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VORWORT

Im Jahre 2009 wurde der 500. Todestag von Bernt Notke begangen. Notke (um
1440-1509), einer der namhaftesten Kiinstler im spatmittelalterlichen Nordeu-
ropa, leitete in Liibeck eine grofle Werkstatt, die sich sowohl mit Malerei als
auch mit Holzschnitzerei befasste. Die Beriihmtheit ihres Meisters ragte weit
iiber die Grenzen der Stadt Liibeck hinaus. Notke wurde aus vielen Ostsee-
lindern mit Arbeiten beauftragt. Urkundlich nachweisbar ist die Herkunft fol-
gender Kunstwerke aus Notkes Werkstatt: das Triumphkreuz und der Lettner
im Dom zu Liibeck (1477), das Hochaltar-Retabel im Dom zu Arhus (1479) und
das Hochaltar-Retabel in der Heiliggeistkirche zu Tallinn (1483). Vergleichende
stilistische Untersuchungen schreiben ihm den Totentanz und die Gregorsmesse
in der Liibecker Marienkirche (beide verbrannt 1942), das Schonenfahrer-Reta-
bel (heute im St. Annen-Museum in Liibeck), die Skulpturgruppe des Heili-

gen Georg in @r g@ﬂy&a\{@ﬂ aglelhdz]hﬁl\ﬂkilgTotentanz in der Tallinner
Nikolaikirche ug Unt ern Notkes
fr_‘;srelc sten I’?‘grf $ 1 41‘1 $11 ? Eé

waren die ein ersonlichKeiten Jeﬂe eit wie Bischofe, Vertreter
des Hochadels\iAd/RAtsheaEha 0 -ludwig.de

Bernt Notkes Schaffenszeit liegt im Grenzland zwischen Mittelalter und
Frithneuzeit, zwischen Spitgotik und Renaissance. Einerseits machte er
Gebrauch von Ausdrucksmitteln und Symbolen, die fiir die mittelalterliche
Kunst typisch waren, andererseits aber griff er zu neuartigen kiinstlerischen
Techniken und Losungen. Charakteristisch fiir die Arbeiten seiner Werkstatt
sind Monumentalitdt, Ausdruckskraft und die Anwendung von fiir die dama-
lige Zeit eher ungewohnlichen Zusatzmaterialien. Die Untersuchung von Not-
kes Schaffen wird durch die Tatsache erschwert, dass die seiner Werkstatt zuge-
schriebenen Arbeiten offensichtliche Qualitats- und Stilunterschiede aufweisen.
Dies kann indes wohl dadurch erklart werden, dass Notke sicher seine ganze
Werkstatt an der Ausfithrung der Werke beteiligt hat, in der sich eine ganze
Reihe von verschiedenen Mitarbeitern oft abwechselte.

Grof3e Jubilden bieten eine ausgezeichnete Moglichkeit, das Leben und Schaf-
fen eines Kiinstlers besser und ausfiihrlicher fiir die Offentlichkeit vorzustellen.
Im Mittelpunkt des Notke-Jubildums standen Liibeck und Tallinn. Im Mai 2009
fand in Liibeck ein Seminar statt, das sich vor allem auf das Triumphkreuz der
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Liibecker Domkirche konzentrierte; die Beitrdge dieser Veranstaltung wurden
im drauffolgenden Jahr in einem Sammelband publiziert.*

In Tallinn fand 2009 das Notke-Jahr statt, wobei das Niguliste-Museum in
der ehemaligen St. Nikolaikirche im Zentrum der Festwochen stand. Eben dort
wird die grofite und wichtigste Sammlung der mittelalterlichen und frithneu-
zeitlichen Kunst Estlands ausgestellt, mit dem Notke zugeschriebenen Toten-
tanz als Hauptstiick. Fiir Tallinn besitzt der Name Notke eine ganz besondere
Bedeutung: Neben dem Totentanz befindet sich im Niguliste-Museum auch das
Hochaltar-Retabel der Heiliggeistkirche - eines der Werke, deren Provenienz
aus Notkes Werkstatt durch schriftliche Quellen nachweisbar ist. Aber nicht nur
GrofSauftrage haben Notke mit Tallinn verbunden. In der zweiten Halfte des
15. Jahrhunderts haben auch seine Verwandten dort gelebt, darunter der Priester
Diderick Noteken und der Kaufmann Jasper Notke. Inwiefern und ob iiber-
haupt diese Verwandtschaftsbeziehungen einen Einfluss darauf hatten, bei wem
Tallinner Hansekaufleute Kunstwerke in Auftrag gegeben haben, bleibt leider
ungewiss.

Das Notke-Jahr kulminierte in zwei Ereignissen. Erstens die vom Niguliste-
Museum organisierte Ausstellung ,,Bernt Notke — zwischen Erneuerungen und

Traditioner@dz@omu}ql@fdﬁ@ hlbild\Wing stattfand.** Zweitens eine

international te a n Organisato-
ren das N1g @éuseu nst1t 21 %Er11 Grelzs?;%flingem%ﬁmer Universi-
tat und die WA/ XVBIRIe rlletVMi@-.ﬁﬁmg verantwortlich zeichneten.
Aus acht Staaten (Danemark, Deutschland, Estland, Finnland, Groflbritan-
nien, Norwegen, Schweden, und den USA) traten 23 Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler mit Beitrdgen auf, darunter viele bekannte Notke-Forscher und
Spezialisten fiir die norddeutsche Kunst der Zeit Notkes.

Die letzten Jahrzehnte der kunsthistorischen Forschung stehen im Zeichen
eines Paradigmenwechsels. Wiéhrend frither Form- und Stilanalyse wichtig
waren, stehen heute Untersuchungen der Visualkultur im Vordergrund, wobei
nicht nur die ,,Hochkunst® an sich betrachtet wird, sondern die ganze visuelle
Umwelt sowie die Rezeption der gesellschaftlich produzierten kulturellen Werte
und Vorstellungen durch die Offentlichkeit. Diese Konzeption eignet sich aus-
gezeichnet fiir die Untersuchung des Mittelalters, das nach Hans Belting die Ara

*  Bernt Notke. Das Triumphkreuz im Dom zu Liibeck. Festwochen im Liibecker Dom 5.-21. Mai
2009. Beitrdge zum 500. Todesjahr von Bernt Notke, hg. v. Hildegard VOGELER / Uwe ALB-
RECHT / Hartmut FREYTAG, Kiel 2010.

** Anu MAND, Bernt Notke - uuenduste ja traditsioonide vahel / Bernt Notke — Between Innova-
tion and Tradition [Ausstellungskatalog], Tallinn 2010.
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»vor dem Zeitalter der Kunst® war*, eine visuell stark ausgepragte Periode, in der
Bilder, Objekte und Rituale eine wesentliche kommunikative und représentative
Rolle sowohl in der religiosen als auch in der weltlichen Sphire spielten.

Das Ziel der Konferenz war, das Schaffen Notkes und seiner Zeitgenossen
aus Liubeck und dem Ostseeraum in der zweiten Halfte des 15. und in den ersten
Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts aus neuen Perspektiven und in einem erwei-
terten Kontext zu betrachten. Zu den Themen der Tagung gehorten die Verbrei-
tung kiinstlerischer Einfliisse, der soziale, raumliche und liturgische Kontext
der Kunstwerke, die gegenseitigen Beziehungen zwischen dem Heiligenkult
und dem Bildprogramm, die Funktionen und Bedeutungen der Kunstwerke, die
Manifestation des sozialen Status, die politischen und religiésen Ambitionen der
Stifter sowie die Verewigung ihres Andenkens durch die Kunstwerke. Genau
deshalb finden sich im Titel des Sammelbandes die drei eng miteinander ver-
bundenen Stichworter ,,Kunst®, ,,Kult“ und ,,Patronage®

Der erste Teil des Sammelbands, der sich mit neuen Zugingen zu Bernt
Notke und seinen Werken befasst, wird von Martin Wangsgaard Jiirgensens
provokativ betiteltem Beitrag ,,Do we need Bernt Notke?“ eroffnet. Jiirgensen
kritisiert hier die frithere Historiografie, welche den Prozess der Stilentwicklung

eher linear ges@elz@a] ﬁnMEIE@ nhtuld\gtltgen Namen wie Bernt Notke

oder Claus Be r at. i¢ yielen: unterschiedli-
1 ety o S 4 g

chen Anregungen besser verstehen zu kénnen, die die Entwicklung der Kunst in
der einen oderWWﬂAﬁ.R/@Blﬁ@hlﬂlﬁLWhgﬂd@i es ratsamer und ergiebiger,
sich bei der Interpretation auf abschweifende Modelle zu stiitzen und sich den
Objekten aus dem Blickwinkel der ,kiinstlerischen Landschaften anzundhern.
Regionale Stromungen sollten daher als ein Teil des kulturellen Ganzen betrach-
tet werden, die stindig neue Anregungen auf unterschiedliche Weise wahrneh-
men, transformieren und weitergeben. Elina Rédsdnen konzentriert sich auf die
im Dom von Turku (Abo) stehende Holzskulptur Anna Selbdritt, die mit Notkes
Namen in Verbindung gebracht wird. Rasdnen erdrtert aufgrund dieses Beispiels
Kennerschaft als eine wertvolle Fahigkeit, als eine Art ,akademische Kunst-
fertigkeit’, die im Kontext der Kunsttheorien und methodologischen Ansitze
der letzten Jahrzehnte oft zu Unrecht unterschitzt und kritisiert worden sei.
Kathrin Wagner vergleicht die Hochaltar-Retabel der Rostocker Heiligkreuz-
kirche, des Doms von Arhus und der Tallinner Heiliggeistkirche miteinander,

* Hans BELTING, Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst,
Miinchen 1994. Ubersetzung ins Englische: Hans Belting, Likeness and Presence: A History of
the Image before the Era of Art. Chicago/London 1994.
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wobei sie auf Ahnlichkeiten in der Komposition, im Stil und in der Ausfiih-
rungstechnik hinweist. Da das Rostocker Retabel um 1460 entstand, nimmt sie
an, dass Notke sich wihrend seiner Lehrjahre eine Weile in Rostock aufgehal-
ten und dort einige Kompositionen fiir den eigenen Gebrauch skizziert hat. Ihr
zufolge seien die Ahnlichkeiten der Meisterwerke auch dadurch zu erklaren,
dass es einen anderen Maler gegeben haben konnte, der erst in Rostock und spé-
ter in Notkes Liibecker Werkstatt gearbeitet hat. Jan Richter analysiert die Reste
eines Retabels aus Oeversee, die aus Notkes Werkstatt stammen und von dem
Bildschnitzer Liitje Moller ausgefiihrt sein konnten, wobei er auf eine Plastik des
Heiligen Georg verweist, die bisher in der Forschungsliteratur tibersehen wurde.
Kerstin Petermann betrachtet die Stifterbildnisse in Notkes Werken und unter-
sucht, wie sie in das Bildprogramm der Werke eingebunden sind und wie deren
Portritcharakter zum Ausdruck gebracht wird. Susanne Warda schliefllich
untersucht Notkes Totentanz und die davon inspirierten Werke, indem sie die
gegenseitigen Beziehungen zwischen Text und Bild erkundet.

Im zweiten Teil des Bandes erweitert sich die Diskussion um Notke auf die
Kiinstler, Stifter und Heiligen im spatmittelalterlichen Ostseeraum im Allgemei-
nen. Kersti Markus untersucht die Bauherren und die architektonische Entwick-

lung Tallin@irQ@ 1aBrIM1@Ftla‘g11LMlﬁiWi'@ysiert die Ikono.graﬁe der zwei
Tallinner ﬁ@ﬁgﬁ%ﬁ Yog-{?rmﬂ de M?ﬁ%%lm Kontext des

ortlichen ults'und zeigt anhand géwisser Szenen, wie die besondere
Beziehung WP\ eM eI a@jﬁﬁw @uﬁiﬁi zu ihren Schutzpatronen aus-
gedriickt wurden. Anja Rasche rehabilitiert den Maler Hermen Rode, auch er
ein Zeitgenosse Notkes, der jedoch oft in kunsthistorischen Untersuchungen in
dessen Schatten blieb. Sie ermittelt, inwiefern die Maler in ihrer Arbeit von den
Statuten des Liibecker Maler- und Glaseramtes beeinflusst waren und ob Rode
und Notke als Konkurrenten zu betrachten sind. Ulrike Niirnberger untersucht
die Liibecker Tafelmalerei zu Beginn des 16. Jahrhunderts und konzentriert sich
auf den sog. Meister des Schinkel-Retabels. Miriam Hoffmanns Beitrag liefert
eine griindliche Ubersicht iiber die Arbeiten des Liibecker Antoniusmeisters.
Julia Trinkert analysiert die Mecklenburger Kunstproduktion anhand des Reta-
bels der Kéllunge-Kirche auf Gotland. Herman Bengtssons Beitrag betrachtet
das 1702 verbrannte Retabel im Dom von Uppsala, eine Arbeit, die aufgrund der
erhaltenen Zeichnungen Notke zugeschrieben wird. Der Autor fragt nach dem
Auftraggeber dieses Retabels, untersucht, wann und warum es in Auftrag gege-
ben wurde, wo es urspriinglich stand und welche ideologische Botschaft sein
Bildprogramm beinhaltete. Schliefllich tiberlegt er, ob dieses Kunstwerk tatsach-
lich Notke zuzuschreiben ist.
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Im Mittelpunkt des dritten Teils stehen die fiir Notkes Werkstatt ureige-
nen Materialien und Techniken, die in unterschiedlichen Zusammenhingen
ermittelt werden. Lena Liepe analysiert die Multimaterialitit der Stockholmer
St. Georgsgruppe als theatralische Qualitdt und erortert die Visualitdt und
Funktion der Sinne im Kontext der spatmittelalterlichen Devotion. Arnulf von
Ulmann néhert sich den Fremdmaterialien in Notkes Werkstatt vom Blick-
winkel eines Restaurator-Konservators, indem er sich den kiinstlerischen und
technischen Aspekten der Materialkombinationen widmet. Pia Ehasalu und
Signe Vahur stellen in ihrem gemeinsamen Beitrag das Pilotprojekt der Kon-
servierung und Untersuchung des Retabels der Tallinner Heiliggeistkirche vor.

Zum Ende des Buches gibt Gerrit Lembke eine spannende Ubersicht iber
Bernt Notke im literarischen Interdiskurs, indem er die Romane von Renate
Kriiger, Lena Falkenhagen sowie Silke Urbanski und Michael Siefener analysiert.

Obwohl Notke durchaus als einer der am griindlichsten untersuchten spat-
mittelalterlichen Kiinstler Nordeuropas gelten kann, gibt es bei ihm doch noch
eine ganze Reihe von ungelosten Fragen; auch muss das Verzeichnis der ihm
zuerkannten Werke stidndig iiberarbeitet werden. Nur ein paar Wochen nach der
Tallinner Konferenz publizierte der schwedische Restaurator Peter Tangeberg

sein Buch ,,Wa@mz@n']i&))tﬁ@ﬁl@giikﬂm.fgi.er Stoc.khol.mer St. Georgs-
gruppe aus Nc@(ﬁl ﬁéﬁ ragt rste]ﬂta 31]16 g&hfla]lg Ki‘é |Argumente

sind, wird die unft zeigen. Im vorliegenderl Band jedenfalls argumentiert
Jan Svanberg MM\Aén\lﬁﬁlﬁi@ddM G}ngvdﬂie fehlerhafte Behauptungen
Tangebergs aufmerksam macht.

Im Laufe der Konferenz wurde die interessante Frage aufgeworfen, was her-
auskommen wiirde, schriebe man eine Kunstgeschichte bzw. Geschichte der
visuellen Kultur ohne die groflen Namen und ,,kanonisierten® Meisterwerke, die
sich von einem kunsthistorischen Werk zum anderen immer nur wiederholen.
Denn man erhilt von der Kultur des spédtmittelalterlichen Ostseeraums nur
eine sehr einseitige Vorstellung, wenn man sich auf grofie Personlichkeiten wie
Notke und eine Metropole wie Liibeck konzentriert. Zum besseren Verstind-
nis des Zeitalters konnte eine Untersuchung nicht nur grofierer sondern auch
kleinerer Zentren, eine Analyse von handelsbezogenen, kulturverbundenen und
personlichen Netzwerken, von gegenseitigen Zusammenhdngen zwischen den
Texten und Riten sowie der Rolle der Kunst und Architektur in der damaligen

* Peter TANGEBERG, Wahrheit und Mythos - Bernt Notke und die Stockholmer St.-Georgs-
Gruppe. Studien zu einem Hauptwerk niederlandischer Bildschnitzerei (Studia Jagellonica
Lipsiensia 5), Ostfildern 2009.

1
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symbolischen Kommunikation wesentlich mehr beitragen. Zudem bedarf es
einer genaueren Untersuchung, wie die Ideen und Konzeptionen, kiinstlerischen
Vorbilder und Motive sich verbreitet haben, wie sie an unterschiedlichen Orten
rezipiert, transformiert und weitergeleitet wurden. Begreiflicherweise ist es fiir
eine differenzierte und vielschichtige Betrachtung der mittelalterlichen visuellen
Kultur wichtig, mehr Werke und materielle Objekte der Alltagskultur, die frither
als ,marginal“ galten, einzubeziehen. Mehr Aufmerksamkeit miisste auch der
Untersuchung der Kunstwerke und ihrer Auftraggeber oder Betrachter gewidmet
werden - und das in allen moglichen Kontexten (Zeit, Raum, Geschlecht usw.).

Im Namen aller Autorinnen und Autoren mochten die Herausgeber abschliefiend
allen denjenigen danken, die zur Entstehung des Buchs beigetragen haben:
Richard Adang, Karsten Briiggemann, Tarmo Saaret und Stanislav Stepashko.
Dariiber hinaus sind wir den folgenden Organisationen duflerst dankbar, ohne
deren grofdziigige Unterstiitzung eine Publikation der Beitrdge nicht moglich
gewesen wiare: der M.C.A. Bockler-Mare Balticum Stiftung, dem Institut fiir
Geschichte der Universitat Tallinn und dem EuroCORECODE Projekt ,,Symbols
that Bind and Break Communities“ der Européischen Wissenschaftsforderung.
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Fig. 1. The crucifix from the Liibeck Cathedral. Installed 1477. Photo: Stanislav Stepashko



DO WE NEED BERNT NOTKE?

SOME REFLECTIONS ON WORKSHOPS AND MASTERS

MARTIN WANGSGAARD JURGENSEN

Bernt Notke is undoubtedly among the best-known names of late medieval mas-
ters and the crucifix in the Liibeck Cathedral is among the most striking Calvary
groups from the later part of the Middle Ages in northern Europe (Fig. 1). The
other works which can be connected with Notke’s name seem no less remark-
able, if not by virtue of their quality then by sheer size." I do not intend to con-
test the range of works connected with Notke’s workshop. This essay presents
some thoughts concerning the historiography of the workshop and a discussion
of some potential future perspectives on the way we deal with, write and think
of Bernt Notke. Two strands will thus occupy us throughout the following arti-
cle, both of which revolve around the name or figure of Notke: Firstly, some

observations C@Calﬁnkale\w j@gak bkdéN;lgoached the workshop itself
and, secondly, r% f identifyi Kﬁ ymeans of
RS BE S ieaifyina A

stylistic analy31s e Libeck Ca edral installed 1n 1477, will
serve as a referd{&d/Alvd M&W@Wi@hfdﬁ of what is to be formulated
here is entrenched in the methodological pluralism often referred to as ‘new art
history’, although this approach hardly qualifies as ‘new’ any longer. While the
insights and approaches involved in ‘new art history’ have found wide applica-
tion, they have, in my opinion, had a limited influence on the research concerned
with late medieval art in northern Germany and Scandinavia. It is the sugges-
tion of this essay that, from this angle, significant new light can be shed on the
understanding of and research on Notke.

IDENTIFYING THE WORKSHOP OF BERNT NOTKE

First, I wish to make some simple observations concerning how scholars have
approached or understood the work of the Notke workshop. Within the field of
art history, the name Bernt Notke has generated a huge amount of work, ranging
from small articles to substantial monographs. Notke’s rood has fascinated art
historians, and the underlying assumption has been that the effigy had an equal
impact upon its contemporary audience. Emblematic of this way of thinking,
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and a high point in the scholarly interest in the artist and his workshop, was
the two-volume publication Bernt Notke und sein Kreis, issued in 1939 by Walter
Paatz, which, although it by no means was received without criticism, marked
the culmination of the traditional art historical approach to the subject matter,
an approach which has systematically attempted to outline the range of the pro-
duction originating in the workshop.> Also, the hand of the master himself, as
well as of his apprentices, has been traced, and in this the crucifix from Liibeck
has of course also played an important role. It is thus common in the literature
on medieval wooden sculpture to find references to the ‘school of Bernt Notke’
or a large number of supposed apprentices who at some point were connected
with the master’s workshop.* Thus, not many, in the publications prior to the
publication of Paatz’s work in 1939 and in the first decades following it, doubted
the creative genius of Bernt Notke. For instance, describing what he perceives as
the early works of Notke, Carl Georg Heise applies a number of superlatives to,
amongst others, the crucifix in Liibeck, which is characterised as: ‘von einer so
aufdringlichen handwerklichen Derbheit’, ‘Bemerkenswert ist [...] des Kiinstlers
characterischtische bildnerische Stirke: die Begabung fiir dekorativ effektvolle
Erfindung..’ and so on’

In part@l&ﬁﬂe&r&[ﬁf Iagqel_Md:Wigathedral, with its assembly of
carved ﬁgulgrdfi férﬁéeﬁ%ai.ngs[[f.rpufc& s[nd 4]11611 g tkl istic impact of

the crucifixion on other woodcarvers as a mddel has figured quite prominently.
Danish scthAWW\zé\/ﬁrita@d' l'iH(dIVMl@ ifli@ence to the rendering of Christ
on the cross in the cathedral in Liibeck, using it as a basis on which to under-
stand the development in carved crucifixes from the late Middle Ages (Fig. 2).°

BERNT NOTKE

BERNT NOTKE
Fig. 2. The workshop of Bernt Notke seen Fig. 3. Bernt Notke’s workshop seen
from the perspective of Danish historiography: from the perspective of German historiography:
A development from the workshop/master A development from the previous workshops

and to the recipients and to the master
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One example appears in the concluding remarks concerning the late medieval
crucifixes of North Schleswig (Senderjylland) in Danmarks Kirker? Here the
Liibeck crucifix is understood as a work of art which, although carrying ele-
ments from previous sculptures, has reached a state of independence from its
stylistic predecessors and established something new. This ‘newness’ or ‘fresh-
ness’ is what inspired less skilled carvers and workshops to imitate the master-
piece and it is these works which we find in the rural parish churches of southern
Denmark today.

The synthesis of Danmarks Kirker, written by Erik Moltke, wisely addresses
specifically the Liibeck crucifix as a source of inspiration, so that he steers clear
of several of the methodological problems which other authors have caused for
themselves.

A very basic problem in this is of course whether the workshop of Bernt
Notke employed a specific type of crucifix at all and if we are at all able to iden-
tify such a type. Our limited knowledge of depictions of the crucified Christ
which with certainty can be attributed to the workshop alone should discourage
us from such an assumption, not to mention the fact that the workshop obvi-
ously used different models of the crucifixion in different media, which only

adds to the co@ﬂ%@ﬂ &c\){aﬂi’&ag Is_u:dr\hﬁg to trace concrete similari-
ties between thejpaj i istion the ajtarpiecerf Arhus in Jut-
land and the hg@é@%ﬁ U éclj. ﬁi’is%tgﬁ I‘I‘;Semg to warn us
against attempWMAYMOY ﬁVrEcﬂa@‘mllUﬁhM lggﬂﬁ ascriptions to the workshop
of Notke from the last century should be enough to demonstrate the futility of
attempting to firmly define anything as typical. Nonetheless, this is exactly what
has happened within a great deal of Danish scholarship, where the Liibeck cru-
cifix has become synonymous with the figure of Christ as the Notke-workshop
understood it. Liibeck has thus been used as a vantage point and a way to explain
the appearance of wooden sculpture found in Danish churches. Bernt Notke is
not necessarily credited with the production of individual altarpieces and sculp-
tures, but the master’s name is used emblematically and as a reference to a cer-
tain style and certain characteristics within late Gothic carved and painted art.
German scholars have approached the Liibeck crucifix differently. They posit
it as a specific type, but Notke’s depiction of the crucified Christ has also been
presented as the culmination of a development, as a summary of trends found
in northern German sculptural work from the middle of the fifteenth century
(Fig. 3). A telling example is Walter Paatz’s article from 1928, in which he tries to
establish a chronology of the crucifixes in the churches of Liibeck, a development
which implicitly leads towards Notke’s work as the stylistic climax.® It is fair to
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say that German research has been primarily interested in the process leading up
to Notke and only secondarily in how the works of the workshop were received
or copied. It has raised the name Bernt Notke to the artistic pinnacle of the late
1400s, and then shifted its scholarly interest to Claus Berg as the next big stylistic
step, culminating during the early 1520s.9

From both the Danish and the German perspective, the crucifix of Bernt
Notke has been granted a singular status as a high-water mark, and trends are
seen as either leading to this point or away from it. At the root of this, we may of
course identify romantic notions of ‘national art’ and the ‘creative genius’ which
only seldom are openly evoked today within scholarship, but nonetheless often
linger on the periphery of discussions concerning figures such as Bernt Notke.
Roughly speaking, as a consequence of this historiographical difference, we
have, on the one hand, German researchers who explain stylistic developments
around the Baltic as leading up to Notke’s work and who thereby overlook or
neglect its part in the general trends of the late fifteenth century; on the other
hand, we have Danish researchers who have focused very closely on Notke’s cru-
cifix as the fountain-head of numerous imitations that have been compared to
the ‘original’ in the Liibeck Cathedral and whose quality has been judged on the

basis of th@s%eﬂraf M@filag:rkbu d)VVsii@lplifying the stylistic develop-
ments of th c avi
HOTERSURY S isais

My point s that we seem 0 1den not o y a natlonal bias in the
approach thWMAté{ﬁma@lsj)UQNHdgl current which inserts the pre-
served artefacts or ‘works of art’ into a linearily constructed reading. This is a
reading which identifies innovative ‘hot spots’ - the traditional masters such as
Notke for instance - in order to trace the developments of styles and changes
and the sources from which these innovative workshops received their inspira-
tion, but which also deals with how they processed this inspiration and finally
how the innovative features were transmitted (Fig. 4). On a micro-scale, examin-
ing the individual workshops and their organisations may indeed be a fruitful
way to understand how they produced and distributed their products, but when

NN

BERNTNOTKE = CLAUS BERG

N

Fig. 4. Development in style and influence, schematically presented, when understood

/\

through the ‘famous’ masters
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these thoughts are lifted to a general level, with an emphasis on the few medi-
eval masters we know, the reading becomes a forced construction which fails to
acknowledge the multitude of channels by which stylistic change can actually
come into being and influence regional church art. In that sense, rather than
explaining, the firm ambition to employ a master’s name to account for changes
seems to obscure the actual process of transformation that styles, and the objects
themselves, undergo through time.

THE STYLE OF BERNT NOTKE

This leads us to the next problem. When Erik Moltke published his two-volume
critical assessment of previous Bernt Notke-scholarship in 1970, a heavy shadow
fell on much of what had previously been written on the subject.'” With great
precision Moltke pinpointed the methodological problems surrounding the use
of a traditional style-critical approach. He also demonstrated the flimsy and
mostly purely speculative foundations on which the body of work attributed
to the Notke-workshop rested. Moltke’s work was generally well received, but
some of the conclusions concerning the master himself failed to convince the

scholarly c?m@rﬂﬂeﬁﬁeveﬂ]@gabw‘igrue after insc.riptions wer.e
uncovered 1n51F1 %%{jrréey@f.'}gﬁaﬂ H_)ﬁ Vlga D'/Iﬂrgﬂp(i@g the cruci-

fix in Liibeck, during oration of the sculpture group from 1971 to 1977.
However, up uAfN\M el ﬂlﬂ)@'h}l}d\ﬂ]@‘[d@large—scale presentations of
Notke’s workshop have been made, and it has thus been difficult to estimate
the actual effect of Moltke’s critique on the scholarly community.” Nevertheless,
one of his main points of argument was to lift the style critique from the area of
pure connoisseurship into a scholarly framework informed by the methodologi-
cal ideals of the natural sciences. This raises two questions: first, whether or not
to collaborate with the conservators and the natural sciences and, second, if such
partnerships contribute to moving the scholarly debate forward, in what way do
they do so? Moltke argued wholeheartedly for the close cooperation between
the art historian and the conservator in the pursuit of scientific accuracy and
transparency. Regarding this question, Moltke did indeed point out one of the
important directions taken by the study of medieval wooden sculpture in the
following decades. Although perhaps not invented by Moltke, such collabora-
tive studies have been performed since the 1960s, and the idea of bridging the
gap between a subjective style-critical approach to works of art and a scientific
method, through the participation of conservators, has certainly been rominent
since Moltke published his work.
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Remaining within a Scandinavian context, in an ambitious article from
1999, where he illustrates all the same flaws and dangers of the traditional style
critique as Moltke did in 1970, Henrik von Achen concludes - like Moltke - that
a closer cooperation with the natural sciences is the only way for the art historian
to avoid complete fabrications, such as the by now infamous construct of the
‘Imperialissima master’, a master named after an inscription on an altarpiece in
Jutland.** However, today a certain queasiness is still felt about such collabora-
tive work where the primary production of information is handed over to the
conservator or other scholars from the natural sciences.”

Even so, we can perhaps rightly ask whether or not this has changed the
substance of the discussion on workshops, masters and styles. In my opinion the
answer to this is negative. Rather than elucidating a figure such as Bernt Notke,
it simply adds more pieces to an already closed discussion and fails to produce
the facts which would give the discussion a fresh perspective. To chase factual
knowledge in order to substantiate a style critique is an ultimately futile task. No
matter how closely we collaborate, no matter how well we argue, the discussion
concerning workshops and masters will always remain subjective and a matter
of personal opinion. That is not to say that the collaboration with conservators is

futile or m@i%@s’l 3f¥@ﬂagt huﬂWﬁgive and beneficial partnership,
but we pur%lt%gicyéyegﬁp hTmnﬁtcuz:ﬂ}di ﬁTcgJeEgéllments among

the natural sciences will actually solve ions such asthe extent of the
Notke worMhWWIVl@rJEa@'ledMgn Bl approach, emphasising style
critique over the analysis performed by the conservator is a dead end as well. My
point is that both approaches appear to produce very few new insights. The con-
stant revisions of the Notke oeuvre, based more or less on this or that methodol-
ogy, shed very limited concrete light on the production or role of sculpture and
imagery in the late Middle Ages. It simply locks the debate into the same circular
discussion. It is only by openly acknowledging this fact that scholarship is able
to move on. By openly recognising that Notke remains a shadowy figure outside
our reach, we can turn to other questions which, although less concrete, perhaps
will shed light on, for instance, Bernt Notke’s time - the late 1400s. Studies of the
meanings and functions of the known Notke pieces seem much more relevant
and pressing within contemporary academia than whether Bernt Notke indeed
was a painter or carver or if he, for instance, was the master hand behind the
St. George group in Stockholm.





