Studien zu Nicolaus von Verdun

Hermann Fillitz

In den letzten Jahren sind verhilenismilig zahlreiche
Arbeiten tber Nicolaus von Verdun erschienen — Bi-
cher, Aufsitze und Austellungsbeitriige. ! Sicherlich
ist man damit dem Phinomen dieses herausragenden
mittelalterlichen Kinstlers in mancher Hinsicht niher
gekommen, So scheint es, dal die Frage nach seinen
antiken Anregungen wenigstens in Wesentlichen ge-
klart ist. 2 Wie es sich dabei im Einzelnen verhalt, be-
darf gleichwohl noch der wissenschaftlichen Untersu-
chung. Die vorliegenden Publikationen zeigen aber
auch, wieviele Fragen um Nicolaus vorn Verdun noch
eciner Beantwortung und wieviele geltende Thesen
noch einer Korrektur bediirfen. Dabei macht die zen-
trale Stellung, die dem Kiinstler im ausgehenden 12.
und im frithen 13. Jahrhundert zukommt, das zu einer
wichtigen Aufgabe der Kunstgeschichte des Mittelal-
ters. Um nur eine charakteristische Aussage in dieser
Richtung zu zitieren: “In der Geschichte der Bildkiin-
ste in Furopa kommt dem Ambo, welchen der
Goldschmied Nicolaus von Verdun im Jahre 1181 fur
das Stift Klosterneuburg in Niederdsterreich verfer-
tigte, epochemachende Bedeutung zu. Auch wo von
der Skulptur der gotischen Kathedralen Nordfranik-
reichs die Rede ist, kann dieses bahnbrechende Werk
nicht tibergangen werden. ... Die Frage nach den Vor-
aussetzungen ist unbeantwortet”. ?

Es scheint angesichts der noch immer allzu zahlrei-
chen offenen Fragen nicht angebracht, rezensionsar-
tig einige der jingsten Publikationen zum Thema

! Rin bis 1979 fihrendes Literaturverzeichnis enthilt H. Buscu.
nausen, Der Verduner Altar, Wien 1980, S. 165 f. Zu ergénzen
wiren die von mir in; Die Zeit der Staufer, Bd.V, Stuttgart 1979,
$. 290 zitierren Arbeiten und die seither erschienenen Publikatio-
nen, némlich: R, Havans-MacLeaw, Das Stilproblem bei Nikolaus
von Verdun, «Kunstchronik» 30, 1977, S. 73 £ ~ P.C. Craussen,
Zum Stl der Plastik am Dreikénigenschrein. Rezeptionen und Re-
flexionen, «Kéiner Domblarts XLII, 1977, S. 7 ff. P.C. Craussen,
Das Religuiar von Montier-en-Der. Ein spitantikes Diptychon und
seiwe mittelalterliche Fassung, «Pantheon» XXXVI, 1978, 5. 308
. - M. Pirear, Beobachtungen wnr “uweiten” Ostermorgenplatte
am Rlosterneuburger Ambo des Nicolaws von Verdun, «Wiener
Tahrbuch fiir Kunstgeschichte» XXXV, 1982, 5. 107 {f. - F. Ron-
G, Der Verduner Altar und die Eschatologie, «Jalnbuch des Stif-
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“Nicolaus von Verdun” zu besprechen oder einen
Forschungsbericht vorzulegen, wie das in subtiler
Weise Dieter Koetzsche anlifilich der Ausstellung
“Rhein und Maas” getan hat* — die notwendigen
Hinweise zur neueren Literatur liefern die Anmer-
kungen -, sondern cher einige Fragenkomplexe her-
auszugreifen, wo m. E. ein Neuansatz der Forschung
derzeit moglich und erfolgversprechend wire.

1. Nicolaus von Verdun ist zweifeilos eine der bedeu-
tendsten Kinstlerpersonlichkeiten des 12, Jahrhun-
derts, ja dariiber hinausgehend des ganzen Mittelal-
rers. Moderne Zige in seinen Werken weisen auf
Phinomene, die erst mehr als ein Jahrhundert spater
fiir die weitere Entwicklung der Bildenden Kunst
wirksam wurden. Um nur zwei Beispiele dafir zu
nennen: die Uberwindung der Typisierung durch die
an antike Portritképfe crinnernden Gesichter der
Propheten am Kélner Dreikonigenschrein oder die
Evozierung einer Raumvorstellung durch die betont
freie Bewegung der Figuren und die Bezichung der
Figuren zueinander in den spiten Platten des Kloster-
neuburger Emailwerkes, wie das etwa beginnend mit
der Anastasis und gipfelnd in den beiden Samson-
Darstellungen und in der Himmelfahrt des Elias ver-
folgbar ist.

Nicolaus selbst hat in seinem letzten bekannten
Werk, dem Marienschrein in der Kathedrale von

tes Klosterneuburg» N.F. Bd. 12, 1983, 8. 7 {f. — E. Doszrex, Die
chemalige Kanzelbriistung des Nikolaus von Verdun, «Jahrbuch
des Stiftes Klosterneuburgs NLF. Bd. 12, 1983, S. 19 ff.

2 H. Pz, Zu Nicolans von Verdun. Die Frage seiner anitiken
Anregungen in: Rbetn und Maas, IL Band, Kéln 1973, 5. 279 ff. -
P.C. CLavssen, Zum Stil der Plastik am Dreikinrgsschrein, «Kélner
Domblatts, 42. Folge, 1977, $. 7 ff. — H. Fuwnz, Nicolaus von
Verdun, in Die Zett der Staufer, Bd, V, § 279 f.

5 W, SaUERLANDER, Gotische Skulptur in Frankreich 1140-1270,
Minchen 1970, S. 48 £
i D, KorrzscHe, Zum Stand der Forschung der Goldschmiedekunst

des 12. Jabrbunderts im Rbein-Maas-Gebiet in Rbein und Maas,
Bd. 2, Kéln 1973, § 191 {f.
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Tournai, seine kiinstlerischen Intentionen, die fiir das
Klosterneuburger Emailwerk und fiir die Propheten
des Kélner Dreikénigenschreines bestimmend sind,
nicht mehr weitergefihrt, um nicht zu sagen revi-
diert. ’

Gegeniiber den ausdruckskriftigen, reich variierten
Gesichtern des Dreikdnigenschreines iiberraschen in
Tournai die viel schematischeren Gesichtstypen, die
wieder auf die in Klosterneuburg zuriickweisen. Ahn-
liches gilt auch fiir die formelhaftere Gewandung. Es
scheint, als hitte Nicolaus seine grandiose Annihe-
rung an antike Vorlagen, welche die Figuren am
Emailwerk in Klosterneuburg im Laufe der Entwick-
lung mehr und meht und dann die Propheten des
Kélner Dreikonigenschreines bestimmt, wieder redu-
ziert, Einzig in der rdumlichen Disposition der Figu-
ren auf den Reliefs des Marienschreines 1568t sich, so-
weit diese noch den originalen Zusammenhang erken-
nen lassen, eine Weiterentwicklung von den Kompo-
sitionen der spiten Platten in Klosterneuburg erken-
nen. ¢ Dieses Phinomen scheint auch ein Grund da-
fir zu sein, weshalb sich die Forschung vor allem in-
tensiv nur mit dem Klosterneuburger Emailwerk und
mit den Kélner Arbeiten des Meisters Nicolaus be-
schaftigt hat.

Die stilistisch abweichende Stellung von Tournai ver-
lockte die Forschung, aber auch gerade ausgehend
von diesem Werk die Frage zu stellen, ob und wieweit
Nicolaus von Verdun von der byzantinischen Kunst
her zu erkldren sei. So stiitzte sich Ernst Kitzinger bei
seiner These von der Beeinflussung des Nicolaus von
Byzanz her auf Vergleiche der frithesten Platten des
Klosterneuburger Emailwerkes mirt sizilianischen Mo-
saiken und auf die Gegeniiberstellung der Reliefs des
Marienschreines und frithchristlicher Elfenbeine. 7
Fiir den Marienschrein sind die Vergleiche zweifellos

> Rhein und Maas, Kdln 1972, 8. 323 f,, Kat. Ne. K 5~ R.P. Go.
WEN, The Shrine of the Virgin in Tournai, 1, Its Restorations and
State of Conservation, «Aachener Kunstblitter» 47, 1976/77, S.
111. — Der Katalog Der Meister des Dreikénigen-Schreins, Xoln
1964, S, 30 spricht von einer Steigerung der Dehnung der Propor-
tionen und der Dynamik der Bewegung bei Figuren und Gruppen
in einer mitunter “manieristisch ammutenden Weise”, sowie von
einer Beimischung von “gotisch” — verriumlichenden Ziigen bei
der Architekeur.

R. HamannMcLean (Nikolaus von Verdun und seine Mitarbeiter,
«Jahrbuch des Belgrader Nationalmuseums» 8/9, 1979, S. 268 )
und B. Fatuke (Der Meister des Klosterneuburger Altares, Diss.
der Univ. Marburg/Lahn, 1972, S. 130 £} erkliren die stilisti-
schen Unterschiede am Matienschrein dadurch, dafl sie die Eigen-
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ebenso richtig wie fir die frithe Verkiindigungsplatte
in Klosterneuburg; bei dieser ist das Besondere von
Nicelaus” Leistung, namlich seine Affinitdt zur Anti-
ke, die weit iiber alles ghnlich Orientierte im Mittelal-
ter hinausgeht, hichstens erst rudimentir erkennbar,
Die Gegensitzlichkeiten im Stil des Nicolaus von
Verdun finden in den verschiedenartigen Tendenzen
der Entwicklung des Kiinstlers eine Erklirung. Thre
Ableitung von antiken Vorbildern, bzw. von solchen
der frithchristlichen oder der byzantinischen Kunst ist
deshalb nur auf verschiedene Phasen in der Entwick-
lung des Kiinstlers zu beziehen, beantwortet aber
nicht das gesamte Phinomen seines kiinstlerischen
Schaffens:

Auf eine kaum mehr iiberbietbare Anniherung an die
Antike, die mit dem unmittelbaren Studium antiker
Werke einsetzt und die ihren Hohepunkt in den
Prophetenfiguren des Dreikénigenschreines erreicht,
folgt eine markante Wendung im Stil des Nicolaus
von Verdun. Diese Neuorientierung zu begriinden,
bzw. sie in den historischen Zusammenhang einzubin-
den, wire eine dringende Aufgabe der Forschung.

Soweit ich sehe, hat Otto Demus bisher am deutlich-
sten das Phidnomen von Tournal in einem gréferen
Zusammenhang dargestellt, wenn er dabei von einer
Entwicklung hin zu einer fliefenden Form spricht,
bei der man schon das Gotische wahrnehmen kann,
wobei er als Parallelerscheinungen das Sixtus-Portal
der Kathedrale von Reims und die Skulpturen am
Querschiff von Chartres nennt. 8 Es kdante dieser
Vergleich noch erweitert werden. Wie mir scheint,
fihren die Skulpturenreste des Lettners in Chartres,
im besonderen die der Geburt Christi, stilistisch am
relativ nichsten an die Figuren der Reliefs am Ma-
rienschrein in Tournai heran, # Wahrscheinlich lassen

hindigkeit ablehnen und “die mangelbaften Figuren” als ein
“Produkt einer ganz typischen Werkstattarbeit” ansehen,

& H. Fiuurz, 2.a.0., S. 287, 289.

! E. KirzinGer, The Byzantine Contribution 1o Western Art of the
twelfth and thirteenth centuries, «Dumbarton Oaks Papers» 20,
1966, S. 25 ff,

& 0. Demus, Artikel Nicola da Verduw in Enciclopediz Universale
dell’Arte, 1X, Spalte 917 ff. — Hermann Schnitzler seinerseits hat
die Figuren des Sixtus-Portales und des Gerichtsportales in Reims
mit der hinteren Stirnwand des Kélner Dreikénigenschreines ver-
glichen (H. Scunrtzier, Rbeinische Schatzkammer. Die Romanik,
Dusseldorf 1939, S, 39),

? Vgl W. SaverLanpezr, a.2.0. (Anm. 3) T 126. Sein Hinweis
auf enge Zusammenhinge mit den Bildwerken des Salomo-Porta-
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sich gleichartige Stilparallelen auch auf anderen Ge-
bieten der Bildenden Kunst, wie insbesondere der
Buchmalerei nachweisen.

SchlieBlich ist es auch auffallend, dafl bei den grofen
Schreinwerken in Aachen, von denen zumindest der
Karls-Schrein in eine zeitliche Parallele zum Marien-
schrein in Tournai zu setzen ist, die Korper der Figu-
ren gegeniber der freien Entfaltung der Propheren
des Dreikénigenschreines in ihrem Volumen reduziert
sind, ihre Bewegung vereinfacht ist, und sie sich viel
mehr an den Begrenzungsflichen des ihnen zugemes-
senen schmalen Bithnenraumes orientieren, d.h. in
der Rege! orthogonal zu diesen komponiert sind. Mit
dieser Riickkehr zu mittelalterlichen Gestaltungsprin-
zipien hingt auch zusammen, daf der reich variieren-
de “Muldenfaltenstil”, der bei Nicolaus von Verdun
seine vielleicht klarste Formulierung gefunden hat,
vom “Rillenfaltenstil” abgeldst wird, der den geinder-
ten Tendenzen in der Haltung der Korper ~ vorallem
gegeniiber der hinteren Begrenzungsebene — genau
entspricht. 1

Der Stil der Prophetenfiguren des Dreikénigenschrei-
nes fand dagegen weder an diesem Schrein selbst
noch an den vergleichbaren grofien Arbeitsvorhaben
der Jahrhundertwende eine Fortsetzung. Nur in Kéln
und in Trier, also lokal begrenzt, wurde zu einer Zeit,
da Nicolaus selbst sich in seinen Tendenzen gedndert
hatte, sein im Klosterneuburger Emailwerk und am
Kolner Dreikdnigenschrein gepragter Stil unmittelbar
weitergepflegt. Das ist m, E. auch ein Argument dage-
gen, dafl Nicolaus die Emailplatten des Klosterneu-
burger Werkes, wie immer wieder behauptet wird, in
Klosterneuburg selbst bzw. in Wien geschaffen harte.
Es wire doch auffallend, daB er trotz jahrelanger An-
wesenheit berhaupt keine lokale Reaktion, nicht ein-
mal in den Handschriften des Klosterneuburger
Skriptorium hervorgerufen hitte. Das Emailwerk des

les am nordlichen Querschiff von Chartres bieter moglicherweise
auch einen Hinweis auf die zeitlichen und kiinstlerischen Umstin-
de, die Nicolaus ven Verdun zu seinem Stilwechsel bewogen ha-
ben.

19 Hermann Schaitzier hat dabei Zasammenhiinge mit der stilisti-
schen Entwicklung am Dreikénigenschrein in Kéln geschen. Er
stellt die Dreikdnige, Otte IV, und die Taufe Christi, also fast alle
Figuren der unteren Reihe auf der Stirnseite in eine unmittelbare
Parellele zu den Figuren des Karls-Schreines und hilt es fiir wahr-
scheinlich, daft diese um 1198-1206 von einem Kdlner Meister ge-
schaffen wurden, “als der Erzbischof und das Kapitel in dem
Karmpf des Welfen mit Philipp von Schwaben, seinem staufischen
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Nicolaus von Verdun ist in Niedergsterreich eine iso-
lierte kiinstlerische Leistung, obwohl es immer wegen
seiner Kostbarkeit geschitzt und bewundert wurde.
In Osterreich kann man, soweit ich sehe, erst wesent-
lich spiter einen Reflex des von Nicolaus geprigten
Stiles schen, namlich im Crucifixus des Zwettler
Kreuzes, das nach Salzburg zu lokalisieren ist. ' Deut-
tiche Anhnlichkeiten bestehen zu dem Gekreuzigten
auf der hinteren Stirnseite des Kélner Dreikonigen-
schreines, die um 1220-30 datiert wird.

1. Fiir das Klosterneuburger Emailwerk wird heute
die These als gesichert angenommen, daR die Platten
urspriinglich die Verkleidung eines amboartigen Vor-
baues im Lettner Gber dem Kreuzaltar gebildet hit-
ten, bis sie Propst Stephan von Sierndort fiir seinen
neuen und modernen Fligelaltar verwendet habe.
Der Text, den Propst Stephan von Sierndorf
anlifilich der Verinderung des Emailwerkes zum
Fliigelaltar auf diesem in Fortsetzung der urspriingli-
chen Inschrift anbringen lie, gibt fiir diese Rekon-
struktion aber eigentlich keine so handfeste Stiitze,
wie das zuletzt noch die diesbeziiglichen Arbeiten ven
Hans R. Hahnloser und Erika Doberer erwarten
liefen, 12

Der Text lautet:

. CHRISTO MILLENO T(RE)CENTENO VI-
GENO (VNDEINO P(RAE) POSIT(VS) STE-
PHAN(VS! DE SYRENDORF GENERAT(VS}
HOC OP{VS) AVRATVM TVLIT HVC TAB-
VLIS RENOVATVM AB CRVCIS ALTARI DE
STRVCTVRA TABVLARI QVE PRIVS ANNE-
XA FVIT AMBONIQUE REFLEXA.

Diese Aussagen wurden seit mehr als 50 Jahren in
dem Sinne interpretiert, dall die Anbringung der

Rivalen, noch zu Otro hielten.” (a.2.0. S. 39}

" Die Kuenringer. Das Werden des Landes Niederdsterreich. Aus-
stellangskac., Seift Zwettl 1981, 2. Aufl. Kar. Nrn. 217,218, 8. 213
if.

12 FL.R. Hanwvoser, Nicolaus de Verdun, La reconstitution de son
ambon de Kiosterneuburg ef sa place dans Uhistolre de lart,
«Comptes rendus de I'Academie des Inscriptions et Belles - Let-
tress, 1952, S. 448 ff. — E. Dosarer, Dre e¢hemalige Kanze! - Brii
stung des Nikolaus von Verdun im Augustiner-Chorherrenstift Klo-
sterncuburg, «Zeitschift des Deutschen Vereins Fir Kunstwissen-
schafts, 31, 1977, 8. 3 ff.
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Emailplatten am Ambo und die Angabe, die “structu-
ra tabularis” habe sick in einem Zusammenhang mit
dem Kreuzaltar befunden, als einheitlich, d.k. aiso als
zeitgleich angesehen wurden, worauf sich alle Rekon-
struktionen der Ambo-Verkieidung des Nicolaus von
Verdun stiitzen. Man stellte sich den Ambo als kanzel-
artige Ausbuchtung des Lettners Gber dem Kreuzaltar
vor und diskutierte daher nur noch iber die Form
dieser Kanzel.

Es ist lehzreich, den Werdegang dieser Theorie in ihr-
en Hauptzigen zu verfolgen, um zu sehen, wie sich
die These, die nur bedingt im Text der Widmungsin-
schrift eine Stiltze findet, sich als Tatsache in die For-
schung einschleichen konnte: 1931 sind zwei Arbei-
tery uber das Klosterneuburger Werk des Nicolaus
von Verdun erschienen, namlich die Dissertation von
Victor Griessmaler an der Universitat Wien und ein
Aufsatz ven Hans Ruppich im Jahrbuch der dsterrei-
chischen Leo-Gesellschaft. ¥

Beide Verfasser stellen der bis dahin akzeptierten In-
terprefation der “structura tabularis” als Antepen-
dium des Kreuzaltares '* die These entgegen, daf} sich
die structura tabularis auf den Ambo beziehe, den sie
sich mit einer Holzwand verbunden vorsteilen, die
den Chor gegen den Laien zur Verfiigung stehenden
Teil des Kirchenschiffes abgeschlossen hitte. Victor
Griessmaier gebraucht fir diese Holzwand erstmals
im Zusammenhang mit der Klosterneuburger Kirche-
neinrichtung den Ausdruck “Lettner”.

Fiir eine solche Holawand oder fiir einen Lettner, mit
dem der mit den kostbaren Goldtafeln verkleidete
Ambo in einer Verbindung stiinde, gibr es aber iiber-
haupt keine Quellennachricht. Es handelt sich einzig
und allein um Riickschliisse aus der Ubersetzung und
aus einer allgemeinen Vorstellung von der Kirchen-
einrichtung im 12. und 13. Jahrhundert. Daraus ergab
sich aber die Vorstellung eines unmittelbaren Zusam-

B H, Rueprick, Das Klostersneuburger Tafelwerk des Nikolaus Ver-
dunensis und seine Komposition, «Jahrbuch der gsterreichischen
Leo-Gesellschafts 8, 1931, § 146 ff, — V. Griessmaigg, Der Emarl-
altar des Nikolaus von Verdun im Stifte Klosterneuburg bei Wien,
ungedruckie Diss. der phil. Fakuleit der Universitit Wien 1931,
W Awwern und Al von Casisina, Das Niello-Antependinm zu
Klosterneuburg in Osterreich, verfertigt int zwolften Jabrbundert
von Nicolays von Verdun, Wien 1844, Zu dieses Frage und zum
Folgenden siche E. Kircungr-Doserer, Die dentschen Letiner bis
1300, ungedruckre Disserration, Phil. Fakulrit der Wiener Uni-
versitit 1946: «Griessmaier rekonstruiert den Ambon mit einer
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menhanges von Ambo und Kreuzaltar, so wie das von
vielen Lettnern her hekannt ist. Die Annahme einer
Montierung der Emailtafeln des Nicolaus auf der
Wandung des kanzelartigen Vorsprunges des Lettners
iiher dem Kreuzaltar mit Hilfe einer Holztafe! {seruc-
tura tabularis) war eine Konsequenz dieser Interpre-
tation. Das “prius” der Inschrift wurde dieser zufolge
daher nicht im Sinne einer zeitlichen Abfolge iber-
setzt, d.h. dal die Emailtafeln zuerst am Ambo und
dann, alsc schon in einer zweiten Phase, mit Hilfe der
structura tabularis am Kreuzaltar ihren Platz gefun-
den haben.

Bei Hans R. Hahnloser und Erika Doberer fiel in wei-
terer Folge die These der Holzwand weg; die des
Lettners — dieser nun aus Stein ~ blieb aufrecht. Auf
die Briistung wiren die Holzplatten mit den Emaiita-
feln so aufmontiert gewesen, daf sie die drei Seites
den kanzelartigen Vorsprunges verkleidet hitten.
Genauso wie diese Thesen auf den Interpretationen
und Interpollationen von 1931 basieren, ebenso set-
zen alle folgenden Ubersetzungen die von Hans Rup-
prich voraus: “... Im Jahre Christi 1329 hat Propst
Stephan ‘aus dem Geschlechte der Syrendorf, dieses
vergoldete und durch einige Tafeln erneuerte Werk
vom Kreuzaltar von der Holzwand, welche frither mit
threr Riickseite dem Ambo angefigt war, hiether
iibertragen”. 1%

Ihm folgend {bersetzt Floridus Réhrig die entschei-
dende Stelle der Inschrift: “Fir Christus (?) hat im
Jahre 1331 Propst Stephan aus dem Geschlechte der
Syrendorf dieses vergoldete und durch Tafeln er-
neuerte Werk hierher tibertragen, vom Kreuzaltar von
der Bilderwand, an der es frither angefiigt und um
den Ambo herumgelegt war”. 18 Die letzte der bisher-
igen Ubersetzungen macht es sich am einfachsten. Sie
beriicksichtigt das “ab Crucis altari” Gberhaupt nicht
und lautet daher bloR: “Im Jahre 1331 hat Propst
Stephan entstammend dem Geschlecht der Syrendorf,

aus drei Achteckseiten gebildeten Vorderbrlistung aus dem Mit-
telei! des Altares und zwel geraden Seitenbristungen aus den
beiden Altarfliigeln. Als Lettner-wie Griessmaier meint - kann die
Anlage noch nicht gewertet werden, denn fir das Vorhandensein
einer Lettnerwand besteht kein Anhaltspunke. Auch spricht das
Material und die Kleinteiligkeit des figiirlichen Schimuckes gegen
eine Letmeranlage.» { Anm. 472).

B H. Rupericy, 2.2.0., S. 1594,

o T Rowuris, Der Verduner Altar, Wien 1955 (und mehrere
Neuauflagen) S. 17. — Hier wird der Nominativ des Relativprono-
mens que mit dem Ablativ, der qua heiBen miifite, verwechselt.
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dieses vergoldete und durch Tafeln erneuerte Werk
fiir Christus hiether versetzt und von der Bilderwand,
die vorher angefiigt war und um den Ambo herumge-
bogen war”. V7

Die Analyse der Inschrift kann aber nicht iibersehen,
daf Propst Stephan das vergoldete Werk von der
Holzkonstruktion (de structura tabulari) “hierher
(huc)” nahm; dieses “huc” kann sich jedenfalls nur
auf den neu geschaffenen Fliigelaltar, fiir den noch
susitzliche Platten angefertigt wurden, bezichen.
Die structura tabularis war damals irgendwie am
Kreuzaltar angebracht {ab crvcis altari). Man mifite
also diesen Teil des Textes vielleicht so aus dem La-
teinischen {ibersetzen”... nahm das vergoldetes, durch
Tafeln erneuerte Werk vom Kreuzaltar, herunter von
der Holzkonstruktion”. Diese aber hatte zuvor, wie
der in der Inschrift folgende Relativsatz mit aller
wiinschenswerten Deutlichkeit angibt, zur Verklei-
dung des Ambo gedient. Das “que” kann sich nur auf
die structura tabularis beziehen; darin sind sich alle
Bearbeiter des Klosterneuburger Altarwerkes einig.
Dann aber miifte das “prius” bedeuten, dal der
Montierung der structura tabularis am Kreuzaltar
noch ein friherer Zustand vorausgegangen ware,
nimlich die Verkleidung des Ambo.

Die Verkleidung des Ambo und die Schmiickung des
Kreuzaltares sind, will man der Inschrift des Propstes
Stephan nicht Gewalt antun, zwei verschiedene Pha-
sen, die zeitlich aufeinander folgen und dem heutigen
Fliigelaltar vorausgehen. Die Anbringung am Kreuz-
altar wire im Sinne von Antependium méglich, wie
das Joseph Arneth 1844 interpretiert hatte, oder als
cine Art Retabel, die im 13. Jahrhundert jedenfalls
modern war. 18 Die Inschrift 146t uns m.E. kaum eine
andere Méglichkeit, als die Geschichte des Emailwer-
kes des Nicolaus in drei Phasen zu verstehen: 1) Zu-
nichst dienten die Emailplatten zur Verkleidung des
Ambo in der Klosterncuburger Stiftskirche; 2) dann
wurden sie zur Schmiickung des Kreuzaltares verwen-
det: 3) 1331 wurden sie schlieflich in die neu auf-
kommende Form des Fliigelaltares gebracht unter

17 H, BuscHHAUSEN, a.2.0. (Anm. 1}, S. 14,

18 AV, Camesina — G. Heer, Der Altaraufsatz im regul. Chorber-
renstifte wu Klosterneuburg, «Berichte und Mitteilungen des Al
terthums-Vereines zu Wien» IV, 1860, S, 1 ff.

19 [ Doserer, Stadien zumt Ambo Kaiser Heinricks II. zu Aachen
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Hinzufiigung von zwei Bildreihen, was durch die Pro-
portionen von Hauptfeld und den beiden tirartig sich
schlieBenden Fliigeln bedingt war.

Damit aber ergibt sich fiir die Rekonstruktion des
Ambo eine neue Ausgangssituation. Die Zusammen-
fiigung mit einem Lettner findet keine Unterstitzung
in einer mittelalterlichen Quelle des Stiftes Kloster-
neuburg. Man wird also wohl andere Grundtypen von
Ambonen heranziehen miissen, um eine Vorsteilung
von der urspringlichen Gestalt des mit den Email-
platten des Nicolaus verkleideten Ambo zu gewinnen.
7wei Grundformen kommen dafiir in Frage: 1) der
iiber mehrere seitlich symmetrisch angeordnete Stu-
fen erreichbare Ambo, wie der von Erika Doberer
aufgrund der Ausgrabungen zweifellos richtig rekon-
struierse Kaiser Heinrichs IL im Aachener Miinster ¥
2) der auf Siulen ruhende kastenférmige, wie er
mehrfach in Italien erhalten ist,

Meine Interpretation der Widmungsinschrift des
Propstes Stephan findet auch eine Stiitze in der Nach-
vicht von dem Brand, derzufolge “die schon daffl”
von den Wiener Goldschmieden neu vergoldet wurde
(“Er schuecff, daz man die schén daffl fiirte geen Wien
under die goldtschmit. Die verneuerten sy wieder mit
goldt und machten daz schén zybarn darauf und Un-
ser Frauen pilt mitten in der eeren darein...”).  Vom
Brand der Stiftskirche und von der Beschidigung des
Tafelwerkes wird in der Chronik ferner berichter, bei
dem grofen Brand habe man “die gros taffl... khaumb
erredt mit Wein...”, Zunichst klingt diese Nachricht
sicherlich reichlich tibertrieben, dafl man in hochster
Not zum Loschen des Feuers Wein verwendet hitte.
Wire das Emailwerk des Nicolaus aber tatsichlich so
sehr dem Feuer ausgesetzt gewesen, wie das dieser
Quelle zufolge hiufig angenommen wurde, dann
miiften sich Folgen heute noch am Email zeigen. Die-
ses kann man nicht so reparieren, daf seine Beschidi-
gung nicht noch heute festzustellen wire. Nun ist
aber ganz im Gegenteil auf den meisten Platten das
Email in brillantestem Zustand.

Das heillt aber, daR die Interpretation der Nachrich-

«Karolingische und ottonische Kunstr, Wiesbaden 1957, S. 308
i,

2 Beispiele dafiir: Firenze, San Miniato; Barga, Collegiata; Saler-
no, Kathedrale u.a.m. o
2 Y. Zewic, Die Kleine Klosterneuburger Chronik, «Archiv fiir
Kunde 8sterreichischer Geschichtsquellen» 7, 1851, 5. 227 ff.
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tenn im Sinne einer Beschidigung der Emailtafeln des
Meisters Nicolaus durch den Brand der Stiftskirche
unrichtig ist. Faktisch kann das Emailwerk nicht we-
sentlich beschadigt gewesen sein, was bedeutet, daf
auch der Holztriger vom Feuer verschont geblieben
war.

Die Umarbeitung zum Flagelaltar hat also keinesfalls
Beschidigungen durch den Brand der Stifeskirche zur
Voraussetzung, sondern ist aus den ehrgeizigen Pla-
nen des Propstes Stephan von Sierndorf zu erkliren,
der offenbar die damals modernste Form des Altares
besitzen wollte und das in der kostbarsten Ausfihr-
ung, namlich dem im gedffneten Zustand wirklich
goldstrahlenden Altar. Der Brand der Stiftskirche bot
dem Propst-den Anlaf zu Anderungen in Sinne der
Modernisierung der Kirche und dabei bildete sicher-
lich das groBe Emailwerk, das um einige Emailplatten
und vor allem um die grofen Tafelgemilde der
Auflen- und Riickseiten des Altares erweitert und be-
reichert wurde, einen Schwerpunks.

An sich mifite “die schén daffl” und “die gros taffl”
aber nicht unbedingt auf die structura tabularis mit
den Emailtafeln des Nicolaus von Verdun bezogen
werden. Als Tafel wurde allgemein jedes Bild bezeich-
net, und dal sich deren mehrere in der im 4. Jahr-
hundert sicherlich reich ausgestatteten Stiftskirche
befanden, darf wohl mit Sicherheit angenommen wer-
den. Von der beachtlichen Ausstattung der Kirche ge-
ben heute noch die Reste in der Schatzkammer des
Stiftes cine gute Vorstellung. Dafl aber bei ciner Re-
staurierung ein Tafelbild zunichst zu den Gold-
schmieden gebracht wird, wire durch den Goldgrund
bedingt, den so gut wie alle Tafelbilder des 14. Jahr-
hunderts besallen.

Bezieht man aber die beiden Nachrichten iiber die
Tafel, die man nach dem Brand zu den Goldschmie-
den nach Wien brachte, auf das Emailwerk des Nico-
laus, so wiire darin eine Bestitigung dafiir gegeben,
daf zu dem Zeitpunkt des Brandes der Stiftskirche
das Emailwerk bereits in Tafelform montiert war, was
also eigentlich genau dem vom Propst Stephan in sei-
ner Widmungsinschrift gebrauchren “structura tabu-
laris” entspricht. Wenngleich die “Kleine Klosterneu-
burger Chronik” erst nahezu 200 Jahre nach dem Ge-
schehen, von dem berichtet wird, verfaBt wurde, muf
man annehmen, dal sie sich auf altere Quellen stiitzt
und von dort auch die Bezeichnung des Gegenstan-

2 V. Gressmaier, a.a. 0., S 36 L
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des, iiber den berichtet wird, ibernommen hat. Bei
der bisherigen Deutung, dafl erst Propst Stephan die
Emailverkleidung des Ambo anidflich ihrer Umarbeit-
ung zum Fligelaltar habe abnehmen lassen, kénnte
der Begriff der “daffl” nur als eine Ubertragung der
Bezeichnung des Objektes nach der Veridnderung
zum Fligelaltar auf einen Zustand zuvor erklirt wer-
den, was eigentlich recht gequilt erscheint,

Die Geschichte des Emailwerkes des Nicolaus von
Verdun in drei Phasen geht durchaus auch mit der
allgemeinen Entwicklung der Kircheneinrichtung pa-
rallel. Dal man im Frih ~ und Hochmittelalter die
Ambonen aus kostbarem Material schuf, bzw. sie mit
kostbarem Metall und auch mit Elfenbein verkieidete,
dafiir gibt es neben dem erhaltenen Ambo Kaiser
Heinrichs I1. in Aachen gentigend Zeugnisse. Berichte
haben wir Gber aus Erz gearbeitete Ambonen in Ver-
dun und in Saint-Denis; auch sie waren mit vergolde-
ten Platten geschmiickt gewesen. # Sie stellen den
Ambo-Schmuck des Nicolaus von Verdun in eine his-
torische Tradition in der kiinstlerischen Heimat des
Kinstlers. Freilich kann man sich die schweren Bron-
ze-Ambonen auch eher als niedrige auf festem Unter-
bau ruhende vorstellen, zu denen der Aachener Ambo
typenmillig gehorte, als solches auf hohen Siulen,
Daf die Emailtafeln des Nicolaus von Verdun ur-
springlich ais Amboverkleidung besteller und geschaf-
fen wurden, daran kann kaum gezweifelt werden. Wie
dieser Ambo vorzustellen ist, dafiir fehlen uns aber
alle niheren Angaben. Am wahrscheinlichsten aber
wire doch eine kastenférmige Anlage, wie sie in Ita-
lien noch in gentGgender Zah! erhalten sind und wie
sie in einfachster Form fiir den Klosterneuburger
Ambo Hans R. Hahnloser rekostruiert hat.

Die Veranderung von der Amboverkleidung zum Re-
tabel ist dann wohl irgendwann im 13. Jahrhundert
erfolgt. Dafiir kénnen zwei Grlinde bestimmend ge-
wesen sein: 1) Sollte die Klosterneuburger Stiftskir-
che tatsichlich einen Lettner erhalten haben, wofiir
aber quellenmilige Angaben fehlen, so war das si-
cherlich der Anlal}, um das kostbare Emailwerk da-
mals so zu montieren, dal es allgemein sichtbar blieb
und das war nur in Verbindung mit dem Kreuzaltar,
wahrscheinlich als Retabel méglich. 2) Vom Anfang
des 13. Jahrhunderts an setzen sich die tafelférmigen

1. New York, Metropolitan Museum of Art, Verkiindigung
Marid,

A
R
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Aufsitze Gber den Altiren immer mehr durch. Da-
runter gibt oder gab es zahlreiche, aus reich vergolde-
tem Metall, wic der Anfang des 13. Jahrhunderts ge-
schaffene in Torcello. # Die meisten dieser Altarta-
feln sind sehr breit, die von Torcello mifit 291 ¢m, die
Pala d’oro in San Marco in threm heutigen Zustand
334 em in der Breite. Das heiflt aber, daf8 die grofe
Breite des Klosterneuburger Tafelwerkes keinesfalls
als Argument gegen die Montierung in der Form ein-
es Dossale iber und hinter dem Kreuzaltar stichhiltig
sein kann. Man kann im Gegenteil annehmen, daf die
groffen goldstrahlenden Altarretabeln in Oberitalien
fir eine vergleichbare Gestaltung des Werkes von Ni-
colaus von Verdun in der Klosterneuburger Stifts-
kirche anregend gewirkt haben kénnen.

Der Schritt zur Umarbeitung zum Fliigelaltar des
Propstes Stephan vos Sierndorf folgte abermals den
modernsten Tendenzen.

In der skizzierten Abfolge erscheint sie weniger
abrupt, als es die Vorstellung der unmittelbaren
Umarbeitung der Verkleidung eines amboartigen
Vorsprunges am Lettner zu einem Fliigelaltar ist. Es
scheint mir auch, daf sich die dreifache Gestaltung
des Emailwerkes, von der die Widmungsinschrift des
14. Jahrhunderts mit aller hinreichenden Deutlichkeit
spricht, als ummittelbare Reaktion auf die jeweiligen
Tendenzen der Zeit als historischer Ablauf sehr gut
erkldren laf.

Es soll das Vorstehende nicht mehy als ein Versuch
sein, um auf Grund der von den bisherigen Ubersetz-
ungen abweichenden Erklirungen der Widmungs-
inschrift eine Vorstellung zu bekommen, wie sich so
gesehen das Schicksal des Emailwerkes des Meisters
Nicolaus zwischen 1181 und 1331 mit der allgemei-
nen Geschichte der Veranderungen im Kirchenraum
zusammengfiigen kdnnte. Jedenfalls erdffnet die kor-
rigierte Lesung der Widmungsinschrift der Forschung
tber das Klosterneuburger Werk des Nicolaus von
Verdun neu die Diskussion. Mit ihr wiirden auch die
bisher unbeantwortbar gebliebenen Fragen gegen-
standslos, ndmlich die, daB wir erst aus spiterer Zeit
als 1181 vosn Lettnern so imponierender Dimensionen

2 Vgl. I Tesoro di San Marco, a cura di H.R. HaunvLoser. La pala
d’oro, Firenze 1965, S. 115,

# H. Buscunausen, 2.2.0., S, 116.

¥ Zur Geschichie der Platte: Katalog der Kunstsammlungen im
Stifre Klosterneuburg V.H. Krapsia, Goldschmiedearbeiten, Wien
(1943}, 5. 14 {., Kat. Nr. 6 und dort angepebene Literatur,
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Kenntnis haben, und dann die, dafl es merkwiirdig er-
scheint, wenn die subtilste typologische Bildfolge, die
aus dem Mittelalter bekannt ist, so hoch montiert ge-
wesen wire, dall man sie kaum genau hatte sehen,
ihre Texte jedenfalls sicher nicht hitte lesen kdnnen,
wie immer man die Tatsache berticksichtigen mag,
dall im Mittelalter sehr oft praktischen Erwigungen
bei der Gestaltung von Kunstwerken keine Bedeu-
tung zugemessen wurde.

II1. Eine von Helmut Buschhausen tiberraschender-
weise erneut aufgegriffene Frage ist die der Echtheit
der Binzelplatte mit der Darstellung der Verkiindig-
ung Marii, die frither in der Schatzkammer des Stiftes
Klosterneuburg, seit 1964 in Metropolitan Museum,
New York verwahrt wird. 2* Sie war nicht, wie man
gerne annehmen mochte, alter Besitz des Stiftes, son-
dern war diesem aus dem NachlaB des stiftlichen
Kanzleidirektors Florian Thaller zugefailen. ? Die
Tafel war nach 1840 in Mainz aufgetaucht. Der Frei-
herr Clemens Wenzel von Higel kaufte die Platte
1847 um den beachtlichen Betrag von 300 Gulden in
der Meinung, es handle sich um eine auf dem Altar im
Stift Klosterneuburg fehlende Platte, und bot sie dem
Stift zum Kauf an. Das Stift lehnte ab, da der Bestand
tatsdchlich komplett war. In der Folge erhielt aber Al-
bert von Camesina, der 1844 die Bildvorlagen fur die
erste von Joseph Arneth besorgte exakte Publikation
aller szenischen Emailplatten des Fligelaltares
geschaffen hatte, das problematische Stiick geschenkt
und gab es seinerseits an den erwihnten Kanz-
leidirektor des Stiftes, Florian Thaller, weiter.

Zunichst wurde die Platte als Filschung angesehen.
Nur Karl Drexler erwog in der Publikation Uber die
Schatzkammer des Stiftes 1903 als Alternative eine
Datierung in die 2. Hilfte des 15. Jahrhunderts. %
1920 hat Franz Kieslinger die Echtheit der Emailplat-
te postuliert und sie mit dem Umbau des Propstes
Stephan in Verbindung gebracht; er sah in ihr ein
Probestiick fiir den Auftrag zur Anfertigung der Er-
ginzungsplatten. #7 1925 schrieb er derselben Werk-

% K. Droxusr und TH. StromiMer, Der Verduner Altar, Wien
1903.

I F. KisstinGeRr, Der Verduner Alrar, «Monatsblatt des Vereins
fiir Geschichte der Stadt Wien» 2, XXXVII, 1920, S. 103 ff. und
S, 111 ¢
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stitte eine Emailplatte mit der Darstellung des hl. Jo-
hannes Ev. zu, die Wilhelm von Bode fiir die Berliner
Sammiungen erworben hatte, wobei er fiir die Datie-
rung Stilvergleiche mit dem Meister von Hehenfurt
anstellte. 2 Diese Bestimmung blieb giiltig, bis der
Verfasser dieses Aufsatzes anliflich der Austellung
“Gotik in Niederdsterreich”, Krems-Stein 1959, er-
neut den Verdacht duflerte, daR die Platre mit der
Verkiindigung Mazid eine Filschung des 19. Jahrhun-
derts sein kénnte, diesmal einen Zusammenhang mit
der Restaurierung des Altares in den 30er Jahren des
19. Jahrhunderts sehend. # Bei Diskussionen, die da-
rauf folgten, warf Vinzenz Oberhammer wieder die
Frage auf, ob es sich nicht um eine Arbeit des 15.
Jahrhunderts handeln kénne. Diese Datierung griff
Helmut Buschhausen auf, der neverdings an eine Ent-
stechung in der 2. Hilfte des 15. Jahrhunderts denkt
und es “fir ganzlich ausgeschlossen” hilt, “dafll die
Tafel eine bewuBte Filschung zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts sei”. An den Beginn des 19. Janrhunderts
hat freilich niemand gedacht, wohl aber an die 30er
oder 40er Jahre des 19. Jahrhunderts, konkret vor
1847. Dafiir hat sich noch eine Bestatigung gefunden,
als man in New York die Platte aus ihrem historisie-
renden Rahmen des 19, Jahrhunderts 18ste und auf
der Riickseite der Platte ecine Kopie des alten Montie-
rungszeichens fand. Dieses kann aber nur zwei Grin-
de haben: Entweder plante man so, wie das Busch-
hausen vermutet, eine komplette Kopie des ganzen
Emailwerkes, was ein geradezu abenteuerlicher Ge-
danke ist; von diesem Plan wire dann nur eine Platte
ausgeftihrt worden oder es wire von mehreren ausge-
fihrten nur diese eine Platte iibriggeblieben. Die
zweite Moglichkeit ist die, dall das Mentierungszei-
chen zum Beweis dienen sollte, dall diese Platte Teil
des Originalbestandes des Altares sei — eben der
Grund, warum der Freiherr von Higel die Platte
kaufte und sie dem Stift zur Erwerbung anbot. Mit
Recht hat der damalige Propst Wilhelm Sedlaczek ihr-

# F. KiesuivGer, Nachklinge rum Werke des Verduner Mersters in
der Wiener Kunst des 14. Jabrbunderts, «Belvederes VIII, 1925,
Forum 5. 102 ff. - Irrdimlich sprechen Kieslinger und auch H.
Buschhausen von einer Darstellung Johannes d. Taufers; auf
Grund der Attribute handelt es sich aber um den Evangelisten Jo-
hannes.

B Die Gotik in Niedergsterreich, bearbeitet von Fr. Dworschak
und Harry Kithnel (H. Fuvirz, Das Kunsigewerbe}, Wien 1563, S,
201.

2. Ehemals Berlin, Schlossmuseum, Hi Johannes Ev.
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ren Ankauf abgelehnt — das Emailwerk war ja gottlob
komplett. Das bedeutet aber, dall der Kopist die Ori-
ginalplatte abgenommen vom Triger hatte sehen kén-
nen und das war in den 30er Jahren des 19. Jahrhun-
derts méglich gewesen. Wahrscheinlich arbeitete er
dann nach Skizzen ziemlich frei in einem selbst ent-
wickelten Stil,

Die Berliner Emailplatte mit der Darstellung des hl.
Johannes Ev, aber, die Franz Kieslinger in cine stilisti-
sche Nahe zu der Verkiindigungsplatte gebracht hat-
te, so dal er sogar die beiden Platten mit einer dritten
fehlenden zu einem Fligelaltirchen rekonstruieren
wollte, ist leider wihrend der Kriegshandlungen in
Berlin zerstdrt worden. Sie war aber zuvor schon als
Filschung aus der Schausammiung des Berliner
Schlofmuseums ausgeschieden gewesen.

Dariiber hinaus gibt es zumindest noch eine dritte
Platte, die m.E. zweifellos von derselben Hand
stammt wie die Verkiindigungsplatte, nimlich eine
Darstellung des Schmerzensmannes, frither in der
Sammlung Robert von Hirsch, Basel. *

Man vergleiche fiir die Identitit des Goldschmiedes
nur das Antlitz Christi mit den Képfen der Verkiindi-
gungsgruppe und die Gleichartigkeit der Buchstaben
in der Inschrift. Auch Farben und Art des Emails
stimmen vollkommen iiberein. Mehr noch als die Ver-

3. Schmerzensmann, (frither Sammlung Robert von Hirsch,
Basel).

&9

kiindigungsplatte zeigt dieses Fmail abgesehen von
stilistischen Ungereimtheiten auch ikonographische
Merkwirdigkeiten, die einem mittelalterlichen Kinst-
ler kaum unterlaufen wiren. So fehlt dem Kreuz der
rechte Balkenteil; nur eine kurze Partie unterhalb des
Schwammes ist zu sehen; ebenso sind die Nagel der
Arma Christi kaum als solche erkennbar.

SchlieBlich kiemmt der Schmerzensmann Geilel und
Rute in den Beugen der Ellbogen nur dann fest, wenn
seine Hinde eine Handlung austiber wie z.B. das Zeig-
en auf die Seitenwunde. Ansonsten hilt der Christus
der imago pietatis Rute und Geifle! in den Hinden
oder die starren Finger klammern sich ineinander.
Die Kombination beider Haltungen ist auller auf der
Emailplatte der Sammlung von Hirsch nicht zu fin-
den.

Ohne auf stilistische Sonderbarkeiten einzugehen,
muf eine Zusammenfassung der Beobachtungen der
drei Platten doch zu dem Ergebnis fithren, daf es sich
bei allen diesen um das Werk eines Goldschmiedes
handelt, der im 2. Viertel des 19. Jahrhunderts titig
gewesen ist.

¥ The Robert von Firsch Collection, 11, Works of Art, Sotheby
Parke Bernet & Co., 1978, Nr. 226, 5. 32/33.




Studies on Nicolas of Verdun

Hermarnn Fillitz

During recent years, a considerable number of works
has been dedicated to Nicolas of Verdun. Although
general knowledge of this figure has undoubtedly in-
creased as a result, most problems connected with the
master remain to be solved. The clarification of such
areas is one of the main tasks awaiting researchers in
the field of Medieval art.

Since too many factors have vet to be evaluated, neit-
her an up-date on current studies nor a review of the
latest publications regarding Nicolas, would appear to
be timely. However, a careful examination of several
key episodes may provide firm bases for further inve-
stigation.

The first point concerns the stylistic changes evident
in the reliquary of the Virgin of Tournai. In this work,
Nicolas appears to have lost ground with respect to
his Klosterneuburg and Cologne pieces, abandoning
those elements derived from the antique which repre-
sented the most innovative traic of his early produc-
tion. Otto Demus has provided the most convincing
explanation of the Tournai phenomenon, setting it
within the context of French Gothic sculpture. It
might be useful to breaden the scope of references in
this framework, as well as to make stylistic compari-
sons with other genres including, for instance, manu-
script illumination. Likewise, an analysis of Nicolas’s
artistic influence reveals complex tendencies. It is sur-
prising to discover that the Klosterneuburg-Cologne
manner had an immediate following only in Cologne
and Trier, that is, in strictly local circles. This fact ser-
ves to disprove the hypothesis that Nicolas might
have worked in Austria — where his production con-
stituted a completely isolated phenomenon,

Another subject for investigation concerns the Klo-
sterneuburg enamels and their original location. A
correct interpretation of the inscription of provost
Stephen of Syrendorf (1331) indicates that the ena-
mels were no longer in their original location when
Stephen used them for his altar. The enamels appear
therefore to have undergone three distinct phases: the

first, as embellishment for the ambo, the form of

which remains to be ascertained; the second, as deco-

Studi su Nicolas da Verdun

Hermann Fillitz

Negli ultimi anni & apparso un numero considerevole ds
scriiti dedicati a Nicolas da Verdun; cio ba certamente
giovato alla conoscenza di questo maestro anche se la
gran parte dei problemi che lo riguardano sono ancora
da risolvere. Cercare di risolverli resta uno dei compiti
principali per la ricerca sull’arte del Medioevo.

Alla luce delle troppe questioni ancora da districare
non ct & sembrato opportuno presentare uno stato degls
studi, né recensire le piis recents pubblicazioni sull’ar-
gomento. Si & ritenuto invece pitt utile proporre all’at.
tenzione alcuni nuclei problematici che potrebbero co-
stituire, a nostro avviso, alcuni promettenti spunti per
una nuova indagine sull’argomento.

1l primo punto riguarda la svolia stilistica di Nicolas
nel reliquiario della Vergine di Tournai dove egli sem-
bra tornare indsetro rispetto alle opere di Klosterneu-
burg e Colonia, rinunciando proprio a quegli elementi
di derivazione antica che avevano costituito il tratio pii
nuovo delle sue prime opere. Per il momento & stato
Otto Demus che, a nostra conoscenza, ba spiegato nel
modo pin chiaro il fenomeno di Tournai, inserendolo in
uu pia vasto contesto di rapporti con la scultura gotica
francese; in gquesto campo si potrebbe ampliare il qua-
dro det riferimenti come anche, probabilmente, si po-
trebbero estendere i confronti di stile anche ad altri ge-
nert artistict fra i quali, per esempio, la miniatura. An-
che l'analisi dell'influsso esercitato dall'arte di Nicolas
rivela un complesso intrecciarsi di tendenze. Sorpren-
dente appare il fatto che lo stile delle opere di Kioster-
neuburg ¢ Colonia trovi un seguito immediato solo in
quest’ultima citta e a Trevivi, dungue in ambiio stretta-
mente locale. Con tale constatazione, tra Ualtro, cade
decisamente U'ipotesi che Nicolas abbia potuto lavorare
in Austria, dove la sua opera costituisce un fenomeno
del tutto isolato.

Un secondo punto riguarda diretiamente gli smalti di
Klosterneuburg e, precisamente, la loro collocazione
originaria. Un'interpretazione corretta dell’iscrizione
del prevosto Stefano di Syrendorf (1331) permette di

. Stabilire che gli smalti di Nicolas non erano gia piir nel-
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la loro collocazione originaria gquando furono riutilizza-
t da Stefano di Syrendorf per il suo altare a sportells.
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ration for the altar in the crossing; the third and last
as part of Stephen of Syrendorf’s altar, which has sur-
yived to this day. These three phases exactly reflect,
from a chronological standpoint, contemporary
trends in ecclesiastical furnishings.

In this regard, it should be noted that Nicolas's ena-
mels were not damaged in the 1330 fire; consequen-
tly, Stephen’s re-use of the pieces was motivated sole-
ly by a desire to provide his church with a more mo-
dern type of altar.

The author concludes with a discussion of the authen-
ticity of the enamel plaque representing the Annun-
ciation {recently re-examined by H. Buschhausen),
which formed part of the abbey’s treasure and now
belongs to the Metropolitan Museum of Art.

This plaque once constituted a single piece, joined to-
gether with two similar works, one portraying the fi-
gure of John the Evangelist (Berlin} and the other a
Vir dolorum (ex R. von Hirsch coll., Basel). Proof that
the enamels are not medieval is provided not only by
stilistic arguments but also by iconographical analysis,
which would seem to suggest a date in the second
quarter of the 19th century.
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Risultano quinds tre diverse fasi per gli smalti: una pri-
ma, come rivestimento di un ambone sulla forma del
guale si potra discutere. Una seconda, come decorazio-
ne dell'altare della crociera e, anche in questo caso, si
possono fare delle ipotesi sul modo in cui le placchette
fossero poste a ornamento dell’altare. E, infine, 'ulti-
ma nel trittico sull'altare di Stefano di Syrendorf giunto
fino a not. Queste tre fast, ai rispettivi termini cronolo-
gict, trovano un perfetto riscontro nelle tendenze gene-
rali dell’arredo ecclesiastico; a questo proposito & inte-
ressante sotiolineare il fatto che in realté non risulta
che gli smalti di Nicolas siano stati danneggiati dall'in-
cendio del 1330 e di conseguenza la trasformazione del
prevosto Stefanc fu dettata solo dal desiderio di avere
per la sua chiesa un tipo di altare pin moderno.
Un’ultima nota & dedicata alla questione — di recente ri-
proposta da H. Buschhausen — dell'autenticite della
placchetta di smalto con I'Annunciazione un tempo nel
tesoro dell’abbazia e dal 1964 nel Metropolitan Mu-
seum of Art di New York. Questa placchetta doveva
formare un unico insieme con altre due, una con Gio-
vanni Evangelista a Berlino e una con il Vir dolorum
g1d nella collezione di Robert von Hirsch a Basilea.

[ tre smalti 5i rivelano come non medievali anche solo
ad un esame dell'iconografia, si deve trattare piuttosto
di opere del secondo quarto del secolo XIX.




