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Die iltere kunsthistorische Forschung hat sich sehr intensiv mit den Holz-
schnitten der Wunder von Maria Zell beschiiftigt (Abb. 1)." Nicht nur die zeitliche
Einordnung, sondern auch die Frage nach der Identifizierung des Kiinstlers wurde
heftig und duflerst kontroversiell gefiihrt. Man war sich weder iiber die Herkunft
des Meisters, noch iiber die Zugehbrigkeit zu einer Schule einig. Die einen ver-
traten die Ansicht, der Kiinstler sei ein osterreichischer Meister, der namentlich
nicht ausfindig zu machen wire, wihrend die anderen fiir den Maler Wolf Huber
oder einen namentlich nicht bekannten Augsburger Kiinstler eintraten. Damit war
die Fragestellung verkniipft, ob die Holzschnitte einen stilistischen Zusammen-
hang cher mit der Donauschule bzw. mit Osterreich oder doch mit Augsburg
aufweisen wiirden.

Die Benennung des Meisters der Holzschnittfolge war daher stets ein ernstes
Problem in der ,altdeutschen® Forschungsgeschichte, wobei die einzelnen Kenner
zu ganz unterschiedlichen Resultaten gelangten, je nach dem, von welchem Blick-
winkel aus sie die Holzschnitte beurteilten.’ Joseph Meder hat als erster die male-
rischen Qualititen der Holzschnittfolge erkanne und dafiir plidiert, in dem Meis-
ter der Druckgraphiken auch einen bedeutenden Maler zu erblicken. Dabei wies
er auf eine Entwurfszeichnung in Budapest hin, die zwei Alrarfliigelauflenseiten
mit den Martyrien der Heiligen Barbara und Katharina zeigt und die er dem
namentlich unbekannten Kiinstler der Holzschnitte zuteilte und zugleich die Auf-
merksamkeir auf die Augsburger Schule richtete (Abb. 2).* Ich halte mit Blick auf
die erhaltenen und gesicherten Werke von der Hand Jorg Breus d. Alteren (ca.
1475-1536) diese Zeichnung in Budapest heute fiir einen bedeutenden Entwurf

’ Ff)lge von insgesamrt 25 Holzschnitten mit den Wundern von Maria Zell im Kupferstichka-

‘ binett in Bitrlill und Folge von 22 Holzschnitten in der Albertina in Wien.
WiLheLm ScumipT, Notizen zu Wolf Huber. In: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 16
(1_893), 254-255 (Zuschrcibung der Wunder von Maria Zell an Wolf Huber). — Ders., Uber
dlC' »Wunder von Mariazell“, In: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 31 (1908), 451-456
(wiederholte Zusch reibung der Holzschnitte an Wolf Huber). — HErmMaNN Voss, Albrecht
Altd(.Jrfcr u‘nd Wolf Huber (Leipzig 1910), 203 (bringt den Bruder von Huber, einen Bild-
schnitzer, ins Spiel). — Albrecht Altdorfer und sein Kreis, Ausst.-Kar. Miinchen 1938,
Nr. 683. — Mbrechr Altdorfer und die Donauschule in Oberosterreich, Ausst.-Kat. Linz 1947,
Nr. 67. — Die Kunst der Donauschule. 1490-1540. Malerei, Graphik, Plastik, Architekeur,
Ausst.-Kat. Stift St. Florian und Linz 1965, 164—168, Nr. 412.

z/gl.k];:elrzu auch die schéne Zeichnung mir den vierzehn Nothelfern im Nationalmuseum
Stockholm.
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aus seinem Oeuvre.
Meder meinte damals
in den Figuren der
Holzschnitte iibrigens
auch schon Breu-Ty-
pen zu erkennen, lei-
der jedoch konnte er
sein hoch bedeuten-
des Manuskript nicht
vollenden, das erst
postum von Otto
Benesch  verdffent-
licht wurde. Daher
fehlt der Studie trotz
der richtigen Ansitze
die schliissige Kon-
klusion bzw. die de-
finitive ~ Benennung
eines in Frage kom-
menden  Meisters.*
Die nachfolgende
Stilkritik von Seiten
Otto Beneschs und
Franz Winzingers er-
gab jedoch keine nen-
nenswerten Ergebnis-
se, obwohl beide Forscher die an sich richtigen Beobachtungen von Meder akzep-
tierten.” Wihrend nimlich Otto Benesch die Holzschnitte zu den interessantesten
Schépfungen der altdsterreichischen Druckgraphik zihlte und einen namentlich
unbekannten Meister aus dem Umfeld des Kiinstlerkreises Kaiser Maximilians I.
vermutete und damit eben auch Wolf Huber als Kiinstler ausschloss, versuchte im
Gegenzug dazu Franz Winzinger den Nachweis zu erbringen, dass der Meister der
Wunder von Maria Zell zwar auch im 6sterreichischen Donaugebiet generell zu
lokalisieren wire, der aber zunichst unter dem stilistischen Einfluss Lukas Cra-
nachs d. Alteren gestanden hitte und spiter, wihrend der Produktion der Holz-
schnitte, dann doch in die Strahlkraft Wolf Hubers geraten sei. Beide Ansitze bzw.
Losungsvorschlige sind mit Kenntnis der kiinstlerischen Verhilenisse rund um die
Kunstproduktion des Kaisers und mit Blick auf Augsburg unbefriedigend und
bediirfen daher eciner erneuten Untersuchung. Die allzu oft erfolgre nationale
Cliquenbildung im Hinblick auf die Kiinstler und ihre Werke entspricht damals
wie heute nicht der Realitit. Die bildende Kunst zu Beginn des sechzehnten Jahr-
hunderts war viel facettenreicher und internationaler als allgemein angenommen.

* Josepn MEDER, Der Meister der Mariazeller Wunder — ein Maler. In: Zeitschrift des deut-
schen Vereins fiir Kunstwissenschaft 3 (1936), 8—10.

> O1T0 BENEScH, Die Historia Friderici et Maximiliani (Berlin 1957), 103-105. — Franz
WINZINGER, Zum Werk Wolf Hubers, Georg Lembergers und des Meisters der Wunder von
Maria Zell. In: Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft 12 (1958), 71-94.

Abb. 1:

Jorg Breu d. A,
Wunder von Maria
Zell, um 1520-25,
Holzschnitt,
Albertina Wien.



112

Mathias E Miiller

Abb. 2:

Jorg Breu d. A., Die
Martyrien der
Heiligen Barbara
und Katharina,
Federzeichnung,
Museum der
Bildenden Kiinste
Budapest, Kupfer-
stichkabinett.

Auch wenn es durch-
aus zu einer Schul-
bildung kam, so kann
man doch die stilisti-
sche Beeinflussung
und den Kunstaus-
tausch bzw. Transfer
tiber Landesgrenzen
hinweg und insbeson-
dere zwischen Augs-
burg und Osterreich
stets beobachten.

Insofern ist auch
jener Artikel von Pe-
ter Krenn kritisch zu
beleuchten, der sich
im Zuge seiner Be-
schiftigung mit dem
Mariazeller Wunder-
altar auch mit der
Meisterfrage der
Holzschnitte  ausei-
nandersetzte, da er zu
ganz anderen und
zum Teil lokal argu-
mentierten Ergebnissen gelangte. Obwohl er die herausragende Qualitit der Holz-
schnittfolge prinzipiell erkannte, gruppierte er um den so genannten groflen
Mariazeller Wunderaltar eine Reihe von malerischen Werken, die er dem na-
mentlich nicht bekannten Meister der Brucker Martinstafel zuschrieb. In diesem
bodenstindigen, aber doch auch von Augsburg und Regensburg her beeinflussten
Maler erblickte er den Kiinstler der Holzschnittfolge. Das von Peter Krenn zu-
sammengestellte Oeuvre des so genannten Meisters der Brucker Martinstafel ist
aber stilistisch uneinheitlich und auch seine vorgeschlagene Chronologie in der
Entstehung der einzelnen Werke scheint mir in Anbetracht der Kunstentwicklung
wihrend der Renaissancephase in Augsburg und nicht zuletzt mit Sicht auf das
stilistische Fortschreiten der Donauschulkunst im ersten Viertel des sechzehnten
Jahrhunderts erneut einer Uberpriifung zu bediirfen.®

SchliefSlich ist noch der wissenschaftlich interessante Aufsatz von Karl Garza-
rolli-Thurnlackh zu erwihnen, in dem schon die zusammenfassende Sicht auf die
malerische Werkgruppe, die spiter Peter Krenn nochmals untersuchte, gegeben

& P.ETER Krenn, Der grofle Mariazeller Wunderaltar und sein Meister. In: Jahrbuch des kunst-
historischen Institutes der Universitit Graz 2 (1965), 3151 (ich erkenne nur in der Brucker
Martinstafel (1518) und im Sigismundaltar, beide Graz, Alte Galerie am Joanneum, eine
einzige Kiinstlerhand, wihrend ich den so genannten groflen Mariazeller Wunderaltar (1519)
und den Martyrienaltar aus Neuberg an der Miirz, ebenfalls beide Graz, Alte Galerie am
Joal.nneum, fiir erheblich provinzieller halte). — Zur Holzschnittfolge siche ebd., 41-51 (er
datiert ,um 1520). — Degs., In: Die Kunst der Donauschule (wie Anm. 2), 164-168.
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ist.” Er meint entgegen der spiteren Ansicht von Krenn zwei Meister erkennen zu
kénnen, wobei aus qualitativen Griinden nur der Meister der Brucker Martins-
cafel als Kiinstler der Holzschnittfolge der Wunder von Maria Zell in Frage kime,
der zuerst die Tafelbilder und Altire wihrend einer ausgedehnten Wanderschaft
durch Osterreich geschaffen haben soll und erst nach seiner Riickkehr nach Augs-
burg, quasi als Spatwerk, dann die Holzschnittfolge ausfiihrte, was eine Datierung
um 1520-25 ergibe.

Im Folgenden méchte ich daher versuchen darzulegen, dass die Holzschnitt-
folge primir nichts mit der sterreichischen Donauschulkunst zu tun hat und doch
cher auf Augsburg als Entstehungsort hinweist. Dies stiinde somit in Widerspruch
zum so genannten groflen Maria Zeller Wunderaltar, den ich fiir ein lokales Er-
zeugnis von eher provinzieller Natur halte und unabhéngig von den Holzschnitten
entstanden glaube. Die Holzschnitte, die von ihrer Qualitit aus betrachtet, tibri-
gens das Beste aus diesem Werkkomplex sind, diirften nicht ein Reflex oder gar
das Vorbild des malerischen Werkes darstellen, sondern mit der nachfolgenden
Stilkritik kann nun aufgezeigt werden, dass der Mariazeller Wunderaltar und die
Erfindungen der Holzschnitte entwicklungsgeschichtlich nichts miteinander zu
tun haben. Weder kann man sich nimlich einen Graphiker von dieser Qualitit zu
jener Zeit in Osterreich vorstellen, noch dass dieser Kiinstler, von Schwaben kom-
mend, eine Wanderung quer durch die Alpen unternommen hitte und dabei
verschiedene Altire in der Steiermark ausfithrte. Der gesamte Werkkomplex ist
nimlich stilistisch gesehen derart heterogen und er besitzt auch (kunst-)historisch
betrachtet duflerst unterschiedliche Voraussetzungen, so dass ich eine ecinzige
Kiinstlerpersonlichkeit ausschlieBen méchte. Vielmehr scheinen mir die anfing-
lichen Hinweise von Joseph Meder und Karl Garzarolli-Thurnlackh durchaus
plausibel, dass der Kiinstler der Holzschnitte Beziige zu Augsburg hatte und der
Hinweis, die Graphikfolge sei nicht in Osterreich, sondern in Augsburg entstan-
den, verdient meiner Meinung nach viel gréfSere Beachtung. Um von vornherein
nicht falsche Erwartungshaltungen beim Leser zu provozieren, sei an dieser Stelle
betont, dass im Rahmen dieser Analyse die malerischen Werke aus der Steiermark
nicht erneut auf den Priifstand gestellt werden konnen, sondern der Fokus in
erster Linie auf die Holzschnittfolge gerichtet werden wird. Dass die Ergebnisse
natiirlich auch Auswirkungen auf die malerischen Werke haben, ist mir zwar v6l-
lig bewusst, muss aber zu einem spiteren Zeitpunke einer eingehenden kunsthis-
torischen Klirung zugefithrt werden.

Bei der stilistischen Analyse der Kunst aus dem ersten Viertel des sechzehnten
Jahrhunderts muss man immer bedenken, dass gerade nach 1515 eine deudiche
Abgrenzung zwischen Osterreich und Oberdeutschland recht schwierig ist, da beide
Kulturregionen incinander verschmelzen und weil sich gerade aufgrund der kaiser-
lichen Kunstproduktion der Donaustil dem Augsburgischen und umgekehrt an-
gleicht. Daftir wiren die heute schon bekannten Herstellungsbedingungen etwa fiir
das Gebetbuch Kaiser Maximilians 1. ein eindeutiger Beleg, da nachweislich alle
beteiligten Kiinstler, aus unterschiedlichen Regionen stammend, sich einem einzigen

" KarL QARZAROLLI—'I’I—IURNLACKH, Die Holzschnitte der Mariazeller Wunder. Thre ilteren
Vorldufer und Meister. In: Phaidros 3 (1947), 181-189 (er dariert ,um 1520-25%).

Datenlage
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und ganz bestimmten Formenkanon anpassen mussten.® Daher nihern sich die
Arbeiten etwa von Leonhard Beck oder Jorg Breu d. Alteren auch sehr oft denjeni-
gen von Albrecht Altdorfer oder Wolf Huber an. Nicht so sehr im Detail differieren
ihre Werke untereinander, was bislang der Ansatz der Forschung war, sondern nur
mit dem Blick auf das Ganze kann man heute klare Linien zwischen den einzelnen
Kiinstlern ziehen. Denn viele der als augsburgisch bezeichneten Kiinstler lassen sich
eben nicht nur auf den Gebrauch etwa von antiquarischen Stilelementen hin redu-
zieren, gleich wie man eine falsche Sichtweise einschlagen wiirde, wenn man die so
genannten Donauschulmeister einzig und allein mit der Landschaftskunst und dem
aufkommenden Naturgefiihl in Zusammenhang brichte. Beide zumeist als Gegen-
satzpaar aufgefassten Schulen nihern sich ab etwa 1515 derart nah an, so dass Al
dorfer gewissermafSen augsburgisch wird und Breu bzw. Beck verstirke Stilelemente
der klassischen Donauschule in sich aufnehmen.

Wenn Jérg Breu d. Altere von den Humanisten und von den Hofbeamten fiir
die Zeichnungen des kaiserlichen Gebetbuches im Jahre 1515 herangezogen wurde,
dann musste er sich zuvor auch durch ein bedeutendes graphisches Ocuvre aus-
gezeichnet und durch serielle Buchillustrationen oder einzelne und reprisentative
Holzschnitte schon einen Namen gemacht haben. Sein druckgraphisches Werk war
vielleicht nicht so bedeutend wie jenes von Albrecht Diirer, Albrecht Altdorfer oder
Lukas Cranach d. Alteren, war aber doch in Summe 3hnlich qualititvoll, auch wenn
neben einigen fein ausgearbeiteten Blittern bislang zumeist nur Gebrauchsgraphik
nachgewiesen werden konnte.” Die graphische Titigkeirt Jorg Breus ist aber fiir den
hofischen Theuerdank (1517) ebenso belegt wie fiir zahlreiche andere Bucheditio-
nen, womit wir insgesamt einen umfangreichen und reichhaltigen graphischen
Werkkomplex von der Hand J6rg Breus vor uns hitten, der sowoh! der technisch
wie kiinstlerisch aufwindigen Gebrauchsgraphik, als auch dem vereinfachenden
Buchholzschnitt zuzurechnen ist." Tatsichlich sind die Holzschnitte mit den Wn-
dern von Maria Zell qualitativ geschen fiir mich jedenfalls viel zu bedeutend, als
dass man dafiir einen heute namentlich unbekannten Kiinstler verantwortlich
machen kénnte, der offenbar so schnell wieder von der kiinstlerischen Bildfliche
verschwand, wie er einstmals mit der Produktion der Graphiken aufgetaucht war.
Die iiberlokale Bedeutung der Augsburger Tradition des Buchholzschnittes wiirde
Jorg Breu jedenfalls fiir die Ausfithrung eines so bedeutenden Auftrages wie die
Wunder von Maria Zell durchaus priidestinieren. Es miissten also noch viele Wer-
ke von seiner Hand zu finden sein, die man stilistisch vor und nach den Holz-
schnitten mit den Wundern von Maria Zell cinordnen kann.

Hier ist an ein kiinstlerisches Gesamtwerk eines tiberregionalen Meisters von
bedeutendem Einfluss und nicht an vereinzelte Tafelbilder oder an druckgraphische

2 Sxehé h.xe'rzu KarL GieHLOW, Beitrige zur Entstehungsgeschichte des Gebetbuches Kaiser
Maximilian L. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhéchsten Kaiserhau-
ses 20 (18‘)?). 30-112. — Dggs., Kaiser Maximilian I. Gebetbuch mit Zeichnungen von
Albrechf Diirer und anderen Kiinstlern (Wien 1907). — Vgl. auch Warrer Strauss, The
Book of Hours of Emperor Maximilian the First (New Yorlg 1974)

" FriepricH WitneLm HoristeiN, German En
1700, Bd. IV (Amsterdam 1957), 157-184.

" Siehe jiingst THE NEw HoLLSTEIN, German Engravings, Etchings and Woodcuts, 1400~

1700, Jorg Breu the Elder and the Younger, 2 Bde., Hrsg. Hans-Martin Kavrsaca (Ouder-
kerk aan den Ijssel 2008).

gravings, Etchings and Woodcurs, ca. 1400~
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Blitter aus dem bayerisch-osterreichischen Raum zu denken. Folglich sollte man
nicht an ein lokales malerisches Gesamtwerk, sondern an einen hoch bedeutenden
Meister internationalen Formats, der die gestellte Aufgabe adiquat ausfiithren konn-
te und damit dem gestellten Thema gewachsen war, vermuten. Daher méchte ich
den ersten Hinweisen Joseph Meders, in dem Holzschnittkiinstler auch einen be-
deutenden Maler zu erblicken, erneut nachgehen und meinen Blick nun nach Augs-
burg, dem damaligen kiinstlerischen Zentrum in Siiddeutschland, lenken.

Zuvor aber noch einige Worte zum historischen Umfeld der Wunder von
Maria Zell und den fiir die bildnerische Umsetzung verantwortlichen Abt von St.
Lambrecht, Valentin Pierer. Zu den bedeutendsten Holzschnittfolgen, die fiir
Osterreich im ersten Viertel des sechzehnten Jahrhunderts entstanden sind, zihlen
die aus fiinfundzwanzig Einzelbildern bestehenden Wunder von Maria Zell. Diese
wurden von Abt Valentin Pierer in Auftrag gegeben und als Werbemittel fiir die
zum Stift St. Lambrecht gehérende Wallfahreskirche geschaffen. Es handelt sich
hierbei um ein fortlaufendes Verzeichnis von Wundertaten in Bildform, und das
Folioformat der Holzschnitte lisst den berechtigten Schluss zu, dass vielleicht an
cine gebundene Form (Buch) und nicht a priori an Einzelblitter gedacht wurde.
Die Mirakelfolge vermischt Wunder aus verschiedenen Epochen bis hinauf in die
Zeit ihrer Entstehung. Die Magna Mater Austriae ist seit jeher ein bedeutender
Wallfahrtsort fiir Zentraleuropa und hat so tiber den Glauben viele Volker und
Nationen vereint, genau so, wie es noch heute lebendige Tradition ist. Der Gna-
denort in den Ostalpen stand damit aber auch in positiver Konkurrenz zu anderen
bedeutenden und iiberregionalen Wallfahrtsorten, weshalb Abrt Pierer vielleicht zu
dem Entschluss kam, in Form einer Graphikfolge fiir die Verbreitung und Sicht-
barmachung der vielen Wunder zu sorgen und damit die Pilgerstréme bewusst in
die Steiermark zu kanalisieren. Denn mit dem Wallfahrtsort standen von Anfang
an auch bedeutende wirtschaftliche Interessen im Vordergrund der kirchlichen
Aufmerksamkeit.

Analysieren wir zunichst den Figurenstil in den Holzschnitten der Wunder von
Maria Zell, dann zeigt sich, dass die Gestalten der einzelnen Szenen schlank und
hoch gewachsen sind (Abb. 3). Hinzu kommen die stark schattende Korperlichkeit
und die manchmal recht drastische Charakterisierung der menschlichen Physio-
gnomie bis hin zu einer scharfen oder gar iibertrieben erscheinenden Beobachtung
des Gesichtsausdruckes. Betonter Mund und aufgerissene Augen sowie eine klare
Gestikulation im Gesamten kennzeichnen die Figuren. Dieses Lebendigmachen
der Akteure im Ausdruck, durch pointierte Mimik und extreme Gestik, wird stets
durch das bewegte Gewand unterstiitzt. Es kommt zu einer geradezu dynamisier-
ten Kleidung, wobei die langen Gliedmaflen und breiten Schultern unter den
reichen Stoffmassen plastisch hervorkommen kénnen. Gerade der in den Holz-
schnitten offen zu Tage tretende graphische Faltenstil mit seiner tiberfeinen und
duflerst reichen Ausformung wire ein erster Hinweis auf Jérg Breu, da er bekannt-
lich seinen eigenen Figurenstil sehr bald an dem komplexen Reichtum des Filipi-
no Lippi orientierte und dies sogar bis in sein Spatwerk beibehielt." Auch in der
Raumdarstellung zihlt Breu zu jenen Meistern, die es verstanden, trotz dekorativer

"' FriepricH Antar, Breu und Filipino Lippi. In: Zeitschrift fiir bildende Kunst, LXII
(1928/29), 29-37. — Vgl. auch HENRIETTE BLANKENHORN, Die Renaissancephase Jorg Breu
des Alteren (phil. Diss. Wien 1973).

Charakteristik
der Holz-
schnittfolge
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Abb. 3:

Jorg Breu d. A.,
Wunder von
Maria Zell, um
1520-25,
Holzschnitt,
Albertina Wien.

Stilkritische
Vergleiche mit
dem Werk von

Jorg Breu d.

Alteren

Tendenzen die Figu-
ren stets in den sie
umgebenden Raum
zu integrieren. Seine
plastisch  herausgear-
beiteten Gestalten be-
sitzen  ein  starkes
Eigenleben,  wobei
ihre riumliche Pri-
senz  durch  Eigen-
schatten und Schlag-
schatten unterstrichen
wird. Die fortschrite-
liche Stellung Breus
innerhalb der ober-
deutschen Kunstszene
zeigt sich auch in dem
schon erwihnten Fal-
tenstil, wobei sich die
Korper stets unter
den Stoffmassen zei-
gen und durchzeich-
nen. Alles fillt bei
ihm locker und frei,
kombiniert mit einer
dekorativen Auswer-
tung des Faltenspiels. Ebenso zeigt sich Breu in seinen Werken als Meister der
Donauschul-Landschaft. Gerade in den wuchernden und lappigen Merkmalen im
Detail sowie an den Bildausschnitten insgesamt erkennt man seine personliche Art
in der Interpretation von Natur, was man in den gleichermaflen ornamental und
grofiziigig wirkenden Holzschnitten der Wunder von Maria Zell erkennen kann.

Nun wollen wir uns einigen Werken Jorg Breus d. A. zuwenden und diese in
stilistischen Bezug zu den Holzschnitten setzen. Eine chronologische Aufzihlung
ist hier sinnvoll, da mit den geeigneten Vergleichen auch eine Entwicklungslinie
innerhalb des Oeuvres von Jorg Breu zu rekonstruieren ist, in die dann die Holz-
schnittfolge zeitlich eingefiigt werden kann.

" Zum Werk des Jorg Breu siche Ernst BucHNER, Der iltere Breu als Maler. In: Beitrige zur
Geschichte der deutschen Kunst = Augsburger Kunst der Spitgotik und Renaissance 2
(Augsburg 1928), 272-383. — OtTo HorzE, Die Kunst Jorg Breus d. A. In: Pantheon 25
(1949), 5-12. — P1a CunEo, Art and Power in Augsburg: The Art Production of Jérg Breu
tl."\e Elder (Ph.D.diss. Northwestern University Evanston, Illinois 1991). — ANDREW MORALL,
Jorg Breu the Elder. Art, Culture and Belief in Reformation Augsburg (Aldershot 2001). —
Detailfragen zum Werk Breus werden behandelt bei Pia F. Cuneo, Jorg Breu the Elder’s
Death of Lucreria. History, Sexuality and the State. In: Saints, Sinners and Sisters. Gender
and Northern Art in Medieval and Early Modern Europe, Hrsg. Jane L. CarorL und ALIsoN
G. STEWJ’\RT (Aldershot 2003), 26-43. — ANDREW Moratrt, Garlic and the Jews: Jérg Breu
the Elder’s The Mocking of Christ as Protestant » Lhesenbild“ or Catholic Devotional Image?
.ln: Cultures of Communication from Reformation to Enlightenment. Constructing Publics
in Early Modern German Lands, Hrsg, James van Horn MELTON (Aldershot 2002), 132—
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Bekanntlich war Breu am Anfang seiner kiinstlerischen Karriere zwischen 1500
und 1502 zunichst in Osterreich, wo er die Altire von Herzogenburg, Zwettl und
Melk schuf.” In ihnen zeigt sich noch ganz die spitgotische Tradition in der ober-
deutschen Malerei, von der er sich aber im ersten Jahrzehnt sehr bald losloste und
sich dem italienischen Formsinn nach und nach anniherte. Im Jahre 1502 diirfte
er aber bereits Krems wieder verlassen haben, da er in diesem Jahr schon als
Meister in Augsburg Erwihnung findet."* Die Holzschnitte sind also erst nach
dieser Frithphase in Augsburg entstanden.

Das erste Werk, das wir zur Vergleichung heranziehen kénnen, ist die Madon-
na mit den Heiligen Katharina und Barbara, das im Jahre 1512 entstand, aber
leider ein Kriegsverlust ist (Abb. 4).” In diesem Gemilde erkennt man silhouet-
tierte Figuren vor einer groffen und weiten Hintergrundlandschaft. Die Horizont-
linie ist vergleichsweise hoch, was zunichst nicht in Einklang mit den Holz-
schnitten zu bringen ist. Dies weist noch auf einen anderen Zeitstil hin. Obwohl
hier im Detail die gleiche kiinstlerische Handschrift, aber ein zeitlich bedingter
Stilunterschied vorherrsche, diirften die Holzschnitte folglich spiter zu datieren
sein. Was man aber mit dem Stil der Holzschnittfolge in stilistische Kohidrenz
bringen kann, sind die Raumausformung sowie die Figurencharakterisierung im
Gesamten. So wie bei den Holzschnitten fille die bewusste Absetzung der auf
Nahsicht konzipierten Figuren von der an sich schon weitriumigen Landschatt
auf. Wihrend der Vordergrund noch flichenmiflig interpretiert zu sein scheint,
weist der Hintergrund schon eine starke Tiefenillusion auf. Dies lisst sich mit den
weiten und offenen Landschaftshintergriinden in den Holzschnitten in Beziehung
setzen. Ebenso lassen sich bei der Gewandbehandlung im Detail bereits einige
Ahnlichkeiten finden, insofern als beide Male ein starkes Fluktuieren von Licht
und Schatten festzustellen ist. Dabei werden, ganz dhnlich wie spiter bei den
Figuren der Holzschnitte, die Falten nicht primir abschattiert, sondern die Stege
eher aufgehellt. Das graphische Geriist unterstiitzt diesen Eindruck im Holzschnict
sehr nachhaltig. Es kommt zu einer Art ambivalenter Figurencharakreristik, da die
lineare Konturierung, also die Linienschénheit, mit dem Arbeiten mit Licht und
Schatten kombiniert und somit in malerische Werte transponiert wird. Insgesamt
sind die Lichteffekte ein wesentlicher gestalterischer Faktor auch bei den Holz-
schnitten. Gleichzeitig wird hier aber auch ihr graphischer Reichtum, also die
Linienschonheit betont.

157. — Gope KrRAMER, Zu zwei Gemilden von Jorg Breu d. A. aus dem Jahre 1509: Ver-
kiindigung an Maria — Anbetung der Kénige. In: Begegnungen mit alten Meistern. Altdeut-
sche Tafelmalerei auf dem Priifstand = Wissenschaftliche Beibinde zum Anzeiger des Ger-
manischen Nationalmuseums 17, Hrsg. Frank Marrrias Kammer, (Niirnberg 2000),
201-212.

" Hemvricn A, Scamipr, In: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 15 (1892), 21. — Orro
Benesch, Der Zwettler Altar und die Anfinge Jorg Breus. In: Beitrige zur Geschichte der
deutschen Kunst (wie Anm. 12), 229-271. — Herman~N GOHLER, Der Zwettler Altar und
der ,Pictor ex Khrembs“. In: Kirchenkunst 8 (1936), 14—17. — Cisar MEenNz, Das Frithwerk
Jorg Breus des Alteren = Schwibische Geschichtsquellen und Forschungen 13 (Augsburg
1982).

" RoBERT ViscHER, Studien zur deutschen Kunstgeschichte (1886), 542. — Siche auch Friep-
RIcH RotH, Die Chronik des Augsburger Malers Jorg Breu d. A. 1512-1537. In: Chroniken
der deutschen Stidte vom 14. bis 16. Jahrhundert 29/6 (Leipzig 1906), 3-83.

" Ehemals Kaiser Friedrich Museum Berlin (Ol auf Holz, 75 x 52 cm).
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Abb. 4:

Jirg Breu d. A.,
Moadonna und
Kind mit den
Heiligen Barbara
und Katharina,
1512, ehem. Kaiser
Friedrich Museum
Berlin (Kriegsver-
lust), Bildarchiv
Foto Marburg.

Ebenso kann man
in der Tafel mit dem
Apostelabschied in
Augsburg aus dem
Jahre 1514 Parallelen
zu den Holzschnitten
feststellen (Abb. 5).'¢
Dabei sind die Donau-
schullandschaft  des
Hintergrundes sowie
der reiche und graphi-
sche Faltenstil ein be-
redtes Zeugnis fiir
Breus  Autorschaft,
was wiederum in den
Holzschnitten ebenso
deutlich ausgeformt
wiederzufinden  ist.
Den im Tafelbild
noch  vorherrschen-
den Bruch zwischen
den Personen des Vor-
dergrundes und der
dahinter sich erstre-
ckenden Landschaft
kann man auf den
verhilenismiflig frii-
hen Entstehungszeit-
raum zuriickfithren, gemessen freilich an den spiter entstandenen Holzschnitten
der Wunder von Maria Zell. Dass in beiden Beispielen aber der selbe Falten- und
Figurenstil vorherrscht, macht der Vergleich deutlich. Die schon mehrfach erwihn-
te dekorative Tendenz offenbart sich nicht nur in dem Augsburger Apostelabschied,
sondern eben auch in den Graphiken. Zu diesem Werkkomplex kénnte man noch
die gleichnamige Zeichnung im Kupferstichkabinett in Berlin anfiigen, die auf-
grund ihrer Technik viel einleuchtender und priziser die Stilanalogien aufzeigen
wiirde.

Obwohl in der Madonna von Aufhausen, um 1515 entstanden, schon cin re-
prisentativerer Charakeer als in den bisher besprochenen Bildern zum Tragen
kommyt, ist auch dieses Gemilde mit den Holzschnitten durchaus vergleichbar
(Abb. 6)."” Denn bei der Analyse fillt sofort auf, dass nicht das Genrehafte, wie so
oft bei den traditionellen Donauschul-Kiinstlern bemerkbar, hier zur vollen Gel-

' Siche WiLHELM ScHMIDT, Gemilde aus der Sammlung Réhrer. In: Monarshefte fiir Kunst-
wissenschaft 3 (1910), 141-144, hier 143 u. Abb. 11. — Stidtische Kunstsammlungen
Augsburg (Ol auf Holz, 139,6 x 160,4 cm).

7 Zur Aufhausen-Madonna siche Kart Feucrrmayr, Ein Marienbild von Jorg Breu. In:
Kunstchronik und Kunstmarke 32 (1921), 793-801. — Aufhausen (Niederbayern), Stiftskir-
che Maria Schnee, Frauenkapelle (Ol auf Holz, 170 x 117 ¢m), Maria in der Halle nach
einer Zeichnung von Albrecht Diirer im Kupferstichkabinetr Basel.
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tung kommt, sondern die groffe Form an sich. Auch das Verhiltis von Figur zu
Umraum ist im Gemilde bereits sehr dhnlich dem Hineinstellen der soliden
Figuren in die Landschaft oder aber in die architektonische Umgebung aus den
Holzschnitten. Dennoch gewinnt das Dekorative um die Figuren herum noch die
Oberhand. Dies erkennt man ebenso bei den Figuren und ihren Gewindern selbst,
wo die stark ornamentale Gesamtform auffille, die mit an sich schon plastisch
modellierten und in die Landschaft hinein gestellten Figuren kombiniert wird.
Trotz dieses artifiziellen Stilmittels vermag Breu aber doch den Eindruck einer real
wirkenden Ordlichkeit zu erwecken, ein herausragendes Kompositionsprinzip und
bedeutendes Qualititsmerkmal, das so nur fiir Breu spricht und sowohl in dem
Tafelgemilde, als auch in den Holzschnitten zur Anwendung kommt. Hier wic
dort wird nimlich der Eindruck einer Momentaufnahme erweckt und besonders
in den Holzschnitten wird uns auf wunderbare Weise eine geradezu eindeutig be-
stimmbare Gegenwirtigkeit suggeriert. Dass dies bei einer Mirakelfolge hochst
angemessen und zielfiihrend ist und dariiber hinaus auch zu ihrer Glaubwiirdigkeit
beitrigt, spriche fiir die Beherrschung der Stilmittel durch Breu und er allein war
offenbar dazu imstande gewesen, den fiir die Gnadenbeweise adiquaten und iiber-
zeugenden Stil auszuwihlen.

In die Mitte des zweiten Jahrzehnts fillt dann auch Joérg Breus Mitarbeit an den
Werken fiir Kaiser Maximilian 1., was sich nicht zuletzt auch auf seine personliche
Stilentwicklung auswirken sollte. Gerade an den Zeichnungen fiir das Gebetbuch
sicht man, dass Breu nun cinen noch viel reicheren und graphisch aufgeldsteren

Abb. 5:

Jiorg Breu d. A.,
Apostelabschied,
1514, Stidtische
Kunstsammlungen

Augsburg.
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Abb. 6:

Jirg Breu d. A.,
Madonna und
Kind in der Halle,
um 1515,
Wallfahriskirche
Maria Schnee,
Aufhausen (Nieder-
bayern).

Stil vertrite, der mit
den Vorgaben der
kaiserlichen Huma-
nisten zusammenhin-
gen diirfte (Abb. 7).
Auch seine Mitarbeit
am 7 heuerdank wird
Auswirkungen  auf
seinen Zeitstil gehabt
haben, und in der di-
rekten Vergleichung
aus der Kunstgattung
der Druckgraphik er-
schliefSen sich so man-
che stilistische Paralle-
len, die ein weiteres
Zuschreibungskriteri-
um der Wunder von
Maria Zell an Breu
sind (Abb. 8). Die
schon als spannungs-
reich und duflerst ef-
fektvoll zu bezeich-
nenden Gewand- und
Figurenkompositio-
nen sprechen eindeu-
tig fiir Breus Autor-
schaft. Eine {iberall
auffindbare Unruhe in den Szenen, die sich nicht nur in den Gesichtern, sondern
auch in der Ausformung des flatternden und knitternden Gewandes zeigt, vereint
alle bislang besprochenen graphischen Werke. Es scheint alles in Bewegung geraten
zu sein, und diese fast kiinstliche Artkulation hat sich optisch tatsichlich vom
Gegenstindlichen gelést. Das bedeutet, dass die komplexen Formen und Detail-
bereiche ihre eigene Dynamik besitzen und dadurch eine nochmalige Intensivierung
des Geschehens erreicht wird.

Wir kommen nun zu den berithmten Entwiirfen von Glasscheiben in der
Staatlichen Graphischen Sammlung in Miinchen mit Kriegen und Jagden Kaiser
Maximilians I, die schon viel deutlicher den Stil der Holzschnitte der Wunder
von Maria Zell reprisentieren (Abb. 9) und im Jahre 1516 geschaffen wurden.”
Denn hier gelingt Breu bereits eine zutiefst homogene Verbindung des Figiirlichen
mit dem Raum. Trotz der Menschenmassen in den Zeichnungen erkennt man so

* Friepricn DorNEOFFER, Ein Zyklus von Federzeichnungen mit Darstellungen von Kriegen
und Jagden Kaiser Maximilians I. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des
alleljhviicbstcn Kaiserhauses 18 (1897), 1-55. — P1a Cuneo, Images of Warfare as Political
Legitimization: J6rg Breu the Elder’s Rondels for Maximilian L’ Hunting Lodge at Lermos
(ca. 1516). In: Artful Armies, Beautiful Battles. Art and Warfare in Early Modern Europe,

Hrsg. P1a Cuneo, (Leiden/Boston/Ksln 2001) = History of Warfare 9, Hrsg. KeLry De-
VRIES, 87-105, insbes. 89-96.
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wie in den Holz-
schnitten bereits die
vollkommene Beherr-
schung der gestellten
Aufgabe, nimlich die
Einheit von Zeit,
Korper und Raum.
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mit den Holzschnit- W

ten lisst den Schluss
zu, dass sowohl die
Zeichnungen in
Miinchen als auch die
Holzschnirtserie, bei-
de Male nach den
selben ornamentalen
und dekorativen Ten-
denzen in Kombination mit riumlichem Formgefiihl gestaltet, von der gleichen
Kiinstlerhand stammen miissen. Denn so wie die Figuren aus dem Blatt mit der
Belagerung von Kufstein besitzen die Gestalten der Holzschnitte motivisch die
volle graphische Entfaltung.

Hier lieRe sich nun die Koblenzer Anbetung der Kinige im Mittelrheinischen
Landesmuseum zeitlich anfiigen, die mit ihrer Datierung von 1518 uns auch schon
in unmittelbare Nihe der Holzschnitte fithrt (Abb. 10)." Auch hier wiederum
entdeckt man zunichst noch die riumliche Verunklirung der Szenerie, die aber
durch Kontraste viel scirker belebt wird. Denn die rdumliche Einheit ist nur in-
sofern gestort, als es erneut einen Vordergrund mit gedringten Figuren gibt, der
sich vom Hintergrund optisch distanziert. Dieses Phinomen kann man schr oft
auch in den Holzschnitten beobachten, wobei sich in dieser dekorativen Phase
gleichzeitig eine Akdvitit der Einzelformen einstellt und daraus eine gewisse
Unruhe ergibt. Genau so wie wir das Eigenleben von Formen schon eingangs in
den Holzschnitten beobachten konnten, dient dieses Stilmittel auch bei der An-
betung der Konige in erster Linie der Intensivierung des Ausdrucks und des Auf-
zeigens des Innenlebens der Figuren. Diese Verlebendigung in den Gestalten ist
ein qualitatives Merkmal in dem Graphikzyklus gleich wie in dem nun vorgestell-

’ Mittelrheinisches Landesmuseum Koblenz (O auf Holz, 160 x 80 cm).

Abb. 7:

Jirg Breu d. A.,
Gebetbuch Kaiser
Maximilians 1., um
1515, Federzeich-
nung, Bibliothéque
Municipal
Besangon.



122

Mathias E Miiller

Abb. 8:

Jorg Breu d. A.,
Theuerdank, 1517,
Holzschnitt, Oster-
reichische National-

bibliothek Wien,

ten Tafelgemilde,

lich zu sein, dass das unmittelbare (Nach-)Erleben der einzelnen Szenerien erst
moglich ist. Das bedeutet, dass die Wunder von Maria Zell emws seicole:
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sogar noch etwas spiter als die Koblenzer Anbetung in das Oeuvre Breus einzuord-
nen wiren und dies wiirde nun auch meine eingangs erwihnte Einsicht belegen,
dass die Holzschnitte jedenfalls erst nach der Anfertigung des groffen Wunderaltars
von Maria Zell ausgefiihrt wurden. Ich sehe in beiden Werken nimlich kein Ab-
héngigkeitsverhiltnis in dem Sinne, dass das cine Werk als das Vorbild fiir das
andere zu betrachten sei und wiirde dagegen cher meinen, dass beide Werke, der
Alrar von einem ésterreichischen Kiinstler und die Holzschnittfolge von der Hand
Jorg Breus, zeitlich versetze und grofltenteils auch mortivisch unabhiingig voneinan-
der, entstanden sein diirften. Dies wiirde die Beobachtung von Karl Garzarolli-
Thurnlackh bestitigen, dass die Holzschnitte nicht vor Ort in der Steiermark,
sogdern relativ weit weg und unbekiimmert von den topographischen Gegeben-
heiten, in einem Augsburger Atelier gefertigt wurden.

und dieses Kompositionsprinzip scheint auch daftir verantwort-

¢
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Die Tendenz zu
roRerer Formalistik
und stilvollem Ge-
stalten erkennt man
auch in den groflen
Orgelfliigeln  in  St.
Anna zu  Augsburg,
die um 1520 entstan-
den sein diirften und
die Himmelfahrt
Christi und Mariens
darstellen (Abb. 11).*
Das Formale, das Or-
namentale und De-
korative ist in der
Phase zur Wende in
die zwanziger Jahre
im Oeuvre Breus sehr
wichtig und  dies
nimmt man auch in den Holzschnitten fiir Maria Zell allerorts wahr. Hier wie
dort wird nun auch ein iiberplastischer Figurenstil geschaffen, obwohl die Kom-
positionen in den Orgelfliigeln durch den Figurenreichtum gedringt erscheinen.
Gerade bei den Holzschnitten gibt es fast bis zur Uniiberschaubarkeit getriebene
Drehungen und Wendungen der Figuren. Unterstiitzt wird dies durch ein reiches
Spiel von Licht und Schatten, von beleuchteten und unbeleuchteten Flichen in-
nerhalb der Komposition. Formale Akzente im Graphischen sind nicht nur bei
den Orgelfliigeln in Augsburg, sondern ebenso in den Holzschnitten iiberall aus-
zumachen. Die graphischen Details sind auch tiber die gesamte Oberfliche verteilt.
Was aber nun das Interessante oder Plotzliche in diesen Kompositionen ausmachr,
ist die Tatsache, dass eben diese ornamentalen Flichen anderen, weniger dekorativ
interpretierten Flichen, auf das Harmonischste entsprechen. Es kommt hier qua-
si zu einer Zwiesprache der flichigen Einzelteile in der Gesamtkomposition, oder
anders gesagt, zu einem Bezug und Riickbezug von ornamentalem und dekorati-
vem Gestalten, zu mehr Konstruktivem. Dadurch wird die gesamte Bildfliche
enorm belebt und man kénnte sagen, dass beinahe schon ruckartige Bewegungen
nicht nur die Figuren, sondern sogar das gesamte Bildfeld durchziehen. Dies alles
breitet sich wie rhythmische Wellen auf der gesamten Komposition aus, iiber die
Figuren hinweg bzw. auch von ihnen ausgehend. Dennoch wird alles von einem
iiberplastischen und iiberfeinen Gestaltungswillen bestimmt, was das Geschehen
enorm aktualisiert. Gerade in den Holzschnitten sieht man die Ortlichkeit der
Mirakel in grof3ziigiger Ubersetzung und somit die gefithlte Wirklichkeit in kal-
kulierten Formwillen umgesetzt. Dies ist, wie schon angedeutet, ein klarer Hinweis
auf die Produktion in Augsburg und nicht auf ein Entstehen unter dem Eindruck

* Augsburg, St. Anna, Fuggerkapelle (Ol auf Leinwand, 494 x 345 cm). — Vgl. NorserT Lies
u. Karr FeuchT™MAYR, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spatgotik und der frithen
Renaissance = Studien zur Fuggergeschichte 10 (Miinchen 1952). — Augsburger Renaissance,

Ausst.-Kat. Augsburg 1955. — Bruno Busnarr, Die Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg
(Miinchen 1993).

Abb. 9:

Jorg Breu d. A,
Belagerung Kuf-
steins, um 1516,
Federzeichnung,
Staatliche Graphi-
sche Sammlung
Miinchen.
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Abb. 10:

Jirg Breu d. A.,
An/?ftu}zg der
Kionige, 1518,
Mittelrbeinisches
Landesmuseum
Koblenz.

eines Lokalaugen-
scheins. Es kommt in
den  Holzschnitten
und auch in den gro-
len Orgclf]iigcln nun
erstmals  in  Breus
Werk zu umfassender
Bildharmonie, ruft
man sich nochmals
den fritheren Apostel-
abschied in FErinne-
rung. Dies alles er-
reicht der Kiinstler
um 1520 eben durch
die  Unmittelbarkeit
der individuellen
Umsetzung  des  ge-
stellten Themas, gera-
de so, als ob er selbst
dabei gewesen wire.
Diese  Spontaneitic
bzw. die stark gestiku-
lierenden und lir-
menden Figuren sind
spezifisch fiir Breus
Werke sciner mittle-
ren Schaffensperiode,
bevor er fiir das Haus
Bayern gegen Ende
des Jahrzehnts eher
manieristisch und be-
sonders stilvoll titig
wird.”

In den frithen zwanziger Jahren hingegen wird die noch fehlende rationale Bild-
cinheit durch Spontaneitit und Bewegung ersetze. Dabei verteilen sich die Figuren
selbstverstindlich und auch locker im Bildfeld bzw. Raum und durch zum Teil
extreme Schrigen und komplizierte Seitenansichten werden sie niher lokalisiert,
bestimmt und schlieflich im Raum definiert. Zugleich erzielt Breu durch gezicltes
Licht und Schatten stimmungsvolle Effekte und dieses Anrithren des Sentiments
zihlt mit zum Besten, was es in der oberdeutschen Kunst gibt. Diese Stimmung
durchzieht nun in den Holzschnitten fiir Maria Zell auch die reiche und volle
Landschaft, die mit den besten Landschaftskiinstlern der Donauschule konkur-

' Vgl. die Historiengemilde in der Alten Pinakothek in Miinchen. Siche hierzu CHRISTIAN A.
SALI\A u. GiseLa GOLDBERG, Alte Pinakothek Miinchen, Katalog II, Altdeutsche Malerei
(Munchcn 1963), 202-217. — VikTor GREISELMAYR, Kunst und Geschichte. Die Historien-
bilder Herzog Wilhelms IV, von Bayern und seiner Gemahlin Jacobda. Versuch einer Inter-
pretation (Berlin 1996)
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rieren kann. Dies war wohl der Grund dafiir, dass die Holzschnitte bislang mit
cinem Donauschul-Meister und nicht mit einem der angesehensten Kiinstler aus
Augsburg in Zusammenhang gebracht wurden.

Der neue Bewegungsdrang ist nun iiberall zu spiiren und die manchmal abrupt
erscheinenden Spriinge von vorn nach hinten oder von Seite zu Seite unterstrei-
chen dies. In den Holzschnitten sieht man auch, wie sich der Figurenmaf3stab
schnell und stark verkiirzt, was wiederum die Ursache fiir optische Bewegung ist.
Uberall herrscht Bewegungsfreiheit, alle Beteiligten sind in die Szenen integriert
und komplizierte Bewegungen und Haltungen erzeugen innerlich tief empfinden-
de Figuren. Breu legte nun auch den Horizont im Bildraum immer tiefer, wodurch
sich ein groflerer Tiefenzug ergibt. Die landschaftlichen Hintergriinde werden in
flieenden Linien und in gedehnten Ausmaflen wiedergegeben. Besonders in den
Landschaftsausblicken der Holzschnitte ist dieses Kompositionselement zu beob-
achten und die Bildriume 6ffnen sich weit hinein in die Tiefe, und eine iiber-
bordende und reiche Natur umschlief$t die Szenen.

In den kleinen Orgelfliigeln in St. Anna, die, kurz nach den groflen, um 1522
entstanden sein werden und die Geschichte der Musik illustrieren, wird die be-
wusste Riicksichtnahme auf perspektivische Gesetze nun auch immer stirker und
insofern haben auch diese Monumentalgemilde viel mit den relativ kleinen Holz-
schnitten gemeinsam (Abb. 12).** Gerade in den nun folgenden zwanziger Jahren
beriicksichtigt Breu verstirkt die perspektivischen Gesetze, was mit dem Deutlich-
werden der Fluchtlinien einhergeht. In diese Riume werden jetzt iiberplastisch

* Augsburg, St. Anna, Fuggerkapelle (Ol auf Holz, 144 x 67 cm).

Abb. 11:

Jorg Breu d A.,

GrofSe Orgelfliigel,

um 1520, Fugger-

kapelle in St. Anna
zu Augsburg.
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Abb. 12:

Jirg Breu d. A.,
Kleine Orgelfliigel,
um 1522,
Fuggerkapelle in St.
Anna zu Augsburg.

interpretierte Figuren eingestellt, was der Komposition zunehmend etwas betont
Statisches verleiht. Dies steht kontrir zu Breus durch stiirmische Ausdruckskraft der
inneren Bewegungen der Figuren gekennzeichneten Frithwerk, und dennoch sehen
wir hier die sich zusammendringenden und in rhythmisch schwingenden Flichen
aufeinander bezogenen Figuren innerhalb der Komposition. Dies wire ein Hinweis
darauf, dass der Raum in den Architekturen und in den Landschaften vorherrscht,
wihrend die Gestalten zwar noch immer zusammengedringt sind, sich aber doch
schon in ihn solitir hineinzustellen beginnen. Mitunter kommen noch iltere stilis-
tische Gewohnheiten zum Tragen, beispielsweise dass sich die Figuren auch nicht
in den Raum véllig eingliedern und daher Zwischenriume frei lassen, sondern ihn
eher noch verstellen. Dieses dekorative Empfinden erkennt man jedoch nicht so
sehr in Szenen mit wenigen Gestalten, sondern nur noch in figurenreichen Massen-
ansammlungen. Um die Plastik der Figuren dennoch heraus zu arbeiten, verwendet
Breu jetzt verstirkt Hell-Dunkel-Kontraste und eine Asymmetrie in der gehiuften
Anordnung zahlreicher Gliederungselemente, was in Summe seinen reichen und
perspektivisch komplexen Stil aus der ersten Hilfte der zwanziger Jahre ergibt.
Als niichstes Vergleichsbeispiel soll die im Hinblick auf die Holzschnitte bedeu-
tende Kreuzerhihung in Budapest aus dem Jahre 1524 Erwihnung finden, die
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ebenso diesem komplizierten Figuren- und Raumstil zuzurechnen ist (Abb. 13).%
Hier ist aber nun der reprisentative Charakter aus den Augsburger Orgelfliigeln
abgeschwicht zugunsten des aufkommenden Wirklichkeitssinnes, wie wir dies
bereits bei den Holzschnitten der Wunder von Maria Zell beobachten kénnen.

* Museum der Bildenden Kiinste Budapest (Ol auf Holz, 87 x 63,3 cm). — Eprra HOFEMANN,
Neuerwerbungen im Museum der bildenden Kiinste. In: Pantheon 10 (1931), 437-438. —

Jinos VEcH, Deutsche Tafelbilder des 16. Jahrhunderts in ungarischen Sammlungen
(Budapest 1972), Nr. 38.

Abb. 13:

Jorg Breu d. A.,

Kreuzerhihung,
1524, Museum der
Bildenden Kiinste
Budapest.
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Wenngleich die Figurengruppen ohne Einklang im gegenseitigen Grofenverhilenis
erscheinen mogen, so sind diese doch differenziert und renaissancemiig klar
gegliedert in einem festen und plastischen Stil. Wie wir bei den Wundern von
Maria Zell bemerken, besitzen wir auch in diesem Tafelgemilde nun kriftig mo-
dellierte und in starken Verkiirzungen und Kontrapoststellung gegebene Figuren
in einer mitunter grotesk anmutenden Schirfe im Sinne der Beobachtung der
menschlichen Physiognomie. Zum Teil erkennt man jetzt auch schon elegante
Posen, wie sie dann fiir den Miinchener Hof wichtig werden. Noch sind aber die
Spannungen in den Draperien gleich wie in den ornamental aufgeldsten Gewin-
dern vorhanden, wobei besonders die Faltenstege stark herausgearbeitet wurden.
Dies ergibt einen hochst eigenplastischen Gewandstil, in der Art, wie er sich in
den Holzschnitten iiberall zeigt. Auch die diinnstoffige Kleidung mit wellenden
und flatternden Ausformungen hat sich hier wie dort schon angekiindigt, ihre
harmonischen Linienschwiinge werden jetzt aber zu stark geknickten Faltenziigen.
Der schwungvoll gefiltelte Faltenstil im Tafelgemilde sowie die Ubereckstellung
und diagonale Anordnung der Hauptszene macht den Zeitstil Breus auch in den
Holzschnitten sichtbar. Es sind bedeutende Stilanalogien festzustellen, da die Be-
wegungsmotive im Charakter und vom Prinzip her denen der Holzschnitte dhneln.
Ebenso von der Gesamtdisposition her gesehen gleichen sich beide Werke, was auf
eine annihernd parallele Entstehung schliefen lifft. Die Figuren dominieren den
Vordergrund, wihrend die Landschaft dahinter sich stark und iiberproportional
verkleinert und eine Folie aus rhythmisch schwingenden Flichen ergibt. Hin-
weisen mochte ich auch auf den fast identisch niedrigen Horizont, der dem
Tafelgemilde und auch den Holzschnitten den Tiefenzug erst erméglicht. Im
Detail erkennt man in beiden Beispielen gleichermaflen die reiche und verwickel-
te Linienfithrung nicht nur in der Komposition an sich, also in der gesamten
figiirlichen Szenerie, sondern auch im morphologischen Detail, etwa bei den
einzelnen Gewandmotiven, wo es sogar zu konkreten Motiviibernahmen kommt.
Trotz der reichen und ornamentalen Auflésung der Gesamtkomposition ist stets
ein typisch augsburgisches Streben nach Klarheit festzustellen. Was beide Werke
miteinander verbindet, sind der reiche und graphische Faltenstil, die optische
Bewegung durch Gestik und Mimik sowie die plastische Figurenartikulation in
dichter Abfolge. Aufergewdhnliche Uberschneidungen sowie extreme Verkiir-
zungen, stets jedoch mit klarem riumlichem Bezug der Figuren aufeinander, cha-
rakeerisieren die Werke Jérg Breus aus den Jahren um 1520-25.

Nun bleibt noch, den Ursula-Altar in Dresden anzufiihren, da dieses Tafelge-
milde noch immer Stilanalogien mit den Holzschnitten aufweist und somit um
die Mitte der zwanziger Jahre entstanden ist, wihrend die Historienbilder fiir den
Miinchener Hof gegen Ende des Jahrzehnts schon stark manieristische Tendenzen
aufweisen und daher als Vergleichsbeispiele bereits ausscheiden (Abb. 14).* Auch
im Ursula-Altar erkennt man den raschen Wechsel des Figurenmafistabes, was
innerhalb der dichtgedringten Komposition die Vorstellung von Distanz erwirke,
ganz dhnlich, wie man es bereits bei den zuvor entstandenen Holzschnitten sehen

* Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemildegalerie Alte Meister, Altar mit dem Marty-
rium der HI. Ursula (Ol auf Holz, 215 x 162 cm bzw. je 175 x 77 cm). Hier konnte man
noch eine Zeichnung mit der Landung der Hl. Ursula anfiihren, die eine ebenso dicht ge-
dringte Menschenmasse aufweist und auch im stilistischen Detail mit dem Altar so wie mit
den Holzschnitten kompatibel wire (Germanisches Nationalmuseum Niirnberg).
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konnte. So wie in den Holzschnitten haben wir hier jetzt auch grof erscheinende
Bewegungen in klaren Riumen, der restliche Raum, d. h. der Hintergrund ist so
wie schon bei den Wundern von Maria Zell voll mit Einzeldingen und dekorativen
Flementen. Ebenso sind hier die dramatischen Gesten wie auch die komplizierten
Korpergesten festzustellen. Alles ist noch in dem motivisch dekorativen Prunk der
Holzschnitte umgesetzt. So wie in der reichen Szene mit der Heiligen Ursula sieht
man in der Mirakelfolge glaubhafte und lebendige Darstellungen eines bezichungs-
reichen Geschehens. Dass dies der passende Stil fiir die Gnadenbeweise von Maria
Zell war, liegt auf der Hand, und die klare Entscheidung fiir Jorg Breu als Kiinst-
ler spricht eindeutig fiir das ausgeprigte Kunstverstindnis von Abr Pierer.
Schlussendlich bleibt noch auf das Tafelgemilde Simson erschligt die Philister
im Kunstmuseum Basel hinzuweisen, das durch seine Entstehung um 1525 gleich-
sam den stilkritischen Schlusspunke meiner Uberlegungen hinsichdlich der Zu-
schreibungsfrage der Holzschnitte der Wunder von Maria Zell an Jorg Breu d.
Alteren und deren zeitlicher Einordnung darstellt. Bei der vergleichenden Analyse
des Stiles sind wiederum jene Charakeeristika festzustellen, die schon im Zusam-
menhang mit dem Werkkomplex ab etwa 1515 zu konstatieren waren und bis
etwa 1525 andauern. Um die Beweisfiihrung meiner Zuschreibung aber nicht
unnétig in die Linge zu fithren, werden keine weiteren Vergleichsbeispiele mehr
angefiihrt. Erginzend hinweisen méchte ich aber doch noch auf die fiir die Da-
tierung und Zuschreibung wichtige Wiener Madonna mit ihren Landschaftsdetails
und Ausblicken,” und auch die beiden Tafeln mit der Verspottung Christi in Inns-

* Madonna mit Kind und Stieglitz, Kunsthistorisches Museum Wien (Ol auf Holz, 52,5 x
39,5 em). — Vgl. Die Gemildegalerie des Kunsthistorischen Museums in Wien. Verzeichnis

der Gemilde, bearb. von Syivia FErINO-PAGDEN, WOLFGANG ProHaskas, Karr ScuiTz
(Wien 1991), Taf. 575.

Abb. 14: Jirg Breu
d. A., Ursula-Altar,
um 1520-25,
Staatliche Kunst-
sammlungen Dres-
den, Gemildegalerie
Alte Meister.
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bruck und Augsburg der Vollstindigkeit halber erwihnen, da in ihnen die ex-
pressive menschliche Figur zur Dominante der Bildwirkung wird. Diese Gemilde
kénnen nochmals als Beleg fiir die Autorschaft der Holzschnitte von Breu ge-
wertet werden, da in ihnen genau so wie in der Mirakelfolge ein Spannungsver-
hiltnis in den Figuren festzustellen ist. Auch das riumlich iibertrieben perspekti-
vische Element bringt dhnlich wie in dem Graphikzyklus zum Teil gewollte Ver-
unklirung oder Verzerrung mit sich, dennoch kennzeichnen Breus Werke nun
tiberplastisch und herausquellend gedringte Kompositionen mit grofen und spre-
chenden Gewandfiguren. Diese werden aber nicht nur durch ornamentale und
dekorative Schemata, sondern verstirkt auch durch grofle und auflergewshnlich
volum'i_nése Kopfe charakeerisiert. Extreme Verkiirzungen und zuweilen tibertrie-
bene Uberschneidungen verleihen allen bislang vorgestellten und in stilistischen
Zusammenhang gebrachten Werken die ihnen anhaftende innerliche und auch
zutiefst glaubhafte Bewegung.

All die zuvor genannten stilistischen Kriterien sind zuriickzufiihren auf Jérg
Breus genaue Kenntnis des menschlichen Korpers und seine sodann erfolgte mo-
tivische Ubersetzung ins Ornamentale und Uberreiche. In den Figuren erkennen
wir eine kontinuierliche Entwicklung weg von den spitgotischen Gestalten der
frithen 6sterreichischen Alrarwerke hin zu Renaissancemenschen aus seiner reifen
Phase bis um die Mitte der zwanziger Jahre. Es erfolgt im Lauf seiner Entwicklung
ein Individualisierungsschub, der gerade an den Holzschnitten der Wunder von
Maria Zell zu erkennen war. Hier sicht man auch die Tendenz zu ausuferndem
und kraftvollem Formwillen, was besonders an den Figuren und ihren Gewindern
ausgemacht werden kann. Ebenso fillt in den Innenszenen die richtige Durchglie-
derung der Architektur auf, die ganz nach augsburgischen Gepflogenheiten mit
antiquarischen Formelementen angereichert wurde. Doch auch der reichen Land-
schaft mit tief liegendem Horizont kommt cine wesentliche kompositorische
Funktion im Bildaufbau zu. Perspektivische Gesetze durchaus beriicksichtigend,
bleibt dennoch ein dekoratives und ornamentales Form- und Liniengefiihl vor-
handen. Jorg Breu geht aber nicht wie die Donauschulkiinstler primir von der
Landschaft oder vom Raum aus, sondern sein kompositionelles Hauptmotiv ist
die menschliche Figur, um die herum er dann den Umraum formt. Dieser Bild-
raum ist bei Breu um die Mitte der zwanziger Jahre einmal augsburgisch umgesetzt
und cin anderes Mal eher von der Donauschullandschaft geprigt. Besonders in
den Landschaftshintergriinden der Holzschnitte war dies stets zu erkennen.

Die reichen Ornamentformen weisen die Holzschnittfolge der Wunder von
Maria Zell ganz klar nach Augsburg und das dort gepflogene italianisierte Form-
gefiihl. Die gesamte Komposition ist trotz der Technik der graphischen Kiinste
malerisch gebunden. Anleihen aus Italien, wie der reiche Faltenwurf und sprechen-
de Gesten, aber auch exzentrische bzw. expressive Mimik erginzen den typisch
Breu'schen Gesamtcharakter der Holzschnitte. Dabei muss man stets bedenken,
dass wohl nicht nur bei Albrecht Altdorfer, sondern auch bei Jérg Breu die Mit-
ar.beir am Gebetbuch fir Kaiser Maximilian 1. der eigentliche Katalysator fiir
diesen iiberreichen Italianismus war. Im Qeuvre Breus sind die Quellen seiner
Kunst vornehmlich in italienischen Kupferstichen und bei Nielli zu suchen, aber

“ Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum Innsbruck (Ol auf Holz, 69 x 78 cm) und Stidtische
Kunstsammlungen Augsburg (Ol auf Holz, 75 x 57 cm).
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auch die Angleichung an die Donauschulkunst ergab eine Synthes.e von Stilen, d%e
s0 harmonisch abgeglichen nur bei ihm zu finden ist. Hieraus ergibt sich auch die
iiberfeine Ausfithrung im Graphischen, ein Stilmittel, das das Reiche, das Deko-
rative und Ornamentale bevorzugt. Dies belegen die einzelnen Holzschnitte der
Waunder von Maria Zell aufs Beste. .

Der Auftrag bestimmt beim Kiinstler des sechzehnten Jahrhunderts letzrendlich
auch den angewandten Stil, weniger die personliche Uberzeugung des Kiinstlers.
Daher wollen diese Kunstwerke auch fundamental anders gesehen werden als etwa
moderne Kunst. Bei einem so bedeutenden Kiinstler der deutschen Kunstgeschich-
te wie Jorg Breu es zweifellos ist, bleibt dennoch die personlich-kiinstlerische
Einstellung immer spiirbar und das lsst sich jederzeit auch in den Wundern von
Maria Zell entdecken. Wiewohl der Auftrag ecinen angemessenen Stil erfordert,
konnte Breu auch seine italienische und donauschulmiflige Beeinflussung in die
Graphikfolge mit cinfliefen lassen. Diesen adiquaten Stil konnte er zuvor wihrend
der Beteiligung an dem Gebetbuch Kaiser Maximilians 1. schulen und sodann
ausformen. Er iibernimmt Motive von Filipino Lippi, und dessen reicher und
graphischer Stil stromt in Breus Gesamtwerk allmihlich ein. Dies spiirt man auch
in den Szenen und Figurentypen der Holzschnitte, die aber nun auch mit der
Landschaftskunst der Donauschule kombiniert werden. Die antiken Elemente und
die Groteskenornamentik in den Holzschnitten weisen ganz klar nach Augsburg
als Encstehungsort und auf eine Entstehungszeit zwischen 1520 und 1525 hin.
Der Reichtum an zeichnerischen Details so wie auch die Bedeutung der Architek-
tur oder ihrer Einzelformen charakeerisieren die Graphiken. Breus expressiver Stil
offenbart sich gerade in dem Figurenideal mit ihren extremen Korperhaltungen
und groflen Gesten. Auch die iibertricbene Mimik ist bedeutender Ausdrucks-
triger und klares Kennzeichen seiner personlichen Handschrift. Es war vom Auf-
traggeber also naheliegend, ihn fiir die Mirakelfolge heranzuzichen, die die Glau-
bigen innerlich beriihren sollte. Das offensichtliche Heischen nach Affekten und
nach gesteigerter Dramatik unterstreicht die Zielsetzung des Graphikzyklus und
belegt dariiber hinaus den persénlichen Ausdruckswillen Jorg Breus. Das zusiteli-
che Uberladen der Szenen mit vielfiltigen Motiven, der hiaufige Wechsel im Maf3-
stab der Figuren und nichr zuletzt die wuchernde Landschaft bringen Bewegung
in die Bildinhalte. Die korperliche Expansivkraft der Figuren, das Ungestiime und
Kraftvolle der Vordergrundszenen finden ihre logische Entsprechung in der tiber-
bordenden Naturfiille der Hintergriinde. Dass Jorg Breu d. Altere mehr als pri-
destiniert war, sich dieser Herausforderung zu stellen und sie auch meistern konn-
te, belegen die Wunder von Maria Zell, die zum Besten der oberdeutschen Kunst
der Renaissance gehdren und stets an erster Stelle zu nennen sein werden, wenn
man in Zukunft von der Kunst der Donauschule spricht.
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