Gnade, Gesetz und Evangelium, Siindenfall und
Erlésung, Verdammnis und Erlosung. Da Lucas Cranach im Prager Bild die Worte ,,gesetz” und ,,gnad*
anbrachte, sei im Folgenden fiir seine Werke von der Bezeichnung Gesetz und Gnade ausgegangen.

% Die Bilder sind nach ihren heutigen Aufbewahrungsorten bezeichnet, dem SchloBmuseum in Gotha und der
Nationalgalerie in Prag (AK GOTHA 1994, S. 20f., Nr. 1.3 (Werner Schade und Allmuth Schuttwolf) /
FOERSTER 1909, S. 126). FRIEDLANDER/ROSENBERG 1989, S. 114, filhren das Gothaer Bild unter der
Nr. 221, den Prager Typus als daran orientierte Fassung als Unternummer 221C.

7 Vgl. BUTTNER 1994, S. 35. Besonders der Gothaer Typus fand durch einen kurz danach angefertigten
Holzschnitt groBe Resonanz (AK BASEL 1974, Bd. 2, S. 505-509, Nr. 353 (Dieter Koepplin), hier S. 509,
Abb. 275a). Zur kiinstlerischen Nachfolge der Komposition vgl. v. a. MEIER 1909, S. 415-435 / GROHNE
1936, S.7-19 / THULIN 1955, S. 126-148 / AK HAMBURG 1983a, S. 210ff., Nr. 84-89 (Klaus-Peter Schu-
ster)/ OHLY 1985, S.16-36 /URBACH 1989, S. 33-63 / REINITZER 2006, Bd. 1, S. 58-108.

¥ Vgl. beispiclsweise die komparative Darstellung von Maria und Eva im Missale des Salzburger Bischofs
Bernhard von Rohr, um 1481, 375 x 270 mm, BSB Miinchen, Sig. clm 15710, fol. 60 v (Abb. u.a. GULDAN
1966, Titelbild). Hier erscheinen bereits Motive wie der ,,arbor mortis“ und ,,arbor vitae™, das Kreuz Christi
als Verheilung der Erlosung von Siinden und ewigem Tod auf Seiten des NT und der durch einen Schidel
verbildlichte Tod auf der Seite des AT. Der Buchmalerei ist jedoch im Gegensatz zu Lucas Cranachs d. A.
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Darstellungen also aus einem wahren Bilderschatz an inhaltlichen und bildlichen Vorladu-
fern. In jiingerer Zeit vermuteten gleich mehrere Autoren die Urspriinge des Bildtypus im
reformkatholischen, franzosisch-oberrheinischen Umfeld.” Spiter sei er dann im Umkreis
der Wittenberger Reformation unter anderem durch Lucas Cranach im Sinne der bildlichen
Erlduterung der Lutherschen Rechtfertigungslehre'® adaptiert worden. Unabhingig von
dieser Diskussion sind Gothaer wie Prager Tafel als Prototypen akzeptierbarer Bilder nach

Martin Luther zu sehen,'' die der Vermittlung der neuen Lehre dienten.

Der Gothaer Typus

Das Gothaer Bild von 1529 - Signatur und Datum wurden von Cranach auf dem Baum-
stamm in der Bildmitte angebracht - setzt das Thema, die Rechtfertigung des Menschen
allein durch den Glauben (,,sola fide*), lehrhaft und zugleich prignant um. Das querrecht-
eckige Bild wird durch einen den arbor mortis und den arbor vitae vereinenden Baum in
zwei Hilften geteilt. Auf der linken Seite sind die Aste abgestorben, auf der rechten griinen
sie.'” Mehrere Szenen aus dem Alten und dem Neuen Testament werden einander gegen-
iibergestellt. Auf der vom Betrachter aus gesehen linken Seite sind Szenen aus dem Alten
Testament zu sehen, die das Geserz darstellen. Die rechte Seite verbildlicht die durch das

Evangelium verheiflene Gnade.

Direkt unterhalb des Baumes ist links Moses mit den Gesetzestafeln dargestellt, begleitet

von drei Propheten des Alten Testaments. Sie wenden sich einem nackten Mann zu, der

Darstellung der Glaube an eine Vermittlerfunktion der Kirche und an die Werkgerechtigkeit immanent, ver-
korpert durch die Hostien an brave Pilger verteilende Maria. Zu weiteren vorreformatorischen Beispielen vgl.
WENIGER 2004, S. 128 und v. a. REINITZER 2006, Bd. 2, S. 15-47, Abb. 1-30.

 WENIGER 2004, S. 115-134 / KOEPPLIN 2006 / WENZ 2006, 54-68 / HUBNER 2007, S. 343-358. Eine
Schliisselrolle in dieser These kommt einem wohl félschlich Geofroy Tory zugeschriebenen, in Paris oder
Antwerpen verlegten Gesetz und Gnade-Holzschnitt zu (Bibliothéque Nationale, Paris; vgl. REINITZER
2006, Bd. 1, S. 371f,, Nr. 559; Bd. 2, S. 51, Abb. 31). Ob dieser Holzschnitt jedoch tatsdchlich als terminus
ante quem aller Gesetz und Gnade - Bilder gelten kann, muf3 dahingestellt bleiben, da er nur in einem unda-
tierten, fragmentierten Exemplar erhalten ist. Das tatséchliche Erscheinungs- und damit Verbreitungsjahr ist
unbekannt. REINITZER 2006, Bd. 1, S. 18, gibt zu, daB} eine Beweisfiihrung fiir seine Datierung auf kaum
nach 1523 noch ausstiinde. PACKEISER 2008 kommentiert: ,,Was Cranach und Luther nachhaltig entlastet,
148t die Suche nach einem "Urbild® und dessen Ideator indes nur weiter offen.*

' Die Rechtfertigungslehre baut auf die Alleinwirksamkeit der Gnade Gottes fiir den siindigen Menschen auf
und lehnt die Werkgerechtigkeit ab. Die reformatorische These lautet: Wo der Glaube ist, ist Gerechtigkeit,
und diese ist in Christus ganz geschenkt und nicht durch stufenweise Verdienste vermittelt (vgl. EK, Bd. 3,
Sp. 1462).

"' Mit dem Fortschreiten und der Konsolidierung der Reformation erkannte Martin Luther mehr und mehr
den erzieherischen Wert bildlicher Darstellungen, wollte diese jedoch mit einem erkldrenden (biblischen)
Text versehen wissen: ,,[...] das sie fur augen da stunden, damit das hertz daran gedecht, ja auch die augen
mit dem lesen, Gott loben und danken miisten [...]* (zit. nach WA Schriften und Werke, Bd. 31.1, Der 111.
Psalm ausgelegt 1530, S. 415). So war die Verstindlichkeit der Bilder gewéhrleistet, und auerdem konnte
einer subjektiven und damit falschen Auslegung des Bildinhaltes entgegengewirkt werden (ULLMANN
1983, S. 48). Man kann Martin Luthers Haltung zur Kunst grob in zwei Perioden unterscheiden: eine friihe,
die als neutral bezeichnet werden kann, und eine spétere, die die Kunst bewuf3t in den Dienst der eigenen
Sache stellte. Als Wendejahr beziiglich dieses Gesinnungswandels ist in etwa das Jahr 1529 festzumachen, in
dem der Grofe Katechismus erschien (BUCHHOLZ 1928, S. 3) und bezeichnenderweise eben auch jene
beiden Gesetz und Gnade-Darstellungen von Lucas Cranach d. A. entstanden.

'2 Zur Baumikonographie vgl. LURKER 1976.
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von Tod und Teufel in Richtung des am linken Bildrand lodernden Hoéllenfeuers getrieben
wird. Der Tod in Gestalt eines Skeletts drangsaliert den Verdammten mit einer Lanze,
wihrend die als tierischer Schlund gezeigte Bauchhohle des Teufels Spielkarten, Wiirfel
und Trinkglas als Zeichen der Laster offenlegt. Der Gejagte blickt sich hilfesuchend zu
Moses und seinen Begleitern um. Moses jedoch zeigt sich ungnidig und deutet auf die
Gesetze, die der siindige Mensch nicht eingehalten hat. Einer der Propheten wendet sich

.o .. 13
mit einer abwehrenden Geste vom Siinder ab.
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Abb. V.87. Lucas Cranach d. A.: Gesetz und Gnade, sog. Gothaer Typus, 1529, Ol auf Lindenholz, 82,2 x 118 cm, Schloffmuseum Gotha
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Durch die hilfeheischend erhobenen Hénde betont, ist direkt oberhalb des Nackten das
Sinnbild fiir die Grundnatur des Menschen dargestellt, der durch Adam und Eva begangene
Siindenfall. Im ROMERBRIEF 5, 12 heiflt es:

DERHALBEN / WIE DURCH EINEN MENSCHEN DIE Siinde ist komen in die

Welt / vnd der Tod durch die siinde / vnd ist also der Tod zu allen Menschen durch

gedrungen / die weil sie alle gesiindiget haben.
Auf den ersten Blick scheint es, als handle es sich bei dem von Tod und Teufel Gejagten
um Adam selbst. Dieser jedoch - rechts und im Hintergrund beim Siindenfall dargestellt -
trdgt einen Bart. Also diirfte hier im Sinne spétmittelalterlicher Mysterienspiele der ,,Je-
dermann® gemeint sein, welcher sich als pars pro toto der gesamten Menschheit aus der
Figur des Adam (Hebriisch: Mensch) herausgebildet hat.'*

" Die Interpretation, es handele sich hierbei um eine beschwichtigende Geste des Propheten in Richtung
Moses (AK BERLIN 1983, S. 357-360, Nr. E 52.3 — Ernst Badstiibner, hier S. 358), erscheint in diesem
Zusammenhang eher unwahrscheinlich.

Y KGB, S. 24. Zur Figur des ,,Jedermann® in Dramen und Mysterienspielen des Spatmittelalters und der
Renaissance vgl. DAMMER/JEBING 2007. Wenn auch der Stoff erst im Jahr 1539 eine ausgedehnte, literari-
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Hinter der Siindenfallszene sind die Zelte der Juden in der Wiiste sowie die Errichtung der
Ehernen Schlange zu sehen. Diejenigen, die an Gott gezweifelt hatten, wilzen sich — trak-
tiert von den gottgesandten Schlangen - auf dem Boden. Mitten unter ihnen hat Moses, wie
von Gott geheiflen, die Eherne Schlange errichtet. Die Gottesglaubigen, welche das Stand-
bild erblickt bzw. beriihrt haben, stehen links unversehrt in einer Gruppe beisammen. Die-
se Szene ist als typologisches Gegenstlick zum Gekreuzigten im Vordergrund der anderen
Bildhilfte zu verstehen, weil sie aus christlicher Sicht schon im Alten Testament auf Chri-
stus, den Erloser, verweist. So heiflt es bei JOHANNES 3, 14, 15:

Vnd wie Moses in der Wiisten eine Schlange erhdhet hat / Also mus des menschen

Son erhohet werden / Auff das Alle die an jn gleuben / nicht verloren werden / Son-

dern das ewige Leben haben.
Uber den Zelten der Juden erkennt man eine Deesis-Darstellung in einem kreisformig ge-
schlossenen Wolkenband: Christus sitzt als Weltenrichter auf der Kosmoskugel, {iber ihm
schweben Richtschwert, Lilienzweig und Engel. Thn flankieren Maria zu seiner Rechten
und Johannes der Téufer zu seiner Linken, die als Fiirbitter fiir die armen Seelen fungieren

und auf dem Rand des Wolkenbandes knien.

Johannes erscheint ein zweites Mal auf der Seite des Neuen Testaments. Hier ist er aller-
dings nicht als Vermittler an den Weltenrichter gezeigt, sondern als Vermittler des wahren
Glaubens an das Erlésungswerk. Er begleitet Adam, dessen andichtig betende Handhal-
tung im krassen Gegensatz zu den fragend auseinander geworfenen Armen des ,,Jeder-
mann“ auf der anderen Seite steht. Wie zum Beweis des Erlosungswerkes tritt das Blut
Christi, vom Heiligen Geist in Gestalt einer Taube begleitet, in einem diinnen, aber kréfti-
gen Strahl aus der Seitenwunde aus und trifft Adam auf Gesicht und Brust. Martin Luther
duBerte sich zur Bedeutung des Blutes Christi fiir den siindigen Menschen folgenderma-
Ben:

[...] der mensch wuert durch das blutt Christi von seinen suenden gewaschen.'

Direkt am Ful3 des Kreuzes ist das Agnus Dei mit Siegesfahne zu sehen. Es hat Tod und

Teufel, die auf Seiten des Gesetzes noch liber den Menschen triumphieren, besiegt. Die auf

sche Verbreitung in deutscher Ubersetzung gefunden hat (Pierre Dorland: HOMVLVS PETRI DIEsthemi...,
iibersetzt von Christian Sterck: Homulus. Eyn schén Spyl / in wolchem menschlichs lebens vnsicherheit / van
der welt vntrew erzeigt wirt / vad wie dem menschen im Todt niemant dan seyn Diigd beystaht. Kurtzweilich
und niitzlich zu lesen, Jasper von Gennep, Koéln 1539, VD 16 D 1471), so diirfte die Thematik zur Entste-
hungszeit von Lembergers Bild bereits populdr gewesen sein. ,,Im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts ent-
standen in den Niederlanden und in England zwei dramatische Texte. [...] Der niederldndische Elckerlijk ist
um 1475 geschrieben worden [...], das englische morall play mit dem Titel Everyman vielleicht unter Edward
IV. (1461-1483), womdglich auch spiter (der erste Druck datiert von 1510).“ (DAMMER/JEBING 2007, S.
3) Die fritheste Adaption der Moralitdt in der deutschen Literatur ist das sogenannte Miinchner Spiel vom
sterbenden Menschen aus dem Jahr 1510. Ab der zweiten Hélfte der 1530er Jahre erhielt der Stoff unter
anderem durch Hans Sachs eine stark konfessionelle Programmierung (ebd., S. 6f.), welche jedoch vermut-
lich bereits vorher in humanistisch-reformkatholischen und protestantischen Kreisen angestolen wurde. Fiir
diese These spricht das geistliche Schauspiel Valentin Voigts: Ein schoen Lieblich Spiel/ von dem herlichen
vrsprung (...), Michael Lotther, Magdeburg 1538 (VD 16 ZV 17331), in dessen Vorwort wohl Bezug auf
Georg Lembergers Siindenfall und Erlosung genommen wird; siehe dazu Kap. V.1.6.5.

15 7it. nach WA Schriften und Werke, Bd. 10.3, Predigt vom 19. Oktober 1522, S. 346.
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Christus und das Lamm hinweisende Geste des Téufers basiert auf dem Evangelium des
JOHANNES 1, 29, in welchem Johannes der Taufer, als er Christus sieht, verkiindet:

SIHE DAS IST GOTTES LAMB/WELCHES DER WELT SUNDE TREGT

Direkt hinter dem Kreuz ist die pechschwarze, leere Grabeshohle Christi zu sehen, tiber der

der Auferstandene in einer hell leuchtenden Gloriole als Triumphator schwebt.

Nach der Analyse der Einzelszenen, die durch ausfiihrliche Beschriftungen in Form von
Bibelzitaten kommentiert sind,16 wird deutlich, worin die Gesamtaussage des Bildes be-
steht. Das Alte Testament und mit ihm das Gesetz fiihren den Menschen in Verdammnis
und Tod. Gemeint ist hierbei das auf Seiten des siindigen Menschen vorherrschende Mif3-
verstdndnis des Gesetzes als Mittel der Rechtfertigung durch Leistung, oder - anders aus-
gedriickt - der von der katholischen Kirche forcierte Glaube an die Werkgerechtigkeit. Das
Gesetz wird, weil es der Mensch qua Siinder nicht erfiillen kann, zur Kraft der Siinde."’
Der Glaube in das Neue Testament und das Erlosungswerk - also der Glaube an die Recht-
fertigung des Menschen durch den Opfertod Christi - hingegen spendet Trost und verhilft
zum Seelenheil und ewigem Leben.'® Das Bild ist insofern als ,.knapper, lutherischer Kate-

chismus*"”

zu verstehen. Schon der Baum, welcher die Bildfldche streng in zwei Teile
scheidet, zeigt klar an, was durch die Einzelszenen im Sinne Martin Luthers konkretisiert

werden sollte:

Arbor mortis est Lex, arbor vitae est Evangelium seu Christus.”

Der Prager Typus
Auch im gleichfalls 1529 entstandenen Prager Gemilde®' teilt ein Baum, welcher den ar-
bor mortis und arbor vitae vereint, das Bild in zwei Hélften. Direkt am Full des Stammes

sitzt — einem Herkules am Scheidewege gleich - der siindige Mensch.

' Am unteren Bildrand finden sich von links nach rechts gelesen die folgenden Inschriften: a) Vom Regen-
bogen und gericht.//Ess wird Gottes zorn offenbart vom himmel vber aller//menschen Gotloss leben vnd
vnrecht. Roman. 1.//wier seind allziimal siinder vandt mangelnn des preises das sie sich Gottes nicht rithmen
miigen. Roman. 1./ b) Vom Teiiffel vnd Todt//Die Siinnde ist des Todes spiess aber das gesetz ist der siin-
den//krafft. 1. corinth. 15.//Das gesetz Richtet zorrn ahn. Roman. 4. / ¢) Vom Mose vnd den Prophe-
ten//Durch das gesetz komet erkentniis der Siinden Roman. 3./Matthei. 11.//Das gesetz vundt propheten
gehen bis auff Johannes zeitt. / d) Vom Mensche//Der geRechte lebett seines glaiibens Roman. 1.//wier halten
das ein mensch geRecht werde den glaiiwen'®/on werch des gesetzs Roman. 3. / ¢) Vom Teuffe//Sihe das ist
gottes Lamb das der Welt sunde tregt//Sant Johannes Baptist Johannis. 2.//In der Heiligiing des geistes zum
gehorssam vnd besprég//iing16 des bliites Jesii Christi amen. 1. petri. 1./ f) Vom Tode vnd Lamb//Der Tod ist
verschlungen vm sieg Tod wo ist dein spil//Helle wo ist//dein sieg: danck hab Gott der vns den sieg gege-
ben//hat diirch Jesiim christiim vnsern herren. 1. coerinth. 15.

' Fiir die Erlduterungen dieses komplizierten Sachverhaltes aus theologischer Sicht sei herzlichst Herrn Prof.
Dr. Walter Sparn, Friedrich-Alexander-Universitdt Erlangen-Niirnberg, gedankt.

¥ K OEPPLIN 1983.
Y OHLY 1985, S. 20.

20 7it. nach WA Schriften und Werke, Bd. 42, Vorlesungen iiber 1. Mose 3, 23-24, S. 174. Ubers.: Der Baum
des Todes ist das Gesetz, der Baum des Lebens ist das Evangelium oder auch Christus.

I Die Jahreszahl und die gefliigelte Schlange — das Zeichen Cranachs - finden sich am Baumstamm
(FOERSTER 1909, S. 126).
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Abb. V.92. Lucas Cranach d. A™.: Gesetz und Gnade, sog. Prager Typus. 1529, Ol auf Holz, 87 x 90 cm, Nationalgalerie, Prag

Der hier nur einmal auftretende Siinder wurde bisher von mancher Seite als Reduktion der
Doppelung auf dem Gothaer Bild angesehen und auch sonst eine betrachterfreundliche
Vereinfachung des Gothaer Typus vermutet.”> Den Korper und die betend gefalteten Hin-
de hat der Mensch der Seite des Gesetzes zugewandt, den Kopf aber der Seite der Gnade,
also des Evangeliums, zugedreht. Er scheint noch mit sich selbst zu hadern. Korperlich
zieht es ihn auf die Seite der Siinde und des todbringenden Gesetzes, geistig hat er sich
bereits der Seite der Gnade und Erlosung zugewendet. Eine Entscheidung beziiglich seines
Seelenheils ist unumgénglich. Wichtig ist hier, dal auch der Vertreter des Alten Testa-
ments — der im Gegensatz zum Gothaer Bild allein auftritt — genau wie Johannes der Téu-

fer in Richtung Christus und die damit verbundene Erlésung deutet. Es wird nicht wie im

 Es sei an dieser Stelle erwihnt, daB sich in der Literatur nur wenige SchwarzweiBabbildungen der Prager
Tafel finden lassen, von denen einige die Inschriften in und unter der Bildfliche nicht zeigen. In der fast ein
Jahrhundert alten Literatur stoBt man diesbeziiglich auf aufschlureiche Hinweise. FOERSTER 1909, S.
125ff., erwéhnte ausdriicklich zwei Fassungen des Bildes. Laut seiner Aussage befand sich neben der Origi-
nalversion des Bildes Lucas Cranachs d. A. auch eine Kopie der Cranachwerkstatt in Prag. Forster fiihrte die
Inventarnummern und Maf3e beider Bilder auf: das Original (Inv.-Nr. 158, 87 x 90 cm, ehemals Slg. Thun-
Kolowrat, laut FRIEDLANDER/ROSENBERG (1932) 1989, Nr. 221C, S. 114, ,schlecht erhalten®) trug
sowohl die erkldrenden Beschriftungen unterhalb der Bildflache als auch goldene Inschriften im Bild selbst.
Die Kopie (Inv.-Nr. 159, 91 x 74 cm) hingegen, angeblich nur durch die weniger feine Ausfithrung der Ge-
sichter vom Original zu unterscheiden, zeigte keinerlei Inschriften. WENIGER 2004 (S. 117) stellte offen-
sichtlich Nachforschungen in Prag an, die ergaben, dal nur eine Version, ndmlich das Original existiere,
dessen Inschriften angeblich 1971 als spétere Hinzufligungen entfernt worden seien (ebd., Anm. 25). In An-
betracht der Angaben Forsters diirften diese Auskiinfte allerdings zu bezweifeln sein.

2 AMON 1994, S. 55.
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Gothaer Bild der ungnidige Moses dargestellt, der auf die Gesetzestafeln weist, sondern

einer der alttestamentarischen Propheten.

Die Figur des Mose wurde direkt oberhalb des Siindenfalles in die linke obere Ecke des
Bildes plaziert und gleicht im Aussehen keinesfalls der Figur unter dem Lebensbaum, die
den Siinder auf Christus hinweist. Moses kniet auf dem Berg Sinai, wahrend ihm die Hén-
de Gottes aus einer dunklen Wolke heraus, begleitet von hellen Lichtstrahlen und einer Art
Funkenregen, die Gesetzestafeln entgegenhalten. Diese Szene fehlt auf dem Gothaer Bild.
Beachtenswert ist, daB3 die Gesten, mit denen Johannes und der Prophet auf Christus ver-
weisen, parallel zu jener verlaufen, mit der Moses die Gesetzestafeln empfangt. Ursache
und Losung des Problems der Siindhaftigkeit des Menschen werden so kompositorisch

parallelisiert und damit in Beziehung zueinander gesetzt:

Das gesetz stoest ynn die hell und todtet, Christus erhebt yn den hymell, Das gesetz
macht eyn bloede gewissen, Christus ein froelichs seligs gewissen, Christus gibt den
geyst, das gesetz den buchstaben. Das gesetz beschwert die gewissen und gibt die

sunde. Christus erleycht und gibt die gerechtigkeyt das sind die tzwo predig Johan-

.24
nis.

Die im Gothaer Typus besonders auffaillige Szene von Tod und Teufel, die in wilder Hatz
den siindigen Menschen ins Verderben treiben, fehlt auf dem Prager Bild. An ihre Stelle
tritt ein Leichnam — also die korperliche Hiille des Menschen - in einem offenen Grab. Mit
der Dramatik reduziert sich so auch das Beédngstigende fiir den damaligen Betrachter. Der

Tod ist hier alltdglich und damit wesentlich niichterner in Szene gesetzt.

Das Grab mit zur Seite geschobenem Deckel links bildet das Gegenstiick zum gleichfalls
falls gedffneten, hier jedoch leeren Sarkophag Christi rechts im Bild. Anstelle des Gothaer
Lammes steht Christus selbst als Triumphator tiber Tod und Teufel. In der einen Hand die
Siegesfahne, die andere zum Segensgestus erhoben, blickt er den Betrachter direkt an. Das
Lamm hingegen wurde auf einen Absatz {iber der Grabeshohle versetzt. Von besonderem
Interesse ist der Segensgestus Christi, mit dem er indirekt auch auf sein eigenes Konterfei
am Kreuz iiber sich weist. So wird auf der Prager Version im Vergleich zum Gothaer Ty-
pus der Aspekt der Erlosung durch den Kreuzestod Christi noch stérker betont, denn gleich
drei Figuren im Bild verweisen direkt auf diese fiir das Seelenheil wichtige Schliisselszene:

Johannes der Taufer, der Prophet sowie der Sieger tiber Tod und Teufel selbst.

In der rechten oberen Ecke ist eine weitere Szene zu sehen, die auf dem Gothaer Bild fehlt.
Auf einem Felssporn wird die Empfiangnis Mariens gezeigt. Das Kind mit dem Kreuz als
Symbol der Passion schwebt ihr hell beleuchtet aus einem von Engeln gesdumten Wolken-
band entgegen. Der Moment der Empfangnis wird durch ein zweites, anndhernd ovales
Wolkenband verdeutlicht, in welches das Kind eben iiberzuwechseln scheint. Der Aspekt
der zu empfangenden Gnade Gottes — hier durch den Moment der Menschwerdung Christi

zusédtzlich betont - ist im Prager Bild also besonders anschaulich dargestellt. Die Empfing-

24 7it. nach WA Schriften und Werke, Bd. 10.3, Predigt vom 24. Juni 1522, S. 206.
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nis Mariens bildet das kompositorische wie inhaltliche Gegenstiick zur Mosesszene auf der
anderen Seite. Moses empfangt die Gesetze, die der Mensch einhalten soll und die zur Er-
kenntnis der Siinde flihren. Maria hingegen empfangt Christus, der den siindigen Men-
schen letztendlich aus der Misere erldst, in der sich dieser unter anderem wegen der nur
bedingt eingehaltenen Gesetze befindet. Einer althergebrachten typologischen Gegeniiber-
stellung entsprechend, ist Maria als Empfangende auflerdem der Gegenpart zur links dar-
gestellten Eva, welche die Friichte der Erkenntnis an Adam weiterreicht und so die Erb-
siinde iiber die Menschheit bringt. Wahrend Eva sozusagen die Siinde austeilt, empfangt
Maria Christus und sorgt durch dessen Menschwerdung, welche von Anfang an die Passi-

on impliziert, fiir die Erlosung des von seiner Grundnatur her siindhaften Menschen.

In Bezug auf das Prager Bild fillt weiterhin auf, da die Darstellung der Deesis fehlt. Der
Erl6ser, nicht der Richter wird hier durch den Triumphator iiber Tod und Teufel in den
Vordergrund geriickt. Die beiden Szenen der Anbetung der Ehernen Schlange und der
Verkiindigung an die Hirten finden sich im Prager Bild an den gleichen Stellen wie im

Gothaer Typus.

Auch unter das Prager Bild setzte Lucas Cranach Bibelzitate, welche die Einzelszenen ent-
sprechend erklirend kommentieren.” Er versah hier sogar innerhalb der eigentlichen Bild-
fliche jede einzelne Szene nochmals mit kurzen, prignanten Bezeichnungen in goldenen
Lettern, die das Bild bis in jede Einzelheit erkliren. Uber Moses wurde ,,Gesecz ange-
bracht, die Empfangnis Mariens wird als ,,Gnad* bezeichnet, {iber dem Christuskind ist das
Wort ,,Emanuel® zu lesen, die Engel in den Wolkenbéndern werden vom Schriftzug als
,Engel erhalten zu dem Dienst Christi“ begleitet. Der Siindenfall wird mit dem ,,Sunder*
an sich gleichgesetzt. Das offene Grab mit dem Leichnam fiihrt den ,,Todt* vor Augen. Der
unter dem Lebensbaum sitzende Mensch stellt den ,,Mensch an Gnad“?® dar, der von Jo-
hannes als ,,Anzeiger Christi und dem ,,Prophet” auf das Erlosungswerk Gottes in Form
der Menschwerdung Christi, dessen Kreuzestod und seiner Auferstehung hingewiesen

wird.

» Die Beschriftung ist hier noch ausfiihrlicher als beim Gothaer Typus. Von links nach rechts steht hier am
unteren Bildrand: a) Roma. 6. Der Todt ist der siinden sold.1. Kor. 15//Die Siind ist des Todes spies. Aber
das gesetz Ist der//Siinden krafft. Roma. 4. Das gesetz richtet Zorn ahn.//Roma. 1. Es wirdt offenbart Gottes
zorn von himmel vber//Aller menschen gotlos leben vnd vnrecht. Roma. 3.//Die seindt alezumal siinder vnd
mangeln des preises das sie//Sich Gottes nicht riimen mdgen. / b) Roma. 3. Durch das gesetz komet erkennt-
nis der Siinden//Matthei. 11. Das gesetz vnd Propheten gehen bis auff Jo//hannis zeitt//Roma. 7. Ich elender
Mensch wer wirdt mich erlésen//Aus dem Leibe des Todes Roma. 1. Der gerechte lebet gerns ge//lawens
Roma. 3. Wir halten das ein Mensch ge//recht werde durch den glauben on werck des gesetzes. / ¢) Marci. 1.
Es Wirdt ein stercker komen nach mir S.//Johannes Baptist. Joan. 2. Sihe das ist Gottes lamb//Das der weltt
siinde treget 1. Petri 1. In der heili/gung des geistes zum g//horsam vnd besprengung des blu//tes Jesu Chri-
sti. Amen.//Esaie 26. Send das Lamb den//herscher der Erdenn//Exodi 12. Es wirdt sein ein Lamb on mackel.
/ d) Der Todt ist verschlungen Im sieg. Todt wo ist dein //spiess? Helle wo ist dein sieg? Danck//hab
Gott//der vnns den sieg geben hatt durch Jesum Christum//Vnseren Herren. 1./Korin. 15. //Matthei 4. Die
Engel haben sich genehet vand die//neten yhm.//Wenn se//nen Engeln ist gepoten von dir auff das //sie dich
behiitten yn allen deinen wegen. Psal. 90. (Inschriften zit. nach FOERSTER 1909, S. 127f.)

26 Gemeint ist hier ,,Mensch ohne Gnade*.
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Der nicht nidher bezeichnete Prophet konnte als Jesaja identifiziert werden, da das vom
Himmel herabkommende Christuskind als ,,Emanuel bezeichnet ist. Jesaja hatte dem ju-
dédischen Konig Ahas vorausgesagt, da3 eine Jungfrau einen Sohn empfangen und diesem
den Namen Immanuel, was soviel wie ,,Gott mit uns* bedeutet,27 geben werde (JESAJA, 7,
14). Die Weissagung wurde durch das Neue Testament auf die Geburt Jesu angewendet.
Da der Prophet hier indirekt auf das Emanuelkind verweist, liegt eine Identifizierung dieser
Figur als Jesaja nahe.”® Das Agnus Dei verkdrpert laut der im Bild angebrachten Inschrift
., Vnser Vnschuld“. Die Eherne Schlange wird zur ,,Figur der Rechtfertigung“® des Alten
Testaments, das Kreuz wiederum ist ,,Vnser Rechtfertigung* im neutestamentarischen Sin-
ne. Der tliber Tod und Teufel triumphierende Christus verkdrpert ,,Vnser Vberwindung* der
Erbsiinde.

Die Botschaft des Bildes wird durch eine im Vergleich zur Gothaer Tafel geschlossener
und damit ruhiger wirkende Komposition prignant vor Augen gefiihrt; eine wesentlich
ausfihrlichere Beschriftung sollte zur unmillverstindlichen Erklédrung beitragen. Gothaer
und Prager Typus unterscheiden sich formal wie inhaltlich ,,[...] in der Trennung bezie-

«30 [ ucas Cranach setzte im

hungsweise der Verkniipfung der antithetischen Bildhélften.
Prager Bild den siindigen Menschen ins Zentrum an den FuB3 des die Bildhélften trennen-
den Baumes und erreichte so, unterstiitzt durch die hinweisenden Gesten der Vertreter bei-
der Seiten, dafl Altes und Neues Testament beziechungsweise Gesetz und Gnade in enger
inhaltlicher wie kompositorischer Verbindung stehen. Durch die Verkniipfung sollte offen-
sichtlich unterstrichen werden, da3 im Gesetz nicht nur die Erkenntnis der Siinden begriin-
det liegt, sondern auch das Evangelium. Weiterhin erscheint aber vor allem der Umstand
besonders wichtig, dal der dramatische und somit bedngstigende Moment der Jagd von
Tod und Teufel auf den Siinder sowie das bedrohlich im Vordergrund stehende Hollenfeu-
er im Prager Bild nicht enthalten sind. Durch die wesentlich deutlichere Trennung und die
wenig positive Gegeniiberstellung von Altem und Neuem Bund sowie das ,,Spielen mit
der Angst vor Verdammnis erscheint das Gothaer Bild im Prinzip relativ traditionell. Das
Prager Bild hingegen, in welchem der trostliche Gedanke an das Erlosungswerk, der Kern-
punkt der Rechtfertigungslehre, wesentlich offensichtlicher im Vordergrund steht, priasen-
tiert sich als die gelungenere reformatorische Bildpredigt. Auch die klarere Komposition
wird dazu beigetragen haben, dall der Prager Typus eine wesentlich weitere Verbreitung

als der Gothaer Typus fand.

" Vgl. MEHLING 1999, S. 315.

% In einer motivisch dem Prager T ypus nahestehenden, nach 1532 entstandenen Fassung des Themas von
Hans Holbein d. J. (74,61 x 64,13 cm, Ol auf Holz, National Gallery of Scotland, Edinburgh, Inv.-Nr. NG
2407) ist der Prophet auch durch eine Inschrift als ,,ESAYAS PROPHETA* bezeichnet.

2 Gemeint ist hier das Abbild.
3 AK HAMBURG 1983a, S. 210f., Nr. 84 (Klaus-Peter Schuster).
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1.6.2. Friihe bildliche Umsetzungen des Kernpunktes von Luthers Rechtfertigungslehre
durch Georg Lemberger

Der ,,Gnadenholzschnitt®

In den 1970er Jahren wurde erstmals in einem kunsthistorischen Zusammenhang ein Holz-
schnitt verdffentlicht,”' der inzwischen wiederholt als friihestes bekanntes Beispiel einer
Teilumsetzung der Gesetz und Gnade-Darstellungen angefithrt wurde.*” Der fiir Georg
Lemberger zu beanspruchende® und 1525 in Leipzig durch die Offizin Thanner in einer
Schrift des Urbanus Rhegius®* abgedruckte Gnadenholzschnitt kann als bisheriger terminus

ante quem beziiglich der Entwicklung des Bildmotivs Gesetz und Gnade gelten.

In sehr kleinem Format wiedergegeben, finden sich hier bereits die Hauptszenen des Pra-
ger Typus auf Seiten des Neuen Testaments - also der Gnade - nebst entsprechenden Be-

schriftungen.

Abb. V.93. Kat.-Nr. H 1525.7.1

USTEINBOCK 1975, S. 431f, Taf. 43. Hier einem unbekannten Kiinstler der Donauschule zugeschrieben.

2 STARKE 1983, S. 531-548 / AMON 1994, S. 45-62 / AK ZURICH 1994, S. 311-313, Nr. 114 (Armin
Kunz) / AK LOS ANGELES/NEW YORK/PARIS 1994, S. 193-197, Nr. 5 (Armin Kunz), hier S. 195 /
WENIGER 2004, S. 124f.

33 Zuschreibung durch Robert Zijlma (vgl. HOLLSTEIN 1978, Bd. 22, S. 44, Nr. 163). Eine ausfiihrlichere
Argumentation fiir Lembergers Urheberschaft blieb hier jedoch aus. Neben den stilistischen Merkmalen
sprechen vor allem die Beschriftungen fiir Lembergers Urheberschaft. So ist der ,,Anczeiger Cristi“ auf ei-
nem Téfelchen angebracht, das dem der spiteren Monogrammtéfelchen des Kiinstlers entspricht (vgl. v.a.
Kat.-Nr. H 1536.1). Auf dem Téfelchen ,,Vnser Rechtfertigunge* stehen direkt hinter dem Schriftzug die fiir
Lembergers frithe Monogramme typischen versetzten, runden Kringel, und das Banner iiber dem ,,Eman-
vuel“-Kinde findet sich in gleicher Form als Triager des Lembergerschen Monogramms in der Niederdeut-
schen Bibel von 1536 (vgl. Kat.-Nr. H 1536.1.29). Die Behandlung des Sujets mit spruchblasenartig ange-
brachten Beschriftungen erinnert stark an diejenige auf dem Titelholzschnitt des Emser-Testamentes (vgl.
Kat.-Nr. H 1527.3.1).

3 Vom hochwirdigen Sacrament des altars (...), VD 16 ZV 13191. Weil einschligige Verdffentlichungen in
Leipzig auf Befehl des Landesherren geahndet wurden, erschien der Druck anonym ohne Angabe des Druk-
kers und Ortes (siche dazu Kap. 111.4.2). Zu Urbanus Rhegius” Bedeutung fiir die Ausbreitung der Wittenber-
ger Reformation vgl. HENDRIX 1996, S. 53-72.
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Dicht zusammengedringt steht eine Menschenmenge am linken Bildrand, die von Johan-
nes dem Taufer, dem ,,Anczeiger Cristi“ auf den Gekreuzigten, ,,Vnser Rechtfertigvnge*
hingewiesen wird. Genau wie im Prager Typus steht oberhalb des Kreuzes auf einem gras-
bewachsenen Felssporn Maria, der links aus einem Wolkenband das von Engelchen beglei-
tete ,,Emanvel“-Kind mit geschultertem Kreuz entgegenschwebt. Im Hintergrund breitet
sich eine fiir Lembergers Arbeiten typische Alpenlandschaft mit einem zwischen Hiigeln

eingebetteten Kirchlein aus.

Die Buchillustration beweist, dafl sich Georg Lemberger bereits friih - noch vor Cranachs
grof3en Bildschopfungen - mit reformatorischen (Bild-)Inhalten auseinandersetzte und eine
entsprechende Losung fiir die Darstellung der abstrakten, im Evangelium verheiflenen
Gnade suchte und fand. Dal} ein zusétzlich die Gesetzesseite zeigendes Gegenstlick vor-
auszusetzen ist,” erscheint nicht zwingend notwendig, illustriert der Holzschnitt doch den
eigentlichen, sich im Neuen Testament erfiillenden Kernpunkt des Rechtfertigungsgedan-
kens, der auch Niederschlag in der durch den Holzschnitt illustrierten Predigt findet.*® DaB
der Druck am Ende des Biichleins erscheint, verleiht ihm den Charakter einer Schlu3folge-
rung. Dies kann auch erkldren, warum die Darstellung des Gesetzes als Ursache und Kraft

der Siindhaftigkeit des Menschen nicht zur Darstellung kam.

Der Titelholzschnitt zum Sachsenspiegel

Dall Lemberger diese Gnaden- beziehungsweise Rechtfertigungsallegorie selbststindig
entwickelte, erscheint um so plausibler, als er im Erscheinungsjahr des besagten Holz-
schnittes noch eine weitere Darstellung lieferte, die bildliche und inhaltliche Elemente der
Gesetz und Gnade-Bilder Lucas Cranachs d. A. vorwegnahm. Dabei handelt es sich um
eine besonders sorgfiltig ausgefiihrte Titeleinfassung, die fir den Sachsenspiegel Verwen-
dung fand.”” Wie bereits erwihnt, orientierte sich Lemberger bei seiner Darstellung zwar
an einer 1524 erschienenen Titeleinfassung Cranachs, interpretierte diese jedoch nicht nur

von der Darstellungsweise her, sondern vor allem inhaltlich um.*®

Cranachs Holzschnitt arbeitet kompositorisch wie inhaltlich mit einer klaren Trennung von
Altem und Neuem Testament. Oben stehen die wie in einer Ahnengalerie aufgefaliten Ver-
treter des Alten Bundes und dahinter einige des Neuen Bundes, wihrend unten mit der
Kreuzannagelung Christi eine Kernszene des Erlosungsgeschehens stattfindet. Trotz der
dargestellten Fingerzeige Davids und Moses in Richtung Christi ist die Verbindung der

beiden Bildhilften eher zuriickhaltend. Lemberger entschérfte diese Trennung zum einen

3 AMON 1994, S. 50 / WENIGER 2004, S. 125. Da8 dem Holzschnitt nur vereinzelt eine originire Stellung
zugestanden wurde, mag an der etwas groben Schnittweise und einer damit verbundenen Fehleinschitzung
liegen. Solange kein entsprechendes élteres Beispiel nachzuweisen ist, ist er als fritheste Darstellung dieser
Art zu werten.

36 Die Schrift des Urbanus Rhegius gibt eine Predigt zum Altarsakrament am Fronleichnamstag 1525 wieder.

37 Kat.-Nr. H 1528.1. Der inschriftlich auf das Jahr 1525 datierte, urspriinglich wohl fiir eine Foliobibel be-
stimmte Holzschnitt wurde erst 1528 abgedruckt.

3 Siehe Kap. IV.1.2.3.
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durch eine optisch verbindende Vielfigurigkeit. Seine Einfassung zeigt in der unteren, zwei
Drittel der Flache einnehmenden Bildhilfte Szenen der Passion Christi. Von den Figuren
des Alten Testaments, die Cranach oberhalb des Schriftfeldes im Vordergrund plazierte,
tibernahm Lemberger (in seitenverkehrter Anordnung) lediglich den die Gesetzestafeln
prasentierenden Moses sowie die alttestamentarische Prafiguration Christi, Konig David.
Dazwischen setzte er neutestamentarische Apostelfiguren, welche angeregt mit den Vertre-
tern des Alten Bundes iiber das Passionsgeschehen disputieren.
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Abb. V.94. Lucas Cranach d. A.: Titeleinfassung, Melchior Lotther d. J., Wittenberg 1524
Abb. V.95. Kat.-Nr. H 1528.1.1

Die bei Cranachs Druck im Vordergrund dargestellte Zweiergruppe Abrahams und Isaaks,
die sich inhaltlich auf das Opfer Christi bezieht, ersetzte Lemberger durch Johannes Bap-
tist mit dem Opferlamm. Anstatt nach unten, wo das Passionsgeschehen stattfindet, deuten
Lembergers Figuren in der Ebene iiber dem Schriftfeld fast simtlich auf den innerhalb ih-
rer Reihen zentral angeordneten ,,Anzeiger Christi“ und dessen Attribut. Das Opferlamm -
axial tiber dem sein Schicksal erduldenden Christus angeordnet - stellt klar den inhaltlichen
Bezug zur unteren Bildhélfte her. Die Haltung Johannes des Téufers, der sich einem Thea-
terbesucher in der Loge gleich nach vorne beugt und auf das Simultangeschehen unter sich
blickt, suggeriert eine dem Bild scheinbar innewohnende Realitdt. Im Vergleich zu Cra-
nachs Darstellung entsteht auf diese Weise der Eindruck einer wesentlich ausgeprégteren
Verkniipfung des Alten und Neuen Testamentes. Johannes der Téufer hat - wie einer der
alttestamentarischen Propheten auf dem Cranach-Holzschnitt - ein Buch aufgeschlagen,

welches er auf den Schultern des vor ihm lagernden Opferlammes abstiitzt. Damit diirfte
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die Bibel gemeint, vielleicht aber auch ein Hinweis auf das von Luther im Sinne der Recht-
fertigungslehre bevorzugte Johannesevangelium gegeben sein.” Letzteres thematisiert als
einziges der Evangelien ausdriicklich das Zeugnis des Téufers vom Lamm Gottes (Joh. 1,
29 und 36), und auch sonst spielt in ihm die Lamm-Gottes-Symbolik eine herausragende
Rolle. Fiir diese Deutung spricht auch die Figur direkt hinter Johannes Baptist, welche sich
durch ihr jugendliches Alter und die kinnlangen Haare als Johannes der Evangelist identi-

fizieren 14Bt.

Auftillig ist der in dieser Bildebene besonders héufige, unterschiedlich variierte Zeigege-
stus, der dem Betrachter inhaltliche Beziige zwischen Altem und Neuem Bund sowie die
Rolle des Opfertodes Christi fiir das menschliche Seelenheil verdeutlichen soll. Johannes
der Tédufer deutet mit dem kleinen Finger seiner eigentlich das Buch stiitzenden Hand auf
das Opferlamm. Johannes der Evangelist weist einen greisen Propheten des Alten Testa-
ments mit freundlicher Geste auf Johannes den Tdufer und das Opferlamm hin. Rechts
hinter Johannes Baptist ist eine weitere Figur zu sehen, welche mit ihrer linken Hand auf
den ,,Anzeiger Christi“, mit der rechten auf die wiederum das Lamm hervorhebende Hand
Konig Davids weist. Angesichts der Haar- und Barttracht dieses eifrig Disputierenden so-
wie des prichtigen Buches, auf das er sich stiitzt, diirfte es sich hier um den ebenfalls fiir

Luthers Lehre besonders maBBgeblichen Apostel Paulus handeln.

Der durch Cranach vorgepriagte, David kompositorisch gegeniibergestellte Moses auf
Lembergers Holzschnitt hingegen wendet sich - dhnlich der Darstellung auf dem Gothaer
Typus - demonstrativ von der Gruppe um Johannes den Téufer ab und deutet, einen stren-
gen Blick auf den Betrachter richtend, auf die Gesetzestafeln, die dem Menschen seine

Siinden vor Augen fiihren.

Insgesamt weisen die hier vorgestellten, 1525 entstandenen Holzschnitte Georg Lember-
gers darstellerische und damit auch inhaltliche Elemente auf, welche bisher als innovativ
fiir Lukas Cranachs Gothaer und Prager Typus der Gesetz-und-Gnade-Darstellung galten.
Den hier erfolgten Ausfiihrungen zufolge darf jedoch angenommen werden, dafl Lember-
ger - ohne einen konkreten Auftrag zu einem grof3formatigen, in der Folgezeit vielbeachte-
ten Lehr- und Tafelbild erhalten zu haben - einen nicht unerheblichen Anteil an der inhalt-
lich-bildlichen Konkretisierung der Gesetz-und-Gnade-Darstellungen im Cranachschen
Sinne gehabt haben diirfte.** Es ist durchaus wahrscheinlich, daB Lukas Cranach d. A.

* Die eher ungewdhnliche Darstellung Johannes des Taufers mit aufgeschlagener Bibel in Hinden findet
sich beispielsweise auch auf der Werktagsseite des Isenheimer Altars von Matthias Griinewald (Ol auf Holz,
269 x 307 cm, Musée d” Unterlinden, Colmar). Dort ist iiber Arm des Taufers, der auf Christus hin ausgerich-
tet ist, auch ein Zitat aus dem Johannesevangelium (Johannes 3, 30) angebracht.

% Auch im sogenannten Emser-Testament von 1527 findet sich bereits — eingebettet in eine Gegeniiberstel-
lung von Altem und Neuem Bund — das Motiv des Moses wieder, der entschieden auf die Gesetzestafeln
hinweist (vgl. Kat.-Nr. H 1527.3.2 und Kap. IV.1.3.4). — Bereits ein Jahr vor Lembergers Gnaden-Holzschnitt
entstand ein Tafelbild, welches ebenfalls bereits Teilaspekte der Gesetz-und-Gnade-Bildthematik vorweg
nimmt: unbekannter Kiinstler (vielleicht Hans Springinklee), Kreuzigung Christi mit alt- und neutestamenta-
rischen Szenen, bez. 1524, Ol auf Holz, St. Lukas, RoBtal/Mittelfranken. Auch dieses Bild weist eindeutige
bildliche Reminiszenzen an das Abendmahl in beiderlei Gestalt auf; so findet hier in einem Gewdlbe unter-
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Kenntnis von den im Druck verbreiteten Bildideen Lembergers erhielt und diese konse-
quent weiterentwickelte. Demnach hétte Cranach seine Darstellungen einerseits um zusatz-
liche Szenen erweitert, die komplexe theologische Inhalte verbildlichen. Zum anderen hit-
te er die zahlreichen Abbildungen durch die relevanten Bibelzitate ergdnzt, um dem Be-
trachter die bildlich und schriftlich autorisierte Rechtfertigungslehre noch besser verstiand-

lich zu machen.*!

1.6.3. Lembergers Umsetzung der Cranachschen Bildschopfung

Die oben besprochenen Holzschnitte widerlegen die bisherige Auffassung, Georg Lember-
ger habe sich als Epigone an Lukas Cranach d. A. orientiert.* Auch die Lissener Kreuzi-
gung™ sowie das Schmidburgepitaph™ zeigen, daBl sich Lemberger bereits deutlich vor der
Entstehung Cranachs beriihmter Tafelbilder zur Rechtfertigungslehre mit der kiinstleri-
schen Darstellung dieses komplizierten theologischen Sachverhalts auseinandersetzte. Bei
dem hier zu behandelnden Gemalde Siindenfall und Erlosung lieB3 er sich dann wiederum
von den Bildideen des Wittenbergers inspirieren. Ahnlich wie schon im Fall der Titelein-
fassung des Sachsenspiegels wich Lemberger aber in seiner Darstellung erheblich von den

beiden in der Zwischenzeit vorbildhaft gewordenen Gothaer und Prager Versionen ab.*

Besonderheiten der Lembergerschen Fassung

Komposition
Es fillt zunéchst auf, daB3 der Kiinstler sein Bild im Verhéltnis zu den Fassungen Cranachs
seitenverkehrt gestaltete. Das riesenhafte Kreuz Christi steht hier - vom Betrachter aus

gesehen - links des kréftig gewachsenen Baumes des Lebens, der auf dieser Seite ein dich-

halb einer Kreuzigung das Abendmahl mit Kelch, flankiert von Petrus und Paulus, statt (vgl. auch
DETTENTHALER 1987). Insgesamt mufl davon ausgegangen werden, da} die Gesetz-und-Gnade-Thematik
etliche unabhéngig voneinander titige Kiinstler beschiftigte, wodurch unterschiedliche, vom Grundsatz her
jedoch @hnliche Bildideen entstanden.

! Martin Luther forderte ausdriicklich eine ,kindlich und einfeltiglich® (zit. nach WA Schriften und Werke,
Bd. 37, Predigt vom 16./17. April 1533, S. 64) Verkiindigung. Dal3 dieser Anspruch sich in den Werken
Cranachs nicht ausdriicke, weil sie mit kompliziertem theologischen Gedankengut {iberfrachtet seien (vgl.
WENIGER 2004, S. 115), muB} bezweifelt werden. Erstens diirfte die Rechtfertigungslehre durch Drucke und
Predigten im entsprechend protestantisch gepragten Mitteldeutschland weit verbreitet gewesen sein. Zweitens
waren die hier behandelten, frithen Bilder mit entsprechenden erklirenden Beschriftungen versehen. Zum
Dritten darf sicherlich davon ausgegangen werden, daB sich die Bildinhalte den damaligen, wesentlich star-
ker religios gepriagten Betrachtern nicht so schwer erschlossen wie den heutigen.

*2 Siehe Kap. II.
# Kat.-Nr. M 2.
# Kat.-Nr. M3.

* Seit den 1530er Jahren wurden die beiden Bildtypen Lucas Cranachs d. A. hiufig von Kiinstlern iiber-
nommen. In diesem Umstand zeigt sich zum einen Cranachs dominierende Wirkung, zum anderen die Aktua-
litdt des Themas. In formaler Hinsicht ist bei den entsprechenden Tafelbildern die Wandlung vom Querfor-
mat beziehungsweise anndhernd quadratischen Format ins Hochformat aufféllig. Zu beobachten ist dies vor
allem bei den Fassungen, die auf dem Prager Typus basieren. Sicherlich ist dieser Wandel auf die weite
Verbreitung der Cranachschen Versionen des Themas in reformatorischen Bibelausgaben zuriickzufiihren,
wie zum Beispiel Erhard Altdorfers Fassung fiir das Titelblatt der Liibecker Bibel, 1533, 275 x 195 mm
(PACKPFEIFER 1978, Abb.19).



V. Malerei - Siindenfall und Erlésung 253

tes Blattkleid tragt. Wie fiir Lembergers Kreuzigungen iiblich, ist das Kreuz in starker per-
spektivischer Verkiirzung von der Seite her gezeigt und besonders hoch.*® Die Zipfel des
Lendentuches Christi wehen im Wind und stehen extrem weit vom Korper ab. Von Baum
und Kreuz eingeschlossen ist direkt unter dem Kreuz der siindige Mensch zu sehen, wel-
cher von Johannes und dem Propheten auf Christus hingewiesen wird. Hinter dem Kreuz
steht der auferstandene Erlser vor der GrabeshG6hle, und dariiber ist das Lamm Gottes dar-
gestellt, das sich auf einem mit Gras und Biischen bewachsenen Absatz niedergelassen
hat.*” In der oberen linken Ecke ist innerhalb eines kreisformigen Wolkenbandes die Emp-
fangnis Mariae dargestellt. Im Bildhintergrund schwebt der Verkiindigungsengel, von
Lichtstrahlen begleitet, aus Wolken herab.

Abb. V.96. Kat.-Nr. M 6

Rechts des Baumes, dessen knorrig-verwachsene und kahle Aste in den dunklen Himmel
auf- und tliber den oberen Bildrand hinausragen, sind die Szenen des Alten Testaments an-
geordnet. Rechts sind Adam und Eva zu sehen, iiber denen sich die Schlange im Geést des
Baumes der Erkenntnis windet. Hinter dem ersten Menschenpaar bedringen Tod und Teu-
fel den — im Gegensatz zu Adam bartlosen - siindigen Menschen, und noch weiter im Hin-
tergrund stehen die Zelte der Juden in der Wiiste. Direkt iiber dem Zeltlager windet sich
ein Wolkenband um die Szene des Weltgerichts und faft sie so medaillonartig ein. In der
rechten oberen Ecke empfingt der ebenfalls durch ein Wolkenband eingefal3te Moses die

Gesetzestafeln.

Soweit iibernahm Georg Lemberger die bekannten Motive aus den Bildern Lucas Cra-

nachs. Allerdings nahm er Elemente beider Kompositionen, des Prager wie auch des Go-

* Vgl. Kat.-Nr. M 2 und Kat.-Nr. M 3 sowie Kat.-Nr. Z 10.

4" Es erinnert in seiner Gestalt und Haltung stark an das Opferlamm auf dem Titelholzschnitt zum Sachsen-
spiegel, vgl. Kat.-Nr. H 1528.1 und Kap. V.1.6.2., Abb. V.91.
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thaer Typus, in sein Bild auf und vermischte diese miteinander. Am augenscheinlichsten
zeigt sich dies bei der Gruppe des Siinders, Johannes und des Propheten. Taufer und Pro-
phet verweisen den Menschen zwar wie im Fall des Prager Typus gemeinsam auf den Er-
16ser, dem Gothaer Typus entspricht jedoch, dal der Siinder stehend und nicht direkt unter
dem Baum des Lebens sitzend dargestellt ist. Als weitere Szenen des Gothaer Bildes iiber-
nahm Georg Lemberger den Weltenrichter, die den Menschen bedridngenden Figuren von
Tod und Teufel sowie das Hollenfeuer. Auf das Prager Bild gehen Marid Empfangnis, die
Ubergabe der Gesetzestafeln an Moses sowie der iiber Tod und Teufel triumphierende Er-
16ser mit dem tiber der Grabeshohle befindlichen Gotteslamm zuriick. Adam und Eva, die
Verkiindigung an die Hirten sowie die Zelte der Juden in der Wiiste kommen in beiden
Bildern vor. Auf eine Darstellung des himmlischen Jerusalem, das in beiden Kompositio-

nen Cranachs im Bildhintergrund zu sehen ist, verzichtete Lemberger.

Entgegen Luthers Forderung integrierte Lemberger keine erlduternden Bibelzitate. Das
Bild zeigt lediglich eine einzige Schrifttafel, auf welcher ein Zitat aus den Romerbriefen
des Paulus angebracht ist, das sich keiner konkreten Szene zuordnen 146t. Ein weiterer Un-
terschied zu den Cranachschen Bildschopfungen besteht darin, dal die Szenen so in eine
bewaldete, hiigelige Landschaft gesetzt sind, dal man sie zunichst nicht als bildliche Auf-
zahlung zeitlich und thematisch voneinander unabhiangiger Geschehnisse wahrnimmt. Vor
allem auf dem Gothaer Bild erscheinen die einzelnen Themen noch collagenartig zu einem
Ganzen zusammengefiigt und stehen so zwar in inhaltlicher, jedoch kaum in bildkomposi-
torischer Verbindung. Wéhrend die Landschaft dort im Prinzip als austauschbare Hinter-
grundfolie fungiert, formt sie bei Lemberger gemeinsam mit den Wolkenbdndern am
Himmel eine verbindende Kulisse fiir das im Alten wie im Neuen Testament beschriebene,
typologisch aufeinander zu beziehende gottliche Wirken. Durch die Einbettung des Ge-
schehens in die wild wuchernde und durch atmosphérische Phinomene geprégte Natur, wie
sie fiir die sogenannte ,,Donauschule* typisch ist, wirkt Lembergers Bild nicht nur wesent-
lich dramatischer, sondern zugleich auch kompositorisch geschlossener als die Vorbilder

Cranachs.

Einzelszenen

Bei genauerer Betrachtung fallt auf, da3 Georg Lemberger auch bei den Einzelszenen di-
verse, zum Teil erhebliche Anderungen vornahm. So steht zum Beispiel der Auferstande-
ne, die Siegesfahne haltend, vor der Grabhdhle, nicht aber auf Tod und Teufel. Diese lie-
gen bereits besiegt hinter ihm auf der Erde. Das Gotteslamm ist nicht triumphierend mit
der Siegesfahne dargestellt, sondern hat sich auf dem Absatz iiber der Hohle ruhend nie-
dergelassen. Im Fall der Verkiindigung — im Hintergrund links — verzichtete Lemberger auf
die Darstellung von Hirten und Schafen und reduzierte die Zahl der vom Engel angespro-
chenen Figuren auf eine einzige, welche nur bei genauem Hinsehen direkt neben dem

Kreuzesstamm zu erkennen ist.
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Abb. V.97. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitte

Eine dhnliche bildliche Abbreviatur des Geschehens findet sich auf der rechten Seite. Hier
sind zwar die Zelte der Juden in der Wiiste dargestellt, diese sind jedoch verwaist, und of-
fensichtlich fehlt die Eherne Schlange.”® Die Szene mit dem Siinder, dem Tod und dem
Teufel gestaltete Georg Lemberger ganz anders als Cranach. Der Mensch wird nicht in das
Fegefeuer getrieben, sondern offensichtlich gewaltsam in seiner Flucht vor den Flammen
behindert, indem ihn Tod und Teufel an den Armen und Schultern gepackt halten und zu-
riickzerren. Auch den Siindenfall fafite Lemberger in anderer Weise als Cranach auf. Adam
und Eva sind nicht mehr - jeder fiir sich - zu beiden Seiten des Baumes der Erkenntnis pla-
ziert, sondern sitzen als eng umschlungenes Liebespaar auf einem mit Moos bewachsenen
Felsen. Die Schlange windet sich um einen der Aste des Baumes, der hier bemerkenswert-
erweise jedoch keine Friichte trdgt. Rechts des Baumes, ganz an den Bildrand geriickt, er-
weiterte der Kiinstler die Szene noch um einen Hirsch und einen Lowen. Diese stehen ein-
trachtig beieinander, ganz nach der Idee vom Paradies, in dem Eintracht auch zwischen
den Tieren herrschte.

Hinzufligungen Lembergers
Am unteren Bildrand befinden sich mehrere rétselhafte Bildelemente, fiir die vor wie nach
der Entstehungszeit von Lembergers Tafel keine weiteren Beispiele existieren. So sind

direkt unterhalb des Kreuzes eine dicke Taube und links der Schrifttafel ein merkwiirdiges,

* Ob ein senkrechter, unregelméBiger Strich zwischen den Zelten die Eherne Schlange oder auch nur einen
Baum andeutet, ist nicht klar ersichtlich.
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grau-braunes Gebilde zu sehen, rechts von dieser vier Steine und eine Briicke und schliel3-
lich unter dem Baum der Erkenntnis ein Totenschiddel und Knochen. Es scheint, als habe
der Kiinstler die fiir Luther und damit Cranach unerldBlichen erlduternden Schrifttafeln am

unteren Bildrand durch Symbole ersetzt.

Abb. V.100. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitte

Uber dem Lamm Gottes ist ein weiteres merkwiirdiges Detail in Gestalt einer Gruppe
weillgrauer, langgezogener Kringel zu sehen. Diese sollen sicherlich nicht nur als Fiillwerk
zwischen dem Gotteslamm und der Empféngnis Mariae fungieren, denn mit dieser Absicht
hitte der Kiinstler das Buschwerk einfach nach oben hin weiterfiihren kénnen. Die Klidrung
dieser ritselhaften Details soll in der folgenden Interpretation des Bildinhaltes erstmals

4
versucht werden.”’

Abb. V.101. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt

* Diese Besonderheiten blieben bisher unbeachtet (GROTE 1933, S. 52f. / AK ST. FLORIAN/LINZ 1965,
S. 80, Nr. 171 — Franz Winzinger). LOCHER 1997 (S. 310f.) bemerkte zwar das Fehlen der Ehernen
Schlange und der Hirten bei der Verkiindigung sowie die Erfindung Lembergers in Gestalt der Taube am
unteren Bildrand. Er attestierte dem Bild ,,einige Entfernung vom Urbild“ (ebd., S. 312), setzte sich jedoch
nicht weiter mit den Abweichungen auseinander.
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1.6.4. Deutung der Lembergerschen Bildkomposition

Die unkonventionellen Details stehen ganz in Lembergers Tradition der Verwendung iko-
nographischer Novitdten, mittels derer er zusitzliche Bedeutungsebenen erschlof. Ange-
sichts des Umstandes, daf3 er als Anhédnger der Reformation aus Leipzig verbannt worden
war, verwundert es nicht, daf} er offensichtlich gerade diesem Werk besondere Aufmerk-
samkeit widmete, handelt es sich doch eine Umsetzung des wichtigsten Bildtypus der Re-

formation.

Zunichst fallt das riesige Kreuz Christi mit den darunterstehenden, recht grof3 ausfallenden
Figuren des Siinders, Johannes und des Propheten in das Auge. Die Lendentuchzipfel Chri-
sti sind zu extrem langen Stoffbahnen erweitert, die im Wind wehen. Unnatiirlich weit und
leicht bogenformig stehen diese vom Korper des Gekreuzigten ab. Durch ihre spitz zulau-
fenden Enden wecken sie die Assoziation bogenférmiger Pfeile aus Stoff, die auf die ande-

re Seite verweisen.

Abb. V.102. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt

Dieses Detail 148t sich mit Hilfe einer spiteren Quelle interpretieren. Martin Luther duf8erte

sich zur Rolle Christi im Heilsgeschehen folgendermafBen:

Es hat zu gelten, [...] das Christus sej der punkt im Circkel, da der gantze Circkel
ausgezogen ist, und auff jhn sehet, und wer sich nach jme richtet, gehort auch drein.
Den er ist das mittel punctlein im Circkel, und alle Historien in der heiligen schriefft,
so sie recht angesehen werden gehen auff Christum.™

30 7it. nach WA Schriften und Werke, Bd. 47, Predigt vom 1. Juni 1538, S. 66.
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Dieses Zitat fiihrt einmal mehr vor Augen, welche herausragende Stellung Christus im
Glaubensverstindnis Martin Luthers einnahm: die der zentralen Schliisselfigur, deren altte-
stamentarische Voraussagung im Neuen Testament erfiillt wird. Soweit 148t sich das Zitat
also durchaus auf die bilddominierende Figur Christi anwenden, die durch ihre Lenden-
tuchzipfel auf das Alte Testament hinzuweisen scheint. Der Kiinstler definierte auch einen
Zirkelpunkt in seiner Komposition. Der Umstand, daf3 die rote Toga Johannes des Taufers
in einer auffilligen Spirale nach hinten ausschwingt, diirfte wohl keineswegs nur auf Lem-
bergers Stil zuriickzufiihren sein. Das Zentrum der Spirale markiert vielmehr einen Punkt
am FuB} des Kreuzes. Setzte man dort einen Zirkel an und definierte die vier Enden des
Lendentuches jeweils als Radius des zu ziehenden Kreises, so verwiesen die Zipfel in er-
staunlich exakter Bogenform auf die vier Szenen des Alten Testaments, die rechts unten
dargestellt sind. Der oberste Zipfel deutete auf Adam und Eva, der nichste auf das Hollen-
feuer. Die Enden der hinter dem Kreuz herumgefiihrten Stoffbahn zeigten auf Tod und
Teufel, die den Siinder bedridngen, sowie auf die Zelte der Juden in der Wiiste. Den Zirkel-
punkt stellte in Lembergers Bild also nicht Christus selbst dar, sondern der Fu3 des Kreu-
zes, also des zum Erlésungstod fiihrenden Marterinstrumentes. Der Kernpunkt der lutheri-
schen Rechtfertigungslehre —der von Erbsiinde und ewigem Tod erlosende Opfertod Chri-
sti und dessen Bedeutung fiir die Interpretation der gesamten Heiligen Schrift — wére hier

demnach in einer bisher unbekannten Prignanz herausgearbeitet.

Abb. V.103. Kompositionsskizze zu Kat.-Nr. M 6

Im Hinblick auf das erwédhnte Lutherzitat soll das gesamte Bild untersucht werden. Es fillt
auf, daB3 sich die Figuren auf der alttestamentarischen Seite sich nicht nur inhaltlich, son-

dern auch in ihren Bewegungen auf die linke Seite und das Erlosungswerk beziehen.
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Abb. V.104. Kompositionsskizze zu Kat.-Nr. M 6

Betrachtet man Adam und Eva, konnte man zunichst meinen, Eva blicke Adam an und
verweise ihn auf die Schlange. An der etwas nach hinten verdrehten linken Schulter Adams
jedoch kann man erkennen, dafl Eva hinter ihm vorbei in Richtung der linken, oberen Bild-
ecke blickt. Tatséchlich sieht sie wohl in Richtung der Empfiangnis Mariens, denn um sich
optisch auf Christus zu konzentrieren, befindet sie sich zu weit im Hintergrund. Der bereits
oben im Zusammenhang mit dem Prager Typus erwidhnte Bezug zwischen Eva als derjeni-
gen, welche die Erbsiinde iiber die Menschheit brachte, und Maria, welcher die Schliissel-
rolle im Heilsgeschehen zukam, durch die jungfrauliche Empfangnis und die Menschwer-
dung Christi sozusagen den Grundstein fiir das Erlosungsgeschehens zu legen, wire hier
also durch den Blick Evas bildlich konkretisiert.

Noch klarer ist die von rechts nach links fithrende Bewegungsrichtung des Siinders, der
hinter Adam und Eva mit Tod und Teufel ringt. Er stemmt sich mit aller Kraft gegen den
gewaltsamen Griff der beiden monstrosen Gestalten und vollfiihrt einen Schritt in Richtung
des linken Bildvordergrunds, weg vom Hoéllenfeuer und hin zu Christus am Kreuz. Georg
Lembergers Mensch ist offensichtlich nicht mehr hilf- und willenlos ausgeliefert und ge-
jagt, wie etwa noch auf dem Gothaer Typus, sondern er versucht, sich aus den Fiangen von
Tod und Teufel zu befreien. Aus eigener Kraft strebt er dem Erlésungswerk zu und taucht -
am schwarz-blauen Lendentuch zu erkennen — in selbstbewufiter Haltung®' ein weiteres
Mal im Vordergrund auf, begleitet von Johannes Baptist und dem Propheten. Durch diesen
fiir Lemberger typischen Kunstgriff der Simultandarstellung entsteht der Eindruck, als ha-
be es der Siinder geschafft, sich eigenstindig und freiwillig der richtigen Seite und Sache

zuzuwenden.

Eine die beiden Bildhilften verbindende Funktion kommt auch dem Hollenfeuer zu.

Schwarzer, undurchdringlicher Qualm steigt senkrecht vom Brandherd auf, verschwindet

' LOCHER 1997 (S. 312) registrierte ebenfalls die auffallend aufrechte Haltung des Siinders.
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hinter den Bdumen und verursacht offensichtlich die am Himmel entlangziehenden, dunk-
len Wolkenbinder bzw. Rauchschwaden. Diese wabern iiber die ganze obere Bildhilfte
und formen medaillonartige Rahmen fiir die Szenen, in denen Gott direkt wirkt. Wie
Lichtblicke erscheinen der die Gesetzestafeln empfangende Moses, der Weltenrichter, der
Verkiindigungsengel und Marid Empfangnis als Visionen am Himmel. Die erste Szene, die
von den aufsteigenden Rauchschwaden des Hoéllenfeuers gerahmt wird, ist die Ubergabe
der Gesetzestafeln; die letzte, zugleich vom Brandherd am weitesten entfernte ist die Emp-
fangnis Mariens. Die beiden hellsten und groften Wolkenmedaillons sind auf diese Weise

antithetisch einander gegeniibergestellt, trotzdem aber untereinander verbunden.

Auch Christus am Kreuz wird von den Rauchschwaden gerahmt, hinter ihm 6ffnet sich
aber im Gegensatz zu den anderen Szenen ein rabenschwarzer Nachthimmel. Dies ist si-
cherlich einerseits auf die Verdunklung des Himmels zum Zeitpunkt des Todes Christi
bezogen (LUKAS 23, 44, 45); andererseits entsteht so die Wirkung, als ob der kalkweil3e
Christus von sich aus leuchtete. Georg Lemberger diirfte sich in seiner Darstellung auf die
Prophezeiungen des Jesaja bezogen haben (JESAJA 60), die in den Briefen des Paulus an

die EPHESER 5, 13, 14 im Neuen Testament wieder aufgenommen werden:

Denn alles was offenbar wird / das ist liecht, darumb spricht er / Wache auff der du
schleffest und stehe auf von den Toten / So wird dich Christus erleuchten.
Alle Szenen, in denen sich Gott offenbart, stellte Lemberger konsequent als lichtdurchflu-

tete Erscheinungen dar. Auch als Auferstandener strahlt Christus fast geisterhaft.”

Auf die Prophezeiungen des Jesaja wurde wohl auch im Falle des von Téufer und Prophet
begleiteten Siinders Bezug genommen. Die beiden verweisen den Menschen nach links
oben, aber nicht auf den am Kreuz sterbenden Christus direkt iiber ihnen, sondern eher an
thm vorbei, ndmlich auf das freudige Ereignis der Menschwerdung Christi durch die unbe-
fleckte Empfangnis. Damit erhirtet sich die oben im Zusammenhang mit dem Prager Ty-
pus geduBerte These, da} es sich bei dem Propheten um Jesaja handelte. Er, der im Alten
Testament das Emanuelkind prophezeit hatte (JESAJA 7, 14), weist hier direkt auf die ent-
sprechende Szene und wird dabei vom neutestamentarischen ,,Anzeiger Christi* unter-
stiitzt, welcher - unter Erwdhnung Jesajas - den Messias voraussagte und erkannte
(JOHANNES, 1). Auffallend bei der Dreiergruppe des Siinders, Jesajas und Johannes ist
weiterhin, da3 der Siinder den Blick weder auf Christus am Kreuz richtet, noch den hin-
weisenden Gesten Johannes und des Propheten folgt. In beiden Féllen miifite er den Kopf
weiter in den Nacken legen. Er richtet sein Augenmerk vielmehr auf die oben erwéhnte

Gruppe weillgrauer, langgezogener Kringel iber dem Agnus Dei gerichtet.

32 Realistischerweise diirfte die Figur nur von hinten durch das gleiende Licht aus der Grabeshohle beschie-
nen werden und miilte einen Schlagschatten auf die Stufen werfen. Hier jedoch erzeugt nur der ,,irdische*
Sarkophag einen Schatten.
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Abb. V.105. Kompositionsskizze zu Kat.-Nr. M 6

Da der Siinder, um dessen Rechtfertigung es hier geht, zu den Hauptpersonen des Bildes
gehort, diirfte dem merkwiirdigen Detail tatsdchlich eine tiefere Bedeutung zukommen.
Was bildete Lemberger hier ab, und was bezweckte er mit dieser Darstellung? Aufschluf3
iiber die erste Frage kann gewonnen werden, indem man sein graphisches Werk zum Ver-
gleich heranzieht.

Abb. V.106. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt
Abb. V.107. Kat.-Nr. H 1536.1.99, Ausschnitt

Bei dem Brand der Mauern Jerusalems, wiedergegeben in der Niederdeutschen Bibel des
Johannes Bugenhagen,” stellte Lemberger Rauchschwaden dar. Genau wie auf dem Tafel-
bild laufen hier die einzelnen Rauchfdden tropfenformig aus. Auch in der fiacherformigen
Anordnung der Kringel, die durch das Aufsteigen des Rauches von einem punktuellen
Brandherd bedingt ist, gleichen sich die Details.”* Es diirfte sich hier also sicherlich um

weile Rauchschwaden handeln. Zur ndheren Deutung dieses Details sei zundchst das Au-

53 Kat.-Nr. H 1536.1.

> Diese Art der Darstellung von Rauchschwaden findet sich in Lembergers Druckgraphiken mehrfach wie-
der, etwa auf Kat.-Nr. H 1536.1.108, H 1536.1.95, H 1536.1.91 oder H 1536.1.80.
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genmerk darauf gerichtet, dal sich die Rauchschwaden direkt iiber dem Lamm Gottes be-
finden, welches oberhalb der Grabeshohle kauert.

Abb. V.108. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt

In seiner Gestalt und passiven Haltung weicht das agnus dei deutlich von dem Osterlamm
auf Cranachs Bildern ab, welches mit Siegesfahne {iber Tod und Teufel triumphiert. Durch
den bildlichen Bezug zum alttestamentarischen Opfertier, dem Passahlamm™, betonte
Lemberger besonders den Aspekt des still ertragenen Opfers Christi (JESAJA 53,7). Der
dariiber gesetzte Rauch konnte sich auf eine Stelle in den bereits oben angefiihrten und fiir
Luthers Glaubensverstindnis malgeblichen Paulusbriefen beziehen. Hier heiit es in
EPHESER 5, 1:

SO SEID NUN GOTTES NACHFOLGER / ALS DIE LIEBEN Kinder / und wandelt in der

Liebe / Gleich wie Christus uns hat geliebet / vnd sich selbs dargegeben fur vns / zur

Gabe vnd Opffer / Gott zu einem siiflen geruch.
Das Lamm verkorperte demnach die Gabe, das Opfer. Mit dem Rauch in Georg Lember-
gers Bild konnte der Gott versohnende ,,siile geruch® gemeint sein, wurde im alttestamen-
tarischen Brandopfer dem Rauch doch eine zwischen irdischem und himmlischem Reich
vermittelnde Funktion zugesprochen.” Diese Interpretation wiirde auch erkliren, warum
sich der Siinder genau auf dieses Detail konzentriert. Der Rauch wire hier als Sinnbild der
Versohnung des Menschen mit Gott durch das einem Pessach-Lamm gleiche Opfer Christi
(1 KORINTHER 5, 7) zu deuten.

Auffallend ist, dal} der Siinder die Hande nicht wie bei Cranach betend faltet, sondern die
Arme in einer empfangenden Geste gedffnet hat. Er scheint bereits vom Erlosungsgesche-
hen tliberzeugt und nimmt die ihm zuteil werdende Gnade gerne an. Seine feste Schrittstel-
lung von rechts nach links erweckt nahezu den Eindruck, als wolle er - ungeachtet der hin-
weisenden Gesten von Johannes und Jesaja - in Richtung der hell erleuchteten Grabeshohle

weitergehen, wo ihn Christus bereits erwartet.

> LCI, Bd. 3, Sp. 7. Zu Christus als Opferlamm vergleiche auch 1. Kor. 5, 7.
S MEHLING 1999, S. 115.
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Abb. V.109. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt

Den GréBenverhiltnissen nach zu urteilen, ist der auferstandene Christus jedoch wohl pri-
mir im antithetischen Sinne auf Adam (und Eva) in der gegeniiberliegenden Ecke zu be-
ziehen: wihrend das erste Menschenpaar die Erbsiinde iiber die Menschheit brachte, erlo-
ste Christus sie davon. In diesem Zusammenhang ist interessant, dal der Baum der Er-
kenntnis auf Lembergers Bild keine Friichte trdgt. Die Baumart ist zwar nicht genauer
identifizierbar, aber es konnte der Darstellung das neutestamentarische Gleichnis vom
fruchtbaren und unfruchtbaren Feigenbaum zugrunde liegen, das den ,,[...] Gegensatz zwi-

37 themati-

schen dem Erscheinen des Erlosers und der Zeit des unerldsten Judentums [...]
siert. Da Lemberger jedoch wohl primédr Aussagen Luthers in seiner Darstellung bertick-
sichtigte, ist es wahrscheinlicher, daf3 er sich auf dessen Kritik an der Werkgerechtigkeit

bezog:

Ein boBer bawm tregt keyn gutte frucht. Ein gutter bawm tregt kein boBe frucht.*®

Auf jeden Fall steht der fruchtlose Baum, unter dem auch noch ein Gerippe liegt, fiir den
Tod, welcher dem ewigen Leben - durch Christus auf der anderen Seite versinnbildlicht -
gegeniibersteht. Hinzu kommt aber die wichtige Tatsache, dafl sich Schiadel und Knochen
direkt unter dem Baum der Erkenntnis befinden. Nachdem der Kreuzlegende zufolge das
Kreuz Christi aus dem Holz des Baumes der Erkenntnis gefertigt worden sein soll,” wire
hier der Bezug zur Schidelstdtte Adams hergestellt, auf der das Kreuz Christi errichtet
wurde.”’ Eine in Bezug zu Georg Lembergers Darstellung und die Typologie Adam —
Christus treffende Formulierung findet sich wieder in den Paulusbriefen (1. KORINTHER
15, 22):

Denn gleich wie sie in Adam alle sterben / Also werden sie in Christo alle lebendig
gemacht werden.

" BRAUNFELS-ESCHE 1957, S. 26.

3% Zit. nach WA Schriften und Werke, Bd. 7, Von der Freiheit eines Christenmenschen (1520), 23. Abschnitt,
S. 32.

*LCI, Bd. 1, Sp. 261.
% Ebd., Bd. 2, Sp. 164.



V. Malerei - Siindenfall und Erlésung 264

Mit dem Totenschéddel unter dem Baum der Erkenntnis sei zu den bereits erwidhnten Sym-
bolen am unteren Bildrand iibergeleitet, welche zwischen dem Erloser und dem ersten
Menschenpaar anstelle der von Luther geforderten Beschriftungen angeordnet wurden.
Direkt neben Knochen und Schédel ist eine Briicke zu sehen, vor der, ganz an den unteren

Bildrand gertickt, vier rundgeschliffene Steine liegen.

Abb. V.110. M 6, Ausschnitt

Georg Lemberger diirfte hier wohl den im Garten Eden entspringenden FluB3 des Lebens
interpretiert haben. Auf entsprechenden Darstellungen findet sich oft eine {iber den Fluf3
des Lebens fiihrende Briicke, wo sich die vier Paradiesfliisse abspalten.®’ Im Falle des
Lembergerschen Bildes iibernehmen die teilende Funktion nicht etwa - wie auf einem
Holzschnitt Michael Wohlgemuts - in den Briickenbogen eingelassene Eisenstdbe, sondern
die vier grofBen FluBkiesel im Bildvordergrund.

Abb. V.111. Michael Wohlgemut: Paradiesdarstellung, Holzschnitt ca. 27 x 17 cm, aus:
Schrein der waren reichtuemer des hails vand ewyger seligkeit, Anton Koberger, Niirnberg 1491

Bei genauerer Betrachtung stellt man jedoch fest, dall das FluBbett auf Georg Lembergers
Darstellung trocken liegt. Der Fluf des Lebens fiihrt kein Wasser und kann damit auch die
Paradiesfliisse nicht mehr speisen. Wo das Wasser des Lebens zu finden ist, wird in
JOHANNES 4, 14 durch Christus selbst beantwortet:

S BARK 1994, S. 149.
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Wer aber des wassers trincken wird / das ich jm gebe / den wird ewiglich nicht diir-
sten / Sondern das wasser / das ich jm geben werde / das wird in jm ein Brunn des
wassers werden / das in das ewige Leben quillet.
Der ausgetrocknete Lebensflul wére also einerseits als Motiv des Todes auf der alttesta-
mentarischen Seite zu interpretieren, andererseits deutete sich in ihm die auf der Gegensei-

te gegebene Antwort von der Erlosung des Menschengeschlechts an.

Zwischen dem Menschen, der mit Tod und Teufel ringt, sowie seiner Simultandarstellung
unter dem Kreuz wird auf einer Schrifttafel folgerichtig die elementare, ithn bewegende
Frage gestellt:

ICH ELENDER MENSCH WER

WIRD MICH ERLOSN AVS

DEM LEID DISIS DODTIS AN DIE
ROMER DAS VII CAPITEL

Von besonderem Interesse ist, warum Georg Lemberger den Vers des Romerbriefes in

abgewandelter Form wiedergab. So heif3t es eigentlich (ROMER 7, 24):

[...] wer wird mich erlésen von dem leibe dieses todes?

Wiéhrend hier die fleischliche Schwiche als Ursache fiir die seit Anbeginn siindhafte
Menschheit thematisiert wird, so ist bei Lemberger vielmehr von der Auswirkung der altte-
stamentarischen bzw. altgliubigen Lehre die Rede: der Mensch leidet schwer unter der
Erbsiinde und weil kaum einen Ausweg aus seiner misslichen Lage.® Bei Jesaja, der auf
Lembergers Bild gemeinsam mit Johannes Baptist den Siinder anleitet, findet sich eine
Stelle, die den Anla3 zur Abdnderung des Wortlauts gegeben haben diirfte (JESAJA 60,
20). Dort wird die trostliche Antwort auf die buchstidblich im Raum stehende Frage des
Siinders gegeben:

Deine Sonne wird nicht mehr untergehen / noch dein Mond den Schein verlieren /

Denn der HERR wird dein ewiges Liecht sein / vnd die Tage deines Leides sollen

ein Ende haben.
Auch der in Lembergers Darstellung herrschende Ddmmerzustand zwischen Tag und
Nacht geht wohl auf diese Bibelstelle zuriick. So konnten die den Verkiindigungsengel
begleitenden, feurigen Lichtstrahlen als Sonne und das runde, weiBlich leuchtende Medail-
lon mit der Darstellung des Weltenrichters als Mond gedeutet werden.® Im iibrigen zeugte
auch Johannes Baptist von Christus als dem Licht der Welt (JOHANNES 1, 7):

52 Im Besitz des Freiherrn von Twickel, Haus Havixbeck, Westfalen befindet sich eine genaue, alte Kopie des
Bildes (LOCHER 1997, S. 312), auf der der ,,Fehler* in der Begrifflichkeit behoben wurde und vom ,,Leib*
des Todes die Rede ist. Da Lembergers Abénderung des Originalwortlauts beabsichtigt gewesen sein diirfte,
ist zu bezweifeln, dal es sich bei dem Bild in Westphalen um eine eigenhidndige Kopie handelt (wie
REINITZER 2006, Bd. 1, S. 266, Nr. 323, vermutet).

5 Fiir diese aufmerksame Beobachtung sei Herrn Cand. Dr. phil. Werner Schweikert, Niirnberg, gedankt.
Entsprechend der fiir den Siinder erfreulichen Botschaft des Bildes konnte hier die Morgendimmerung ge-
meint sein, in der tatséchlich bisweilen Sonne und Mond gemeinsam am Himmel stehen.
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Das war das warhafftige Liecht / welchs alle Menschen erleuchtet / die in diese Welt
kommen.
Die Frage des leidgeplagten Menschen nach Erlosung vor dem drohenden Tod wird also
von beiden Begleitern - einem Vertreter des Alten und einem des Neuen Bundes - in glei-
chermaBlen trdstlicher Weise beantwortet. Beide sagen den Erldser voraus und verweisen

im Bild direkt auf das fiir den Siinder freudige Ereignis der Menschwerdung Christi.
SchlieBlich stellt sich noch das Problem einer Interpretation der Symbole links der Schrift-

tafel. Zunéchst ist hier ein graubraunes Gebilde zu sehen, das an ein abgebrochenes, ver-
wittertes Stiick (Wurzel-)Holz erinnert. Auf einer spéteren, auf dem Prager Typus Lucas
Cranachs d. A. basierenden Bildfassung des Hans Kemmer® findet sich rechts des FuBes
von Johannes Baptist ein direkt mit Lembergers Darstellung vergleichbares Detail, das

eindeutig als ausgetrockneter Holzfindling erkennbar ist.

i i : L L A . i
Abb. V.112. Hans Kemmer: um 1540/50, Ol auf Eichenholz, beschnitten, 81,5 x 59,3 cm,
Museum der Bildenden Kiinste, Budapest, Inv.-Nr. 3.104.

Abb. V.113. Kat.-Nr. M 6, Ausschnitt

Abb. V.114. Anonymus (niederdeutsch ?): um 1540/50, Ol auf Eichenholz, beschnitten, 81,5 x 59,3 cm,
Museum der Bildenden Kiinste, Budapest, Ausschnitt

6 URBACH 1989, S. 33-63, Nr. 1, fiihrt das Bild als niederdeutsch; REINITZER 2006, Bd. 1, S. 190, Nr.
134; Bd. 2, S. 94, Abb. 56, als von Hans Kemmer stammend.
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Dieses Holzstiick muf3 wohl auf den von Johannes dem Taufer zu Brennholz bestimmten

65

Baum des Alten Testamentes zu beziehen sein,” denn Johannes prophezeite laut

MATTHAUS 3, 10:

Darumb welcher Bawm nicht gute Frucht bringet [hier auch die Erkldrung fiir den

fruchtlosen Baum der Erkenntnis und der Bezug zum oben erwéhnten Zitat Lu-

thers®’] / wird abgehawen / vnd ins fewr geworffen.®’
Vielleicht ist das Holzstiick bei Lemberger aber auch als Wurzel zu interpretieren, was das
direkt daneben dargestellte Detail der libergroen Turteltaube nahelegt. Sicherlich ist das
Tier als Symbol der Versshnung gemeint.®® Fiir Martin Luther war die Turteltaube(turtur)
jedoch noch mehr, ndmlich auch Symbol des treuen Glaubens von ganzem Herzen, der zur
Erlosung fiihrt. Die Stimme der Taube setzte er mit dem Seufzen des Herzens — also mit
der wahren Erkenntnis und dem aufrichtigen Bereuen der Siinden — gleich. Dieses Seufzen
des Herzens, bei Lemberger durch die Taube versinnbildlicht, sei die ,,Wurzel* aller guten
Werke, welche letztendlich zur Verséhnung mit Gott fithrt.*®

Wenn auch das Holzstiick nicht vollends zufriedenstellend erkliart werden kann, so ergibt
sich doch deutlich der Eindruck, dafl die am unteren Bildrand aufgereihten Symbole eine
Argumentationskette bilden. Rechts steht, durch den Schédel Adams und den ausgetrock-
neten Lebensflufl verbildlicht, der Tod. Er ergibt sich aus der Botschaft des Alten Testa-
ments und dem falsch verstandenen, auf der Werkgerechtigkeit autbauenden Glauben. Es
folgt auf der Schrifttafel die Frage des geplagten Siinders nach seiner Erlosung vor eben
jenem Tod. Wie eine Beruhigung erschiene da das Brennholzstiick des Alten Testaments.
Die Versohnung mit Gott durch den Glauben von ganzem Herzen, die mit der Turteltaube
gemeint sein diirfte, filhrt zu ewigem Leben, das durch den Auferstandenen am linken
Bildrand versinnbildlicht wird.

Ahnlich wie bei der Bekehrung des Paulus ergibt sich die Gesamtkomposition von Stinden-
fall und Erlésung, vor allem aber die Art und Weise, wie das Bild wohl zu lesen ist, erst
aus der Kldrung einzelner Details. Die Tatsache, dal Georg Lemberger seine Komposition
im Verhiltnis zu den Cranachschen Vorbildern seitenverkehrt darstellte, diirfte den Grund
haben, daf3 die Szenen, die den Erlosungsgedanken verbildlichen sollen, ihrer Wichtigkeit
angemessen heraldisch gesehen rechts, also auf der vornehmeren Seite plaziert werden
sollten.”” Diese Erkldrung allein kann hier aber nicht ausreichen. Kurt Léchers Annahme,

S URBACH 1989, S. 48. REINITZER 2006, Bd. 1, S. 190, Nr. 134, schenkte diesem auffilligen Detail keine
Beachtung.

56 WA Schriften und Werke, Bd. 7, Von der Freiheit eines Christenmenschen (1520), 23. Abschnitt, S. 32.

67 Auch Martin Luther bezog sich auf diese Bibelstelle: ,,So mus er [der Baum des Alten Testamentes] vmb
vnd ins fewer* (zit. nach WA Schriften und Werke, Bd. 49, Predigt vom 24. Juni 1544, S. 486).

% LoCHER 1997, S. 312.

69 Nam sine dubio opera bona foris sunt fructus poenitentiae et spiritus, cum spiritus non faciat nisi vocem
turturis, id est gemitum cordis, radicem operum bonum® (zit. nach WA Schriften und Werke, Bd. 1, Resolu-
tiones disputationum de indulgentiarum virtute, 1518, S. 532).

1.6CHER 1997, S. 310.
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das Bild sei entgegen der normalen Leserichtung von rechts nach links zu lesen,”' wird der
Komposition Georg Lembergers nur zum Teil gerecht. Vielmehr bleibt der Blick des Be-
trachters zunédchst auf der fiir die reformatorische Lehre wichtigeren linken Seite héingen.72
Das wird allein schon durch das riesige, das Bild dominierende Kreuz Christi und die im
Verhiltnis zu den restlichen Figuren sehr grof3 dargestellte Gruppe des Siinders, Jesajas
und Johannes bewirkt. Aullerdem befindet sich auf dieser Seite der hellste Punkt im Bild,
die von gleiBendem Licht durchflutete Grabeshohle.

Abb. V.115. Kompositionsskizze zu Kat.-Nr. M 6

Auf die wesentlich kleinteiliger gestaltete, rechte Seite schweift der Blick erst - gelenkt
durch die hinweisenden Lendentuchzipfel Christi - nachdem die Hauptpunkte links erfaf3t
sind. Von der unteren, rechten Bildhélfte aus geht alles auf die linke Seite zuriick, und
zwar in letzter Konsequenz auf die Empfiangnis Mariens. Eva ist Maria in typologischer
Weise gegeniibergestellt und bezieht sich durch ihren diagonal durch das Bild fiihrenden
Blick auch konkret auf sie. Der Siinder bewegt sich vom rechten Bildhintergrund auf den
linken Bildvordergrund zu und wird hier von Johannes und Jesaja ebenfalls auf die Emp-
fangnis Mariens hingewiesen. Es ergibt sich ein eng verkniipftes Beziehungsgeflecht zwi-
schen Altem und Neuem Testament sowie den daraus resultierenden Folgen fiir den Men-
schen. Dieses Geflecht hat links im Bild in Christus seinen Ausgangspunkt. Wie es in der
OFFENBARUNG, 21, 6 heilt:

[...] Jch bin das A vnd das O / der anfang und das ende [...],

fiihren alle Komponenten wieder zum Erlosungswerk zuriick, welches durch die Mensch-

werdung, den Opfertod und die Auferstehung Christi vollbracht wurde.

"I Ebd.

72 Kurt Locher begann mit seiner Bildbeschreibung bezeichnenderweise selbst auf der linken Seite (ebd., S.
310ft).
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Ganz im Sinne des oben erwihnten, spateren Lutherzitats” steht der Siinder, der sich nach
Christus richtet, innerhalb dieses sich ergebenden Konstruktes aus bewegungsrichtungsge-
speisten Linien. Die Ursache fiir seine Bedrohung durch Hélle, Tod und Teufel ist der
Siindenfall. Die Erlosung stellen die Menschwerdung, der Opfertod Christi sowie der uner-

schiitterliche Glaube an das im neuen Testament verheillene Seelenheil dar.

Dieses Prinzip von Ursache und Wirkung liegt der gesamten Komposition zugrunde. Die
Ecken der Tafel stellen auch die Eckpunkte der reformatorischen Botschaft dar. Sie bilden
sozusagen einen Rahmen fiir den vor allem auf die Siindhaftigkeit des Menschen und des-
sen Erlosung bezogenen Bildabschnitt. Typologisch stehen sich oben Gesetzesiibergabe
und Empfangnis bzw. Gesetz und Gnade — beide von Gott gegeben — gegeniiber. Unten
sind Siindenfall und Erlésung als jeweilige Konsequenz der Gottesgaben zu sehen. Rechts

und links am Bildrand ergeben sich zusétzliche Verbindungen von oben nach unten.

Abb. V.116. Kompositionsskizze zu Kat.-Nr. M 6

Die Gesetzesiibergabe stellt die Ursache fiir die Erkenntnis der Siinde dar. Die Wirkung ist
der Tod, verbildlicht im Gerippe Adams. Die Empfangnis Mariens ist die Ursache fiir die
Erlosung durch den Opfertod Christi, welcher im Pessachlamm iiber der Grabeshohle ver-
bildlicht wird. Die Wirkung ist die Auferstehung Christi, dessen Sieg iiber Tod und Teufel
und somit das ewige Leben. So wird der Mittelteil des Bildes als fiir den Menschen und
damit auch den Betrachter besonders relevanter Abschnitt von den typologisch gegeniiber-
gestellten und jeweils durch vertikale Beziige verbundenen Eckszenen gerahmt. Aus die-
sem Bildaufbau ergibt sich annidhernd die Wirkung eines Triptychons, dessen Fliigel die
Kernbotschaften des Alten und Neuen Testaments erzdhlen, wihrend das Mittelbild den

auch im Betrachter angesprochenen Siinder und seinen Weg zum Seelenheil thematisiert.

73 Siehe S. 277 (zit. nach WA Schriften und Werke, Bd. 47, Predigt vom 1. Juni 1538, S. 66).
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Zusammenfassung

Georg Lemberger gelang es in seinem Bild, von einer einfachen Aneinanderreihung der
Einzelszenen Abstand zu nehmen. Die Landschaft wirkt hier wie eine Art Biihne fiir das
Geschehen, dessen Szenen inhaltlich wie kompositorisch gekonnt miteinander verkniipft
sind. Die insgesamt dunkle Wirkung des Geméldes mit jih hervorbrechenden Lichtquellen
fiihrt zu einer Steigerung der Dramatik, die durch die aufgewehten Gewinder und die teils
heftigen Bewegungen der Figuren noch unterstiitzt wird. Trotzdem entsteht der Eindruck
eines Zeitvakuums, bedingt vor allem durch den stark graphischen Stil, welcher offensicht-
lich an den eigenen Holzschnitten der 1530er Jahre orientiert ist. Den Verlust der friihen,
bewegteren Formensprache Lembergers und ein manieristisches Erstarren derselben zu

4

beklagen,” erscheint allein schon angesichts der hochkomplexen reformationstheologi-

schen Thematik nicht angemessen, kann man doch deutlich das Bestreben und die Fahig-
keit des Kiinstlers ablesen, einen ,,[...] lehrhaften, ganz unkiinstlerischen Ton [...]*” zu

vermeiden und das eher trockene Thema so lebendig wie mdglich zu gestalten.

Siindenfall und Erlésung 1aBt deutlich die Bemiihung um eine eigenstindige Weiterent-
wicklung der Vorbilder in kompositorischer, inhaltlicher wie auch stilistischer Hinsicht
erkennen. Mit dieser Tafel schuf Lemberger ein beeindruckendes Werk, das aus der Masse

der thematisch in der Nachfolge Lucas Cranachs d. A. stehenden Bilder heraussticht.

1.6.5. Moglicher Auftraggeber

Beziiglich des komplexen Programms und vor allem der direkt an die Bibel und Aussagen
Martin Luthers angelehnten, eigenwilligen Symbolik in Georg Lembergers Darstellung
wirft sich die Frage auf, wie er das neuartige Bildkonzept entwickelte. Als iiberzeugter
Anhidnger des Protestantismus konzipierte er die Darstellung sicherlich nach eigenen
Ideen. Als sicher kann gelten, dafl das Bildkonzept fiir einen reformationstheologisch ge-
bildeten Auftraggeber entstand, der eventuell auch eine beratende Funktion innehatte. Ei-
nen Hinweis auf dessen Identitit liefert eine literaturhistorische Studie iiber das Drama des
16. Jahrhunderts.”® Georg Lembergers Siindenfall und Erlosung wurde als Vorbild fiir ein
geistliches Schauspiel mit dem Titel Ein schoen Lieblich Spiel/ von dem herlichen
vrsprung (...) in Erwdgung gezogen, das sich 1538 mit der Thematik der Erlésung des
Menschengeschlechtes auseinandersetzte.”” In der Widmungsrede des Verfassers Valentin
Voigt, die diesem Werk voransteht, ist die Rede von einem im Magdeburger Rathaus be-
findlichen Bild:

,|.-.] Als vor dreyen Jaren Vngeverlich // E. E. W. vnd der selbigen vorfaren jn eins
Erbarn Raths vnd / E. E. W. Stube / Ein austermassen Schon / Lieblich / vnd
troestlich gemelde haben malen / lassen Nemlich das alte vind Newe Testament den

" AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 80, Nr. 171 (Franz Winzinger).

7 Ebd.

" MEYER 1976, S. 16-24.

77 Gedruckt 1538 bei Michael Lotther in Magdeburg (VD 16 ZV 17331).
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zorn vnd die gnade / den Todt und das Leben / Daraus jder clerlich sehen vnd lernen
mag / was doch der Arme Blosse gnadlosse Mensch ist / wer seine Feinde seint die
ym tag vnd nacht ane vnderlas vnd alle augenblick mit aller list vnd krafft so hefftich
noch setzen anfechten / Inn vorzweifelung zureissen / Das nicht wunder were / Das
kein mensch selig wuerde / wu nicht der selbige Arme vorlassen vnd trostlose
mensch / widerumb auff der Anderen Seithe / getrostet vnd underricht wuerde wie
ym zuhelffen / domit er solchen seinen Grausamlichen veinden Entgehn Wenn vnd
wie er den widerstehn vnd vberwinden moege etc. Habe ich bey mir offtmals ge-
wuenschet vnd hertzlich begert / nach dem solich gemelde nu gemein worden ist Das
doch ymandes dasselbige entworffen gemelde / Weiter ausstreichen vnd vorkleren
moechte / Damit der gemein man wissen koende / aus welchem Brunn Quel solchs
doch herfluesse vnd wie man solchen Quel Inn die grossen Kifir vnd geweldige was-
ser strome / Ja jnn das grosse wilde tieffe mehr ( ich mein jnn aller menschen hertzen
/ welche die Seligkeit begern) brengen vnd austeilen moechte / So hab ich noch bis-
her niemants vernomen / der sich zu solchem Troestlichen vnd Seligem werck (so
viel mir wissentlich ist) begeben hette / Der halben ich vor vrsacht / van mich wie wol
vngeschickt vormessentlich vnderstanden vnd solich lieblich gemelde / vnd bilde /
aus jhrem Rechten vrsprunge der Biblischen hewbt Historien mit gebundenen Teut-
schen Reymen / wie wol weitleufftig vmb der Simplen willen Inn ein spiel / eins a-
der mehr zuteilen / vorfasset [...]”®

Einige Aspekte dieser Widmungsrede lassen den SchluB3 zu, dal3 es sich bei dem von ihm
erwihnten Gemilde, welches die Basis fiir sein Theaterstiick darstellt, tatsdchlich um Ge-
org Lembergers Siindenfall und Erlésung handeln kénnte.”” Zunichst stimmen die Entste-
hungsdaten iiberein. Das dem Schauspiel zugrundeliegende Bild entstand drei Jahre zuvor,
also wie Lembergers Tafel im Jahr 1535. Ferner machte Valentin Voigt Andeutungen zur
Ikonographie des Bildes, die zu Lembergers Tafel passen. Er spricht auf der einen Seite
vom armen gnadlosen Menschen, der ,,tag vnd nacht* von seinen Feinden angefochten und
von Verzweiflung geplagt wird, und der verloren wére, wire da nicht ,,[...] der selbige Ar-
me vorlassen vnd trostlose Mensch / wiederumb auff der Anderen Seithe [...]*, der ,,[...]
getrostet vnd vnderricht [...]* wird. Diesbeziiglich kiime zwar eigentlich jedes Bild nach
dem Gothaer Typus in Frage, Voigt stellte aber ausdriicklich das zweimalige Vorhanden-
sein desselben Menschen und vor allem dessen Bedridngnis bei Tag und Nacht fest, was
mit dem in Lembergers Bild herrschenden zeitlosen Zustand harmoniert. Indem in Valentin
Voigts Schauspiel erstmals Tod und Teufel gemeinsam mit Gesetz und Siinde als Feinde
des Menschen auftreten,™ ist ein weiterer Hinweis auf Lembergers Komposition gegeben,
welche den Prager und den Gothaer Typus vereint. Der Schriftsteller bedauerte auch das

Fehlen einer Erkldrung, also einer den Bildinhalt ergéinzenden Beschriftung. SchlieBlich

78 Zit. nach MEYER 1976, S. 17. Als Quelle gibt Meyer eine Xerokopie der Blitter A bis Aiv an, die ihr das
British Museum London von seinem Exemplar des Ein schoen Lieblich Spiel von dem herlichen vrsprung
anfertigte.

" REINITZER 2006, Bd. 1, S. 490f., Nr. 859 ging davon aus, daB es sich kaum um Lembergers Tafel han-
deln konne, weil das Bild in der Ratsstube ,,[...] wohl schon 1534 aufgehingt [...]* worden sei. Aullerdem
habe das Bild aus der Cranach-Werkstatt gestammt. Fiir beide Angaben fehlt jeder Beleg. Der von ihm ange-
fiihrte Umstand, daB3 die Gesetzesseite gegeniiber der Evangeliumsseite stark zuriicktritt und damit ihren
Schrecken verliert, spricht eher fiir als gegen Lemberger, betont doch Voigt ausdriicklich die trostliche Wir-
kung des Bildes.

% MEYER 1976, S. 32.
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konnte Lembergers biihnenartiger Bildraum mit der kulissenhaften Randbegrenzung die
Begeisterung des Dramaturgen fiir ein Tafelbild von eher trockener Thematik hervorgeru-
fen haben.

Diesen Indizien zufolge kommt der Rat der Stadt Magdeburg als Auftraggeber durchaus in
Frage. Die Tatsache, daf} vertieftes reformationstheologisches Wissen fiir das Bild voraus-
zusetzen ist, vermag diese These noch zu stiitzen. In den Wittenberger Universititsmatri-
keln findet sich eine ganze Reihe von Magdeburger Biirgersohnen, die nach ithrem Studium
als Ratsmitglieder, Biirgermeister oder Schoffen in ihrer Heimatstadt titig waren.® Da der
Rat der Stadt Magdeburg zur Entstehungszeit des Geméldes bereits dezidiert Partei fiir die
Reformation und gegen den Erzbischof Kardinal Albrecht von Brandenburg ergriffen hat-
te,* ist davon auszugehen, daB dem Gemilde die Aufgabe zukam, die protestantische Ge-
sinnung des Rates prignant vor Augen zu flihren. Es erscheint schliissig, da3 ein entspre-
chender Auftrag an den sédchsischen Glaubensfliichtling Georg Lemberger erteilt wurde
und das inhaltlich ebenso aufwendige wie aullergewdhnliche Konzept dann in Zusammen-
arbeit mit den in Wittenberg ausgebildeten Magdeburger Ratsmitgliedern entstand. Dal}
diese Auftraggeber bestens mit den Kernpunkten der Reformation vertraut und vor allem
bereits von dieser liberzeugt waren, erklédrte auch die fehlende, unter diesen Voraussetzun-

gen tiberfliissige Beschriftung.

8 HyLssE 1883, S. If.
82 MEYER 1976, S. 18.
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1.7. Die Heilige Margarethe

1.7.1. Geschichte des Werkes

Ludwig Grote schrieb Georg Lemberger neben der Bekehrung Pauli' eine weitere Tafel im
Naumburger Dom zu,” die eine Sonderrolle innerhalb des bisher bekannten Werkkomple-
xes einnimmt. Bisher handelte es sich um die einzige Lemberger zugeordnete Arbeit, die
tatsichlich aus dem Gesamtzusammenhang eines Altars stammt.’ Das Altarfragment be-
steht aus einem Fliigel, der eine Heilige Margarethe auf der ehemaligen AuBenseite und

einen Heiligen Oswald auf der Innenseite zeigt.’

Abb. V.117 und V.118. Kat.-Nr. MW 7.1 und MW 7.2

Eine erste schriftliche Erwdhnung fand das Altarfragment in dem Inventar von 1746 als
abgebrochener Fliigel ,,[...] mit dem Bild eines Konigs, der in der rechten Hand ein Buch
«5

hilt, auf welchem ein Rabe, der in Schnabel einen giildenen Ring fiihret.” Angaben iiber
die Bemalung der anderen Seite des Fliigels fehlen. Er soll zum damals noch erhaltenen
Beichtaltar gehort haben. Die Mitteltafel dieses Beichtaltars zeigte auf der Vorderseite
Christus in einem Wolkenband, unter dem eine Stifterperson unbestimmten Geschlechts

mit einem Ave Maria in der Hand kniete, neben ihr ein Wappen mit der Darstellung eines

' Kat.-Nr. M1.
2 GROTE 1933, S. 50; ausfiihrlicher ders. 1933/34, S. 85f.

3 Wie oben dargelegt, zeigt sich die Bekehrung Pauli heute zwar in einen Altar integriert, war urspriinglich
jedoch als Einzeltafel konzipiert.

*KUNDE 2006, S. 18f., Abb.
SKAYSER 1746, zit. nach BERGNER 1903, S. 158 sowie GROTE 1933/34, S. 86.
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von Sternen flankierten Pfeils. Die Riickseite des Altars zierte eine Darstellung Christi mit
der Samariterin am Brunnen, inschriftlich datiert auf das Jahr 1529. Dem Inventar zufolge

war der andere Altarfliigel ebenfalls abgebrochen und nicht mehr vorhanden.

Weitere Hinweise zur Geschichte des Werkes lieferte das zu Anfang des 20. Jahrhunderts
erstellte Inventar der Bau- und Kunstdenkmaler der Stadt Naumburg. Zunéchst identifizier-
te der Autor Heinrich Bergner den im é&lteren Inventar verzeichneten Fliigel als eine Dar-
stellung des Heiligen Oswald.® Er ging jedoch nicht weiter auf das Objekt ein, da er es
wohl fiir verschollen hielt. Offenbar war der Altarfliigel damals gemeinsam mit einem wei-
teren Retabelteil im Nordkreuz des Domes ausgestellt, wobei die Seite mit dem Heiligen
Oswald anscheinend zur Wand wies und dem Betrachter deshalb nicht zuginglich war.
Dieser Umstand 1468t sich aus der wenige Seiten weiter abgegebenen Beschreibung zweier
hochrechteckiger, 134 x 45 cm messender Tafeln mit einem Heiligen Bartholomdus’ und
einer angeblichen Heiligen Katharina schliefen. Nachdem Bergner fiir die Heilige Katha-
rina ein nicht in Frage kommendes Attribut in Gestalt eines Drachens beschrieb, diirfte es
sich dabei wohl um die Heilige Margarethe gehandelt haben. Auch die sonstige Beschrei-
bung von Tracht, Farbgebung und Details entspricht — wenn auch zum Teil geschmickle-
risch eingefdrbt — voll und ganz dem Erscheinungsbild der Heiligen Margarethe: ,,Kathari-
na mit dem Drachen ist eine iiberladene Puppe in griinem Kleid, das nach rechts aufgeraftt
ist, Purpurleibchen mit Puffarmeln, Flachbrust, leblosem Gesicht, die Haare im Netz, die
Falten geblidht und gebrochen. Der Grund ist blau. Oben sind zwei Renaissancearabesken

8
verschlungen.*

Malle wie Tempera-Technik der von Bergner beschriebenen Bartholo-
maus- und Margarethentafel stimmen iiberein, so dal3 sie urspriinglich durchaus das Flii-
gelpaar eines Altars gebildet haben konnten, der im geschlossenen Zustand die Heilige
Margarethe und eine weitere Heilige — vielleicht Katharina — zeigte; geéffnet hitten dann

der Heilige Oswald und der Heilige Bartholomdus das Mittelbild flankiert.

Beide Tafeln wurden zu einem unbekannten Zeitpunkt von der Wand im Nordkreuz abge-
nommen. Wihrend der Bartholomé&usfliigel bis heute verschollen ist, wurde der Margaret-
henfliigel Anfang der 1930er Jahre in sehr schlechtem Erhaltungszustand wieder aufgefun-
den und als Werk Lembergers erkannt.” Wihrend die Heilige Margarethe zahlreiche Fehl-
stellen aufwies, so war die Seite mit der Darstellung des Heiligen Oswald ,fast bis zur Un-
kenntlichkeit zerstrt“.'® Auf die Anregung Ludwig Grotes hin wurde der Fliigel 1932
durch den Provinzialkonservator Albert Leusch in Halle restauriert und befand sich zumin-

S BERGNER 1903, S. 158.

7 Bartholoméus, mit Messer und Buch, nach halbrechts schauend, tragt weiBlen Mantel, rotes Kleid mit blau-
lichen Schatten. Die Héinde und die nackten Fiile sind ganz besonders unbeholfen, hinter ihm ist ein Brokat-
teppich ausgespannt, dariiber Goldgrund. Das Gesicht ist ernsthaft, in der peinlichen dlteren Manier, ohne
allen Ausdruck, die Technik Tempera auf Kreide.“ (BERGNER 1903, S. 166)

8 Ebd.
® GROTE 1933, S. 50.

' GROTE 1933/34, S. 85. Vermutlich resultierte der heftige Schaden aus der ehemaligen Héngung an einer
der feuchten AuBenwinde des Nordkreuzes.
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dest bis 1934 in dessen Werkstatt. In Vorbereitung einer geplanten Lemberger-Ausstellung
in Leipzig wurde am 25. April 1934 an den Provinzialkonservator die Bitte gerichtet, die
Tafel zusammen mit der ebenfalls zu diesem Zeitpunkt in seiner Werkstatt befindlichen
Lissener Kreuzigung einem Autotransport nach Leipzig mitzugeben.!' Besagte Lember-
ger-Schau fand jedoch nie statt.'> Spéter wurde der Fliigel wieder in das Depot des Dom-

stifts Naumburg verbracht, wo er sich noch heute befindet.

1.7.2. Beschreibung der Heiligen Margarethe

Die Heilige Margarethe tragt reiches, zeitgendssisches Gewand in Moosgriin und bis ins
Altrosa abgestuftem Bordeauxrot. Zu ihren Fiilen liegt der ihr traditionsgemal als Attribut
zugeordnete Drache. Das Untier ist jedoch eher wie ein SchoBhund aufgefasst, trigt ein
rotes, mit Goldnieten besetztes Halsband und wird von der Heiligen an einer Leine gehal-
ten. Wie ein zahmes Haustier blickt der Drache zu seiner Bezwingerin auf. Sein Leib
schlingt sich um Margarethe herum, so dal3 die Schwanzspitze einen auffilligen, spiral-
formigen Kringel an ihrer rechten Seite bildet. Mit der linken Hand rafft Margarethe ihren
griinen Oberrock zusammen, unter dem ein dunkelrotes Unterkleid mit breitem, schwar-
zem Streifen am Saum sichtbar wird. Durch das Liipfen des langen Rockes bilden sich
ausgepragte, wulstige Schiisselfalten und der nach oben gezogene Saum bildet eine orna-
mental geschwungene Linie. Der heute einheitlich petrolfarbene Hintergrund konnte viel-
leicht urspriinglich einmal landschaftliche Elemente gezeigt haben. Leider ist die Tafel an
dieser Stelle jedoch besonders in Mitleidenschaft gezogen, so dass sich dazu keine eindeu-

tige Aussage machen 14Bt. Insgesamt ist die Malerei der Tafel von hoher Qualitét.

Grote verglich die Heilige stilistisch mit dem graphischen Werk Georg Lembergers und
kam so trotz mangelnden Abbildungsmaterials zu einer iiberzeugenden Zuschreibung.'
Vor allem den Kopftypus der Heiligen beschrieb er als keinesfalls Cranach, sondern eher
den Schweizer Landsknechtsmalern nahestehend und wies eher pauschal auf vergleichbare
Frauengestalten im Holzschnittwerk Lembergers hin. Tatséchlich dhnelt besonders die Fi-
gur einer der Begleiterinnen Bathsebas im Bade auf einem bereits in den 1520er Jahren
entstandenen Holzschnitt aus der Niederdeutschen Bibel der Heiligen Margarethe.'* Bis in
Details von Tracht, Haltung und Gesichtsform ist der Holzschnitt sehr gut mit dem Tafel-
bild vergleichbar (Abb. V.119/120).

" Fiir die hilfsbereite Auskunft sei Herrn Prof. Dr. Findeisen, Landesamt fiir Denkmalpflege Sachsen-Anhalt,
herzlich gedankt.

"2 Fiir die freundliche Auskunft danke ich Herrn Dr. Jan Nicolaisen, Museum der Bildenden Kiinste Leipzig.
" GROTE 1933, S. 50.
' Kat.-Nr. H 1536.1.77.



V. Malerei — Der Margarethen- und Oswaldfliigel im Naumburger Dom 276

Abb. V.119. Kat.-Nr. MW 7
Abb. V.120. H 1536.1.77, Ausschnitt

1.7.3. Beschreibung des Heiligen Oswald

Auch wenn der Heilige Oswald auf der anderen Seite der Tafel nur noch fragmentarisch
erhalten ist, so sei an dieser Stelle kurz auf die noch erkennbare Gestaltung eingegangen.
Schon Grote fand auch fiir diese Figur einige Ahnlichkeiten zu Lembergers Figurenauffas-
sung; vor allem der Kopftypus mit strahnigem Kopf- und Barthaar finde sich auf Lember-
gers Holzschnitten immer wieder."” Der Heilige trigt Zepter und Buch mit Raben, wobei
der noch im Inventar von 1746 beschriebene goldene Ring im Schnabel des Vogels inzwi-
schen zerstort ist. Uber einem fein gefiltelten, weien Hemd triigt Oswald einen purpurro-
ten Mantel mit braunem Pelzkragen. Soweit erkennbar, sind seine in schwarzen Kuhmaul-
schuhen steckenden Fiifle auffallend grof3, was neben dem kantigen Gesichtstypus und der
leicht vorgereckten Kopthaltung ebenfalls eine Eigenart der Lembergerschen Figurenauf-
fassung darstellt.'® Der Heilige wird von einem schwarzen, an einer Stange befestigten
Teppich hinterfangen, dariiber ist der Hintergrund im gleichen Petrol gehalten wie bei der

Heiligen Margarethe.

1.7.4. Urspriinglicher Kontext und Datierung

Das Inventar des 18. Jahrhunderts ordnete den abgebrochenen Margarethenfliigel einem
Beichtaltar zu, dessen Mitteltafel den Stifter unter Christus im Wolkenband zeigte, auf der
Riickseite war die Szene mit Christus und der Samariterin am Brunnen abgebildet. Die
darunter angebrachte Inschrift lautete: ,,DA MIHI BIBERE VIDEO OZPPHA TV ES

S GROTE 1933, S. 50.
' Vgl. Kat.-Nr. Z 6 und das folgende Kapitel VI.
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1529«!7. Zweifel an der Zusammengehdrigkeit von Altar und Fliigel erscheinen durchaus
angebracht, besall das Mittelbild - wenn auch nicht auf der thematisch recht neutralen Vor-
der-, so aber doch auf der Riickseite - offensichtlich reformatorischen Charakter. Das auf
JOHANNES 4 basierende Motiv Christus und die Samariterin am Brunnen findet sich
deutlich vermehrt in der Reformationskunst, da hier das wahre Lebenswasser in Christus
selbst (JOHANNES 4, 14) verkiindet wird und die Samariterin zur Erkenntnis tiber den Er-
loser gelangt.'® Bei den vermeintlich dazugehdrigen Fliigeln aber handelt es sich um Dar-
stellungen ,katholischer* Heiliger, die mit dieser Thematik kaum harmoniert hétten. Tat-
sachlichen Aufschluss iiber die Frage nach der Zusammengehdrigkeit von Fliigeln und
angeblicher Mitteltafel konnte nur ein stilistischer Vergleich bringen, der jedoch auf Grund
des inzwischen ebenfalls verschollenen Mittelbildes nicht mehr moglich ist. Es ist jeden-
falls denkbar, dass der sogenannte ,,Beichtaltar genauso wie die Bekehrung Pauli aus ein-

zelnen Elementen unterschiedlicher Herkunft zusammengefiigt wurde.

Ludwig Grote fiihrte die Heilige Margarethe zusammen mit dem angeblichen Mittelbild
als Hinweis darauf an, ,,[...] da3 Georg Lemberger einer Werkstatt fiir die Anfertigung von

Fliigelaltdren vorgestanden haben kann.«"”

Die fiir Lemberger in der Tat untypische, weil
zu flachige und zu wenig kleinteilige Renaissanceornamentik oberhalb der Heiligen Mar-
garethe schrieb Grote einem vermeintlichen Gesellen zu.?® Indem er vom Jahr 1529 als
Entstehungsdatum ausging, widersprach er sich allerdings selbst, hatte er doch bereits an
anderer Stelle nachgewiesen, da3 der Kiinstler in dieser Zeit gar keine Werkstatt besessen
haben konnte.” In der Tat leitete Lemberger in Leipzig wohl nie eine groBere, fiir die ma-
lerische Gestaltung von Altiren zustindige Werkstatt,”” und es konnten bisher auch keine
sonstigen Altartafeln fiir ihn beansprucht werden. Da die Heilige Margarethe aber ange-
sichts der stilistischen und kompositorischen Merkmale sicherlich fiir ihn beansprucht
werden kann, ist von einem etwa zehn Jahre fritheren Entstehungsdatum der Tafel zwi-

schen 1516 und 1522 auszugehen, als Lemberger wohl — wie im folgenden Kapitel ndher

7 KAYSER 1746, zit. nach BERGNER 1903, S. 158. GROTE 1933/34, S. 86, zitiert ,,OLPPHA* statt
»OZPPHA®. Die Inschrift mufl entweder schon im 18. Jahrhundert falsch gelesen oder aber spéter falsch
zitiert worden sein, denn die Ubersetzung bereitet in beiden Fillen Schwierigkeiten. Richtig wire vielmehr
,»QI PPHA® als Abkiirzung fiir ,,Q[u]I[a] P[ro]PH[et]A*. Im ganzen diirfte die Inschrift also wie folgt gelau-
tet haben: ,,DA MIHI BIBERE VIDEO QI PPHA TV ES 1529, Es handelte sich hierbei um eine schon bei
BERGNER 1903, S. 158, angedeutete Zitatenkombination in lateinischer Sprache aus JOHANNES, 4, 7: ,,[...]
/ Gib mir trincken und JOHANNES 4, 19: ,,Ich sehe / das du ein Prophet bist™. Diese bezieht sich direkt auf das
Geschehen im Bild. Ich danke Herrn Dr. Dirck Ackermann, Hamburg, fiir die freundliche Unterstiitzung bei
der Entschliisselung der Probleme bereitenden Abkiirzungen.

18 Vgl. AK LEIPZIG 1997, S. 58f., Nr. 12 (Susanne Heiland).
" GROTE 1933, S. 50.

? Die Gestaltungsweise dieser abschlieBenden Zier will tatséchlich nicht recht zur besonders in den Details
feinteilig ausgefiihrten Heiligen passen. Da die Renaissancearabeske jedoch fldchig-hell und damit unfertig
wirkt, konnte es auch sein, daB die Feinheiten ausbildenden Farbschichten abgeblittert und nur die Umrisse
stehen geblieben sind.

2 GROTE 1933, S.9.
2 Vgl. Kap. I11.4.2.
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erlautert wird - in einer groBen, mit zahlreichen Auftrigen betrauten Malerwerkstatt eines
unbekannten Meisters in Thiiringen arbeitete. Stilistisch kann die Heilige Margarethe als
Bindeglied zwischen dem Friihwerk Lembergers, seinem in Leipzig entstandenen Werk-
komplex und einer im Folgenden zu verifizierenden Mitarbeit des Kiinstlers in besagter

Thiiringer Werkstatt fungieren.*

2 Siehe Kap V.2.3.3.
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2. Lembergers Mitarbeit in einer thiiringischen Altarwerkstatt

2.1. Der sogenannte ,,Meister der Crispinuslegende* - zur Forschung

Im Rahmen der Ausstellung ,,Albrecht Altdorfer und sein Kreis* verliech Ernst Buchner
1938 einem im Umfeld Altdorfers verorteten Kiinstler den einprigsamen Notnamen ,,Mei-

‘Cl

ster der Crispinuslegende* nach einer Darstellung der beiden Heiligen Crispinus und
Crispinianus.> AuBer dieser Tafel, deren chemalige, abgetrennte Riickseite die Heiligen
Achatius, Leonhard und Christophorus zeigt, ordnete er dem hypothetischen Meister noch
die heute in Berlin und Regensburg befindlichen Tafeln mit Darstellungen aus dem Mari-
enleben,’ Vier Heilige* im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg sowie zwei im Buda-

pester Museum der Bildenden Kiinste befindliche Bischdfe zu.’

Damit entfachte Buchner eine heftige Diskussion, deren Teilnehmer den Maler im Salz-
burgischen oder im Mainfrankischen tétig wissen wollten und ihm einzelne Arbeiten zu-
und absprachen.® Isolde Liibbekes Verdienst war es schlieBlich, den Kiinstler nicht mehr
fiir eine bestimmte siiddeutsche oder Osterreichische Region zu okkupieren, sondern kri-
tisch zu hinterfragen, woher die auf verschiedene Museen verteilten Tafeln des Crispinus-
meisters tatsichlich stammen.” Sie konnte den Meister glaubwiirdig in Thiiringen veror-
ten.® In diesem Zusammenhang gelang ihr die Rekonstruktion des in nicht niher beschrie-

benen Einzelteilen bereits mehrfach erwihnten Marienaltars.’

"AK MUNCHEN 1938, S. 134f., Nr. 632 und 633.
? Kat.-Nr. MW 2.

3 Kat.-Nr. MW 1.2-1.6.

4 Kat.-Nr. MW 5; siehe Abb. V.153.

> AK MUNCHEN 1938, S. 135; siche Abb. V.154. Alle Darstellungen befanden sich urspriinglich auf den
Vorder- und den Riickseiten von Altartafeln, welche spéter auseinandergesidgt wurden.

% Bereits FISCHER 1908, S. 150f., hatte auf die Abhingigkeit der HI. Crispinus und Crispinianus sowie der
HI. Achatius, Christophorus und Leonhard von Wolf Huber verwiesen, sie der niederdsterreichischen Do-
nauschule zugeordnet und war von einer Entstehung im Salzburgischen ausgegangen. WEINBERGER 1930,
S. 23, hatte die Budapester Bischdfe sowie den seinerzeit im Miinchner Kunsthandel befindlichen Strauffir-
ter Marienaltar als ,echte Alpenrenaissance™ klassifiziert. Dagegen hatte Eberhard Lutze die Budapester
Bischdfe und die Vier Heiligen als mainfriankische Arbeiten bezeichnet (BK NURNBERG 1937, S. 86f., Nr.
1226-1229). In Folge vermuteten AK MUNCHEN 1938, S. 134 / STANGE 1964, S. 153 / HAUSBERGER
(=verheiratete LUBBEKE) 1972, S. 182ff., Nr. 191-194, den Maler weiterhin in Salzburg. STANGE 1964 (S.
153) sonderte die Vier Heiligen ganz aus dem Werkkomplex aus. WINZINGER 1965 (S. 86, Nr. 198) wies
sie zusammen mit den Budapester Bischofen dem sogenannten ,Meister der Budapester Bischofe” zu und
befand sie fiir ,,mainfrankisch. Dieser Meinung schlossen sich LOCHER 1965, S. 346 / BK BUDAPEST
1967, S. 427, an.

"LUBBEKE 1984, S. 14-46.
¥ Ihre Forschungsergebnisse iiberzeugten auch LOCHER 1997, S. 174-177.

? Vgl. AK BERLIN 1983a, S. 76f., Nr. B 1 (Irene Geismeier). - LUBBEKE 1984, S. 17-26, fand heraus, daf3
der Altar ehemals im Besitz des Miinchner Malers Eduard Griitzner war. Zu den Erwerbs- und Besitzumstén-
den im 19. Jahrhundert vgl. ebd. Zur Beweisfiihrung zog sie ein Bild Griitzners heran, das den entsprechen-
den Altar als kiinstlerisches Versatzstiick zeigt: Schmiickung des Altars zum Marienfeste, 1888, Ol auf Lein-
wand, 115,5 x 90 cm, Museumslandschaft Hessen Kassel (ehemals Staatliche Kunstsammlungen), Leihgabe
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Abb. V.121. Teile des ehemaligen Straufifurter Marienaltars, Vierzehn Nothelfer, vier Szenen aus dem Marienleben, SPKB Berlin

Dariiber hinaus wies Liibbeke dem Maler noch einige weitere in Thiiringen befindliche
Werke zu, unter anderem die Altire von Molschleben und GroBBengottern (Abb. V.142 und
V.151), deren letzterer sich heute in der Erfurter St.-Wigberti-Kirche befindet.'” Den
Schaffenszeitraum des Kiinstlers legte sie ungefihr auf die Jahre 1513 bis 1525 fest.'' Die-
se zeitlichen Eckpunkte ergaben sich zum einen aus der Nihe einiger der szenischen Dar-
stellungen des Marienaltars zu den Siindenfall und Ervlosung - Holzschnitten von Albrecht
Altdorfer aus dem Jahr 1513."* Zum anderen hielt sie die Verbreitung der Reformation in
den 1520er Jahren und den Ausbruch des Bauernkrieges 1525 fiir die Ursache eines fol-
genschweren Auftragsschwundes fiir den Kiinstler. Liibbekes These, der von ihr rekonstru-
ierte Marienaltar kdime urspriinglich auch aus Thiiringen, wurde schlieBlich bestdtigt, in-
dem das Werk als sicher aus StrauBfurt im Landkreis Sommerda bei Erfurt stammend iden-
tifiziert werden konnte."

In der Folge ordnete Liibbeke dem Meister der Crispinuslegende noch weitere bedeutende,
ebenfalls aus dem thiiringischen Raum stammende Arbeiten zu. Mit zwei Altiren in Miihl-
hausen (Abb. V.137 und V.155), einem in Helbra (Abb. V.138) und einer heute in Prince-
ton befindlichen Tafel unbekannter Herkunft mit der Darstellung Vier weiblicher Heiliger
(Abb. V.132) erweiterte sie den Werkkomplex um ein Erhebliches.'* SchlieBlich erwog sie

der BRD, Inv.-Nr. L 226 (vgl. ebd., S. 19; S. 31, Abb. 20 / Museumslandschaft Hessen Kassel, Online-
Katalog der Malerei des 19. Jhdts., www.malereil 9jh.museum-kassel.de).

1" Weitere von LUBBEKE 1984, S. 37, eher am Rande getitigte Zuschreibungen sind weniger nachvollzieh-
bar und wurden zum Teil bereits wieder aus dem Werk ausgegliedert (HOFFMANN 1995, S. 4071f.).

"' LUBBEKE 1984, S. 43.
2BARTSCH 1-40 / WINZINGER 1963, Nr. 26-66.

3 WENDLER 1987, S. 98, entschliisselte die Inschrift ,E.G. 461 StrauBSfurt bei Erfurt” auf der Riickseite der
Tafel Tod Mariae, Staatliche Museen zu Berlin, Slg. PreuBischer Kulturbesitz, Geméldegalerie, als Inventar-
nummer (E.G. = Eduard Griitzner) mit Angabe des Herkunftsortes.

4 LUBBEKE 1993, S. 3-21.
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mehrere Mdoglichkeiten zur Arbeitsweise beziehungsweise der Zusammenarbeit des Cris-
pinusmeisters mit anderen Handwerkern. Zum einen stellte sie zur Debatte, dal der Mei-
ster Kopf einer ganzen Altarwerkstatt gewesen sein konnte, der demnach auch Schnitzer
angehorten.'” Des weiteren sei es aber auch méglich, daB er mit diversen kleineren Werk-
stitten zusammengearbeitet habe, worin der Grund fiir die fehlende Einheitlichkeit der
Werke liegen konne.'® Anhand infrarotreflektographisch sichtbar gemachter Unterzeich-
nungen auf der Princetoner Tafel stellte Liibbeke tatsidchlich unterschiedliche Hiande fest,
die sie auf einen Werkstattbetrieb zuriickfiihrte.'” An ihrer im Singular gehaltenen Be-

zeichnung ,,Meister der Crispinuslegende hielt sie jedoch weiterhin fest.

Helga Hoffmann ging ebenfalls von der Tatigkeit einer einzigen Kiinstlerpersonlichkeit
aus, die sie in Erfurt vermutete. Sich auf Liibbekes Forschungsergebnisse der 1980er Jahre
beziehend, aber offensichtlich ohne Kenntnis des gut zehn Jahre jiingeren Beitrags dersel-
ben Autorin, wies Hoffmann dem Meister der Crispinuslegende zwei Tafelbilder im Erfur-
ter Dom zu.'® Basierend auf der fraglichen Verortung des namenlosen und somit auch nicht
aktenkundlich faBbaren Meisters, setzte Hoffmann kurzerhand den sogenannten ,,Crispi-
nusmeister” mit dem Illustrator der Erfurter Universititsmatrikel, dem Monogrammisten
DH, gleich. Thr Artikel widmete sich nur ausgewihlten, dem Meister der Crispinuslegende
zugeschriebenen Tafeln und Altiren ausgiebiger,”” andere wurden nur stichpunktartig zur
Untermauerung der jeweiligen Zuschreibungen angefiihrt.”” Manche Arbeiten blieben
ginzlich unerwihnt,”' wieder andere wurden abgeschrieben.”” Auch wenn gewisse stilisti-
sche Parallelen des Crispinusmeister-Werkkomplexes zu den deutlich spéter, in den Jahren

1534 bis 1547 entstandenen Miniaturen der Erfurter Universititsmatrikel® nicht ganz zu

B Ebd.,S. 13./ dies. 1984, S. 30ff.
1 LUBBEKE 1993, S. 13.
" Ebd., S. 17.

" HOFFMANN 1995. Bei den laut Hoffmann in die spiten 1520er Jahre zu datierenden Werken im Erfurter
Dom handelt es sich um ein konvexes Pfeilerbild mit der Darstellung einer Krénung Mariens, spéte 1520er
Jahre, Ol auf Holz, 180 x 172 cm, sowie ein segmentbogenformiges Tafelbild mit der Darstellung des Wel-
tenrichters, nach 1525, Tempera auf Holz, ca. 150 x 300 cm (ebd., S. 398-402, Abb. 39 und Abb. 58). Die
Zuschreibungen sind in stilistischer Hinsicht nicht nachvollziehbar, da sowohl die Figurentypen als auch der
Gewandstil vollig anders geartet sind als die des sogenannten Crispinusmeisters. Rundliche Gesichtstypen
mit roten, vollen Miindern und rosigen Wangen (auch bei den Ménnern), ein teigigerer, weniger flieBender
Faltenstil und eine insgesamt sattere Farbigkeit lassen sich nicht mit der Crispinuswerkgruppe vereinbaren.

' Heilige Apollonia und Rochus sowie Gregorsmesse in der Georgskirche Miihlhausen, auferdem die Buda-
pester Bischife (HOFFMANN 1995, S. 395-398; siehe unten).

* Molschlebener und StraufSfurter Altar, Budapester Bischdfe, ehem. Grofengotterner Altar (HOFFMANN
1995, S. 398-407; siche unten).

2! Princetoner Tafel und Altar von Helbra (HOFFMANN 1995, S. 393-398). Dieser Umstand ist wohl auf
Unkenntnis des entsprechen Aufsatzes von LUBBEKE 1993 zuriickzufithren. Anfangs werden zwar erwéhnt,
im Folgenden aber nicht mehr angefiihrt: Crispinus und Crispinianus, Vier Niirnberger Heilige
(HOFFMANN 1995, S. 391f,; siehe unten).

2 Tafelbilder mit Maria, Johannes dem Evangelisten sowie Anna Selbdritt und Johannes dem Téufer des
Hochaltars in der Miihlhausener Marienkirche (HOFFMANN 1995, S. 409; sieche unten).

¥ STAE 1-1/X B XIII-42, Bd. 2 (1497-1599).
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verleugnen sind, erscheint die pauschale Gleichsetzung mit dem ,,Maler DH*“** duBerst
fragwiirdig, weil sie nur durch stilistisch einseitige Vergleiche belegt ist.”> So verlockend
und topographisch naheliegend eine Verortung des sogenannten ,,Meisters der Crispinusle-
gende* in Erfurt auch wire, mufl doch konstatiert werden, daf3 iiber den Sitz seiner Werk-
statt, geschweige denn iiber seine Person, bis heute nichts genaues bekannt ist. Beziiglich
seines Lebens- und Arbeitsmittelpunktes miissen neben Erfurt auch weiterhin andere Zen-
tren Thiiringens in Betracht gezogen werden, wie etwa Gotha, Eisenach oder Miihlhau-

SeIl.26

2.2. Der sogenannte ,,Meister der Crispinuslegende* - ein Werkstattbetrieb

Die wechselhafte Verortung des Crispinusmeisters seitens der Forschung zeigt, da3 der
sogenannte Donaustil ein breitenwirksames Phdnomen in der deutschen Kunst des 16.
Jahrhunderts war und kunstlandschaftsbezogene Zuordnungen eben nicht ohne weiteres
und vor allem nur im Donauraum méglich sind.”” AuBerdem zeugen die verschiedenen Zu-
und Abschreibungen auch davon, daB3 es dem Werkkomplex, der fiir den Crispinusmeister

beansprucht wird, in manchen Punkten an stilistischer Homogenitdt mangelt.

Wenn sich auch die Werke insgesamt durch dhnliche stilistische und kompositorische
Merkmale auszeichnen, so lassen sich doch sogar schon innerhalb einzelner Altartafelge-
milde gestalterische Unterschiede beobachten. Diese lassen auch ohne eine technisch auf-
wendige Analyse der Unterzeichnungen daran zweifeln, dal man es mit nur einer einzigen
Malerpersonlichkeit zu tun hat.*® Die These, daB der sogenannte Meister der Crispinusle-

gende Kopf einer ganzen Altarwerkstatt inklusive Schnitzer war® und auch als Entwerfer

“HOFFMANN 1995, S. 404-414, vorher von ihr als ,Monogrammist DH* bezeichnet.

 DaB der Meister DH mit dem Maler des konvexen Pfeilerbildes und der Segmentbogentafel im Erfurter
Dom identisch ist, wire in stilistischer Hinsicht durchaus méglich. Auch der Vergleich mit den ehemals dem
Crispinusmeister zugeschriebenen Tafeln in GroBmolsen (LUBBEKE 1984, S. 37f. / bei ders. 1993 wohl
wegen der offensichtlichen stilistischer Fragwiirdigkeit nicht mehr erwéhnt) erscheint in Details nachvoll-
ziehbar. DaB3 aber der Meister DH mit dem sogenannten Meister der Crispinuslegende gleichzusetzen sein
soll, ist nicht plausibel, zumal eine Behandlung des letzteren als Einzelperson an sich schon fragwiirdig ist
(siehe unten). Die Mdglichkeit, dafl der Meister DH bei Fertigung seiner Miniaturen erst durch Arbeiten des
sogenannten Meisters der Crispinuslegende angeregt worden sein konnte, wird nicht einmal in Betracht ge-
zogen. Auch daB} in der Zwischenzeit durch die Druckgraphik allgemeingiiltig gewordenes Formengut - hier
spielte Georg Lemberger eine fiihrende Rolle - den Meister DH beeinflufit haben konnte, wird nicht beriick-
sichtigt.

 LUBBEKE 1984, S. 28 / dies. 1993, S. 13.
7 Zum Problem der Donauschule vgl. ANZELEWSKY 1984, S. 10-47 / VAISSE 1984, S. 149-164.

 BADSTUBNER 1989, S. 92, duBerte erstmals Kritik an der Vorgehensweise, ohne Beriicksichtigung male-
rischer, kompositorischer, motivischer, szenischer und raumlicher Unterschiede tatséchlich alle Bilder des bis
dato zusammengestellten Werkkomplexes einer einzelnen Kiinstlerpersonlichkeit zuzuordnen. Er wollte
deshalb die Personifizierung des Crispinusmeisters ,,[...] im Sinne einer Schule und nicht auf einen einzelnen
Maler angewendet wissen][...]* (ebd.).

» LUBBEKE 1993, S. 13.
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fiir Holzskulpturen fungiert haben konnte,™ entbehrt allerdings jeglicher Grundlage. Gera-
de die komplizierten und aufwendigen Wandelaltire des frithen 16. Jahrhunderts erforder-
ten Zuarbeiten aus den verschiedensten Berufsgruppen - Malern, Schnitzern, Famalern,
Kistlern, Kleinschmieden etc. - was eine Aufgabenverteilung auf mehrere Gewerke nahe-
legt. Es war nicht moglich, ,,[...] da3 diese verschiedenen Tatigkeiten, die eingehende
Fachkenntnisse und viele Hinde erforderten, alle von einem Meister und einer Werkstatt
geleistet wurden.*>' Im vorliegenden Fall diirfte vielmehr von der Existenz einer Maler-
werkstatt auszugehen sein, die mehrere unterschiedlich begabte Mitarbeiter zdhlte. Schon
die namengebende Tafel mit der Darstellung der Heiligen Crispinus und Crispinianus
(Abb. V.122 und V.123), aber auch die anderen der entsprechenden Werkgruppe zugehori-
gen Tafeln lassen verschiedene Hande erkennen, die unterschiedliche Vorlagen benutzten
und auch in der malerischen Ausfithrung deutlich ihre Eigenheiten vorfiihren.’” In Konse-
quenz dessen sollte nicht von einem ,,Meister der Crispinuslegende®, sonder vielmehr von

einer ,,Crispinuswerkstatt™ ausgegangen werden.

2.2.1. Der mogliche Werkstattleiter Peter von Mainz

Der dieser Werkstatt vorstehende Meister ist bis heute unbekannt und archivalisch nicht
greitbar. Es ist jedoch nicht auszuschlieBen, dall der wiederholt mit dem sogenannten Mei-
ster der Crispinuslegende in Verbindung gebrachte Kiinstler Peter von Mainz Inhaber der
Werkstatt gewesen sein konnte.*® Schon Margarethe Brodmann vermutete, daff Peter von
Mainz einer mit zahlreichen Auftriigen betrauten Werkstatt vorstand.’* Neben einigen fiir
den Kiinstler selbst beanspruchten Arbeiten in Erfurt, Grofmélsen und Goslar® hielt sie

den Grofiteil der spéter dem ,,Crispinusmeister zugeschriebenen Arbeiten fiir aus der

O Ebd., S. 19. Stilistisch wire dies allenfalls beim ehemals aus GroBengottern stammenden Marienaltar vor-
stellbar (heute Erfurter St. Wigbert-Kirche, siehe unten). Alle anderen Schnitzarbeiten, die sich im ,,Altarver-
bund“ mit entsprechenden Malereien befinden, gehen sicher auf die Schnitzwerkstitten selbst zuriick.

' HuTH 1977, S. 31. Zur Problematik vgl. ferner CARQUE 2005, S. 31-43, der jlingst Kritik dullerte an
»|...] stets singularisch auftretenden [Meistern und] hypothetisch konstruierten Kiinstlerpersonlichkeiten, die
besonders von der medidvistischen Kunstgeschichte ins Spiel gebracht werden, um eine weithin anonym
iiberkommene Kunstproduktion zu individualisieren [...] und ihren Urhebern damit wenn nicht ein Gesicht,
so doch zumindest einen Notnamen zu verleihen* (ebd., S. 31).

32 BRODMANN 1935, S. 38, hatte diese innerhalb einzelner Altire zu beobachtenden stilistischen Unter-
schiede bereits erkannt und treffend in Worte gefaBt. Die Werkstatt habe aus einem ,,[...] Konglomerat ver-
schiedener Maler [bestanden], die aus verschiedenen Himmelsrichtungen kommen und bald diesen, bald
jenen ortsfremden Lokalton in die Werkstatt hineintragen (ebd.). Sogar innerhalb einzelner Werke erkannte
sie verschiedene Hénde (ebd., S. 42).

3 LUBBEKE 1984, S. 43/ HOFFMANN 1993, S. 396, Anm. 11 sowie S. 401, Anm. 30.
* BRODMANN 1935, S. 1.

 Eindeutig von ihm stammt eine konvexe Pfeilertafel im Erfurter Dom mit der Darstellung des Stamm-
baums Mariens, Ol auf Holz, ca. 180 x 170 cm, bezeichnet mit ,,Petrus Mogutin fec. 1513*. Darauf basieren
die Zuschreibungen des Stammbaums Mariens in der Erfurter Lorenzkirche, dat. 1521; die Anbetung der
Konige im Erfurter Dom, dat. 1522; die Tafeln mit der Darstellung des Stammbaums Mariens in GroBmdlsen
sowie die Ausstattung (Huldigungsaltar und Kapellentiiren) im Goslarer Rathaus (BRODMANN 1935, S. 2).
Nachdem Martin von HASE 1962, S. 1569ff. das auf Erfurter Holzschnitten hinterlassene Monogramm
,,PVM* fur Peter von Mainz nachweisen konnte, ist von einem Schaffenszeitraum zwischen 1511 und 1522
auszugehen.
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Werkstatt Peters von Mainz stammend.”® Insgesamt ging sie von der Existenz eines grofen
Malerbetriebes aus, der von der Titigkeit mehrerer Hiande geprigt wurde.”” Die spitere
Unterscheidung zwischen Crispinusmeister und Peter von Mainz vertrat Isolde Liibbeke
keinesfalls liberzeugend: ,, Theoretisch konnten sdmtliche Altdre, deren Fliigelgemaélde hier
dem Meister der Crispinuslegende zugeschrieben wurden, in der Werkstatt des Peter von
Mainz entstanden sein [...] Andererseits konnte Peter von Mainz auch ganz unabhéngig
von dieser hypothetischen Werkstatt gearbeitet haben.“*® Fiir eine Gleichsetzung des Inha-
bers der Crispinuswerkstatt mit ,,Petrus Moguntin® aus Erfurt spricht, dal die in ihrer Ur-
heberschaft umstrittenen GroBmolsener Tafeln stilistisch und motivisch zwischen Peter
von Mainz' altmodischerem, frinkisch geschulten® und einem moderneren Stil vermitteln,

der von der sogenannten Donauschule, aber auch Cranach geprigt ist.*

In jedem Fall lieferte besagte Werkstatt die Fliigelgemilde zu zahlreichen Altdren und war
offensichtlich als zu- beziehungsweise mitarbeitender Betrieb im Thiiringer Raum duferst
gefragt, bis sich mit der teilweisen Einfiihrung der Reformation 1522/1523, spétestens mit
den Auswirkungen der Bauernkriege 1524/1525, die Auftragslage dramatisch verschlech-

terte.41

2.2.2. Allgemeine stilistische Aspekte

Die stilistischen Merkmale, welche das bisher dem sogenannten Meister der Crispinusle-
gende zugeschriebene Werk verbinden, sind so charakteristisch, daf3 sie sich leicht zusam-
menfassen lassen. Grundsétzlich sind die agierenden Personen reliefartig auf einer schma-
len Bithne im Vordergrund angeordnet, die nicht weiter mit dem Hintergrund verschrinkt
wird. Ein Bildmittelgrund wird vermieden. Mit Vorliebe finden sich bei den szenischen

Darstellungen an den Riandern die Komposition abrundende Repoussoir-Figuren.

36 Es handelt sich um die Altire in Pferdingsleben, Bellstedt, GroBengottern, Miihlhausen (St. Georg) und
Molschleben (BRODMANN 1935, S. 38, S. 46).

3T Ebd., S. 38-46.

* LUBBEKE 1984, S. 43. Die Unentschlossenheit der Autorin diirfte auf ihre Fixierung auf den Meister der
Crispinuslegende zuriickzufiihren sein, welcher urspriinglich im siiddeutschen bzw. Salzburger Raum veror-
tet wurde (vgl. HAUSBERGER = verh. Liibbeke 1972).

 BRODMANN 1935, S. 7. LUBBEKE 1984, S. 44, wollte sich nicht zwischen frinkischer, vordiirerscher
und niederséchsischer Beeinflussung entscheiden.

% Man vergleiche etwa die im Zentrum stehende Schmerzensmutter und die Begegnung unter der Goldenen
Pforte des linken Fliigels mit den kleineren Szenen aus dem Marienleben des linken und rechten Fliigels (vgl.
LUBBEKE 1984, Abb. 31, 32, S. 40, beide Tafeln in Gesamtansicht / HOFFMANN 1993, Abb. 54-56, De-
tails der Szenen aus dem Marienleben). Auf motivische wie stilistische Parallelen der signierten Erfurter
Marien-Stammbaumtafel Peters von Mainz zu den GroBmdlsener Bildern hatte bereits BRODMANN 1935, S.
1-5, hingewiesen.

' LUBBEKE 1984, S. 43. Mit diesem Problem hatte beispielsweise auch ein wohl mit der hier beleuchteten
Werkstatt zusammenarbeitender Bildschnitzer zu kdmpfen, Hans Gottwalt von Lohr, tdtig seit Anfang des 16.
Jahrhunderts in Saalfeld (WEIGAND 1969, S. 48f.). Diesem Kiinstler sind die Schnitzereien des Hochaltars
der Marienkirche in Miihlhausen zugeschrieben (EISSING u. a. 2003, S. 849), dessen Malereien auf den
FliigelauBenseiten aus der Crispinuswerkstatt stammen (Kat.-Nr. MW 6; siche unten, Abb. V.155).
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Die Figuren, besonders die einzeln auftretenden Heiligen, sind monumental und erdgebun-

«42

den aufgefalt, ihre ,barock aufgeworfenen Gewinder"~ umhiillen beziehungsweise ver-

hiillen die Korper ,,[...] mit bisweilen hochst dekorativ zu Ohren aufgerollten Saumen.«*
Fast immer wirken sie in ihren Bewegungen ,,wie gebremst“* beziehungsweise wie in
einer Momentfotografie festgehalten. Oftmals auffallend langgestreckte Korperproportio-
nen sind neben extrem breiten und grofen, meist in schwarzen Kuhmaulschuhen stecken-
den Fiilen charakteristisch. Weiterhin typisch sind die abfallende, buckelig-gerundete
Schultern der Figuren. Durch eine merkwiirdige Kopfhaltung, bei der wie kurzsichtig oder
fragend das Kinn nach vorn gereckt ist, wird den Gestalten ein etwas zogerlicher, oft auch
vergeistigter Ausdruck mit ins Leere gerichteten Blicken verliehen. AuBerdem ist eine
Vorliebe fiir sich auffillig unter den Stoffmassen abzeichnende, nach vorne verschobene

Kontrapoststellungen der Beine zu attestieren.

Besonders charakteristisch fiir die Arbeiten der Werkstatt ist weiterhin die auBergewdhnli-
che, helle Farbigkeit, die von einem in den Nuancen {iber Alt- bis in Hellrosa changieren-
den Erdbeerrot, Moosgriin, einem warmen Maisgelb und sanftem Blau mit Grau- oder
Griinstich beherrscht wird. Besonders auffallig sind die graphisch mit weiler oder gelbli-
cher Farbe aufgesetzten Lichthdhungen, welche die Plastizitit der Gewénder und Figuren

unterstreichen.

Insgesamt sticht die Néhe zur Figuren- und vor allem Gewandauffassung Hans Leinbergers
sofort ins Auge.” DaB dessen Verwandter Georg Lemberger im Zusammenhang mit den
Thiiringer Arbeiten der Crispinuswerkstatt bisher nur am Rande erwihnt wurde,*® verwun-
dert angesichts der oben angefiihrten Merkmale, treffen diese doch auch auf seine Kompo-
sitions-, Figuren- und Gewandauffassung zu. Isolde Liibbeke gestand Lemberger als Maler
der Bekehrung Pauli’ in Naumburg immerhin eine mogliche Vermittlerfunktion fiir den
Stil des sogenannten ,,Meisters der Crispinuslegende zu.*® Einer damit bereits angespro-
chenen Verbindung Lembergers zur Thiiringer Werkstatt soll im Folgenden nachgegangen
werden. Dies macht es zundchst unumgénglich, das bisher dem ,,Meister der Crispinusle-

gende® zugeschriebene Hauptwerk zusammenzufassen und detaillierter als bisher zu be-

2 BADSTUBNER 1989, S. 91.
* Ebd.
“ L UBBEKE 1984, S. 26.

* Bezeichnenderweise steht in Berlin zwischen den Tafeln des Crispinusmeisters auch eine dem Bildschnit-
zer zugeschriebene Figur des Hl. Georg (vgl. Abb. V.121). LUBBEKE 1984, S. 25, bemerkte die auffallende
Affinitdt zu Hans Leinbergers Gewanddrapierung nur am Rande und auf eine einzige Tafel bezogen. Auch
ansonsten wurde nie die Ndhe der Figuren- und Gewandauffassung zum groflen Landshuter Bildschnitzer
thematisiert (BADSTUBENER 1989 / MICHAELIS 1989 / HOFFMANN 1995/ LOCHER 1997).

* L UBBEKE 1984, S. 45/ dies. 1993, S. 19.
4T Kat.-Nr. M 1.

® LUBBEKE 1984, S. 45. Spiter - wahrscheinlich jetzt erst in Kenntnis der Nachweisbarkeit Lembergers ab
1522 in Leipzig - ging sie davon aus, dal schon vorher entsprechend siiddeutsches Formengut in Mittel-
deutschland kursiert habe (dies. 1993, S. 19). Dall Lemberger sich jedoch schon vorher im mitteldeutschen
Raum aufgehalten haben konnte, erwog Liibbeke nicht.
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schreiben.”’ Auf diese Weise soll iiberpriift werden, ob und inwiefern sich tatsichlich meh-
rere Kiinstlerhdnde beobachten lassen und demnach von einem mehrere Mitglieder zéhlen-
den Werkstattbetrieb auszugehen ist. Erst nach Kldrung dieser Umsténde soll der Versuch
unternommen werden, die Hand Lembergers von den anderen Hénden abzugrenzen, seinen
kiinstlerischer Anteil zu bemessen und durch entsprechende Vergleiche mit seinem gesi-

cherten Werk zu verifizieren.

2.2.3. Die Wiener Tafeln mit den Darstellungen von Crispinus und Crispinianus sowie
dreier Heiliger

Schon die Tafel in der Wiener Galerie Belvedere, die Pate fiir die Namensgebung des so-
genannten Crispinusmeisters stand, zeigt deutliche Unterschiede in der Malweise sowie

Figuren- und Gewandauffassung von ehemaliger Aufen- und Innenseite.

Abb. V.123. Crispinuswerkstatt: HI. Achatius, Christophorus und Leonhard, 1516-18, Ol auf Holz, 81 x 60,5 cm (Kat.-Nr. MW 2, Riick-
seite)

* Mit Ausnahme des Helbraer Altars (LUBBEKE 1993, S. 11) wurden die Zuschreibungen in allen im Fol-
genden beriicksichtigten Féllen mehrfach vertreten (AK MUNCHEN 1938 / LUBBEKE 1984 und 1993 /
HOFFMANN 1995 / LOCHER 1997). Die Anzahl der zugeschriebenen Tafeln schwankt allein in den Auf-
sdtzen Libbekes, indem stilistisch weniger eindeutige Tafeln wieder abgeschrieben oder iiberhaupt nicht
mehr erwihnt wurden. Bis heute steht eine Ubersicht der entsprechenden Arbeiten aus. Eine vollstindige
Katalogisierung kann nicht Aufgabe dieser Arbeit sein, wire aber neben dem Versuch, die entsprechende
Werkstatt und deren vorstehenden Meister auch archivalisch zu fassen, sicher lohnend. Folgende hier nicht
beriicksichtigte Tafeln wurden von LUBBEKE 1984 zugeschrieben: Auflenseiten der Altarfliigel in Gromol-
sen mit der Darstellung der Begegnung unter der Goldenen Pforte und den Sieben Schmerzen Mariens links
sowie der Wurzel Jesse nebst den Sieben Freuden Mariens rechts (ebd., S. 37ff., Abb. 31, 32) / Heimsuchung
und Anbetung der Heiligen Drei Konige, Museum der Stadt Regensburg (ebd., S. 17, Abb. 6) / Jakobusaltar
Groflengottern (ebd., S. 37) / Anbetung der Heiligen Drei Konige, Kunstsammlungen Weimar (ebd., S. 42f.,
Abb. 33). Diese Tafeln wurden in der Aufzihlung des Werkkomplexes bei LUBBEKE 1993, S. 7-12, nicht
mehr erwihnt. Hinzu kam dafiir eine Tafel unbekannter Provenienz, die Maria und den Schmerzensmann
zeigt (ebd., S. 14, Abb. 12). HOFFMANN 1995, S. 407ff., schrieb die Groflengotterner Jakobustafeln und das
Weimarer Bild gerechtfertigt wieder ab.
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Die heute einzeln ausgestellten Gemélde bildeten urspriinglich Vorder- und Riickseite ei-
ner bemalten Tafel, die zu einem unbekannten Zeitpunkt aufgespalten wurde. Demnach
wohl zu einem umfangreicheren Altarprogramm gehérig,™ zeigt die eine Seite das Briider-
paar Crispinus und Crispinianus in der Schusterwerkstatt, die unentgeltlich Schuhe fiir
Arme herstellten und deshalb als Patrone der Schuhmacher, Gerber, Sattler, Weber und
Schneider gelten.51 In einen dunklen, an Kulissen Diirers erinnernden Innenraum, der von
mehreren Bogen6ffnungen durchbrochen und nur zum Teil von einem Pultdach bedeckt
wird, sind zentral die beiden Briider gesetzt. Einer weist einen barfiilig von links herantre-
tenden Bettler auf einen Werkstattgehilfen hin, der rechts im Bild mit langen Lederriemen
hantiert und zu dessen Fiilen nebst allerlei Werkzeug bereits fertige Schuhpaare stehen.
Der andere der beiden Heiligen ist damit beschiftigt, auf einer beschlagenen Holzkiste
Leder zuzuschneiden.” Insgesamt ist die Szene vom detailgetreu abgebildeten Werkzeug
tiber die Magd links im Hintergrund bis hin zur rechts oben unter dem Dach schlafenden

Katze phantasievoll-genrehaft und lebendig wiedergegeben.

Die andere Seite der Tafel zeigt die Figuren dreier Heiliger. In einer Reihe auf einer
schmalen Vordergrundbiihne sind von rechts nach links Achatius mit Schwert und Dor-
nenzweig, Christophorus mit dem geschulterten Kind und Ast sowie Leonhard in Mdnchs-
kutte und mit Kette angeordnet. Der einzig Agierende ist Christophorus, der mit den Fiilen
in einer Art Pfiitze steht, welche den zu iiberquerenden, reilenden Flul nur verharmlosend
andeutet. Wéhrend er kompositorisch leicht zuriickgesetzt mit der Last des kréftigen Kin-
des auf seinen Schultern kdmpft, stehen Achatius und Leonhard statuarisch etwas mehr im
Vordergrund. Achatius fixiert den Betrachter, wohingegen Leonhard sein kompositorisches
Gegeniiber mit ernstem Gesichtsausdruck anblickt. Im Hintergrund sind zwischen Christo-
phorus und Leonhard verblauende Berge angedeutet, ansonsten dominiert der in ineinan-
derilibergehendes, zartes Gelb und Rot getauchte Himmel. Die Darstellung eines Bildmit-

telgrundes ist génzlich vermieden.

Die Farbgebung dhnelt insgesamt zwar der zuerst beschriebenen Seite, ist jedoch kréftiger.
Vor allem der Mantel des Christophorus changiert nicht so sehr von Rot ins Altrosa wie
das Gewand des Crispinus (oder Crispinianus) der anderen Tafel. AuBerdem fehlt gdnzlich
das Akzente setzende Blau. Die Figuren sind im Gegensatz zur Darstellung der beiden

Schusterpatrone nebst Gehilfen der anderen Seite kriftig und raumgreifend aufgefa3t. Be-

*% Der Rest des Altarprogramms ist leider verschollen. Welche Seite urspriinglich auBen und welche innen zu
sehen war, 1463t sich nicht mehr rekonstruieren. Eine Ansicht des wandelbaren Altars diirfte wohl zwolf Hei-
lige gezeigt haben, wohingegen die andere Szenen aus dem Leben der Heiligen Crispinus und Crispinianus
abbildete.

Gorys 1997, S. 81.

>2 Dazu verwendet er ein Werkzeug, das auffallend an eine Streitaxt im Miniaturformat erinnert. Vielleicht
soll mit seiner Handlung ein Hinweis auf das Martyrium der beiden Heiligen gegeben werden, in dessen
Verlauf man ihnen die Haut in Streifen abzog und ihnen als Schuhleder in die Hand driickte. Das Werkzeug
konnte zusitzlich auf die letztendliche Todesursache durch Kopfen hinweisen. Zum Martyrium der Heiligen
vgl. GORYS 1997, S. 81.
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sonders auffillig ist ein mehr geschldngelter und haarnadelkurviger, noch deutlich der
spatgotischen ,,Knittermanier* verbundener Faltenstil, welcher der wesentlich feineren und
weicheren, Osen- beziehungsweise tropfenformigen Filtelung der ,,Crispinusseite™ entge-
gensteht. Der Crispinus und Crispinianus um Schuhe ersuchende Bettler stammt offen-
sichtlich von derselben Hand wie die drei Heiligen. Er ist ebenso kriftig dargestellt, und
der verhéltnisméBig grobe Duktus der Falten seiner Tunika entspricht nicht dem der ande-
ren Akteure in der Schusterwerkstatt. Die Figuren des Crispinus und Crispinianus sowie
thres Gehilfen sind deutlich schlanker ausgelegt als der Bettler und die drei Heiligen. Vor
allem auf der Seite mit Crispinus und Crispinianus ist die erwdhnte, merkwiirdig verzagte

Kopthaltung auf buckelig-gerundeten Schultern zu beobachten.

2.2.4. Der Strauf3furter Marienaltar

Der StrauBfurter Marienaltar setzte sich urspriinglich aus zahlreichen Einzelteilen zusam-
men, die heute auf Museen in ganz Deutschland verstreut sind. Die geschnitzte Schrein-
gruppe, eine Marienkronung, befindet sich nebst den Fliigelreliefs mit den Figuren der
Zwolf Apostel in der Frinkischen Galerie Kronach.>

Abb. V.124. Rekonstruktion der Sonntagsansicht des StraufSfurter Marienaltares nach Liibbeke (=Kat.-Nr. MW 1)

Vier der gemalten Szenen aus dem Marienleben, die Verkiindigung, die Geburt Christi, die
Anbetung der Konige sowie der Tod Mariens, sind zusammen mit der monumentalen Dar-
stellung der Vierzehn Nothelfer in der Geméildegalerie Staatliche Sammlungen PreuB3ischer
Kulturbesitz in Berlin ausgestellt. Die Darbringung im Tempel und die Beschneidung wer-
den im Museum der Stadt Regensburg autbewahrt, und die Begegnung unter der Goldenen
Pforte befindet sich im Historischen Museum der Pfalz in Speyer.”* Der heutige Standort

> LUBBEKE 1984, , S. 28, Abb. 16; S. 29, Abb. 17 und 18.
> Leider ist die Tafel allseitig beschnitten (LUBBEKE 1984, S. 23, Anm. 34).
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der nur noch in Schwarzweiflaufnahmen {iberlieferten Darstellung des Tempelganges Ma-

riae war leider nicht ausfindig zu machen.”

Auf der rekonstruierten Sonntagsansicht mit den Szenen aus dem Marienleben fallen deut-
lich zwei verschiedene Figurentypen und Kompositionsschemata sowie stilistische Un-

gleichheiten auf, die auf unterschiedliche Kiinstlerhédnde zuriickzufiihren sein diirften.

Die Szenen der Beschneidung, der Darbringung im Tempel und des Marientodes sind
samtlich in geschlossene Innenrdume ohne Fensteroffnungen gesetzt, bei denen der Be-
trachter jeweils diagonal in einen schlichten, rechteckigen Raum blickt. Die Korper der
Figuren besitzen auffallend langgestreckte Proportionen und verhéltnisméBig kleine Kopfe,
die auf abfallenden, runden Schultern sitzen und leicht nach vorne gereckt sind. Die Frauen
tragen alle einen weillen, tief in die Stirn gezogenen Schleier, und ihre Gesichter zeichnen
sich durch relativ schmale, herbe Gesichtsziige mit meistens auffallend spitzen Nasen aus.
Vom Figurentypus sowie der Auffassung des Bildraumes her reihen sich noch die (be-
schnittene) Begegnung unter der Goldenen Pforte und der Tempelgang Mariens in diese
Gruppe ein. Insgesamt erinnert die Gewand- und Figurenauffassung deutlich an die Heili-

gen Crispinus und Crispinianus der oben besprochenen Tafel.

Die Verkiindigung, Geburt Christi und Anbetung des Kindes durch die Heiligen Drei Ko-
nige hingegen weisen etwas gedrungenere Figuren auf, und zudem ist der Frauentypus ein
auffallend anderer. Maria besitzt in allen drei Darstellungen ein fiilliges, puppenhaftes und
lieblich aufgefafltes Gesicht mit vollen Backchen und rundlichem Kinn, das von geschei-

telten, am Hinterkopf zusammengefaf3ten, iiber die Schultern fallenden, langen Locken

gerahmt wird.

= . e = '\ ! sy &
Abb. V.125. Crispinuswerkstatt: Tafel des Straufifurter Marienaltares, 1516-1518, Ol auf Holz, SMPK Berlin
Abb. V.126. Albrecht Diirer: Anbetung der Heiligen Drei Konige, 1511, Holzschnitt, 219 x 218 mm, British Museum London
Abb. V.127. Albrecht Diirer: Anbetung der HI. Drei Konige, 1504, Ol auf Holz, 100 x 114 c¢m, Ulffizien Florenz

Insgesamt kann man sich an den fiir Lucas Cranach d. A. charakteristischen Frauentypus

erinnert fiihlen. Auffallend ist an diesen drei Darstellungen das immer wiederkehrende,

> Seit der 1930 erfolgten Versteigerung der Tafel im Kolner Kunsthaus Lempertz sind die Besitzverhltnisse
unbekannt. Im entsprechenden Auktionskatalog wurde die Tafel unter ,,Wolf Huber* gefiihrt, jedoch darauf
hingewiesen, dal Ernst Buchner sie dem ,,Salzburger Meister von 1515 zuordne (AUK LEMPERTZ 1930,
Nr. 44, Abb. 3. Dort Angabe der Malle: 95 x 95 mm).
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den Bildraum begrenzende architektonische Bogenmotiv, durch das im Falle der Geburt

und der Anbetung ein nur begrenzter Ausblick in eine Landschaft gegeben wird.

Zusammenfassend ist zu konstatieren, daf3 sich diese Werkgruppe kompositorisch mehr an
Vorbildern Albrecht Diirers orientiert, in erster Linie an dem 1511 erschienenen Marienle-
ben’® und dessen fritheren Tafelbildern, wohingegen der Einfluff des Niirnbergers bei den
Darstellungen der ersten Werkgruppe in eher abgeschwéchter Form zu spiiren ist. Diese
nehmen vor allem beziiglich der Personengruppen direkte Anleihen beim seinerseits bereits
Diirer zitierenden Regensburger Albrecht Altdorfer, konkret bei dessen Siindenfall und

Erlésung-Holzschnitten® von 1513.

Abb. V.128. Kat.-Nr. MW.1.4
Abb. V.129. Albrecht Altdorfer: Darbringung im Tempel, 1513, Holzschnitt

Abb. V.130. Kat.-Nr. MW 1.2
Abb. V.131. Albrecht Altdorfer: Tempelgang Mariens, 1513, Holzschnitt

 BARTSCH 76-95 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 166-185. Ausfiihrlich zur kompletten Holzschnitt-
folge AK SCHWEINFURT/WOLFENBUTTEL 2005.

STBARTSCH 1-40 / WINZINGER 1963, Nr. 26-66.
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Die architektonisch meist durch Tonnen- oder Kreuzgratgewdlbe gezeichneten und da-
durch abwechslungsreicheren Innenrdume Altdorfers wurden jeweils durch einfachere, auf
rechteckigem GrundriB aufbauende Raumkonstruktionen ersetzt.”® Nachdem die Tafeln des
Altars im Gegensatz zu den hochrechteckigen Holzschnitten Altdorfers quadratische For-
mate aufweisen und die rdumliche Situation nach oben hin durch aufgelegte, vergoldete
Gipsreliefs verunklirt wird, diirfte dies kein Zeichen von Unvermdgen sein, sondern eine

kompositorische Notwendigkeit darstellen.

Uber die bisher angefiihrten, die Komposition und die Figurenauffassung betreffenden
Merkmale hinaus sind Unterschiede in der Gewandbehandlung und Malweise zu beobach-
ten. So fithren die der ersten Werkgruppe angehdrenden Tafeln nicht nur einen feineren
Faltenstil und eine zartere Malweise vor, sondern sind durch aufgesetzte Lichthdhungen in
Weill und Hellgelb in wesentlich graphischerer Manier gestaltet als die der zweiten Werk-
gruppe. Der Farbauftrag der ersten Gruppe ist groBtenteils lasierend, und die Farben chan-
gieren innerhalb der Flichen in mehreren Farbtonen.”” Die Malweise der zweiten Gruppe
erscheint gleichmaBiger und deckender. Aufhellungen oder Verschattungen werden durch
Beimischung von Schwarz und Weil} erreicht, und Farbenwechsel innerhalb einer Fliche

treten weniger haufig auf.

Abb. V.132. Kat.-Nr. MW 1.4, Darbringung (Werkgruppe I) / Ver;';éigung (Werkgrpe 1)
Die ehemalige Werktagsansicht des Strauf3furter Marienaltars zeigt die lebensgro3en Vier-
zehn Nothelfer reliefartig libereinandergestaffelt und dicht auf einem gekriuselten Wol-
kenband zusammengedringt vor einem petrolfarbenen Hintergrund. Wéhrend die Kopfe
der heiligen Figuren bei den Marienszenen von einem fiir die Crispinuswerkstatt typischen,
an den Réndern durch zunehmend lasierend aufgesetzte Farbe zum Flimmern gebrachten
Lichtring umfangen werden, fehlen den Vierzehn Nothelfern die Nimben. Dies hat sicher-
lich auch den rein praktischen Grund, daB bei den starken Uberschneidungen innerhalb der

Gruppe die freie Sicht auf alle Heiligen gewihrleistet bleiben sollte.

*¥ Die Vorbildhaftigkeit Diirers respektive Altdorfers konstatierte bereits LUBBEKE 1984, S. 24ff.

> Beispielsweise Rosa mit WeiB, bliulichen Tonen und Grau oder Gelb mit Rot und Orange.



V. Malerei - Georg Lembergers Mitarbeit in einer thiiringischen Altarwerkstatt 292

Abb. V.133. Kat.-Nr. MW 1.1

Vom Figurentypus und der Gewandbehandlung her gehoren die Vierzehn Nothelfer eher
der ersten Werkgruppe der Sonntagsansicht an. Die Gesichter der nicht verschleierten Not-
helferinnen sind zwar dhnlich rundlich, aber deutlich herber aufgefalit, als die Darstellun-

gen der Maria in Verkiindigung, Geburt und Anbetung auf der Sonntagsansicht.

2.2.5. Die Princetoner Tafel mit den Darstellungen vier heiliger Jungfrauen und der Ge-
burt Christi

Im Art Museum der Universitdt Princeton befindet sich eine anndhernd quadratische, ur-
spriinglich wohl zu einem Altar gehdrende Tafel, die beidseitig bemalt ist und auf der der-
zeit sichtbaren Seite Vier Heilige Jungfrauen zeigt. In einer Reihe stehen Agatha, Doro-
thea, Barbara und Agnes auf einer schmalen Vordergrundbiihne vor einem Goldbrokatvor-

hang, der anscheinend {iber eine Stange oder Mauer geworfen wurde.

Abb. V.132. Thiiringer Altarwerkstatt: HI. Agatha Dorothea, Barbara, Agnes, 1516-1518, Ol auf Holz,
Art Museum of the Princeton University
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Die von goldenen Scheibennimben umfangenen Kopfe der Heiligen werden durch einen
stark kontrastierenden, schwarz-blauen Hintergrund besonders betont. Nach oben hin wird
die Bildfliche von goldenen Renaissanceornamenten begrenzt. Die Farbigkeit der Tafel ist
die fiir die Crispinuswerkstatt typische in Moosgriin, bis ins Rosa abgestuftem Rot und
warmem Gelb. Sie erscheint hier jedoch besonders strahlend, weil Gold und Gelb dominie-
ren. Sollte tatsdchlich damit zu rechnen sein, dafl der schwarz-blaue Hintergrund nachge-
dunkelt ist,”” miifte man sich wahrscheinlich auch die Kleidung der Heiligen Dorothea

urspriinglich in helleren, abgestuften Blautonen vorstellen.

Die Gewinder zeichnen sich durch weiche, fein plissierte Parallelfalten aus. Agatha, Doro-
thea und Barbara haben sich ihre Umhénge jeweils unter den Arm geklemmt, wodurch
locker fallende Schiissel- und Ypsilonfalten sowie ondulierte Sdume von dekorativer Wir-
kung entstehen. Der sich auf anderen Heiligendarstellungen der Werkstatt fast immer deut-
lich unter dem Gewand abzeichnende Kontrapost ist lediglich bei der Heiligen Barbara zu
erahnen. Weiterhin fallt auf, dall die Figurentypen im Groben zwar ganz dem Schema der
Crispinuswerkstatt entsprechen, ihre Kopfe aber anders geartet sind als sonst. So ist das
Gesicht der Heiligen Agnes mit gewdlbter Stirn und leicht geschlitzten Augen besonders
stark am Frauentypus Lucas Cranachs orientiert, und die anderen lassen dessen Einfluf} in
etwas abgeschwéchterer Form spiiren. Die Heilige Dorothea kommt dem Gesichtstypus der
Maria auf dem Strauffurter Marienaltar, Werkgruppe 11, zwar nahe, ist aber nicht ganz so
rundlich und médchenhaft aufgefa3t. Im Vergleich mit den weiblichen Heiligen der Vier-
zehn Nothelfer ist es ebenfalls schlanker und vor allem wesentlich ebenméfBiger. Aus dem
Rahmen fallt auBerdem die ungewohnliche, durch den schwarz-blauen Hintergrund beson-
ders betonte Darstellung der Heiligen Agathe im Profil. Ansonsten werden die Figuren so

gut wie immer im Halbprofil oder frontal gezeigt.®'

Die andere, heute der Wand zugedrehte Seite ziert eine leider weniger gut erhaltene Dar-
stellung einer Geburt Christi, die von zwei Heiligen flankiert wird.®> Wie bei den Marien-
tafeln des Strauffurter Altars wird die Komposition nach hinten und zur rechten Seite hin
von Rundbodgen begrenzt. Die Szene der Geburt Christi wird kompositorisch durch den
hinteren, eine ruinése Mauer durchbrechenden Bogen betont. Maria und Joseph, in ihrer
anbetenden Haltung parallelisiert, beugen sich tiber das auf einem Tuch liegende Christus-
kind.”

1 UBBEKE 1993, S. 4.

%! Die Himmelfahrt Mariae in Helbra bildet eine Ausnahme. Auch hier werden die beiden vordersten Apostel
im Profil gezeigt.

52 Die Farbe ist stellenweise abgeplatzt und die Tafel an mehreren Stellen stark iibermalt (LUBBEKE 1993,
S.5).

5 Die Figuren des Christuskindes und des Joseph sind stark iiberarbeitet (LUBBEKE 1993, S. 5).
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Abb. V. 135. Riickseite von Abb. V.134

Unter dem rechten Mauerbogen ist die Heilige Dorothea mit einem Blumenkranz in Hén-
den herangetreten. Links steht eine Heilige, die ein Buch in ihrer Rechten hilt, wihrend
auf ihrer linken Hand ein Regenbogen fuflt. Die schwarz-weifle Nonnentracht sowie die
rdumliche Néhe der Figur zur Darstellung der Geburt Christi legen es nahe, daf hier die
Heilige Birgitta von Schweden gemeint ist.** Der als Attribut ungewdhnliche Regenbogen
bezdge sich demnach auf ihre Visionen und verbildlichte die Verbindung der Heiligen zu
gottlichen Sphéiren.65 Der Regenbogen konnte in seiner zwischen irdischem und himmli-
schem Reich verbindenden Symbolik jedoch auch auf andere Mystikerinnen zu beziehen
sein; so kidme beispielsweise auch die Heilige Mechthild von Magdeburg in Frage, die un-
ter anderem die Schrift ,,Das flieBende Licht der Gottheit“*® verfaBite und als Hauptvertre-
terin der deutschen Frauenmystik gilt.®” Die Darstellung jener Heiligen kénnte einen Hin-
weis auf den moglichen Herkunftsort der Tafel gegeben, ndmlich das Zisterzienserinnen-

kloster St. Marien in Helfta bei Eisleben, von wo aus sie im 13. Jahrhundert wirkte.®®

Insgesamt weichen die Darstellungsweisen auf der Vorder- und Riickseite der Tafel deut-

lich voneinander ab. Es bedarf eigentlich keiner technisch aufwendigen Infrarotreflekto-

% Die Visionen der Heiligen Birgitta von Schweden hatten starken Einfluf auf die Ikonographie der Geburt
Christi (LCIL, Bd. 2, Sp. 87/ GORYS 1997, S. 64).

5 Normalerweise durch Lichtstrahlen oder Spruchbinder dargestellt (Zu entsprechenden friiheren Beispielen
vgl. NORDENFALK 1961, S. 374-401).

% [HELFTA] 1995.
57 www.heiligenlexikon.de/BiographienM/Mechthild von Helfta.html.

% LUBBEKE 1993, S. 18, spricht von ,,Mechthild von Helfta“, wohl in Verwechselung mit Gertrud der Gro-
Ben von Helfta. Beide waren Vertreterinnen der Frauenmystik und gemeinsam mit Mechthild von Hackeborn
Begriinderinnen des Rufes von Kloster Helfta als ,,Krone der deutschen Frauenkldster”. Zur Geschichte des
Klosters Helfta als Wiege der deutschen Frauenmystik vgl. BANGERT 2004, S. 5-21. — Angesichts der Dar-
stellung ausschlieBlich weiblicher Heiliger, auch auf der anderen Seite, erscheint die Herkunft der Tafel aus
dem 1525 zerstorten Kloster Helfta durchaus plausibel, es kimen jedoch auch andere Frauenkloster als ur-
spriinglicher Standort in Frage.
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graphie und einer damit verbundenen Sichtbarmachung der Unterzeichnungen,®” um fest-

zustellen, daB hier ebenfalls verschiedene Hinde am Werk waren.

Abb. V.136. Ausschnitte aus Abb. V.135 und V.134, Infrarotaufnahmen

Die Unterzeichnungen der Princetoner Tafel beweisen aber, daB3 sogar innerhalb einer ein-
zigen Seite verschiedene Werkstattmitglieder bereits entwerfend titig gewesen sind. So ist
beispielsweise der Kopf der Heiligen Birgitta/Mechthild auf der Geburt Christi ganz anders
und wesentlich fliichtiger gezeichnet als derjenige der ihr gegeniiberstehenden Heiligen
Dorothea. Wiéhrend bei ersterer ein breiter Pinsel zum Einsatz kam und die Konturen nur
grob umrissen wurden, verwendete der Zeichner der Heiligen Dorothea einen feinen Pinsel
und fiihrte auch Details, wie etwa die gewellten Haare, relativ genau aus.’”’ Auch die Ge-
sichtstypen der Unterzeichnung unterscheiden sich deutlich voneinander. Wihrend derje-
nige der Heiligen Birgitta/Mechthild relativ schmal und in der Kinnpartie spitz zulaufend

ist, wurde die Heilige Dorothea insgesamt wesentlich runder und fiilliger aufgefal3t.

In Bezug auf manche Details, wie etwa die Gesichtstypen oder die Gewand- und Standmo-
tivauffassung der Vier Heiligen Jungfrauen auf der Vorderseite, konnte man meinen, die
Princetoner Tafel sei mit dem Werk der Crispinuswerkstatt nicht vereinbar. Dal3 die Tafel
aber eindeutig diesem Werkstattbetrieb zuzuweisen ist, bestitigt die malerische Ausfiih-
rung der Riickseite. Kompositorisch stimmt sie mit den Marienszenen des Strauffurter
Altars (Abb. V.124) liberein, und der Gesichtstypus der Heiligen Birgitta/Mechthild dhnelt
sehr dem der Heiligen Anna auf dem noch zu besprechenden Molschlebener Altar (Abb.
V.143).

2.2.6. Der Altar von St. Georg in Miihlhausen

In der Miihlhausener Georgi-Kirche befindet sich ein Schnitzaltar,”' dessen bemalte Flii-
gelauBenseiten zum einen die Heiligen Apollonia und Rochus, zum anderen eine Gregors-

T2
messe zeigen.

® LUBBEKE 1993, S. 14ff.
" Ebd., S. 15f. Die Malerei weicht in Details von den Unterzeichnungen ab.

™" Im Schrein ist eine geschnitzte Marienkrénung von Johannes dem Evangelisten und Bartholomius flan-
kiert zu sehen, auf dem linken Fliigel die Heilige Barbara und der Heilige Christophorus, auf dem rechten
die Heilige Katharina und der Heilige Wolfgang.

7 Die Schreinriickseite war urspriinglich ebenfalls bemalt, ist aber so stark zerstort, daB keine genauen Aus-
sagen getroffen werden konnen. Den spérlichen Farbresten nach zu urteilen, konnte eventuell eine Kronung
Mariens das Sujet gewesen sein. An dieser Stelle sei der Evangelischen Kirchengemeinde St. Georg herzlich
fiir die Erlaubnis zur Besichtigung und photographischen Dokumentation gedankt.
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Abb. V.137. Crispinuswerkstatt: Altarfliigel mit der HI. Apollonia und Rochus / Gregorsmesse,
1516-1518, Ol auf Holz, St. Georg, Miihlhausen

Ziemlich sicher stammt der Altar nicht urspriinglich aus dieser Kirche, sondern wurde nach
den Bilderstirmen in Miithlhausen aus einem der umliegenden Orte dorthin verbracht.”
Dal3 man sich den Altar urspriinglich sicherlich nicht in der heutigen Gestalt zu denken hat,
beweist die Gegeniiberstellung der kleinteiligen, mehrfigurigen Gregorsmesse und den
beiden erheblich groBeren, monumental dargestellten Heiligenfiguren.”* Eine solche Ein-
heit der die Werktagsansicht bildenden Altarfliigel wére nicht nur dulerst ungewo6hnlich,
sondern kompositorisch geradezu undenkbar. Wahrscheinlicher gehorte die kleinteiligere
Gregorsmesse zur Sonntagsansicht oder vielleicht sogar zu einem ganz anderen Altar, und
der heutige Zustand ist das Resultat einer spiteren Zusammenstellung.” Fiir letztere These
spricht, daf3 die Tafel mit der Darstellung der beiden Heiligenfiguren offensichtlich be-
schnitten ist, was sich deutlich an der rechten Seite, insbesondere am Full des Rochus und
dem Gewandsaum Apollonias links zeigt. Sie diirfte in ihren MaBlen der Gregorsmesse und

dem Rest des Altars angeglichen worden sein.

Die Tafel mit den Heiligen Apollonia und Rochus (Abb. V.137) erinnert in der Farbigkeit
mit warmem Ockergelb, Moosgriin, bis ins Altrosa abgestuftem Rot und einem Graublau
an die Marienszenen des ehemaligen Straufifurter Altars (Abb. V.124). Auch der puppen-

» HOFFMANN 1995, S. 397. Die These, daB es sich bei den Tafeln um Reste des Altars aus der um 1570
abgebrochenen Miihlhausener Johannikirche handeln kdnnte (ebd., nach BADSTUBNER 1989a, S. 26 / ders.
1989b, S. 95) erscheint angesichts der Ikonographie der Fliigelgemélde weniger schliissig.

™ HOFFMANN 1995, S. 396, versuchte wenig glaubhaft ,[...] eine Einheit [der beiden Heiligen] mit diesem
szenischen Bild [der Gregorsmesse] herzustellen]...]“, indem sie die Raumecke hinter Apollonia und Rochus
als kompositorisch verbindendes Element deutete.

7 Schon BRODMANN 1935, S. 42, hatte auf die eindeutigen stilistischen Unstimmigkeiten der beiden Tafeln
hingewiesen.
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hafte, rundliche Gesichtstypus Apollonias, die einen etwas naiven Gesichtsausdruck be-
sitzt, findet sich in gleicher Art und Weise bei der zweiten StrauBfurter Werkgruppe.’®
Uberdies erinnert der Gewandstil der Heiligen Apollonia an die Heiligen der Princetoner
Tafel. Der Heilige Rochus (Abb. V.137) besitzt einen dhnlichen Kopf wie der Niirnberger
Johannes (Abb. V.153) mit einem Vollbart, der ein kantiges Kinn umschreibt und in der
Mitte etwas kiirzer ist. Geht man davon aus, da3 der Hintergrund der Miihlhausener Tafel
der urspriingliche ist,”’ finden sich #hnlich spartanische Riume bei den StrauBfurter Mari-
enszenen (Abb. V.137). Erwdhnenswert sind die aus kleinen goldenen Strichen zusam-
mengesetzten und an den Réndern ausgefransten Nimben, die in dieser Form kaum im
Oecuvre der Crispinuswerkstatt vorkommen. Die Tatsache, dal Rochus und Apollonia Not-
helfer bei diversen kérperlichen Leiden sind”® und Rochus dariiber hinaus der Schutzpatron
von Arzten und Krankenhiusern ist, 14Bt auf einen urspriinglichen Standort der Tafel in

einer einem Spital angegliederten Kirche oder Kapelle schlie3en.

Ob die an Albrecht Diirers Komposition des gleichen Themas’ orientierte Gregorsmesse
tiberhaupt in einem direkten Entstehungszusammenhang mit den beiden Heiligen stand,
muf} aus oben genannten Griinden offen bleiben. Wenn auch kleinteiliger, gleicht sie je-
denfalls in der Farbigkeit und Raumauffassung ihrem heutigen Pendant.*® Auch der Falten-
stil steht in der Tradition der Crispinuswerkstatt, auffallend ist aber ein dem MeBdiener
eigener, pausbackig-lieblicher Ménnergesichtstypus, der ganz ungewohnlich flir den Cris-
pinuswerkkomplex ist.*' Der Kopf der Petrus herausfordernden Magd® unter den Arma
Christi erinnert in seinem médchenhaften Typus mit hoher, gewdlbter Stirn deutlich an
Vorbilder Lucas Cranachs.® Insgesamt kann fiir beide Tafeln — Rochus und Apollonia wie
Gregorsmesse - an der Inanspruchnahme fiir die Crispinuswerkstatt festgehalten werden;

es zeigt sich einmal mehr, daf dort unterschiedliche Hénde tétig gewesen sein miissen.

76 Der Vergleich mit den Vierzehn Nothelfern (HOFFMANN 1995, S. 396) erscheint vom Gesichtstypus und
der Gewandauffassung her weniger naheliegend.

77 Bei Betrachtung des Originals schien die Tafel stark iiberarbeitet und mit Firnis iiberzogen, welcher zum
Teil Tropfnasen bildet. Dadurch wirkt die Farbigkeit etwas braunlich. Ob die relativ grobe und einfallslose
Hintergrundgestaltung tatsachlich die urspriingliche ist, konnte nur eine entsprechende restauratorische Un-
tersuchung zeigen. Vielleicht hatte HOFFMANN 1995, S. 396, auch insofern Recht, als die kompositorisch
verbindende Raumecke erst nachtriglich aufgemalt wurde, um wenigstens einigermaBen eine Einheitlichkeit
beziehungsweise Zusammengehdrigkeit der Tafeln zu suggerieren.

8 Apollonia gilt als Helferin bei Zahnschmerzen, Ohrenschmerzen, Augenleiden, Gliederschmerzen
(www.heiligenlexikon.de), Rochus zéhlt zu den Vierzehn Nothelfern und wurde bei Krankheiten im Allge-
meinen, und zum Schutz vor Seuchen, insbesondere Pest und Cholera angerufen (GORYS 1997, S. 258).

7 Albrecht Diirer: Die Gregorsmesse, 1511, Holzschnitt, 295 x 205 mm, u.a. National Gallery Melbourne,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen (BARTSCH 123 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 230).

% BRODMANN 1935, S. 42, attestierte noch eine nicht niher definierte Unterschiedlichkeit in der Farbge-
bung der beiden Tafeln.

8 Von BRODMANN 1935, S. 43, mit dem Altar von Bellstedt verglichen.
82 Zuriickgehend auf LUKAS 22, 56.

% Den Tafeln wurde ein Lucas Cranach d. A. nur bedingt nahestehender Stil attestiert (EISSING u. a. 2003,
S. 840). Das Urteil diirfte in der deutlich zutage tretenden Formensprache der Crispinuswerkstatt begriindet
liegen.
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2.2.7. Der Marienaltar von Helbra

In St. Stephan zu Helbra findet sich ein Retabel, das im Jahr 1760 zu einem protestanti-
schen Kanzelaltar umgebaut wurde und dessen Fliigel seitdem ihrer Wandelbarkeit beraubt
sind.* Die heutige Riickseite zieren die ehemaligen Malereien der FliigelauBenseiten,® die
sich in erbarmungswiirdigem Zustand befinden und dringend einer umfassenden Restaurie-
rung bediirfen, sofern man sie noch retten will. Die Farbschicht ist zum Teil groBflachig

mitsamt der Grundierung bis auf das Holz abgeblattert.

Abb. V.138. Kat.-Nr. MW 3, Details der Fliigel

Uber den Bildinhalt der von hinten gesehen rechten Tafel kann nur spekuliert werden, denn
sie ist in grofen Teilen mit einem weillen, die Umbaumafnahmen des 18. Jahrhunderts
preisenden Medaillon {ibermalt und weist insgesamt gro3ere Schaden in der Malschicht auf
als die andere Seite. Thematisch ldge als Pendant zur linksseitigen Himmelfahrt Mariens
der Tod Mariens nahe, genaueres wire jedoch nur zu sagen, wenn die Ubermalung des 18.
Jahrhunderts durchleuchtet wiirde.*® Zumindest sind noch zwei ménnliche Figuren sowie
eine prachtige Renaissance-Architekturkulisse mit einer wuchtigen Sdule mit Akanthuska-

pitell und tippigen Schmuckfestons zu erahnen.

¥ Im heutigen, unbeweglichen Zustand wird die Kanzel von den geschnitzten Figuren des Johannes dem
Evangelisten und des Heiligen Gallus flankiert. In der Mitte diirfte ehemals eine Marienkronung, wahlweise
auch eine Madonna mit zwei weiteren Heiligen zu sehen gewesen sein. Darauf 148t die durch die Fliigelmale
festgelegte, ehemalige Schreinbreite schlieBen. Die Fliigel zeigen die Reliefs von zwolf Heiligen, die je in
zwei Dreiergruppen iibereinander angeordnet sind. Links sind Petrus, Nikolaus und Paulus sowie Johannes
der Tdufer, Valentin und Christophorus zu sehen, rechts Bartholomdus, Martin und Thomas sowie Laurenti-
us, Maria Magdalena und Cyriakus.

% Moglicherweise besaB der Altar urspriinglich auch noch ein weiteres Fliigelpaar, das im Rahmen der Um-
gestaltung verloren ging.

% Die Ubermalung verdeckt zwar die Malerei des 16. Jahrhunderts, eine Abnahme verbietet sich jedoch
unbedingt, da sie den Umbau dokumentiert. Beziiglich der Sujets der Malereien auf den Fliigeln finden sich
bei EIBING u. a. 2003, S. 317, falsche und verwirrende Angaben. So heifit es hier, man habe es mit einer
Himmelfahrt auf dem einen und einer Krénung Mariens auf der anderen Seite zu tun. Sowohl Himmelfahrt
als auch Krénung Mariens kommen jedoch als Bezeichnungen fiir die von hinten linke Tafel in Frage.
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Der von hinten gesehen linke, etwas besser erhaltene Fliigel zeigt die Himmelfahrt Mari-
ens, die an Diirers Marienleben orientiert ist.*” Die eigentliche Hauptszene in Gestalt der
kompositorisch anndhernd kreisrund eingefafiten Krénung, bei der Maria von Engeln in
den Himmel erhobenen wird, ist verhdltnisméBig klein dargestellt. Den Vordergrund do-
minieren vielmehr die Apostel, deren unterschiedliche Gemiitsregungen angesichts des
iiberirdischen Vorgangs auffallen. Trotz unterschiedlich dargestellter Reaktionen, deren
Spannweite von erschrocken {iber verbliifft bis hin zu gelassen und unbeteiligt reicht, be-
ziehen sich die Figuren kaum aufeinander. Ausnahmen bilden der links im Vordergrund
stehende und ein Weihrauschfall schwenkende Apostel, der fast verstindnislos seine ge-
geniiber stehenden Mitbriider anblickt, sowie der sich erschrocken am Arm seines Nach-

barn festklammernde Bértige rechts der Bildmitte.

Abb. V.139. Kat.-Nr. MW 3.1, Ausschnitt

Abb. V.140. Kat.-Nr. MW 3.1, Ausschnitte

87 Albrecht Diirer: Himmelfahrt Mariens, 1510, Holzschnitt, 290 x 207 mm, u.a. Germanisches Nationalmu-
seum Niirnberg (BARTSCH 94 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 184/I1 v. Ille).
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Die Himmelfahrt Mariens besitzt die crispinuswerkstattypische Farbgebung in warmen
Gelb, Moosgriin, Altrosa und Blau, die Farben sind jedoch auffallend zart und ein wenig
stumpf in der Wirkung.® Der lasierende Farbauftrag und die feine Filtelung vor allem bei
den Aposteln erinnert stark an die erste Werkgruppe der StrauBfurter Marienszenen (Abb.
V.124). Der Lichterglanz auf den Haaren ist kalligraphisch mit einem feinen, spitzen Pin-
sel, die Lichthohungen auf den Gewéndern breiter in hellgelber und weiller Farbe aufge-
setzt. Die Malweise ist sehr sorgfiltig.* Die Figuren weisen iiberlingte Proportionen und
in den meisten Féllen die charakteristische, kurzsichtig-fragende Kopthaltung mit vorge-

recktem Kinn auf.

Die Kronungsgruppe hingegen erinnert mehr an die Darstellungen der zweiten Werkgrup-
pe des StrauBfurter Marienaltars. Maria besitzt den gleichen rundlich-puppenhaften Ge-
sichtstypus und ist insgesamt etwas gedrungener aufgefal3t als die restlichen Figuren. Auch
die Gewandbehandlung mit breiteren Falten und der glatten Fliche am kniend angewinkel-
ten Unterschenkel ist dieser Werkgruppe verwandt. Im Gegensatz zum Rest der Tafel wir-
ken die Figuren Christi und Gottvaters relativ starr und schematisch. Besonders erwih-
nenswert, weil sehr qualitdtvoll ausgefiihrt und dominant, ist die im sogenannten Donaustil
wiedergegebene Natur, die in fast allen anderen bisher besprochenen Darstellungen der
Crispinuswerkstatt fehlt oder nur ausschnitthaft angedeutet ist. Rechts erheben sich an Al-
brecht Altdorfers Donautal bei Sarmingstein’ erinnernde Felswinde, und links ist eine
ebenfalls fiir Altdorfer aber auch die sogenannte Donauschule im allgemeinen typische,
geneigte Kopfweide zu sehen.”' Der Himmel, welcher sich hinter der Kronungsgruppe und
dem sie umgebenden krausen Wolkenband erstreckt, ist atmosphérisch in bogenformigen,

verschieden blau getonten Streifen gemalt.

2.2.8. Der Molschlebener Apostelaltar

In der Molschlebener Kirche St. Peter und Paul befindet sich ein Altar, der nicht nur wegen
seines verhiltnismifig guten Erhaltungszustandes, sondern auch beziiglich seiner maleri-
schen Qualitit und Ikonographie einzigartig ist. Der Altar ist nicht an seinem urspriingli-
chen Standort im Kirchenraum zu sehen,” da er wegen des Einbaus der noch existierenden

zweigeschossigen Empore” im 18. Jahrhundert an die Chorwand zuriickversetzt wurde.”

¥ Moglicherweise waren die Farben urspriinglich kriftiger, so daB die helle Wirkung des Bildes auf den
schlechten Erhaltungszustand und ein damit verbundenes Verblassen der Farben zuriickzufiihren ist.

% Uber die zur Kanzel fiihrende Treppe war es moglich, sehr nah an die Tafeln heranzutreten und die Mal-
weise genau zu studieren. An dieser Stelle sei Herrn Pfarrer Steffen Richter, Helbra, herzlich fiir die Erlaub-
nis zur Besichtigung und photographischen Dokumentation sowie die geopferte Zeit gedankt.

% Albrecht Altdorfer: Das Donautal bei Sarmingstein, 1511, Federzeichnung, 148 x 208 mm, Museum der
Bildenden Kiinste Budapest, Kupferstichkabinett (WINZINGER 1952, Nr. 28, S. 74, Abb. 28).

! Vgl. Albrecht Altdorfer: Alpenlandschaft mit Weidenbdumen, um 1511, Federzeichnung, 141 x 197 mm,
Akademie der Bildenden Kiinste Wien (WINZINGER 1952, Nr. 29, S. 74, Abb. 29), vgl. Abb. V.8.

2 LUBBEKE 1984, S. 32.

% Der Kircheninnenraum wurde 1660 und 1726 verindert Die Empore stammt aus der zweiten Umbauphase
(EISSING u. a. 2003, S. 823).
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AulBlerdem fehlt eine Bekronung in Form eines spétgotischen Gesprenges bzw. eines eben-

so denkbaren, renaissancezeitlichen Segmentbogens.

Es handelt sich beim Molschlebener Altar um ein urspriinglich zweifach wandelbares Re-
tabel, dessen Festtagsansicht im Mittelschrein eine duBlerst ungewohnliche Darstellung des

Apostelabschieds als Relief zeigt.”> Auf der Werktagsseite waren urspriinglich gemalte

Szenen der Passion Christi zu sehen, die leider nur noch in Fragmenten erhalten sind.

Abb. V.141. Crispinuswerkstatt: Passionsszenen des Molschlebener Apostelaltars, 1518, Fragmente von Olmalerei auf Holz,
St. Peter und Paul, Molschleben (=Kat.-Nr. MW 4)

Die linke Seite zierte oben das Gebet am Olberg und unten die Dornenkrénung. Die rechte
Seite fiihrte dem Betrachter oben die Geiffelung und unten - den Resten der Malerei am
linken Bildrand nach zu urteilen - eine Kreuztragung Christi vor Augen. Alle FliigelauBen-
seiten waren seit 1828 bis zu einem unbekannten Zeitpunkt mit weiBer Farbe iibermalt®

und sind heute durch groBflichige Abplatzungen der Malerei und Grundierung schwer

% Dafiir spricht die extrem knappe Einpassung unter die Orgelempore sowie die bis auf wenige Zentimeter
und damit zweifellos zu dicht an die Chorwand geriickte heutige Aufstellung. Die Plazierung an der Auf3en-
wand, die starken Temperaturschwankungen ausgesetzt ist, diirfte der Erhaltung des Altars nicht forderlich
sein. Dessen Riickseite ist mit einer weillen Farbschicht {iberzogen und scheint ebenfalls durch Malereien
verziert gewesen zu sein. Vielleicht sind diese noch unter dem Anstrich erhalten. Herrn Pfarrer Matthias
Ansorg sei an dieser Stelle herzlich fiir die Erlaubnis zur photodokumentarischen Erfassung des Altars und
seine tatkraftige Unterstiitzung bei dieser nicht ganz einfach zu bewerkstelligen Aufgabe gedankt.

® LEHFELDT 1891, S. 144, deutete die Darstellung noch filschlich als Szenen aus dem Heiligenleben des
Jakobus. Ein prachtvoll vergoldetes Relief zeigt die voneinander Abschied nehmenden Apostel in einer hiige-
ligen, kargen Landschaft. Die Fliigelreliefs zeigen jeweils in Dreiergruppen iibereinandergestellt links Boni-
fatius, Ursula und Antonius sowie Sebastian, Barbara und Christophorus, rechts Valentin, Margarethe und
Laurentius sowie Nikolaus, Katharina und Georg. EISSING u. a. 2003, S. 823, beschreiben die Darstellung
des Mittelschreins nach wie vor filschlich als ,,Szenen aus dem Leben des Heiligen Jakobus®. Eine Abbil-
dung der gesamten, ikonographisch bedeutenden Festtagsansicht nebst richtiger Bezeichnung als Apostelab-
schied findet sich bei LUBBEKE 1984, Abb. 22, S. 33.

* LEHFELDT 1891, S. 145, hatte noch keine Kenntnis von den Darstellungen und gab an, daB die Malereien
im Zuge der Renovierung der Kirche im Jahre 1828 iibermalt worden seien. LUBBEKE 1984, S. 33ff. ging
nicht weiter auf die Darstellungen der Werktagsseite ein. Man kann aus ihren Aussagen also nicht schliefen,
ob sie zu diesem Zeitpunkt noch iibermalt waren, oder auf Grund des schlechten Erhaltungszustandes einfach
unbeachtet blieben. Wahrscheinlich wurden die Malereien im Zuge der 1965-67 erfolgten Restaurierung
freigelegt (EISSING u. a. 2003, S. 823).
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beschadigt. Die heute noch sichtbaren Fragmente lassen auf eine starke kompositorische
Abhingigkeit zum einen von Albrecht Diirers Grofer Passion (Kreuztragung)®’, mehr aber
noch von Albrecht Altdorfers Siindenfall und Erlésungs-Holzschnitten (Gebet am Ol-

berggg, Gei/o’elunggg, Dornenkro"nungloo) schlieBen.'”!

Die wesentlich besser erhaltene, sorgfiltiger ausgefiihrte Sonntagsansicht zeigt in der Mitte
eine sich iiber beide Fliigel erstreckende Heilige Sippe, die von einer Kreuzigung Petri
links und einer Enthauptung des Paulus rechts flankiert wird. Kompositorisch ergibt sich
eine sehr einheitliche Wirkung von Mitteltafeln und seitlichen Fliigeln, weil sich die Land-
schaft im Hintergrund iiber die gesamte Bildfldche zu erstrecken scheint und oben durch-

gingig lippige Fruchtgirlanden angebracht sind.

Abb. V.142. Kat.-Nr. MW 4

"BARTSCH 10/ SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 160.
% BARTSCH 19/ WINZINGER 1963, Nr. 44.
P BARTSCH 23/ WINZINGER 1963, Nr. 48.
" BARTSCH 24/ WINZINGER 1963, Nr. 49.

1% Zum Teil sind auch Elemente aus Holzschnitten beider Kiinstler verkniipft. So wurde beispielsweise die
Figurengruppe der Geiflelung von Albrecht Altdorfers Siindenfall und Erldsung-Folge (BARTSCH 1-40 /
WINZINGER 1963, Nr. 26-66) iibernommen, der Hintergrund mit Rundbogenarkaden aber aus der Dornen-
kronung der Diirerschen Kleinen Passion (BARTSCH 34 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 204) entlehnt.
Die Dornenkronung selbst ist in der Figurengruppe von Altdorfer (BARTSCH 24 / WINZINGER 1963, Nr.
49) vorgeprégt, der Hintergrund mit Rundbogen und Okulus entspricht dem der Vertreibung der Hdindler aus
dem Tempel aus Diirers Kleiner Passion (BARTSCH 23 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 192). Die ein-
zige Szene, die den erhaltenen Fragmenten nach zu urteilen allein an Diirer orientiert ist, stellt die Kreuztra-
gung dar: links ist die von Johannes fiirsorglich umarmte Maria (im blauen Kleid) rekonstruierbar, rechts der
Christus am Strick voranzerrenden Knecht (in roter Hose und Wams) aus Diirers Grofler Passion
(BARTSCH 10/ SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 160).
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Die Qualitdt der Malerei und die strahlende Wirkung der Farben sind so auBBergewo6hnlich,
daB man meinen kdnnte, man habe es mit der Festtagsansicht des Altars zu tun. Auch wenn
die Heilige Sippe in der vor allem im 16. Jahrhundert iiblichen Tradition eines sogenannten
Sippenaltars'®® steht, so ist die Art und Weise der Darstellung in ihrer Monumentalitit

doch #uBerst bemerkenswert.'®

Die Anverwandten Christi sind dicht zusammengedréangt,
reliefartig und wie auf einer Biihne im unmittelbaren Bildvordergrund angeordnet. Ein
Bildmittelgrund fehlt. Im Hintergrund erstreckt sich eine mit zunehmender Entfernung
verblauende, bergige Landschaft, in die links eine Burg und rechts ein Dorf mit Kirche
eingebettet sind. Links erhebt sich eine iiberhdngende Felswand. Die Gruppe Anna-
Joachim ist durch eine fiir den sogenannten Donaustil typische Fichte mit herabhingenden

Zweigen und abgebrochenen unteren Asten betont.

Das Zentrum der Komposition bildet die farblich durch kréiftiges Rot und Blau hervorge-
hobene Anna-Selbdritt-Gruppe. Neben Anna sind auf dem linken Fliigel der sie von hinten
umarmende Joachim sowie ihre beiden weiteren Eheméanner Kleophas und Salomas im
Hintergrund links zu sehen.'® AuBerdem sitzt dort noch ihre Tochter, Maria Kleophas mit

ihren vier Kindern Jakobus d. Jiingeren, Barnabas, Simon Zelotes und Judas Thadddus. Thr

192 Bei diesem steht die Heilige Sippe aber im Zentrum, ist also auf der Festtagsansicht des Altars zu sehen
(vgl. etwa den Artelshofer Sippenaltar des Wolf Traut, um 1514, Ol auf Holz, 168 x 206 cm, Bayerisches
Nationalmuseum Miinchen).

' Eine vergleichbare Darstellung von dieser Grofie weist etwa der Annenaltar des Quentin Massys auf, in
Auftrag gegeben 1507, Ol auf Holz, ehemals Peterskirche Léwen, heute Museum fiir Alte Kunst Briissel
(FRERE 1997, S. 181, Abb. S. 178/179).

1% L aut Trinubiumslegende aus dem 11. Jahrhundert war Anna dreimal verheiratet (LCL, Bd.4, Sp. 163).
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Ehemann Alphius bringt gerade einem der SShne das Alphabet bei.'” Maria auf dem rech-
ten Fliigel wird von Joseph begleitet, welcher vom Gesichtstypus und der Haltung her par-
allelisiert mit Zacharias ist. Wéahrend Zacharias jedoch in korperlicher Nidhe zu seiner Frau
gezeigt ist, wirkt Joseph mehr wie ein fremder Beschiitzer als wie ein Ehemann. In fast
ehrfiirchtiger Haltung, ohne korperlichen Kontakt zu seiner Frau steht er hinter ihr und
erinnert an einen Pilger, der ein Gnadenbild anbetet. Das Christuskind auf Marias Schof3
greift neugierig nach dem von Anna angebotenen Apfel, wihrend es in der anderen Hand
genau wie seine GroBmutter eine Weintraube hélt. Rechts neben Maria ist noch deren
Stiefschwester Maria Salome mit ihren zwei Kindern, Johannes dem Evangelisten und Ja-
kobus dem Alteren, nebst Ehemann Zebedius dargestellt. Da alle sechs neben Christus
dargestellten Kinder spiter die Rolle von Aposteln einnahmen,'® ist auch der inhaltliche
Bezug zur Mittelschreinszene des Apostelabschieds gegeben. Zumindest in zwei Motiven

7 50 bei

wurden Anleihen bei einem Holzschnitt Lucas Cranach d. A. genommen,'
Alphéus, der seinen Sohn das Alphabet lehrt, und Zebedéus, der sein Kind liebevoll in den

Arm nimmt.

Abb. V.144. Lucas Cranach d. A.: Die Heilige Sippe, um 1509, Holzschnitt, 225 x 324 mm

Auf dem linken Fliigel ist die Kreuzigung Petri dargestellt (Abb. V.145). Der kopfiiber ans
Kreuz gebundene Apostel wird von insgesamt fiinf Folterknechten umgeben, von denen
einer den Kreuzesstamm festhélt, den ein anderer gerade mit Hilfe eines schweren Ham-
mers einpflockt. Auch in dieser Szene wurde sich motivisch an einem der Cranach-
Holzschnitte mit der Darstellung des Martyrium Petri'® orientiert, bei welcher der Knecht,

der den Kreuzesstamm umklammert, jedoch wesentlich mehr mit der Last zu kdmpfen hat

" LEHFELDT 1891, S. 144, interpretierte die Gruppe falsch als Heilige Elisabeth, die ihrem Sohn Johannes
dem Téufer das ABC lehrt. Zu diesem abwegigen Schlul kam er vielleicht angesichts der insgesamt verhélt-
nismaBig herb dargestellten Frauengesichter.

1% 1.C1, Bd. 4, Sp. 167.
W BARTSCH 5/GEISBERG 1923-31, 561.
18 BARTSCH 37/ GEISBERG 1923-31, 581 / JAHN 1955, Nr. 77a.
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und derjenige, der den Hammer schwingt, schwerer arbeiten muf3, um das Kreuz fest im
Boden zu verankern. Wéhrend der das Kreuz umfassende Knecht bei Cranach die Fiile in
den Boden stemmt, wirkt das im Kontrapost dargestellte Pendant der Crispinuswerkstatt
nicht so, als sei viel Kraft aufzuwenden, um das Kreuz in der Balance zu halten. Vielmehr
scheint es, als umarme die Figur das Marterinstrument des Heiligen inbriinstig. Zusammen
mit dem merkwiirdig verklarten Blick, den der Mann auf den Betrachter richtet, wirkt er
wie durch das Martyrium Petri zum christlichen Glauben bekehrt. Die volkreiche Darstel-
lung Cranachs wurde auf dem Altarfliigel auf wenige Personen reduziert und der Heilige
senkrecht mit dem Kopf nach unten am Kreuz fixiert dargestellt. Insgesamt wurden die
vorbildhaften Motive des Cranachholzschnittes zugunsten einer {ibersichtlicheren Kompo-

sition und anderen Gesamtwirkung eigensténdig verarbeitet.

Abb. V.145. Kat.-Nr. MW.4.2
Abb. V.146. Lucas Cranach d. A.: Kreuzigung Petri aus der Folge der Apostelmartyrien, um 1510, Holzschnitt, 163 x 126 mm

Die Enthauptung Pauli auf dem rechten Fliigel wird von einem préchtig gekleideten Reiter
mit Barett auf einem Schimmel am linken Bildrand dominiert (Abb. V.147). Zu dessen
Fiien lauft ein barfiiBiger Knabe - vielleicht sein Knappe - einher, der Pfeil und Bogen in
Héanden hélt. Der Korper des Paulus fillt zunédchst nicht auf, weil er inmitten einer Schar
von fiinf Folterknechten rechts am Boden zusammengesackt ist. Sein eben abgeschlagener
Kopf liegt links zu FiiBen des Knaben. Das abgetrennte Haupt ist der drastischen, einem
modernen Comic entsprechenden Erzéhlweise zufolge dreimal auf dem Boden aufgeschla-
gen. Diese Darstellungsweise stellt den bildlichen Bezug zur Legende her, wonach an den
jeweiligen Beriihrungspunkten mit der Erde Quellen entsprangen.'® Auch hier ist eine

motivische Beeinflussung durch einen Cranach-Holzschnitt gegeben, welcher das gleiche

1% An seinem angeblichen Hinrichtungsplatz siidlich von Rom steht die Kirche Tre Fontane (GORYS 1997,
S. 240).
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seltene Motiv des auf dem Boden dreimal aufschlagenden Hauptes zeigt, allerdings im
Zusammenhang mit dem Martyrium des Apostels Matthéus''®. Die Gruppe der Cranach-
schen Henkersknechte und Schaulustigen ist auf dem Altarfliigel auf die rechts am Bild-
rand stehenden Ménner reduziert, von denen einer wie auf dem Vorbild eine Art Janitscha-
renmiitze tridgt. Der berittene Hauptmann auf seinem tidnzelnden Pferd ist auf der
Molschlebener Tafel an den rechten Bildrand geriickt und wirkt deutlich statuarischer. Der
Scharfrichter links steckt auf dem Holzschnitt Cranachs gerade sein Schwert in die Scheide
zuriick, wahrend derjenige auf dem Molschlebener Altar das seine mit einem weillen Tuch
reinigt. Diese Figur ist deutlich in kompositorischen Bezug zu dem auf dem linken Fliigel

das Kreuz umfassenden Mann gesetzt: beide Knechte tragen gelbe Gewinder.

) Abb. V.147. Kat.-Nr. MW 4.3
Abb. V.148. Lucas Cranach d. A.: Enthauptung des Paulus aus der Folge der Apostelmartyrien, um 1510, Holzschnitt, 163 x 126 mm

Auch die Predella des Molschlebener Altars ist bemalt. Das Mittelbild, urspriinglich wahr-
scheinlich ein Relief,''" fehlt und wurde durch eine Kopie von Leonardo da Vincis
Abendmahl aus dem 19. Jahrhundert ersetzt. Links davon ist der Heilige Rochus darge-
stellt, rechts der Heilige Wendelin''? inmitten seiner Schafsherde. Den ausladenden, ge-
schweiften Predellenfortsatz schmiicken zu beiden Seiten iippige, vegetabile Renaissance-
ornamente, die sich aus iiberkreuz gelegten, in der Mitte mit Schleifen verbundenen, kraf-

tigen Pflanzenstengeln zusammensetzen.

"0OBARTSCH 44 / GEISBERG 1923-31, 588.

"' Die von LEHFELDT 1891, S. 144, Abb. S. 147, in diesem Zusammenhang angesprochenen, an der Siid-
wand der Kirche angebrachten Reliefs mit der Darstellung des Abendmahls und der Anbetung der Heiligen
Drei Konige sind sowohl in ikonographischer wie auch stilistischer Hinsicht als ehemalige Predellentafeln
auszuschlieen.

"2 Nothelfer, Patron der Hirten, Schifer und Bauern, gegen Viehseuchen und fiir gedeihliche Witterung und
gute Ernte (www.heiligenlexikon.de).
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Abb. V. 149. Kat.-Nr. MW 4.4, Ausschnitte

Urspriinglich erstreckte sich auch hinter den Heiligen der Predella eine Landschaft, die
wohl wie die FliigelauBenseiten im 19. Jahrhundert mit weiBer Farbe iibertiincht wurde.'"
Bei Betrachtung des Originals 148t sich der wenig sorgfiltige Anstrich genau erkennen. So
wurden zwischen den Ranken des ornamentalen Schmucks zum Teil Stiicke des ehemals
blauen Himmels stehen gelassen, und vor allem auf der Seite des Heiligen Wendelin sieht
man mit bloBem Auge die Umrisse einer Kirche sowie einiger Hiuser durch die weille
Farbschicht schimmern. Auch scheint an Stellen, wo die Farbe nicht ganz so dick aufgetra-
gen wurde, insbesondere bei den Konturen der Figuren, deutlich der blaue Untergrund

durch.'*

L

Abb. V.150. Kat.-Nr. MW 4.4, Ausschnitt

Die Heiligen der Predella besitzen die fiir die Crispinuswerkstatt typischen, ringférmigen
Nimben, die in ihrer flimmernden Wirkung an den Rindern durch die weie Ubermalung
leider sehr gelitten haben. Bei den Heiligen der Sonntagsansicht wurde wie bei den Vier-
zehn Nothelfern in Berlin (Abb. V.133) aufgrund der Vielfigurigkeit ginzlich auf Nimben

verzichtet.

'3 Anscheinend wollte man eine einheitlich schlichte Wirkung des zugeklappten Altars bewirken.

114 Zugunsten einer harmonischeren Gesamtwirkung, die sich aus dem Zusammenspiel von Sonntagsansicht
und urspriinglichem Zustand der Predella ergeben wiirde, ist dringend die Entfernung der dilettantischen
Ubermalung zu empfehlen.
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Das gesamte Farbkonzept des Molschlebener Hochaltars umfaflit das fiir die Crispinus-
werkstatt Ubliche: bis ins Rosa abgestuftes Rot, Moosgriin, ein kriftiges Blau und ein
Maisgelb, welches kréftige Akzente setzt. Allerdings ist die Farbwirkung der Sonntagsan-
sicht dieses Altars eine auffallend kréftigere als auf den meisten sonstigen bekannten Ar-
beiten.''> Im Fall der Heiligen Sippe ist der Mantel der Heiligen Anna in einem intensiven,
sonst eher seltenen Rot gehalten, was aber offensichtlich den Grund hat, dal die Anna-
Selbdritt-Gruppe farblich hervorgehoben werden sollte. Auch der flieBende, sich gleicher-
maBen durch feine Osen- und Schlaufenformen an Armeln und Oberkdrpern und eher
gro3zligige Stoffbahnen im Beinbereich auszeichnende Faltenstil ist typisch fiir die Crispi-
nuswerkstatt. Auf der Predella sind - wenn auch etwas zuriickhaltend und kleinteiliger -
dhnlich barock anmutende Schnoérkel an den Gewandsdumen zu beobachten, wie etwa
beim Niirnberger Johannes dem Tdufer (Abb. V.153). Der typisch iiberldngte Figurentypus
mit grofen Fiilen zeigt sich in erster Linie bei den stehenden Figuren, etwa den Folter-
knechten, Zebeddus auf der Sonntagsseite oder den Heiligen auf der Predella, besonders
deutlich. Die nach vorn gereckte Kopthaltung 148t sich auch bei den sitzenden Figuren
finden. Besonders auffallend ist bei den Malereien der Sonntagsseite der merkwiirdig ver-
klarte Blick der Agierenden. Dieser entsteht dadurch, daB3 kein direkter Augenkontakt unter
den Einzelfiguren besteht. Genau wie bei den Aposteln des Helbraer Altars starrt jede Fi-
gur fiir sich ins Leere. Uberspitzt gesagt, ergibt sich der Eindruck, als habe der Kiinstler
einzeln konzipierte Figuren und Figurengruppen zu einem Ganzen zusammengefiigt, es
aber versdumt, diese untereinander in Beziehung zu setzen. Durch diese eigenartige Bezie-
hungslosigkeit der Dargestellten untereinander entsteht bei dem Betrachter die Wirkung
eines zeitlichen Vakuums. Die einzige Figur, die den Betrachter durch direkten Blickkon-
takt ins Geschehen mit einbezieht, ist der sein Schwert sdubernde Knecht auf der Enthaup-
tung Pauli.

Besonders bemerkenswert ist der kompositorisch verbindende, von der ,,Donauschule*
gepriagte Landschaftshintergrund, der hinter alle Figuren einschlieflich die der Predella
gelegt ist. Eine derart auffillige, sich iiber alle Altarteile erstreckende Prominenz der Land-
schaft besitzt Seltenheitscharakter.

2.2.9. Der Marienaltar aus Grofiengottern

In der Erfurter St.-Wigbert-Kirche wurde 1996 ein zusammengesetzter Fliigelaltar aufge-

stellt, der urspriinglich in die Walburgiskirche von GroBengottern gehorte. Seine erhalte-

'3 Insgesamt besitzt die Predella im Vergleich zur Heiligen Sippe eine wesentlich stumpfere, mehr pastellene
Farbigkeit. Angesichts der urspriinglich ebenfalls durch Landschaft hinterfangenen Darstellungen ist anzu-
nehmen, daB} die Predella sich um der Gesamtwirkung willen frither von einer dhnlichen Farbwirkung wie die
Heilige Sippe zeigte. Offensichtlich reagieren die durch die Crispinuswerkstatt verwendeten Farben auf dau-
erhafte UV-Einstrahlung ausgesprochen empfindlich. Sowohl die Predella als auch die FliigelauBenseiten des
Molschlebener Altars waren ungeschiitzt dem Licht und anderen Umwelteinfliissen ausgesetzt. Ahnliche
Schiaden weisen die Bemalungen der Fliigel in Helbra auf, welche seit ihrer im 18. Jahrhundert erfolgten
Fixierung stets den Chorfenstern zugewendet sind. Diese These lieBe sich durch eine restauratorische Unter-
suchung der verwendeten Farbpigmente verifizieren.



V. Malerei - Georg Lembergers Mitarbeit in einer thiiringischen Altarwerkstatt 309

nen Teilstiicke waren dort an der Chorwand angebracht''® und drohten zu verrotten, bis sie

das Bischofliche Amt Erfurt-Meiningen 1981 fiir 60.000 DDR-Mark aufkaufte.!'” Erhalten
waren die geschnitzte Marienkrénungsgruppe und zwei Figuren der HI. Barbara und Wal-
burga aus dem Schrein, aulerdem das Relief der Predella mit der Darstellung des Marien-
todes, ein inneres Fliigelpaar mit Reliefs und Gemailden und ein beidseitig bemalter Einzel-

11
.18

fliige Die Restaurierungsmafinahmen in den Kirchlichen Werkstitten Erfurt begannen

1984, und der verlorene Schrein wurde von der Firma Gebhardt und Winter in Erfurt-

Hochheim ersetzt.'"”’

In seiner heutigen Gestalt fehlt dem Altar das zweite, dulere Fliigelpaar. Von diesem war
schon in den 1980er Jahren nur noch der rechte Fliigel vorhanden. Dessen Verbleib ist heu-
te ebenfalls unbekannt.'”’ Er zeigte auf der Innenseite Christus vor Kaiphas und das Ecce

21 Heute tra-

Homo sowie auf der Auflenseite eine Kreuztragung iiber die gesamte Fldche.
gen die AuBenseiten der Fliigel links das Gebet am Olberg sowie die Geifielung und rechts

die Gefangennahme und Dornenkronung.'”

16 SoMMER 1879, S. 13.
"7 PoHL 1996, S. 15.

"8 LUBBEKE 1984, S. 35f. In der heutigen Aufstellung zeigt der Mittelschrein eine von den beiden Heili-
genfiguren flankierte Marienkronung, auf den Fliigeln die Verkiindigung tiber der Auferstehung links und
Geburt und Anbetung der Konige rechts. Liibbeke beschrieb die Reliefs noch in anderer Zusammenstellung
(ebd., S. 36). Links waren damals die Verkiindigung iiber der Anbetung der Konige zu sehen (ebd., Abb. 27,
S. 37), rechts die Geburt Christi iber der Auferstehung. Prinzipiell entspriche diese Anordnung auch eher der
Leserichtung in chronologischer Reihenfolge von rechts nach links. Es sei besonders hervorgehoben, daf die
Reliefdarstellungen des Marienlebens eine deutliche stilistische Ndhe zu Hans Leinbergers Arbeiten aufwei-
sen (vgl. etwa die beiden wohl ehemals zum Moosburger Hochaltar gehdrenden Szenen aus dem Marienle-
ben, 1513, Stadtmuseum Landshut).

"PoHL 1996, S. 15.
120 Freundliche Auskunft Herr Pfarrer Mattheis, St. Wigbert, Erfurt.

I LUBBEKE 1984, S. 36, Abb. 28, S. 38. Anhand der schlechten SchwarzweiBabbildung 148t sich wieder
die Abhingigkeit von Altdorfers Siindenfall und Erlosung-Holzschnitt des gleichen Themas erkennen. Hier
wie dort findet sich - in jeweils anderer Schrittstellung - der den gestrauchelten Christus mit einer Peitsche
traktierende Knecht am rechten Bildrand.

122 Wenn der verschollene, rechte AuBenfliigel innen Christus vor Kaiphas und das Ecce Homo zeigte, diirfte
der andere die Passionsszenen der Sonntagsansicht um das Letzte Abendmahl und Christus vor Pilatus er-
génzt haben. Etwas ritselhaft, weil ungewohnlich, ist die sich {iber die ganze rechte Fliigelauenseite erstrek-
kende Kreuztragung Christi (LUBBECKE 1984, Abb. 28, S. 38), die zeitlich ja nach den erwdhnten Szenen
der Sonntagsansicht liegt. Der liturgischen Wandlung eines Fliigelaltars entsprechend, mii3te sie eigentlich in
einem spéteren Wandlungszustand zu sehen gewesen sein. Da sie sich aber offensichtlich auf der Werktags-
seite befand, fallt es schwer, ein bildliches Pendant zu rekonstruieren. Da keiner der beiden dufieren Fliigel
mehr im Original in Augenschein genommen werden konnte, muf3 die These, die Kreuztragung habe sich
eventuell in Ergénzung einer Darstellung der Heiligen Veronika auf die gesamte Werktagsseite erstreckt,
spekulativ bleiben.
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Abb. V.151. Crispinuswerkstatt: Passionsszenen des ehemaligen Grofiengottener Marienaltars, 1518-1523, Ol auf Holz,
St. Wigbert, Erfurt

Die fiir die Crispinuswerkstatt typischen Merkmale finden sich auch bei dem Marienkro-
nungsaltar aus GroBBengottern, der sich heute in Erfurt befindet. Die Farbigkeit ist die iibli-
che in Altrosa, Maisgelb, Moosgriin und Blaugrau. Die braunlich-gelbliche Farbgebung
des architektonischen Hintergrundes findet sich im Strauf3furter und Miihlhausener Altar
der St. Georgi-Kirche (Abb. V.124 und V.137); allerdings fillt die Raumkonstruktion bei
den hier behandelten Tafeln mit ihren von Sdulen getragenen Kreuzrippengewdlben kom-
plizierter aus. Die Figuren besitzen die charakteristisch iiberlangten Proportionen mit ver-
héltnisméBig kleinen, vorgereckten Kopfen und besitzen auffallend groBe Fiile. Der Fal-
tenstil ist weich, und die Gewénder rollen sich zum Teil ornamental und dekorativ spiral-
formig ein, ganz so wie etwa der Umhang des Heiligen Wendelin auf dem Molschlebener
Altar (Abb. V.149).'%

Abb. V.152. Ausschnitte aus Abb. V.151.

'2 Im Fall der beiden oberen Szenen war eine Beurteilung der Kérperproportionen nicht ohne weiteres mog-
lich, da sie sich nur in starker Untersicht betrachten lieBen. Es schien aber, als seien die Figuren etwas ge-
drungener und die Gewandbehandlung eine andere, vor allem ohne jegliche Gewandschnecken.
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Insgesamt lassen sich bei den Knechten der Geifselung und Dornenkronung sowie dem mit
Malchus ringenden Petrus auf der Gefangennahme die typischen, wie in einer Momentauf-
nahme gebremst festgehaltenen, heftigen Bewegungen beobachten. Insbesondere die Fol-
terknechte erinnern stark an diejenigen auf den Martyrienszenen des Molschlebener Altars
(Abb. V.145 und V.147). Auch im Falle des heutigen Erfurter, einstmals Grof3engotterner
Altars sind die Passionsszenen kompositorisch deutlich an Albrecht Diirer und Albrecht

Altdorfer orientiert.'?*

2.2.10. Die Niirnberger Heiligen

Die von ihren Riickseiten getrennten Tafeln'?

mit Darstellungen des Heiligen Jakobus und
Johannes Baptist bildeten urspriinglich die Werktagsseite eines heute im Germanischen
Nationalmuseum Niirnberg befindlichen Altars unbekannter Herkunft. Die Figuren weisen
eine auffallende Nihe zu den Predellenheiligen des Molschlebener Altars (Abb. V.149)
auf. Sie besitzen den gleichen, fiir die Crispinuswerkstatt spezifischen Ringnimbus, und die
Figurentypen sowie der Gesichtstypus des Jakobus erinnern deutlich an den Heiligen Wen-
delin in Molschleben. Die ausgepriagte Gewandschnecke des Johannes scheint in zuriick-
haltenderer und wesentlich kleinerer Form bei dem Heiligen Wendelin vorgepragt. Auch

126

die helle, etwas stumpfe Farbigkeit = der Gewénder ist die gleiche wie bei den Molschle-

2% Motivische Vorbilder wurden #hnlich wie beim Molschlebener Altar verkniipft. So setzt sich beispiels-
weise die Geiffelung aus Diirers Kupferstichpassion (BARTSCH 8 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 50)
und Altdorfers Siindenfall und Eriosung-Holzschnitt (BARTSCH 23 / WINZINGER 1963, Nr. 48) zusam-
men: Christus und die Knechte (rechts) sind Diirers, der linke Knecht Altdorfers Druckgraphik entlehnt. Die
Dornenkronung iibernimmt mit dem Baumstamm sowie den beiden Knechten, die mittels eines quergelegten
Astes Christus die Dornenkrone aufsetzen, Motive von Altdorfer (BARTSCH 24 / WINZINGER 1963, Nr.
49). Der eine Grimasse schneidende Knecht, welcher Christus ein Schilfrohr in die Hand driickt, hingegen ist
aus Dirers Kleiner Passion (BARTSCH 34 / SCHOCH/MENDE/SCHERBAUM 204) entlehnt. Das Gebet
am Olberg und die Gefangennahme zitieren in erster Linie Altdorfer (BARTSCH 19 und 20 / WINZINGER
1963, Nr. 44 und 45).

12 Laut Befund waren der Heilige Valentin und Johannes der Téufer urspriinglich auf der Vorder- und Riick-
seite einer Tafel dargestellt (LOCHER 1997, S. 175). Dies legt nahe, dafl die anderen beiden Heiligen eben-
falls zusammengehorten; ein entsprechender Befund fehlt hier aber. Locher ging davon aus, dafl der Altar
ehemals zwei Paar Fliigel pro Seite hatte und demnach auf der Sonntagsansicht neben Valentin und Hiob
noch zwei weitere Heilige zu sehen waren. Diese Annahme wird durch die restauratorischen Befunde und die
Korperwendungen der Heiligen bestétigt. Die Scharniere der Hiobstafel (befundlich gesicherte Scharniere
rechts, vgl. ebd.) und des Heiligen Valentin befinden sich auf der gleichen Seite. Jakobus kann somit nicht
die Riickseite des Hiob gebildet haben. Man hatte es urspriinglich mit einem Altar zu tun, der auf jeden Fall
vier Heilige auf der Sonntagsansicht (Festtagsansicht unbekannt) und Johannes und Jakobus auf der Werk-
tagsansicht zeigte. Es wire kompositorisch allerdings ungewdhnlich, daB sich die beiden Heiligen der Werk-
tagsansicht so voneinander abwenden und jeweils quasi ins Leere - nach auBen — geblickt hitten. Eine weite-
re Moglichkeit bestiinde darin, da3 die Werktagsansicht um je zwei Standfliigel verbreitert wurde, also eben-
falls zwei zusitzliche Heilige zeigte, wobei Jakobus um einer geschlossenen Komposition willen den linken
Standfliigel (nach innen gewendet) geziert haben miifite. AuBler den Malereien und/oder Schnitzereien der
Festtagsansicht sind demnach also mindestens zwei Heilige der Sonntagsansicht verloren gegangen, eventuell
auch noch zwei weitere Heilige der Werktagsansicht. — Es wire denkbar, dafl die sogenannten Budapester
Bischofe zu diesem Altar gehorten (siehe Kap. V.2.2.11, Abb. V.154). Deren Malle weichen mit ca. 110 x 42
cm nur unerheblich von den Niirnberger Tafeln mit 93,5 x 41 cm ab.

2 HAUSBERGER (=verheiratete Liibbeke) 1972, S. 185, stellte fest, daB der Heilige Johannes und Jakobus
»[---] in der stumpfen Farbigkeit und dem leeren Gesichtsausdruck den Regensburger Tafeln mit der Heimsu-
chung und der Anbetung der Konige [des StrauBfurter Marienaltars] verwandt [...]* seien.
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bener Predellenfiguren. Der Heilige Jakobus und Johannes stehen vor schwarzem Grund

auf spérlich bewachsenem Boden. Insgesamt sind sie ,,entschieden temperamentvoller und

raumfiillender'?” aufgefaBt und technisch weniger aufwendig gearbeitet als die Heiligen
der ehemaligen Innenseiten.'*®

Abb. V.153. Crispinuswerkstatt: Fliigel eines unbekannten Altars mit dem HI Valentin, Hiob, Johannes Bapt. (= MW 5.1) und Jacobus
d.A. (=MW35.2), 1518-1522, Ol auf Tannenholz, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg

Diese zierten die Darstellungen eines Heiligen Valentin und Hiob'*’. Die Figuren stehen
jeweils auf schachbrettgemustertem Boden vor einem an einer metallenen Stange aufge-
hingten Vorhang. Thre Kopfe werden von verhéltnisméBig altmodischen, goldenen Schei-
bennimben umfangen. Der Heilige Valentin dhnelt vom Figuren- und Gesichtstypus den
Heiligen Erasmus und Nikolaus" auf dem Straufifurter Altar (Abb. V.133). Insgesamt ist

er jedoch noch deutlicher den unten behandelten, sogenannten Budapester Bischdfen (Abb.

27 Ebd., S. 176.

128 Ebd., S. 175. Diese Umstinde konnten auf unterschiedliche Kiinstlerhdnde hinweisen, aber auch auf den
unterschiedlichen liturgischen Stellenwert der jeweiligen Ansichten des ehemaligen Altars zuriickzufiihren
sein. Wahrscheinlich erforderte die wichtigere Sonntagsansicht eine sorgfiltigere Malweise und eine mehr
konventionelle Darstellungsweise der Heiligen. Dies konnte die Erklarung fiir den ruhigeren Faltenstil, die
strahlendere Farbigkeit und die eher herkdmmlichen, goldenen Scheibennimben sein.

'2 Hiob wurde unter anderem durch Aussatz in seinem Glauben gepriift und trug deshalb die Schwiren an
den Beinen. Er gilt als Patron von Krankenhdusern und Schutzheiliger von Pest-, Lepra- und Geschlechts-
kranken (www.heiligenlexikon.de, ferner BBK, Bd. 3, Sp.122-123). Das Geldstiick in seiner rechten Hand
diirfte auf die gottliche Belohnung - unter anderem in Form von Reichtum - nach seinen schweren Priifungen
hinweisen, zumal es von einem Schriftband umgeben wird, das den Namen des Herrn preist: “Sit nomen
dom[in]i benedictum”, Us.: “Gesegnet sei der Name des Herren.“ Da beide Heilige Schutzpatrone von Kran-
ken sind, konnte sich der urspriingliche Standort des Altars in einer an ein Hospiz angegliederten Kirche oder
Kapelle befunden haben.

% Dort untypisch ohne Bart und mit aus dem Rahmen fallenden Attribut dargestellt. Das Trinkhorn diirfte
auf sein Patronat fiir die Bierbrauer, Schnapshéindler, Wirte und Weinhéndler zu beziehen sein (GORYS
1997, S. 227).
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V.154) verwandt; vor allem der Scheibennimbus, das pridgnante nach vorne verschobene

Kontrapost-Standmotiv und die kréftige Farbigkeit kehren dort wieder.

Die Heiligen Jakobus und Johannes wirken deutlich volkstiimlicher und bodensténdiger
als Valentin und Hiob, was allein schon durch den kargen, steinigen Untergrund und die
fehlenden Vorhédnge, aber auch ihre kriftige Korperform und standfestere Beinhaltung
erreicht wird. Die merkwiirdig zaghaft nach vorn gereckte Kopthaltung findet sich bei al-
len vier Figuren, und auch die nackten Fiile Hiobs und Johannes” mit ihren kurzen, krum-

men Zehen gleichen einander in auffallender Weise.

2.2.11. Die Budapester Bischofe

Eng verwandt mit dem Heiligen Valentin der Niirnberger Tafeln (Abb. V.153) und dem
Nicolaus und Erasmus des Strauffurter Marienaltars (Abb. V.133) sind die nach ihrem
heutigen Standort, dem Budapester Museum der Bildenden Kiinste, bezeichneten Budape-
ster Bischofe (Abb. V.154).

Der linke Bischof 1dft sich angesichts des Kirchenmodells ohne weiteres als Heiliger

Wolfgang identifizieren, wohingegen die Identitit der rechten Figur lange umstritten
war."®! Es handelt sich hierbei um den zum Bischof von Ravenna ernannten Weber Seve-
rus.'* Die Tatsache, daB3 in der Erfurter Severikirche dessen Reliquien aufbewahrt werden,

fiihrte zur These, die Tafeln stammten urspriinglich auch daher.'”

1 Die als Attribut prisentierte Stange wurde als Walkerstange oder Wollbogen gedeutet und damit verbun-
den eine Identifizierung als Jacobus der Jiingere (BK BUDAPEST 1972, Nr. 20) oder Severus von Ravenna
(HOFFMANN 1995, S. 398) erwogen. Beide zur Debatte stehenden Heiligen sind Patrone der Weber und
fithren deshalb neben anderen Méglichkeiten die genannten Attribute mit sich. Der hier zu behandelnde Hei-
lige hélt definitiv einen Wollbogen in der Hand. Die Darstellung Jakobus des Jiingeren als Bischof wére
ginzlich ungewohnlich, auch wenn er bisweilen als erster Bischof Jerusalems gesehen wird (BK
BUDAPEST 1972, Nr. 20).

B2 GORYS 1997, S. 268f./ BRAUN 1943, Sp. 656ff.

3 HOFFMANN 1995, S. 398. Liibbeke bezeichnete die Tafeln als zusammengehérig mit einem Altar, der
sich 1906 im Kunsthandel befand. In dem von ihr als Beleg angefiihrten und leider nicht ausfindig zu ma-
chenden Auktionskatalog (,,Versteigerungskatalog der Sammlung Eisenmann, M. Cramer, Kassel 1906, Nr.
406, ebd., Anm. 77) scheint ein von vier geschnitzten Heiligenfiguren flankiertes Heimsuchungsrelief abge-
bildet gewesen zu sein. Hier zeige sich, daf3 die Tafeln der Bischofe vor allem am oberen Rand erheblich
beschnitten worden seien (ebd.). Angeblich sollen die beiden Heiligen zusammen mit einem Nikolaus von
Myra die Riickseite des besagten Retabels gebildet haben. Die beiden hier behandelten Tafeln waren offen-
sichtlich die Auflenseiten der Altarfliigel (BK BUDAPEST 1972, Nr. 20). Demnach mii3te der Heilige Niko-
laus, der wie die geschnitzten Teile seit 1906 verschollen ist, die Riickseite des Schreins geschmiickt haben.
Insgesamt scheint der versteigerte Altar aber zusammengestiickelt gewesen zu sein. Ein Relief mit der Dar-
stellung einer Heimsuchung als Mittelbild eines Altars wére ungewohnlich; aulerdem spricht die offensicht-
lich erfolgte Beschneidung der gemalten Tafeln fiir eine nachtrdgliche Anpassung des Formats an die Mittel-
tafel. HOFFMANN 1995, S. 398, Anm. 20, ging angesichts der Abbildung von 1906 auch davon aus, daf}
»l---] die gemeinsame Rahmung einschlieBlich der beiden, das mittlere Relief einfassenden abgetreppten
Pfeilerchen groBtenteils neu war* (ebd.). Woher der Altar bzw. dessen Einzelteile urspriinglich stammten,
muf} dahingestellt bleiben, da auler dem Namen des vorletzten Besitzers Oskar Eisenmann nichts weiter
iiberliefert ist. Der Erfurter Raum ldge jedoch wegen der Darstellung des Severus von Ravenna und dem Sitz
der Malerwerkstatt in Thiiringen durchaus nahe. Der von Helga Hoffmann als wahrscheinlich angenommene
Standort in der Erfurter Severikirche ist nicht abwegig, muf aber rein hypothetisch bleiben.
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Abb. V.154. Crispinuswerkstatt: Fliigel eines unbekannten Altars mit den HI. Wolfgang und Severin, 1518-1525, Ol auf Holz, Museum
der Bildenden Kiinste Budapest

Die beiden Heiligen sind vor schwarzem Grund auf einem spérlich bewachsenen und
schmalen Bodenstreifen fulend dargestellt. Ihre Kopfe werden von verhiltnisméaBig altmo-
dischen Scheibennimben umfangen. Vor allem der Faltenstil des Heiligen Wolfgang ist
gekriuselter, gleichzeitig aber auch wulstiger als der des Heiligen Valentin in Niirnberg
(Abb. V.153). Die Gewandbahnen der Budapester Bischdfe wirken verhéltnismaBig steif,
vor allem der wie gestirkt nach vorne in einem Bogenmotiv abstehende Mantel des Wolf-

gang ist auffallend.

2.2.12. Der Altar der Marienkirche in Miihlhausen/Thiiringen

Der heutige Hochaltar der Marienkirche im thiiringischen Miihlhausen stammte urspriing-
lich wohl aus der gleichenorts in den 1570er Jahren abgebrochenen Johannikirche.'** Der
Altar wurde wahrscheinlich als Ersatz des am 6. Januar 1525 in den Bauernkriegen zerstor-

ten Hochaltars'>® nach St. Marien verbracht.'®

Y BADSTUBNER 1989a, S. 26, gibt das Jahr der Zerstorung mit 1571 an, andere Quellen nennen das Jahr
1577 (HOFFMANN 1995, Anm. 15, S. 397).

BSFucHs 1942, Nr. 1973, S. 28.

13¢ Es ist nachvollziehbar, daB der Altar iiberhaupt erst 1608 als Bestandteil des Baldachinaufbaus in die
Kirche gekommen sein diirfte (BADSTUBNER 1989b, S. 90). Der Autor ging jedoch félschlich davon aus,
daBl der wiederholte ,,Zeigegestus” der beiden Johannesfiguren auf den EinfluBl reformatorischer Ikono-
graphie zuriickzufithren und somit ein Entstehungsdatum nach 1530 erwigbar sei (ebd., S. 91f.). Auf der hier
behandelten Tafel weist Johannes der Taufer einem althergebrachten ikonographischen Topos nach auf das
Lamm und somit indirekt auf Christus. Johannes der Evangelist fiihrt dagegen den ebenfalls zur Entstehungs-
zeit der Tafel langst traditionell tiberlieferten Segensgestus tiber dem Kelch aus.
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Abb. V.155. Crispinuswerkstatt: Altarfliigel mit Maria und Johannes Ev. / Johannes Bapt. und Anna Selbdritt (MW 6), Ol auf Holz, je
etwa 204 x 97 cm, Marienkirche Miihlhausen/Thiir.

Fiir die These der Herkunft aus St. Johanni spricht, da3 die Heiligen Johannes der Tdufer
und Johannes der Evangelist an sehr prominenter Stelle sowohl die Festtags- wie auch die
Werktagsseite des Altars zieren.'”” Im Schrein flankieren sie als geschnitzte Figuren eine
Marienkronung, auf den gemalten Fliigelauenseiten begleiten sie in ihrer Monumentalitat
gleichwertig die Figuren Mariens und der Anna Selbdritt.

Die lebensgrolen Figuren sind vor einem an einer Stange angebrachten, dunkelgriinen
Vorhang auf einem schmalen Streifen kargen Bodens im Bildvordergrund angeordnet.
Hinter dem Vorhang ist jeweils ein Nadelbaum zu sehen. Insgesamt wirken die Figuren
sehr robust; vor allem Maria erscheint unter anderem durch ihr sich deutlich unter dem
Gewand abzeichnendes, nach vorne geschobenes Spielbein dulerst massiv.

Auch hier waren offensichtlich unterschiedliche Hénde fiir die Malereien der Fliigel ver-
antwortlich. Der Figurentypus auf der Tafel mit Maria und Johannes dem Evangelisten ist
deutlich plumper als der der Tafel mit Johannes dem Tdufer und der Anna-Selbdritt-
Gruppe. AuBerdem ist die Farbigkeit sehr unterschiedlich. Die Darstellung Johannes des

Téufers und der Heiligen Anna ist in eher gedeckten Farben, hauptsichlich in Altrosa und

7 Die mittelalterlichen Quellen nennen Johannes den Evangelisten und Johannes den Téufer als Patrone der
Kirche (HOFFMANN 1995, Anm. 15, S. 397).
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einem ins Briunliche'*® tendierenden Moosgriin gehalten. Die Farbwirkung der Tafel mit
Maria und Johannes dem Evangelisten ist wesentlich kriftiger, es dominieren Rot, krifti-
ges Tirkis und vor allem das verhdltnisméBig grelle Gelb des Gewandes von Johannes.
Auch die Gewandbehandlung der Tafeln unterscheidet sich in auffallender Weise. Der Fal-
tenwurf bei Johannes dem Tdufer und Anna ist feiner, abwechslungsreicher und wesentlich
plastischer. Vor allem die prignante, sich um den Korper der Anna aufgeblidht herumwin-
dende Gewandschnecke ist deutlich raumgreifender aufgefalBBt als die von Johannes dem
Evangelisten. Bei ihm wirkt sie eher wie ein dekorativ-flichig aufgebrachtes, merkwiirdig
vom Rest des Gewandes isoliertes Versatzstiick, das vor seine Beine gelegt wurde. Die fiir
die Crispinuswerkstatt charakteristische Licht-Schattenwirkung ist auf beiden Tafeln da-
hingehend gesteigert, dal3 von links oben einfallende Beleuchtung starke Schlagschatten
verursacht. Diese sind auf der Anna-Selbdritt-Tafel genau wie der Faltenwurf wesentlich

raffinierter und realistischer umgesetzt als auf der Marientafel.

Insgesamt scheint es, als sei die Marientafel in Anlehnung an die Annatafel entstanden,
denn erstere kopiert die Haltung und Gewandbehandlung der Figuren in seitenverkehrter
und weniger gekonnter Weise. Die Gewandschnecke ist von der weiblichen auf die ménn-
liche Figur iibertragen worden. Angesichts des fiir die Crispinuswerkstatt ginzlich untypi-
schen Gesichtstypus der Maria liegt die Vermutung nahe, dass die Tafel etwas spiter als
die Anna-Selbdritt-Tafel ausgefiihrt worden ist, etwa wegen Unterbrechung der Malarbei-
ten durch politisch oder finanziell widrige Griinde. Die charakteristischen stilistischen
Merkmale sprechen aber trotz der Unterschiede in der Detailausfithrung wie in den anderen
Fillen fiir die Urheberschaft eines Werkstattbetriebes.'*

2.2.13. Fazit

Der sogenannte Meister der Crispinuslegende wurde als Vermittler zwischen frinkischen
und freieren, durch den Stil der sogenannten Donauschule bedingten Einfliissen bezeich-

net.'*’

Dies ist zwar prinzipiell richtig, den hier ausgefiihrten Beobachtungen zufolge aber
auf die Zusammenarbeit unterschiedlich geschulter Kiinstler in einem viel beschiftigten
Werkstattbetrieb zuriickzufiihren. Angesichts der Beobachtungen am Straufifurter Marien-
altar (Abb. V.124) scheint eine Hand eher frinkisch'*', an Diirer und dessen Kreis ge-

schult, wohingegen eine andere deutlich in der Nachfolge des seinerseits bereits Diirer re-

138 T aut Restaurierungsbericht sind transparente Harz-Lack-Lasuren fiir die Braunung im Griinbereich ver-
antwortlich (BRUCKSCHLEGEL 1989, S. 93).

13 Gegen die Titigkeit einer anderen Werkstatt oder das Vorhandensein spiterer Ubermalungen spricht der
restauratorische Bericht (BRUCKSCHLEGEL 1989, S. 93). Ob bereits der Entwurf von unterschiedlichen
Héanden stammt, lieBe sich anhand der Unterzeichnungen nachvollziehen. Entsprechende Infrarotaufnahmen
wurden im Zuge der Restaurierung des Altars 1988 angefertigt (Produktionsleitung Denkmalpflege, Mess-
bildstelle Halle, Angabe vgl. BRUCKSCHLEGEL 1989, Anm. 1, S. 93).

40 vgl. LOCHER 1997, S. 176.

“I'LUBBEKE 1984, S. 44, vermutet eine Schulung im Niirnberger oder Bamberger Raum, wobei sie der
auch fiir Thiiringen arbeitenden Bamberger Werkstatt des Paul Lautensack eine bedeutende Rolle zugestehen
mochte (vgl. ebd., Anm. 128).
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zipierenden Regensburgers Albrecht Altdorfer steht. Bei anderen Altdren, wie beispiels-
weise dem linken Fliigel des Altars der St. Georgi-Kirche in Miihlhausen (Abb. V.137)
oder der Tafel in Princeton (Abb. V.135), finden sich zusétzliche, deutlich an Lucas Cra-
nach d. A. orientierte Handschriften. Es tritt aber nie eine dieser Hinde fiir sich auf und
lieBBe sich deshalb eindeutig abscheiden, sondern es wird stets in Zusammenarbeit der cha-

rakteristische Werkstattstil vertreten.

2.3. Moglicher Anteil und Stellung Georg Lembergers innerhalb des Werkstattbe-
triebes

Es spricht einiges dafiir, daB Georg Lemberger mit dem an Albrecht Altdorfer geschulten
Werkstattmitglied gleichzusetzen ist. Nach der Tatigkeit bei Altdorfer in Regensburg
konnte Lemberger seine kiinstlerische Laufbahn durchaus in der thiiringischen Malerwerk-
statt fortgesetzt haben. Ein Indiz fiir diese These liegt in der nachvollziehbaren Schaffens-
zeit des Betriebes, dessen Bliitezeit zwischen ungefahr 1513 und 1525 angesetzt wird. Ins-
gesamt sind die dem sogenannten Meister der Crispinuslegende zugeschriebenen Tafeln
von 1515 bis um 1520 datiert, was aus stilistischen Griinden plausibel erscheint. Der im
Mittelschrein mit der Jahreszahl 1518 bezeichnete Apostelaltar der Molschlebener Kirche
St. Peter und Paul (Abb. V.142) liefert hier ein wichtiges Eckdatum. Fiir etwa diese Zeit-
spanne fehlte bisher auch jeder Nachweis einer Tétigkeit oder Existenz Georg Lembergers.
Seine frithesten, durchweg graphischen Arbeiten stammen aus den Jahren 1511 bis 1516.
Nach dem Ausscheiden aus Altdorfers Werkstatt 1516 ist er erst wieder ab dem Jahr 1522
durch Werke und archivalisch seit seiner 1523 erfolgten Einbiirgerung in Leipzig greifbar.

142
Das ent-

Eine Mitarbeit Lembergers in Thiiringen kime demnach prinzipiell in Frage.
scheidende Indiz fiir diese These liefert jedoch der stilistische Vergleich einiger der Thii-
ringer Arbeiten mit dem davor und danach entstandenen Werk Lembergers. Hier lassen

sich zahlreiche kiinstlerische Parallelen beobachten.

2.3.1. Stilistische Parallelen zum gesicherten Werk Lembergers

Anzufiihren wire zunédchst der merkwiirdig iiberlingte Figurentypus mit abfallenden,
bucklig-gerundeten Schultern und dem wie kurzsichtig vorgereckten Kopf, der auch auf
Lembergers frithen Zeichnungen und seinen Holzschnitten ab 1522 zu finden ist. Vor al-
lem die Kerzentriager auf den Straufifurter Marientafeln oder die Knechte der Apostelmar-
tyrien auf dem Molschlebener Altar erinnern stark an die Landsknechte des Triumphzugs
Kaisers Maximilians. Die Maria Magdalena ist in ihrer rundriickigen Haltung den sitzen-

den Frauenfiguren der Heiligen Sippe auf dem Molschlebener Altar vergleichbar.

2 In diesem Zusammenhang ist erwihnenswert, daf eigenhindige Arbeiten des potentiellen Werkstattleiters
Peter von Mainz bis 1522 nachweisbar sind, also bis genau zu dem Jahr, in dem Lemberger hochstwahr-
scheinlich nach Leipzig {ibersiedelte.
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Abb. V.157. Kat.-Nr. MW 1.4/ MW 1.5/ MW 3.1/MW 4.1, Ausschnitte

Des weiteren fallt hier wie dort die Vorliebe fiir besonders gro3e Fiile auf. Entweder stek-
ken diese in klobigen, schwarzen Kuhmaulschuhen, oder aber sie weisen barfuf3 einen auf-
fallend abgespreizten groen Zeh auf, der ebenfalls hdufig im Holzschnittwerk Lembergers
zu beobachten ist. Beziiglich der Beinstellung ist ein wie eine Schrittstellung aufgefaliter,
oft nach vorne verschobener Kontrapost typisch. Die bereits erwéhnte Eigenart Lember-
gers, Hinde knorpelig-uneben mit an der Fingerkuppe deutlich verdicktem Daumen zu
zeichnen,'* findet sich ebenfalls im Thiiringer Werkkomplex wieder. All diese Details in
der Figurenauffassung konnen als Erkennungsmerkmale fiir Lembergers Hand im Thiirin-

ger Werkstattbetrieb dienen.

' Siehe Kap. V.1.4 sowie Abb. V.69 und V.70.
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Abb. V.159. Kat.-Nr. MW 1.6/ MW 3.1/Z 6.3/ H 1524.6.15, Ausschnitte

Eine weitere Gemeinsamkeit beider Werkkomplexe besteht in einigen der Kopftypen, so-
wohl der Ménner als auch der Frauen. Besonders frappant ist beispielsweise der spitz in
der Kinnpartie zulaufende, eher herbe und keinesfalls liebreizende Gesichtstypus einiger
Frauen der Crispinuswerkstatt mit tief in die Stirn gezogenem Schleier. Dieser Typus ist
genauso in den der ersten Werkgruppe angehdrenden Marienszenen des Straufsfurter Altars
wie auf Lembergers Holzschnitten zu beobachten.'** Bei den Ménnern sind hier wie dort
pertickenartig aufgesetzten Haare beliebt. Besonders hidufig kommt ein bértiger Kopftypus
vor, dessen vorgeschobene und kantige Kinnpartie durch einen entsprechend gestutzten
Vollbart betont wird.

AN

e ]
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Abb. V.160. Kat.-Nr. H 1524.4.6/ MW 1.3/ H 1524.4.7, Ausschnitte

14 Die Unterzeichnung der Heiligen Birgitta von Schweden/Mechthild von Helfta auf der Riickseite der
Princetoner Tafel weist ebenfalls diese physiognomischen Merkmale auf. Dies kann neben der fliichtigen
Zeichenweise und der ausgefallenen Ikonographie auf Georg Lembergers Urheberschaft hinweisen.



V. Malerei - Georg Lembergers Mitarbeit in einer thiiringischen Altarwerkstatt 320

e

Die charakteristische Gewandbehandlung auf einigen der Thiiringer Tafeln in Gestalt von
Osen- und schleifenférmigen Falten sowie graphisch aufgesetzten Lichth6hungen und da-
mit verbundener starker Licht-Schattenwirkung gleicht ebenfalls der Lembergers. Beziig-
lich dieses kalligraphischen Faltenstils lassen sich zum Beispiel die entsprechenden Szenen
des Straufifurter Marienaltars den Landsknechten der Triumphzugsminiaturen gegeniiber-
stellen. Aber auch dem spiteren malerischen Werk, etwa dem sogenannten Schmidburgepi-
taph oder Siindenfall und Erlosung, wohnt diese Eigenart inne. Die ab 1522 entstandenen
Holzschnitte setzen jenen stark auf Licht-Schatten-Wirkung bauenden und zweifelsohne
mit Hans Leinberger in Verbindung zu bringenden Gewandstil exakt in krasser Schwarz-

weilwirkung um.

¢

7
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Abb. V.162. Kat.-Nr. M 3 /M 6/ H 1524.5.2,/ H 1524.5.1

Die barock anmutenden, aufgebauschten Gewandschnecken stellen eine weitere zwischen
Lemberger und der Thiiringer Malerwerkstatt zu beobachtende Parallele dar. Bei Lember-
ger sind sie in charakteristisch-ausgepriagter Form vor allem auf den Holzschnitten und
Tafelbildern ab den 1520er Jahren zu verzeichnen. Im Fall der Thiiringer Werke erschei-
nen sie mit Ausnahme der Heiligen Anna in Miithlhausen und dem Niirnberger Johannes

weniger dominant.
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\ 3
Abb. V.166. Kat.-Nr. HK 1524.4.
Abb. V.167. Kat.-Nr. MW 5.2 / MW 6 / MW 4.4, Ausschnitte

i L

10/ HK 1524.5.1/ HK 1524.5.1, Ausschnitte

Vornehmlich bei einigen der Frauenfiguren ist eine zusitzliche, spezielle Eigenart der Ge-
wandbehandlung zu beobachten, beispielsweise auf dem Strauffurter und Molschlebener
Altar. Thre Méntel plustern sich in der Schulterpartie in feiner Parallelféltelung auf, weil
der um den Arm herumfallende Stoff unter den Ellenbogen geklemmt wurde. Dieses den
weiblichen Oberkorper weitgehend verhiillende Gewandmotiv ist auch fiir Lemberger,

sowie im Ubrigen auch fiir Hans Leinberger typisch.'*’

Abb. V.168. Kat.-Nr. MW 1.2 /MW 1.3/ MW 1.4/ H 1524.4.6/
Hans Leinberger: Anna Selbdritt, 1513, Lindenholz, 140 x 106 cm, Kloster Gnadenthal, Ingolstadt, jeweils Ausschnitte

Die auBlergewohnliche Farbigkeit, welche die Crispinuswerkstatt anwandte - mit auffallend
viel Altrosa, Moosgriin und Maisgelb - ist auch flir Lemberger zu attestieren. Bereits bei
den Landsknechten des Triumphzuges'* findet sich ein hnliches Kolorit, wobei auch der
fiir die Thiiringer Arbeiten zu beobachtende, lasierende Farbauftrag zum Einsatz kam.
Aber auch die spiteren Bilder, wie etwa die Bekehrung Pauli'*’ oder das sogenannte

Schmidburgepitaph'*®, weisen eine ganz dhnliche Farbigkeit auf.

Wiéhrend die in Albrecht Altdorfers Werkstatt entstandenen Triumphzugminiaturen als

Bindeglied zwischen dem sonstigen Frithwerk und den Thiiringer Arbeiten fungieren kon-

S BRODMANN 1935, S. 43, erwiihnte sie ausdriicklich als charakteristisch fiir den Molschlebener Altar.
1% Kat.-Nr. Z 6.
T Kat.-Nr. M 1.
" Kat.-Nr. M 3.
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nen, erweisen sich vor allem die offensichtlich eigenhdndig kolorierten, 1524 entstandenen
Holzschnittfolgen zum Alten und Neuen Testament als zwischen Crispinuswerkstatt und
Lembergers Leipziger Schaffenszeit vermittelnd. Das bei den farbig gefaliten Holzschnit-
ten verwendete Kolorit mit Moosgriin, bis ins Rosa changierenden Rottonen, Goldgelb und
griinstichigem Blau wirkt wie eine Umsetzung desjenigen der Thiiringer Altarwerkstatt ins
Aquarell. Die Gewandbehandlung mit hell aufgesetzten Faltenstegen und wie an den Ge-
wandsdumen entlangtropfendem Licht ist hier dhnlich wie bei den Triumphzugsdarstellun-
gen in die Miniaturmalerei umgesetzt und wird durch zusitzliche, feine Goldhéhungen
noch unterstrichen. Letztere sollen offensichtlich die durch die lasierend aufgetragene Far-
be hindurchscheinenden schwarzen Linien des Holzschnittes abschwéchen und die maleri-

sche Gesamtwirkung betonen.

Abb. V.169. HK 1524.5.4/HK 1524.4.11

2.3.2. Werkanteil Lembergers

Wegen der verschiedenen Hénde, die zum Teil sogar innerhalb einer einzigen Tafel ent-
werfend (Unterzeichnungen der Princetoner Tafel) und ausfithrend (Crispinus und Crispi-
nianus) erkennbar sind, erweist es sich als duBerst schwierig, den hier vertretenen Anteil

Lembergers im Werk des Thiiringer Malerbetriebes klar zu fassen.

Angesichts der aufgezeigten Parallelen und bildlich nachvollzogenen Vergleiche 1a63t sich
bei folgenden Werken eine hauptanteilige Mitarbeit Lembergers vermuten: der ersten
Werkgruppe des Straufifurter Marienaltars, den Figuren Crispinus und Crispinianus und

ihres Helfers,'** den Aposteln des Helbraer Altars, den Niirnberger Heiligen Johannes und

149 Damit wire zwar die Identitit des eigentlichen ,,Meisters der Crispinuslegende® geklirt, dieser fungierte
aber offensichtlich nicht als Werkstattleiter.
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Jacobus sowie den Miihlhausener Figuren des Johannes Baptist und der Heiligen Anna. Im
Falle des Molschlebener Altars konnen Lemberger die Predellenfiguren zugeschrieben
werden. Im Fall der Heiligen Sippe und der Heiligenmartyrien auf der Sonntagsseite ist
seine Hand nicht ganz so klar faBBbar, weil die Formensprache sehr ruhig und die Farbigkeit
eine deutlich kriftigere als sonst ist."”" In den iiberlidngten Landsknechtsfiguren, den her-
ben Frauentypen und den zum Teil knollig-verschrobenen Gesichtern der Ménner 146t sich
jedoch trotzdem seine Hand vermuten. Vor allem der halb angeschnittene, berittene Edel-
mann des Paulusmartyriums findet sich in sehr dhnlicher Weise auf der Lossener Kreuzi-
gung"' Lembergers wieder. AuBerdem ist auf dem Molschlebener Altar die Landschaft bei
weitem dominanter als auf vielen sonstigen Arbeiten der Crispinuswerkstatt. Ob der Fin-
gerzeig des auf dem Molschlebener Altar dargestellten Alphéus, welcher auf den Buchsta-
ben G deutet, als versteckte Signatur des Malers Georg zu verstehen sein konnte, soll hier
zumindest zur Option gestellt werden, muf3 jedoch reine Spekulation bleiben. Zumindest
wiaren dhnlich raffinierte Hinweise auf Lembergers Urheberschaft auch in dessen spiterem

Werk zu finden.'*?

i, d 1
Abb. V.170. Kat.-Nr. MW 4.1, Ausschnitt

Zeitliche Einordnung der Werkstattarbeiten

Da mit Ausnahme des Molschlebener Altars von 1518 keine der Thiiringer Arbeiten ein-
deutig datiert ist, wird - bezogen auf den Anteil Lembergers - von folgender chronologi-

schen Ordnung der Thiiringer Arbeiten ausgegangen.

Der um 1516 angenommene Eintritt des Kiinstlers in die Werkstatt kann den deutlichen
EinfluB Altdorferscher Formen- und Kompositionsschemata erkliaren, welcher durch die
unterschiedlichen, zum Teil auch einen frankischen Stil vertretenden Hinde bei den
Strauf3furter Marienszenen besonders augenscheinlich wird. Da die an Altdorfer orientier-
ten Darstellungen in Faltenstil, Figurentypus sowie dem lasierenden und farblich changie-
renden Farbauftrag Lembergers auf den Triumphzugminiaturen dargestellten Landsknech-
ten'*® sehr dhneln, sei eine Datierung des Altars zwischen 1516 und 1518 angenommen.
Die Princetoner Tafel diirfte angesichts des feinen Faltenstils der vier weiblichen Heiligen

und der kompositorischen Parallelen der riickseitigen Darstellung der Geburt Christi zu der

%0 Die hier Lemberger hauptanteilig zugeschriebenen Arbeiten fallen simtlich durch eine merkwiirdig
stumpfe Oberflichenwirkung auf, die an der Zusammensetzung der verwendeten Farben liegen konnte.

51 Kat.-Nr. M 2.
32 Vgl. etwa das Schmidburgepitaph (Kat.-Nr. M 3) oder H 1536.1.49.
'3 Kat.-Nr. Z 6.
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des Strauffurter Altars ebenfalls um 1516/17 zu datieren sein. Wegen der Ahnlichkeiten
zur Princetoner Tafel (Gewandbehandlung) und dem Straufifurter Marienaltar (Gesichts-
typus) kann auch die Entstehungszeit der Altarfliigel in der Miihlhausener Georgikirche in
diesem Zeitraum angesetzt werden. Da den Lembergerschen Szenen des Strauffurter Al-
tars stilistisch vor allem die Heiligen Crispinus und Crispinianus und die Helbraer Tafeln
nahestehen, erscheint auch deren Entstehung fiir den Zeitraum 1516-1518 wahrscheinlich.

Auf dem Molschlebener Altar findet sich die schneckenformig gezwirbelte, aber zuriick-
haltend aufgefafite Gewandbehandlung beim Heiligen Wendelin der Predella. Da &hnlich
dezente Gewandschnecken beim ehemaligen Grofsengottener Altar (heute in Erfurt) zu
finden sind und dessen Passionsszenen denen des Molschlebener Altars in Komposition
und Figurenauffassung sehr nahestehen, sei hier ebenfalls von einer Entstehungszeit um

1518 ausgegangen.

Eine wesentlich plastischere Gewandauffassung mit zum Teil sehr dominanten, sich
schneckenformig einrollenden Stoffbahnen findet sich bei den Darstellungen der Budape-
ster Bischofe, dem Niirnberger Johannes und besonders pragnant bei den Heiligen Anna
und Johannes Evangelista in Mithlhausen. Das Entstehungsdatum dieser Arbeiten diirfte
angesichts der konsequent zum Raumgreifenden weiterentwickelten Gewandbehandlung

zwischen 1518 und 1522 anzunehmen sein.

Wie bereits erwdhnt, ist anzunehmen, dall auch der Margarethenfliigel im Naumburger
Dom'** zur Zeit der Mitarbeit Lembergers in der Crispinuswerkstatt entstand.'> Stilistisch
wie von der Farbigkeit her 148t er sich gut in den Werkkomplex des Thiiringer Betriebes
eingliedern. Da der Fliigel durch den Vergleich mit dem Bathseba-Holzschnitt der Nieder-
deutschen Bibel'*® als sicher von Lemberger stammend gelten kann,"” stellt er das argu-
mentative und stilistische Bindeglied zwischen den Erzeugnissen der Thiiringer Werkstatt
und Lembergers Arbeiten ab 1522 dar.'®

dem auffilligen, durch den Drachenschwanz gebildeten Spiralmotiv zufolge diirfte der

Dem Faltenwurf, der Farbigkeit und nicht zuletzt

Entstehungszeitpunkt dieser Tafel ebenfalls zwischen 1518 und 1522 liegen.

2.3.3. Stilprdgende Bedeutung Lembergers

In der Thiiringer Werkstatt scheint Georg Lemberger von Anfang an eine bedeutende Rolle

gespielt haben. Dies ist nicht weiter verwunderlich, denn dem groflen Anteil an den Tri-

13 Kat.-Nr. MW 7.

135 Kap. V.1.7.4.

13 Kat.-Nr. H 1536.1.77.
17 Siche Kapitel V.1.7.

138 Auch der nur mehr fragmentarisch erhaltene Heilige Oswald auf der anderen Seite des Margarethenfliigels
lasst einige fir die Crispinuswerkstatt und Lembergers frithe Werke typische Merkmale erkennen, wie etwa
die iberdimensionierten Fiile und die vorgereckte Kopfhaltung.
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umphzugsminiaturen nach zu urteilen, hatte er wohl schon in Albrecht Altdorfers Werk-

statt eine privilegierte Stellung inne."”’

Nach seinem Werkstatteintritt brachte sich Lemberger offensichtlich schnell mit komposi-
torisch und stilistisch Altdorfer nahestehenden Arbeiten ein, die jedoch bereits voll entwik-
kelt einen eigenen charakteristischen, 6sen- und schleifenférmigen, stark an der Graphik
orientierten Faltenstil vorfiihren. Letzterer scheint dann vom gesamten Werkstattbetrieb
iibernommen worden zu sein, allerdings in etwas gemafigter Form. Vor allem den {iber-
langten Figurentypus scheint Lemberger geprdgt zu haben. Vermutlich verantwortete er
auch den ringférmigen, an den Réndern zum Flimmern gebrachten Heiligenschein, welcher
in seiner Zeichnung der Maria Magdalena von 1513 bereits vorgeprigt ist.'®® Bei den Alti-
ren von Helbra und Molschleben fallt der durch Lemberger vermittelte Donauschuleinflufl
nicht nur bei der Figuren- und Gewandauffassung auf, sondern manifestiert sich vor allem
in der hochst prominenten Darstellung der Hintergrundlandschaft, die in Helbra versatz-
stiickartig Motive Altdorfers zitiert. In Molschleben prigt die Landschaft die ganze Sonn-
tagsansicht; urspriinglich - und das ist sehr ungewohnlich - sogar die Predella.

Der Molschlebener Altar stellt offensichtlich auch eine Zdsur beziiglich des Gewandstils
dar. Es scheint, als habe sich mit zunehmendem Anteil Lembergers die bereits in der
Zeichnung des Heiligen Christophorus'®' erkennbare, raumgreifende und dekorative Ge-
wandschnecken bevorzugende Auffassung immer mehr in der Crispinuswerkstatt durchge-
12 Das zeigt sich deutlich bei der Heiligen Anna Selbdritt in Miihlhausen, die den
Lembergerschen Holzschnitten der 1520er Jahre besonders nahesteht und als spiteste in

setzt.

diesem Werkstattverbund entstandene Arbeit von seiner Hand angenommen werden kann.

Georg Lemberger hétte der hier vertretenen These nach also in erheblichem Mafe stilpra-
gend gewirkt, so daf3 von einer gehobenen Stellung innerhalb der Werkstatthierarchie aus-

163 Dies 1Bt zusitzliche

zugehen ist, hochstwahrscheinlich derjenigen eines Altgesellen.
Schliisse auf die allgemeine Stellung des Kiinstlers innerhalb der Kunst Mitteldeutschlands
zu. Durch seinen einzigartigen Personalstil vermittelte und prégte er offensichtlich nicht
nur im Bereich der Graphik siiddeutsches, durch die sogenannte Donauschule geprigtes
Formengut, sondern zumindest zeitweilig auch beziiglich der Malerei. Der der hier vertre-
tenen These nach von ihm beeinfluBite Thiiringer Werkstattstil hatte eine betrachtliche

Nachfolge, wie beispielsweise der Jacobusaltar in GroBlengottern (nicht zu verwechseln

1% Siehe Kap. IV.2.6.

1% (Ubrigens ist er auch in vereinzelten Arbeiten Albrecht Altdorfers zu beobachten, wie etwa dessen Madon-
na mit zwei Knaben, 1507, Kupferstich, 70 x 50 mm (WINZINGER 1963, Nr. 102, S. 90).

1! vgl. Kat.-Nr. Z 5.

192 Bereits BRODMANN 1935, S. 45, hatte den Wechsel im Gewandstil konstatiert: ,,Je spiter die Bilder
sind, je mehr macht sich eine Gewandeigentiimlichkeit geltend: der Stoff des Rockes oder Mantels wird glatt

an der Seite heruntergezogen, um dann vorn oder hinten in umso gebauchteren Faltenziigen auszuschwin-
gen.” (ebd.)

163 Der Umstand, daB Lemberger in Leipzig erst ein Jahr lang ,,muthen* mufite, bis er als Meister akzeptiert
wurde, stiitzt diese These (siehe Kap. 11.3.4.1.)
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mit dem heute in Erfurt befindlichen Marienaltar) oder die Altarfliigel von Pferdingsleben
und Bellstedt beweisen. Auch der von Hoffmann genauer beleuchtete Meister DH stand

unter dem EinfluB dieses Stils.'®*

Nachdem sich die Auftragslage fiir den Werkstattbetrieb jedoch durch die Folgen der Re-
formation zunehmend verschlechterte, diirfte Georg Lemberger sich nach Beendigung sei-
ner Gesellenzeit fiir den Lebens- und Arbeitsmittelpunkt Leipzig und damit - seiner graphi-
schen Begabung entsprechend - fiir das Hauptbetdtigungsfeld der Buchillustration ent-
schieden zu haben. Vielleicht auch wegen der starken Konkurrenz durch Lucas Cranach d.

A. blieb seine prigende Bedeutung fiir die Malerei auf Dauer eine wesentlich geringere als
fiir die Graphik.

" HOFFMANN 1995. Eventuell war dieser Kiinstler auch ein Mitglied des Thiiringer Malerbetriebes.
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V1. Schlu3betrachtung

Wie die Verwendung des sogenannten Landshuter Eisenhutes in Georg Lembergers Signa-
tur beweist,' stammte der Kiinstler tatsichlich aus Landshut in Niederbayern. Seine kiinst-
lerische Abhéngigkeit von den Werken Hans Leinbergers, vor allem im Figurentypus und
der charakteristischen Gewandbehandlung, diirfte sich aus der nahen Verwandtschaft zu
dem Landshuter Bildschnitzer erkldren, war dieser doch wohl sein Bruder oder - wahr-
scheinlicher noch - sein Vater. Des weiteren wurde er anscheinend durch Hans Wertinger
beeinflufit, den Landshuter Hofmaler des bayerischen Herzogs Ludwig X., der ihn offen-
sichtlich in die Kunst der Portratmalerei einwies, sowie durch Albrecht Altdorfer, der ihn
vor allem in seiner Naturauffassung préigte. Nicht eindeutig belegbar ist eine Mitarbeit bei
Wolf Huber, wenn auch Parallelen vor allem im Holzschnittwerk der beiden Kiinstler zu
beobachten sind. Eine Antwort auf die Frage, wie und wo genau Lemberger die bisher we-
der kiinstlerisch noch archivalisch belegte Zeit zwischen etwa 1516 und 1522 verbrachte,
konnen einige Altarwerke im thiiringischen Raum geben. Diese weisen die fiir Lemberger
charakteristischen Stilmerkmale derart gehéduft auf, daB3 eine verantwortungsvolle Mitarbeit
des Kiinstlers in der Werkstatt eines unbekannten Meisters - vielleicht der des Peter von
Mainz in Erfurt - als anndhernd gesichert gelten kann. Zu dieser Zeit scheint Lembergers
Kiinstlerpersonlichkeit bereits voll ausgebildet gewesen zu sein, denn bezogen auf die

kiinstlerische Pragung gab er mehr, als er nahm.

Ab 1522 ist Georg Lemberger durch Aktivitdten in der Stadt Leipzig nachweisbar, deren
Biirgerschaft er im Jahr 1523 erhielt. Als Maler flihrte er die Auftrige zur Bekehrung Pau-
li, zur Lossener Kreuzigung sowie zum Schmidburgepitaph aus.” Wie das bei Melchior
Lotther d. A. erschienene Prager Missale belegt,’ war er seit dieser Zeit auch als Illustrator
fiir den gehobenen Buchdruck tétig, fertigte Entwiirfe fiir Titeleinfassungen und Holz-
schnitte an und setzte sie wahrscheinlich zum Teil auch eigenhdndig um. Die politischen
Rahmenbedingungen waren in Leipzig allerdings recht ungiinstig: der Landesherr Herzog
Georg ,,der Birtige* von Sachsen setzte das Wormser Edikt von 1521, das den Druck und
Verkauf der im Publikum duflerst beliebten reformatorischen Schriften verbot, kompromiB-
los durch und verschérfte es in den folgenden Jahren noch durch weitere drastische Zen-
surbestimmungen, die auch den Besitz solcher Erzeugnisse unter Strafe stellten. Das Leip-

ziger Druckergewerbe sah sich vor erhebliche wirtschaftliche Probleme gestellt.

Lemberger konnte diese kompensieren, indem er auch iiberregional fiir Offizinen in Alten-
burg, Erfurt, Zwickau und vor allem Wittenberg titig war. Die dort ansdssige Zweigoffizin
der Leipziger Druckerei Lotther, die Melchior Lotther d. J. leitete, beauftragte ihn ab 1522

! Auf: Siindenfall und Erlosung (Kat.-Nr. M 6), identifiziert durch ARNOLD 1990, S. 120. Siche Kap. IIL1.
*Kat.-Nr. M 1-3.
3 Kat.-Nr. H 1522.1.
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mit der Bebilderung von Nachdrucken des von Luther {ibersetzten Neuen und Alten Te-
staments.® Der renommierte Betrieb wurde allerdings 1524 durch ein Vergehen Melchior
Lotthers d. J. stark geschwicht, verlor die Gunst Luthers und erlitt erhebliche finanzielle
EinbuBen. Eine vermutlich geplante Foliobibel, fiir die Lemberger 1525 wenige Illustratio-
nen schuf, kam wohl deshalb nicht zum Druck — die Stdcke wurden spiter verwendet.” Ein
groBer Auftrag der altgldubigen Gegenseite zur Bebilderung des sogenannten Emser-

Testamentes wurde 1527 ebenfalls nach Vollendung weniger Holzschnitte storniert.’

Langfristig entwickelten sich weder Lembergers berufliche noch seine private Lage zum
Positiven. Die Hinrichtung des Niirnberger Druckers Hans Hergot am 20. Mai 1527 mar-
kiert einen tiefen Einschnitt in der Geschichte Leipzigs. Der Drucker Michael Blum, fiir
den Lemberger ebenfalls arbeitete, floh fiir mehrere Jahre aus der Stadt, die sich zu einem
Zentrum des katholischen Buchwesens entwickelte. Auch die Auftragslage fiir Tafelbilder
religioser Thematik verschlechterte sich, da sich wohl zumindest in den K&pfen der von
Herzog Georg zum Katholizismus gezwungenen Leipziger bereits die Reformation durch-
gesetzt hatte. Andere Verdienstmoglichkeiten, wie etwa die Portrdtmalerei, diirften Lem-
berger weitgehend verschlossen geblieben sein, weil in der Wittenberger Werkstatt Lucas
Cranachs eine liberméchtige Konkurrenz bestand. Georg Lemberger konnte offensichtlich
keinerlei Riicklagen bilden und sah sich wiederholt gezwungen, finanzielle Engpasse mit
Krediten zu iiberbriicken. Sein Privatleben war von heftigen Auseinandersetzungen tiiber-
schattet: wegen Tétlichkeiten gegen seine Frau Barbara geb. Parsch und seinen Schwager

wurde er sogar in einem Fall durch den Stadtrat in Haft genommen.

Nach dem Besuch eines reformatorischen Gottesdienstes wurde Georg Lemberger 1532
mit mehreren Glaubensgenossen auf Anordnung Herzog Georg des Birtigen inhaftiert,
verweigerte in dem nachfolgenden Verhor einen Widerruf und wurde deshalb aus Sachsen
verbannt. Hochstwahrscheinlich wandte er sich darauthin nach Magdeburg, einer Hoch-
burg der Reformation. Dort vollendete er eine schon in den 1520er Jahren begonnene Illu-
strationsfolge fiir das Alte Testament, die 1536 bei Michael Lotther in der von Johannes
Bugenhagen ins Niederdeutsche tlibersetzten Vollbibel zum Abdruck kam. AuBerdem er-
hielt er 1535 wohl vom Magdeburger Stadtrat den Auftrag fiir das Bild Siindenfall und
Erlésung. Ein letztes Mal wurde der Kiinstler in Leipzig 1537 aktenkundig, hielt sich dort
allerdings wohl nur als Besucher auf. Ob er 1539 nach dem Tod Herzog Georgs wieder

nach Leipzig zuriickkehrte, ist ebenso unbekannt wie sein Todesdatum.

In die Kunst des Holzschnitts investierte Georg Lemberger seine ganze schopferische
Kraft. Seine herausragende graphische und erzéhlerische Begabung, die sich bereits in sei-
nen frithen Zeichnungen andeutet, pradestinierte ihn geradezu fiir die Buchillustration. So

entstanden etliche technisch wie inhaltlich au8ergewohnliche Arbeiten, die zu den ,,reiz-

*Kat.-Nr. H 1524.4, H 1524.5, H 1524.6 und H 1525.1.
5 Kat.-Nr. H 1528.1 und H 1541.1.
6 Kat.-Nr. H 1527.3.
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vollsten und eigentiimlichsten Werken deutscher Graphik*’ iiberhaupt zihlen. Die Text-
holzschnitte heben sich durch ihre atmosphirisch-lebendige, die Natur beseelende For-
mengebung von vergleichbaren Werken ab, wie beispielsweise denen Cranachs und seiner
Werkstatt.® Bevorzugter Schauplatz der Geschehen sind voralpin anmutende Landschaften,
in deren Hintergrund sich hohe, gezackte Bergketten erheben. Ob Baume, Biische, Griser,
Wolken, Berge, Gewinder, Haare oder Gesichtsziige - figurale wie landschaftliche Ele-
mente sind durch eine ornamentalisierte Strichfithrung von wogender und lebendiger
Schwingung ergriffen. Die Nimben der Heiligen sind hdufig zu nordlichtartigen Erschei-
nungen erweitert, welche den Himmel in lodernde Bewegung versetzen. Aste, Blattwerk
und Flechten zwirbeln sich wie Hobelspdne und scheinen wie lebendig gewordene, iiber-
dimensionierte Polypenarme nach den sich in ithrem Umkreis bewegenden Menschen zu
greifen. Sogar die architektonischen Versatzstiicke sind mittels dicht gesetzter Hiakchen
und Piinktchen, die Putz- oder Hausteinoberflichen andeuten, in die bewegte Gesamtwir-

kung mit einbezogen.

Lembergers Bediirfnis nach malerischer Wirkung in der graphischen Kunst des Holz-
schnitts driickt sich auch im Streben nach extremer rdumlicher Tiefe aus. Zur Andeutung
der Luftperspektive 16ste er weit entfernte Berge, spéter auch Gegenstinde in Punkte auf;
ein Kunstgriff, der vielfach nachgeahmt wurde. Auch die architektonischen Titeleinfassun-
gen weisen ein ausgepriagtes Streben nach Tiefenrdumlichkeit auf, was besonders ein-
drucksvoll der Titelholzschnitt zum Prager Missale von 1522 belegt.” Im Fall seiner Bibel-
illustrationen bediente sich Lemberger der althergebrachten Simultandarstellung, die sei-
nen Bildern einen epischen Erzdhlcharakter verleiht. Grundsétzlich finden mehrere, in ex-
tremen Féllen bis zu sechs zeitversetzte Geschehen statt, die die Hauptszene ergénzen, ob-
wohl sie eigentlich zeitversetzt stattfinden. Indem diese in die Natur eingebettet und bis-
weilen optisch kaum von ihr zu trennen sind, iiberwinden Lembergers Darstellungen den
fiir viele mittelalterliche Vorbilder typischen Eindruck aneinandergereihter Einzelszenen.
Der Kiinstler setzte die Natur als bildnerischen Rahmen ein, der die Zeitkomponente neu-
tralisiert. Dieses Vorgehen 14t Lembergers Holzschnitte fiir den Betrachter zundchst un-
iibersichtlich erscheinen, verleiht ihnen aber zugleich einen hohen Reiz, der sich in einer
langen Wiederverwendungstradition niederschlug. Sowohl die architektonischen, von zahl-
reichen spielenden Putten bevdlkerten Titeleinfassungen als auch die ganzseitigen Darstel-
lungen der Evangelisten,'® die in wuchernder Natur ihre gottlichen Eingebungen empfan-
gen, wurden von ihm in die mitteldeutsche Kunst eingefiihrt. Die Motive der Apostel,'' die

Boten aussenden, sind seine eigenen Bildschopfungen und hatten eine umfangreiche kiinst-

"GROTE 1933, S.22.

¥ Vgl. besonders FALK 1974.

"H 1522.1.1.

" Kat.-Nr. H 1523.3.4 und H 1524.4.1-4.
"' Kat.-Nr. H 1524.4.7-14.
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lerische Nachfolge, indem sie zum festen Bestandteil des protestantischen Bilderkanons

der Bibelillustration avancierten.

Mit der Spezialisierung auf den Holzschnitt ist auch ein Wandel in Lembergers zeichneri-
scher Handschrift zu beobachten. Die ehemals schmissige, fast fliichtig auf das Papier ge-
setzte Strichfiihrung wird ab 1520 von einer ziingelnden, stark ornamentalisierenden For-
mensprache abgeldst. Auffallenderweise iiberwiegen bei den bisher bekannten Zeichnun-
gen naturalistische Kopfstudien, was die These erhértet, dal Lemberger Spezialist auf dem
Gebiet der Portriatkunst war. Die in dieser Studie zugeschriebenen Landschaftsstudien sind
bisher die ersten, die mit ihm in Verbindung gebracht werden kdnnen. Hier sind unter Um-
stinden weitere Funde zu erwarten, zeichnet sich sein druckgraphisches Werk doch gerade
durch Landschaftsdarstellungen aus. Lembergers erzéhlerisches Talent fiihren die wenigen,
ausnahmslos frithen Zeichnungen narrativen Charakters eindrucksvoll vor Augen. Die
Landsknechte aus dem Triumphzug des Kaisers Maximilian sind abwechslungsreich und
humoristisch gestaltet, die Maria Magdalena verbildlicht menschliche Gefiihle wie Trauer
und Uberraschung in einzigartiger Weise und die Darstellung des Heiligen Christophorus
ist in ikonographischer wie kompositorischer Hinsicht so bedeutsam,'? daB das Urteil Win-
zingers, Lemberger zdhle zu den ,,[...] hinreiBendsten deutschen Zeichnern der Diirerzeit

[...]", durchaus gerechtfertigt erscheint.

Wihrend den Zeichnungen und vor allem den Holzschnitten Lembergers Bediirfnis nach
malerischer Wirkung anzusehen ist, findet sich bei den Tafelbildern wiederum ein ausge-
pragt graphischer Zug. Besonders deutlich zeigt sich dieser in den zuletzt mit heller Farbe
in kalligraphischer Manier aufgesetzten Lichth6hungen, dem charakteristischen, 6sen- und
schlaufenformigen Faltenstil sowie den sich spiralférmig zwirbelnden Gewandsdumen. In
den friithen Werken iiberwiegt eine ungewdhnliche, pastellene Farbigkeit, die sich vor al-
lem durch die Verwendung von Altrosa, Moosgriin und Maisgelb auszeichnet. Ab 1522
nutzte der Kiinstler zunehmend klare, leuchtende Grundfarben. Der bereits den Zeichnun-
gen und den Thiiringer Altartafeln'® zu attestierende, ornamentalisierend-graphische Zug
gewann einhergehend zu seiner Tatigkeit als Buchillustrator immer mehr an Bedeutung. Es
scheint, als habe Lemberger malerische Aspekte auf den Holzschnitt tibertragen, gleichzei-
tig aber seine durch den Holzschnitt verstirkten Stilmerkmale wiederum in die Malerei
eingebracht. Das spiteste Tafelbild Siindenfall und Erlosung zeigt diese Entwicklung be-
sonders deutlich, was wohl dazu fiihrte, dal Lembergers Formensprache bisweilen als ma-

e . 1
nieristisch erstarrt empfunden wurde."

Seit der Leipziger Zeit war es das Anliegen Lembergers, komplizierte theologische Inhalte

moglichst bibelgetreu und gleichzeitig betrachterfreundlich zu visualisieren. Mit den um-

"2 Kat.-Nr.Z 6,Z2und Z 5.

B WINZINGER 1952, S. 57.

' Kat.-Nr. MW 1-7.

" Kat-Nr. M 6. - AK ST. FLORIAN/LINZ 1965, S. 80, Nr. 171 (Franz Winzinger).
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wilzenden Ideen Martin Luthers in Mitteldeutschland direkt konfrontiert, stellte sich Lem-
berger der anspruchsvollen Aufgabe, reformatorisches Gedankengut - insbesondere die
Rechtfertigungslehre - in eine adidquate Bildsprache umzusetzen. Dabei beschrénkte er sich
zundchst auf traditionelle Kreuzigungsdarstellungen, versah diese mit zahlreichen ikono-
graphisch innovativen Details und nahm eine neuartige Betonung bestimmter Motive vor,
welche den Aspekt der sich durch den Kreuzestod manifestierenden Gnade Gottes in den
Vordergrund riicken. Im Lauf der Zeit wandelten sich die Bildkonzepte von der heutzutage
kaum zu entschliisselnden Léssener Kreuzigung'® iiber das Schmidburgepitaph'’ bis hin zu
Versionen, die inhaltliche und motivische Ideen der ab 1529 vorbildhaften Gesetz und
Gnade-Darstellungen Lucas Cranachs d. A. vorwegnahmen. Schon 1525 hatte Lemberger
mit der Illustration der ,,Gnade*, aber auch der Titeleinfassung zum Sachsenspiegel MaB-
stibe fiir die Visualisierung der Rechtfertigungslehre gesetzt."® Da das Medium Holz-
schnitt auch eine Kenntnisnahme durch Lucas Cranach ermdglicht haben konnte, darf man
davon ausgehen, dal Georg Lemberger ein wichtiger Anteil an der Ausbildung des bedeu-

tendsten reformatorischen Bildtypus ,,Gesetz und Gnade* zukommt.

Als Voraussetzung fiir die Ausformung der Lembergerschen Bildideen kann sicherlich
seine eigene Glaubenshaltung gelten; entscheidend war jedoch das geistige Umfeld des
Kiinstlers. Besonderen Einfluf3 diirften die entsprechend gebildeten Auftraggeber ausgeiibt
haben, wie etwa der Leipziger Jurist Simon Pistor, der reformtheologisch orientierte Bi-
schof Philipp von Freising und wohl auch der groftenteils in Wittenberg ausgebildete
Magdeburger Stadtrat. Melchior Lotther d. A., Lembergers Hauptauftraggeber im Bereich
der Buchillustration, stand in engem Kontakt zu Martin Luther, bis er durch seinen Sohn
Melchior Lotther d. J. in Wittenberg in MiBBkredit geriet. Auch einige der Leipziger Biirger,

die dem Kiinstler Geld lichen, hingen der reformatorischen Lehre an.

Den Einfliissen der groBen Kiinstler seiner Zeit konnte und wollte sich Lemberger zeitle-
bens nicht entziehen. In diesem Zusammenhang sind vor allem Diirer, Cranach und Hol-
bein d. J. zu nennen. Entsprechende Abhéngigkeiten sind jedoch rein motivischer Natur,
denn stilistisch blieb Lemberger zeitlebens der Kunst der sogenannten Donauschule ver-
pflichtet, insbesondere Albrecht Altdorfer und Hans Leinberger. Wenn letztere in den Be-
reichen der Malerei und der Bildschnitzerkunst als Hauptvertreter des sogenannten ,,Do-
naustils“ gelten koénnen, so darf man Lemberger durchaus als solchen fiir den Holzschnitt
bezeichnen. Fiir die Verbreitung dieses typisch siiddeutschen Formenguts im mitteldeut-
schen Raum muf ihm eine Schliisselfunktion zugestanden werden. Innovative Bildkompo-
sitionen und -inhalte belegen, da3 Lemberger die Anregungen von aullen als Ausgangs-
punkt fiir neue Erfindungen nutzte und so wiederum Einflu3 auf zahlreiche andere Meister

und sogar die kiinstlerisch alles iiberstrahlende Cranachwerkstatt in Wittenberg ausiibte.

16 Kat.-Nr. M 2.
17 Kat.-Nr. M 3.
8 Kat.-Nr. H 1525.7.1 und H 1528.1.1.
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Die thematische Bandbreite des verhéltnismidBig kleinen Werkes - Buchillustrationen,
Landschaftsdarstellungen, Altartafeln, Epitaphien, Portrits und ein Historienbild - legt
Zeugnis von seiner Vielseitigkeit ab. Vor diesem Hintergrund wire es aullerordentlich er-
freulich, wenn die Ergebnisse der vorgelegten Studie eine vertiefende und weiterfithrende
fachliche Diskussion anregen, insbesondere in Bezug auf die Themen, die in diesem Zu-

sammenhang nicht oder nur am Rande behandelt werden konnten.
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Anhang 1

Von Georg Lemberger verwendete Monogramme und Signaturen

Verwendungszeitraum (normal: gegebene Datierung, kursiv: bekannte Erstverwendung)

Holzschnitte

Signatur | ~E
WP 4
feslanfl
13 -"I Bty "f
Monogramm [ G L

Monogramm II

Monogramm III

Monogramm III a-d:

Verlust der die Buchstaben trennenden
Punkte bzw. Kringel auch infolge
schlechter Druckqualitét bzw. Ausbre-
chen moglich

Monogramm III a
(im Emsertestament 1527 auch
bewuft verwendet)

e g L ®
Monogramm III b
Monogramm III ¢ ¢
Monogramm IIT d :

Monogramm IV LG

Monogramm V ,.%1

1515 (H 1515.1)

1523 (H 1524.4.9)
1524 (H 1524.4.3, 4)

1524 (H 1524.5.7)
1532 (H 1536.1.1)
1536 (H 1536.1.49, 72)

1523 (H 1524.4.2; H 1525.5.2, 4,6, 9, 13)

1527 (H 1527.3.5,7, 8)

1536 (H 1536.1.51-55, 59, 66-68, 73, 81, 92,
97-98, 100, 111, 114, 116)

1540 (H 1540.1.6)

1541 (H 1541.1.1)

1527 (H 1527.3.1, 6; H 1527.8.1)
1536 (H 1536.1.89, 93-95)

1527 (H 1527.3.2)
1536 (H 1536.1.115)

1536 (H 1536.1.63)

1536 (H 1536.1.113)
1540 (H 1540.1.5)

1536 (H 1536.1.105-107)

1532 (H 1532.2.1)

1536 (H 1536.1.2-14, 16-26, 30-31, 34, 37-50,
102, 104, 108-110, 117)

1540 (H 1540.1.1, 3, 7-8)

1541 (H 1541.1.3)
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Monogramm VI 1536 (H 1536.1.27)

Monogramm VII g > 1535 (H 1536.1.35)

Monogramm VIII 1532 (H 1536.1.15)
& 1540 (H 1540.1.2, 4)

Monogramm IX : 1536 (H 1536.1.28-29)

Monogramm X 1536 (H 1536.1.32)

1537 (H 1537.1.1)

Monogramm XI ‘iﬁ} 1536 (H 1536.1.33, 36)
| dz |
Malerei
Monogramm XII - 1522 (M3)
(C
Monogramm XIII 1535 M 6)

G
S



Biicher mit Illustrationen Georg Lembergers (bekannte Erstverwendung) in chronologischer Reihenfolge

Anhang 2

TH = Titelholzschnitt, TE = Titeleinfassung, H = Holzschnitt(e)

Verfasser / Titel For- Drucker Ort / Jahr VD 16 |Illustra-| Vergebene
Bearbeiter mat tionen | Katalognr.
Missale szm ritu scte ecclesie Pragensis in Bohemia (...) 2° | Melchior Lotther d. A. | Leipzig 1522 M 5616 TH, H H 1522.1.1-2,
11522.1.1-2
Martin Luther Das Allte Testament deutsch 2° | Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1523 B 2894 H 11523.1.1
(Bearb.)
Erasmus von EVANGELIA Der vier Euangelisten aufs der Translation | 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1523 B 4623 TE H 1523.2.1
Rotterdam Erasmi von Roterodam (...)
Martin Luther (Das newe Testament deutsch) Titelblatt fehlt in den 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1523 ZV 23170- |H H 1523.3.1-4
(Bearb.) erhaltenen Ausgaben von 1523; 1525 erhalten ZV 23173
Hieronymus Em- | Canonis Missae contra Huldricum Zuinglium. Defensio 4° | Emserpresse Dresden 1524 E 1104 TH H 1524.1.1
ser
Wenzeslaus Link | Dyalogus Der Auszgelauffen Miinch (...) 4° | Gabriel Kantz Altenburg 1524 L 1804 TE, H H 1524.2.1,
S 1524.2.1-4
Ein gesprech auff das kurtzt zwuschen eynem Christen 4° | Michael Buchfithrer | Erfurt 1524 G 1864 TH H 1524.3.1
vn(d) Juden (...)
Martin Luther Das newe Testament deutzsch 8° Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1524 B 4350, TH, H H 1524.4.1-35,
(Bearb.) B 4351 11524.4.1-4
Martin Luther Das Allte testament deutzsch (Die Biicher Mose) 8° | Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1524 B 2910 H H 1524.5.1-13
(Bearb.)
Martin Luther Das Ander teyl des alten testaments 8° | Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1524 B 2910 TH, H H 1524.6.1-26
(Bearb.)
Ein new Modelbuch (_..) 4° | Johann Schonsperger | Zwickau 1524 N 1320 TE H 1524.7.1




Martin Luther Das Dritte teyl des allten Testaments 8° | Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1525 B 2917 TH, H H 1525.1.1-2
(Bearb.)
Martin Luther Ein Sermon von des Judischen reichs vnd der welt ende 4° | Hans Lufft Wittenberg 1525 L 6594 TE H 1525.2.1
Martin Luther DE SERVO ARBITRIO (...) 8° | Hans Lufft Wittenberg 1525 L 6660 TE H 1525.3.1
Jan Hus Von schedlickeit der menschen satzungen oder Traditi- 4° | Gabriel Kantz Altenburg 1525 H 6177, TE, H H 1525.4.1,
on (...) H6178 S 1525.4.1
Stadt Frankfurt Sechsund fiertzig Artickel/ so die gemeyn (...) 4° | Michael Blum Leipzig 1525 F 2309 TE H 1525.5.1
Benedikt Eyn Vnuberwindtlich Beschirm buchleyn (...) 8° | Jakob Thanner Leipzig 1525 G 3256 H H 1525.6.1-3
Gretzinger
Urbanus Rhegius | Vom hochwirdigen Sacrament des altars (...) 8° | Jakob Thanner Leipzig 1525 ZV 13191 |H H 1525.7.1
Lectionarius Ecclesie collegiate sanctoru(m) (...) 2° | Melchior Lotther d. A. | Leipzig 1525 - H H 1525.8.1,
11525.8.1-5
Lectionarius insignis ac celeberrime ecclesie Collegiate 2° | Melchior Lotther d. A. | Leipzig 1525 ZV 5546 |H 11525.9.1
sanctoru(m) Petri et Alexandri Oppidi Aschaffenbur-
gen., Maguntin. Dioc(is) (...)
Urbanus Rhegius | Von leybeygenschaffi/ odder knechtheyt (...) 8° | Michael Blum Leipzig 1525 R 2001 TE H 1525.10.1
Martin Luther Deutsche Messe vnd ordnung Gottis diensts (...) 8° | Melchior Sachse d. A. | Erfurt 1526 M 4913 TE 1. Kopie
H 1525.10.1
Martin Luther Ein epistel aus dem Propheten Jeremia (...) 8° | Hans WefB Wittenberg 1527 L 4556 TE 2. Kopie
H 1525.10.1
Martin Luther Vom Glawben/was er sey (...) 8° | Melchior Sachse Erfurt 1525 L 5552 TE H 1525.11.1
Martin Luther Vo(m) Glaube Was er sey (...) 8° | Gabriel Kantz Altenburg 1525 L 5549, TE H 1525.12.1
L 5550
Urbanus Rhegius | Eyne Vorklarynge der twelff Artikel des christliken 8° | Johannes Loersfeld Erfurt 1525 R 2045 TE Kopie
Loven H 1525.12.1
Urbanus Rhegius | Eyn erklerung der tzwoelff artickel christlichs glaubens 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1525 R 2036, TE H 1525.13.1
(..) R 2037
Martin Luther Vthlegginge der Euangelien vnde Epistelen (...) 2° | Hans Barth Wittenberg 1526 L 5652 TE H 1526.1.1
Johannes Bugen- | IOANNIS BYGENHAGII POMERANI IN LIBRVM 4° | Joseph Klug Wittenberg 1526 B 3143 TE H 1526.2.1




hagen PSALMORVM INTERPRETATIO (...).

Frederick 1., K6- | SERENISSIMI DOMINI, D. FRIDERICI DANIAE, 4° | Melchior Lotther d. J. | Wittenberg 1526 S 10335 TH H 1526.3.1

nig v. Ddnemark | NORVEGIAE REGIS (...)

Martin Luther Das der freie wille nichts sey (...) 4° | Hans Lufft Wittenberg 1526 L 6674 TE H 1526.4.1

Martin Luther Der hundert vnd zwelffte Psalm Dauids (...) 8° | Hans Weil} Wittenberg 1526 L 4979 TE H 1526.5.1

Martin Luther Der Gesang Simeonis odder Nunc dimittis (...) 8° | Hans Weil} Wittenberg 1526 L 4784 TE H 1526.6.1

Johannes Bugen- | Von dem Christlichen Glauben vnd rechten guten werk- 8° | Georg Rhau Wittenberg 1526 B 9427 TE H 1526.7.1

hagen ken (...)

Luther, Martin Deudsche Messe 4° | Gabriel Kantz Altenburg 1526 M 4910 TE H 1526.8.1

M 4911

Martin Luther Das Newe Testament deutsch 2° | Michel Lotther Wittenberg 1526 B 4370 H 11526.9.1-22

(Bearb.)

Johannes Toltz Wanher vnsere gezeyt/ auffrur vad mercklich grosse 8° | Michael Blum Leipzig 1526 T 1518 H S 1526.10.1
vnlust entsprungen (...)

Philipp Melanch- | Auslegung Philipps Melanchthon vber die Spruech 4° | Melchior Sachse Erfurt 1526 B 3622 TE H 1526.11.1

thon Salomo(...)

Martin Luther Der Prophet Habacuc (...) 8° | Gabriel Kantz Altenburg 1526 B 3958 TE H 1526.12.1

Martin Luther Auslegung der Eua(n)gelien/ von Ostern bis auffs A- 8° | Hans Weil3 Wittenberg 1527 L 4010 TE H 1527.1.1
duent (...)

Martin Luther Vber das Erst buch Mose (_..) 4° | Georg Rhau Wittenberg 1527 L 6827 TE H 1527.2.1

Hieronymus Em- | Das naw testament nach lawt der Christliche(n) kirchen 4° | Wolfgang Stockel Dresden 1527 B 4374 TH, H H 1527.3.1-9,

ser (Bearb.) bewerte(n) text (...) 11527.3.1-5

Reybisch, Hein- | Newe zeyttung aus Polen (...) 8° | Michael Blum Leipzig 1527 R 1549, H H 1527.4.1

rich N 954

Johannes Lich- Die weissagunge Johannis Lichtenbergers deudsch (...) 4° | Hans Lufft Wittenberg 1527 L 1597 TE, H H 1527.5.1-44

tenberger

Martin Luther Auslegung der Fuangelien an den furnemisten festen ym 2° | Michel Lotther Wittenberg 1527 L 3979 TE H 1527.6.1,
gantzen iare (...) 11527.6.1-15

Martin Luther Auslegung der Episteln vad Euangelien vom Aduent an 2° | Hans Lufft Wittenberg 1528 L 3956 TE Kopie




bis auff Ostern (...) H 1527.6.1
Johannes Agricola | Eine Christliche kinder zucht ynn Gottes wort vnd lere (...) 8° | Georg Rhau Wittenberg 1527 A 975,976 | TE H 1527.7.1
Johannes Lich- Die Weissagunge lohannis Liechtenbergers deutsch (...) 8° | Melchior Sachse d. A. | Erfurt 1527 L 1596 TE H 1527.9.1
tenberger
Paul Schedel Nouus Hortulus Anie. New Gerthlein d'Seele 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1527 S 2440 H S 1527.10.1
Desiderius Eras- | DES. ERAS. ROTERODAMI CARMEN DE SENEC- 8° | Gabriel Kantz Zwickau 1527 E 3635, H S 1527.11.1
mus TVTIS INCOMMODIS LONGE ELEGANTISSIMVM ZV 5289
Sachsenspiegel. auffs newe gedruckt (...) 2° | Melchior Lotther d. A | Leipzig 1528 D 743 TE,H H 1528.1.1,
11528.1.1-29
Martin Luther Der Prophet Jesia Deudsch 4° | Hans Lufft Wittenberg 1528 B 3773 TE H 1528.2.1
(Bearb.)
Konrad Wimpina | SECTARVM ERRORVM, HALLVTInationu(m) (...) 2° | Johann Hanau d. A. Frankfurt/O. 1528 | K 1533 TE, H H 1528.3.1-5,
S 1528.3.1-11
Martin Luther New deudsch Psalter 8° | Hans Luftt Wittenberg 1528 B 3296 TE H 1528.4.1
(Bearb.)
Johannes Fabri Doctoris Joannis FABRI, ADVERSVS DOCTOREM 4 Melchior Lotther d. A. | Leipzig 1528 F 190 H 11528.5.1-20
BALTHASARVM PACIMONTANVM (...)
Martin Luther Ein betbuechlin/ mit eym Calender vnd Passional (...) 12° | Hans Lufft Wittenberg 1529 L 4100 H H 1529.1.2-53
Christoph Flur- | Alle Kirchen gesang vnd gebeth des gantzen jars (...) 12° | Jacob Thanner Leipzig 1529 M 5509 H H 1529.2.1-193,
heym (Bearb.) 11529.2.1-21,
S 1529.2.1
Philipp Michael | Eyn schone verordnung vo(n) den/ der Pestilentz/ vrsa- 4° | Valentin Schumann Leipzig 1529 N 1919 H H 1529.3.1
Novenianus chen/ Zceychen/ Erzcneyen (...)
Hieronymus Apoteck fur den gemeynen man (...) 8° | Melchior Sachse Erfurt 1529 B 8679 TH H 1529.4.1
Brunschwig
Epistolae atque libelli aliquot (...) 4° | Melchior Lotther d. A. | Leipzig 1529 E 1715 H 11529.5.1-21
Artzney Buchlein wider allerlei kranckeyten (...) 8° | Michael Blum Leipzig 1530 A 3876 TH, H H 1530.1.1,
S 1530.1.1
Johann Hasenberg | LVDVS LVDENTEM LVDERVM LVdens (...) 4° | Michael Blum Leipzig 1530 H714 TH, H H 1530.2.1,




S 1530.2.1-5

Philipp Melanch- | Apologia der Confession aus dem Latin verdeudschet 4° | Georg Rhau Wittenberg 1531 C 4736 TE H1531.1.1
ton (...)
Martin Luther Widder den Meuchler zu Dresen gedrueckt 4° | Hans Lufft Wittenberg 1531 L 7428-31, | TE H 1531.2.1
ZV 10028
Martin Luther Ein sehr Christliche kurtze auslegung vber den neuntze- 4° | Wolfgang Meyerpeck |Zwickau 1531 L 5883 TE,H H 1531.3.1,
henden Psalm (...) d. A S 1531.3.1-4
Petrus Mosellanus | PAEDOLOGIA PETRI Mosellani protegensis (...) 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1531 S 2156 TE H 1531.4.1
Petrus Mosellanus | TABVLAE DE SCHEMATIBVS (...) 8° | Nickel Schmidt Leipzig 1532 S 2186 TE H 1532.1.1
Georg Witzel Euangelion Martini Luters (...) 4° | Michael Blum Leipzig 1533 W 3924 H 11533.1.1-9
Papst Innocentius | LIBER DE CONTEMPTV MVNDI (...) 4° | Michael Blum Leipzig 1534 1227 H S 1534.1.1
1.
Urbanus Rhegius | Seelen arstedye/ vor de gesunden vnde krancken (_..) 8° | Michael Lotther Magdeburg 1535 R 1941 TE H 1535.1.1
Johannes Bugen- | Biblia/ dat ys/ de gantze hillige Schrifft Sassesch (...) 2° | Michael Lotther Magdeburg 1536 B 2841, H H 1536.1.1-117
hagen (Bearb.) B 2955
Anton Corvinus | Korthe Vthlegginge der Euangelien (...) 8° | Hans Walther Magdeburg 1536 C 5392 TE H 1536.2.1
Anton Corvinus | Korte vthlegginge der Episteln (...) 8° | Hans Walther Magdeburg 1537 C 5368 TE H 1537.1.1
Martin Luther Biblia: das ist: die gantze Heilige Schriffi/ Deudsch 2° | Hans Lufft Wittenberg 1540 B 2709 H H 1540.1.1-8
(Bearb.)
Biblia/ Thet aer/ All then Helgha Scrifft/ pa Swensko 2° | Jirgen Richolff Upsala 1541 - H H 1541.1.1-3
Martin Luther Biblia: das ist: die gantze heilige Schrifft/ Deudsch (...) 2° | Hans Lufft Wittenberg 1550 B 2728 H H 1550.1.1

(Bearb.)
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Anhang 3

Das Bildprogramm des AT der ,,Biblia“,
Hans Lufft, Wittenberg 1534:
Monogrammist MS

Das Bildprogramm des AT der ,,Biblia”,
Michel Lotther, Magdeburg 1536:
Georg Lemberger (vier von anderer Hand)

1. Erschaffung der Welt

2. Arche Noah
3. Der trunkene Noah

4. Loth und seine T6chter
5. Opferung Isaaks

6. Jakobsleiter
7. Jakob und Laban
8. Der Kampf Jakobs mit dem Engel

9. Potiphars Weib
10. Der Traum des Pharao

11. Das Volk Israel durchquert das Rote Meer

12. Mannalese

13.-18. Sechs Illustrationen zur Stiftshitte

19. Aaron im Priestergewand
20. Anbetung des Goldenen Kalbes

1. Erschaffung der Menschheit

2. Siindenfall und Vertreibung aus dem Paradies
3. Brudermord

4. Arche Noah

5. Der trunkene Noah

6. Turmbau zu Babel

7. Opferung Isaaks

8. Rebekka und Jakob

9. Jakobsleiter

10. Joseph in der Grube

11. Potiphars Weib

12. Der Traum des Pharao

13. Joseph empféngt seine Briider

14. Joseph und seine Briider vor dem Pharao

15. Jakobs Begrébnis

16. Mord an den Erstgeborenen Israels

17. Errettung des Moses

18. Der Brennende Dornbusch

19. Moses und Aaron tun Wunder

20. Froschplage

21. Stechmiickenplage

22. Plage der Geschwiire

23. Hagelplage

24. Heuschreckenplage

25. Finsternis

26. Die Stiftung des Osterlamms

27. Das Volk Israel durchquert das Rote Meer

28. Lobgesang und bitteres Wasser wird siif3

29. Mannalese

30. Moses schldgt Wasser aus einem Fels

31. Der Sieg iiber die Amalekiter

32. Moses erhilt die Gesetzestafeln

33.- 38. Sechs Illustrationen zur Stiftshiitte(drei von
Hans Brosamer)

39. Aaron im Priestergewand (Lucas Cranach)

40. Anbetung des Goldenen Kalbes
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. Steinigung eines Gotteslésterers
. Steinigung eines Sabbathschinders (WH Nr. 21)

. Die Eherne Schlange

. Josua als geharnischter Ritter
. Zug durch den Jordan

. Die Eroberung und Zerstérung Jerichos

. Die Hingung der Ammoniterkonige

. Die Wasserprobe Gideons

. Simson und der Lowe

. Das Quellwunder (im Hintergrund 1000 Mann)
. Simson entwendet die Stadttore Ghazas

. Simson und Delilah

. Der Tod Simsons

. Die Entfithrung der Bundeslade
. Der Sturz des Dagonstandbildes

. Die Salbung Sauls

. Die Salbung Davids

. Saul versucht David mit der Lanze aufzuspie3en
. David vor Abimelech

. David und Abisai/Saul in der Wagenburg

. Der Untergang Sauls

41.

52.
53.
54.

55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
. Das Quellwunder (im Hintergrund 1000 Mann)
67.
68.
69.
70.
71.

66

72.

Der Engel des Herrn eilt dem Volk voraus nebst
Wolkensdule

. Die neuen Gesetzestafeln

. Anleitung zu rituellen Handlungen

. Zahlung der streitbaren Mianner Israels

. Die Silbernen Trompeten

. Die Ausbeute im Land Kanaan

. Aufruhr und Untergang der Rotte Korahs

. Die 12 Stdbe der Stammesfiirsten Israels

. Durchzug durch das Edomiterland, Tod Aarons
. Die Eherne Schlange

. Bileam und seine Eselin begegnen dem Engel des

Herrn
Die erneute Zahlung der Stimme Israels
Moses legt die Gesetze aus
Tod des Moses

Zug durch den Jordan

Die Eroberung und Zerstorung Jerichos
Josua als siegreicher Feldherr

Die Hangung der Ammoniterkdnige
Der Stamm Judas bekdmpft die Kaaniter
Die Wasserprobe Gideons

Der Sieg Gideons iiber die Midianiter
Jephthahs Tochter

Simson und der Lowe

Simson jagt die Fiichse in die Felder der Philister
Simson erschldgt 1000 Mann

Simson entwendet die Stadttore Ghazas
Simson und Delilah

Der Tod Simsons

Ruth auf dem Feld des Boas

Elkana und seine beiden Frauen

Der Sturz des Dagonstandbildes (im Hintergrund
Entfiihrung der Bundeslade)

. Die Salbung Sauls
. Die Salbung Davids

. David und Goliath
. David befreit Kegila
. Der Untergang Sauls




Anhang 3 — Illustrationen der Bibelausgaben 1534 und 1536 382

--- 78. Joabs Hinterhalt

--- 79. Uberfiihrung der Bundeslade durch David
42. Bathseba im Bade 80. Bathseba im Bade

43. Der Tod Absaloms 81. Der Tod Absaloms

- 82. Joab ermordet Amasa

--- 83. Der Tod Joabs

44. Das Salomonische Urteil 84. Das Salomonische Urteil

45. Der Salomonische Tempel 85. Der Salomonische Tempel

46. Der Palast Salomos 86. Der Palast Salomos

47. Die beiden ehernen Sdulen 87. Die beiden ehernen Séulen

48. Das Wasserbecken (ehernes Meer) 88. Das Wasserbecken (ehernes Meer)
49. Das Gestiihl 89. Das Gestiihl

--- 90. Der Besuch der Konigin von Saba
50. Der Thron Salomos 91. Der Thron Salomos

— 92. Die Abgotterei Salomos
- 93. Eine der Schlachten der Nachfolger Salomos
— 94. Simri tétet Elas (WH 86)

51. Das Gottesurteil auf dem Karmel 95. Das Gottesurteil auf dem Karmel
52. Der Tod Ahabs -
53. Die Himmelfahrt des Elias 96. Die Himmelfahrt des Elias

54. Elisa vermehrt das Ol der Witwe —

- 97. Elisa heilt einen Aussétzigen

- 98. Ein Toter wird durch Leichnam Elisas erweckt
- 99. Das Brandopfer des Konigs Ahas

55. Die Erfiillung von Elisas Weissagung 100. Engel des Herrn iiberfillt das Heer Sanheribs
56. Der Sturz und Tod Isebels 101. Der Kampf Eleasars im Gerstenfeld
57. Die Assyrer unter Konig Salmanesser fiihren 102. Der Tod des Josias

Gefangene ab

58. Die Eroberung Jerusalems durch Nebukadnezar | ---

59. Der Wiederaufbau der Mauern Jerusalems 103. Nehemias Gebet fiir ein ungliickliches Vaterland
- 104. Das Gastmahl des Konigs Xerxes

- 105. Die Kronung Esthers

- 106. Hiob erhilt die schlechten Botschaften

60. Hiob von Aussatz geplagt 107. Hiob von Aussatz geplagt

- 108. Die Fiirbitte Hiobs fiir seine drei Freunde
61. Konig David als Psalmensénger 109. Konig David als Psalmensédnger

62. Jesajas Berufung zum Propheten 110. Jesajas Klage iiber Israel

--- 111. Heil und Friede breitet sich iliber Zion aus
63. Jeremia ---
64. Jeremia wird in die Schlammgrube geworfen ---
65. Das Traumgesicht des Hesekiel -
66. Die Vision von der Totenerweckung -
67. Nebukadnezars Traumgesicht ---
68. Der Traum Nebukadnezars: Bild der Zukunft des | ---
Reiches, bedroht von einem grofen Stein
69. Die drei jiiddischen Amtménner Nebukadnezars im | 112. Die Abgotterei des Nebukadnezar nebst dem

Ofen Wunder im Feuerofen
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70.

71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.

83.
84.

85.
86.
87.

Der Traum Daniels von den vier Kreaturen

Hosea
Joel
Amos
Obadia
Jona
Micha
Nahum
Habacuc
Zephania
Haggai
Sacharia
Maleachi

Judith enthauptet Holofernes
Tobias erblindet

Judas Makkabdus besiegt das Heer des Georgias
Der Tod des Antiochus

Susanna im Bade

113. Der Traum Daniels von den vier Kreaturen
114. Der Engel des Herrn legt Daniels Traum aus

115. Gebet der Judith

116. Judith enthauptet Holofernes

117. Tobias erblindet

118. Die guten Tatigkeiten des Tobias und Festhalten
am Glauben

119. Der Fischfang des Tobias und seine Verméhlung

120. Heilung des erblindeten Vaters

121. Schlacht des Judas Makkabdus gegen Apolloni-

us

Die von FUSSEL 2002 (S. 54-59) gegebene Aufstellung der Illustrationen zum Alten Testament von 1534

enthélt mit 88 Positionen eine Abbildung mehr, indem sie das Zwischentitelblatt zu den Propheten als Nr. 62

einbezieht.
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