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VORWORT

Vor rund hundert Jahren veroffentlichte Heinrich Weiz-
sicker mit seinem ,,Catalog der Gemiilde-Gallerie des Sti-
delsches Kunstinstituts® die erste systematische Erfassung
und Analyse des Gemiildebestands unseres Hauses nach
den seinerzeit giiltigen wissenschaftlichen Maf3stiben.
Vergleicht man den hier vorgelegten ersten Teil des aktu-
ellen wissenschaftlichen Bestandskatalogs der altdeut-
schen Gemilde mit diesem Vorliufer, so wird man die
meisten Katalognummern bei Weizsicker vergeblich su-
chen, da die betreffenden Objekte damals noch gar nicht
erworben worden waren. Der entschiedene Ausbau der
altdeutschen Bestinde fand am Stiidel erst im zwanzigsten
Jahrhundert statt, namentlich in der langen Amtszeit Ge-
org Swarzenskis, der dem Haus von 1906-1937 als Di-
rektor vorstand.

Diese Dynamik verdanke sich unter anderem auch dem
gliicklichen Zusammenwirken verschiedener Frankfurter
Institutionen unter der Agide Swarzenskis. Die altdeut-
schen Gemilde, die das Museum am Mainufer heute sei-
nen Besuchern prisentieren kann, stammen namlich nur
zum Teil aus dem Besitz der von Stidel eingesetzten Stif-
tung. Gerade in diesem Abschnitt der Galerie st6f3t man
immer wieder auf wichtige Stiicke im Eigentum der Stid-
tischen Galerie, des Stidelschen Museums-Vereins oder
des Historischen Museums. Das letztere hat 1922 einige
seiner kunsthistorisch bedeutendsten Werke gegen einen
grofleren Bestand an explizit historisch relevanten Objek-
ten aus dem Stidel eingetauscht. Seitdem bilden die Dau-
erleihgaben des Historischen Museums eine so sinnvolle
und stimmige Erginzung der altdeutschen Abteilung im
Stidel, dafd sie aus diesem Kontext inzwischen nicht mehr
wegzudenken sind. Dem Arrangement von 1922 lag die
Absicht zugrunde, beide Hiuser in ihrer unterschiedlichen
Aufgabenstellung zu stirken, eine museumspolitische
Strategie, die auch heute noch aktuell ist.

Der vorliegende wissenschaftliche Bestandskatalog deu-
tet die unterschiedlichen Besitzverhiltnisse bereits in der
Formulierung des Titels an: ,Deutsche Gemilde im Std-
del“. Ganz zutreffend ist dieser Titel dennoch nicht, da
eine der behandelten Tafeln wihrend der Bearbeitung der
entsprechenden Katalognummer voriibergehend an das
Historische Museum zuriickgeliehen worden war und sich
auch heute noch dort befindet. Leider konnte deswegen
die Untersuchung dieses Werkes aus dem Umbkreis des
Hausbuchmeisters nicht dem Standard der iibrigen Num-
mern entsprechend durchgefithrt werden; aus dem glei-
chen Grund fehlt auch eine Farbaufnahme.

Wie zu dem 1992 erschienenen Katalog ,Niederlindi-
sche Gemilde im Stiddel 1400—-1550“ haben auch zu dem
vorliegenden Band zahlreiche Helfer beigetragen. Dank
gebiihrt zuallererst den Mitarbeitern am Stidelschen
Kunstinstitut, seien sie nun im wissenschaftlichen Dienst,
in der Restaurierung, den Werkstitten, der Bibliothek
oder der Photoabteilung titig. Die auswirtigen Fachkol-
legen in Museen, Bibliotheken und Forschungseinrich-
tungen teilten dankenswerterweise ihr Wissen grof3ziigig
mit den Bearbeitern. Ein besonderes Wort des Dankes
geht an die Deutsche Forschungsgemeinschaft mit ihrem
Fachreferenten Herrn Dr. Lammers, die mit einem drei-
jihrigen Stipendium die Mitarbeit von Stephan Kemper-
dick an dem Katalogprojekt erméglicht hat. Die Speyer’-
sche Hochschulstiftung hat schliefflich einen namhaften
Betrag zu den Druckkosten zugeschossen. Beim Verlag
Philipp von Zabern wufiten wir die Realisierung des
Buches in bewihrten Hinden.

Herbert Beck Jochen Sander
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EINLEITUNG

Erst relativ spit ist der Bestand an altdeutscher Malerei im
Stidelschen Kunstinstitut gewachsen. Der Stifter besaf}
nur weniges — von den in 32 Katalognummern des vor-
liegenden Bandes behandelten Werken stammt nur ein
Bildnispaar aus seiner Sammlung. Als die iltere nordalpine
Kunst dann zu Beginn des 19. Jahrhunderts von den Ro-
mantikern wiederentdeckt wurde und infolge der Siku-
larisation vielfach auch zur Disposition stand, konnte das
Stidel nicht wie andere deutsche Sammlungen einen um-
fangreichen Grundstock legen, weil dem Institut durch ei-
nen langen Rechtsstreit in puncto Erwerbungen die
Hinde gebunden waren. Schon bald nach Beilegung der
juristischen Querelen bemiihte man sich zwar, mit dem
Ankauf der Apostelmartyrien Stefan Lochners das Ver-
siumte nachzuholen. Die berithmte Sammlung Boisserée
aber, an der die Administration durchaus Interesse be-
kundet hatte, war inzwischen unerreichbar geworden.
Die altdeutsche Malerei hitte deswegen in der Frank-
furter Galerie gewiff nie ihren heutigen Stellenwert er-
reicht, wenn nicht Georg Swarzenski, Direktor von 1906
bis 1937, wihrend seiner Amtszeit drei substantielle Er-
weiterungen des Bestandes erreicht hitte: 1922 erwirkte
er einen Austausch zwischen dem Historischen Museum
und dem Stidel, das seitdem kunsthistorisch so bedeu-
tende Werke wie das Paradiesgirtlein als Dauerleihgaben
beherbergt. Ein Jahr spiter kam mit dem Holzhausen-
Nachlaf die weit zuriickreichende Ahnengalerie dieser
Frankfurter Patrizierfamilie endgiiltig in den Besitz des
Hauses. Als sich 1928 der Verkauf der Sammlung Ho-
henzollern aus dem Sigmaringer Schlof§ abzeichnete, ge-
lang es Swarzenski, in einer konzertierten Aktion viele der
Stiicke fiir deutsche Museen zu sichern. Die Stidtische Ga-
lerie im Stidel konnte er dabei um 15 altdeutsche
Gemilde bereichern. Etliche Einzelerwerbungen, viele
gleichfalls von Swarzenski getitigt, und Schenkungen run-
deten daneben bis in die 1960er Jahre den Bestand ab.
Das Ergebnis dieser Sammeltitigkeit besticht heute
durch die Kombination von hoher Qualitit und bemer-
kenswerter Vielfalt. Es ist gelungen, einen durchaus re-
prisentativen Querschnitt der deutschen Malerei des spa-
ten Mittelalters und der frithen Neuzeit zusammenzutra-
gen. Als wichtiger, wohl nirgends besser reprisentierter
Schwerpunke hat sich — mehr durch die Erwerbungsum-
stinde als durch bewuf3te Wahl — die Malerei des Mittel-
rheingebietes herausgebildet. Ein friihes, noch hochgorti-
sches Zeugnis stellen die groffformatigen Fliigel des um
1330 entstandenen Altenberger Altars dar. Der Weiche Stil
ist mit zwei bedeutenden Werken vertreten, einer gegen
1400 geschaffenen Kénigsanbetung und dem etwa 20

Jahre jiingeren grofien Fliigelretabel der Frankfurter Pe-
terskirche. Aus dem mittleren 15. Jahrhundert sind mit
dem Meister der Darmstidter Passion und dem unbe-
kannten, nur in diesem einen Gemilde greifbaren Schop-
fer der Kreuzigung aus dem Frankfurter Waisenhaus jene
beiden Maler vertreten, welche heute als die bedeutend-
sten Gestalten dieser iiberlieferungsarmen Zeit erscheinen.
Fiir das zu Ende gehende Jahrhundert stehen dann eine
wichtige Tafel des Hausbuchmeisters sowie Arbeiten aus
seiner Umgebung und ein Bildnispaar Wolfgang Beurers.
In der Zusammenschau zeigen all diese Gemiilde indes
auch, wie verschiedenartig die Werke einer Region ausfal-
len, daf8 die aufeinanderfolgenden Generationen nicht
notwendig immer ortsgebundene Gemeinsamkeiten auf-
weisen. Ja, gerade am Mittelrhein sind lang andauernde
Konstanten eines Regionalstils kaum zu erkennen.

Weil also der altdeutsche Bestand im Stidel einerseits
in relativ breiter Streuung frinkische, schwibische, kol-
nische, mittel- und oberrheinische, auch 6sterreichische
Werke versammelt, andererseits die regionale Nachbar-
schaft weniger stilistische Gemeinsamkeiten hervorbringt
als die zeitliche Nihe, schied bei der Katalogisierung eine
Gliederung des Materials nach Kunstlandschaften aus.
Zur Aufteilung des mehr als 200 Jahre umspannenden Ge-
samtbestandes schien uns vielmehr eine chronologische
Gliederung geraten.

Der vorliegende Band fiihrt bis an die Epochenschwelle
um 1500 heran. Mit der Kunst Albrecht Diirers beginnt
etwas Neues: Nicht umsonst bezeichnet man die ersten
Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts mit dem Namen des
groflen Niirnbergers als Diirerzeit. Die 48 Werke, die das
Stidel aus dieser Zeit besitzt, werden im nachfolgenden
zweiten Band des Kataloges besprochen werden. Aller-
dings wird die Zeitgrenze flieend gehandhabt: Die Ge-
burt Christi vom Meister BM, die Stralburger Kreuzbe-
reitung und sogar das kleine gegenreformatorische Ma-
donnentifelchen am Schluf§ haben wir in den vorliegen-
den Band aufgenommen, obgleich sie nach 1500 entstan-
den sind, weil diese Werke ausgesprochen retrospektive
Ziige tragen und unverkennbar die Kunst Martin Schon-
gauers bzw. sogar Kompositionen aus der Mitte des 15.
Jahrhunderts wiederholen.

Eine chronologische Anordnung wurde auch innerhalb
dieses ersten Bandes gewihlt, denn eine alphabetische Auf-
listung nach Kiinstlernamen verbot sich bei Malern, die
iiberwiegend anonym geblieben und deren Notnamen
(sofern iiberhaupt vorhanden) oft wenig geliufig sind. In
der chronologischen Folge ist unseres Erachtens die Nach-
barschaft von Stilverwandtem ebenso wie die Entfaltung

IX



tibergreifender Prinzipien am besten nachzuvollziehen
und insbesondere eine rasche Orientierung des Lesers am
chesten gewihrleistet. Natiirlich soll damit keine absolute
Reihenfolge, sondern nur ein ungefihres Verhiltnis aus-
gedriickt werden. Im groffen und ganzen denken wir aber,
dafl die hier vorgenommene Anordnung einen iibersicht-
lichen Weg durch die spiatmittelalterliche Malerei in
Deutschland bietet.

Die einzelnen Katalognummern folgen in ihrem Auf-
bau, mit wenigen Abweichungen, dem 1993 erschienenen
Bestandskatalog ,Niederlindische Gemilde im Stidel
1400-1550“ von Jochen Sander. Am Anfang steht der
»Materielle Bestand“ mit Angaben zu Material und
Maf3en (in der iiblichen Abfolge von Héhe, Breite und ggf.
Stirke des Bildtriigers), zum Erhaltungszustand, ferner zu
Beschriftungen der Bildriickseiten und zu den Rahmen.
Daran schliefen sich die ,Gemildetechnologischen Be-
funde® an, begleitet von entsprechenden Illustrationen. Im
wesentlichen sind hier die Ergebnisse von Infrarot-Re-
flektographie und Dendrochronologie beschrieben. Der
Vollstindigkeit des Materials halber werden zudem von
den meisten Tafeln Réntgenaufnahmen abgebildet, kom-
mentiert werden diese jedoch nur, wenn sie fiir die Dis-
kussion Relevanz haben. Es folgt die ,,Beschreibung® des
Werkes, dann in tabellarischer Form seine ,,Provenienz”.
Neu gegeniiber dem Altniederlinder-Katalog ist die Ru-
brik ,,Zugehérige Teile®, in der alle urspriinglich zum sel-
ben Ensemble wie das katalogisierte Bild gehérigen erhal-
tenen Objekte aufgefiihrt sind. Alle zugehorigen Teile wer-
den zudem abgebildet. Uberwiegend referierend ist die
»Forschungsgeschichte® gehalten. Auf der Grundlage des
unter den verschiedenen Rubriken Festgestellten erfafit
dann die abschlieflende ,,Diskussion® das Werk in unter-
schiedlichen Aspekten wie Rekonstruktion des ehemali-
gen Zusammenhangs, Zuschreibung, Datierung und In-
haltsdeutung. Abschliefend fiihrt die Literaturliste
zunichst die Sammlungsverzeichnisse des Stidelschen
Kunstinstituts, dann in chronologischer Folge die fiir das
jeweilige Stiick relevante Literatur auf. Titel, die sich nicht
direkt mit dem fraglichen Bild im Stidel befassen, sondern
mit einem urspriinglich zugehérigem Stiick, sind am Ende
mit einem Sternchen (*) gekennzeichnet.

Kurzbiographien zu dem jeweiligen Kiinstler werden
dem Eintrag nur dann vorangestellt, wenn es sich um eine
identifizierte, durch Daten belegte historische Person oder
aber um eine durch eine gewisse Anzahl von Werken um-
rissene Kiinstlerpersonlichkeit handelt. Bei Meistern, de-
ren Schaffen kaum abgrenzbar ist und deren Leben im
Dunkeln liegt, finden sich Informationen iiber das zu be-
sprechende Werk hinaus in Forschungsgeschichte und
Diskussion. Eingebiirgerte Notnamen — wie etwa ,,Mei-
ster des Hausbuchs® — werden iibernommen, nicht gefe-
stigte dagegen durch die lokale und chronologische Be-
zeichnung des Meisters ersetzt — so gibt es keinen ,,Meister
des Paradiesgirtleins“, sondern einen ,,Oberrheinischen
Meister um 1410/20°. In dieser Art gestaltete Benennun-

gen sind die Regel, auf die Einfithrung neuer Notnamen
wurde verzichtet.

Das Manuskript wurde im September 2001 abge-
schlossen. Fiir die einzelnen Katalognummern zeichnet je-
weils derjenige Bearbeiter verantwortlich, dessen Initialen
am Ende angegeben sind. Ein Objekt, das Frankfurter Pa-
radiesgirtlein, haben wir gemeinsam erforscht und disku-
tiert.

Grofen Anteil an der Arbeit hatte Christiane Haese-
ler, die im Rahmen eines Werkvertrags seit 1996 als Re-
stauratorin die Katalogarbeiten des Hauses unterstiitzt. Sie
hat nicht nur einen Grofteil der Infrarotreflektographien
praktisch rasterfrei montiert, sondern auch viele Einsich-
ten in Erhaltungszustand und Entstehungsprozef§ der
Werke beigesteuert. Zu nennen ist ebenso unser Restau-
rator Stephan Knobloch, dem die Réntgenaufnahmen zu
verdanken sind und der in einem Falle, beim Salvator des
Meisters der Darmstidter Passion, die bei der Untersu-
chung gewonnenen Erkenntnisse unmittelbar zum Anlafl
fiir eine durchgreifende Restaurierung nahm. Der Holz-
biologe Peter Klein hat schlief3lich in bewihrter kollegia-
ler Zusammenarbeit die Holzarten simtlicher Tafeln be-
stimmt und die dendrochronologischen Untersuchungen
durchgefiihrt.

Noch viele andere haben mitgeholfen. Danken méch-
ten wir namentlich in alphabetischer Reihenfolge: Fedja
Anzelewski, Berlin; Lothar Bache, Mainz; Jochen Beyer,
Villages-Neuf; Julien Chapuis, New York; Melanie
Damm, Frankfurta. M.; Thomas Doepner, Duisburg; Ur-
sula Edelmann, Frankfurt a. M.; Juliane von Fircks, Frank-
furt a. M.; Uwe Gast, Freiburg i. Br.; Rainald Grosshans,
Berlin; Claudia Grund, Eichstitt; Elisabeth Heinemann,
Frankfurt a. M.; Daniel Hess, Niirnberg; Martina Ho-
molka, Berlin; Pfarrer Bernhard Jakobs, Oberwesel; Theo
Jiilich, Darmstadt; Fa. Kleipo, Offenbach a. M.; Antje-Fee
Kéllermann, Miinchen; Bernd Konrad, Radolfzell; Fritz
Koreny, Wien; Tilmann Kossatz, Wiirzburg; Roland Kri-
schel, Koln; Ingeborg Krueger, Bonn; Rudolf Linnertz,
Braunfels; Dietmar Liidke, Karlsruhe; Dirk Marwedel,
Wiesbaden; Ludwig Meyer, Miinchen; Detlef Mifilbeck,
Miinchen; Michael Mohr, Frankfurt a. M.; Karin und
Eike Oellermann, Heroldsberg; Johannes Graf Oppers-
dorf, Braunfels; Michaela Reid, Jedburgh; Maria
Reimelt, Berlin; Mariantonia Reinhard-Felice, Win-
terthur; Michael Roth, Berlin; Werner Schade, Berlin;
Ruth Schmutzler, Frankfurt a. M.; Hartmut Scholz,
Freiburg i. Br.; Helen Smith, Diisseldorf; Robert Suckale,
Berlin; Martin Tischler, Niirnberg; Dieter Vorsteher, Ber-
lin; Berit Wagner, Halle a. d. S.; Julia Walch, Bad Soden;
Elsbeth de Weerth, Frankfurta. M.; Kurt Wettengl, Frank-
furt a. M.; Adelheid Wiesmann, Darmstadt; Annette
Willberg, Kéln; Pfarrer Frieder Wiinsche, Leipzig; Frank
Giinter Zehnder, Bonn; Detlev Zinke, Freiburg i. Br.

Bodo Brinkmann Stephan Kemperdick
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RHEINISCHER MEISTER UM 1330

FLUGEL DES ALTENBERGER ALTARS

Inv. NR. SG 358—361

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Tanne (Abies alba). Beide Fliigel jeweils aus zwei separa-
ten, unterschiedlich breiten Tafeln bestehend, diese ur-
spriinglich durch Scharniere verbunden. Der Spalt zwi-
schen den beiden Tafeln heute jeweils mit einer diinnen
Leiste geschlossen. Alle Tafeln aus senkrecht verleimten
Brettern zusammengesetzt. Stirke ca. 3cm.

Auf den Auflenseiten sind jeweils zwei Einschubleisten
in die Fliigel eingelassen (zu Lage und Maf3en s. Schema-
zeichnung Abb. 5). Sie stabilisierten die Konstruktion der
Fliigel und waren insbesondere notwendig, da keine Halt
gebenden dufleren Rahmen vorhanden waren. Auf den
Einschubleisten waren sowohl die Scharniere angebracht,
die die beiden Teile eines Fliigels miteinander verbanden,
als auch die Scharniere, die den ganzen Fliigel am Altar-
schrein befestigten. Erhalten haben sich nur die Abdriicke
der Scharnierbinder, die schwalbenschwanzihnlich ge-
formt, jeweils etwa 16-17 cm lang und am 4ufleren Ende
etwa 5,5 cm breit waren. Die Scharniere waren dem Holz
nur aufgelegt, nicht in die Fliche eingelassen. Gehalten
wurden sie von zumeist fiinf Eisennigeln, von denen noch
einzelne vorhanden sind.

An den oberen und unteren Kanten jeder Tafel sind
heute Eichenholzleisten von ca. 3,8 cm Héhe in voller
Breite mittels Nut und Feder mit den Originaltrigern fest
verbunden und verleimt, wobei Originalsubstanz verloren
ging.! An den senkrechten Kanten sind die Tafeln ver-
gleichsweise geringfiigig und nur innerhalb der gemalten
roten Rahmung beschnitten.

LinkeR FLUGEL (SG 358, 359): Gesamtmaf3e 153,7 x 118,8
(+ 0,2) cm; verbliebene Héhe der originalen Flichen:
145,5 cm; Mafle der breiteren Tafel: 153,7 x 69,5 cm, Mafle
der schmaleren Tafel: 153,7 x 48,8 (+ 0,2) cm.

RecHTER FLUGEL (SG 360, 361): Gesamtmaf3e 153,3 x 119,3
(+ 0,1) cm; verbliebene Hohe der originalen Flichen:
145,7 cm; Maf3e der breiteren Tafel: 153,3 x 70,8 cm, Mafle
der schmaleren Tafel: 153,3 x 48,2 cm.

Auf beiden Fliigelauf8enseiten finden sich nah der In-
nenkante mit Holzstiicken ausgeflickte Beschidigungen;
auf dem rechten Fliigel mifdt die Ausflickung ca. 9,5 x
2 cm; auf dem linken ca. 11 x 3 cm. Hier auch ein etwas

1 Diese Leisten sind bereits auf den Photographien bei ALDENHOVEN
(1894), Tf. 2,3, zu sehen.

kleineres, bis auf die Tafelinnenseite reichendes aus-
geflicktes Loch, das urspriinglich ein Schlof§ beherbergt
haben diirfte (s. Schemazeichnung Abé. 5).

Auf den ehemaligen Auflenseiten sind die Tafeln ganz-
flichig mit feiner Leinwand iiberklebt; stellenweise befin-
det sich eine bis zu mehreren Millimetern dicke Aus-
gleichsmasse zwischen Holz und Leinwand. Auf dem
rechten Fliigel fanden Tuchstiicke mit eingewebten
blauen Streifenmustern Verwendung (unterer Bereich der
breiten Tafel, rechte Seite der schmaleren), wie sie ge-
wohnlich fiir Wische, beispielsweise Kissen, benutzt wur-
den. Die Leinwandkaschierung deckte urspriinglich so-
wohl die Einschubleisten als auch die Scharnierbinder ab.
Die ehemaligen Innenseiten der Tafeln sind — zumindest
teilweise — ebenfalls mit Leinwand kaschiert.

Malfliche:
einschlieflich der gemalten roten Rahmenleisten den
Maflen der Bildtriger entsprechend

Zustand der Malerei:

FLUGELINNENSEITEN: Auf beiden Fliigeln zahlreiche Schi-
den. Goldgrund hiufig abgerieben und vielfach von Re-
sten eines ockerfarbenen Anstrichs bedeckt, dieser wohl
von einer Restaurierung auf Schlof} Braunfels herriihrend
und erst nach dem Erwerb durch das Stidel wieder ent-
fernt® — dabei anscheinend auch weitere Ubermalungen
beseitigt. Die gemalten Rahmenleisten weitgehend und
teilweise recht unsauber iibermalt, dabei stellenweise rote
Farbe bis in die Bildfelder hinein verwischt. Die in Silber
ausgefiihrten Bliitenmuster der Rahmen zeitweilig verin-
dert; auf einer Photographie des spiten 19. Jahrhunderts®
ihnliche, doch etwas anders plazierte Ornamente erkenn-
bar, diese stellenweise noch schemenhaft vorhanden. Zahl-
reiche Beschidigungen und Retuschen in den Bildfeldern,
vor allem die zinnoberroten Partien durchweg stark in
Mitleidenschaft gezogen und retuschiert. Der Farbton der
blauen, wahrscheinlich mit Azurit ausgefiihrten Gewand-
partien urspriinglich vermutlich weniger griulich. In-
karnate zumeist recht gut erhalten. Bildelemente, die
ehemals oben oder unten iiber die gemalte Rahmung
reichten — insbesondere die Fiife der Heiligen Drei
Kénige —, durch Beschneidung der Tafel beschidigt. Die
gesamte Malschicht 1975 grof3ziigig mit Wachs gefestigt;

2 Sorms-LAuBacH (1926), S. 35.
3 ALDENHOVEN (1894), Tf. 2,3.
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Abb. 1: Rheinischer Meister um 1330, Altenberger Altar, linker Fliigel, Innenseite, Frankfurt, Stidel
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Abb. 2: Rheinischer Meister um 1330, Altenberger Altar, rechter Fliigel, Innenseite, Frankfurt, Stiidel
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ter um 1330, Altenberger Altar, linker Fliigel, Auflenseite, Frankfurt, Stidel

1989 bei erneuter Festigung und Niederlegung von Blasen
iiberschiissige Wachsreste entfernt. Folgende grofere
Schiden:

LiNkER FLUGEL: Verkiindigung: Blattsilber der Vase weit-
gehend abgerieben; Geburt Christi: zahlreiche retuschierte
Beschiddigungen (z. T. Kratzspuren) im Kérper der Kin-
des, retuschierte Beschidigungen im Gesicht Mariens und
im Gewand Josephs; Anbetung der Kénige: rotes Gewand

6 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

des jiingsten Konigs stark beschidigt und weitgehend
retuschiert.

RecHTER FLUGEL: Ein Riff mit Farbverlusten vertikal vom
oberen Bildrand durch das Gesicht des kronenden Chri-
stus und weiter durch das linke Auge des Paulus verlau-
fend. Marienkrénung: Mantel Christi rechts unten und
Seite der Bank weitgehend erneuert, der Faltenverlauf in
der rechten unteren Bildecke dabei fehlerhaft erginze;




Abb. 4: Rheinischer Meister um 1330, Altenberger Altar, rechter Fliigel, AufSenseite, Frankfurt, Stidel

Marientod: Gesicht Mariens stark beschidigt und re-
tuschiert, linke Hand Petri und Umgebung retuschierrt,
Gesicht des Apostels ganz rechts hinten véllig zerstort.

AUSSENSEITEN: Sehr stark zerstért. Malschicht und Grun-
dierung meist véllig, die Leinwandkaschierung an eini-
gen kleineren Stellen verloren. Die verbliebenen, oft nicht
mehr im Sinne einer Darstellung lesbaren Farbinseln zu-

meist stark abgerieben; insbesondere bei den Gesichtern
im oberen Register des linken Fliigels kaum mehr als eine
untere Farbschicht erhalten; einzelne Gesichtsziige hier
nur noch durch Ausbriiche der Farbschicht erkennbar, die
den ehemals vorhandenen Linien folgen. Beide Aufen-
seiten durchweg sehr dick, teilweise bis zur vélligen Un-
durchsichtigkeit, mit Wachs zur Festigung iiberzogen.
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Abb. 5: Altenberger Altar, Schemazeichnung, Konstruktion der Fliigel, AufSenseiten, Frankfurt, Stiidel (Zeichnung: Dirk Marwedel)

Rahmen:

modern; beide Tafeln eines Fliigels in einer zusam-
menfassenden Konstruktion aus Holzleisten und Metall-
streben verschraubt

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Eine Infrarot-Reflektographie wurde nur auf der Innen-
seite des linken Fliigels durchgefiihrt und erbrachte kei-
nerlei Ergebnisse. Wo gemalte Formen an den Goldgrund
stoflen, wurden die Konturen, wie iiblich, in den Grund
vorgeritzt. Die Glanzvergoldung liegt auf weifem Grund.

Eine dendrochronologische Untersuchung war nur an
den beiden Eichenbrettern von Boden und Decke des
Schreins méglich; es fanden sich jiingste Jahrringe von
1308 bzw. von 1310; Splintholz war nicht vorhanden. Ent-
sprechend der Splintholzstatistik fiir Westeuropa betrigt
das Minimum an Splint sieben Jahrringe, der Median be-
trigt 17 Jahrringe. Bei Hinzurechnung des Medians ergibe
sich ein Filldatum von 1327, doch ist bei dem verwende-
ten, sehr schnell gewachsenen Holz mit breiten Jahrringen
mit grofler Wahrscheinlichkeit eine geringere, ungefihr
um 10 liegende Anzahl von Splintholzjahrringen anzu-
nehmen. Das Holz kénnte somit bereits um 1320 geschla-
gen worden sein. Angesichts der Stirke der Bretter kommt

4 Vgl. den Anhang von Peter Klein.
5 Vgl. die beiden mutmaflichen Altarfliigel von etwa 1260 aus Worms,
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als Lagerzeit des Holzes ein Minimum von etwa 3—4 Jah-
ren, moglicherweise auch mehr, hinzu.

BESCHREIBUNG

FLUGELAUSSENSEITEN:

Die Auflenseiten der Fliigel zeigen eine aus insgesamt
zehn Szenen bestehende Passionsfolge sowie die Stand-
figuren von vier Heiligen (4bb. 3, 4). Die Folge verliuft
tiber die Fliigelgrenze hinweg von links oben nach rechts
unten. Aufler der konstruktiv bedingten Teilung in eine
schmalere und eine breitere Tafel sind die Fliigel in drei
horizontale Zonen aufgeteilt, wobei der untere Streifen der
breiteren Tafel nochmals vertikal in zwei Felder gegliedert
ist. Auf jedem Fliigel gibt es demnach sieben Bildfelder in
drei unterschiedlichen Gréflen. Die ganze Fliigeltafel wie
auch ihre einzelnen Bildfelder werden von roten, gemal-
ten Leisten gerahmt.

Die Griinde der Bildfelder, die heute beinahe schwarz
erscheinen, sind von dunklem Blau. Dadurch ist die ehe-
malige Auflenseite der goldgrundigen Innenseite an Pracht
und Aufwand untergeordnet, wie es fiir gemalte Fliigelal-
tire offenbar von Anfang an iiblich war.’ Die Farbigkeit der
Auflenseite scheint aber iiberhaupt geddmpfter gewesen zu
sein; soweit der Zustand eine Beurteilung zulif3t, herrsch-
ten ein mittleres Griin und ein mittleres Rotbraun vor. Auf

Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, vgl. Friedrich KoBLER, Deutsche
Tafelmalerei des 13. Jahrhunderts. Ein Uberblick, in: Erwin Emmerlin,

12,2¢en
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Blattmetall wurde selbst bei Nimben und #hnlichen De-
tails verzichtet; die Heiligenscheine sind heute von hell-
grauer Farbe, iiber die vielleicht einst gelbliche Lasuren zur
Andeutung eines Goldeffekts gelegt gewesen sein konnten.
In deutlichem Gegensatz zur Innenseite wurden zudem die
Gewinder nicht modelliert, Faltenziige und dhnliches nur
mittels schwarzer Zeichnung angedeutet.

Die Passionsgeschichte® beginnt auf dem linken Flii-
gel links oben mit Christi Gebet am Olberg. Er kniet, nach
rechts gewandt, in griinem Gewand mit braunem Man-
tel vor dem Berg, iiber dem die nimbierte Hand Gottes er-
scheint. Méglicherweise waren rechts im Vordergrund die
schlafenden Jiinger dargestellt. Es folgt rechts in breitem
Format die Gefangennahme. Etwas links der Mitte wird
Christus von Judas umarmt und gekiiflt, wihrend ein ein-
zelner geriisteter Krieger ihm von links wohl die Hand zur
Festnahme auf die Schulter legt. Rechts stehen weitere
Krieger, ganz links am Bildrand steckt Petrus sein Schwert
in die Scheide. Der verwundete Malchus hockt anschei-
nend vorne am Boden, wihrend Christus ihm mit der aus-
gestreckten Rechten das von Petrus abgeschlagene Ohr
wieder ansetzt.

Die anschliefSende Szene, Christus vor Pilatus, befindet
sich links oben auf dem rechten Fliigel. Christus, mit ge-
bundenen Hinden, wird von mehreren Kriegern dem
rechts sitzenden, hell gekleideten Pilatus vorgefiihrt. Der
hat sein rechtes Bein iibergeschlagen — eine Haltung, die
das Richteramt bezeichnet — und wischt seine seitwirts
gestreckten Hinde tiber einem Becken, das ein Diener zu
seiner Linken hilt.

Im kleineren Bildfeld rechts oben schliefit sich als nich-
ste Szene die Geiflelung Christi an. Jesus ist in der Mitte
an eine Siule oder einen Pfosten gebunden, wihrend zwei
seitlich stehende Schergen, von denen zumindest der
rechte einen Judenhut trigt, auf ihn einschlagen.

Die Handlung setzt sich im zweiten Register, links auf
dem linken Fliigel mit der Kreuztragung fort. Christus
schleppt das Kreuz so auf der Schulter, daf§ dessen unte-
res Ende nach vorne zeigt. Neben ihm scheint ein Soldat
mit Helm und Kettenhemd den Zug voranzutreiben, hin-
ter ihm folgen Jesu Freunde nach; moglicherweise war hier
auch Simon von Cyrene zu sehen, der das Kreuz tragen
half. Im anschliefenden breiten Bildfeld folgt die Kreuzi-
gung mit der stark ausschwingenden Gestalt des Gekreu-
zigten im Zentrum und der Gruppe aus Johannes und der
ohnmichtig niedersinkenden Maria links, also zur Rech-
ten Christi. Auf der anderen Seite des Kreuzes befindet
sich eine kaum mehr erkennbare Figur in griinem Ge-
wand, méglicherweise der Gute Hauptmann.

Die anschlieflende breitformatige Szene auf dem rech-

Cornelia Ringer (Hg.), Das Aschaffenburger Tafelbild. Studien zur
Tafelmalerei des 13. Jahrhunderts (Arbeitshefte des Bayerischen Landes-
amtes fiir Denkmalpflege, Bd. 89), Miinchen 1997, S. 61f.

6 Vgl. W. BraunreLs, M. Nitz, Art. ,Leben Jesu®, in: LCI, Bd. 3,
Sp. 39-8s, hier auch Verweise auf die einzelnen Szenen.

7 ZIMMER (1990), S. 163, sicht hier Christus in ein helles Tuch gehiillt auf
dem Boden liegen; der Leichnam liegt jedoch auf dem weiffen Gebilde,
das sich links auf dem Riicken Mariens fortsetzt.

ten Fliigel stellte die Beweinung dar. Die Disposition ist
hier nicht mehr eindeutig zu erkennen. Vor dem in der
Bildmitte aufragenden, mit dem Titulus -I-N-R-I- verse-
henen Kreuz sitzt Maria mit annihernd bildparallel aus-
gestreckten Beinen, die in einen hellen Mantel gehiillt
sind, auf dem Boden;” Jesu Kopf lehnt gegen ihren Ober-
korper, sein Leib ruht auf ihrem Schof8. Maria hat den lin-
ken Arm des Toten mit beiden Hinden umfaft und hebt
seine Hand zum Gesicht empor. Eine in Griin gekleidete
Trauernde steht ganz links, eine weitere Figur, bei der es
sich um Magdalena handeln kénnte, kniet klagend hin-
ter dem Toten, wihrend ganz rechts Johannes (?) steht.

Im folgenden, schmaleren Bildfeld ist die Grablegung
untergebracht. Joseph von Arimathia und Nikodemus,
beide mit Judenhiiten bekleidet, legen den Leichnam in
einen bildparallel aufgestellten Sarkophag. Dahinter ste-
hen die heute kaum mehr erkennbaren Trauernden.

Die Erzihlfolge springt nun wieder auf den linken Flii-
gel zuriick und setzt sich im unteren Register mit der Auf-
erstehung fort. Frontal dem Betrachter zugewandt, ent-
steigt Christus aufrecht dem Sarkophag. Ein rotbrauner,
vor der Brust geschlossener Mantel liegt um seine Schul-
tern und zieht sich im Schwung von links zu den Hiiften.
Mit seiner erhobenen Rechten segnet Christus, in der Lin-
ken hilt er einen Kreuzstab. Vor dem Sarkophag kauert
rechts und links je ein kleiner geriisteter Wichter.® Die
Folge iiberspringt offenbar die anschliefenden vier klei-
nen Felder mit stehenden Heiligengestalten und endet im
rechten unteren Bildfeld des rechten Fliigels, das jedoch so
gut wie vollstindig zerstért ist. Mehr als schemenhafte
Umrisse von stehenden Gestalten, die vermutlich in einer
Szene, vielleicht der Himmelfahrt Christi, vereint waren,
lassen sich nicht erkennen. Von den vier stehenden Heili-
gen sind nur die beiden auf dem linken Fliigel noch eini-
germaflen zu erkennen. Links steht ein Bischof mit Kasel,
Pallium und Kreuzesstab in der Linken; méglicherweise
handelt es sich hier um Nikolaus, den einzigen nachweis-
lich in Altenberg verehrten Bischofsheiligen.” Im nichsten
Kompartiment erkennt man die hl. Katharina an dem
kleinen Rad in ihrer Linken.! Die beiden Heiligenfiguren
unterhalb der Beweinung auf dem rechten Fliigel sind auf-
grund ihrer fast vollstindigen Zerstérung nicht mehr iden-
tifizierbar.

FLUGELINNENSEITEN:

Die Innenseiten der Fliigel waren bei ganz gedffnetem
Retabel vollstindig zu sehen und flankierten den fiinf-
achsigen Schrein, der in seiner Mittelnische zwischen je-
weils zwei architektonisch gegliederten Reliquienfichern
die Schnitzplastik einer thronenden Madonna beherbergte

8 Bei der linken Figur handelt es sich keinesfalls um eine Stifterin, wie Zim-
MER (1990), S. 164, meinte; dieser Vorschlag wurde bereits von Hess
(1995), S. 51, Anm. 39, abgelchnt. Die fragliche Gestalt trigt eindeutig
einen Helm und hat eine Lanze iiber die Schulter gelegt.

9 Vgl. DoEPNER (1999); zu Nikolaus L. PETzovpt, Art. ,Nikolaus von
Myra®, in: LCI, Bd. 8, Sp. 45—58.

10 P. Assion, Art. ,Katharina von Alexandrien®, in: LCI, Bd. 7, Sp. 289-297.
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Abb. 6: Altenberger Altar, rechter Fliigel: HI. Elisabeth,
Rintgenaufnahme, Frankfurt, Stidel

(Abb. 10). Dieser Ausrichtung auf die Muttergottes ent-
sprechend, zeigen sechs der insgesamt acht Bildfelder auf
den Fliigelinnenseiten Szenen aus dem Marienleben;'! der
Zyklus beginnt mit der Verkiindigung auf dem linken Flii-
gel und endet mit der Marienkrénung auf dem rechten.
Hinzu kommen zwei Heiligendarstellungen. Die Kon-
struktion der Fliigel erméglichte eine teilweise SchlieSung
des Altars, bei der allein die dufleren, breiteren Teile der
Fliigel mit ihren je zwei grofen Bildfeldern sichtbar blie-
ben (Abb. 9).

Beide Tafeln eines Fliigels werden von roten, gemalten
Leisten gerahmt und unterteilt. Anscheinend besaf8en ur-
spriinglich sowohl die senkrecht wie die waagerecht ver-
laufenden Leisten die gleiche Breite von annihernd 5 cm,
wobei jedoch die senkrechten Begrenzungen an der Ver-
bindungsstelle beider Fliigelteile um so viel schmaler sind,
dafd sie erst zusammen diese Breite ergeben. Ist der Fliigel
ganz aufgeklappt, fiigen sich beide Tafeln daher zu einem

11 M. Nirz, Art. ,Marienleben, in: LCI, Bd. 3, Sp. 212-233, hierauch Ver-
weise auf die einzelnen Szenen.
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einheitlichen, in asymmetrischer Kreuzform aufgeteilten
Bild zusammen. Der Streifen zwischen den beiden Tafeln
ist nicht als duf8ere Begrenzung, sondern als Binnenteilung
des Fliigels aufgefaflt, was auch an den Ornamenten deut-
lich wird: Die auflen, am Fliigelrand umlaufenden roten
Leisten sind mit grofleren, sechsteiligen Bliitenmustern in
Silber besetzt, wihrend diejenigen zwischen den einzelnen
Bildfeldern kleine, vierteilige Rosetten tragen.'? Zu den
Darstellungen hin werden die roten Rahmenleisten durch
eine diinne schwarze Linie begrenzt.

Alle Bildfelder sind mit Goldgrund versehen, in den ein
dichtes Muster aus lappig-verschlungenem Eichenlaub mit
einzelnen Zweiglein und Eicheln punziert ist; von den
Motiven und den Rahmenleisten wird diese Fiillung des
Grundes durch eine schmale, punzierte Begrenzungslinie
getrennt. In fiinf Bildfeldern wird das Laubwerk von klei-
nen Drachen bevélkert, deren Miulern wiederum Ranken
entwachsen. Lediglich in den Darstellungen des Marien-
tods sowie der Heiligen Michael und Elisabeth fehlen diese
Drachen. Beim Marientod liegt dies allein daran, daf§
zu wenig Goldgrund sichtbar ist. Bei den beiden Heili-
gen aber scheinen es doch inhaltliche Gesichtspunkte ge-
wesen zu sein, die gegen das Anbringen der im allgemei-
nen eher als dekorativ aufgefafSten Fabelwesen sprachen:
Da Michael gerade als Drachentéter gezeigt wird, wiirde
es widerspriichlich anmuten, wenn seine Gestalt von mun-
teren kleinen Untieren umschwirrt wiirde. Das Fehlen der
Drachen ist bei der Darstellung Elisabeths weniger leicht
zu erkliren; vielleicht wurden die Tiere in Analogie zum
Bildfeld dariiber weggelassen. Dafl Motive des Gold-
grunds eine iiber das bloff Dekorative hinausgehende
Bedeutung annchmen kénnen, macht die Kronung
Mariens deutlich, wo zwischen dem Paar die Taube des
Heiligen Geistes in den Grund punziert ist. Mit den Dra-
chen, allenfalls als Symbole des Bésen oder Didmonischen
zu verstehen, diirfte in den iibrigen Szenen jedoch keine
Bedeutung verbunden sein, da man sie auch in der im
Himmel zu denkenden Marienkrénung findet.

Goldgrund und Rahmen geben allein den Umraum
von Figuren und Gegenstinden an; auf die Darstellung
eines gesonderten Bodenstreifens oder anderer land-
schaftlicher oder architektonischer Elemente ist verzich-
tet. Figuren und Gegenstinde stehen auf dem unteren
Rand des Bildfeldes und iiberschneiden die Rahmen sogar
gelegentlich. Raum wird nur durch die Uberschneidung
von Motiven und die vereinzelten, perspektivisch gezeig-
ten Mobel angedeutet.

Die Farbgebung der Bilder wird durch die Dominanz
von je zwei verschiedenen, relativ hellen Rot- und Griin-
tonen gekennzeichnet — einem Zinnoberrot und einem
stirker mit Weiff modellierten Krapprot sowie einem
etwas kiihleren und einem etwas gelblicheren Griin.
Hinzu kommt im wesentlichen ein kiihles Blaugrau fiir
Gewinder, Pelzbesitze und Engelsfliigel, wihrend gelb-
lich-braune Téne vornehmlich fiir untergeordnete

12 Trotz teilweise schlechter Erhaltung und Erneuerung entsprechen die
heute sichtbaren Bliitenmuster im Prinzip den urspriinglichen.



Gegenstinde verwendet werden. Entsprechend den Ge-
pflogenheiten hochgotischer Malerei wechseln sich die
Hauptfarben relativ regelmiiflig ab, so daf beispielsweise
in jeder Szene die Mintel der Figuren abwechselnd griin
und rot gefirbt sind. Es ist jedoch bemerkenswert, daf3
Mariens Kleidung iiber alle Szenen hinweg farblich gleich
bleibt; dariiber hinaus ist die Jungfrau die einzige Figur,
die ein blaues Kleidungsstiick trigt. Sie ist dadurch nicht
nur mit den traditionellen Farben Mariens, Blau und Rot,
versehen, sondern auch in allen Szenen des Zyklus leicht
erkennbar, wodurch selbst bei Betrachtung aus einiger
Entfernung die eindeutige Identifizierung der Hauptper-
son gewihrleistet war.

Auftillige Heiligenscheine kennzeichnen in allen Sze-
nen die wichtigen Personen und geben zugleich eine hier-
archische Abstufung an. Maria, Christus, die Erzengel Ga-
briel und Michael, die Heiligen Elisabeth sowie Elisabeth
von Thiiringen werden durch grofle, scheibenformige
Nimben ausgezeichnet, deren Rand auf der Innenseite mit
einem Kranz aus flachen Bégen verziert ist. Christus be-
sitzt den iiblichen Kreuznimbus, wihrend die Apostel und
mehr noch die kleinen anonymen Engel kleinere Heili-
genscheine ohne die Zierbégen tragen. Bemerkenswert ist
jedoch, daf§ Joseph und insbesondere die Heiligen Drei
Kénige keine Nimben besitzen; offenbar waren sie fiir
Altenberg weniger wichtige Heilige.

Linker Fliigel: Der Zyklus beginnt links oben mit der
Verkiindigung an Maria. Gabriel tritt von links an die
Jungfrau heran und zeigt mit der Rechten auf den Text sei-
nes Spruchbandes, den Englischen Grufi: ,,AVE + MARIA
+ GRACIA + PLENA + D(OMI)N(U)S + TECUM)*
(Lukas 1,28; ,,Gegriiflet seist du, Hochbegnadete! Der Herr
ist mit dir!“). Maria, ebenfalls stehend, hilt ein geschlos-
senes Buch in ihrer Linken und vollfithrt mit der Rechten
eine Geste, die wohl die Annahme der Botschaft aus-
driickt. Die mit einem Kreuznimbus versehene Taube des
Heiligen Geistes schwebt zugleich auf Maria nieder und
verbildlicht so die Empfingnis. Zwischen den beiden
Hauptfiguren steht eine Vase mit drei stark abstrahierten,
graublau, weif8 und rot gestreiften Bliiten, welche die auf
Mariens Reinheit verweisenden, in Verkiindigungsszenen
geliufigen Lilien darstellen.

Chronologisch schliefStsich die rechts oben dargestellte
Heimsuchung an. Maria und ihre Cousine Elisabeth, letz-
tere wie iiblich mit der Haube einer verheirateten Frau
gezeigt, umarmen einander. Die Altere legt dabei ihre
Linke auf den gesegneten Leib Mariens; wie Gabriel hilt
auch sie den von ihr gesprochenen Text in Form eines
Schriftbandes in der Hand: ,EXQ(U)o + F(A)C(T)A +
E(ST) + S(A)L(UT)AC(HO + EX(U)LTAV{T) +
I(N)FA(N)S + IIN)UT(ER)O + MEO® (nach Lukas 1,44;
»Bei dem Grufle jauchzte das Kind in meinem Leibe®).

Mit der Geburt Christi links unten setzt sich die Er-
zihlung fort. Maria liegt aufgerichtet auf einem pracht-
vollen, kastenartigen Bett mit Matratze und gemustertem
Kissen. Sie hilt das in ein durchsichtiges Hemd gehiillte
Kind mit zartem Griff vor ihren Oberkérper; der Knabe
hat einen kleinen, runden roten Gegenstand, vielleicht

Abb. 7: Altenberger Madonna, Miinchen, Bayerisches
Nationalmuseum

eine Kirsche, in der linken Hand und spielt mit der rech-
ten an Mariens gleichfalls durchsichtigem Schleier. Der
nicht nimbierte Joseph sitzt, auf seinen Stock gestiitzt, am
Fuflende des Bettes. Er trigt einen typischen Judenhut auf
dem Kopf; sein langer Bart weist ihn als nicht mehr jung
aus, doch ist er auch nicht als ergrauter Greis gegeben.
Zwei Engel, die aus Wolkenbindern hervorkommen, spie-
len auf Rebec und Psalter himmlische Musik, wihrend
Esel und Ochs mit animalischer Unbekiimmertheit Heu
aus einer Krippe fressen, die mit zwei Stiitzen am Gold-
grund wie an einer Wand befestigt scheint.

Im folgenden Bildfeld sind allein die anbetenden Hei-
ligen Drei Kénige zu sehen, wobei der dlteste bereits mit
seinem Geschenk niederkniet, wihrend der mittlere den
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Abb. 8: Altenberger Altarschrein, Braunfels, Sammlung Schlof§ Solms-Braunfels

jiingsten auf den Stern von Bethlehem hinweist. Indes sind
weder die Madonna mit dem Kind noch der Stern darge-
stellt. Statt dessen bezog sich die gemalte Gruppe ur-
spriinglich auf die Madonnenskulptur in der Schreinmitte
(vgl. Abb. 10). Auch der Stern diirfte wohl dort angebracht
gewesen sein, nimlich oberhalb des Kindes, wie es die
Bildtradition vorschreibt. Die Heiligen Drei Kénige sind
wie gewohnlich als Vertreter der drei Altersstufen Greis,
Mann und Jiingling aufgefafit, jedoch nicht nimbiert. Th-
rer Wiirde gemif tragen sie pelzgefiitterte Mintel und
Kronen, wobei der Alteste die seine vor dem Kind vom
Kopf genommen und auf dem Knie abgelegt hat.
Rechter Fliigel: Mit den beiden Darstellungen der
schmaleren Tafel wird die Abfolge des Marienlebens un-
terbrochen: Das obere Feld zeigt den Erzengel Michael,
der den Teufel in Gestalt eines Drachen mit seiner Lanze
durchbohrt.!? Darunter sicht man die hl. Elisabeth von
Thiiringen'# in dem mit kostbarem Pelz gefiitterten Man-
tel einer Fiirstin; die von einem Engel iiber ihren Kopf ge-
haltene Krone diirfte allerdings als Zeichen ihrer Heilig-
keit zu verstehen sein. Elisabeth scheint zum Marientod
im benachbarten Bildfeld hiniiberzublicken, wihrend sie

13 Vgl. Rep., Art. ,Michael, Erzengel®, in: LCI, Bd. 3, Sp. 258—261.
14 Vgl. K. Honn, E WERNER, Art. ,Elisabeth von Thiiringen®, in: LCI,
Bd. 6, Sp. 133-140.

12 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

einem sehr viel kleineren, knienden Kriippel einen wert-
vollen, wiederum pelzgefiitterten Mantel — maf3stiblich
zum Bettler passend — hinabreicht. Im gleichen Moment
bringt ihr ein Engel, der oben aus Wolken hervorkommt,
einen ganz identischen neuen Mantel. Die auf Heiligen-
legenden zuriickgehende Darstellung der barmherzigen
Tat und des darauf antwortenden Wunders ist der Heili-
gen in geradezu attributiver Weise beigegeben.

Hinter der monumentalen Gestalt Elisabeths kniet eine
betende Primonstratenserin, maf3stiblich kaum grof3er als
der Bettler, in ihrer Ordenstracht mit weiflem Gewand,
weiflem Wimpel und grauem Schleier. Zusitzlich trigt sie
eine aus Leinenbindern bestehende und als ,,corona®,
»Krone®, bezeichnete Kopfbedeckung, auf der vier rote
Kreuze (von insgesamt wohl fiinf) zu sehen sind — die
Bedeutung dieses Schmucks ist nicht ganz geklirt; seit
dem Anfang des 14. Jahrhunderts lift er sich gelegentlich
nachweisen, insbesondere bei Zisterzienserinnen. '

Der Marienlebenzyklus wird im unteren Bildfeld der
rechten Fliigelhilfte mit dem Tod Mariens fortgesetzt. Auf
einem Bett, das demjenigen in der Geburt Christi auffil-
lig gleicht, liegt die Entschlafene. Dahinter steht Christus

15 Vgl. Kroos (1973), S. 121-124.



mit der Seele Mariens im Arm und segnend erhobener
Rechter. Um ihn herum sind in dichter Gruppe die Apo-
stel versammelt. Links neben Christus erkennt man Petrus
mit einem Kreuzstab als Attribut, auf der anderen Seite des
Erlosers Paulus, charakterisiert durch seine Stirnglatze, mit
Weihwassergefifl und -wedel. Johannes, als Jiingling mit
gelbem Mantel rechts gezeigt, schwingt ein Weihrauchfafy
und hilt einen Blitter treibenden griinen Stab, bei dem
es sich wohl um den Palmsch6fling aus dem Paradies han-
delt, den der Lieblingsjiinger der Sterbenden als himmli-
sches Unterpfand reicht.'®

Uber dem Marientod findet folgerichtig die Krénung
Mariens als abschliefende Szene des Zyklus statt. Die
Jungfrau wendet sich betend an ihren Sohn und Briuti-
gam, der neben ihr auf einer Bank sitzt und ihr die Krone
aufs Haupt setzt. Szepter, Sphaira und Krone bezeichnen
Christus als Weltherrscher. Zwischen beiden schwebt die
Taube des Heiligen Geistes, die in den Grund punziertist,
auf Maria hinab. Zwei kleine Engel, die wie in anderen
Szenen in den oberen Bildecken aus Wolken hervorkom-
men, blasen zu dem triumphalen Ereignis die Posaunen,
wobei der Schall durch feine schwarze Strichlein verbild-
licht ist, die aus den Trichtern der Instrumente entwei-
chen.

PROVENIENZ

um 1330  geschaffen fiir das Primonstratenserinnenklo-

ster Altenberg bei Wetzlar

1609 auf dem Altar der Nonnenempore in Alten-

berg!”

Fliigel vom Schrein getrennt und in das nahe

gelegene Schlof Braunfels des Fiirsten Solms

gebracht!®

1916 Madonna aus dem Schrein vom Fiirsten von
Solms-Braunfels an Kunsthidndler A. S. Drey
verkauft!?

1925 Fliigel bei der Versteigerung von Kunstwerken
aus Braunfels fiir die Stidtische Galerie erwor-
ben

nach 1925 Altarschrein nach Schlof8 Braunfels verbracht

184157

16 Vgl. M. LECHNER, Art. ,Johannes der Evangelist®, in: LCI, Bd. 7, Sp. 127.

17 Entsprechend der 1609 datierten Umbauung des Retabels, s. u.

18 KuGLER (1854), S. 181, sah die Tafeln 1841 noch am Ort, Aus™M WEERTH
(1857), S. 54, aber offenbar nicht mehr; Reiffenstein hat sie in seinem
Aquarell von 1856 (s. u.) ebenfalls nicht wiedergegeben, wohl weil sie
bereits fehlten.

19 Otto GrossMANN, Unsere Liebe Frau vom Kloster Altenberg, in: Hes-
sen-Kunst 20, 1926, S. 32.

20 Handschrift in Braunfels, Fiirstlich zu Solms-Braunfels'sches Archiv, Abt.
A.A., 1.14. Die Schrift behandelt auler dem Inventar und den Baulich-
keiten des Klosters auch dessen Geschichte, Sitten und Gebriuche und
anderes mehr. Sie entstand iiber einen lingeren Zeitraum hinweg, zum
Teil erst, nachdem Diederich 1653 Abt des Klosters Rommersdorf ge-
worden war.

21 Diederich, S. 65f: ,,(...) dafd Maria bildt so in dem Altar auf der Jung-
ffern Chor stehet ist ein gar Uhraltef mitt gold angestrichenes bild, ist
solchem nach def8 Conventf} Siegell gemacht worden, oder aber dem
Conventf§ Siegell an Underschiedenen brieffen hangen so bey lebzeitten
der Ersten Frauw Meisterin so noch im ersts Closter gewohnet hat Chri-

vor1929 Madonna im Besitz des Kunsthindlers Bshler
in Miinchen,
heute als Leihgabe von Julius Bohler im Bayeri-
schen Nationalmuseum ausgestellt
ZUGEHORIGE TEILE

a) Altarschrein, Eichen- und Fichtenholz, original gefafit,
155 (+ 1) x 243 x 37 (+ 1) cm, Sammlung Schlof§ Solms-
Braunfels (466. 8)

b) Thronende Madonna, Nuflbaumholz, original gefafit,
Hohe 132 cm, Breite 60 cm, Miinchen, Bayerisches
Nationalmuseum, Leihgabe Julius Béhler (466. 7)

¢) Unbekannter Maler um 1609, Zwei Leinwandbilder
mit Passionsszenen, jeweils ca. 154 x 119 cm, Sammlung

Schlof} Solms-Braunfels (46b. 12, 13)

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Der Altenberger Altar wurde bereits frith, um die Mitte des
17. Jahrhunderts, Gegenstand antiquarischen, wenn auch
noch nicht kunsthistorischen Interesses. Damals erwihnte
Petrus Diederich, von 1643 bis 1653 Prior in Altenberg, das
seinerzeit auf dem Altar der Nonnenempore befindliche
Retabel in seiner handschriftlichen, etwa 800 Seiten um-
fassenden Geschichte und Beschreibung des Klosters.?’
Den als ,uralt” charakterisierten Malereien galt sein In-
teresse jedoch nur in geringem Maf3e, und so beschrieb er
lediglich die Darstellung der hl. Elisabeth niher, da er in
der hinter der Heiligen knienden Primonstratenserin die
verehrte Altenberger Meisterin Gertrud sah, die Tochter
Elisabeths von Thiiringen. Wichtiger waren ihm die im
Altarschrein aufbewahrten Reliquien, die zu Beginn des
17. Jahrhunderts erneuerten Passionsdarstellungen auf den
Auflenseiten der Fliigel und schliellich die Madonnen-
figur im Zentrum des Altarschreins, die in seinen Augen
noch aus der Griindungszeit des Klosters stammte.*' Der
Reliquienschatz des Altars fand kurze Erwihnung in ver-
schiedenen Veréffentlichungen des 17. und 18. Jahrhun-
derts, so bei Johann Just Winkelmann im Jahre 1697.%2
Eine erste kunstgeschichtliche Einschitzung erfuhr das

stina geheischen, seint aufgericht wordenn scheind also Von wegen so
wohl alterthumb diesseff bild8 al auch Conventf SiegellR dafl dieff
S. Maria bild Von anbeginnen diesef§ Closterf§ gewesen sey Unnd nuhn-
mehr Uber die fiinfhundert Unnd Achzehen Jahr alt ist Von wegen der
angestrichenen farben Unnd mehrmahlf anstreichung der farben an dief}
bild hat ef§ so wohl so lannge dauwernn kénnen Unnd biff noch dauwern.
dieser Altar hat einen fliigell inwendig ist er gar ein Uhralte gemahls,
dafl kaum die Schrift darauf zu lesen ist, auch ist auf der Inwendigen
seyten defd fliigel8 gemahlt S. Elisabetha, kniet fur ihr beata nostra Ger-
trudis in ihrem weissen Unssrem geistlichen habit mit dem Creutz auf ih-
rer stirnen Unnd beneben S Elisabeths ein Betler welchem betler sie eine
Almuf gibe (...)"

22 WINKELMANN (1697), S. 163f; ferner bei bE GUDENUS (1751), S. 1190-1192,
sowie der 1729 (0. O.) erschienenen Darstellung UrsPRUNG DES ADE-
LICHEN JUNGFRAUEN CLOSTERS ALTENBERG (...), S. of, die offenbar
teilweise auf WINKELMANN (1697) griindet, und schlieflich bei Johann
Hermann DieLHEM, Antiquarius der Neckar-Main-Mosel- und Lahn-
strome, oder Ausfiihrliche Beschreibung dieser vier in den Rheinstrom
einfallenden Fliissen, Teil 1, Frankfurta. M. 1781, S. 708710, der beinahe
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Retabel dann 1832 durch Franz Hubert Miiller in seinen
,Beitrigen zur teutschen Kunst- und Geschichtskunde®,
in denen er das Werk beiliufig erwiihnte und als eine be-
merkenswerte Arbeit des 13. Jahrhunderts bezeichnete.?®
Weit bedeutsamer fiir die weitere Forschung war jedoch
Franz Kuglers Wiirdigung des Retabels. Er hatte es auf sei-
ner Rheinreise im Jahre 1841 gesehen und nahm die Flii-
gelbilder in die zweite Auflage seines ,Handbuchs® von
1847 auf,>* wo sie als Werke vom Anfang des 14. Jahrhun-
derts gefiihrt werden, die stilistisch einigen Kolner Male-
reien, insbesondere einem heute im Wallraf-Richartz-
Museum befindlichen Diptychon mit Verkiindigung und
Darbringung,? entsprichen. In den erst 1854 verdffent-
lichten Berichten der Rheinreise stellte Kugler fest, dafl der
Stil der Malereien ganz derjenige der ,Miniaturen aus der
Zeit um 1300 sei — er denkt hier wahrscheinlich an das
Einzelblatt mit dem Erzengel Michael in Berlin.?® Die
Gewandungen seien von ,,grossartiger Anlage®, wohinge-
gen es von Ausdruck ,nur erst eine Ahnung® gibe. Die
spiteren, laut Kugler auf Leinwand ausgefiihrten Pas-
sionsszenen der Fliigelauf8enseiten stammten von einem
»lustigen Manieristen“, der an Hendrick Goltzius und die
Schule von Fontainebleau erinnere.

Kugler war der letzte Forscher, der den kompletten
Altar mit Schrein und Fliigeln in situ gesehen hatte. Be-
reits Ernst aus'm Weerth kannte 1857 offenbar nur noch
das Korpus, das er in den Anfang des 14. Jahrhunderts
datierte,”” wohingegen E. E A. Miinzenberger dessen
Entstehung ,,um mehrere Jahrzehnte friiher als 1300 an-
setzte.?® Carl Aldenhoven wiederum vermutete in den
nach Schlof Braunfels verbrachten Fliigeln Kélner Ar-
beiten des frithen 14. Jahrhunderts, die insbesondere den
Malereien auf der Nordseite der Domchorschranken ihn-
lich seien.?” Der schon auf Kugler zuriickgehende Ver-
gleich mit Kolner Malereien blieb in der Folgezeit sehr
wesentlich fiir die Einschitzung der Fliigelbilder, wenn
auch keineswegs einhellig eine Herkunft aus der Domstadt
angenommen wurde. Fiir Kéln sprachen sich etwa G.
Eugen Liithgen und Betty Kurth aus®® — Kurth sah in den

wortwortlich auf den UrsprRuNG DES ADELICHEN JUNGFRAUEN CLO-
STERS ALTENBERG (...) zuriickgreift. Diesen benutzte bereits De Gude-
nus, der sich ferner auf eine ,alte Legende® beruft, bei der es sich mogli-
cherweise um einen Auszug aus den Schriften von Petrus Diederich han-
delte.

23 MULLER (1832), S. 51; sein Text besteht im wesentlichen aus einer deut-
schen Uberserzung der Passage aus DE GUDENUS (1751), S. 11901192, die
allerdings in bezug auf den Altar mit auf eigener Beobachtung griinden-
den Anmerkungen Miillers versehen ist.

24 KuGLER (1847), S. 210f.

25 WRM 4, 5; vgl. Frank Giinter ZEHNDER, Katalog der Altkélner Malerei
(Kataloge des Wallraf-Richartz-Museums XI), Koln 1990, S. 101-104.
26 KuGLER (1854), S. 180f; er kannte die Miniatur bereits linger und hielt sie
fiir typisch fiir den ,,germanischen Styl“, d. h. die Gotik, um 1300, 5. ebd.,
Bd. 1, S. 11. Der ausgeschnittene hl. Michael befindet sich heute im Ber-
liner Kupferstichkabinett und ist vermutlich eine deutsche Arbeit des
frithen 14. Jahrhunderts; vgl. zu ihr, mit weiterer Literatur, zuletzt Ste-
phan KempErDpICK, Die Miniaturen der Dresdener Handschrift, in: Tho-
mas Vogtherr, Chronicon Episcoporum Verdinensium, Stade 1998,
S. 31-35. Kuglers Beschreibung des Altenberger Altars wurde von Lotz

(1862), S. 41, annihernd wortwortlich iibernommen.

14 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

Gemilden sogar ein fiir die dortige Malerschule typisches
Wiederholen fester Bildformeln, wobei die Szene der
Verkiindigung aus Altenberg wieder in direkten Vergleich
zu der schon von Kugler genannten kélnischen Verkiindi-
gung gebracht wurde. Lilli Fischel hingegen hielt zwar die
Madonnenskulptur eindeutig fiir eine Kélnerin, wollte
sich hinsichtlich der von ihr erst in die 1350er Jahre ge-
setzten Gemilde jedoch nicht festlegen.”!

In der ersten ausfiihrlichen Studie zu dem Retabel kam
Ernstotto Graf zu Solms-Laubach zu dem Ergebnis, daf3
sowohl die Schreinarchitektur und die Madonna als auch
die Malereien in einer hessischen Werkstatt entstanden
seien.”” In der Farbgebung und den Gesichtstypen der
Gemilde sah er Verbindungen zu den Auf8enseiten des
Oberweseler Goldaltars (Abb. 14),>3 ortete ihre wesent-
lichen Voraussetzungen jedoch vor allem in der Bildhaue-
rei, insbesondere den Lettnerskulpturen der Marburger
Elisabethkirche, wodurch sich eine Datierung friithestens
um die Mitte des 14. Jahrhunderts ergibe. Dem wider-
sprach Paul Clemen, fiir den die Altenberger Malereien zur
Stilstufe des Klosterneuburger Altars und der Kélner
Chorschrankenmalereien gehorten und daher schon um
oder bald nach 1330 anzusetzen seien.?* Hinsichtlich der
Lokalisierung der Werkstatt ins mittelrheinisch-hessische
Gebiet schlofi sich Clemen indes Solms-Laubach an, wo-
hingegen Richard Hamann die Altenberger Madonnen-
figur (Abb. 7) einer Gruppe ,rheinischer Bildwerke zu-
rechnete, ohne ihren Entstehungsort genau bestimmen zu
konnen. In diesen Kreis von Werken gehore auch die Sitz-
figur eines hl. Nikolaus im Kélner Diézesanmuseum,® an
deren Sockel Malereien mit Szenen aus dem Leben des
Heiligen angebracht sind, die den Altenberger Fliigelge-
miilden in Hamanns Augen auflerordentlich nahekamen.

Bestimmend fiir die allgemeine Einschitzung des Wer-
kes blieben jedoch Solms-Laubachs Datierungs- und
Lokalisierungsvorschlige, insbesondere da sie von Alfred
Stange — der allerdings an eine Entstehung noch in den
1340er Jahren dachte — im wesentlichen bestitigt wur-
den.?® Stange betonte den Abstand der Fliigelbilder zu

27 Aus'm WEeERTH (1857), S. 54, Nr. 8; obgleich er sich auf plastische Werke
konzentriert, hitte er die Fliigel, wenn noch vorhanden, wohl nicht ginz-
lich unerwihnt gelassen.

28 MUNZENBERGER (1885), S. 42f.

29 ALDENHOVEN (1902), S. 30f; zu den Chorschranken vgl. WacHsmMaNN
(1985).

30 LuTHGEN (1916), S. 457; KurtH (1927), S. 97f; ebenso Stmon (1922),
S. 60, und FreyHAN (1927), S. 29ff.

31 FiscHEL (1923), S. 119.

32 SoLms-LAauBacH (1926).

33 Oberwesel, Liebfrauenkirche, vgl. Eduard SesaLp, Der Oberweseler
Goldaltar, in: Ausst. Kat. Hochgotischer Dialog. Die Skulpturen der
Hochaltire von Marienstatt und Oberwesel im Vergleich, Mainz, Di6-
zesanmuseum, 1993, S. §9—90.

34 CLEMEN (1930), S. 44 f; zu den Klosterneuburger Tafeln von 1331 vgl. Ga-
briela Fritzsche, Die Entwicklung des ,,Neuen Realismus® in der Wie-
ner Malerei von 1331 bis Mitte des 14. Jahrhunderts (Diss. Wien 1979),
Wien/Kéln 1983, S. 9—s0.

35 HAMANN (1929), S. 196-198. Die Bischofsfigur in Kéln, Diézesanmu-
seum, vgl. H. P HiLGer, E. WiLLEmsEN, Farbige Bildwerke des Mittel-
alters im Rheinland, Diisseldorf 1967, Nr. 12.



Abb. 10: Altenberger Altar, ganz geiffneter Zustand, Rekonstruktion

Kolner Werken, sah jedoch auch keine Verbindung zu den
Oberweseler Gemilden und verwies statt dessen mit
Robert Freyhan®” auf die Miniaturen der 1334 datierten
Kasseler Willehalm-Handschrift als nahes Vergleichs-
stiick.?® Sowohl die Miniaturen als auch die Altenberger
Fliigel hitten ihre Voraussetzung in einer 1320 datierten,
angeblich mittelrheinischen oder hessischen Willehalm-
Handschrift in Wien,* die sogar die ,,unmittelbare Vor-
stufe” zu den Tafelbildern darstelle.

1975 wurden Schrein und Fliigel des Altenberger Altars
fiir die Ausstellung ,, Kunst um 1400 am Mittelrhein® im
Frankfurter Liebieghaus zeitweilig wieder zusammen-
gebracht — dhnlich war das ganze Ensemble, doch ein-
schlieflich der 1975 nur durch ein vergleichbares Stiick ver-
tretenen originalen Madonna, bereits 1927 in Frankfurt zu
sehen gewesen.?® Paul Eich gab dem Retabel im Ausstel-

36 STANGE (1934), S. 87—90. Eine wesentlich an Solms-Laubach und Stange
orientierte Einschitzung z. B. bei MuspeRr (1961), S. 31; KELLER (1965),
S. 129.

37 FreyHAN (1927), S. 26f.

38 Kassel, Landesbibliothek, 2° Ms. poet et roman 1; vgl. FREYHAN (1927);
zuletzt KeMPERDICK (wie Anm. 26).

39 ONB, cod. 2670, vgl. Andreas FINGERNAGEL, Martin RoLanp, Mittel-
europiische Schulen I (ca. 1250-1350) (Die Illuminierten Handschriften
und Inkunabeln der Osterreichischen Nationalbibliothek, 10), Wien
1997, Kat. Nr. 94, Bd. 1, S. 209—217; den Autoren zufolge stammt die
Handschrift in Wahrheit aus Wien oder Wiener Neustadt.

lungskatalog nun ein bestimmtes Datum, nimlich 1334,
da er es im Zusammenhang mit der Seligsprechung der
Altenberger Meisterin Gertrud entstanden glaubte.*! Die
Annahme, eine Seligsprechung sei in jenem Jahre erfolgt,
hatte Eich von Maria-Elisabeth Fritze-Becker iibernom-
men,*? die sich in einer umfangreichen Studie zu den
Wandmalereien in Kloster Altenberg fiir dieses Datum auf
Fischels Publikation von 1923 berief.*? Tatsichlich hatte
Fischel hier einen folgenschweren Irrtum begangen, als sie
das von Kugler und de Gudenus angegebene, doch auf das
in Altenberg befindliche Grabmal Gertruds* bezogene
Datum 1334 mit demjenigen von Gertruds angeblicher
Seligsprechung gleichsetzte. Eich baute weiterhin die schon
in der ilteren Literatur vorgenommenen Vergleiche der
Fliigelgemilde mit Kélner Bildern aus, betonte jedoch in
Stanges Sinne auch die gravierenden kiinstlerischen Un-

40 ScHOENBERGER (1928), TF. 54.

41 EicH (1975), S. 136-138.

42 Maria-Elisabeth FriTze-BECkER, Die Wandmalereien der ehem. Prae-
monstratenserinnen-Stiftskirche Altenberg/Lahn, in: Hessisches Jahr-
buch fiir Landesgeschichte, 10, 1960, S. 44—96, hier S. 95.

43 FiscHEL (1923), S. 56.

44 DE GupeNus (1751), S. 1191; KUGLER (1854), S. 180, das Datum sei ,,ur-
kundlich“; ihm wird jedoch in der jiingsten Forschung kein Glauben
mehr geschenkt.
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terschiede gegeniiber jenen Werken. Eine grofere Ahn-
lichkeit entdeckte er dagegen mit westfilischen Malereien
des frithen 14. Jahrhunderts, insbesondere einem bemalten
Kistchen in der Gaukirche in Paderborn und den Minia-
turen des Codex Gisle in Osnabriick.” Der Altenberger
Maler habe daher , kélnisches Formgut“ gekannt, sein Stil
konne jedoch am ehesten mit der westfilischen Malerei ver-
glichen werden. Die Madonna hingegen entstamme einer
Kélner Werkstatt und sei nicht speziell fiir das Retabel ge-
fertigt worden.

Daf3 die wenigen relevanten Quellen als Jahr von Ger-
truds Seligsprechung 1348, nicht 1334, angeben, wurde in
der jiingeren Literatur indes erkannt und beriicksichtigt.
Vor allem Petra Zimmer bemiihte sich um die Richtig-
stellung des Datums.*® Weiterhin ging sie, nachdem
Donald L. Ehresmann 1982 erstmals das ungewdhnliche
Wandlungsschema des Altenberger Altars prizise rekon-
struiert und in einen liturgischen Zusammenhang ge-
bracht hatte,?” der Ikonographie des Werkes und seiner
Funktion im Nonnenkloster nach. Dabei bemiihte sie sich
um eine genaue Rekonstruktion der Altenberger Kir-
chenausstattung, insbesondere auf der Nonnenempore,
die in ihren Augen der urspriingliche Aufstellungsort des
Retabels war.

Sowohl die Annahme dieses urspriinglichen Standortes
als auch die genetische Verkniipfung des Altars mit der
1348 angesetzten Seligsprechung, die Zimmer allerdings
nicht ausdriicklich vorgenommen hatte, wurden in der
Forschung akzeptiert. Fiir Daniel Hess stand die Errich-
tung des Retabels im Zusammenhang der Bestrebungen
von seiten des Konvents, eine Kanonisierung Gertruds zu
erreichen.®® Da er in der kleinen, hinter der hl. Elisabeth
knienden Primonstratenserin auf dem rechten Alcarfliigel
eine Darstellung Gertruds sah, diese aber nicht durch
Krone oder Nimbus als Selige ausgewiesen ist, miisse das
Werk noch kurz vor 1348 entstanden sein. Hess unter-
schied Auflen- und Innenseiten der Fliigel stilistisch, wo-
bei er bei den stark fragmentierten Passionsszenen einen
Bezug zu den Altenberger Glasgemilden vom Anfang des
14. Jahrhunderts sah. Unmittelbare Vorstufen der Innen-
seitenbilder fehlten in seinen Augen hingegen; am ehesten
konnten sie in der niheren Umgebung des Klosters ent-
standen sein und Verwandtes in den Malereien auf der
Westwand der Wetzlarer Stiftskirche (Abb. 15) sowie den
Oberweseler Fliigelgemilden (4bb. 14) finden.*” Ein etwas
spiteres Werk aus dem unmittelbaren Umkreis der Werk-
statt der Altenberger Gemilde sah Hess dariiber hinaus in
einem als mittelrheinisch geltenden kleinen Schreinaltir-
chen, heute in Privatbesitz,’® das somit die Lokalisierung
bestitige.

45 Zu dem Kistchen vgl. Paul P1epER, Ausst. Kat. Westfilische Malerei des
14. Jahrhunderts, Miinster, Westfilisches Landesmuseum, 1964 (zugl.
Westfalen 42, Bd. 1,1964), Abb. 7—9, S. 29; zum Graduale Kroos (1973).

46 ZIMMER (1990), S. 121123, 137; zuvor nannte bereits GROSSMANN (1981),
S. 100, die Seligsprechung von 1348 und die Altarentstehung als etwa
gleichzeitige Ereignisse.

47 EHRESMANN (1982), S. 363f.
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Sabine Oth unterzog die stilistischen Vergleiche, die im
Laufe der Forschung zu den Altenberger Malereien ange-
stellt worden waren, 1997 einer kritischen Sichtung, die
meist negativ ausfiel;’' ferner sah sie die ungewdhnliche
Struktur des Retabels einerseits aus Baldachinaltiren, an-
dererseits aus Reliquienschrinken abgeleitet. Es sei ver-
mutlich bald nach 1348 im hessischen Raum geschaffen
worden. Eine Entstehung des Retabels in der Nihe von
Altenberg hielt auch Uwe Gast fiir wahrscheinlich.*? Solch
provinzielle Herkunft erklire, daf} die Malereien in vielen
Ziigen der Kunst zu Beginn des 14. Jahrhunderts nahe-
kimen, obgleich sie mit Stange und Solms-Laubach erst
in den 1340er Jahren angesetzt werden kénnten.

DISKUSSION

Urspriinglicher Bestimmungsort des Altenberger Altars
war das Primonstratenserinnenkloster Altenberg bei
Wetzlar. Es unterstand — wie im Zisterzienserorden iiblich
— einem Minnerkloster, nimlich Rommersdorf bei Ko-
blenz. An der Spitze des Konvents, deren Mitglieder sich
hauptsichlich aus dem Adel der niheren und ferneren
Umgebung rekrutierten, stand eine ,Magistra“ oder Mei-
sterin, daneben ein Prior. Altenberg war wie alle Primon-
stratenserkirchen der Jungfrau Maria geweiht und fiihrte
als weiteren Patron den Erzengel Michael (nach dem Er-
bauungsort, dem Michaelsberg). Das bereits um 1160 ge-
griindete Kloster erlebte seine grofite Bliite unter der Mei-
sterin Gertrud (1227-1297, reg. 1248-1297), der Tochter
der hl. Elisabeth von Thiiringen, die schon als Kleinkind
von ihrer Mutter nach Altenberg gegeben worden war.
Gertrud lief die heutige Kirche und andere Gebiude er-
richten und vermochte sowohl den Ruf als auch den
Reichtum des Konvents erheblich zu steigern; mit fast 70
hatte sich die Zahl der Nonnen in ihrer Amtszeit beinahe
verdreifacht. Schon bald nach ihrem Tod mufl Gertrud
wie eine Heilige verehrt worden sein, denn man errichtete
ihr ein aufwendiges Grab, auf dem sie als ,beata®, als
Selige, bezeichnet wird, und bewahrte ihre Reliquien.
Die Frankfurter Fliigel sind nur Fragmente des formal
und inhaltlich geschlossenen Ganzen, das der Altenberger
Altar einst darstellte. Nachdem sich das Retabel noch bis
um die Mitte des 19. Jahrhunderts weitgehend vollstindig
in der Klosterkirche befunden hatte, wurden seine Einzel-
teile schon bald auseinandergerissen. Die Aufteilung er-
folgte entsprechend der neuzeitlichen Aufspaltung der
Kunstgattungen. So fanden die Malereien als erste Ein-
gang in eine Kunstsammlung und schliefllich auch in ein

48 Hess (1995).

49 Zu den Wetzlarer Wandbildern vgl. CLEMEN (1930), Textbd. S. 128-133,
Tafelbd., Tf. 18, sowie unten.

50 Privatbesitz, vgl. Eicu (1975), S. 134, Nr. 38; StaNGE (1970), S. 91,
Nr. 402.

51 OtH (1997), hier S. s2—59.

52 Gasr (1997), S. 72.



Abb. 11: Altenberg,
Nonnenempore, mit Architrav
von 1609 und Schrein (Zustand
vor 1925)

Museum, es folgten die Skulptur und zuletzt der Schrein.

Der Schrein des Retabels befindet sich heute in Schlof§
Braunfels bei Wetzlar, die ehemals darin aufgestellte
Madonna als Leihgabe im Bayerischen Nationalmuseum
Miinchen. Uber diese Figur, die im 19. Jahrhundert die
Altarmitte zierte, wurde gelegentlich gemutmaf3t, dafd sie
nicht urspriinglich, sondern erst viel spiter in das Retabel
gelangt sein konnte.> Schilling bemerkte,* dafl die Skulp-
tur fiir die Tiefe des Schreins zu grof ist. Tatsichlich be-
trigt die Tiefe der Mittelnische heute 31,5 cm, wihrend das
Bildwerk an seiner Plinthe etwa 33 cm tief ist. Entspre-
chend sieht man die Plinthe auf ilteren Photographien, die
das Bildwerk noch an seinem Platz zeigen, iiber den

53 Dies wird erwogen von ZIMMER (1990), S.145-147, OTH (1997),
S. 59-64, und fiir nicht ausgeschlossen gehalten von HEss (1995), S. 44.
54 SCHILLING (1954), S. 4.

Schrein hinausragen, was folglich ein Schlielen der Fliigel
unméglich gemacht hitte. Am Schrein lifit sich jedoch
klar erkennen, dafl die Mittelnische einst tiefer war, d. h.
nach hinten iiber die Schreinriickwand hinaus erkerartig
vorstand.”® Diese Ausbuchtung wurde jedoch entfernt,
wobei ihre urspriingliche Riickwand nun flach an der
Riickseite des Schreins befestigt wurde. Vermutlich er-
folgte dieser Eingriff um 1757, als auf der Nonnenempore
des Klosters, wo sich der Altar damals befand, eine neue
Orgel errichtet wurde, deren Pfeifengehduse unmittelbar
gegen die Riickseite des Retabels stief8. Urspriinglich
diirfte die Mittelnische des Schreins also ausreichend tief
fiir die Skulptur gewesen sein. Dariiber hinaus ist es mehr

55 Bereits festgestellt von ZIMMER (1990), S. 142, 147.
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als unwahrscheinlich, daff man in Altenberg lange nach
Entstehung des Retabels zufillig iiber eine ungefihr der
gleichen Zeit entstammende und in ihrer Gréfle passende
Madonnenskulptur verfiigt haben sollte. Vor allem aber
sind auf dem Boden und der Riickwand der Mittelnische
— beide noch original gefaflt — Flichen ausgespart geblie-
ben, die im Umrif} der Bodenfliche bzw. der Thron-
riickenlehne der Miinchner Madonna entsprechen. Die
urspriingliche Zugehorigkeit der Skulptur ist daher nicht
linger zu bezweifeln.

Das Bildwerk stellt die thronende Muttergottes dar, auf
deren linkem Khnie das in ein Hemdchen gekleidete Kind
steht (Abb. 7). In der Linken hilt der Knabe einen Vogel,
withrend er den rechten Arm fast waagerecht ausstreckt,
wohl um nach dem (Lilien- ?) Szepter zu langen, das Ma-
ria urspriinglich in ihrer Rechten hielt. Das duflerst qua-
lititvolle Bildwerk besteht aus NufSbaumholz, mifdt 132 cm
Hohe bei etwa 60 cm Breite und hat weitgehend seine ori-
ginale Fassung behalten. Gold dominiert in den Gewin-
dern von Mutter und Kind, nur das Futter ist bei Mari-
ens Mantel in zweifarbigem Hermelin und bei Jesu Kleid
in Rot gehalten, die Siume sind mit Glasperlen besetzt.
Vergoldet sind auch die Haare der Figuren und die Thron-
architektur. Bei der Skulptur handelt es sich mit grof3ter
Wahrscheinlichkeit um eine Kélner Arbeit, und zwar um
eine relativ friihe Vertreterin des sehr geldufigen Typs, die
ungefihr um 1320/30 angesetzt werden kann.

Ebentfalls recht gut erhalten ist der Schrein des Retabels
(Abb. 8). Er mifit entlang der Auflenkanten 155-156 cm in
der Hohe, unten 243 cm in der Breite und 37—38 cm in der
Tiefe. Es handelt sich um eine Konstruktion aus jeweils
einer starken Eichenbohle fiir Boden und Decke, die
durch Pfosten aus Eichenholz verbunden sind. Die seitli-
chen und hinteren Fiillbretter bestehen aus Tannenholz.
Die Maflwerkverblendungen der Vorderseite sind wie-
derum aus Eichenbrettern geschnitzt, wobei das Holz sehr
viel engere Jahrringe und damit eine héhere Qualitit auf-
weist als das der konstruktiven Teile. Hinter den jeweils
zwei seitlichen Fensterbahnen des Schreins befinden sich
vertikal nicht geteilte Kompartimente, die durch je drei
Boden schrankartig in vier querrechteckige Gefache un-
terteilt sind. Diese Gefache waren urspriinglich von der
Riickseite aus zuginglich, wo die auflen liegenden Fiil-
lungen in voller Hohe als Tiiren gebildet sind, die von je
zwel, heute fehlenden Scharnieren gehalten wurden. Die
Scharnierbinder waren dabei auf konisch geformten Ein-
schubleisten in den Tiiren befestigt und mit Leinwand-
streifen abgedeckt; annihernd quadratische Ausflickun-
gen in den Tiiren lassen dariiber hinaus erkennen, dafl jede
einst mit einem eingelassenen Schlof§ versehen war. Die
Konstruktion entspricht vollkommen der an den Fliigeln
beobachteten. Schrein und Fliigel diirften folglich ge-
meinsam in derselben Tischlerwerkstatt entstanden sein.

56 Ulrike BERGMANN, Schniitgen-Museum. Die Holzskulpturen des Mit-
telalters (1000-1400), K6ln 1989, S. 34. Ich méchte Frau Bergmann hier
fiir weitere, miindliche Auskiinfte betreffs Datierung und Lokalisierung
des Stiicks danken.
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Die Schauseite des Schreins prisentiert sich als archi-
tektonisch gegliederte Fassade, die ihre Gestaltung der zeit-
gendssischen Kirchenbaukunst entlehnt. Strebepfeiler
teilen sie in fiinf Achsen: eine zentrale, etwa 65,5 cm breite
Mitteléffnung (gemessen bis zur Mitte der Strebepfeiler),
auf beiden Seiten flankiert von zwei 46 cm breiten
Maflwerkfenstern. Bei diesen handelt es sich um duf8erst
qualititvolle Arbeiten. Uber einer Sockelzone mit zwei
Vierpissen erheben sich jeweils drei Lanzetten, deren
unterer Abschnitt wiederum in der Art eines Triforiums
horizontal abgeteilt ist. Das Couronnement besteht aus
einer groflen Vierpaflrosette, unter der auf der linken
Schreinseite sphirische Dreiecke, rechts variierend Drei-
pafimedaillons sitzen. Der obere Abschluf hat die Form
eines mit Krabben besetzten, in einer Kreuzblume auslau-
fenden Kielbogens, der von einer filigranen Spitzbogen-
arkatur hinterfangen wird. Die Mittelnische wird oben
von einem Motiv gefiillt, das einen mittleren Kielbogen
mit schmaleren seitlichen Wimpergen kombiniert. Auf
geradezu illusionistische Weise entsteht hier der Eindruck,
dieses Gebilde wiirde baldachinartig vorspringen. Dieser
Effekt konnte durchaus beabsichtigt und auf die zusitzli-
che Hervorhebung der einst darunter befindlichen Ma-
donnenskulptur berechnet gewesen sein. Kleine Fialen
und als Drachen gebildete Wasserspeier vervollstindigen
den Formenapparat einer gotischen Kathedrale.

Anders als in der jiingeren Literatur zuweilen behaup-
tet,” diirfte die Fassung auf der Vorderseite des Schreins
dem Augenschein nach relativ gut erhalten und weit-
gehend verliflich sein. Sie stimmt in ihren wesentlichen
Ziigen sowohl mit der summarischen Beschreibung Miin-
zenbergers von 1885 iiberein,’® der das Stiick noch vor einer
wohl in Braunfels vorgenommenen Restaurierung gesehen
hatte, als auch mit einem — im Detail allerdings ungenauen
— Aquarell von Reiffenstein aus dem Jahre 1856.”” Der
grofie Teil der Architekeur ist vergoldet. Die flache, um-
laufende Rahmenleiste ist rot (die untere, wohl profilierte
Abschlufileiste fehlt), in der gleiche Farbe sind die Fiil-
lungen der Strebepfeiler und andere Details gehalten, wo-
bei das Rot heute jedoch an vielen Stellen ausgebessert und
teilweise vielleicht auch ganz erneuert ist. Die Kehlen der
Fenstereinfassungen und einige andere Details sind in
Blau, die grofe Hohlkehle oben und unten sowie die Was-
serschlige zwischen den Fenstergeschossen jedoch in Griin
gehalten. Das Innere der Gefache ist einheitlich rot,
wihrend die Mittelnische durch einen blauen Grund her-
vorgehoben wird, auf dem sich noch vereinzelt goldene,
aus Leinwandstiickchen gepref3te Sterne erhalten haben.

Die Farbgestaltung des Schreins war damit perfekt auf
die Fliigelinnenseiten abgestimmt. Gold und Rot domi-
nierten das Erscheinungsbild, das in den Gemiilden viel
verwendete Griin wird am Korpus aufgegriffen, ebenso
Blau, das in den Bildern die Muttergottes auszeichnet und

57 ZIMMER (1990), S. 142f.
58 MUNZENBERGER (1885), S. 43.
59 Stidel, Graphische Sammlung, Mappe Reiffenstein.



im Schrein vorrangig die Nische des Madonnenbildes
ziert. Sowohl die Malereien als auch die Architektur wur-
den von roten Rahmenleisten eingefaflt. Ebenso einheit-
lich stellte sich einstmals der geschlossene Altar dar: Den
rot gerahmten, mit dunkelblauem Grund versehenen Pas-
sionsdarstellungen korrespondierten die Seitenflichen des
Schreins; unter der heutigen Renaissance-Fassung erkennt
man noch, dafd sie urspriinglich ebenfalls mit einem roten
Rahmen und dunkelblauem Grund versehen waren. Das
geschlossene Retabel mufl wie ein Mébel mit blauer
Grundfarbe und roter Gliederung gewirkt haben.

Eine Besonderheit innerhalb des iiberlieferten Be-
stands an Fliigelretabeln stellt die spezifische Art der Wan-
delbarkeit des Altenberger Altars dar; fiir die asymmetri-
schen Faltfliigel mogen in der Tat kleine Baldachinaltire
das Modell geliefert haben.®® Die Konstruktion der Al-
tenberger Tafeln erméglichte bei nur einem Fliigelpaar
mindestens drei unterschiedliche Offnungszustinde:®!
Aufler dem ganz geschlossenen und dem ganz gesffneten
Zustand (Abb. 10) war die Offnung nur der breiteren Flii-
gelteile vorgesehen, wobei deren Auflenseiten auf die
Aufenseiten der schmaleren Tafeln geklappt wurden
(Abb. ). Dariiber hinaus war es zumindest méglich, die
breiteren Fliigelhilften bei ganz gesffnetem Retabel nach
hinten, gegen die Schreinseiten hin wegzuklappen, so daf$
nur die schmaleren Bilder das ganz sichtbare Korpus flan-
kierten.®

Im einmal gewandelten Zustand bedeckten also die
schmaleren Fliigeltafeln die duferen Maflwerkfenster des
Schreins. Allerdings sind diese Fenster, einschliefllich der
Strebepfeiler und des dufleren Rahmens, ungefihr drei
Zentimeter schmaler als jene Tafeln. Die halb gedffneten
Fliigel wiirden also, ligen sie seitlich biindig vor dem
Schrein, die inneren Maflwerkfenster auf unschéne Weise
noch ein Stiick weit iiberschneiden. Méglicherweise
wurde das durch eine ausgekliigelte Scharnierkonstruktion
vermieden: Auffilligerweise sind die erhaltenen, sicherlich
urspriinglichen Scharnierbeschlige an den Seiten des
Schreins um etwa fiinf Zentimeter von der Vorderkante
zuriickversetzt. Die Fliigel konnen ihnen nicht unmittel-
bar angehingt gewesen sein, da sie dann nicht nach vorne
klappbar gewesen wiren. Wahrscheinlich gab es hier ein
Zwischenglied, das die Beschlige von Schrein und Fliigeln
verband. Ein solches konnte dafiir gesorgt haben, dafl die
teilgeoffneten Fliigel so geriickt werden konnten, daf3 sie

60 So vermutet OTH (1997), S. 59—64.

61 EHRESMANNS (1982), S. 363, Abb. 4, iiberzeugende Rekonstruktion er-
scheint im Licht der materiellen Befunde als einzig denkbare Moglich-
keit.

62 Festgestellt von EHRESMANN (1982), S. 364, Anm. 22.

63 DECKER (1985), S. 100f.

64 Ebd; daf es sich bei der annihernd zeitgleichen Madonnenskulptur um
ein besonders verehrtes Gnadenbild handelte, fiir das erst mit dem Re-
tabel ein angemessener Ort geschaffen wurde, wie EHRESMANN (1982),
S. 364, meint, diirfte kaum zutreffen, s. auch unten.

65 Diederich (vgl. Anm. 20, 21), S. 68f: ,(...) seindt auch gar Viele Und
schone reliquien auf dem altar Zu beyden seyten def mutter gottef bildf3
Unnd Vieler heyliger haupter, auch beatae nostrae Gertrudis S. Elisabetha
Tochter haubt (....)“; vgl. ZIMMER (1990), S. 148. Obgleich Diederich un-
mittelbar zuvor von einem anderen Marienbild als dem des Altares

seitlich ein wenig iiber den Schrein iiberstanden und da-
her die mittleren Kompartimente nicht iiberschnitten.

Wie Ehresmann und Zimmer betont haben, diente die
Wandelbarkeit des Retabels in erster Linie der Anpassung
an die verschiedenen Zeiten und Feste des Kirchenjahres
— Ehresmann bezeichnet das als ,liturgische Funktion,
wobei jedoch festzuhalten ist, daf§ Altarbilder liturgisch
iiberhaupt nicht notwendig und auch nicht in die eigent-
liche Liturgie einbezogen waren. Uber den spezifischen
Gebrauch des Altenberger Exemplars und seiner Wand-
lungsmoglichkeiten schweigen allerdings die Quellen. Ver-
mutlich aber wurden die Bilder der einzelnen Ereignisse
und der beiden Heiligen auf der Innenseite mindestens zu
den jeweils zugehorigen Festtagen gezeigt.

Der Altenberger Altar ist zugleich eines der friihesten,
vielleicht sogar das friiheste erhaltene Beispiel eines Flii-
gelretabels mit nur einer zentralen Skulptur.® Bei jedem
moglichen Offnungszustand wird sie mit ihrer plastischen
Prisenz in der Mitte sichtbar und dominiert die gesamte
Innenseite, wohingegen die ehemals in den seitlichen
Fichern untergebrachten Reliquien hinter der MafSwerk-
vergitterung zuriicktreten, wodurch letztere eine nobilitie-
rende, auf den Kirchenbau Bezug nehmende Rahmen-
funktion fiir die Figur annimmt.%* Uber den Inhalt des
Schreins berichten leider erst Quellen des 17. Jahrhunderts,
doch diirften die dort erwihnten Reliquien vermutlich von
Anfang an wesentliche Teile des Bestandes gewesen sein.
Genannt werden Primir- und Sekundirreliquien der
hl. Elisabeth von Thiiringen und ihrer Tochter Gertrud; an-
scheinend befanden sich auch das Haupt Gertruds sowie
mehrere andere Heiligenhiupter in dem Retabel.®

Im ersten Offnungszustand zeigten die breiteren Flii-
geltafeln ein auf vier Hauptereignisse konzentriertes Ma-
rienleben in u-formiger, von links oben nach rechts oben
verlaufender Leserichtung (A4bb. 9). Au8er der Madon-
nenfigur als zentralem Bezugspunkt waren auch die bei-
den inneren MaRwerkfensterbahnen sichtbar, doch nahm
bezeichnenderweise keine der Darstellungen auf die da-
hinter verborgenen Reliquien Bezug. Die volle Offnung
(Abb. 10) bewirkte zum einen eine Steigerung an Aufwand
und damit an Bedeutung — die Gesamtbreite vergrofierte
sich merklich, zwei weitere Reliquienficher und vier wei-
tere Bildfelder wurden sichtbar. Zum anderen brachte sie
mit den beiden einzelnen Heiligenfiguren eine wichtige
Erweiterung des ikonographischen Programms; dem-

spricht, scheint er sich hier auf den Inhalt des Schreins zu beziehen.
WINCKELMANN (1697), S. 164, zihlt auf: ,in den Altar St. Elisabethen
Hand mit Gold und Edelgestein/ als Hiacynth/ Amethist/ Saphir/ Achat/
Granaten eingefasset. 2. St. Elisabethen Trauring ist ein groler Hiacynth.
3. St. Elisabethen Stul absonderlich. 4. St. Elisabethen Kiissen geflochten
mit Rohrwerk. 5. St. Elisabethen und St. Gertruden Stuhl und Tisch. 6.
St. Gertruden Spiel-Kind/ als sie ins Closter kommen. 7. St. Gertruden
Kiissen/ auch von Rohrwerk. 8. St. Getruden Bettlade. 9. Stehet in einem
Wapen der Grifliche Ziegenhaynische Stern/ darunter der Name:
MECHTILDIS COMITISSA DE SEIGENHAIM.“ Wo sich das
Ziegenhainsche Wappen befand, wird leider nicht ganz klar; infolgedes-
sen lifle sich nicht klar sagen, ob Grifin Mechthild von Ziegenhain
(1267-1332; zunichst verheiratet mit Graf Gottfried VI. von Ziegenhain
[t 1303], dann mit Philipp von Falkenstein-Miinzenberg [ 1322]) mit der
Stiftung des Altares in Zusammenhang gestanden haben kinnte.
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Abb. r2: Unbekannter Maler um 1609, Passionszyklus, von der Auflenseite des linken Fliigels des Altenberger Altars,
Braunfels, Sammlung Schlof¢ Solms-Braunfels
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Abb. 13: Unbekannter Maler um 1609, Passionszyklus, von der AufSenseite des rechten Fliigels des Altenberger Altars,
Braunfels, Sammlung Schlof Solms-Braunfels

FLUGEL DES ALTENBERGER ALTARS 21




gegeniiber stellen die beiden zusitzlichen Marienleben-
szenen des linken Fliigels eher eine quantitative als eine
qualitative Erweiterung dar — insbesondere die Drei
Kénige konnen, da sie nicht einmal nimbiert sind, kaum
als Heiligenbild wie die beiden des rechten Fliigels gewer-
tet werden, sondern in erster Linie als szenische, das Ma-
rienbild erweiternde Darstellung, die auf die Anerkennung
von Christi Weltherrschaft verweist. Die Leserichtung der
ganzen Folge wird nun uneinheitlich, da sie auf dem
linken Fliigel jetzt in zwei Zeilen von links nach rechts
verliuft, auf dem anderen aber unterbrochen wird. Man
gewinnt den Eindruck, daf der zweite Wandlungszustand
in erster Linie die Unterbringung der beiden Einzelheili-
gen ermdglichen sollte, wihrend die beiden zusitzlichen
Szenen auf dem linken Fliigel weniger entscheidend sind
— allerdings wurde so zusammen mit Elisabeth von
Thiiringen auch deren Namenspatronin, die biblische
Elisabeth, sichtbar.

Besonderes Gewicht wurde in der jiingeren Diskussion
der kleinen knienden Nonne hinter der heiligen Landgri-
fin beigemessen. Zumeist sicht man in ihr die Meisterin
Gertrud, die hier aber nicht als Stifterin, sondern als am
Ort fast heiligengleich Verehrte zu verstehen sei. Ge-
wihrsmann dieser Identifikation ist jener Prior des mitt-
leren 17. Jahrhunderts, Petrus Diederich, der die Gestalt
—die auch in einer ikonographisch offenbar entsprechen-
den Szene des damaligen Hauptaltars vorkam — als ,,beata
nostra Gertrudis® bezeichnete. Diederich schrieb aller-
dings aus dem Abstand von mehreren Jahrhunderten, und
er hatte offenbar ein besonderes Interesse an der Hervor-
hebung Gertruds, auf das noch zuriickzukommen sein
wird. Die fragliche Primonstratenserin wird durch kei-
nerlei Attribut niher charakterisiert — die Plazierung bei
Gertruds heiliger Mutter bedeutet hier wenig, da diese
geliufige Bildformel der Verehrung kein Verwandt-
schaftsverhiltnis ausdriickt. Nichts zeichnet die Gestalt als
heilig oder heiligengleich aus, woraus Hess ableitet, daf§
der Altar noch vor Gertruds angeblicher Kanonisierung
im Jahre 1348 entstanden sei.®® Diese Uberlegung erscheint
jedoch unlogisch. Wenn, wie wahrscheinlich, die verstor-
bene Meisterin im Kloster heiligengleich verehrt wurde
und man auf ihre Seligsprechung hingearbeitet haben
sollte — was wiederum eine bereits existente starke Vereh-
rung vorausgesetzt hitte —, dann wire sie doch vermutlich
nicht so klein und untergeordnet dargestellt worden.
Tatsichlich unterscheidet sich die Figur in Plazierung und
Bethaltung nicht von zahllosen Darstellungen gewshnli-
cher Stifter. Dies spricht also ganz entschieden gegen ihre
Identifikation mit Gertrud, vorausgesetzt, diese sei nicht
als Stifterin gemeint. Auf der anderen Seite spricht die
Wiederholung der ganzen Szene am mittelalterlichen

66 Hess (1995), S. 4sf.

67 Dies vermutet DOEPNER (1999), S. 70, Anm. 66.

68 ZIMMER (1990), S. 139.

69 Der damalige Zustand mufd sehr schlecht gewesen sein, da Reste des ver-
wendeten Klebstoffs stellenweise direkt auf der Leinwandkaschierung
oder dem Holzgrund der Tafeln liegen.
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Hochaltar der Kirche wiederum gegen die Bestimmung
der Figur als Stifterin, denn auf8en auf jenem Altar waren,
laut Diederich, drei Stifterinnen mit ihren Wappen ge-
sondert dargestellt. Vielleicht ist in der einzelnen Nonne
eine anonyme Stellvertreterin des ganzen Konvents zu se-
hen, der sich so an die grof3e thiiringische Heilige wen-
det.®” Zur Ehrung oder gar Verehrung Gertruds scheint
die kleine Figur in jedem Falle aber ungeeignet. Zudem
wiren bei deren Darstellung wohl kennzeichnende Mo-
tive zu erwarten, wie sie sich, etwa in Form eines kleinen
Abbilds der von Gertrud errichteten Klosterkirche, auch
geradezu angeboten hitten. Und gerade wenn die so iiber-
aus enge Beziehung der Meisterin zur hochverehrten Elisa-
beth von Thiiringen hitte betont werden sollen, hitte sie
sich einprigsam in einer aufeinander bezogenen Zweier-
gruppe darstellen lassen, zumal es die wichtige Uberliefe-
rung gab, dafl die Heilige ihre kleine Tochter allein nach
Altenberg getragen hatte. Bei der knienden Primonstra-
tenserin diirfte es sich daher mit einiger Wahrscheinlich-
keit nicht um eine Darstellung Gertruds handeln.

Das Altenberger Retabel mufite zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts eine Umgestaltung iiber sich ergehen lassen. Da-
mals befand es sich auf dem Altartisch der Nonnen-
empore, mit der Front dem hochmittelalterlichen Gestiihl
zugekehrt. Um den Schrein herum lieff nun die Meiste-
rin Anna Elisabeth von Scheid (1602—1626) eine Architrav-
konstruktion auf Siulen errichten, die inschriftlich 1609
datiert ist (Abb. 11). Thr Gebilk lag dem Schrein oben un-
mittelbar auf; zwei integrierte Leinwandbilder zeigen die
Verkiindigung und die Geburt Christi, eine verschliefbare
Nische in der Mitte diente der Ausstellung des Sakra-
ments.’® Im Rahmen dieser Neugestaltung wurde auch das
alte Altargehiuse seitlich und hinten mit der noch vor-
handenen, vornehmlich in Weif§ und hellen Ténen gehal-
tenen Bemalung versehen, die Renaissance-Beschlagwerk
und Motive wie Engelskopfe, Fiillhérner und Mono-
gramme vereint. Vor allem aber wurden neue Leinwand-
bilder mit Passionsszenen auf die damals bereits schwer
beschidigten Auflenseiten der Fliigel geklebt.®

Die erneuerten Leinwandbilder wurden vom Prior Die-
derich wie auch von Kugler erwihnt, welcher diese Werke
eines ,lustigen Manieristen® als letzter bewuflt wahrge-
nommen hatte. Als der Solms’sche Hofmaler Johannes
Deicker (1822-1895),”° der vor allem als Tiermaler hervor-
getreten ist, die Altarfliigel um die Mitte des 19. Jahrhunderts
in Braunfels durch kriftiges Ubermalen restaurierte, ent-
fernte er auch die Leinwinde wieder. Sie galten als verschol-
len. Tatsichlich haben sie sich aber, bisher unerkannt, in der
Sammlung auf Schlof Braunfels erhalten (A66. 12, 13).

Wie zu erwarten, sind die beiden Leinwinde — heute
auf Keilrahmen gespannt und doubliert — ebenso grof8 wie

70 SoLms-LauBacH (1926), S. 35, nennt den Namen Deicker, wihrend
ALDENHOVEN (1902), S. 30f, diskret von einem Diisseldorfer Maler
spricht, der die Tafeln durch Ubermalungen entstellt habe; tatsichlich
siedelte Deicker 1868 von Braunfels nach Diisseldorf iiber. Vgl. THiEME-
BEeckeRr, VIII, 1913, S. 560f.



die Altenberger Fliigel. Aber auch die vertikale Teilung in
einen schmaleren und einen breiteren Abschnitt ist ebenso
wie die in drei Register beibehalten, obgleich die beiden
Tafeln eines Fliigels bei der Uberklebung zweifellos fixiert
wurden,”! denn eine Faltung war spitestens nach Anbrin-
gen der noch heute ungeteilten Leinwand nicht linger
méglich. Liefert also schon diese Gliederung ausreichend
Grund fiir die Identifizierung der Braunfelser Gemilde
mit den verschollenen Leinwinden, so erbringt ein wei-
teres Detail den sicheren Beweis: In der rechten unteren
Ecke der originalen linken Fliigelaulenseite befindet sich
ein Stiick eines goldenen Renaissanceornaments auf
Schwarz. Die gleichen Ornamente umrahmen die Lein-
wandbilder, an der rechten unteren Ecke des linken fehlt
jedoch genau das auf dem Frankfurter Fliigel erhaltene
Stiick; Deicker mufite es dort erginzen.

Die unbezeichneten Bilder stammen von einem mifig
begabten, am Stil der niederlindischen Manieristen ori-
entierten Maler. Er hielt sich zwar in bemerkenswerter
Weise an die alte Aufteilung der Fliigel, wich ikonogra-
phisch aber stirker vom Vorhandenen ab. Die Abfolge der
Szenen liuft nun nicht mehr iiber beide Fliigel hinweg, ja
sie ist sogar recht uneinheitlich. Auf dem linken Fliigel
(Abb. 12) beginnt der Zyklus mit dem Abendmahl, dem
das Gebet am Olberg mit der Gefangennahme im Hin-
tergrund und, in der nichsten Zeile, Christus vor Pilatus
folgen. Daran schliefit sich im nichsten breiten Bildfeld
merkwiirdigerweise das Ecce Homo an, erst dann kommt
die Geiflelung, es folgt die Kreuztragung mit der Kreuz-
anheftung im Hintergrund. Auf dem rechten Fliigel
(Abb. 13) geht es nun aber seltsamerweise mit der Dor-
nenkrénung und, im Hintergrund, der Verspottung, wei-
ter. Die Abfolge verliuft hier in zwei Spalten von oben
nach unten. Das nichste breite Bildfeld ist der Kreuzigung
vorbehalten, darunter sicht man die Kreuzabnahme mit
der Grablegung weiter hinten. In der rechten Spalte folgen
die Hollenfahrt, die Auferstehung und die Himmelfahrt
Christi. Auffillig ist die chronologisch merkwiirdig falsche
Plazierung der Kreuztragung; ob diese einer bestimmten
Absicht gehorchte, kann bisher nicht geklirt werden.

Wie Diederich beschrieben hat, sind in manche Szenen
Bildnisse eingefiigt.”* Es gibt einige portrithafte Min-
nerképfe bei der Himmelfahrt, dariiber hinaus das eigens
vom Prior erwihnte Konterfei des Stephan von der Hees
in der Rolle des Joseph von Arimathia bei der Kreuz-

71 Bereits von ZIMMER (1990), S. 140, ohne Kenntnis der Leinwandbilder
vermutet.

72 Diederich (wie Anm. 20, 21), S. 66: ,,(...) daf EuRerstef theil defl
fliigelR haben die Jungffern alhier al8 die Jungfer Anna Elisabetha von
Scheid genant Weschpfenning ist frauw Meisterin gewesen Von ihrem
Spielpfenning mahlen Unnd sich an der Crutzigung Jesu, Item Cruz-
tragung abnehmung Vom Crutz begribnuf} Auferstehung Unnd Him-
melfahrt abconterfeyen lassen, so der Herrn Jesum Vom Crutz abnimbt
ist die Conterfeyung der priorin bruder bruderf Herrn Stephanf§ Von der
heef3“.

73 Kunst (1993), S. 468; HEss (1995), S. 45; WoLF (1994), S. 97.

74 Diederich (wie Anm. 20, 21), S. 70f: ,, Am hohen Altar in der kirchen sint
dry grifliche wapen, einf§ daff Solmisch wapen, nemblich ein blauwer
Low in einem gelben fell (?), dafl Zweyd ein weisser Low in einem blauen

abnahme; er steht in Zeittracht links auf der Leiter. Auch
tragen zahlreiche Frauen die Kopfbedeckung der Pri-
monstratenserinnen, so in der Kreuztragung, der Kreu-
zigung, der Abnahme vom Kreuz und der Grablegung
sowie der Himmelfahrt. Einige von ihnen haben zugleich
aber auch einen Heiligenschein und stellen biblische Per-
sonen dar; selbst die Jungfrau Maria bei der Kreuztragung
und unter dem Kreuz ist mit dem entsprechenden Schleier
angetan. Wahrscheinlich wird man Diederich folgen und
hier teilweise Rollenportrits vermuten diirfen — etwa bei
der besonders prominenten Veronika in der Kreuztragung,
die ein Bildnis der Meisterin von Scheid sein mag. Ganz
offensichtlich jedenfalls sollte den Nonnen durch die
Ausstaffierung biblischer Heiliger mit dem Primonstra-
tenserinnenschleier ein hohes Identifikationsangebot ge-
macht werden. Die bewufite Ubernahme des alten Glie-
derungsschemas wiederum sollte wohl, gewissermafien
symbolisch, die Identitit der neuen Bilder mit dem alt-
ehrwiirdigen Retabel bezeugen.

Als die verschiedenen Erginzungsmafinahmen um das
Jahr 1609 unternommen wurden, befand sich das Retabel
zweifellos auf der Nonnenempore. Da auf dem Hauptaltar
der Kirche zudem ein anderes mittelalterliches Retabel
stand, schlof3 Zimmer, daf} der berithmte Altenberger
Altar urspriinglich fiir den Platz auf der Empore bestimmt
gewesen sei; ihre Uberlegungen wurden allgemein akzep-
tiert,”> nachdem die Forschung den ersten Standort zu-
vor — jeweils wie selbstverstindlich — teils auf dem
Hauptaltar, teils auf dem Emporenaltar vermutet hatte.

Das Hochaltarretabel, das spitestens mit der Errich-
tung des Barockretabels von 1734 verschwand, ist nur aus
Diederichs Text bekannt. Es wird als offenbar zweifach
wandelbarer, iiberwiegend goldgefaiter Schnitzaltar be-
schrieben, mit einer zentralen Muttergottesskulptur und
geschnitzten Darstellungen aus dem Leben Jesu im Inne-
ren, geschnitzten Apostelbildern auf dem ,,Zweyten flii-
gell“ und irgendwo einer ebenfalls in Holz ,,gehauenen®
Darstellung dreier Stifterinnen im Primonstratenserin-
nenhabit, von denen mindestens eine aus dem Hause
Solms stammte.”* Mit seinen laut Diederich ,gar kostlich
geschnitzten Szenen scheint dieses Retabel e¢her dem
15. oder 16. Jahrhundert anzugehéren; dariiber hinaus aber
war erstmals mit Anna von Solms (1390/91) eine Vertrete-
rin jener Familie Meisterin in Altenberg; ihr folgten
im 15. und 16. Jahrhundert weitere Damen dieses Ge-

fell (?), daR drit ein Rother und Weysser Léw in einem blau fell () oder
zell (2), dar oben sint drey geistliche weysse jungffern in holtz aufigehau-
wenn, welche also scheins diefe dry grifliche wapen gefiirt Zu haben
Unnd griffinnen auch Profehs Zu Altenberg gewessen Zu sein ob aber
solche diessen hochen Altar renoviren haben lassen kann nicht wissen,
weile ihr wapen an dieflem hochen altar stehen, ist gewiegen diefier altar
in der Ehr der allerheyligsten Mutter Jesu Sanctae mariae, thut sich diefer
altar dreymahl auf inwendig ist gar késtlich mit golt daff leben Jesu darin
aufigehauwen, in holtz, Unnd Meistentheil® mit golt angestrichen, in der
mitten stehet ein schon gro Mutter gottef bild, Im Zweyten fliigell ste-
hen die aposteln in holtz aufigehauwen, Unnd auch S. Elisabetha Und
fur ihr kniet ihr Tochter beata nostra Gertrudis an einer ihrer seyten ein
bettler.”
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schlechts.” Das verlorene Hochaltarretabel entstand also
mit Sicherheit erst am Ende des Mittelalters und ersetzte
daher bereits einen ilteren Vorginger.

Entgegen der jiingeren Einschitzung kann nun erwie-
sen werden, daf der urspriingliche Aufstellungsort des
Altenberger Altars eben nicht der Altartisch auf der Non-
nenempore war. Anscheinend ist immer iibersehen wor-
den, dafl die dortige Altarmensa aus dem 13. Jahrhundert,
die mitsamt des Stipes erhalten und nicht abgearbeitet ist,
dem Retabel viel zu wenig Platz bietet: Mit einer Breite
von nur 148 cm wird sie allein vom Schrein auf jeder Seite
um beinahe einen halben Meter iiberragt.”® Als das Reta-
bel dann spiter tatsichlich auf dieser Mensa stand, hatte
man sie seitlich notdiirftig mit Stein- oder Holztafeln
verbreitert, was auf dlteren Photographien noch zu erken-
nen ist, da die Anstiickungen leicht schief sitzen — die
Altarfront ist dabei mit einem modernen Antependium
verdeckt (Abb. 11). Ein solches Mif3verhiltnis der Gréf8en
ist fiir die urspriingliche Konzeption des Retabels kaum
denkbar; die behelfsmiflige Konstruktion am Altartisch
scheint dem Anspruch und der Pracht des Stiickes nicht
angemessen und nur durch eine Zweitaufstellung erklir-
bar.

Dagegen wiren die MafSe der ebenfalls noch erhaltenen
originalen Hochaltarmensa weit geeigneter. Sie mifit
287 cm in der Breite, bote also dem Schrein ausreichend
Platz und liele jeweils noch etwa 21 cm seitlich als stiit-
zendes Auflager fiir die gedffneten Fliigel. Dariiber hinaus
befinden sich an der Oberkante der Schreinriickseite zwei
originale eiserne Osen, in die vermutlich Eisenstangen
zum Abstiitzen eingehidngt waren, wie sie bei zahlreichen
noch in situ befindlichen grofferen Retabeln zur Sicherung
vorhanden sind. Solche Stangen brauchten aber einen
zweiten Befestigungspunkt an einer Wand oder Siule, die
auf der Altenberger Nonnenempore hinter dem Altar
nicht vorhanden sind. Im Chorrund hingegen findet sich
an zwei Diensten hinter der Altarmensa in ungefihr 2,5 m
Héohe je eine mit Blei ausgegossene Vertiefung, in die wohl
einst Haken oder dhnliche Metallgebilde eingelassen wa-
ren. Diese Stellen wiirden mit ihrer Héhe passende Befe-
stigungspunkte fiir den auf der Mensa stehenden Alten-
berger Altar ergeben.

Fiir eine einstige Aufstellung des Retabels auf dem
Hauptaltar der Kirche spricht zudem seine Ikonographie.
Auf dem Maria geweihten Hauptaltar einer Kirche,”” die
gleichfalls der Jungfrau geweiht ist und den Erzengel
Michael als weiteren Patron fiihrt, wiren das auf die Got-
tesmutter ausgerichtete Altarprogramm sowie die Dar-

75 S. die Liste der Meisterinnen bei Norbert BAckMuND, Monasticon Prae-
monstratense, Bd. [, Berlin 1983, S. 168.

76 Auch mit ihrer Tiefe von nur 99 cm erscheint die Mensa zu klein; steht
der Schrein darauf, verbleiben nur etwa schmale 60 cm Altarfliche fiir
die Benutzung bei der Liturgie. Der Altartisch diirfte hinten nicht abge-
arbeitet sein; das unregelmifige, unverputzte Mauerwerk der Stipes ist
offenbar urspriinglich.

77 Zum Patrozinium des Hochaltars vgl. DoEPNER (1999), S. 55-74, bes.
S. 7o.

78 Zu den teilweise erhaltenen Fenstern vgl. HEss (1995), S. 38—42, unter
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stellung des hl. Michael zu erwarten. Auch das spiter auf
dem Hauptaltar befindliche geschnitzte Retabel zeigte in
der Mitte eine Madonnenskulptur. Daf auf diesem jiin-
geren Stiick die Darstellung der hl. Elisabeth mit der
knienden Nonne offenbar wiederholt wurde, spricht eben-
falls fiir seine Funktion als Ersatz des alten. Schliefilich
wiirde sich der Altenberger Altar in seinen Ausmaflen
exakt dem Standort auf dem Hauptaltar einpassen: Mit
einer Hohe von etwa 1,55 m wiirde seine Oberkante kurz
unterhalb der Fenstersohlbinke enden, die etwa 1,6 m
iiber der Altarmensa ansetzen.

In meinen Augen kann es daher keinen Zweifel geben,
daff das Altenberger Retabel fiir den Hochaltar bestimmt
war. Bei einer Breite von gedffnet etwa 4,9 m bildete es das
prachtvolle Zentrum des ungefihr 7,5 m breiten Chores,
in dessen Ausschmiickung es perfekt eingegliedert war.
Uber dem Retabel blieben die kostbaren, gegen 1300 von
Mitgliedern des Hochadels gestifteten Glasmalereien ganz
sichtbar.”® Zugleich war es auch auf die dekorative Wand-
bemalung des Chorpolygons bezogen, die bis in Hohe des
Kaffgesimses unter den Fenstern ein aus quadratischen
Feldern und Kreisen zusammengesetztes Muster von iiber-
wiegend roter und griiner Farbe zeigte und so zu den vor-
herrschenden Farben der Malereien pafite.”’

Im Spitmittelalter diirfte dann das Retabel vom
Hauptaltar auf die Nonnenempore versetzt worden sein,
als ein moderner und offenbar aufwendigerer Fliigelaltar
von einer Meisterin aus dem Hause Solms gestiftet wurde.
Vielleicht geschah dies bereits unter Katharina von Solms,
Meisterin von 1432 bis 1453, denn 1449 ordnete der Gene-
ralvikar des Trierer Erzbischofs, Gerhard, an, dafl den
Nonnen zeitweilig der Schrank, in dem die Monstranz
aufbewahrt wurde, gedffnet werden solle, da sie das
Sakrament wihrend der Messe am Hochaltar nicht sehen
konnten; das auf die Nonnenempore versetzte Retabel
konnte dabei den dort Befindlichen die Sicht versperrt
haben.

Bei der Datierung des Altenberger Altares wurde vor
allem in der jiingeren Forschung der angeblichen Selig-
sprechung der Meisterin Gertrud grofites Gewicht beige-
messen. Ob man das Jahr 1334 oder 1348 dafiir annahm, die
Entstehung des Werkes schien engstens damit verkniipft.
Jiingst konnte Thomas Doepner jedoch iiberzeugend
nachweisen, dafl Gertrud tatsichlich nie seliggesprochen
wurde und die betreffende Urkunde eine Filschung aus
dem 17. Jahrhundert ist, als deren Urheber eben der
Altenberger Prior Petrus Diederich angesehen werden
kann.8! Unabhingig davon scheint mir aber auch sonst

den Stiftern befand sich etwa Adolf von Nassau, deutscher Konig
1292—98.

79 Zu dieser Wandbemalung aus dem spiten 13. Jahrhundert vgl. Fritze-
BECKER (wie Anm. 42), S. 57 u. Abb. S. 48.

80 Vgl. DoEPNER (1999), S. 80f, ich danke Thomas Doepner, Duisburg, fiir
den Hinweis auf diesen Umstand. Es ist festzuhalten, daf auch die Ni-
sche in der Mitte des Architravs von 1609 der Ausstellung des Sakraments
diente, vgl. ZIMMER (1990), S. 138-140.

81 DOEPNER (1999), S. 72f, Anm. 73. Er weist vor allem auf den verriteri-
schen Umstand hin, daf in der angeblich von Papst Clemens V1. ver-



Abb. 14: Oberweseler Goldaltar,
rechter Fliigel, AufSenseite,
Oberwesel, Liebfrauenkirche

kaum ein erkennbarer Bezug des Retabels zu Gertrud
gegeben: Wie dargelegt, diirfte die kleine Nonne hinter
der hl. Elisabeth nicht als Darstellung der verstorbenen
Meisterin zu verstehen sein, und das Bildprogramm kon-
zentriert sich ganz auf die Muttergottes und — deutlich
untergeordnet — zwei besonders ranghohe, mit Altenberg
verbundene Heilige. Diese Ausrichtung auf Maria in
engsten Zusammenhang mit Gertrud zu stellen, ja letzt-
lich geradezu auf die Meisterin zu beziehen, erscheint
insbesondere angesichts der so ausgeprigten Marienver-
ehrung jener Zeit ginzlich unangebracht. Eine Datierung

des Altenberger Altars kann sich daher weder auf die

faflten, auf Januar 1348 datierten Urkunde — die nur in einer ,Abschrift*
Diederichs und einer wiederum davon abhingigen Abschrift erhalten ist
—von ,in Christo filius noster Ludovicus, illustris rex Romanorum® die
Rede ist: Kaiser Ludwig der Bayer war damals nicht nur bereits tot
(t 18. 12. 1347), sondern hatte auch in scharfem Konflikt mit dem Papst
gestanden und war exkommuniziert worden. Ein Original der Urkunde

genannten Daten stiitzen, noch muf sie sich von ihnen
beschrinken lassen.

Was bleibt, ist in erster Linie die stilkritische Einschiit-
zung. Generell fiigen sich die Innenfliigelbilder leicht in
den Rahmen der Malerei der ersten Hilfte des 14. Jahr-
hunderts ein, die in den Lindern nérdlich der Alpen sehr
gleichartig ist und dadurch eine lokale Differenzierung
erheblich erschwert. Einige Ziige erscheinen indes als
charakteristisch, wenn sie auch nichrt als exklusive Beson-
derheiten der Altenberger Gemilde gelten kénnen: Die
Gestalten sind untersetzt proportioniert, ihre Kopfe ver-
hiltnismiflig groff. Dunkle, kriftige Linien umreifen

gibt es natiirlich nicht. Diederich stellte, nach Doepner, seine Filschung
mit Hilfe zweier in Altenberg aufbewahrter, noch vorhandener pipst-
licher Urkunden zusammen.

82 So von ZIMMER (1990), S. 165-171, angenommen, dhnlich Hess (1995),
S. 4sf.
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Abb. 15: Jiingstes Gericht, Wandmalerei, Ausschnitt, Wetzlar,
Dom, Westwand

Gewandsiume und die meisten Einzelformen, umschlie-
Ben jedoch nicht die gesamte Draperie, ausgenommen
weifle Tiicher, bei denen sowohl Umrif§ als auch Binnen-
falten mit dunklen Linien verstirkt sind. Entlang der
Auflenkonturen sind die Gewinder ansonsten durch Ab-
dunkelung gegen den Grund hin gerundet. Es entsteht der
Eindruck, die Figuren wolbten sich reliefhaft aus der
Fliche vor, wobei die kriftigen Hohungen den plastischen
Effekt sehr verstirken. Trotz der volumindsen Gewinder
bleiben die Gestalten jedoch unkérperlich und auch recht
unriumlich; nur an wenigen Stellen, etwa zwischen Leib
und Mantel der Jungfrau in der Marienkrénung;, stellt sich
so etwas wie Raum ein. Falten werden grof} in weichen
Rundungen gefiihrt. Solche Modellierung der Gewinder
fehlt bei den Figuren der Fliigelaufenseiten, was im Sinne
einer hierarchischen Herabstufung zu verstehen ist. Trotz
des katastrophalen Erhaltungszustandes lift sich an Ein-
zelheiten wie den Gesichtern erkennen, daf§ diese Male-
reien stilistisch denjenigen der Innenseite entsprechen und
gewissermafSen nur einen anderen Modus vertreten.

83 Vgl. SEBALD (wie Anm. 33), bes. S. 80-88.

84 FROWEIN (1931), S. 45, wiederholt zwar die Feststellung ihres Lehrers
Solms-Laubach, hinsichtlich gewisser Gemeinsamkeiten bei den Kopfen
u. i., stellt ansonsten aber zutreffend fest, dafl die Altenberger Bilder
,vollkommen anders gemalt” seien; sie erginzt, daf}, wo der Altenberger
Meister plastisch gestalten wolle, dies der Oberweseler eben gerade nicht
tue.

85 Die Autopsie des Stiicks wurde Christiane Haeseler und dem Verfasser

26 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

Eine stilistische Einordnung der Fliigelbilder ist bislang
nicht befriedigend gelungen. Der mehrfach vorgenom-
mene Vergleich mit den Gemilden auf den Auflenseiten
des Oberweseler Goldaltars (Abb. 14), der neuerdings in
die 1340er Jahre datiert wird,®® iiberzeugt nicht. Neben der
anderen Proportionierung der dort gelidngten Gestalten
sind auch die Gesichtstypen klar verschieden. Wo die
Altenberger Gesichter eher rundlich und schwer wirken,
erscheinen sie in Oberwesel flacher und spitzer; mit den
beinahe schielend seitwirts gerichteten Augen und den wie
zusammengekniffen wirkenden Miindern bekommen sie
einen seltsam kecken Ausdruck. Die Formeln fiir die ein-
zelnen Ziige weichen ab, etwa wenn in Oberwesel nur ein
einfacher, lingerer statt eines doppelten Strichs das Kinn
angibt. Ebenso wirkt hier die Modellierung des Inkarnats
sanfter, wobei insbesondere die bei den Altenberger Figu-
ren starken roten Schattierungen an der zugewandten Seite
des Kiefers kaum ausgeprigt sind, Haarlocken weniger
plastisch erscheinen. Vor allem die birtigen Minner-
gesichter weisen in den beiden Werken gar keine Ahn-
lichkeit zueinander auf. SchliefSlich ist auch die Auszierung
der Nimben iiberhaupt nicht verwandt. Die Oberweseler
Malereien, die vermutlich am Mittelrhein entstanden,
diirften also in keinem engeren Zusammenhang mit den
Altenberger Werken stehen.®® Geringer noch sind die
Ahnlichkeiten zu den Fliigeln des mehrfach angefiihrten,
in Privatbesitz befindlichen Hausaltirchens (4bb. 16).%°

Nibher scheinen den Tafeln die Malereien auf der West-
wand des Wetzlarer Domes zu stehen, die aufgrund ihrer
so abweichenden Technik und des Erhaltungszustands
allerdings nur im Hinblick auf Motive verglichen werden
konnen. Die dlteren, wohl bald nach 1300 anzusetzenden
Partien mit ihren ausdrucksstarken Gesichtern und den
teilweise riesigen Faltenformationen sind zwar mit Alten-
berg nicht in Beziehung zu bringen,% doch zeigt das mog-
licherweise um 1336 entstandene Weltgericht verwandte
Gesichtstypen (Abb. 15).8” Dies gilt insbesondere fiir das
Antlitz der vor dem Thron des Weltenrichters knienden
Muttergottes, die man im Hinblick auf Gesichtsschnitt
und ,Ausdruck® gut mit dem Erzengel Gabriel in der
Altenberger Verkiindigung vergleichen kann. Dies trifft
allerdings nicht im gleichen Maf3e fiir die iibrigen Figuren
des Wandbildes zu, deren charakteristische, von stark aus-
schwingenden Schlifenlocken dominierte Haartracht zu-
dem von den Tafelbildern abweicht. Die etwas untersetzt
proportionierten Figuren mit groflen Képfen — man
beachte vor allem die seitlich stehenden Engel mit den Lei-
denswerkzeugen — wirken wiederum hnlich, und ebenso
konnten sich die schlichteren Gewandbildungen bei die-
sen Engeln vergleichen lassen. Auf der anderen Seite aber

im September 2000 von den Besitzern erméglicht, denen hiermit herz-
lich gedanke sei. Die Gemiilde des hervorragend erhaltenen, sehr qua-
lititvollen und insbesondere farblich originellen Stiicks lassen generell an
Kblner Werke denken, weichen aber hinsichtlich der Gesichtsbildung
und -typik, der Figurenproportionen, des Kolorits und der Raumbildung
ganz von SG 358—361 ab.

86 CLEMEN (1930), Textbd. S. 128-133, Tafelbd., Tf. 18.

87 Ebd., Tafelbd, Tf. 17; HEss (1995), Abb. 12.



wird die Draperie des thronenden Christus auf dem
Wandbild durch ein gegeniiber Altenberg sowohl viel
kleinteiligeres als auch steiferes Faltensystem gekenn-
zeichnet. Klare Abweichungen ergeben sich dariiber hin-
aus bei der Wiedergabe bestimmter Einzelheiten, insbe-
sondere der Engelsfliigel: Statt des glatten, geschmeidigen
Konturs in den Fliigelgemilden haben sie in Wetzlar einen
ausgezackten Umrif§ und fiedern nach unten hin unregel-
miflig aus. Mithin diirften auch diese etwa gleichzeitig
entstandenen Wandmalereien in keine direkte Bezichung
zu den Fliigelbildern zu setzten sein.

Bleibt man im hessisch-mittelrheinischen Gebiet und
betrachtet die zumindest fiir einen hessischen Hof um
1334 geschaffenen Illustrationen des Kasseler , Willehalm*,
welche gewdhnlich, wenn auch zu Unrecht, mit der Kol-
ner Produktion in Verbindung gebracht werden, erschei-
nen die Zusammenhinge kaum enger. Draperien fallen in
den Miniaturen bewegter und reicher, Séume ondulieren
stirker und sind zumeist verziert. Die teilweise vergleich-
bar schweren Képfe in den Illustrationen werden anders
modelliert — Rot beispielsweise kommt nur als Fleck auf der
Wange vor. Weiterhin stimmen auch die Haltungs- und
Faltenmotive im allgemeinen wenig iiberein. Im etwas il-
teren Wiener ,, Willehalm*® schlielich trifft man auf piipp-
chenhafte Figuren, bei denen ich keine Gemeinsamkeit mit
den Fliigelgemilden zu erkennen vermag.®

Ahnlich unbefriedigend fillt der Vergleich mit den mei-
sten der herangezogenen Werke aus. Mit den unruhig
bewegten Figuren im Codex Gisle haben die schweren
Gestalten der Altenberger Fliigel kaum etwas gemein. Bei
den Malereien des Reliquienkistchens in der Paderborner
Gaukirche diirften gewisse Ahnlichkeiten in der Ausge-
staltung der Gewinder ebenfalls nicht iiber den Rahmen
des fiir die Kunst der Zeit Ublichen hinausgehen; die
Gesichtsbildung und die Gestaltung der seltsam propor-
tionierten Hinde weichen bei diesem Stiick denn auch
véllig ab.”® Der — aufgrund der Gattungsunterschiede
ohnehin schwierige — Vergleich mit den Marburger Skulp-
turen fiihrt kaum weiter: Die Bildwerke zeichnen sich
grofitenteils durch ein kleinteiligeres Faltenspiel der in
ihrer Stirke unterschiedenen Stoffe aus; immer wieder be-
leben Mulden und Biegungen die Falten, die mitunter in
reichen Kaskaden fallen.”" All dies gibt es so bei den
Altenberger Malereien nicht.

Mit der oft im Vergleich genannten Kélner Malerei
besitzen die Altenberger Tafeln tatsichlich die meisten

88 Zur Forschungslage und zum Stil der Miniaturen vgl. KEMPERDICK (wie
Anm. 26).

89 Abbildungen der Miniaturen bei FINGERNAGEL (wie Anm. 39).

90 Zu erginzen wire noch, daf§ Details wie beispielsweise der Kopf eines
Ochsen (bei dem Kistchen das Wappentier des Lukas) oder das Gefieder
von Fliigeln denkbar verschieden von den Altenberger Gemiilden gestal-
tet sind; zum Paderborner Kistchen vgl. PiepErR (wie Anm. 45). OTH
(1997), S. 58, unterstreicht zurecht die véllige Andersartigkeit der Figu-
ren auf dem Kistchen.

91 Diese Unterschiede betont auch OtH (1997), S. 58.

92 Dabei ist allerdings zu bedenken, daf8 das Bild durch die iiberdurch-
schnittlich gute Erhaltungsrate der kélnischen Arbeiten verzerrt sein
kénnte.

Abb. 16: Rheinischer Meister um 1340, Klappaltiirchen, linke Fliigel-
innenseite: Darbringung im Tempel, ehem. Sammlung Henkell

Gemeinsamkeiten motivischer und kompositioneller
Art.”? Verkiindigung, Geburt Christi, Anbetung der
Kénige, Marientod und Marienkrénung kénnen leicht in
eine Reihe mit entsprechenden kolnischen Bildern gestellt
werden.”? Insbesondere die Krénungsgruppe entspricht in
hohem Maf3e der Darstellung, die man in einer Gruppe
sehr dhnlicher und trotz der hohen malerischen Qualitit
wohl geradezu in Serie gefertigter kleiner Altarfliigel fin-
det (Abb. 17).* Dabei gehen die Gemeinsamkeiten der
Einzelmotive, aber auch der Faltenarrangements noch
iiber das hinaus, was diese weit verbreitete Gestaltung der
Szene gewdhnlich kennzeichnet. Ebenso darf man die Ver-
kiindigungsszenen jener kleinen Altarfliigel als recht ver-
wandt mit den Altenberger Bildern bezeichnen — Mariens

93 Dazu KurtH (1927), und insbesondere WacHsMANN (1985), Bd. 1, S. 52f,
69, 76, 125f und passim.

94 Die Gruppe konzentriert sich um die Fliigel eines Reliquienaltirchens
(WAF 453) der Bayerischen Staatsgemildesammlungen (als Leihgabe im
Bayerischen Nationalmuseum), zu dem entsprechende Fliigel in Utrecht,
Het Catharijneconvent, und ein oder zwei Einzelstiicke hinzukommen,
vgl. Gisela GOLDBERG, Gisela ScHEFFLER, Altdeutsche Gemiilde. Kéln
und Nordwestdeutschland (Bayerische Staatsgemildesammlungen Alte
Pinakothek/Miinchen. Gemildekataloge, Bd. XIV), Miinchen 1972,
S. 113-118; WACHSMANN (1985), S. 76.
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Abb. 17: Kislnischer Meister, Klappaltirchen, Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

Oberkérper etwa stimmt weitgehend iiberein —, und fer-
ner lassen sich in der Haltung Mariens sowie dem sich auf-
stiitzenden Joseph in der Geburt Christi enge Parallelen
erkennen. Andere Werke der Kolner Malerei sind den
Altenberger Fliigeln in der Ausgestaltung bestimmter Sze-
nen kaum weniger nah; was auf den Stiicken der ,Serien-
produktion® nicht vorkommt, findet hier eine Entspre-
chung: Beispielsweise lassen sich die Kénige der Anbetung
mit der entsprechenden Gruppe auf dem Triptychon
WRM 1 vergleichen,” der Marientod in seiner Anlage und
Motiven wie dem perspektivisch gesehenen Kastenbett
sogar mit einer weit ilteren, um 1250/60 entstandenen
Kélner Glasmalerei.?®

Kiinstlerisch hingegen tut sich zu den meisten Kélner
Gemilden ein deutlicher Abstand auf, es fehlt den Fliigel-

95 ZEHNDER (wie Anm. 25), S. 94-98, als ,, Kélnisch, um 1330%; ebenso ver-
gleichbar ist eine Miniatur in einem Kélner Gebetbuch in Hannover,
Kestner-Museum, Inv.-Nr. W. M. U. 22, fol. 4v, vgl. WacHsMANN (1985),
Bd. 2, Abb. 168.

28 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

tafeln die ,Formkultur kélnischer Malerei“.”” Die Kélner
Werke sind den letztlich zugrundeliegenden westlichen
Vorbildern deutlich niher, wihrend man bei den Alten-
berger Tafeln kaum mehr an franzésische oder englische
Arbeiten erinnert wird. Gréflere Eleganz und delikatere,
reicher wirkende Farbgebung kennzeichnen die meisten
kolnischen Gemilde. In Stiicken wie dem gelegentlich mit
Altenberg verglichenen Diptychon mit Verkiindigung und
Darbringung WRM 4/5 sind sowohl die Falten geschmei-
diger und voluminéser gerundet als auch die Gesichter in
einer fiir K6ln typischen Weise stirker und nuancierter
durchmodelliert.

Gleichwohl bleiben kélnische Arbeiten wie die Altar-
fliigel der ,Serienproduktion® auch hinsichtlich der
grundlegenden Art der Faltengebung oder der Gesichts-

96 Kbln, Schniitgen-Museum, vgl. Brigitte LymMaNT, Die Glasmalereien im
Schniitgen-Museum, Kéln 1982, S. 11-15, Abb. 1.
97 So STANGES (1934), S. 87, vielzitiertes Diktum.



typen die nichsten Verwandten der Altenberger Male-
reien. Doch mehr noch, es findet sich auf dem bereits er-
wihnten Kélner Triptychon WRM 1 die einzige wirklich
enge Ubereinstimmung in der Bildung eines Gesichts,
sowohl was den Typus als auch die Ausfithrung betrifft.
Der Erzengel Gabriel der Verkiindigung auf der Auf8en-
seite jenes Triptychons (Abb. 18) hat in etwa die gleiche
schwere, gerundete Kopfform wie die Figuren der weit
groferen Altarfliigel. Wie bei diesen faf3t ein starker dun-
kelbrauner Kontur den Umrifd von Gesicht und Hiinden,
aber auch einzelne Ziige ein. Die Umrifilinie des Gesichts
reicht beim Erzengel ein Stiick unter das Kinn, daran
schliefit sich entlang des Kiefers die rote Modellierung an.
Dies stimmt ebenso iiberein wie die Modellierung von
Nase, Augenhéhlen und anderen Einzelheiten mittels
eines hellen Ockertons, ferner die — bei den Frankfurter
Gemilden wohl aufgrund von Bleiweif3verseifung nur
noch schwach sichtbaren — weiflen, leicht pastosen
Hohungen auf dem Nasenriicken, iiber den Brauen und
um den Mund. Die Formeln fiir einzelne Gesichtsziige
stimmen weitgehend iiberein, so bei den durch einen zar-
ten Strich iiber dem Oberlid gekennzeichneten Augen,
dem Mund, den durch zwei bzw. drei Strichlein angedeu-
teten Griibchen iiber dem Kinn. Dariiber hinaus Lif3t sich
Gabriels Frisur sehr gut mit denjenigen der grofien Flii-
gelbilder vergleichen, weiterhin die Auszierung des Nim-
bus oder die schindelartig in mehreren, farbig abgestuften
Reihen angeordneten Federn der Schwingen.

Ein abweichendes Detail an den Augen, die bei dem
Koélner Gabriel fehlende Iris, diirfte mit der Grofle der
Darstellung erklirbar sein, denn auf den Altenberger Flii-
geln haben einige der kleineren Figuren, wie die Seele Ma-
riens im Marientod oder einige Engel, ebenfalls nur eine
schwarze Pupille und keine angedeutete Iris wie die grofie-
ren Gestalten. Der Maf3stab mag auch einer der Griinde
sein, warum die gegeniiber der Auflenseite viel kleineren
Figuren im Innern des Triptychons WRM 1 in ihrer
Gesichtsbildung deutlich weniger Ahnlichkeit mit den
Altenbergern aufweisen; bei ihnen sind die einzelnen Pin-
selstriche verhiltnismifig grofler und weniger vertrieben.
Méglicherweise war fiir die Aufenseite des Altirchens aber
auch eine andere Hand mitverantwortlich. Von den Kép-
fen auf dieser Seite abgesehen, sind die Figuren des Kélner
Stiickes indes weder in den Proportionen noch in der Fal-
tengebung den Altenbergern besonders idhnlich; auch wer-
den Gewandsiume nicht derart mit kriftigen Linien um-
rissen. Man kann hier sicherlich nicht an dieselbe verant-
wortliche Werkstatt, geschweige denn dieselbe Hand den-
ken. Die genannten Gemeinsamkeiten sind andererseits
jedoch entschieden zu grof, als dafd sie zufillig oder nur
zeitbedingt sein kénnten.

Die Altenberger Fliigelgemilde sind somit motivisch
wie kiinstlerisch wesentlich von der Kélner Malerei
geprigt, ohne sich dieser aber ohne weiteres einreihen zu
lassen. Sie scheinen daher nicht in der Domstadt selbst
geschaffen worden zu sein. Einen zusitzlichen Hinweis

Abb. 18: Kolnischer Meister, Triptychon, AufSenseite:
Verkiindigungsengel, Koln, Wallraf-Richartz-Museum

darauf bietet vielleicht die ehemals im Altenberger Schrein
aufgestellte Madonnenfigur (4bb. 7). Thre sehr gut erhal-
tene originale Fassung weicht dort, wo sich ein auf den
Augenschein gestiitzter Vergleich anbietet, von den Flii-
gelmalereien ab: Die gemalten Augen der Skulptur haben
jeweils eine elaborierte, mehrfarbige Iris, die ganz anders
als auf den Tafelbildern ausfillt. Dies mag darauf hindeu-
ten, dafl die Fassung des Bildwerks und die Malereien in
verschiedenen Werkstitten ausgefiihrt wurden. Zwar
koénnte es sich dabei auch um zwei in ein und derselben
Stadt beheimatete Ateliers gehandelt haben, doch wiire
hier wohl die Annahme niherliegend, dafl die Gemilde im
Gegensatz zum Bildwerk nicht in Kéln geschaffen wur-
den.

Die gegeniiber Koln geringere Verfeinerung einerseits,
die Erinnerung an unterschiedliche kélnische Werke an-
dererseits sprechen tatsichlich fiir die hdufig vermutete
Entstehung der Malereien in einem von Kéln abhingigen,
eher provinziellen Milieu. Westliche Vorbilder diirften nur
indirekt, vermittelt tiber Koln, auf die Gestaltung einge-
wirkt haben. So kommt etwa das Schema der Marienkro-
nung sehr dhnlich in Werken wie dem englischen Psalter
des Robert de Lisle vor,”® stimmt aber doch in den kleinen

98 Vgl. Lucy FREEMAN SANDLER, The Psalter of Robert de Lisle in the British Library, London 1983.
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kolnischen Altarfliigeln der ,Serienproduktion® noch
mehr mit Altenberg iiberein. Die Lage des Primonstra-
tenserinnenstifts und die des Vaterklosters Rommersdorf
bei Koblenz lassen den Sitz der Werkstatt tatsichlich am
Mittelrhein — sei es etwa in Koblenz, Mainz oder Wetzlar
— vermuten, einer Region, die im 14. und 15. Jahrhundert
kiinstlerisch aufs engste mit Kéln verbunden war. In An-
betracht der zumeist geringen Ubereinstimmung mit und
zwischen den anderen genannten ,mittelrheinischen® Ma-
lereien scheint es jedoch nicht geraten, hier einen typi-
schen Stil ausmachen zu wollen. Allenfalls kénnten die
punktuellen Ahnlichkeiten mit dem Wetzlarer Wandbild
um 1336 einen etwas niheren Zusammenhang anzeigen.
Man kann davon ausgehen, daf$ der Altenberger Altar-
aufsatz sowohl im Hinblick auf ein bestimmtes Bildpro-

30 RHEINISCHER MEISTER UM 1330

Abb. 19:

Kolnischer Meister,
»Marienstiitter Tafeln*,
Marienseite, Bonn,
Rheinisches Landesmuseum

gramm als auch zur Aufnahme eines Reliquienschatzes
konzipiert worden ist. Daf§ er aber auch als Gehduse eines
bereits vorhandenen Marienbildes gedacht war, wie dies
gelegentlich gemutmaf3t wurde, diirfte hingegen unwahr-
scheinlich sein. Selbst bei Ansetzung der Fliigelbilder um
die Jahrhundertmitte wire die urspriingliche Madonnen-
figur allenfalls zwei bis drei Jahrzehnte ilter gewesen und
hitte immer noch, zumal in dem peripher gelegenen Al-
tenberg, die damals modernste Formensprache vertreten.
Damit erfiillt sie nicht eben die iiblichen Voraussetzungen
eines ,Gnadenbildes“, das gewdhnlich durch Alter und
»2Authentizitit“ ausgezeichnet ist. Folglich diirfte das Bild-
werk speziell fiir das Retabel bestellt worden sein, wobei
man sich nach Kéln wandte, das zu jener Zeit Skulpturen
in groflen Mengen produzierte und exportierte. Fiir den



beziiglich seines Maflwerks ebenfalls an Kéln orientier-
ten”? Schrein und die Malereien wandte man sich dagegen
an Werkstitten, die dem Vorbild der Kélner Kunst folg-
ten, aber vermutlich niher am Bestimmungsort des Wer-
kes beheimatet waren.

Selbst wenn der Schrein und die Fliigel erst nach dem
Eintreffen der Madonnenskulptur gefertigt worden sein
sollten, was zur leichteren Gréflenabstimmung immerhin
denkbar wire, diirften die Malereien aller Wahrschein-
lichkeit nach in nicht allzu groffem zeitlichen Abstand
von der in den 1320er bis frithen 1330er Jahren geschaffe-
nen Skulptur entstanden sein. Fiir eine Ansetzung noch
deutlich vor der Jahrhundertmitte spricht auch, daff die
motivisch und kiinstlerisch nichst verwandten Werke,
insbesondere das Triptychon WRM 1 und die kleinen
Altarfliigel, ebenfalls gegen 1330 datiert werden. In der
Chronologie der Kolner Malerei herrscht allerdings eine
gewisse Unsicherheit, insbesondere aufgrund der umstrit-
tenen Datierung ihres Hauptwerkes, der stark westlich
geprigten Chorschrankenmalereien.'® Ein einigermaflen
sicheres Entstehungsdatum darf man dagegen fiir die
vermutlich kélnischen ,Marienstitter Tafeln®, heute im
Bonner Landesmuseum, annehmen (A4bb. 19), die wohl
anlifllich der Weihe der Kirche der Zisterzienserabtei
Marienstatt am 27. Dezember 1324 gefertigt wurden.'%!
Wie auf einer dieser Tafeln die Unterkdrper der sitzenden
Figuren — der Madonna und zweier Heiliger — gebildet
werden, gleicht hinsichtlich der Anlage, des Kérperver-
stindnisses und wichtiger Faltenmotive stark der Darstel-
lung in der Marienkrénung vom Altenberger Altar. Hier
wie dort scheinen die Stoffe eine dhnliche Dicke und
Schwere zu haben, eine grofle, leicht gespitzte Schiissel-
falte zwischen den Knien bildet ein Hauptmotiv, iiber den
Schof? laufende Mantelbahnen deuten Raum an. Ver-
gleichbar ist ferner die Art, wie die weillen Gewénder der
Engel in den Zwickeln der Bildfelder weitgehend zeich-
nerisch gegeben werden.

Auch die Marienstitter Tafeln, deren schlechter Erhal-
tungszustand den Vergleich von wesentlichen Einzelhei-
ten wie den Gesichtern verhindert, stehen indes kaum in
engem Zusammenhang mit den Altenberger Malereien.
Sie reprisentieren jedoch eine Stufe der Malerei, welcher
auch die groflen Altarfliigel angehoren, und liefern damit
einen wertvollen Anhaltspunkt zu deren Datierung. Sind
die Altenberger Fliigel auch eine von Kélner Vorbildern
abhingige Arbeit, so gibt es doch keinen Grund, sie er-
heblich spiter als jene zu datieren.' Thr Stil, der, wie Gast
feststellt, gegeniiber der mehr kérperbetonten Darstel-

99 ZmvMmeR (1990), S. 155, weist die Verbindung zu Kélner Werken wie dem
Klarenaltar und, fiir den mittleren Malwerkbaldachin, zur um 1322 ge-
schaffenen Domhochaltarmensa nach.

100 Heute zumeist auf um 1330—40 datiert, vgl. etwa Reiner HAUSSHERR,
Die Chorschrankenmalerei, in: Ausst. Kat. Vor Stefan Lochner. Die
Kolner Maler von 1300-1430, WRM Kéln 1974, S. 50—54; WACHSMANN
(1985), S. 424—434, vertritt allerdings aus plausiblen ikonographischen
Uberlegungen die Annahme, dafl der Entwurf bereits um 1323/24 fest-
gelegt gewesen wire.

101 Malerei auf Pergament, auf Holz aufgezogen; Bonn, Rheinisches Lan-

lungsweise der Jahrhundertmitte ilter erscheint, spricht
ebenso fiir ein fritheres Datum wie die angefiihrten Ver-
gleichsstiicke. Die Marienstitter Tafeln von etwa 1324 und
die diesen ungefihr gleichzeitige Schreinmadonna deuten
auf eine Entstehungszeit, wie sie auch die Dendrochrono-
logie nahelegt, welche eine Anfertigung des Schreins etwa
zwischen Mitte der 1320er und Mitte der 1330er Jahre am
wahrscheinlichsten macht. Der gesamte Altenberger Altar
kann daher, mit allem nétigen Spielraum, um 1330 datiert
werden. Er konnte damit durchaus eine Stiftung der 1332
verstorbenen Grifin Mechthild von Ziegenhain sein, de-
ren Wappen sich zumindest im 17. Jahrhundert irgendwo
am oder im Schrein befand.'®

S.K.
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(Abb. 19) hat derart verzierte Armel, ebenso beispielsweise einige der
kurz nach 1300 entstandenen Figuren vom Grundstockmaler der
Manessischen Liederhandschrift.

103 Vgl. Anm. 65.
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DIE KRONUNG MARIENS/
DER KREUZTRAGENDE CHRISTUS
(FRAGMENT EINES ALTARFLUGELS)

Inv. Nr. SG 443

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Eiche (Quercus spec.), 35,2 (+ 0,1) X 25,1 X 1,2 cm
beidseitig mit Leinwand abgeklebt

ein Einzelbrett mit senkrecht verlaufender Maserung, tan-
gential geschnitten

Tafel ringsum beschnitten, seitlich fehlt jeweils ein etwa
1 cm breiter ornamentierter Streifen;' der Rand leicht un-
gleichmifig abgehobelt (?). Riickseitig rechts oben zwei
tiefe, flache Locher, von der Befestigung eines Scharniers
herrithrend; ganz dhnlich auch bei mindestens zwei wei-
teren Fragmenten desselben Ensembles vorhanden (s. un-
ten, a, ), dort ferner eine bei dem Frankfurter Stiick nicht
mehr erkennbare Pergamentabklebung der Scharniere

erhalten
Malfliche: mit den Maflen der Tafel identisch

Zustand der Malerei:

KrONUNG MaRrIENs: Oberfliche deckt ein moderner Fir-
nis. Die den Gewindern unterlegte Silberfolie stellenweise
bis auf die Grundierung abgerieben. Die eigentliche
Malerei, einschliellich der Lasuren und Musterungen der
Gewinder, sowie der Goldgrund insgesamt deutlich
weniger stark von Verputzungen beeintrichtigt. In den
punzierten Rindern rechts und links oben gréf8ere Retu-
schen, kleine Retuschen iiberall auf der Tafel, insbesondere
am Psalterium des Engels rechts.

KREUZTRAGENDER CHRIsTUS: auf der gesamten Ober-
fliche stark verputzt und mit modernem klaren Firnis be-
deckt. Farbe und Metallauflage an zahlreichen grofleren
und kleineren Stellen bis auf die Grundierung abgerieben
bzw. abgeplatzt. Bei tief eingeschlagenen Punzierungen
stellenweise Farbschicht und Grundierung herausgebro-
chen. An verschiedenen Stellen Reste eines dunkelbraun
gewordenen Uberzugs, insbesondere im Gesicht der Figur
und, als breiter, unregelmifiger dunkler Streifen, am in-
neren Rand des Nimbus.

Rahmen: keiner

1 Vgl. die seitlich nicht beschnittene Tafel in Berlin.

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Charakteristisch fiir die Malerei sind die reiche und diffe-
renzierte Verwendung von Blattmertall, der umfangreiche
Einsatz von Lasuren sowie zahlreiche Punzierungen. Gold-
grund und Nimben der Innenseite bestehen aus Blattgold,
das iiber einem dunkel rotbraunen Bolus liegt. Alle iibri-
gen silber und golden erscheinenden Partien werden je-
doch mittels Blattsilber gebildet. Dort, wo Gewandpartien
Silberbrokat darstellen, liegt die Silberfolie auf weiflem
Grund; wo jedoch goldfarbene Dinge gemeint sind — bei
den goldenen Minteln, der Weltkugel und den Engels-
fliigeln —, ist das Blattsilber auf einem hellroten Bolus auf-
getragen und mit einer gelben Lasur iiberzogen. Offen-
bar wurde mit diesem aufwendig differenzierten Einsatz
von Blattmetallen eine unterschiedliche Wirkung von
Goldgrund einerseits und goldenen Dertails wie den
Gewindern andererseits angestrebt. Die Auflenseite ist —
abgesehen von den deckend gemalten Partien wie der
Christusfigur — ganz mit Blattsilber iiberzogen. Es liegt auf
weiflem Grund, mit Ausnahme des inneren, bis zum roten
Rand reichenden Teils des Nimbus, unter dem wiederum
ein hellrotes Poliment sichtbar wird. Die heute silberne
Grundfliche war, wie der Vergleich mit dem Berliner Pen-
dant zeigt, urspriinglich gelb lasiert, um den Anschein von
Goldgrund zu erwecken. Warum zwei unterschiedlich ge-
firbte Griinde unter dem ehemals gelb lasierten Silber lie-
gen — das diese nicht durchscheinen lif3t —, bleibt unklar.

Aufwendig sind auch die Musterungen der Gewand-
partien gestaltet: Dicht punzierte Ornamente werden
teilweise mit pastos auf die Metallfolie gemalten floralen
Mustern kombiniert; beim silbernen Gewand Christi
wurde das gitterartige Muster in den Grund geritzt. Falten
und Schattenpartien der Gewinder sind mit lasierenden,
griinen und roten Lacken gemalt.

Die an Blattmetall stoflenden Konturen der Gegen-
stinde sind ebenso wie die Falten der Gewinder vorgeritzt.
Unterzeichnung 8t sich nur auf der Innenseite der Tafel
sichtbar machen. In der Architektur gibt es wenige, diinn
unterzeichnete Linien, die Kanten angeben. Die wesent-
lichen Einzelheiten der Képfe sind dagegen mit einem
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trockenen Medium, wohl mit einem Stift, vorgezeichnet,
wobei verschiedene Differenzen gegeniiber der Malerei
feststellbar sind. Bei Mariens Kopf wurden die Kinnlinie
und die Augen etwas verindert, bei Christus der linke
Gesichtskontur. Deutlich sichtbar werden hier auch
Angaben der Haar- und Bartlocken (A466. 22). Kringel zur
Angabe von Haarlocken sind ebenfalls in der Unterzeich-
nung des linken Engels ausgeprigt. Beim Engel rechts gibt
es zudem eine bedeutende Abweichung gegeniiber der
Malerei: Sein Kopf sollte zunichst im 3/4-Profil nach links
hin erhoben sein (Abb. 21).

Folgende Punzierungen lassen sich feststellen: ein ca.
0,6 cm hoher, 0,5 cm breiter Spitzbogen mit eingeschrie-
benem, unten offenem Dreipaf3; eine etwa 0,3 cm hohe,
unten offene Blatt- oder Federform; eine etwa 0,3 cm
breite, einem Quadrat eingeschriebene Vierpaf$form; eine
etwa 1 cm messende, sechsblittrige Rosette, zusammen-
gesetzt aus Kreisen. Ferner gibt es einen etwa 0,25 cm
groflen Kreis, einen kleinen, etwa 0,12 cm messenden
Kreis mit sechs (?) Punkten im Innern, schlieSlich einen
kleinen Punkt. Bei den zugehérigen Tafeln finden sich
auflerdem folgende Punzen, die bei der Frankfurter Tafel
durch den Beschnitt des dufleren Randstreifens verloren
gingen: ein sechszackiger, 0,5 cm breiter Stern in einem
Kreis sowie ein etwa 0,6 cm breiter Vierpaf$ in einem Qua-
drat.

BESCHREIBUNG

Auf der durch den Goldgrund ausgezeichneten Seite der
Tafel, die einstmals die Innenseite des Altarfliigels bildete,
ist die Kronung Mariens dargestellt.? Die Jungfrau sitzt zur
Rechten Christi auf einer Thronbank und wendet sich ihm
betend zu, wobei sie die auf einem Spruchband — teilweise
fehlerhaft — geschriebenen Worte spricht ,,dileldus meus
ame loquidur® (= ,dilectus meus ad me loquitur®, ,Mein
Geliebter spricht zu mir“, Hohelied 2,10). Christus, der in
der Linken eine kreuzbekronte Weltkugel als Zeichen sei-
ner Herrschaft hilt, setzt seiner Mutter und Braut mit dem
ausgestreckten rechten Arm eine goldene Krone auf das
Haupt. Er entgegnet ihre Worte mit ,,veni electa mea“
(,Komme meine Erwihlte“, Hohelied 2,10). Beide Ge-
stalten sind in kostbare Silber- und Goldbrokatgewinder
gehiillt: Maria triégt iiber einem silbrigen, mit kleinen Blii-
ten verzierten Kleid einen goldenen Mantel mit groffem
Blumenmuster; Christus hat ebenfalls ein silbriges Ge-
wand, das von einem gitterartigen Muster iiberzogen wird,
und einen goldenen Mantel, den riesige Akeleibliiten und
eichenlaubartige Blitter schmiicken — die Akelei diirfte
hier als Symbol Gottes zu verstehen sein.? Zu seiten des

2 Die Krénung Mariens stellt eines der zentralen Motive zur Marienver-
herrlichung dar und wurde anscheinend erst in der franzésischen und ita-
lienischen Kunst des 12. Jahrhunderts entwickelt. Es geht nicht auf eine
ausgearbeitete Erzihlung zuriick, sondern speist sich aus den Homilien
und der Liturgie; vgl. H. W. van Os, Art. ,,Kronung Mariens*, in LCI,
Bd. 2, Sp. 671-676.

3 Vgl. Rolf Fritz, Aquilegia. Die symbolische Bedeutung der Akelei, in:
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Paares stehen auf den Thronlehnen zwei musizierende
Engel mit Pfauenfederfliigeln, deren silberbrokatene Klei-
der und Miintel jeweils durch griine und rote Lasuren dif-
ferenzierend modelliert werden. Der Engel links spielt eine
kleine Portativorgel, deren Blasebalg deutlich erkennbar
hinter dem Instrument hervorsieht, der rechte ein Psalte-
rium. Ist die eigentliche Thronbank ein recht flaches M-
bel mit einer betont als gemasertes Holzbrett gegebenen
Sitzfliche, wird sie doch von einem aufwendigen, die
Wiirde der Figuren betonenden Aufbau bekront, der tiber-
wiegend rosafarben gehalten ist. Diese wenig tektonisch
anmutende, geriistartige Architektur ragt weit hinauf und
schlief3t oben mit einer flaschengriinen Kassettendecke ab,
iiber der sich wiederum drei kistchenartige Tabernakel
erheben. Deren mittleres sitzt iiber einem viereckig
vorspringenden, an der Stirnseite mit einem Kreuz ge-
schmiickten Baldachin, der riickwirtig von zwei gedreh-
ten, rot-griinen Siulen gestiitzt wird. Der Thronaufbau ist
ambitioniert und perspektivisch einigermaflen iiberzeu-
gend wie von rechts blickend in Untersicht gegeben, doch
wird die Glaubwiirdigkeit der Ansicht empfindlich da-
durch gestért, dafl die leicht aufsichtige Thronbank von
einem entgegengesetzt, nimlich links liegenden Stand-
punkt aus gesehen ist. Da die Verbindung zwischen
Thronbank und Aufbau aufgrund dieser Unstimmigkeit
nicht plausibel darzustellen war, hat der Maler sie hinter
den Gestalten von Christus und Maria verborgen.

Die duf8eren Rinder des Goldgrundes werden durch
mehrere Reihen punzierter Ornamente akzentuiert. Zum
Bildinnern hin éffnet sich eine dichte Folge kleiner Spitz-
bégen, an die sich eine doppelte Linie anschliefit, iiber
der alternierend kleine Kreise und kreuzartige Vierpisse
angebracht sind. Wie die seitlich nicht beschnittenen Pen-
dants unserer Tafel (Abb. 27) erkennen lassen, folgte dann
eine weitere Doppellinie, an die sich ein mit Blattsilber
belegter, etwas breiterer duf8erer Streifen anschlofi. Er trug
alternierend Sterne in Kreisen und Vierpisse in Quadra-
ten, dazu kleine Kreise mit Punkten darin.

Die Darstellung des kreuztragenden Christus auf der
heute silbergrundigen Auflenseite der Tafel ist so be-
schnitten, dafl von der Gestalt nur mehr der nimbierte
Kopf sowie das Obere des Kreuzes vorhanden sind. Haar
und Bart Christi haben die gleiche blond-rotbriunliche
Farbe wie auf der Tafelinnenseite. Das Kreuz, das rechts
illusionistisch iiber die gemalte Rahmung herausrag, ist
ganz ungewdhnlicherweise von silbernen, punzierten Lei-
sten gefaflt, womit es ein wenig an eine in Goldschmie-
dearbeit eingefafite Reliquie gemahnt. Das dunkelgriine
Kolorit des Kreuzes und die in die noch feuchte Farbe
geritzten floralen Schlangenlinien kennzeichnen es als
,lignum vitae“, Baum des Lebens.* Uberfangen wird die

Wallraf-Richartz-Jahrbuch 14, 1952, S. 99—110; L&BER (1988), S. 208210,
ihm zufolge zeigt auch Mariens Mantel ein Muster aus Akelei-Bliiten, die
jedoch nicht in Seitenansicht, sondern in Aufsicht, in die Bliite hinein
gesehen sind, wo die , fertilen Bliitenteile“ liegen; nach Lober ist dies ein
Verweis auf Mariens Mutterschaft.

4 ]J. FLEMMING, Art. ,Baum, Biume*, in: LCI, Bd. 1, Sp. 261—263; Rep.,
Art. ,Kreuz®, in: LCI, Bd. 2, Sp. 562—590.
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Abb. 21: Niirnberger Meister um 1350/60, Krinung Mariens,
Infrarot-Reflektographie: Kopf des Engels rechts, Frankfurt, Stiidel

Abb. 22: Niirnberger Meister um 1350/60, Krinung Mariens,
Infrarot-Reflektographie: Kopf Christi, Frankfurt, Stiidel

Gestalt des Kreuztragenden von einem Baldachin, der mit
Konsolen an den seitlichen gemalten Rahmenleisten be-
festigt zu sein scheint. Ein grof3er, die Breite des Bildfeldes
tiberspannender Wimperg mit Dreipafifiillung 6ffnet die
Architektur nach vorne. Seitlich wird er von je einer per-
spektivisch dargestellten Fiale gerahmt, dahinter erhebt
sich eine von zwei rotgrundigen Maflwerkfenstern und
einem mittleren, offenbar als verglast gedachten Fenster

5 Sie sind auf der echemaligen unteren Hilfte sowie auf dem Berliner Frag-
ment noch vorhanden.

6 BESCHREIBUNG DES INHALTES DER SAMMLUNG (. . .) WEYER (1852), Nr. 62;
vgl. VEY (1966), Nr. s1.
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durchbrochene Wand mit oben abschliefendem Gesims.
Die Architektur ist im wesentlichen in Schwarzlotzeich-
nung mit dunkelblauen Lasuren gegeben, welche durch
reiche Punzierung der Umrisse erginzt werden; im oberen
Teil sind zudem gréfiere, sechsblittrige Rosetten punziert.

Der Silbergrund war urspriinglich mit einer gelben,
beim Berliner Pendant noch erhaltenen Lasur iiberzogen.’
Auf der solcherart imitierten Goldfliche waren zudem
blaue Sternchen aufgemalt (vgl. Abb. 28). Die rahmenden
Binder an den Tafelseiten bestehen aus einem griin lasier-
ten Streifen, der innen von einer dichten Reihe punzierter
kleiner Kreise, auflen von einer Reihe punzierter kleiner
Vierpisse begleitet wird. Die rétlich lasierten dufleren Rah-
menbinder trugen ehemals eine heute kaum mehr sicht-
bare Folge roter Bliitenmuster.

Wie die abgetrennte untere Hilfte erkennen lif3t
(Abb. 26), zeigte die vollstindige Tafelriickseite den Kreuz-
tragenden in braungrauem Gewand auf einem verzierten,
perspektivisch gegebenen Sockel stehend. Neben diesem
kniet eine im Maf3stab entschieden kleiner gehaltene Kla-
risse im Gebet. Thr Spruchband triigt den Text ,deus pro-
picius esto michi peccatrici® (,Gott, sei mir Siinderin gni-
dig“, nach Luk. 18,13); auf dem oberen Teil desselben
Spruchbandes liest man die Antwort Christi ,,in karitate
eterna dilexi te“ (,In ewiger Liebe habe ich dich erwihlt*,

Jer. 31,3).

PROVENIENZ
1852 in der Sammlung des Stadtbaumeisters Johann
Peter Weyer in K6In®

25. 8.1862 mit der Sammlung Weyer versteigert bei
Heberle (Lempertz), K6ln, Nr. 101; angeblich
erworben von Herrn Delamotte-Fouquet,
Kunsthindler, Paris”

1871 in der Hohenzollernschen Sammlung Sigma-
ringen, Nr. 1838

1928 aus der Sammlung Sigmaringen fiir die Stadti-
sche Galerie erworben
ZUGEHORIGE TEILE

a) Der hl. Klara erscheint das Christuskind in einer Hostie
(Abb. 25), Riickseite: untere Hilfte des kreuztragenden
Christus (Abb. 26); 40 x 27 cm; unteres Tafelfragment
zu SG 443; schottischer Privatbesitz

b) Joseph erkennt in Maria die Mutter Gottes (Abb. 27),
Riickseite: obere Hilfte eines Schmerzensmannes
(Abb. 28); 39,5 x 27 cm; oberes Tafelfragment zu c);
Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz,
Gemildegalerie, Kat. Nr. 1216

c) Stigmatisation des hl. Franziskus (466. 29), Riickseite:

7 ERINNERUNG AN DIE VERSTEIGERUNG DER GALLERIE J. P. WEYER (1862),
Nr. 101.
8 Lenner (1871), S. s2f.



Abb. 23: Niirnberger Meister um
1350/60, Krinung Mariens,
Kreuztragender Christus,
Réntgenaufnahme, Frankfurt,
Stiidel

untere Hilfte eines Schmerzensmannes (Abb. 30); 44,2
(+ 0,2) x 27,2 (+ 0,1) cm; unteres Tafelfragment zu b);
Deutsches Historisches Museum, Berlin, Inv. Nr. Gm
94/1

d) Johannes der Tidufer und Johannes der Evangelist
(Abb. 31), Riickseite: obere Hilfte einer dreifigurigen
Kreuzigung, dariiber Fragment einer weiteren, nicht
identifizierbaren Darstellung (A66. 32); 36,7 x 18,5 cm;
ehemals Sammlung Konsul Harry Fuld, Frankfurt und
Berlin, Verbleib unbekannt

9 BESCHREIBUNG DES INHALTES DER SAMMLUNG (. . .) WEYER (1852), Nr. 62.
Von der Marienkrénung existiert, wie auch von zahlreichen anderen Bil-
dern in Weyers Besitz, eine schr getreue und stilgenaue Nachzeichnung;
diese Zeichnungen waren ab 1850 von dem Kélner Kiinstler Peter Deckers
(1823-76) fiir Weyer angefertigt worden; s. VEY (1966), S. 208, Nr. 513
LusT unD VERLUST II (1998), S. 458, Nr. 62.

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Eine erste Erwihnung fand das Frankfurter Tifelchen in
einem Katalog der Kélner Sammlung Weyer aus dem Jahre
1852.7 Es wurde damals einem unbekannten Maler vom
Ende des 13. Jahrhunderts zugeschrieben, bald darauf aber
als kélnisch aus der Mitte des 14. Jahrhunderts bezeich-
net.'"” Um dieselbe Zeit befand sich das zugehorige Stiick
mit Joseph und Maria (4bb. 27, 28) bereits in der Berliner
Gemildegalerie, die es 1821 mit der Sammlung Solly er-

10 CATALOG UBER DIE IM ERZBISCHOFLICHEN MUSEUM BEFINDLICHEN MIT-
TELALTERLICHEN KUNSTGEGENSTANDE (1855), Nr. 117; im CATALOG DER
SAMMLUNG (...) WEYER (1859), Nr. 94, lautet die Datierung wieder
»1300%.
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Abb. 24: Niirnberger Mei.
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Abb. 25: Niirnberger Meister um 1350/60, Der hl. Klara erscheint
das Christuskind in einer Hostie, Schottland, Privatbesitz

worben hatte. Franz Kugler sah darin 1838 das ilteste Bild
der Galerie, beschrieb es aber eher abfillig als ,.ein wenig
bedeutendes Machwerk, sogar von ziemlich barbarischem
Charakter, das jedoch ein ganz typisches Beispiel
des ,neuen Stils“ des 13. Jahrhunderts sei.'! Eine iiber
»Deutschland“ hinausgehende Lokalisierung gab Kugler
ebensowenig wie Alfred Woltmann 40 Jahre spiter, der das
Werk nun aber an den Anfang des 14. Jahrhunderts da-
tierte und als , treffliches Bildchen wertete.'?

Spitestens seit 1891 galt die Tafel im Berliner Museum,
deren Zusammengeharigkeit mit der nach Sigmaringen ge-
langten Marienkrénung inzwischen erkannt worden war,
indes als niederrheinische Arbeit aus dem zweiten Viertel
des 14. Jahrhunderts.!? Fiir Carl Aldenhoven markierten
die beiden Bilder hingegen eine schon fortgeschrittene
Stufe jener ,,Auflésung der gothischen Form®, wie sie vie-

lerorts in der Zeit von 1360 bis 1390 zu beobachten sei.'4

11 KuGLER (1838), S. 143.

12 WorrManN (1879), S. 393.

13 K&N1GLICHES MUSEUM zU BERLIN (1891), S. 338.

14 ALDENHOVEN (1902), S. 50. Auch im Katalog KUNSTHISTORISCHE AUS-
STELLUNG DUSSELDORF (1904), S. 35, galten Frankfurter und Berliner
Tafel als Werke der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts.

15 RierrEL (1924), S. 59.

Abb. 26: Niirnberger Meister um 1350/60, Kreuztragender
Christus, untere Hiilfte, Schottland, Privatbesitz

Bei seiner Betrachtung der Sigmaringer Sammlung
{ibernahm Franz Rieffel im Jahr 1924 aus Berlin die Be-
zeichnung ,niederrheinisch® fiir die Marienkrénung."
Nur ein Jahr spiter wurde bei der Ausstellung alter Male-
rei aus Privatbesitz im Stidel eine dritte zugehorige Tafel
bekannt, die sich damals in der Frankfurter Sammlung
Harry Fuld befand und auf der Vorderseite die beiden
Johannes zeigte (Abb. 31, 32).'° Dafl alle drei fraglichen
Stiicke einst zu einem Altar gehért hatten, galt nun als
sicher, doch wurde die Bezeichnung ,niederrheinisch® im
Katalog der Ausstellung mit einem Fragezeichen versehen.
Bereits im Verzeichnis der 1928 — unmittelbar vor ihrem
Erwerb — im Stidel ausgestellten Werke aus der Sigmarin-
ger Sammlung firmierte die Marienkrénung dann unter
»Mitteldeutscher Meister um 1350“."” Datierung wie Lo-
kalisierung wurden von Alfred Stange bestitigt.'® Eleganz
durchdrang fiir ihn die Gemilde, deren ,kiinstlerische

16 MEISTERWERKE ALTER MALEREI (1926), Nr. 157. Anscheinend hatte die
Tafel kurz zuvor noch, vielleicht bei Fuld, als franzésisch, um 1400, ge-
golten, s. G671z (1925), S. 736, der damals selbst von ,niederrheinisch®
sprach.

17 Kurzes VERZEICHNIS (1928), S. 7. G671z (1930), S. 4, bestitigte die Ein-
schitzung als mitteldeutsch, wobei eine genauere Eingrenzung jedoch
nicht moglich sei.

18 STANGE (1934), S. 116f.
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Abb. 27: Niirnberger Meister um 1350/60, Joseph erkennt in Maria

die Mutter Gottes, Berlin, Staatliche Museen PreufSischer
Kulturbesitz, Gemiildegalerie

Gesinnung" heiter und spielerisch sei und in der Zierlich-
keit, der duftigen Malerei und den edlen Gesichtsziigen
zum Ausdruck komme. Grundlagen dieser Kunst ligen in
Italien, speziell Siena, womit die Bilder charakteristische
Beispiele der ,italienischen Welle® in der deutschen Ma-
lerei des mittleren 14. Jahrhunderts seien. Kiinstlerisch
markiere ihr Stil die Voraussetzung fiir Werke wie den aus
dem hessischen Merxhausen stammenden Altarfliigel in
Kassel'” und insbesondere fiir die Fliigel des Erfurter
Augustineraltars,”” zugleich setzten die sich jedoch deut-
lich von fritheren Erfurter Gemilden?! ab. Eine genaue
Lokalisierung erschien Stange kaum méglich; es kénne
sich um Schépfungen eines in Hessen und Thiiringen titi-
gen , Wanderkiinstlers* handeln.?

Auf Stanges Uberlegungen baute wenig spiter Werner
Kloos auf,?® der die Tifelchen zwar selbst weiterhin als
ymitteldeutsch® bezeichnete, ihnen jedoch in seiner Un-

19 Vgl. dazu zuletzt Anja SCHNECKENBURGER-BROSCHEK, Altdeutsche Ma-
lerei. Staatliche Museen in Kassel, Kassel 1997, S. 187—201.

20 STANGE (1934), S. 155—157; KLOoOS (1935), S. 11—24, Abb. 6—9.

21 Gemeint sind insbesondere der Kalvarienberg in der Predigerkirche von
etwa 1350/60 sowie einige bemalte Schilde aus dem Rathaus, StanGE
(1934), S. 111—115, Abb. 109-112; KLOOS (1935), S. 3—11, Abb. 3-5.

22 Spiter nahm STANGE (1964), S. 31, eine Entstehung in Hessen an; in
STANGE (1970), S. 91, dachte er ebenfalls an Hessen, etwa Marburg oder
Fritzlar. Stanges Einschitzung iibernahm Musper (1970), S. 44.
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Abb. 28: Niirnberger Meister um 1350/60, Schmerzensmann, obere
Hiilfte, Berlin, Staatliche Museen PreufSischer Kulturbesitz,
Gemiildegalerie

tersuchung der Erfurter Malerei einen wichtigen Platz ein-
riumte und damit der thiiringischen Metropole zum Rang
des bis heute tiberwiegend angenommenen Entstehungs-
ortes verhalf.?* Kloos unterstrich vor allem ihre Bedeutung
fiir die in seinen Augen etwa ein Jahrzehnt jiingeren, um
1370 entstandenen Gemilde des Augustineraltars: Insbe-
sondere die — auch in spiteren Erfurter Werken so wich-
tige — gemalte Architektur auf diesen Fliigelbildern
stamme von den Formulierungen auf den Auflenseiten der
Frankfurter und Berliner Tafeln ab, zudem gibe es starke
Ahnlichkeiten der Kopftypen, etwa zwischen dem kro-
nenden Christus und dem mittleren Kénig der Anbetung
vom Augustineraltar.

Eine véllig andere Blickrichtung wies Otto Picht im
Jahre 1956,% als er an abgelegenem Orte und en passant
feststellte, dafd die fraglichen Tifelchen ihren bei weitem
engsten Verwandten in einem allgemein als franzdsisch

23 Kroos (1935), S. 18-23.

24 Es folgen ihm darin beispielsweise der Katalog GEMALDEGALERIE BER-
LIN-DAHLEM (1975), S. 145; PETERS (1977); E1cH (1979); DRACHENBERG
(1980), S. 65; GEMALDEGALERIE BERLIN (1986), S. 30; mit Fragezeichen
BRINKMANN, SANDER (1999), S. 66. Vorsichtiger bleibt L’EuropE
GOTHIQUE (1968), S. 186, Nr. 300, mit ,westdeutsch, um 1350“.

25 PAcHT (1956), S. 113, Anm. 9.



Abb. 29: Niirnberger Meister um 1350/60, Stigmatisation des
hl. Franziskus, Berlin, Deutsches Historisches Museum

oder franko-flimisch geltenden Werk, dem sogenannten
»Kleinen Bargello-Diptychon® (4bb. 40) hitten.?® Helga
Kreuter-Eggemann baute dann Pichts Beobachtung noch
dahingehend aus, daff die Tafeln um die Frankfurter
Marienkrénung wohl Frithwerke des Meisters des ,,Bar-
gello-Diptychons* selbst seien.?”” Offenbar ohne Kenntnis
dieser Einschitzungen brachte wenig spiter Mojmir Frinta
die Tafeln abermals mit dem ,,Bargello-Diptychon® und
der diesem nahestehenden sogenannten ,,Sachs-Verkiin-
digung® (Abb. 41)*® in Zusammenhang.? Frinta urteilte
aufgrund der Punzierungen, die bei allen drei Werken eine
auffallende Ahnlichkeit aufwiesen, und schlof daraus, daf}
die Tifelchen vom Pariser Stil des Diptychons abhingen.

26 Florenz, Bargello; seine Datierung schwankt zwischen etwa 1350/60 und
etwa 1390; zu den verschiedenen Meinungen vgl. ScHMmIDT (1975) (mit
Frithdatierung); zuletzt Diane G. SciLiia, The Cleveland Annunciation
and the Origins of Flemish Painting, in: Flanders in a European Per-
spective. Manuscript Illumination around 1400 in Flanders and abroad.
Proceedings of the International Colloquium Leuven, 7-10 September
1993, hg. v. Maurits Smeyers u. Bert Cardon, Lowen 1995, S. 345-356,
(Spitdatierung), sowie unten.

27 KREUTER-EGGEMANN (1964), S. 22.

Abb. 30: Niirnberger Meister um 1350/60, Schmerzensmann,
untere Hiilfte, Berlin, Deutsches Historisches Museum

Sie seien mithin spiter als dieses, etwa um 1370, und in
einer nah an Frankreich gelegenen Gegend des Reiches wie
Lothringen, Elsaff oder Luxemburg entstanden.

Frintas Schluff fand wenig Resonanz,*® doch fiihrte
Gerhard Schmidt die drei fraglichen Tafeln und das ,Bar-
gello-Diptychon® auf anderer Grundlage abermals zu-
sammen.’’ Schmidts Argumentationsziel war es, das Di-
ptychon als Beispiel der franko-flimischen Kunst der Zeit
um 1350/60 zu erweisen, die sowohl fiir bshmische Werke
der 1350er Jahre als auch fiir den Niirnberger Jakobskir-
chenaltar (4bb. 35)** vorbildlich gewesen sei. Die umstrit-
tenen Tifelchen seien dabei dem Niirnberger Altar eng
verwandt und gingen ihm direkt voraus. Da ihre Auf8en-

28 Cleveland, Museum of Art; vgl. ScumIDT (1975); SciLLia (wie Anm. 26)
sowie THE CLEVELAND MUSEUM OF ART. EUROPEAN PAINTINGS BEFORE
1500. Catalogue of Paintings I, Cleveland 1974, Nr. 8, S. 21-24.

29 FrINTA (1965), S. 264f.

30 So bei Eic (1979), Anm. 8, der darauf hinwies, daR eine bloRe Ahn-
lichkeit der Punzierungen wenig aussagekriftig sei. UrBacH (1974),
S. 234f,, blieb sogar bei der Bezeichnung ,niederrheinisch®.

31 ScumipT (1975).

32 STANGE (1936), S. 164, 166-170, Abb. 211-215; Peter STRIEDER, Tafel-
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seiten von einem anderen Maler stammten und noch klare
Ahnlichkeiten mit einem Niirnberger Epitaph der Zeit ge-
gen 1350 aufwiesen,?® bestitigten sie die traditionelle, friihe
Datierung. Nicht iiber die bohmische Malerei, sondern
iiber Werke wie das ,,Bargello-Diptychon® und die ,,Sachs-
Verkiindigung“ seien italienische, in der franko-flimi-
schen Kunst direkt aufgenommene Elemente zu den
Niirnberger Werken gelangt.

Die bis dahin bekannte Gruppe aus drei Bildern erfuhr
noch einmal 1979 Zuwachs, als Paul Eich eine vierte zu-
gehorige, damals im Kunsthandel befindliche Tafel publi-
zierte (Abb. 25, 26).34 Aus den Darstellungen dieses neuen
Fragments leitete Eich Uberlegungen zum ehemaligen
Bestimmungsort — wegen der Darstellung der hl. Klara
und einer Klarissin sei dieser vielleicht das Erfurter Fran-
ziskanerkloster gewesen — sowie zum ikonographischen
Programm des ehemaligen Ganzen ab. Im Zusammen-
hang der Erfurter Kunst behandelte jiingst auch Frank
Matthias Kammel die Fragmente, blieb dabei aber etwas
widerspriichlich: Einerseits sah er sie in ,enger Verwandt-
schaft“ mit den bereits erwihnten Augustinertafeln, mit
denen die gemalte Architektur und insbesondere deren
Differenzierung auf Innen- und Auflenseiten zu verglei-
chen sei.®> Andererseits aber schlof8 er sich zugleich
Schmidts Uberlegungen zu einer Niirnberger Herkunft an
und schied den Kiinstler daher aus der Erfurter Kunst aus.

Beachtung erfuhr auch die teils ungewshnliche Ikono-
graphie der Tifelchen. Die sehr selten dargestellte Szene
mit Joseph und Maria auf der Berliner Tafel veranlafite
Zsuzsa Urbach sowie Heinz Peters zu ausfiihrlichen Un-
tersuchungen,?® wihrend sich Ute Ulbert-Schede mit der
mehrfach nachweisbaren Kombination von Kreuztragen-
dem und Schmerzensmann auf den ehemaligen Fliigel-
auflenseiten beschiftigte.””

DISKUSSION

Obgleich sich keine gemeinsame Provenienz fiir die in der
bisherigen Forschung zusammengebrachten vier Tafeln
nachweisen lif3¢, steht ihre urspriingliche Zusammen-
gehorigkeit aufler Frage. Der gleichartige Aufbau von Vor-
der- und Riickseite der Frankfurter und Berliner Tafel und
der Umstand, dafl sich die Darstellung des Kreuztragen-
den iiber die Riickseiten der Marienkrénung und des Bil-
des in schottischem Privatbesitz hin fortsetzte (Abb. 26),

malerei in Niirnberg 1350-1550, Kénigstein 1993, S. 1720, Kat. Nr. 6;
Robert SUCKALE in: Ausst. Kat. 800 Jahre Deutscher Orden, Niirnberg,
GNM, 1990, S. 534f, Kat.-Nr. VII.4.11.

33 Epitaph des 1350 verstorbenen Abtes Friedrich von Hirschlach im Miin-
ster von Heilsbronn, vgl. STRIEDER (wie Anm. 32), Abb. 7, Kat. Nr. 2.

34 EicH (1979). Der Zusammenhang war bereits im Auktionskatalog Thos.
Agnews & Son Ltd., Old Master Paintings, London 1978, Nr. 38, erkannt
worden, s. EicH (1979), S. 8.

35 KAMMEL (2000 a), S. 361-373, Zitat S. 361.

36 UrBacH (1974); PETERS (1977); als einziges Beispiel fiir den Josephszweifel
bei GRIMME (1968), S. 15.

37 ULBERT-SCHEDE (1968), S. 40—45.

38 Christie’s, New York, Old Master Paintings, 12. 11. 1994, Los 16.
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verbieten jeden Zweifel beziiglich dieser drei Stiicke. Die
Tafel mit den beiden Johannes (4b6. 31, 32) weicht von die-
sen zwar beziiglich der Komposition und des Formats ab,
doch entspricht sie ihnen vollig im Hinblick auf Stil und
Technik — vergleicht man etwa die Bildung der Gesichter
und die lasierend gemalten, ornamentierten Gewinder —,
auf Details wie die perspektivisch ambitionierten Archi-
tekturen oder die Spruchbiinder, die auch auf der Johan-
nestafel mit einem Wort wie ,,dri(ni)datis“ die gleichen
typischen Schreibfehler aufweisen, sowie auf die Punzie-
rungen von Bildrand und Nimben. Dariiber hinaus ist
diese Tafel zwar schmaler — und seitlich offenbar nicht be-
schnitten —, aber ungefihr ebenso hoch wie die iibrigen,
beriicksichtigt man die durch Beschneidung hervorgeru-
fenen Unregelmifiigkeiten. Schlieflich spricht die den
tibrigen Fragmenten entsprechende moderne Bearbeitung
der Tafel — also das Aussigen eines einzelnen, in sich ge-
schlossenen Bildfeldes der Innenseite ohne Riicksicht auf
die riickwirtigen Darstellungen — schon von selbst ganz
entschieden fiir deren Zugeharigkeit.

Den publizierten Fragmenten kann nun ein weiteres
zugeordnet werden, das 1994 als bshmische Arbeit der Zeit
um 1400 auf dem Kunstmarkt war und vom Deutschen
Historischen Museum Berlin erworben wurde.?® Auf der
Innenseite (Abb. 29) ist die Stigmatisation des hl. Franzis-
kus in einer felsigen Landschaft mit kleiner Kapelle dar-
gestellt. Um den Heiligen herum sind die Felsen hohlen-
artig ausgespart, damit er von Goldgrund hinterfangen
werden kann. Von den Stigmata des Heiligen wie des
Seraph gehen Spruchbinder aus, die eine Art Dialog wie-
dergeben und die, wie die Mehrzahl der Inschriften auf
den bisher bekannten Tafeln, unterschiedlichen Stellen der
Bibel entnommen wurden.?? Es handelt sich um eine sehr
friihe Darstellung der Stigmatisation in der nordalpinen
Kunst, die zudem durch eben die Spruchbinder einzigar-
tig im erhaltenen Bestand zu sein scheint, verbinden doch
iiblicherweise rote Linien die Wunden der beiden Prot-
agonisten. Durch den unabdingbaren landschaftlichen
Schauplatz unterscheidet sich das neu aufgetauchte Bild
von den iibrigen Tifelchen, doch erginzt das Sujet perfekt
die von den Darstellungen der hl. Klara und der Klarisse
nahegelegte franziskanische Thematik.

Uber die unverkennbaren Ahnlichkeiten in Figuren-
bildung, Gesichtstypen, Punzierungen und Kolorit — ob-
gleich diese Tafelseite stark verputzt und durchgreifend
retuschiert ist — hinaus, beweist insbesondere die ehema-

39 Die Texte, fiir deren Identifikation ich Berit Wagner, Halle/S., ebenso
herzlich danke wie fiir weitere Anregungen, lauten: Franziskus: re. Hand
Lsigna et mirabilia fecit apud me deus® (Dan. 3,99); li. Hand ,manus tua
fecerunt me et vulnaverunt me“ (Job 10,8 u. Cant. 5,7); li. Fuf8 ,quid sunt
iste plage (...)" (Zach, 13.6); Seitenwunde ,,ego enim stigmata ihesu in-
corpore meo* (Galater 6,17). Seraph: re. Hand ,signa faciam que n(..)
quam sunt vi(..)“ (Exod. 34,10); li. Hand ,,erunt signum in manu tua“
(Exod. 13,9 u. 13,16); Fiifle ,,(haec sunt) foramina tua in die qua conditus
es“ (unidentifiziert); Seitenwunde ,vulnerasti cor meum frater meus”
(Cant. 4,9, ,frater” statt ,,soror”). Die Texte der Klarisse und des Schmer-
zensmannes auf der Auflenseite lauten: Klarisse: ,,domine qui pl(...2)ti
me misere mei” (unidentifiziert); Christus: ,,dilectam animam meam dati
pro te” (Jerem. 12,7).



Abb. 31: Niirnberger Meister um
1350/60, Johannes der Tiufer und
Johannes der Evangelist, ehem.
Frankfurt, Sammlung Harry
Fuld

Abb. 32: Niirnberger Meister um
1350/60, obere Hiilfte einer
Kreuzigung und Fragment einer
weiteren Szene, ehem. Frankfurt,
Sammlung Harry Fuld

lige Auf8enseite (Abb. 30) die Zusammengehérigkeit der
Tafel mit den iibrigen Fragmenten: Hier ist die untere
Hiilfte des Schmerzensmannes zu sehen, dessen Kopfund
Schultern auf der Tafel der Berliner Gemildegalerie erhal-
ten sind. Er ist in ein durchscheinendes Gewand gehiillt,
steht wie der Kreuztragende auf einem vorspringenden
Sockel und wird wie dieser von einer Klarisse verehrt.
Entgegen der bisher in der Literatur vertretenen An-
sicht 1€t sich das Aussehen des ehemaligen Ganzen re-
konstruieren. Die an den Seitenflichen noch mit einem
originalen roten Papier- oder Pergamentstreifen beklebte
Berliner Tafel gibt die originale Breite eines Fliigels an;
Rahmenprofile waren nie vorhanden. Jeweils zwei Szenen
standen auf einem Fliigel tibereinander: Die Marienkro-
nung befand sich iiber der Vision der hl. Klara, auf der
Auflenseite war hier der grofe Kreuztragende zu sehen.
Auf einem zweiten Fliigel war die Josephsszene im oberen
Register untergebracht; darunter befand sich die Fran-
ziskusszene. Sie ergibt ein ikonographisch passendes Pen-
dant zur Klarenszene, da auf beiden Bildern Christus den
franziskanischen Ordensgriindern erscheint. Gemif$ der
Chronologie der Marienszenen und entsprechend der
Wendung der Heiligen unten, diirfte der Fliigel mit
Josephsszene und Franziskus links, der andere rechts ange-
ordnet gewesen sein, wodurch auch die Chronologie der
Heiligenszenen schliissig wird und Franziskus den bevor-

40 Vgl. Mojmir S. FrinTa, The Closing Tabernacle — A Fanciful Innovation
of Medieval Design, in: The Art Quarterly XXX, 1967, S. 103-116.

zugten, heraldisch rechten Platz gegeniiber Klara einnimmt.

Die so rekonstruierten Fliigel besaflen mit Maflen von
mindestens 1 m Hohe gegeniiber nur 27 cm Breite ein sehr
schmales Format. Ebenso hoch, doch noch schmaler war
der Fliigel, zu dem die Darstellung der beiden Johannes
gehorte. Derart extrem hochformatige und zudem unter-
schiedlich breite Fliigel lassen sich kaum in einem
gewohnlichen Fliigelaltar vereinen. Die einzig sinnvolle
Rekonstruktion diirfte hingegen in einem sogenannten
Schrein- oder Tabernakelaltar bestehen. Es handelt sich
dabei um einen nur spirlich iiberlieferten, einst aber wohl
sehr verbreiteten Altartyp, der mindestens seit dem
13. Jahrhundert vorkam und sich im spiteren 14. Jahrhun-
dert offenbar seiner grofiten Beliebtheit erfreute.”’ Die
etwas breiteren Fliigel mit den Szenen wiren dabei an der
Riickwand einer zentralen Skulptur befestigt gewesen,
withrend die schmaleren Fliigel auffen an den breiteren be-
festigt waren, um sich an der Vorderseite vor dem Bildwerk
schlieflen zu kénnen (Abb. 33).

Bei dieser Rekonstruktion befinden sich die Darstel-
lungen von Kreuztragendem und Schmerzensmann im
geschlossenen Zustand an den Seiten des Altars. Beide
kommen im 14. Jahrhundert wiederholt zusammen vor
und sind dabei im Hinblick auf die Letzten Dinge zu ver-
stehen — der Schmerzensmann als Zusammenfassung der
Passion, der Kreuztriger als Aufforderung an den Gliu-
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Abb. 33: Niirnberger Meister um 1350/60, Baldachinaltar,
Rekonstruktion

bigen, sein eigenes Kreuz zu tralgen.41 Entsprechend knien
die kleinen bittenden Klarissinnen zu Fiiflen der groflen
Christusfiguren. Diese sind folglich auch nicht als Teil der
Passionsgeschichte zu verstehen, d. h. die Darstellungen
der ehemaligen Vorderseite (Abb. 32) standen nicht mit
ihnen in einem narrativen Zusammenhang. Daher kann
die Auflenseite des Fragments mit den beiden Johannes
auch einen so stark abweichenden Mafsstab und eine
kleinteilige, véllig von der Innenseite wie auch den
Auflenseiten der breiteren Fliigel abweichende Aufteilung
besitzen. Das Programm der echemaligen Vorderseite des
geschlossenen Baldachinaltars ist allerdings nicht mehr re-
konstruierbar: Uber der Kreuzigung, die stilistisch merk-
wiirdig naiv und altertiimlich wirke, sicht man nur noch
das untere Stiick einer weiteren Szene, deren Stil offenbar

41 ULBERT-SCHEDE (1968), S. 40—45.

42 STANGE (1934), S. 116, sah hier eine Darbringung Christi.

43 Wie ScumipT (1975), S. 53, annahm; sein Vergleich mit dem Hirschlach-
Epitaph von 1350 (vgl. STRIEDER, wie Anm. 32, Abb. 7) ist unzutreffend.
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dem der Innenseite entsprach. Anscheinend zeigte sie
Figuren oder Vorhinge zu seiten eines Altartisches; eine
genauere Bestimmung fillt indes schwer.*? Die vordere
Seite des geschlossenen Tabernakelaltars muf} somit meh-
rere (sechs ?) kleine Darstellungen gezeigt haben. Warum
eine vorne befindliche und so wichtige Szene wie die
Kreuzigung in einer sehr viel weniger ambitionierten
Bildsprache — und wahrscheinlich auch von einem ande-
ren Kiinstler — als die iibrigen Malereien ausgefiihrt
wurde, lif3t sich nicht kliren.

Die beiden Marienszenen im oberen Register der Flii-
gelinnenseiten und die beiden Heiligenszenen im unteren
diirften durch insgesamt vier Darstellungen von je zwei
stehenden Heiligen — entsprechend den beiden Johannes
— erginzt worden sein, die sich auf den schmalen 4dufleren
Fliigeln in zwei Reihen iibereinander befanden. In der
Mitte des Ensembles darf man aufgrund der Ikonographie
eine stehende Madonnenskulptur vermuten. Als Beson-
derheit der gemalten Szenen fillt auf, dafl sie fast durch-
weg Dialoge wiedergeben, die durch den ungewshnlich
groflziigigen Gebrauch von Spruchbindern deutlich, ja
geradezu ,hérbar gemacht werden.

Von der Kreuzigung abgesehen, erschienen die Male-
reien kiinstlerisch weitgehend einheitlich. Die Christus-
gestalten auf den Tafelriickseiten in Frankfurt und Ber-
lin stimmen ganz mit den Innenseiten iiberein und ent-
sprechen deren Qualitit; von einem altertiimlicheren
Mitarbeiter kann hier keine Rede sein.*® Eine Werkstatt-
beteiligung mag jedoch stellenweise vorliegen, etwa bei
dem ein wenig schwicher und weniger durchmodelliert
wirkenden Gesicht der hl. Klara auf der Tafel in Privat-
besitz (Abb. 25). Insgesamt aber zeigen die Tifelchen
héchstes Niveau in Entwurf wie Ausfithrung. Verschie-
denste Techniken, beispielsweise die komplizierte, klein-
teilige Verwendung unterschiedlicher Metallfolien, wer-
den eingesetzt, um den Malereien einen raffinierten, sub-
tilen Reiz zu verleihen. Auch die Farben, es dominieren
rosa und tiirkise Tone, sind zart abgestimmt und ge-
schicke iiber die Tafelgrenzen hinweg variiert. Die raffi-
nierte Palette und die grof8en, iiberall durchleuchtenden
Gold- und Silberflichen miissen, verbunden mit den rei-
chen Musterungen und der lasierenden Liistermalerei,
einen Effekt du8erster Kostbarkeit ergeben haben, der
vom Anspruch und Wert des ehemaligen Altirchens kiin-
dete. Den wesentlichen Bezugspunkt der Gestaltung stell-
ten ohne Zweifel die tatsichlich in Edelmetallen und
Email gefertigten Baldachinaltirchen dar, wie sie im
14. Jahrhundert vor allem aus Pariser Werkstitten her-
vorgingen (Abb. 34). Diese Goldschmiedearbeiten waren
materiell weit wertvoller; Malereien wie unsere Tifelchen
bieten ihnen gegeniiber jedoch eine groflere Belebung
und Verrdumlichung der Darstellung und damit weit
zukunftsweisendere Moglichkeiten.

Soweit der stark restaurierte Zustand dieses Werkes ein Urteil erlaubr,
weicht es hinsichtlich Gesichtstyp und -bildung und besonders in der
noch ganz flichigen Korperauffassung véllig ab.



Die Figuren erscheinen relativ klein im Verhilenis
zum Bildfeld wie auch zu den Architekturen. Relativ weit
voneinander entfernt, haben sie gentigend Platz fiir ihre
grazilen Bewegungen. Der Maler begreift sie als plasti-
sche Kérper mit eigener Achse, obgleich die Verwendung
von Metallfolien fiir die Gewandungen die Ausbildung
dieser Plastizitit einschrinkt. Gesichter, insbesondere die
etwas grofleren wie das des Kreuztragenden, sind fein
und lebendig modelliert. Besonderes Augenmerk wird
zudem auf die Licht- und Schattenwirkung der Archi-
tektur gerichtet, in der beinahe so etwas wie ein Hell-
dunkel herrscht. Trotz der perspektivischen Inkonse-
quenzen entsteht so der Eindruck von Raum, der die
Gehiuse erfiillt.

Zur Herkunft des zerlegten Altares bietet die Proveni-
enz der Tafeln keinerlei Anhaltspunkte. Mit Sicherheit
kann man aber ein Klarissenkloster als Bestimmungsort
annehmen: Zunichst wegen der franziskanisch ausgerich-
teten Ikonographie, vor allem aber wegen der beiden be-
tenden Klarissen auf den Aufenseiten, welche hier wohl
cher Reprisentantinnen des Konvents als Stifterinnen dar-
stellen. Zusitzlich belegt wird dies durch die Bitte der hl.
Klara in der Visionsszene (Abb. 25) und Christi Antwort:
,0 deus meus custodi has famulas tuas“ und ,,custodiam te
et omnes sorores tuas” (,,O mein Gott, schiitze diese deine
Dienerinnen® [,,famulas® ist dabei eine im Mittelalter giin-
gige Bezeichnung fiir Nonnen] und ,,Ich werde dich und
alle deine Schwestern schiitzen). Daf§ die Darstellungen
stark mystisch geprigt sind, macht sie um so mehr fiir das
Frauenkloster eines Bettelordens im 14. Jahrhundert ge-
eignet.

Das immer wieder als Entstehungsort vermutete Erfurt
besaf allerdings kein Klarissenkloster,** und selbst in der
weiteren Umgebung der Stadt, iiberhaupt in Thiiringen
und Sachsen, gab es um die Mitte des 14. Jahrhunderts nur
ganz wenige Klarissenniederlassungen, die zumeist klein
und bescheiden waren.?> Die Lokalisierung nach Erfurt
bzw. ,Mitteldeutschland® befriedigt auch in stilistischer
Hinsicht nicht. Mit keinem mutmafllich in diesen Gebie-
ten entstandenen Werk besitzen die Tafeln engere stilisti-
sche oder motivische Gemeinsamkeiten. Auf den Tafeln
des Erfurter Augustineraltars, hiufig als direkte Nachfol-
gearbeit der kleinen Tifelchen angesehen, zeigen sich we-
der in Malweise und Ornamentik noch in Figuren- und
Kopftypen irgendwelche markanten Gemeinsamkeiten.
Desgleichen spielen Architekturen zwar auch auf den
besagten Erfurter Tafeln sowie auf spiteren Arbeiten aus

44 Anders als Eicn (1979), S. 12, vermutete, kann das Erfurter Franziska-
nerkloster als Minnerkonvent natiirlich nicht eine Klarisse wie die Stif-
terin unserer Tafeln beherbergt haben.

45 So konstatiert auch KaMMEL (2000 a), S. 371, mit Hinweis auf B. Op-
FERMANN, Die thiiringischen Klgster vor 1800, Leipzig 1959, S. 57—62. In
der umfangreichen Zusammenstellung franziskanischer Hiuser von John
R. H. MoormMaN, Medieval Franciscan Houses, St. Bonaventure/New
York 1983, finden sich in diesen Gebieten nur zwei Klarissenkloster,
Weiflenfels (gegr. 1285) und Seuselitz (gegr. 1268). Claudia Mohn, Pots-
dam, danke ich den Hinweis auf die Existenz vereinzelter weiterer, doch
durchweg ganz kleiner Klarissenkonvente in jenen Regionen.

Abb. 34: Pariser Meister um 1330, Baldachinaltar (Statuette aus
spiterer Zeit), Silber, vergoldet und emailiert, Mailand, Museo
Poldi Pezzoli

jener Stadt eine wichtige Rolle, % sind dabei aber deutlich
anders aufgebaut und verstanden als bei den Fragmenten
des Tabernakelaltars: Bei den Erfurter Bildern funktionie-
ren die Architekturen wie die Einfassungen von Skulptu-
ren und gliedern jedes Bildfeld; bei unseren Tifelchen
dagegen sind die Architekturgehiduse mehr ein innerhalb
des Bildes dargestellter Schauplatz, so daf sie folglich bei
einer Freiluftszene wie der Stigmatisation fehlen. Daneben
sind die Erfurter Augustinertafeln mit etwa 1370 durchweg
zu spit datiert worden; tatsichlich diirften sie ungefihr um
1350 entstanden sein.?”” Kaum weiter fiihrt der Hinweis auf
Hessen. Der von Stange geradezu als ,,Nachfolgewerk be-

46 KLoos (1935), S. 10-23, beschreibt Gemeinsamkeiten der beiden Werke,
die entweder iiberhaupt nicht existieren oder aber fiir die Malerei der Zeit
allgemein typisch sind. So sieht erz. B. die reichen Punzierungen auf den
kleinen Tafeln als genaue Entsprechung der Pastiglia-Applikationen der
Augustinertafeln. Auch KaMMEL (2000 a), S. 372f, weist besonders auf
die angeblichen Entsprechungen der architektonischen Gliederung hin.

47 Ganz offensichtlich stehen sie Werken wie dem in den 1350ern geschaf-
fenen Kalvarienberg in der Erfurter Predigerkirche am nichsten, vgl.
Anm. 21.
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Abb. 35: Niirnberger Meister um 1370, Innenseite des linken
Fliigels des Jakobskirchenaltars: Kopf der Sponsa, Niirnberg,
St. Jakob

trachtete, kiinstlerisch hochrangige Altarfliigel aus Merx-
hausen von vielleicht 1370, dessen Herkunft alles andere
als geklirt ist, weist zwar bis zu einem gewissen Grade ihn-
liche weibliche Physiognomien auf, ist ansonsten aber nur
entfernt und im Sinne des Zeitstils verwandt.*8
Uberzeugend ist dagegen Schmidts Vorschlag, die
Tifelchen mit dem Niirnberger Jakobskirchenaltar in

48 Zu dem Werk vgl. jiingst SCHNECKENBURGER-BROSCHEK (wie Anm. 19).
STANGES (1934), S. 117, vorsichtiger Hinweis auf den Kasseler , Willehalm*
von etwa 1336 oder die Malereien des Oberweseler Goldaltars greift iiber-
haupt nicht; vgl. auch den Eintrag zum Altenberger Altar in diesem
Katalog.

49 Eberhard Lutze, E. Heinrich ZiMMERMANN, Niirnberger Malerei
1350-1450, in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1930/1931,
S.24-26 (Zimmermann), Tf. 33—45; STANGE (1934), S.201-203,
Abb. 209—212; STRIEDER (wie Anm. 32), S. 20-23, 166f. Sie diirften fiir
das Niirnberger oder das Bamberger Klarenkloster bestimmt gewesen
sein.

50 Bemerkenswerter Weise konnten zumindest zwei von ihnen ebenfalls
Tabernakelaltire gewesen sein. Thre Fragmente lassen erkennen, daf§ es
sich jeweils um sehr schmale, hohe Fliigel von unterschiedlicher Breite
gehandelt hat. Versucht man eine Rekonstruktion anhand der bekann-
ten Bruchstiicke (die vollstindige Auflistung und Mafangaben bei STrIE-
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Verbindung zu bringen. Ausschlaggebend sind vor allem
die teilweisen Ubereinstimmungen der verwendeten Pun-
zen sowie Ahnlichkeiten in Typus und Bildung der
Gesichter. Den Kopf der Maria auf der Frankfurter Tafel
kann man insbesondere mit der gekronten Sponsa oder
der Annunziata (Abb. 35) von der Innenseite des linken
Altarfliigels in der Jakobskirche vergleichen. Schliellich
tragen die Engel auch auf den groflen Altargemilden ganz
dhnlich gestaltete Pfauenfederfliigel. Mindestens ebenso
enge Beziige ergeben sich indes zu den Fragmenten dreier
kleinerer Altire (Abb. 36),%° von denen zwei das Leben der
hl. Klara schilderten, wihrend der dritte Darstellungen aus
dem Leben von Martha und Magdalena zeigte. Diese
Altirchen,” die ihrerseits Verbindungen zum Jakobskir-
chenaltar besitzen, entstanden gleichfalls in Niirnberg, wo
die verantwortliche Werkstatt eine auf den 28. August 1362
datierte Urkunde des Klarenklosters (46b. 37) illustrierte
und damit einen wesentlichen Hinweis zur Datierung
ihrer Erzeugnisse lieferte.”!

Auf den Tafelbildern dieser sogenannten Werkstatt der
Klarenaltire begegnen wir zunichst einer dhnlich prichti-
gen Gestaltung wie bei der Frankfurter Marienkrénung
und den zugehorigen Stiicken. Hier wie dort werden
Stoffe hiufig in Liistertechnik mit Lasuren iiber Metall-
folien dargestellt, wobei der Chormantel des Papstes auf
einem der Niirnberger Bilder dhnlich dem Mantel des
Frankfurter Christus oder des Berliner Joseph mit riesigen
Blattmustern iiberzogen ist. Ebenso finden sich maltech-
nische Eigenheiten unserer Tafeln wieder: Bei der mit Ran-
ken und Végeln verzierten Seite einer der Niirnberger
Tafeln wird das Gold der rahmenden Binder und der
Weinranken durch eine gelbe Lasur auf silberner Folie wie-
dergegeben; ferner gibt es kleine, in die noch feuchte Farbe
eines griin lasierten Fonds gekratzte Ranken,>? wie sie ihn-
lich auf dem griinen Kreuz des Frankfurter Kreuztragen-
den vorkommen. Die Muster einiger Gewinder und die
Ranken und Viégel jener ornamentalen Tafel sind wie die
Gewandmuster auf unseren Fragmenten mit dichten Rei-
hen von punzierten Punkten umrissen. Vor allem aber
kommen die meisten der Punzen auf den Niirnberger
Werken in exakt gleicher Grofle wieder vor, darunter die
offenbar seltene sechsblittrige Rosette.*

Die Gemeinsamkeiten gehen aber noch weiter. Altarti-
sche etwa sind vergleichbar perspektivisch angelegt und

DER [wie Anm. 32]), so ergibt sich fiir einen der Klaren-Altire ein Satz
Fliigel von etwa 110 x 37 cm und ein weiterer von ca. 110 x 25 cm; die Flii-
gel des Altars mit Szenen aus dem Leben der Geschwister von Bethanien
maflen jeweils ca. 80 x 38 bzw. 80 x 20 cm.

51 Niirnberg, Staatsarchiv, Reichsstadt Niirnberg, Urkunden Nr. 1118; vgl.
Lurzg, ZIMMERMANN (wie Anm. 49), S. 10-14, Abb. 2, 4.

52 Bei der besagten ornamentalen Tafel sowie dem Bettuch im , Tod der hl.
Martha®, STRIEDER (wie Anm. 32), Abb. 18, 19.

53 FrinTa (1965), Anm. 18, wertet diese sechsblittrige Rosette — bei den Kla-
rentafeln — als ,einzigartig® in der nordalpinen Malerei. Es finden sich
auflerdem die Spitzbogen, die Sterne, die kleinen Kreise mit Punkten
darin, die einfachen Kreise, die Punkte. Es lief sich wegen der einfachen
Formen und geringen Gréf8e sowie der durch das Einschlagen hervorge-
rufenen Verzerrungen leider nicht feststellen, ob hier dieselben oder
lediglich die gleichen Punzenstempel Verwendung fanden.



Abb. 36: Niirnberger Meister um 1360, Vision der hl. Klara mit hl.
Franziskus, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

oben von weif} in weiff gemalten Decken mit Swastika-
mustern bedeckt. Wiederum haben die Engel hier wie dort
Pfauenfederfliigel, die zudem duflerst dhnlich beschaffen
sind: Auf goldenem Grund sitzen dunkle, griin gerinderte
Augen, die von einem goldenen und einem lasierend roten
Kreis umschlossen werden; kurze, eingeritzte Strahlen um
das Auge sowie einzelne weifle Federkiele charakterisieren
die Beschaffenheit des Gefieders. Wo auf unseren Tifel-
chen einmal Gewandpartien allein mit Farbe statt unter
Zuhilfenahme von Blattmetall wiedergegeben sind, wei-
sen sie die gleiche dicke, teigige Beschaffenheit auf wie
etwa die Kutte des Franziskus auf einer der Niirnberger
Tafeln (Abb. 36) — dessen rechter Armel dhnelt mit seinen
muldenartigen, leicht gewundenen Falten dem linken
Armel des Kreuztragenden (4bb. 26) ungemein.

Wirklich anders erscheinen in den beiden Gruppen von
Gemiilden auf den ersten Blick nur die Gesichter. Statt der
feinen Modellierung findet man bei den Niirnberger Bil-
dern zeichnerische, von Linien gebildete Physiognomien,
die mit ihren dicken roten Wangenflecken piippchenhaft
und naiv wirken. Damit stehen sie allerdings den Figuren
der Kreuzigung auf der Auflenseite der ehemals Fuldschen

Abb. 37: Niirnberger Meister um 1360, Urkunde des Niirnberger
Klarenklosters vom 28. 8. 1362: HI. Klara, hl. Franziskus

Tafel (Abb. 32) - soweit die einzige bekannte Photographie
ein Urteil erlaubt — wiederum nahe. Auch ist bei den ver-
gleichsweise etwas linearer, weniger plastisch wirkenden
Kopfen der hl. Klara und der Klarisse auf der Tafel in Pri-
vatbesitz der Unterschied zu den Niirnberger Darstellun-
gen nicht allzu grof, vergleicht man diese beiden Figuren
mit einer knienden hl. Klara in Niirnberg (4bb. 36).
Schliefllich wird man bei einem Blick auf die erwihnte
Urkunde von 1362 (Abb. 37) feststellen, dafl die Baldachine
iiber den dort gemalten Heiligen eine ganz dhnliche Be-
schaffenheit aufweisen wie diejenigen auf den Auf8enseiten
der Frankfurter und Berliner Tafeln — mit grof3en, von seit-
lichen Fialen gerahmten und von zwei Fenstern hinter-
fangenen Wimpergen, die mittels Konsolen an der seit-
lichen Rahmung befestigt sind.

Nach all diesen Beobachtungen diirfte es auf8er Frage
stehen, dafl die Altartafelfragmente um die Frankfurter
Marienkrénung in Niirnberg geschaffen wurden. Nimmt
man eine Entstehung des rekonstruierten Baldachinaltars
in Niirnberg an, so liegt das dortige, 1279 gegriindete, be-
deutende Klarissenkloster als Bestimmungsort nahe. Zu
dieser Vermutung wiirde auch passen, daf} die beiden
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Abb. 38: Niirnberger Meister um 1350, Reliquienaltiirchen,
Aufienseite: Christus am Olberg, Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum

Johannes, die auf der heute verschollenen Tafel des Werks
dargestellt waren, im Niirnberger Konvent besonders ver-
chrt wurden.”® Und schlieflich wurde der verbliebene
Besitz dieses Klosters nach der Eingliederung Niirnbergs
in Bayern im Jahre 1806 veriuflert, was sehr gut mit dem
mutmafllichen Zeitraum der Zerlegung des urspriing-
lichen Ensembles iibereinginge.

Bleiben dies auch momentan unbeweisbare Hypothe-
sen, mag der Bezug zur Malerei in Niirnberg doch auch zu
einem vermutlich etwas ilteren Stiick hergestellt werden:
Gemeint ist ein bemaltes Reliquienaltirchen im Germa-
nischen Nationalmuseum,” bei dem einzelne Kopfe, etwa
des Christus am Olberg (4bb. 38), doch etwas altertiim-
lichere Vorstufen der Physiognomien der Bilder auf den
Stidel-Tafeln sein kénnten. Auf dem Kreuz des plastischen
Kruzifixus im Schrein des Reliquienaltirchens finden sich
zudem schon die feucht in die griine Grundfarbe gekratz-
ten Ranken.

Die Verhiltnisse der einzelnen Niirnberger Werkgrup-
pen untereinander sowie zu fremden Werken genauer zu
bestimmen, erweist sich indes als duflerst problematisch.
Erstaunlich, doch lang schon festgestellt sind die Verbin-
dungen zwischen der Gruppe der Klarenaltire und den
Malereien des Jakobskirchenaltars.*® Obgleich die Gestal-
ten und insbesondere deren Gesichter jeweils ganz anders
ausfallen, stimmen die acht verschiedenen Punzen, die sich
in beiden Bildergruppen nachweisen lassen, genau iiber-
ein. Dariiber hinaus entsprechen sich bei beiden auch die
merkwiirdig surreal anmutenden floralen Muster der
Goldgriinde. Hinsichtlich der Ornamentik stehen unsere
Tifelchen, trotz aller Gemeinsamkeiten, in jeweils glei-
chem, etwas weiterem Abstand zu jenen beiden anderen

54 Vgl. Johannes Kist, Das Klarissenkloster in Niirnberg bis zum Beginn
des 16. Jahrhunderts (Diss. Wiirzburg), Niirnberg 1929, S. 20, 164.

55 STRIEDER (wie Anm. 32), S. 12—14, Abb. 2—4, Kat. Nr. 3, als Niirnber-
ger (?) Maler, um 1340/50.

56 Vgl. Ausst. Kat. NURNBERGER MALEREI 13501450, Niirnberg, GNM,
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Werkgruppen. Die sehr dhnliche Gestaltung der Pfauen-
federfliigel der Engel verbindet demgegeniiber alle drei
Gruppen gleichermaflen.

In der vorherrschenden Gesichtsbildung der Tifelchen
um SG 443 kann man Gemeinsamkeiten mit den Gemil-
den in der Jakobskirche feststellen, und zwar was die Typen
weiblicher bzw. knabenhafter Antlitze sowie die Durch-
modellierung anbetrifft (46b. 35). Trotzdem gibt es deut-
liche Unterschiede: Auf den Fliigeln des groflen Altars ist
der Inkarnatton dunkler und rétlicher, die Modellierung
erscheint kraftvoller und durchaus etwas derber, so daf§ die
Physiognomien hier schwerer und wulstiger, auf den Frag-
menten aber feiner und spitzer wirken. Bei den reifen, bir-
tigen Minnergesichtern nimmt die Ahnlichkeit iiberhaupt
ab. In Verstindnis und Ausarbeitung der Figuren gibt es
wiederum klare Gemeinsamkeiten zwischen beiden Wer-
ken. Dies wird insbesondere deutlich, wenn man den
verflichigenden Effekt der aus geliisterten Metallfolien
gebildeten Gewandungen bei den kleinen Tafeln in Rech-
nung stellt. Zum Vergleich bieten sich die musizierenden
Engel auf der Frankfurter und der Berliner Tafel an, die
ganz wie die stehenden Apostel auf den Fliigelinnensei-
ten oder die beiden Heiligen rechts in der Kreuzigung auf
der Auflenseite des Altars in St. Jakob als leicht schwin-
gende, vollrunde, oft von einer schmalen Basis aufwach-
sende plastische Korper begriffen werden, die in ihre
Gewinder geradezu eingewickelt zu sein scheinen. Auch
typische Faltenmotive wie die eng um den Leib gefiihrten
Schiisselfalten oder die kleinen, vom runden Kérper ab-
stehenden, flatternden Gewandzipfel kommen beide Male
gleichartig vor; ein Motiv wie die in den Stoff gewickelte,
wie ein wulstiger Stumpf wirkende Hand, welches sich auf
den Niirnberger Altarfliigeln gleich mehrfach findet, be-
gegnet auch bei dem fidelnden Engel des Berliner Tifel-
chens. Ob nun zwischen der Maria auf dem Berliner Frag-
ment und der sitzenden Annunziata des groflen Altars ein
unmittelbarer Zusammenhang besteht, wie Schmidt ver-
mutete,” sei dahingestellt; deutliche Ahnlichkeiten — etwa
hinsichtlich der Rundheit von Leib und Schultern — sind
auf jeden Fall vorhanden.

In unseren Tifelchen hat man zuzeiten einen direkten
italienischen Einfluf} sehen wollen, der nicht etwa tiber
Béhmen oder andere Gebiete vermittelt worden sei.’® Nun
sind gewif§ sowohl die Punzierungen — ihre Vorliufer sind
bei Simone Martini auszumachen — und die prachtvollen
Goldbrokatdarstellungen als auch die rundplastische Auf-
fassung der Figuren und die perspektivisch gesehenen Ar-
chitekturen letzten Endes auf die Kunst des Trecento
zuriickzufiihren, doch hat Eich zutreffend herausgestellt,
daf gerade die bizarre, einem konsequenten Raumein-
druck zuwiderlaufende Verschachtelung und Kombina-
tion unterschiedlicher Architekturmotive weit eher der

1931, Nr. 32-35; ZIMMERMANN (wie Anm. 49), S. 26—28; Hermann
BEENKEN, Zu den Malereien des Hochaltars von St. Jakob in Niirnberg,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 2, 1933, S. 323-333.

57 ScuMmipT (1975), S. 53.

58 STANGE (1934); KLoOs (1935).



bohmischen Kunst als der italienischen selbst entspricht.”
Er weist hier zu Recht auf die komplizierte Thronarchi-
tektur der nach 1343 geschaffenen Glatzer Madonna sowie
auf die geriistartigen Aufbauten auf den wohl in den
frithen 1350er Jahren entstandenen Hohenfurter Tafeln
hin.®® Im Glatzer Madonnenbild, so kann man noch an-
merken, finden sich auch betont gemaserte Holzflichen,
die es in den Tifelchen ebenfalls gibt, sowie sorgsam mit
Scharnierbindern und Griffen versehene holzerne Fen-
sterliden, die einige Ahnlichkeit mit der detailliert ge-
schilderten Tiir der Kapelle hinter dem hl. Franziskus auf-
weisen. Insgesamt sind jene Beispiele des ,ersten” bohmi-
schen Stils jedoch altertiimlicher als unsere Tifelchen, vor
allem in Hinblick auf die geringere Korperlichkeit der
Figuren. Vergleichbare Architekturen begegnen indes auch
spiter noch, beispielsweise in einer um 1360 datierten Tafel
mit der thronenden Madonna, umgeben von den Heili-
gen Katharina und Margarete;®! hier dhnelt der vom
Thronhimmel gebildete Raum mit seiner riickwirtigen,
von einer Mittelstrebe geteilten Offnung insbesondere
dem Gehiuse der beiden Johannes. Den seltsamen, in der
Mitte nach unten hin gedffneten Aufbau der Berliner
Tafelvorderseite (Abb. 27) kann man ferner mit einem viel-
leicht um 1380 entstandenen Gemilde mit Verkiindigung
und Heimsuchung vergleichen, das von den Malereien im
Kreuzgang des Prager Emausklosters abhingig sein mag;®
die Architektur wird hier ein Reflex ilterer Formulierun-
gen sein.

Ebenfalls auf bshmische Vorbilder hat Schmidt die
stehenden Figuren auf der Innenseite des Niirnberger
Jakobskirchenaltars zuriickgefiihrt, genauer auf die um
1357 geschaffenen, heute verlorenen Wandbilder des Lu-
xemburger-Stammbaums in Karlstein und die damit eng
verwandten Fresken im Emauskloster.®® Diese Verwandt-
schaft gilt ebenso fiir die Gestalten unserer Bilder, die
zudem in einzelnen Details deutliche Ubereinstimmun-
gen mit den sitzenden Herrscherpaaren aus Karlstein auf-
weisen: Bei der Darstellung Heinrichs VIL. und seiner
Gemabhlin (Abb. 39) hilt der Kaiser seine FiifSe sehr ihn-
lich wie Joseph auf dem Berliner Tifelchen — die Sohle des
linken Schuhs wird dabei ganz sichtbar —, und die Kaise-
rin trigt einen dhnlich schalenartig um den glatten, run-
den Leib gelegten Mantel wie die Berliner Maria.*

Eine Verwandtschaft mit der Prager Malerei nimmt in
Niirnberg, einer mit Kaiser Karl IV. eng verbundenen
Stadt, kaum wunder. Die Beziige von unseren Tafeln —und
bis zu einem gewissen Grade auch vom Jakobskirchenaltar
— zu zwei exquisiten Werken der westeuropiischen Male-

59 EicH (1979), S. of.

60 Berlin, Gemildegalerie; Prag, Nationalgalerie, vgl. Gerhard Scumipr,
Malerei bis 1450. Tafelmalerei — Wandmalerei — Buchmalerei, in: Gotik
in Bshmen, Karl M. Swoboda (Hg.), Miinchen 1969, S. 167-321, hier
S. 171-179, Abb. 87, 88.

61 Prag, Nationalgalerie, vgl. ScumipT (wie vorhergehende Anm.),
Abb. 108.

62 Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen, vgl. WitnELM-Hack-MusEum,
KunsT DES MITTELALTERS, Neustadt an der Weinstrafe/Landau 1979,
S. 156—-158; STANGE, DMG 10, S. 1.

il i
Abb. 39: Bihmischer Meister (gezeichnete Kopie, Ende 16.

Jahrhundert), Wandbild aus Burg Karlstein: Kaiser Heinrich VII
und Gemahlin, Wien, Nationalbibliothek, cod. 8330

rei sind indes noch enger als zu den bshmischen Arbeiten.
Das sogenannte , Kleine Bargello-Diptychon® (4bb. 40)
und die vermutlich derselben Werkstatt entstammende
»Sachs-Verkiindigung“ (Abb. 41) werden iiberwiegend
nach Paris oder in die franzosisch-niederlindischen Grenz-
regionen lokalisiert, wihrend ihre Datierung umstritten ist
und von den 1350er bis zu den 1390er Jahren schwankt.®
Zwischen diesen beiden kleinformatigen Werken und un-
seren Tifelchen stellte Frinta ganz erstaunliche Ahnlich-
keiten bei der Punzierung fest. Bei der Verkiindigung sind
sie besonders grof3: Den Rand des Goldgrundes umsiumt
eine Folge der bekannten Spitzbogen mit Dreipissen, an
die sich nach auflen hin je eine Doppellinie mit kleinen
Kreisen dazwischen anschliefft; dann folgt ein breiterer
Streifen mit abwechselnd sechszackigen Sternen in Krei-
sen und Kreuz- oder Vierpafformen in Quadraten. Bei
den Fragmenten um die Stidel-Tafel sicht das beinahe
genauso aus, nur dafy sich hier die kleinen Kreise mit
Vierpissen abwechseln und die grofleren Vierpisse des
jufleren Streifens eine etwas andere Form haben. Im ,,Bar-
gello-Diptychon® wiederum besitzen die Nimben eine
Ornamentierung, die im Heiligenschein der Berliner
Jungfrau Maria annihernd wiederholt wird. Ferner trigt
der Erzengel in der ,Sachs-Verkiindigung“ Pfauenfeder-
fliigel, was insofern bedeutsam ist, als dieses Motiv an-
scheinend weder in der dlteren Niirnberger Kunst noch
in der zeitgendssischen bohmischen Malerei vorkommt.
Zudem sind die Fliigel des Sachs’schen Gabriel in ihrer
Strukeur sehr dhnlich gestaltet wie die Schwingen auf den

63 ScumIDT (1975), Anm. 22; vgl. STANGE (1936), Abb. 20, 21; ScHMIDT (wie
Anm. 60), S. 184-196; Josef NeuwirtH, Der Bilderzyklus des Luxem-
burger Stammbaumes aus Karlstein, Prag 1897.

64 Der Luxemburger-Stammbaum ist nur in Aquarellkopien des 16. Jahr-
hunderts iiberliefert; vgl. NEuwirTH (wie Anm. 63).

65 Vgl. Anm. 26.

66 Die Verzierung der Nimben besteht aus konzentrischen Ringen, die be-
setzt sind mit Kreisen, in deren Mitte ein Punke sitzt, mit kleinen Vier-
piissen oder einfach mit Punkten.
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Abb. 40: Franzosischer oder franko-flimischer Meister um 1350/60, Anbetung der Kinige, Kreuzigung, ,, Bargello-Diptychon”,

Florenz, Bargello

verschiedenen Niirnberger Gemilden, allerdings viel fei-
ner ausgefiihrt.

Dariiber hinaus gibt es frappierende Ahnlichkeiten bei
der Figuren- und speziell der Gesichtsbildung. Wiederum
mochte man Frinta bei der Feststellung zustimmen, die
Berliner Muttergottes (Abb. 27) sei eine vereinfachte
Fassung der Annunziata in der ,Sachs-Verkiindigung®
(Abb. 41). Von der Kopfform und der rétlichen Haarfarbe
bis zum etwas spitznasigen Ausdruck sind die Uberein-
stimmungen schlagend. Ergiinzen liefle sich nebenbei, dafd
die Darstellung der griinen Kassettendecke des Throns der
Annunziata exakt dem nimlichen Motiv auf unseren
Tafeln entspricht. Man mag auch den Kopf des Gekreu-
zigten auf dem Diptychon, dessen Bart in kleinen Spitzen
endet, mit den Christuskopfen hier vergleichen, speziell
mit dem des Kreuztragenden. Ferner ist die Figur des Tiu-
fers auf der ehemals in der Sammlung Fuld befindlichen
Tafel (Abb. 31) beinahe ein Spiegelbild des Johannes Bap-
tista, der auf der Kreuzigungstafel des ,Bargello-Dipty-
chons® unter dem Kreuz steht (4bb. 40). Haltung und
Gewandung sind dhnlich angelegt, wobei auch die ,,0h-
renformig” ondulierenden Saumfalten auf beiden Bildern
begegnen. Der Kopf des Heiligen auf der verschollenen
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Tafel scheint in Ausdruck wie Ausschmiickung ein leicht
vergrobertes Abbild des anderen, und schlieflich stimmt
bei beiden die merkwiirdige Schrittstellung mit dem
angehobenen, doch etwas hingenden hinteren Fuf weit-
gehend iiberein.

Daf die Tifelchen um die Frankfurter Marienkrénung
und die beiden als westeuropiisch angesehenen Werke in
einem gemeinsamen Milieu entstanden sein konnten,
diirfte angesichts des trotz aller Gemeinsamkeiten so un-
terschiedlichen Charakters kaum denkbar sein. Bezeich-
nenderweise stimmen denn auch die Punzierungen zwar
im Hinblick auf die Muster stark iiberein, doch sind die
einzelnen Punzen jeweils nur dhnlich, nicht gleich. Anders
als beim Vergleich mit den Niirnberger Malereien der Kla-
renwerkstatt und in der Jakobskirche, steht es hier ganz
auf8er Frage, dafl die benutzten Werkzeuge nicht identisch
waren. Bei der Punzierung handelt es sich folglich um ge-
nau das gleiche Phiinomen wie bei den Figuren oder den
Pfauenfedern: Ein fremdes Vorbild wurde mit Eifer nach-
geahmt.

Unsere Tifelchen miissen also ihre wichtigsten Vorbil-
der in stilistisch wie motivisch dem ,,Bargello-Diptychon®
und der ,Sachs-Verkiindigung“ sehr dhnlichen Werken



Abb. 41: Franzisischer oder
franko-flimischer Meister
um 1350/60, ,, Sachs-
Verkiindigung*, Cleveland,
Museum of Art

oder sogar in diesen erhaltenen Arbeiten selbst gehabt
haben. Schmidt macht nun plausibel, daf auch Einzel-
heiten des Niirnberger Jakobskirchenaltars, insbesondere
die Muttergottes und weitere Einzelheiten der Anbe-
tungsszene, zumindest indirekt auf die gleichen westlichen
Vorbilder zuriickgehen.®

Zwischen der Werkstatt der Klarenaltire und dem
Jakobskirchenaltar diirfte wegen der iibereinstimmenden
Ornamentik ein direkter Zusammenhang bestanden
haben. Dabei sind die Fliigelbilder in St. Jakob das ent-

67 ScHMIDT (1975), S. sof, nimmt ferner an, daff auch bshmische Malereien
der 1350er Jahre teilweise von solchen westlichen Werken abhingig seien.
68 An erster Stelle ist hier das Epitaph des 1370 verstorbenen Magisters Men-
got in Heilsbronn zu nennen, das zwar erheblich fliichtiger und
schwiicher wirkt, aber unverkennbar mit dem grofien Retabel zusam-
menhingt; auf diesem Gemilde finden sich wiederum die gleichen Pun-
zen; vgl. ZIMMERMANN (wie Anm. 49), S. 28, Tf. 63; STRIEDER (wie Anm.

wickeltere, kiinstlerisch hoherstehende und vermutlich
auch etwas jiingere Werk, denn die wenigen ihnen stili-
stisch vergleichbaren Malereien datieren etwa aus den
1370er Jahren.®® Unwahrscheinlich hingegen ist, daf§ es
sich bei der Gruppe der Klarenaltire um Abkémmlinge
des Jakobskirchenaltars handelt,*” insbesondere bei Be-
trachtung der Képfe, die so gar nicht der Gesichtsmodel-
lierung auf dem groflen Retabel nacheifern. Angesichts
des ganz anderen Charakters ist es aber ebenso schwer vor-
stellbar, daff der Jakobskirchenaltar spiter in derselben

32), Nr. 7. SuCKALE (wie Anm. 32) nennt auferdem gegen 1380 entstan-
dene Wandmalereien in St. Sebald sowie den ,Béhmischen Altar” von
etwa 1375 im Dom zu Brandenburg; dem wiiren ebenfalls die Fliigel des
Rathenower Altars aus etwa derselben Zeit hinzuzugesellen, vgl. StaNGE
(1936), Abb. 208, 94, 93.

69 So angenommen von BEENKEN (wie Anm. 56), SUCKALE (wie Anm. 32)
folgt ihm darin.
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Abb. 42: Unbekannter Meister, Madonna in Architektur mit
Stifter, Wandbild, Wimpfen, Stadtkirche

Werkstatt, nur durch einen anderen Maler, ausgefiihrt
worden sein kénnte.”” Eine Weitergabe von Musterpau-
sen fiir die Verfertigung der Hintergrundmuster sowie
von Punzierwerkzeugen scheint hier aber in jedem Falle
stattgefunden zu haben. Unsere Tifelchen wiederum
konnen, obgleich sie Verbindungen zu beiden anderen
Werkgruppen aufweisen, kein Bindeglied gewesen sein,
fehlt ihnen doch gerade die den anderen gemeinsame Or-
namentik.

Auch im Hinblick auf die mutmafllichen westlichen
Vorbilder nehmen die Tafeln um das Stidel-Bild keine
Mittelstellung innerhalb der Niirnberger Arbeiten ein,
und ebensowenig lassen sie sich an die Fliigel des Jakobs-
kirchenaltars anschlieSen. Wenn in diese monumentalen
Tafeln westliche Elemente, wie sie das »Bargello-Dipty-
chon® iiberliefert, eingeflossen sind, kénnten sie eher iiber

70 Angenommen von ZIMMERMANN (wie Anm. 49), S. 27.

71 Zu den Vorbildern unseres Meisters miissen entweder tatsichlich die
noch erhaltenen kleinen Gemilde gehrt haben —was angesichts der im-
mensen Verlustrate als erstaunlicher Zufall erschiene —, oder aber es han-
delte sich um duflerst dhnliche Werke. Trife ersteres zu, so miiflten das
»Bargello-Diptychon® und die »Sachs-Verkiindigung* tatsichlich in den
1350€r Jahren geschaffen worden sein. Aber auch die zweite Moglichkeit
wiirde eine viel spitere Entstechung der beiden Werke nicht wahrschein-
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unsere, den franko-flimischen Werken viel niher stehende
Tifelchen vermittelt worden sein, wie es Schmidt ver-
mutete. Damit lief8e sich erkliren, dafl beispielsweise die
Gestalt des Apostels Matthias auf der rechten Fliigelin-
nenseite des Altars in St. Jakob ungefihr der Figur des
Tiufers auf dem ,Bargello-Diptychon® entspricht, diese
aber auf der ehemals Fuldschen Tafel — insbesondere im
Hinblick auf den Kopf — noch dhnlicher wiederholt wird.

Die an den Punzierungen gewonnenen Beobachtungen
bestirken diese Interpretation: Die Motive der einzelnen,
bei unseren Fragmenten verwendeten Punzenstempel
scheinen an denjenigen der franko-flimischen Arbeiten
orientiert; zugleich hat der Kiinstler aber auch die aus den
Punzen gebildeten Ornamentstreifen in enger Anlehnung
an die westlichen Vorbilder gestaltet. In den beiden an-
deren Niirnberger Werkgruppen hingegen wurden iiber-
wiegend die gleichen Punzen wie auf unseren Fragmenten
verwendet, doch zu etwas anderen Ornamenten zusam-
mengesetzt, die denjenigen der ,Sachs-Verkiindigung®
und des ,,Bargello-Diptychons® kaum mehr dhneln.

Obgleich Schliisse angesichts der so spirlichen An-
haltspunkte nur mit Vorsicht zu ziehen sind, erscheint es
plausibel, in dem Meister unserer Tafeln den Neuerer zu
sehen, der ganz aktuelle westliche Elemente in Niirnberg
einbrachte und dessen Kunst ihrerseits der Ausgangspunkt
fiir die Meister der Klarenaltire und des Jakobskirchen-
altars war. Die Malerei der Klarenaltire konnte, gemif§
den oben angestellten Vergleichen, eventuell als eine ver-
einfachte Form seiner Sprache verstanden werden, ja der
Meister der Klarenaltire wiire sogar als ehemaliger Mit-
arbeiter oder Lehrling unseres Kiinstlers vorstellbar.

Der Maler unserer Tifelchen diirfte somit bereits vor
den Klarenaltiren, also mindestens schon um 1360 titig
gewesen sein. Er besaf§ einen weiten kiinstlerischen Hori-
zont, der nicht nur die fiir Niirnberg so nahe Kunst der
kaiserlichen Residenz Prag, sondern auch die westliche
Malerei in ihrer hochsten héfischen Verfeinerung
beriihrte. Dabei stellt sich die wichtige Frage, wie dem
Meister diese westlichen Vorbilder tiberhaupt zuginglich
geworden sein konnen. Eine indirekte Kenntnis, etwa iiber
Skizzen in Musterbiichern, wire wohl kaum ausreichend,
um die groffen Ahnlichkeiten in der Modellierung und der
Farbgebung der Inkarnate, in der spezifischen Wiedergabe
von Pfauenfedern und besonders auch bei den Punzie-
rungen zu erkliren. Es bleiben demnach nur die Mog-
lichkeiten, dafd der Maler entweder selbst in den Westen
zog, oder daf sich entsprechende franko-flimische Werke
im Besitz seiner Auftraggeber befanden, die diese dann als
Vorbilder zugiinglich gemacht hitten.”! Als derartige Auf-
traggeber kiimen wohl am ehesten der Kaiser selbst und

lich machen; wenn man fast gleichartige Vorgingerwerke annimmr, gibt
es kaum einen Grund mehr, die fraglichen Stiicke selbst stilistisch spit zu
datieren. ScumipTs (1975) These lifie sich folglich durch die Befunde bei
unseren Tifelchen erhirten. Die fraglichen Punzenstempel hitte sich der
Kiinstler also entweder bei einem Aufenthalt im Westen besorgen kén-
nen, oder aber sie zu Hause nach dem Vorbild einer dort vorhandenen
Tafel von einem Metallhandwerker anfertigen lassen miissen.



seine Umgebung in Betracht, ein Kreis, der engste Ver-
bindungen zu den franzésischen und niederlindischen
Hofen unterhielt.”? Der schon immer bemerkte ,,hofische“
Charakter unserer Tifelchen, der sich in der feinen, kost-
baren Ausfiihrung und der reichen Verwendung von Edel-
metallen und tiefen transluziden Farben ausspricht,
kénnte durchaus auf die Anspriiche derartiger Kreise aus-
gerichtet gewesen sein. In jedem Falle zeigt der Maler nicht
nur einen betrichtlichen kiinstlerischen Rang — die in der
Forschung gelegentlich auftauchende Einordnung als pro-
vinziell erscheint ganz unzutreffend —, er rezipierte auch
zu einem sehr frithen Zeitpunke die neueste westliche
Kunst nach der Jahrhundertmitte.

Ob dieser Meister groflere Wirkungen iiber Niirnberg
hinaus entfaltete, lif3t sich kaum bestimmen. Die Mog-
lichkeit, daf§ er auch im Verhiltnis zur Prager Malerei nicht
allein der Nehmende war, kann jedenfalls nicht von vorn-
herein ausgeschlossen werden. Von den bisher genannten
Werken abgesehen, besitzt ein Wandbild in der Pfarrkir-
che in Wimpfen (4bb. 42) vermutlich die groften Ahn-
lichkeiten mit unseren Tifelchen.”? Neben der elaborier-
ten, allerdings schwerer wirkenden Architektur erinnert
vor allem die schlanke Gestalt der Muttergottes in ihren
geschmeidig-flieend gefiltelten Gewindern an eine
Figur wie den musizierenden Engel links auf der Frank-
furter Tafel; auch das recht fein wirkende Gesicht mag ver-
wandt sein. Das Wandbild bleibt innerhalb der Malerei im
Neckar-Gebiet vereinzelt und steht méglicherweise zu-
mindest indirekt in der Nachfolge des Meisters unserer
Tifelchen. Ein eher paralleles Phinomen zu dessen Kunst
stellt schliellich der ,,Grofe Friedberger Altar® dar, der
vermutlich bereits um 1365/70 entstand und eine ver-
gleichbare Bildung der Figuren zeigt, selbst wenn sie mas-
siver und schwerer als auf unseren Fragmenten erschei-
nen.”* Auch fiir diese ungleich monumentaleren Male-
reien diirften wiederum Werke wie das ,,Bargello-Dipty-
chon® die wesentlichen Anregungen geliefert haben.”
Dies unterstriche noch einmal, daf§ derartige Beispiele
héchst verfeinerter Hofkunst — deren frithe Datierung da-
mit zugleich untermauert wird — bald schon kiinstlerisch
nach Deutschland ausstrahlten, wobei unsere Tifelchen
wohl zu den friithesten falbaren Reflexen dieser damals
hochaktuellen Malerei gehéren.

S.K.

72 Es wiire verlockend — wenn auch ginzlich unbeweisbar —, in dem Maler
jenen Sebald Weinschréter zu vermuten, der in Niirnberg lebte, ge-
schitzter und privilegierter Hofmaler Karls IV. war, und der 1362 starb.
BEENKEN (wie Anm. 56) hatte ihn, mit viel weniger guten Griinden, im
Maler des Jakobskirchenaltars sehen wollen; dort, S. 332f, auch die Quel-
len zu Weinschroter; ferner THIEME-BECKER, Bd. 35, S. 306. Ich danke
Robert Suckale, Berlin, fiir Gespriche und Anregungen in dieser Rich-
tung.

73 STANGE (1936), Abb. 158, S. 121f; zuletzt Denise STEGER, Bilder fiir Gott
und die Welt. Fassadenmalerei an Kirchengebiduden in Deutschland vom
Ende des 12. bis zum Anfang des 16. Jahrhunderts (Bonner Beitrige zur
Kunstwissenschaft 13), Koln 1998, S. 169f, Abb. 36, 144: Die Malerei mif3t
ca. 2,7 x 1,65 m, die Madonna erscheint vor rotem Grund mit goldenen
Sternen. Die Inschrift des Spruchbands lautet nach Steger ,, Virgo pia roga
pro me Henrico Mar*, der Stifter Heinrich Mar ist bislang indes nicht
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Inv. Nr 1792

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

urspriinglich Holz, mit Leinwand kaschiert,

98,1 (+ 0,1) X 120,2 (+ 0,I) cm

die originale Leinwand, mit der das Gemilde wie die
zugehdrigen Tafeln in Niirnberg ganzflichig unterklebt
war, wurde vermutlich abgel6st und auf eine Trigerlein-
wand iibertragen, diese dann ihrerseits mit einer dritten
Leinwand doubliert.

Vermutlich ehemals fiinf vertikal angeordnete Bretter (ent-
sprechend den Spuren in der Malschicht; Breiten von links
nach rechts in cm): Brett I: 30,7; Brett II: 25,0; Brett I11:
19,0; Brett IV: 24,0; Brett V: 23,0

Malfliche:

96,0 (% 0,2) x 117, (+ 0,I) cm

keine urspriinglichen Malkanten zu erkennen. Die Kan-
ten des Bildes wurden auf allen vier Seiten zum Schutz mit
einem umlaufenden Papierstreifen beklebt, der am oberen
Rand teilweise abgerissen ist.

Zustand der Malerei:

schlecht. Zahlreiche Kittungen und Retuschen iiber die
gesamte Malfliche verteilt; grof3e retuschierte Ausbriiche
entlang der urspriinglichen Fugen. Der ehemals azurit-
blaue Hintergrund schwarz iibermalt.

Riickseite des Bildtrigers:
in roter Kreide bezeichnet ,,1792“ und ,,Inv. — 1792

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Es konnten keinerlei Anzeichen einer Unterzeichnung
sichtbar gemacht werden. Einzig ein Pentimento tritt in
der Infrarot-Reflektographie deutlich hervor (466. 44): An
der linken, auf die Schulter gelegten Hand des Apostels
Johannes sind die Fingerspitzen iiber den im Orangerot
des Mantels ausgesparten Bereich hinaus verlingert wor-
den. Dies geschah sehr spit im Verlauf der Arbeit; denn

1 Noch Musper (1961, S. 136-140; 1970, S. 34) beschreibt den schwarzen
Himmel von Olberg und Gefangennahme, ohne auf die Ubermalung

hinzuweisen.

die dunkelbraunen Linien, mit denen der Kiinstler seine
Finger konturierte, waren bereits vor der Verlingerung ein-
mal gezogen worden, unter der sie anschliefend ver-
schwanden.

BESCHREIBUNG

Der heutige Eindruck eines Nachtstiicks triigt;' er wird
hauptsichlich durch die schwarze Ubermalung des Hin-
tergrunds verursacht. Diese urspriinglich in gleichmafi-
gem Mittelblau gehaltene Fliche wird eher als neutraler
Bildgrund denn als Himmelszelt gewirkt haben, zumal sie
einheitlich auf allen erhaltenen Auflenseiten anzutreffen
ist. Auch diirfte sie durch den lebhaften Farbkontrast
Deutlichkeit und Schirfe der Konturen betont haben, die
heute, besonders spiirbar bei den Biumen und Felsen,
leicht in der Ubermalung zu versinken drohen. Damit
kam sicherlich auch die geometrische Klarheit und Ein-
fachheit der Komposition noch stirker zur Geltung, die
dem Bild zugleich Tektonik und Anschaulichkeit verlei-
hen.

Als halbkreisformige Fliche erstrecke sich der Garten
Gethsemane in die Tiefe, nach hinten begrenzt von dem
Kreisbogen des Weidenzauns, der am linken Bildrand
einsetzt und den Blick des Betrachters wie in einem Zir-
kelschlag zur Bildmitte gleiten lit. Die einzige Unter-
brechung bildet eine Baumgruppe links, die jedoch die
riumliche Begrenzung nicht iiberschreitet, weil der vor-
dere Baum unmittelbar vor dem Weidenzaun steht und
die beiden hinteren Baume in dessen Geflecht einbezogen
sind, ihre Stimme also als Zaunpfihle Verwendung fan-
den. Ziemlich genau in der Bildmitte verschwindet der
Zaun zwischen zwei sich hoch auftiirmenden Felsmas-
siven, einem aus rétlichem Gestein hinter dem Zaun und
einem graugriinlichen Block davor, dessen Fuf§ in mittlerer
Bildtiefe liegt. Bekrént wird die Felsgruppe von fremd-
artiger Vegetation, zwei an Zypressen erinnernden, kegel-
formigen Baumen und einem mittleren mit breiter Krone,
die allesamt dem Zwischenraum zwischen den Felsen ent-
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springen und bis an den oberen Bildrand aufragen. Diese
Formation aus Felsen und Biumen bildet eine vertikale
Zisur, welche das Bild eindeutig in zwei Hilften unterteilt.
Auf der rechten Hilfte ist nichts mehr von dem Zaun auf
der linken zu sehen; statt dessen fallen die Felsen sanft nach
rechts hin ab. Zwischen den Apostelképfen taucht noch
einmal ein Block roten Gesteins auf, am rechten Bildrand
ein weiterer Fels in Graugriin, der etwas flacher verliuft.
Trotz des fehlenden Zauns ruft der abfallende Kontur der
Felsblécke den Eindruck hervor, dafl die riickwirtige
Grenze des Gartens auf dieser Bildhilfte den Halbkreis
fortsetzt.

Die Figurenkomposition steht im Einklang mit dieser
klaren Aufteilung von Bildraum und -fliche. Die linke
Bildhilfte gehort Christus, der im Profil nach rechts kniet,
die Hinde zum Gebet gefaltet und bis auf Kinnhéshe er-
hoben. Den Oberkérper leicht vorniibergebeugt, hat
Christus das rechte Bein zuriickgesetzt und sein Korper-
gewicht auf das unsichtbare linke Knie verlagert. Sein
rechtes Knie schwebt ein Stiick weit iiber dem Boden, wie
der geschwungene Faltenverlauf um Knie und Unter-
schenkel andeutet, und auch der rechte Fufd beriihrt den
Untergrund mit den Zehenspitzen. Durch die labile Stel-
lung des rechten Beins entsteht der Eindruck momenta-
ner Bewegtheit, zu dem auch die Hinde beitragen, die
gerade zusammengefiihrt werden, sich aber an den Fin-
gerspitzen noch nicht beriihren. Den Kopf hat Christus
leicht bildauswiirts gewandt; aus den Augenwinkeln blickt
er nach rechts oben zu dem Kelch, der vor ihm auf dem
Felsen steht. Das Bart- und Haupthaar ist aus dichten
Locken in brauner Farbe gebildet, der Mund leicht gesff-
net mit einer Andeutung von Zahnreihen. Auffillig sind
die hellroten Striche, mit denen der Maler die Unterkante
der Oberlider markiert.

Aneinandergekauert schlafen rechts die Jiinger. Im Vor-
dergrund hockt Petrus frontal zum Betrachter und als ein-
ziger ohne jede Uberschneidung im Bild. Sein rechtes Bein
hat er aufgestellt und das linke seitwirts untergeschlagen;
nur der rechte Fuff schaut unter dem Gewandsaum her-
vor. Den rechten Ellenbogen stiitzt er auf das rechte Knie
und faflt mit der rechten Hand den Griff eines noch in der
Scheide steckenden Schwerts, das seine linke Hand weiter
unten an der Klinge beriihrt, so daf§ der Apostel es fast
senkrecht vor seinem Kérper hilt. Den Oberkérper hat
Petrus leicht nach links gedreht, die rechte Schulter fillt
etwas ab, und auch sein Kopf neigt sich zu dieser Seite hin.
Mit halb geschlossenen Augen ist der Apostel zusammen-
gesunken und dést vor sich hin. Hinter ihm taucht im
Profil nach rechts aufrecht sitzend, mit dem Riicken ent-
weder an Petrus oder an den Felsen gelehnt, ein jugend-
licher und bartloser Jiinger auf, bei dem es sich um
Johannes handeln muf3. Die rechte Hand hat er auf sein
rechtes Knie gelegt, die linke hingegen faf3t auf seine rechte
Schulter, als wolle er das Manteltuch am Verrutschen hin-
dern. Der Kopf ist in den Nacken gesunken, so daf§ der

2 Vgl. den Schriftwechsel im Archiv des Stidelschen Museums-Vereins,
Frankfurta. M., SMV 35/56—59.
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Apostel mit etwas starrem Blick seitwiirts aus dem Bild her-
aus schaut. Wihrend die Riickenpartie des Johannes von
der rechten Kérperhilfte Petri iiberschnitten wird und die
beiden eng aneinandergeschmiegt erscheinen, ist der dritte
Jiinger Jakobus d. A. ein wenig zuriickversetzt. Im Drei-
viertelprofil schrig nach rechts vorn gewandyt, ist von ihm
nur das rechte Knie und der Oberkérper zu erkennen. Den
Rest verdeckt ein massiger Felsblock schriig vor ihm, iiber
den der Apostel lehnt. Die Arme vor der Brust iiberkreuzt,
wobei die Hinde kraftlos herabhingen, fillt sein Ober-
korper vorniiber, und auch sein Kopf ist nach rechts auf
den rechten Oberarm gesunken. Die Augen hilt Jakobus
fest geschlossen; von allen dreien scheint er am tiefsten zu
schlafen.

Die in sanften Kurven und Schwingungen verlaufen-
den Falten der Gewinder sind im Vergleich zu anderen
Werken des weichen Stils sparsam eingesetzt und unter-
streichen Bewegung und Haltung der Figuren. Die ein-
zelnen Falten sind mit starker WeiShéhung angegeben
und haben daher eine graphische Wirkung. Ebenso mar-
kant wie dieser zeichnerische und flichige Stil ist die um
stumpfe, erdige Téne gruppierte Palette des Kiinstlers: In
den Gewindern gibt er gebrochenen Tonen den Vorzug
vor klaren Buntfarben, so beim Braun-Violett des Chri-
stusmantels, dem griinlichen Blau, blassen Orange und
briunlichen Grau der Apostelmintel. Fiir den Knauf und
an der Parierstange des Schwerts ist Blattsilber verwendet,
die Nimben und der Kelch sind in schwerem Blattgold
ausgefiihrt. Dabei ist eine weitere technische Eigenart fest-
zustellen: die ginzlich freihindig, ohne Rollen und Stem-
pel ausgefiihrte Punzierung mit einer relativ starken Punze
von ca. 3 mm Durchmesser. Am Auflenrand der Nimben
begrenzen zwei konzentrische Kreise aus nebeneinander
gesetzten Punkten einen Streifen, der bei den Jiingern mit
etwa 20 Bliitenmotiven in gleichmifliger Reihung gefiillt
ist, von denen jedes einzelne seinerseits aus einem mitt-
leren Punkt umgeben von fiinf kreisformig angeordne-
ten Punkten besteht. Im Inneren des Nimbus kommen
zumindest bei Jakobus d. A. radiale Strahlen in Form von
einfachen Punktreihen hinzu, die hinter seinem Kopf
hervorbrechen. Beim Christus ist im dufleren Streifen auf
Ornament verzichtet worden; statt dessen greifen drei
geschweifte Kreuzarme in den Rand des Nimbus ein, von
denen jeder aus drei doppelten Punktreihen zusammen-
gesetzt ist. Sogar der Kelch ist an der Kuppa, dem Nodus
und dem Fufd mit einer Punzierung in zwei Punktgréflen
verziert.

PROVENIENZ

1925 erworben durch den Stidelschen Museums-
Verein mit Mitteln der Stiftung Schiff von
Prof. Giuseppe Grassi, Rom?



bb. 43: Meister des Niirnberger Marienaltars, Gebet am Olberg, Frankfurt, Stidel



Abb. 44: Meister des Niirnberger Marienaltars, Gebet am Olberg,
Infrarot-Reflektographie: Hand eines Apostels, Frankfurt, Stiidel

ZUGEHORIGE TEILE

a) Maria und Elisabeth am Spinnrocken mit den beiden
Knaben Jesus und Johannes (4664. 46); Riickseite: Ge-
fangennahme Christi, 92,8 x 135,6 cm; Niirnberg, Ger-
manisches Nationalmuseum, Inv. Nr. 1087 (46b. 47)

b) Grabtragung Mariens, 110,2 x 139,5 cm; Niirnberg, Ger-
manisches Nationalmuseum, Inv. Nr. 113 (4bb. 48)

) Geiflelung, ehemalige Riickseite von b), 109,5 x
138,8 cm, Niirnberg, GNM, Inv. Nr. 113a (4bb. 49)

d) Bethlehemitischer Kindermord, 91,5 x 121,6 cm, Niirn-
berg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. Nr. 114

(Abb. s0)

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Bevor das Gemilde mit der Olbergszene fiir das Stidel an-
gekauft wurde, scheint es in der Forschung keinerlei Be-
achtung gefunden zu haben. Allerdings war man sich wohl
bewuflt, was man erwarb: Bereits die kurze Notiz Sascha
Schwabachers schreibt das Bild dem Meister der Ursula-
Fresken in der Niirnberger Moritzkapelle zu,? in dem man
damals auch den Schépfer des Niirnberger Marienaltars
sah. Die Niirnberger Ausstellung von 1931 erwies dann
zweifelsfrei, dafd der C)lberg urspriinglich Bestandteil die-
ses Marienaltars war.? Seitdem wurde das Bild regelmifig
im Zusammenhang mit dem ganzen Altar aufgezihlt,
allerdings sehr selten als einzelne Darstellung ausfiihrlicher
besprochen. Wir miissen daher die Erforschung des Niirn-
berger Marienaltars als Ganzes ins Auge fassen.

3 SCHWABACHER (1927), S. 547f.

4 Ausst. Kat. NURNBERGER MALEREI (1931), S. 25f.

5 Taobk (1891), S. 46f.

6 GEBHARDT (1908), S. 16.

7 ABrAHAM (1915), S. 10f.

8 ZIMMERMANN (1930/31), S. 28f; BaLDASsS (1932), S. 63.
9 Ebd,, S. 64.

58 MEISTER DES NURNBERGER MARIENALTARS

Abb. 45: Meister des Niirnberger Marienaltars, Gebet am Olberg,
Rontgenaufnahme: Kopf Christi, Frankfurt, Stiidel

Henry Thode hatte 1891 die Bedeutung dieses grofen
Altarwerks hervorgehoben und insbesondere den Zusam-
menhang mit der damals noch in Privatbesitz befindlichen
Tafel mit Maria und Elisabeth erkannt.’> Mit seiner stili-
stischen Einschitzung traf er durchaus das Richtige, gab
er dem Maler doch eine Mittelstellung zwischen dem Mei-
ster von Wittingau und dem Niirnberger Meister des Im-
hoff-Altars. Carl Gebhardt schrieb die Tafeln dann dem
Meister der Moritzkapelle zu,’ eine Auffassung, die Erich
Abraham mit Recht zuriickwies.” Als besonders ertragreich
erwies sich die Anwesenheit des Stidel-Bildes auf der
Niirnberger Ausstellung von 1931, die von E. Heinrich
Zimmermann und von Ludwig Baldass ausfiihrlich
besprochen wurde.® Zimmermann benannte mit dem
Epitaph der 1413 verstorbenen Anna Imhoff;, geb. Rotflasch
in St. Sebald in Niirnberg ein datiertes Werk aus der un-
mittelbaren stilistischen Nachbarschaft des Marienaltars
(Abb. 51) und lieferte damit eine Begriindung fiir seine
relativ spite Ansetzung des Altars gegen 1410. Zugleich
eroffnete er die Kontroverse, ob beim Marienaltar der
niirnbergische Charakter den bohmischen Einfluf} iiber-
wiege. Baldass lobte den Meister des Marienaltars als einen
Realisten, der gleichwohl durch ,,Wohllaut des Linien-
flusses und Farbenklangs zu fesseln weif“,” und zog die
Entwicklungslinie iiber den Katharinenaltar aus Klein-
schwarzenlohe bei Kornburg!® hin zum Deichsler-Altar!!
und zum Imhoff-Altar.!?

Alfred Stange vertrat hingegen im 1936 erschienenen
zweiten Band seiner ,,Deutschen Malerei der Gotik“ eine
Ansetzung der Tafeln gegen Ende des 14. Jahrhunderts."

10 Vgl. ZIMMERMANN (1930/31), S. 28-30, Tf. 71-73.

11 Berlin, Gemildegalerie, Kat. Nr. 1207-1210. Vgl. zuletzt STRIEDER (1993),
S. 170f, Nr. 10.

12 Niirnberg, St. Lorenz und Germanisches Nationalmuseum, Gm 116 (ab-
gespaltene Riickseite mit dem Schmerzensmann zwischen Maria und Jo-
hannes); vgl. zuletzt STRIEDER (1993), S. 170, Nr. 9.

13 STANGE (1936), S. 170-172.



Abb. 46: Meister des Niirnberger Marienaltars, Maria und
Elisabeth am Spinnrocken mit den beiden Knaben Jesus und
Johannes, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

’ . . A

Abb. 48: Meister des Niirnberger Marienaltars, Grabtragung
Mariens, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Abb. s0: Meister des Niirnberger Marienaltars, Bethlehemitischer
Kindermord, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

14 Leipzig, Universititssammlungen. Ebd., Abb. 223-224. In STANGE (1978),
S.23f, Nr. 14, zwiespiltig eingeschitzt, da unmittelbar nach dem
Marienaltar unter derselben Werkstatt klassifiziert, obwohl der Text

Abb. 47: Meister des Niirnberger Marienaltars, Gefangennahme,
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

8 sty

Abb. 49: Meister des Niirnberger Marienaltars, GeifSelung,
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Derselben Werkstatt schreibt er zu Unrecht einen Altar-
fliigel aus der Leipziger Paulinerkirche zu, der einen viel fei-
neren und spitziger gefiihrten Faltenfluf aufweist.' Seine
Ausfiihrungen wirken iiberhaupt arg zeitgebunden; es
beriihrt schon merkwiirdig, wenn man iiber die Tafel mit
den beiden heiligen Frauen und ihren Kindern liest
(Abb. 46): ,Zarte Empfindungen liegen dem Maler offen-
sichtlich nicht. Wie seine Formgestaltung stets das Grofle
sucht, so ist auch seine Charakteristik eher heroisch, nie ly-
risch. Das lehrt die Tafel mit Maria und Elisabeth. Zwei
Heroinen sitzen sich gegeniiber, und auch die Kinder sind
trotz Schiissel und Loffel nicht genrehaft aufgefafit.“!> Der
im darauffolgenden Jahr erschienene Bestandskatalog des
Germanischen Nationalmuseums enthilt erstmals die Ver-
mutung, daf§ es sich bei den Marientafeln um die Reste des

betont, dafl einzig der letztere mit Sicherheit zugeschrieben werden
kénne.
15 STANGE (1936), S. 172.
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Abb. s1: Niirnberger Meister, Epitaph der Anna Imboff;, geb.
Rotflasch, 1413, Niirnberg, St. Sebald

chemaligen Hochaltars der Frauenkirche handeln
kénne.'® Stange bekriftigte im Anschlufband der ,,Male-
rei der Gotik“ von 1958 noch einmal seine Friihdatie-
rung.'” Ein Jahr spiiter hob Peter Halm anliflich der Be-
sprechung frinkischer Zeichnungen vor allem die Qualitit
des Altares hervor und das Gefiihl seines Schopfers fiir
Festigkeit und Kompaktheit im Plastischen.!® Fiir Hein-
rich Theodor Musper ist der Frankfurter Olberg dagegen
»mit Energien wie mit Blitzen geladen“."” Der Betonung
des lokalen Charakters des Marienaltars trat Gerhard
Schmidt 1969 noch einmal mit dem Hinweis auf seinen
deutlichen Bezug zur bshmischen Malerei entgegen.?’
1978 verlegten sich schliefflich auch die Bearbeiter des von
Stange nachgelassenen dritten Bandes seines , Kritischen
Verzeichnisses der deutschen Tafelbilder vor Diirer” auf
eine Datierung nach 1400.?! Im Katalog der Ausstellung
in New York und Niirnberg von 1986 referiert Kurt Locher
den Forschungsstand.*

Peter Strieder hat 1993 noch einmal sorgsam die ver-
schiedenen Zusammenhinge, die sich vom Marienaltar
aus ergeben, gegeneinander abgewogen.? Fiir eine Ent-

16 LutzE, WIEGAND (1937), S. 117f.

17 StanGgg, DMG 9, S. 6.

18 Peter HaLM, Vier Zeichnungen des frithen 15. Jahrhunderts aus dem Be-
sitz von Hartmann Schedel, in: Festschrift Friedrich Winkler, Berlin 1959,
S. 84-94, hier S. 90.

19 MuspEr (1961), S. 139.

20 Gerhard ScumipT, Malerei bis 1450. Tafelmalerei — Wandmalerei —
Buchmalerei, in: Karl M. Swoboda (Hg.), Gotik in BsShmen, Miinchen
1969, S. 167321, hier S. 317.
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stehung in Niirnberg spricht seiner Meinung nach nicht
nur die enge stilistische Verbindung zu den Werken der
nichsten Generation, sondern auch der Umstand, dafd die
Grabtragung Mariens (Abb. 48) sich eng an ein Niirnber-
ger Vorbild hilt, ndmlich die Darstellung derselben Szene
auf einem gegen 1320 entstandenen Tympanon am Mari-
enportal von St. Sebald.?* Andererseits hebt Strieder die
Nihe zur bhmischen Malerei hervor: Die Fihigkeiten des
Kiinstlers in der Naturbeobachtung und bei der Model-
lierung mit Licht und Schatten fiihrt er auf die bahnbre-
chenden Errungenschaften des um eine Generation ilte-
ren Meisters von Wittingau zuriick (466. 56), wihrend er
im Raudnitzer Altar der Prager Nationalgalerie auch von
der Zeitstellung her die engste Parallele (4b6. 55) sieht. Wie
der bohmische Einfluf§ auf den Meister des Marienaltars
zustande kam und ob dieser die Werke der bohmischen
Meister aus eigener Anschauung kannte, lif8t Strieder je-
doch offen. Sicher ist fiir ihn dagegen, daf§ der Maler in
Niirnberg schulbildend gewirkt hat.

Paul Pieper hat 1987 eine Kénigsanbetung in Pariser
Privatbesitz publiziert, die er in die Niirnberger Malerei
um 1400 einordnet.?> Dabei hat er den Niirnberger Ma-
rienalter zum Vergleich herangezogen und eine neue Re-
konstruktion fiir das Retabel vorgeschlagen. Pieper geht
davon aus, daff erstens die verschollene Mitteltafel des
Altars mit den Fliigeln deckungsgleich in vier Felder auf-
geteilt war und daf$ zweitens der Frankfurter Olberg die
Riickseite zu dem Kindermord des Germanischen Natio-
nalmuseums bildet. Er stellt sich dann eine zeilenweise
Lesbarkeit der Erzihlung vor: Im gedffneten Zustand wiire
in der oberen Zeile auf dem linken Fliigel eine verlorene
Verkiindigung zu sehen gewesen, wihrend sich auf der
Mitteltafel Geburt und Kénigsanbetung, auf dem rechten
Fliigel der erhaltene Kindermord angeschlossen hitten.
Unten hitten dann links die erhaltene Szene mit Maria
und Elisabeth, in der Mitte der Zwélfjihrige Jesus im
Tempel und der Marientod, sowie rechts die erhaltene
Grabtragung die Erzihlung fortgesetzt. Bei geschlossenen
Fliigeln wiren rechts oben der Olberg als urspriingliche
Riickseite des Kindermords in Niirnberg, links unten die
Gefangennahme, rechts unten die Geifelung zu sehen ge-
wesen. Das erste Feld oben links hitte eine verlorene Szene
vom Anfang der Passion, das Abendmahl oder der Einzug
nach Jerusalem, eingenommen.

Wegen des ausgefallenen und genrehaft wirkenden The-
mas erfreut sich die Tafel in Niirnberg mit Maria und Elis-
abeth beim Spinnen und den spielenden Knaben Jesus und
Johannes besonderer Beliebtheit (Abb. 46). Frederick Picke-
ring hat sie 1981 neu interpretiert.”® Auf dem Bild wendet

21 StanNGE (1978), S. 23.

22 Ausst. Kat. NURNBERG (1986), S. 81f, 142f.

23 STRIEDER (1993), S. 24—26.

24 Vgl. Hans-Martin Bart, Die Sebalduskirche in Niirnberg, Konigstein
i.T.o.].,S. 13.

25 P1EPER (1987), S. 54—57.

26 PIcKERING (1981), S. 21-27.



sich der Johannesknabe seiner Mutter Elisabeth zu und
spricht die Worte auf dem Schriftband in der Nihe seines
Mundes: ,,Sichin mu®ter . ihesus tu®t mier“. Zuvor war
diese Auflerung ganz genrehaft gelesen worden als kindli-
che Klage iiber einen Streit, der zwischen den Knaben ent-
brannt sein kénnte und vielleicht um das Pfinnchen ginge,
das beide am Stiel greifen. Der Satz wire dann unvollstin-
dig und in modernem Deutsch etwa mit ,,Sieh ihn, Mut-
ter, Jesus tut mir. .. [zu ergiinzen: etwas an]“ wiederzuge-
ben. Pickering zufolge deutet indessen nichts an dem
Schriftband darauf hin, dafl es erginzungsbediirftig sein
soll, und auch in den apokryphen Kindheitsevangelien
oder in der Legenda Aurea wird stets vom eintrichtigen
Beisammensein der heiligen Kinder berichtet, nirgends je-
doch von dem geringsten Streit. Der englische Germanist
schligt daher die Lesart ,,Sieh ihn, Mutter, Jesus deutet mir*
vor, die besagen wiirde, daf} Jesus hier den T4ufer in sein
kiinftiges Amt einweist. In diesem Sinne wire dann auch
das Pfinnchen als Hinweis auf den Taufritus zu verstehen.
Susanne Urbach hat in ihrem Colloquiumsbeitrag aus dem
Jahr 2000 die schriftlichen Quellen zur gemeinsamen
Kindheit Christi und des TAufers sowie ihre bildlichen Um-
setzungen iiberpriift, ohne die Niirnberger Tafel dadurch
aus ihrer Einzigartigkeit 16sen zu kénnen.?”

Sigrun Jantzen hat schliellich dem Altar eine 1997 er-
schienene Dissertation gewidmet.?® Ihre Uberpriifung der
Quellen zur Frauenkirche ergab, daf§ diese als urspriing-
licher Aufstellungsort sehr fraglich ist, weil die Weihe des
dortigen Marien-Hochaltars im Jahre 1360 stattfand. Un-
ser Altar miifite den damals geweihten also schon nach
vierzig Jahren abgeldst haben, ohne daf§ dieser Vorgang in
der archivalischen Uberlieferung einen Niederschlag ge-
funden hitte. Pickerings Lesung des Schriftbandes auf der
Maria/Elisabeth-Tafel lehnt die Autorin mit der Begriin-
dung ab, dafl ,,tu°t” nicht mit ,deutet” iibersetzt werden
konne. Sie schligt eine Lesung im Sinne von ,Jesus gibt
mir” vor und kehrt damit zu der Annahme zuriick, die
Aussage des Tduferknaben beziehe sich unmittelbar auf
das Geschirr, mit dem die Kinder spielen. Das ganze Re-
tabel rekonstruiert sie als gewohnlichen Wandelaltar mit
zwei Fliigeln, die auflen einen vierteiligen Passionszyklus
und innen vier Marienszenen gezeigt hitten, welche durch
vier weitere Marienszenen auf der Mitteltafel komplettiert
worden wiren. Im Hinblick auf den Stil der Malerei be-
stitigt Jantzen die Prigung des Marienaltars durch bohmi-
sche Vorliufer.

DISKUSSION

Vor dem isolierten und durch die mehrfache Ubertragung
auf einen anderen Bildtriger iiberdies arg mitgenomme-

27 URBACH (2000), S. 39—50.

28 JANTZEN (1997).

29 MuspeER (1970), S. 34.

30 Eine dhnliche Gestalt, die sich vorniiberbeugt, findet sich indessen auf
dem Mainzer Dreikénigsaltar des Martin Caldenbach, gen. Hess; vgl.
K. Esser, Kat. Mittelrheinische Kunstwerke aus sechs Jahrhunderten im

Abb. s2: Albrecht Diirer, GeifSelung Christi aus der Groffen
Passion, Holzschnirt

nen Gemilde ist im Stidel das nur zu ahnen, was der
Besucher des Germanischen Nationalmuseums sofort und
unmittelbar erfihrt: Daf nimlich in der Geschichte der
Niirnberger Malerei das 15. Jahrhundert mit einem wah-
ren Paukenschlag einsetzte. Die noch erhaltenen Tafeln
lassen keinen Zweifel daran, dafl der Niirnberger Marien-
altar ein kapitales Hauptwerk der Kunst um 1400 gewesen
sein muf3. Fast ein Jahrhundert nach seiner Entstehung hat
das Retabel, wie Musper bemerkte,? Albrecht Diirer
nachhaltig beeindruckt. Dieser lehntsich bei seinem Holz-
schnitt der Geiflelung aus der Groflen Passion (4bb. 52) an
die entsprechende Darstellung des Altares an (Abb. 49),
vielleicht weniger bei dem Rutenbinder,?® auf den Musper
verweist, als bei der Figur eines auf dem Fuf8boden Sit-
zenden, der seine Fiife gegen die GeifSelsdule stemmt.

In Anbetracht der Bedeutung des Niirnberger Marien-
altars ist es erstaunlich, wie wenig wir tiber das Werk wis-
sen. Wieviel Tafeln es umfafite und wie sie angeordnet
waren, dariiber kann derzeit nur spekuliert werden. Die
von Pieper vorgeschlagene Rekonstruktion kann jedenfalls

Besitz des Altertumsmuseums und der Gemildegalerie der Stadt Mainz,
Mainz 1954, S. 8, Nr. 12, Abb. 6-8. Ein direkter Bezug ist nicht so un-
wahrscheinlich, wie es zunichst scheinen mag, da Hess mit Diirer be-
freundet war und sich daher méglicherweise in Niirnberg aufgehalten
hat, vgl. Ursula HiNEkE, Der Maler Martin Caldenbach, ein Beitrag zur
Frankfurter Kunst um 1500 (=Phil. Diss. Bonn 1958), Bonn 1965, S. 133.
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Abb. 53: Bihmischer Meister, Epitaph des Johann
von Jerzen: Madonna, 1395, Prag, Nationalgalerie

nicht zutreffen, weil sie der Brettfolge der Tafeln wider-
spricht. Zum einen kann der Frankfurter Olberg nicht die
Riickseite des Kindermords gebildet haben. Selbst wenn
man fiir die duf8eren Bretter wegen moglicher Beschnei-
dung eine Toleranz gelten lif3¢, bleiben 7 cm Differenz fiir
Brett III und IV.*! Zum anderen kann die Geiflelung sich
nicht unterhalb des Olbergs befunden haben, zumindest
nicht, wenn man annimmt, daf die Fliigel aus durchlau-
fenden Brettern konstruiert waren. Dafiir sprechen aber
sowohl die senkrechte Bretteilung als auch der Sigeschnitt
an der Oberkante der Geiflelung und der Sargtragung in
Niirnberg. Auch die letzte Niirnberger Tafel mit Maria
und Elisabeth bzw. der Gefangennahme scheidet jedoch
aus; weder kann man sie mit dem Olberg im Stidel noch
mit der Sargtragung/GeifSelung auf einem Fliigel kombi-
nieren. Die folgende Tabelle stellt die Mafle zusammen:

Olberg Kindermord Geiflelung Gefangennahme

I 30,7 26,2 28,8 4,0
II: 25,0 25,3 31,9 44,0
III: 19,0 30,5 45,0
IV: 24,0 502) 29,9 33,0
V: 23,0 21,0 19,1 ILS

31 Die Fuge zwischen diesen beiden Brettern lief8 sich in Niirnberg nicht er-
mitteln, wohl aber das Maf von 50,2 c¢m fiir beide Bretter zusammen.

32 Lutze, WiEGAND (1937), S. 117f; Ausst. Kat. NURNBERG (1986), S. 81f,
142f; STRIEDER (1993), S. 169.
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Abb. 54: Bshmischer Meister, Epitaph des Jobann von Jerzen:
Die hll. Bartholoméius und Thomas, 1395, Prag, Nationalgalerie

Man wird daraus den Schlufd ziehen diirfen, daff mehr als
nur eine Tafel fehlt, dafd es sich um ein groferes Retabel
gehandelt haben muf3, als Pieper vermutete, vielleicht so-
gar um einen doppelt wandelbaren Altar. Damit kommt
wohl nur ein Hochaltar in Betracht. Man hat in diesem
Zusammenhang immer wieder darauf verwiesen, dafd nach
Aussage der Quellen 1522 in der Niirnberger Frauenkirche
der Hochaltar ersetzt wurde.?? Bislang sind aber keine Do-
kumente aufgetaucht, durch die eindeutig bestitigt oder
widerlegt wiirde, dafl der Marienaltar sich tatsichlich
zuvor dort befand.

Die von Kaiser Karl IV. gestiftete Frauenkirche wurde
nach einem Judenpogrom anstelle der alten Synagoge er-
richtet und 1358 geweiht. Karl betrachtete sie als kaiserliche
Kapelle, zur Ausfithrung zog er seine Hofarchitekten heran,
die zur gleichen Zeit am Prager Veitsdom bauten, und in
der Stiftungsurkunde unterstellte er die kiinftigen Priester
der Kapelle der Aufsicht des Augustinerchorherrenstifts
St.Marien in der Prager Neustadt.>> Geht man davon aus,
dafl der Niirnberger Marienaltar tatsichlich aus der Frau-
enkirche stammt, so fragt man sich natiirlich, warum der
Hochaltar erst vier Jahrzehnte nach Fertigstellung des
Baues ein solches Retabel erhielt: Loste dieses bereits ein il-

33 Vgl. Giinther BRAuTIGAM, Niirnberg als Kaiserstadt, in: E Seibt (Hg.),
Kaiser Karl IV. Staatsmann und Mizen, Miinchen 1978, S. 339343, bes.
S. 342.



s s

Abb. 55: Meister des Raudnitzer Altars, Raudnitzer Altar, Prag, Nationalgalerie

teres ab? Eines aber scheint angesichts der geschilderten
Verhiltnisse doch hchst plausibel, nimlich der Umstand,
daf man sich bei der kiinstlerischen Gestaltung des Hoch-
altarretabels wiederum an Prag orientierte.

Von Anfang an ist gesehen worden, daf§ der Stil des Ma-
rienaltars eine starke bshmische Komponente enthiilt.
Wie so oft in der Kunstgeschichte forderte dieser klare
Standpunkt zur Opposition heraus, die gelegentlich auch
durch nationalistische Sichtweisen motiviert gewesen sein
mag. Zwar wagte nie jemand, den béhmischen Einfluf}
vollkommen zu leugnen; doch wurde der Stil hiufig als
Anverwandlung bshmischer Elemente gewertet, bei der
,Eigenstindigkeit“ und ,Niirnbergisches letztlich iiber-
wogen. So spricht der Katalog der Niirnberger Ausstellung
1931 von einer ,durchaus eigenwillige[n] Verarbeitung die-
ser Einfliisse“. Stange urteilt 1936: ,Bohmen steht hinter
diesen Tafeln weniger deutlich. Eine stirkere Einbiirge-
rung hat stattgefunden.“ Und der Gemiildekatalog des
Germanischen Nationalmuseums von 1937 spricht mit
einigermaflen geschraubter Rhetorik von einem béhmi-
schen Einflu}, ,,der viel weniger stilbildend sein diirfte, als
man annehmen méchte®.

34 Betty KurtH, Aus dem Kreise des Meisters von Wittingau, in: Belvedere
(Forum) 5, 1924, S. 73—75. Zu dem Werk vgl. zuletzt NARODN{ GALERIE
v PrAzE. Staré éeské uméni, Prag 1992, S. 32f, Nr. 13. Es handelt sich um
ein Fragment, das am Kontur der Figur entlang ausgesigt und in eine mo-
derne Holztafel eingelassen worden ist. Der auf alten Aufnahmen sicht-

Fiir gewdhnlich ist iiber solche Fragen schlecht streiten,
weil sie Akzentsetzungen betreffen, die letztlich im sub-
jektiven Ermessen liegen. Im Falle des Niirnberger Mari-
enaltars liefert m. E. jedoch die Forschungsgeschichte
einen Anhaltspunkt, der die ,,kontra-béhmische® Auffas-
sung schlicht ad absurdum fiihrt. Es geht dabei um das
Fragment einer Madonna mit Kind, das seit 1968 zum
Bestand der Prager Nationalgalerie zihlt, sich friiher aber
in einer Wiener Privatsammlung befand (466. 53). Dort
hat Betty Kurth das Bild gesehen und 1924 als Werk aus
dem Umkreis des Meisters von Wittingau veroffentliche.*
Als Niirnberger Arbeit reiste es hingegen auf die Niirn-
berger Ausstellung von 1931, und der Katalog schreibt es
keinem anderen zu als dem Meister unseres Marienaltars.
Die Griinde dafiir werden offenkundig, wenn man die
Tafel mit Maria, Elisabeth und den beiden Knaben zum
Vergleich heranzieht. Gesichtstypen und Faltenstil sind
iiberaus dhnlich (man vergleiche auf beiden Werken die
Zugfalte, die hinter dem Sitz verschwindet) und sogar die
Krone ist dhnlich gebildet. Baldass, der das Bild zuvor als
Ssterreichisches Werk behandelt hatte, schlof sich der
Zuweisung vorbehaltlos an.*® Einzig Zimmermann duf3er-

bare Thron war das Resultat einer Ubermalung und wurde inzwischen
entfernt.

35 BaLDAsS (1932), S. 64; vgl. Ausst. Kat. GoTik IN OsTERREICH, Wien 1926,
S. 15f, Nr. 7, dort als ,,Osterreichischer (?) Meister um 1400°.
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te einige Zweifel, die er mit dem lichteren und freund-
licheren Kolorit des Wiener Werkes begriindete.

Diese Zweifel waren nur allzu berechtigt, wie sich bald
darauf herausstellen sollte. Karl Oettinger entdeckte 1934,
daf$ das Wiener Fragment urspriinglich zu einem Epitaph
gehorte, dessen andere Hilfte er in der Prager National-
galerie auffand (Abb. 54).%” Die fragmentarische Inschrift
unter diesem zweiten Teil gibt Aufschluf} iiber die Ent-
stchungsumstinde des Epitaphs: Der Prager Kanonikus
Johann von Jerzen hat es in seinem Todesjahr 1395 gestif-
tet.>® Unbezweifelbar handelt es sich also um ein Werk der
bohmischen Malerei, dessen Verwandtschaft mit dem
Niirnberger Marienaltar so weit geht, daf§ man es demsel-
ben Meister zuschreiben konnte.

Das Jerzen-Epitaph ist nicht das einzige bshmische
Werk, das enge Beziige zum Marienaltar aufweist. Wie-
derholt ist in dieser Hinsicht auf den Raudnitzer Altar ver-
wiesen worden, der sich ebenfalls in der Prager National-

galerie befindet (4bb. 55).° Neben den Parallelen im Fal-

36 ZIMMERMANN (1930/31), S. 30.

37 Karl OETTINGER, Neue Beitrige zur Kenntnis der bshmischen Malerei
und Skulptur um die Wende des 14. Jahrhunderts, in: Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte 10, 1935, S. 5—23, hier S. 5-8.

38 STANGE (wie Anm. 15), S. 63.
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tenstil und in der Gesichtstypik bildet vor allem der Zug
zur Monumentalisierung mancher Figuren durch recht
lapidare Formgebung einen Vergleichspunkt; man stelle
etwa die Madonna auf der Innenseite des linken Fliigels
neben den Frankfurter Olbergchristus. Aber auch techni-
sche Eigenarten wie die schwere, erdige Palette und das
kriftige groffformige Brokatmuster mit Liisterrot, zu ver-
gleichen mit dem der Niirnberger Grabtragung (4b6. 48),
verbinden die Werke.

Es ist also nicht abzustreiten, daf§ der Niirnberger Ma-
rienaltar von stirkstem béhmischen Einfluf§ zeugt. Dafiir
lift sich die Probe aufs Exempel auch an der einzelnen Ol-
bergszene im Stiidel machen, die Zimmermann mit einem
Niirnberger Bildteppich vom Ende des 14. Jahrhunderts
verglichen hat.®’ Dort findet sich jedoch nur ein einziges
Merkmal der Komposition vorgebildet, nimlich die Tei-
lung in zwei Bildhilften, deren eine den schlafenden Jiin-
gern, die andere Christus zugeordnet ist. Ansonsten gibt
es eigentlich nur Unterschiede, angefangen mit der rium-
lichen Verteilung der Figuren, iiber die einzelnen Kérper-
haltungen der Apostel, von denen keine iibereinstimmt,
bis hin zu dem Umstand, daf der Teppich anstelle des
Zaunes das Gartentor zeigt. Offensichtliche Parallelen
zum Frankfurter Olberg weist dagegen die themengleiche
Darstellung vom Wittingauer Altar auf (4b. 56). Ebenso
wie der Niirnberger Meister ordnet auch der Meister von
Wittingau seinen Christus links und die Jiinger auf der
rechten Seite an und 16st das Problem, daf Christus nun
in Richtung der Apostel betet, dadurch, dafl er die letzte-
ren in eine Felsnische einbettet, die von der Gestalt des Er-
I6sers durch einen scharfen Grat getrennt ist. Auch der
Kelch ist in beiden Kompositionen etwa an der gleichen
Stelle untergebracht. Die Kérperhaltung Christi stimmt
in Armhaltung und Beinstellung iiberein; sein Gewand
entwickelt beide Male einen auffilligen Zipfel nach rechts.
Petrus, Johannes und Jakobus erscheinen hintereinander
gestaffelt, wobei der Tiefenzug auf der Bildfliche der Pra-
ger Tafel eher nach oben, in Frankfurt dagegen, dem Quer-
format und der spiteren Zeitstellung gemif, zur Seite
fiihrt. Auf beiden Bildern lehnt Petrus sich an den Felsen
zu seiner Rechten und hat ein Bein senkrecht aufgestiitzt;
seine Armhaltung weicht hingegen auf dem Stidel-Bild
deswegen ab, weil er das Schwert halten muf, das in der
folgenden Szene zum Einsatz kommen wird (466. 47).
Seine schlapp iibereinanderhingenden Arme kehren aber
beim Frankfurter Jakobus in einer ganz dhnlichen For-
mulierung wieder. Insgesamt sind die Ahnlichkeiten doch
so vielfiltig, dafl man an eine gemeinsame Vorlage denken
konnte, die beiden Werken zugrundeliegt. Der Haupt-
unterschied zwischen ihnen besteht in der schwungvollen,
kurvigen Bewegtheit des Wittingauers gegeniiber der stir-

39 Zuerst wohl von ABRAHAM (1915), S. 10. Vgl. zuletzt NARODNI GALERIE v
Praze (wie Anm. 34), S. 36f, Nr. 16.

40 ZIMMERMANN (1930/31), S. 29; vgl. Betty KurrH, Die deutschen Bild-
teppiche des Mittelalters, Wien 1926, Bd. 1, S. 168, 259, Bd. 3, Tf. 243.
Die Wappen der Niirnberger Familien Pirckheimer und Griser in den
oberen Ecken erlauben die Lokalisierung.




keren Gelassenheit und Ruhe, die in der Frankfurter Kom-
position mit einem Zug zur Monumentalisierung einher-
geht. Zwar setzt sich diese Stilentwicklung in Niirnberger
Werken der nichsten Malergeneration fort, etwa beim
Meister des Imhoff-Altars oder beim Meister des Deichs-
ler-Altars, in denen Baldass ja auch Schiiler des Meisters
des Marienaltars vermutete.*! Doch ist sie auch den oben
herangezogenen bshmischen Beispielen nicht fremd, die

nach dem Wittingauer Altar entstanden sind (466. s5).
Bei einer niichternen Einschitzung des erhaltenen
Bestands kommt man kaum umbhin, dem Niirnberger
Marienaltar die entscheidende Vermittlerrolle zwischen
der bohmischen Malerei und einer bis in die 1430er Jahre
fortdauernden Niirnberger Tradition zuzusprechen. Der
Meister des Marienaltars muf§ Werke wie den Raudnitzer
Altar oder das Jerzen-Epitaph aus eigener Anschauung
gekannt haben, falls er nicht sogar selber um 1400 in Prag
oder Umgebung titig war. Wenn die monumentalen
Tafeln, die er etwa ein Jahrzehnt spiter in Niirnberg malte,
-tatsichlich urspriinglich auf dem Hochaltar der Frauen-
kirche gestanden haben sollten, so erhht das die histori-
sche Wahrscheinlichkeit dafiir, daf$ ihr Schépfer der kiinst-

lerischen Herkunft nach Bshme und nicht Franke war.
B.B.
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MITTELRHEINISCHER MEISTER
UM 1400

ANBETUNG DER KONIGE

Inv. NR. SG 1002

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Eiche (Quercus sp.), 98,9 (+ 0,3) x 141,9 x 0,8 cm, mit
Leinwand unterklebt

vier senkrecht angeordnete Bretter (Breite an Oberkante
von links nach rechts): Brett I 28,3 cm; Brett II 35,2 cm;
Brett I11 37,4 cm; Brett IV 41,0 cm

Tafel gespalten und parkettiert, an mindestens vier Stellen
originale, je etwa 0,8 x 10—11 cm messende Diibel zwischen
den Brettern bei der Spaltung freigelegt und der Linge
nach durchschnitten. Mehrere grofle, senkrechte Risse im
mittleren Bereich der Tafel

Malfliche:
97,5 x 141,9 cm, Malkante unten erhalten, an iibrigen Sei-
ten in Malfliche beschnitten

Zustand der Malerei:

grof8tenteils sehr stark verputzt; insbesondere Gesichter
stark zerstort, die der Muttergottes und des Kindes teils
von entstellenden Retuschen — speziell an der abgewand-
ten Gesichtshilfte Mariens — wesentlich beeintrichtigt.
Starker Verlust von Substanz und Plastizitit beim Gewand
des dltesten Konigs, stark beschiddigt und retuschiert auch
die hellroten Kleidungsstiicke des jiingsten Kénigs. Risse
teils unsauber retuschiert; Goldgrund an zahlreichen Stel-
len ausgebessert mit griin-briunlicher Farbe und Gold-
bronze, diese links auch iiber Resten der gemalten rét-
lichen Rahmenleisten. Verbriunte Lasuren und Uberziige
in griinen Landschaftspartien weniger radikal reduziert,
dadurch zu starke Helligkeitsunterschiede zum Rest und
zu Details wie den Tieren. An zahlreichen Stellen aus-
geprigte, borkenartige Craquelébildung, besonders in
pastosen Bleiweiflpartien; die stirker bleiweifShaltigen Far-
ben zudem teilweise durchscheinend geworden.

Riickseite des Bildtrigers:

parkettiert, rechts auf dem Rost in roter Kreide bezeichnet
»3805%, darunter zwei gelbe Zettel, beschriftet mit Kugel-
schreiber ,,1500 und ,,1501"

Rahmen: modern

1 Vgl. den Anhang von Peter Klein.
2 Vgl. Die LEGENDA AUREA DES JACOBUS DE VORAGINE, iibersetzt v.
Richard Benz, Heidelberg® 1975, S. 1021115 vgl. A. Wers, Art. ,Drei

66

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Die Tafel scheint aufer der Grundierung der Malschicht
noch eine zweite, zwischen Holz und Leinwand liegende
Grundierung aufzuweisen, die lange Fasern enthilt, wel-
che stellenweise an den Kanten der Tafel sichtbar werden.
Die Vergoldung ist auf einem rot-braunen Bolus ausge-
fiihrt; einzelne Formen und Begrenzungen sind im Bereich
des Goldgrundes vorgeritzt.

Das Gemiilde ist offenbar nur an manchen Stellen un-
terzeichnet, wobei allein Umrisse und Binnenformen — die
sich hiufig mit den gemalten Formen weitgehend decken
—, jedoch keine Schraffuren vorkommen. Dies gilt sowohl
fiir Gewandfalten als auch fiir Gesichter, Hinde und Ar-
chitektur. Einige kleine Abweichungen gegeniiber der
Malschicht sind feststellbar: Die Finger von Mariens Rech-
ter und von beiden Hinden des iltesten Kénigs waren
zunichst linger, bei Mariens Hand und der Rechten des
Kénigs (Abb. 57) sogar in erheblichem Maf3e. Die Augen
des Hirten befanden sich urspriinglich etwas weiter oben
und sind mitsamt Pupille unterzeichnet. Auch einzelne
Haarlocken scheinen beim Hirten und beim iltesten K6-
nig angegeben. Faltenlinien, die lang durchgezogen sind
und in rechtwinkligen Haken enden kénnen, lassen sich
nur im Gewand des jiingsten Kénigs klar ausmachen.

Dendrochronologisch lief sich ein jiingster Jahrring
von 1367 ermitteln.! Dadurch ergibt sich ein friihestes
mogliches Filldatum des verwendeten Baums von 1374,
ein wahrscheinliches Filldatum von 1384. Bei einer ange-
nommenen Lagerzeit von 10 Jahren wire eine Entstehung
ab 1394 wahrscheinlich.

BESCHREIBUNG

Die breitformatige Tafel zeigt die Anbetung der Kénige,
wie bei Matthius, 2,1-11, und in der Legenda Aurea ge-
schildert, sowie die Verkiindigung an die Hirten.? Aus der
felsigen Berglandschaft, die mit einem Goldgrund ab-
schlief3t, scheinen die Kénige von links her gekommen zu
sein. Geleitet vom Stern, der oben in der Bildmitte steht,

Kénige®, in: LCI, Bd. 1, Sp. 539—549; RED., Art. ,Verkiindigung an die
Hirten®, in: LCI, Bd. 4, Sp. 421f.



haben sie zur Heiligen Familie gefunden, die sich in einem
schreinartigen, rosafarbenen Gebiude aufhilt. Sein
Hauptraum umschliefft die Madonna dergestalt, dafy man
es als eine Art Thronarchitektur ansehen kann, die jedoch
durch einen zweiten Raum im Riicken Mariens, ein
weiteres Gemach sowie ein durchfenstertes Obergeschof3
erweitert wird und hinten sogar mit einer zinnenge-
schmiickten Mauer abschlief8t. Maria thront aufrecht un-
ter dem griinen Gewdlbe des Hiuschens, durch die grof3e
Krone als Himmelskénigin ausgewiesen und durch einen
groflen Nimbus ausgezeichnet, auf dem die Worte ,sta-
maria- etm(ater?)-regis- fili(?)“ nur noch schwach lesbar
sind. Sie trigt einen blauen, griin gefiitterten Mantel iiber
einem kostbaren Brokatkleid, das Sternmuster und vor
dem Leib in drei waagerechten Streifen die Worte ,,maria/
gracia/ plena®, einen Teil des Englischen Grufes, zeigt.
Rechts hinter Maria schaut Joseph, der im gleichen Mafi-
stab wie die iibrigen Figuren gehalten ist,? interessiert aus
einer Art Fenster mit griinem Vorhang auf das Geschehen,
wobei er sich bequem mit den Armen auf zwei dicke Kis-
sen stiitzt. Das Jesuskind, das als einziger aufler der Jung-
frau nimbiert ist,* beugt sich derweil vom Schof der
Mutter aus in Richtung der Konige. Es reicht dem iltesten
von ihnen seine rechte Hand zum Kuf3, blickt dabei jedoch
direkt zum Betrachter — der Bezug des kleinen Erlosers
zum Gliubigen vor dem Bild erscheint hier wichtiger als
eine in sich geschlossene Bilderzihlung.

Ehrerbietig kniet jener ilteste Kénig bereits vor dem
kindlichen Weltherrscher, in dessen Gegenwart er seine —
nirgends sichtbare — Krone abgelegt hat; in der Linken hilt
er als Geschenk eine Schatulle, die wohl Gold enthilt. Sein
heute grau-briunliches, vielleicht purpurfarben zu den-
kendes Gewand ist mit Hermelin gefiittert, ebenso seine
rote, auf den Riicken hingende Gugel. Die beiden jiinge-
ren Kénige sind in fast gleicher Haltung und auch alters-
miflig nur unwesentlich differenziert dargestellt. Beide
stehen in leichter Schrittstellung, halten ihre Gaben — ein
Gefifd in der Art eines Ostensoriums bzw. ein Horn mit
Deckel - in der Rechten und greifen mit der Linken an die
Krone, um sie abzunehmen. Im wesentlichen unterschei-
det sie die Kleidung: Trigt der mittlere Kénig einen lan-
gen, hermelingefiitterten Mantel, dessen Muster, von der
Inschrift abgesehen, dem von Mariens Kleid genau ent-
spricht, so zeichnet sich der jiingste durch ein kurzes hell-
rotes Wams aus, das sowohl die in gleichfarbigen Strumpf-
hosen steckenden Beine als auch den metallenen Ziergiir-
tel mit anhingenden Glockchen, den Dusing, sehen lifit.
Riesige Trichterirmel mit Hermelinbesatz sowie eine eben-
falls hermelingefiitterte Heuke, von nur wenig dunklerem
Rot, vervollstindigen sein modisches Kostiim.

Im Riicken des jiingsten Konigs steigt das Gelinde
rasch zu bewaldeten, felsigen Bergen an. Hier weidet ein

3 In der Malerei um 1400 durchaus nicht selbstverstindlich; oft ist er
erheblich kleiner und geradezu als komische Gestalt geschildert, vgl.
Erwin PanoFsky, Early Netherlandish Painting, Cambridge (Mass.) 1953,
Bd. L S. 70.

Abb. s7: Mittelrheinischer Meister um 1400, Anbetung der
Kinige, Infrarot-Reflektographie: iiltester Konig, Kind, Hinde
Mariens, Frankfurt, Stidel

Abb. 58: Mittelrheinischer Meister um 1400, Anbetung
der Kinige, Rintgenaufnahme: iltester Konig und Kind,
Frankfurt, Stidel

junger Hirte eine kleine Herde possierlicher Schafe, iiber
die ein Hund wacht — ein Windspiel, wie es als edles Haus-
tier in der Kunst des Internationalen Stils duflerst beliebt
war, kein Hirtenhund. Die Tiere bemerken nicht, wie hin-
ter dem hochsten Felsen ein Engel hervorkommt, der mit
der Rechten energisch auf den Hirten, mit der Linken auf
den Stern von Bethlehem zeigt. Der einfache Mann, des-
sen derbe, erdfarbene Kleidung in gréffitem Kontrast zur
aufwendigen, unpraktischen Garderobe der Kénige steht,
ist offenbar iiberrascht und geradezu fassungslos angesichts

der Botschaft des Engels.

4 Die Inschrift des Nimbus ist fast véllig unleserlich, kénnte aber ,jesus-
cristus” lauten.
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Der Goldgrund der Tafel wird von einem punzierten
Ornamentstreifen umrahmt, der von auflen nach innen
eine Art Bliitenmuster aus jeweils sechs einzelnen kleinen
Kreisen zeigt, daran anschlielend eine Reihe etwas grof3e-
rer Kreise zwischen zwei Linien, innen schliellich einen
Fries aus weiten, mit Punkten gefiillten Rundbégen, an
deren Zwickeln jeweils drei kleine Kreise sitzen.> An
Ober- und Seitenkanten der Tafel lassen sich noch die Re-
ste gemalter, rot-briunlicher Rahmenleisten erkennen,
die durch den Beschnitt grofitenteils verloren gegangen
sind.

PROVENIENZ

um 1853  Sammlung des Stadtbaumeisters Johann Peter

Weyer, Koln®

25. 8.1862 versteigert mit der Sammlung Weyer bei
Heberle (Lempertz), Kéln, Nr. 105, erworben
vom Kunsthindler J. J. Pricken, K6ln”
spiter angeblich ,,im Besitz des Malers Klein-
schmitt in Koln“®

vor19os  Sammlung Julius Heyman, Frankfurta. M.

1925 als Vermichtnis Julius Heymans (T 1925) an die
Stadt Frankfurt

1940 von der Stadt an die Stiddtische Galerie iiber-
wiesen

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Die Kénigsanbetung des Stidel gehort sicherlich zu den
ersten spitgotischen Gemilden, die photographisch re-
produziert wurden. Der Kélner Sammler Johann Peter
Weyer lief§ sie um 1853 mit einigen weiteren Stiicken aus
seiner sehr umfangreichen Sammlung aufnehmen, doch
war ihm die Qualitit der noch erhaltenen Papierabziige
offenbar nicht ausreichend fiir eine angemessene Wie-
dergabe.” Damals galt die Kénigsanbetung, wie ein Grof-
teil von Weyers anonymen altdeutschen Gemilden, als
Kolner Arbeit. Alexander Schniitgen scheint sie dann bei
Gelegenheit etwas priziser als Werk der ,,Schule Meister

5 Die kleinen Kreise messen etwa 0,2 cm Durchmesser, die grofieren etwa
0,4 cm; die Rundbégen sind ungefihr 1,5 cm weit und 0,8 cm hoch.

6 Ungefihr aus diesem Jahr stammt eine Photographie des Bildes, die
Weyer anfertigen lief, s. u. Die Angabe von HEYMAN (1905), S. 6, der die
Sammlung Weyer mit keinem Wort erwihnt, das Bild stamme aus einer
»Kirche in der Kélner Gegend®, ist nicht glaubwiirdig.

7 ERINNERUNG AN DIE VERSTEIGERUNG DER GALLERIE ]. P. WEYER (1862),
Nr. 105.

8 Laut HEyMAN (1905), S. 6; die Angabe ist, wie diejenige beziiglich der
Herkunft, nicht verliflich.

9 Die erhaltenen 52 Abziige befinden sich im Stadtarchiv Kéln, Bestand
1204, Nr. 55 SG 1002 als Nr. 14; ebenfalls aufgenommen wurde u. a. SG
443 (vgl. hier S. 33ff). Einige Aufnahmen sind reproduziert in Lust uND
VErLUsT 11 (1998), unser Bild S. 507, Nr. 98, es wurde dort jedoch nicht
mit SG 1002 identifiziert und als seit 1862 verschollen bezeichnet.

10 So jedenfalls gibt HEymaN (1905), S. 6, an. Schniitgen war ebenfalls ei-
ner der groflen Kélner Sammler, scheint das Bild jedoch nicht selbst be-
sessen zu haben. Im CATALOG UBER DIE IM ERZBISCHOFLICHEN MUSEUM
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Wilhelms* bestimmt zu haben'® — jener Name bezeichnete
seinerzeit den heute als Meister der hl. Veronika bekann-
ten, um 1400 titigen Kélner Maler.

August Feigel brachte die, wie er sagte ,,schéne Tafel
im Jahr 1911 erstmals mit mittelrheinischer Malerei in Ver-
bindung, erkannte er darin doch Nachwirkungen der
Kunst des Meisters des Schottener Altars (Abb. 65).! Diese
Einschitzung scheint weitgehend unbemerkt oder zu-
mindest unerwihnt geblieben zu sein, jedenfalls wurde das
Werk im Katalog der Leihausstellung von 1925, die es erst-
mals einer breiteren Offentlichkeit zuginglich machte,
ohne weitere Begriindung einem ,,westfilisch-sichsischen
Meister um 1410 zugeschrieben.'> Ganz anders urteilte
Alfred Stange 1936, der nicht nur enge Verbindungen mit
dem um 1380/90 geschaffenen Schottener Altar sah, son-
dern das Stidel-Bild sogar als ein Spitwerk desselben Mei-
sters betrachtete.'> Am Stidel hielt sich hingegen die im
Katalog der Leihausstellung vertretene Einschitzung, wel-
che Hans-Joachim Ziemke noch 1985 gleichlautend iiber-
nahm,'¥ bis Bodo Brinkmann jiingst zwar die Datierung
um 1410 beibehielt, die Tafel ansonsten aber einem an-
onymen mittelrheinischen Meister zuschrieb.!®

DISKUSSION

Obgleich in der Forschung keine Einigkeit hinsichdlich der
Lokalisierung des Frankfurter Gemildes besteht, sprechen
stilistische und motivische Eigenheiten entschieden fiir
eine mittelrheinische Herkunft. Vor allem aber tun dies
die auflergewdhnlich engen Beziige, die das Frankfurter
Gemilde zu einem Werk besitzt, das sich immer noch am
Mittelrhein, vermutlich sogar an seinem urspriinglichen
Bestimmungsort befindet und auch einmiitig als Produkt
dieser ,,Kunstlandschaft“ angesehen wird. Gemeint sind
die Fragmente eines Altarretabels in der St. Martinskirche
in Oberwesel am Rhein. Das grofiere Fragment einer viel-
figurigen Kreuzigung (Abb. 60) und einige barbarisch zer-
schnittene einzelne Bohlen, auf denen sich die Reste von
stehenden Apostelfiguren befinden, sind beinahe alles, was
von diesem einst groffen Retabel iibrigblieb.'® Obgleich
mehrfach in der Literatur als bedeutende Kunstwerke ge-

BEFINDLICHEN MITTELALTERLICHEN KUNSTGEGENSTANDE (1855), S. 36,
wird das Gemilde dagegen nicht lokalisiert, aber um 1360 datiert.

11 Fe1GeL (1911), Sp. 84; zum Schottener Altar vgl. HARING (1976) sowie
jiingst Uwe Gasr, Der Grof3e Friedberger Altar und der Stilwandel am
Mittelrhein nach der Mitte des 14. Jahrhunderts (Neue Forschungen zur
deutschen Kunst I), Berlin 1998, S. 76—78. HARING (1976), S. 129, schlieft
sich in bezug auf SG 1002 offenbar Feigel an.

12 MEISTERWERKE ALTER MALEREI (1926), S. 80; GO1Z (1925), S. 736, sprach
nur von ,vielleicht westfilisch®.

13 STANGE (1936), S. 111; ebenso STANGE (1970), S. 93.

14 Z1eMKE (1985), S. 24f.

15 BRINKMANN, SANDER (1999), S. 66.

16 Es handelt sich um insgesamt sechs Fragmente, die in Anbetracht der zu
errechnenden Gesamtmafle zum Hochaltar der Martinskirche gehért
haben diirften; sie sind einzeln aufgelistet in Eduard SeBaLp, Die Kunst-
denkmiiler des Rhein-Hunsriick-Kreises, Teil 2.2: Ehemaliger Kreis
St. Goar. Stadt Oberwesel, Miinchen/Berlin 1997, Bd. I, S. s21f, sowie bei
Theo JuLicH, Die Fragmente einer Kreuzigungstafel in St. Martin in



Abb. s9: Mittelrheinischer Meister um 1400, Anbetung der Konige, Frankfurt, Stiidel
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Oberwesel, St. Martin

Abb. 60: Mittelrheinischer Meister um 1400, Fragmente einer Kreuzigung mit stehenden Aposteln,
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Abb. 61: Mittelrheinischer Meister um 1400, Heimsuchung
Mariens, Oberwesel, St. Martin

wiirdigt,'”” wurden die erst 1924 entdeckten Oberweseler
Malereien bisher nicht mit unserer Tafel verglichen. Ver-
wunderlicher ist allerdings, daf$ zwei in derselben ,,Kunst-
kammer“ der Martinskirche aufbewahrte Altarfliigelfrag-
mente kaum je erwihnt und niemals mit den iibrigen
Fragmenten in Zusammenhang gebracht wurden.'® Beide
Tafeln tragen auf den ehemaligen Innenseiten Goldgrund;
die eine zeigt die Heimsuchung vor einem Landschafts-
streifen (Abb. 61), die andere die Heiligen Katharina und
Barbara auf einem Schachbrettboden stehend (Abéb. 62),
wihrend die Riickseiten wohl um 1510/20 geschaffene
Darstellungen der Geiflelung bzw. der Dornenkrénung
tragen. Leider sind die eindeutig der Zeit um 1400
angehérigen Innenseiten nicht sehr gut erhalten und teil-
weise durch ungeschickte Ubermalungen beeintrichtigt —
insbesondere das Gesicht der hl. Katharina ist dadurch
vollig entstellt.

Auf diesen beiden Bildern stimmen zunichst die Figu-
rengroéfle und die Grofle und Form der Heiligenscheine
ganz mit den iibrigen Fragmenten in St. Martin iiberein —
die Nimben bestehen aus ziemlich grofen, schwarz um-

Oberwesel, in: Sancta Treveris. Beitrige zu Kirchenbau und bildender
Kunst im alten Erzbistum Trier. Festschrift fiir Franz J. Ronig zum 70.
Geburtstag, hg. v. Michael Embach, Christoph Gerhard u. a., Trier 1999,
S. 269-281.

17 Vgl. Friedrich Back in: Ausst. Kat. Alte Kunst am Mittelrhein, Hessisches
Landesmuseum Darmstadt, 1927, S. 66, Nr. 271; Hildegard Dan-
NENBERG, Die farbige Behandlung des Tafelbildes in der altdeutschen
Malerei von etwa 1340 bis 1460 unter besonderer Beriicksichtigung
des Mittelrheins, Diss. Frankfurt a. M. 1926 (masch.), S. 114f; StaNGE,

Abb. 62: Mittelrheinischer Meister um 1400, Die hll. Katharina
und Barbara, Oberwesel, St. Martin

randeten Scheiben, deren Mittelpunkt recht weit oben, un-
gefihr in Scheitelhohe der Kopfe liegt. Ferner sind die
Hinde hier wie dort grof3, mit langen Fingern und ein
wenig gelenklos gebildet. Der Fliesenboden, auf dem
Katharina und Barbara stehen, ist in Entwurf wie Farbge-
bung mit den Fliesenbdden auf den Fragmenten mit
Aposteln identisch. Weiterhin entsprechen die gemalten
Rahmen um die Apostelreihen den gemalten Rahmen der
beiden anderen Tafeln, nur dafl diese heute grof3tenteils un-
ter einer Ubermalung mit einer dicken braunen und
schwarzen Einfassung verborgen sind.!” Vor allem aber
stimmen die punzierten Randstreifen des Goldgrunds in
Motiven und Maf3en bei den beiden fraglichen Tafeln und
den iibrigen, bekannteren Fragmenten iiberein. Es kann
also keinen Zweifel geben, daf die beiden Fliigeltafeln in
derselben Werkstatt und wohl auch gleichzeitig wie die
tibrigen Malereien entstanden. Wahrscheinlich gehorten
sie alle auch zu ein und demselben Ensemble; andernfalls
wire noch denkbar, dafy wir hier die Reste von zwei zu-
sammen fiir dieselbe Kirche geschaffenen Altiren vor uns

haben.

DMG 3, S. 122; STANGE (1970), S. 99, Nr. 436; SEBALD (wie Anm. 16) und
besonders JiULICcH (wie Anm. 16).

18 Einzige Erwihnung m. W. bei SEBALD (wie Anm. 16), S. 523—525, der so-
wohl die alten, goldgrundigen Innenseiten wie auch die spiteren Uber-
malungen der Auflenseiten ins spite 15. Jahrhundert datiert.

19 An Abplatzungen der chrmalung lifle sich feststellen, daf die ur-
spriinglichen Randstreifen wohl die gleiche Abfolge und jeweils gleiche
Breite von dunklem Rotbraun, Orange, Rotbraun, Silber aufwiesen wie
die Rinder der Fragmente der Aposteldarstellungen.
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Abb. 63: Mittelrheinischer Meister um 1400, Die hll. Katharina
und Barbara: Krone Katharinas, Oberwesel, St. Martin

Den Oberweseler Gemilden schlief3t sich die Stidel-
Tafel nun ebenso eng an. Gréfte Ahnlichkeiten lassen sich
bei den Kopfen feststellen: Der relativ gut erhaltene Kopf
des Apostels Jakobus auf einem der Fragmente etwa gleicht
dem iltesten Konig auf dem Frankfurter Bild, wobei die
weifd gestrihnten Haare und die vollen Lippen auffallen.
Ganz besonders aber gibt die Maria der Oberweseler
Heimsuchung (4bb. 61) eine Vorstellung davon, wie die
Frankfurter Muttergottes urspriinglich ausgesehen hat; die
Form und Lage aller Einzelziige — man beachte beispiels-
weise die Bildung des Mundes oder das aus der Achse nach
links verschobene Kinn — stimmen, wo sie nicht retu-
schiert sind, véllig iiberein. Auch Mariens Nimbus ent-
spricht weitgehend den Heiligenscheinen auf den Frag-
menten, und ihre Krone ist exakt so ausgefiihrt wie die
Kronen von Katharina und Barbara auf dem Altarfliigel in
St. Martin (Abb. 63): Die Form wird durch einen punzier-
ten Kontur und eine nicht allzu feine schwarze Linie um-
rissen; weifd getupfte ,Perlen® zieren den Reif; ganz aus-
gesprochen charakteristisch aber ist die Wiedergabe der
Schattenbereiche an den dicken Blattformen, denn sie
werden sowohl durch kleine, senkrechte schwarze Schraf-
furen als auch durch griine Lasuren angegeben. Dariiber
hinaus sind die Brokatgewinder jener beiden heiligen
Prinzessinnen ebenso wie beim mittleren Koénig und der
Madonna der Stidel-Tafel in Sgraffito-Technik aus einer
dunklen Lasur iiber Metallfolie herausgekratzt, wobei die
Muster am Kleid Barbaras iibereinstimmend mit denen
auf der Frankfurter Tafel zusitzlich punziert sind. Hier be-
gegnet ferner auch die technische Eigenart der Fragmente

20 Der einzige Unterschied von SG 1002 zu den Oberwesler Fragmenten be-
steht darin, dafl im Anschluf an den inneren Fries aus Rundbégen nur
eine einfache Linie folgt statt einer Doppellinie wie dort. Dariiber hin-
aus entsprechen aber auch die Rudimente der gemalten Rahmen auf SG
1002 den gemalten Rahmen in Oberwesel.

21 Da die Bohlen der Apostelbilder ebenso wie die des Kreuzigungsbildes
gegen 5 cm stark und damit duflerst schwer sind, ist es vollig ausge-
schlossen, dafl sie bewegliche Fliigel bildeten; so bereits erkannt von DaN-
NENBERG (wie Anm. 17).
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wieder, daf} zwischen Holz und Leinwandiiberzug eine
erste Grundierungsschicht liegt. Besonders verriterisch ist
schlielich wiederum die punzierte Ornamentik des Gold-
grundes, stimmt sie doch auf der Tafel des Stidel abermals
weitgehend mit den Oberweseler Fragmenten (Abb. 64)
iiberein.°

Unsere Konigsanbetung muf also in derselben Werk-
statt wie die Oberweseler Malereien ausgefiihrt worden
sein. Auch zeitlich wird man diese Werke kaum weit von-
einander entfernen kénnen. Da zudem der Figurenmaf3-
stab iibereinstimmt, stellt sich sogar die Frage, ob die
Frankfurter Tafel nicht Teil des Oberweseler Retabels ge-
wesen sein kénnte.

Die Mitteltafel des zerstorten Oberweseler Altars mufd
sehr breit gewesen sein: Ihr Zentrum bildete die mehr-
figurige, ehemals wohl etwas iiber einen Meter breite
Kreuzigung, an die sich auf beiden Seiten in zwei Registern
die Apostelgestalten, ebenfalls als Teil der Mitteltafel,!
anschlossen. Nach der Gréfle der Figuren geurteilt, von
denen jeweils drei auf jeder Seite nebeneinander standen,
kann diese Mitteltafel leicht gegen drei Meter breit gewe-
sen sein. Der Altar gehorte damit zu einem am Mittelrhein
geschitzten Typus sehr grofier, breitformatiger, durchge-
hend gemalter Retabel.?? Zu solch einem Retabel diirften
Fliigel gehort haben, als deren Uberreste man mit einiger
Wahrscheinlichkeit die beiden anderen, beidseitig bemal-
ten Tafeln in Oberwesel —sie sind ebenfalls an allen Seiten
beschnitten — ansehen kann.?* Die Heiligen Katharina
und Barbara wiirden sich den vor Goldgrund stehenden
Aposteln der Mitteltafel denn auch ohne weiteres zugesel-
len lassen. Mit der Heimsuchung klingt jedoch ein Mari-
enleben- oder Kindheit Christi-Zyklus an, den man sich
schwer auf nur diese eine Darstellung beschrinkt vorstel-
len kann. Andererseits miifite sich diese Szene — und ihre
mégliche Erweiterung — wegen des Goldgrundes ebenfalls
auf der Innenseite befunden haben.?* Ikonographisch ge-
sehen kiime unsere Kénigsanbetung als Erginzung eines
derartigen Zyklus' gut in Betracht. Sie miifite dann, da ihre
untere Malkante erhalten ist, das untere Register eines Flii-
gels in voller Breite eingenommen haben. Dariiber miifi-
ten sich folglich Darstellungen von stehenden Heiligen
wie den beiden Mirtyrerinnen befunden haben, die aller-
dings bei gleichem Maf3stab etwas niedriger gewesen
wiren — den Maflen nach wiirden zwei Darstellungen von
der Breite der fraglichen Oberweseler Tafeln ziemlich
genau die Breite der Frankfurter Tafel ergeben. Auch die
Heimsuchung wire dort oben am besten unterzubringen,
sofern man sie nicht als linkes, unten verkiirztes Teilstiick

22 Als Beispiele seien nur genannt der Grofe Friedberger Altar, gedffnet ehe-
mals etwa 1,80 x 7,10 m grof}, oder der Siefersheimer Altar, dessen heute
der Fliigel beraubte Mitteltafel 1,71 x 3,03 m mifdt; zu diesen Werken s. u.

23 Sie sind weit weniger stark als die iibrigen Bohlen, etwa 1,5 cm; ihre
Aufenmafle betragen 91 x 72,5 cm (Heimsuchung) bzw. 85 x 76,5 cm.

24 Die schlichtere Passionsdarstellung des 16. Jahrhunderts auf der Riick-
seite, die mit derjenigen auf der Riickseite der anderen Tafel zusammen-
gehort, mufl zweifellos auf der Auflenseite des einstigen Retabels gewe-
sen sein, allein weil sie iiber einer roten originalen Schicht (einem Mu-
stergrund?) zu liegen scheint.



Abb. 64: a) Mittelrheinischer Meister um 1400, Fragment einer Altartafel: Punzierung, Oberwesel, St. Martin; b) SG 1002: Punzierung

eines breiteren Bildfeldes, etwa mit einer rechts an-
schliefenden Geburt Christi, in Erwigung zieht.

Das Ergebnis solcher Rekonstruktion wiire ein in Hin-
blick auf Gliederung und Ikonographie recht ungewhn-
liches Retabel — eine Schwierigkeit, die allerdings auch
unter Weglassen des Stidel-Bildes bei der Kombination
aller in St. Martin vorhandener Altarfragmente bis zu
einem gewissen Grade bestehenbleibt. Auch wire, bezoge
man die Frankfurter Tafel als unteres Register in die Re-
konstruktion ein, eine Hohe von bald zwei Metern fiir die
Bildflichen des Retabels anzunehmen, was unter anderem
bedeuten wiirde, die Oberweseler Kreuzigung noch um
gute 50 cm zu erginzen oder aber sehr breite Rahmen um
die ehemalige Mitteltafel vorauszusetzen. Trotz dieser
Schwierigkeiten bleiben indes die Gemeinsamkeiten im
Maf3stab, die zwingende Notwendigkeit, sowohl die
Heimsuchung in Oberwesel als auch die Frankfurter
Kénigsanbetung um weitere Darstellungen zu erginzen,?
sowie gewisse Beziige bei den Tafelmafien Argumente fiir
eine urspriingliche Zusammengehérigkeit. Hypothetisch
liefe sich vielleicht sogar eine Verbindung zwischen
St. Martin in Oberwesel und dem ersten bekannten Auf-
enthaltsort unserer Tafel, der Sammlung Weyer, herstel-
len. Als in den Jahren 1845—49 Restaurierungsarbeiten in
St. Martin durchgefiihrt wurden, wurde Johann Anton
Ramboux aus Kéln betreffs einiger Wandmalereien bera-
tend hinzugezogen.?® Ramboux war wie Weyer ein her-
ausragender Kélner Sammler der Zeit, der sich auch fiir
altdeutsche Gemiilde interessierte, und man darf sicher-
lich von Kontakten zwischen den beiden ausgehen. Ram-
boux kdnnte Weyer immerhin auf Tafeln in Oberwesel
aufmerksam gemacht oder solche sogar weiterverkauft
haben.?” Das bleibt Spekulation, doch liegen die Daten
von Ramboux’ Kontakten zu Oberwesel und dem ersten

nachweislichen Auftauchen der Konigsanbetung in Kéln
auffillig nah beieinander.

25 Wegen der heute angeschnittenen Rahmenstreifen an drei Seiten ist wohl
davon auszugehen, dafl SG 1002 Teil eines groferen Ensembles war; die
heute gespaltene Tafel diirfte urspriinglich etwa doppelt so stark gewesen
sein (ca. 1,5 cm) und damit die Stirke einer normalen Fliigeltafel, ziem-
lich diejenige der Oberweseler Fliigelfragmente, besessen haben.

26 SEBALD (wie Anm. 16), S. 436.

27 Ein Austausch von Bildern zwischen Ramboux und Weyer ist allerdings

Unabhingig von solcher Rekonstruktion schafft die
Zuschreibung der Frankfurter Tafel und der Oberweseler
Fragmente an einen Meister — worunter natiirlich auch
eine Werkstatt mit mehreren Mitarbeitern verstanden wer-
den kann — eine breitere Basis fiir dessen stilistische Beur-
teilung. Insgesamt bestitigen sich durch die Einbeziehung
des Stidel-Bildes und der beiden Oberweseler Fliigeltafeln
die jiingst von Theo Jiilich getroffenen Feststellungen zum
Verhiltnis der iibrigen Fragmente in St. Martin zur mit-
telrheinischen Malerei.?®

Die Kunst unseres Meisters besitzt offenbar verschie-
dene Verbindungen zu den beiden Hauptwerken etwas
ilterer mittelrheinischer Malerei, dem Schottener und
dem Grof3en Friedberger Altar, deren Zusammenhang un-
tereinander nicht ganz geklirt ist. Bereits das Breitformat
der Kénigsanbetung mit einer vergleichsweise recht pro-
minenten zweiten Szene ist mit dem Aufbau der Schotte-
ner Gemilde (4bb. 65), die gewdhnlich zwei Szenen in
einem Bildfeld unterbringen, ebenso vergleichbar wie die
Architektur um die Gottesmutter, deren vorspringender,
baldachinartiger Bogen stark an das Gehiuse um den
Schottener zwolfjihrigen Jesus im Tempel erinnert —
einschliefllich der halbrunden Wasserschlige an den Lai-
bungen, der platten, viereckigen Hingekonsolen und der
Farbgebung in Rosa und Griin. Auch das Motiv des auf
Kissen lehnenden, hinter einem Vorhang hervorschauen-
den Joseph kommt in der Schottener Kénigsanbetung be-
reits vor und wird bald nach 1400 auf den wohl mittel-
rheinischen Altarfliigeln in Utrecht in der gleichen Szene
wiederum aufgegriffen.”” Ansonsten wirken die Figuren in
Schotten insgesamt wie auch in den Details, etwa Haaren
und Birten, bewegter und ,expressiver” als die ruhigeren
Gestalten in unseren Gemilden, die damit eher dem
GrofSen Friedberger Altar nahestehen. Mit seinem schwe-
ren Leib und in seiner Haltung erscheint der Gekreuzigte
dieses groflen Retabels zudem beinahe wie eine Vorstufe

nicht iiberliefert; Weyer besaf§ jedoch anscheinend einige Photos von Bil-
dern Ramboux’; ich danke Roland Krischel, Kéln, fiir einschligige Aus-
kiinfte.

28 JuLicH (wie Anm. 16), bes. S. 273-275.

29 Vgl. zuletzt Julia ZipeLus, Der ,Utrechter Altar* und die Malerei um
1400 am Mittelrhein, in: Mainzer Zeitschrift 87/88, 1992/93, S. 12-133.
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Abb. 65: Meister des Schottener Altars, Heimsuchung und Anbetung der Kinige, Schotten, Liebfrauenkirche

der Christusfigur auf dem Oberweseler Fragment.?® Dar-
tiber hinaus verbinden den Friedberger Altar und unsere
Werkgruppe auch technische Besonderheiten, nimlich die
beschriebene Art der ,,doppelten” Grundierung®' sowie
eine sehr dhnliche Darstellungsweise von Goldbrokat, der
auch auf dem ilteren Werk — etwa bei der Figur des Lau-
rentius — als Sgraffito aus den dunklen Lasuren iiber einer
Metallfolie herausgekratzt ist.

Ein Bild der mittelrheinischen Malerei um 1400 lifdt
sich bislang nur bruchstiickhaft gewinnen, ein Bezie-
hungsgeflecht zeichnet sich nur undeutlich und biswei-
len gar nicht ab.?? Die relativ spirlich erhaltenen Werke
fallen aber offenbar in mehr Gruppen, als die iltere For-
schung zumeist angenommen hat. Wie Uwe Gast und
Anette Strittmatter kiirzlich zeigen konnten,* lif8t sich
eine Gruppe von Werken um den Idar-Obersteiner Altar
— sie scheint in der direkten Nachfolge des Schottener
Altares zu stehen — von der bekannten Kreuzigung in
St. Stephan in Mainz und zugehérigen Arbeiten absetzen.
Von unserer Gruppe aus kann man nun mit Jiilich engere

30 Auf diese Unterschiede zu Schotten bzw. die Gemeinsamkeiten mit Fried-
berg weist schon JiLicH (wie Anm. 16), S. 274, hin.

31 Beim Friedberger Altar mit gleichem Aufbau vorhanden, vgl. Gast (wie
Anm. 1), S. 104, Anm. 89.

32 Vgl. dazu, ohne Einbeziechung von SG 1002 oder Oberwesel, ZipeLius
(wie Anm. 29); vgl. aulerdem S. 121ff in diesem Katalog.
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Verbindungen zu dieser Kreuzigung als zu den Schottener
und Obersteiner Werken sehen. Dabei fillt besonders die
Ahnlichkeit in Habitus und Haltung des Guten Haupt-
manns in Oberwesel und Mainz auf, man vergleiche etwa
den leichten Kérperschwung und die erhobene Hand;
ferner gibt es Gemeinsamkeiten in der Gestaltung des
Gekreuzigten, der in Oberwesel mit seiner Kérperschwere
indes dem Groflen Friedberger Altar deutlich niher
kommt als auf der Mainzer Tafel. Entsprechend reprisen-
tieren die Oberweseler Malereien fiir Jiilich eine Zwi-
schenstufe, ein ,Bindeglied” zwischen den ilteren, wohl
schon um 1360/70 anzusetzenden Malereien des Fried-
berger Altars und der um 1400 entstandenen Kreuzigung
in St. Stephan sowie dem aus einer weiteren Werkstatt
stammenden, vielleicht noch ein wenig jiingeren Siefers-
heimer Altar.?4 Es fragt sich allerdings, ob die Befunde aus-
reichend sind, um die wenigen, in ihrer Zeitstellung
zueinander nicht gesicherten Werke der Jahrhundert-
wende in eine einzige Entwicklungslinie zu bringen —auch
scheint die Mainzer Kreuzigung im Hinblick auf die

33 Uwe GasT, Anette STRITTMATTER, Die Kreuzigung in Sankt Stephan in
Mainz und ein neuentdecktes Tafelbildfragment. Uberlegungen zum
Werk des Meisters des Obersteiner Altars, in: Kunst in Hessen und am
Mittelrhein 34, 1995, S. 41—48.

34 Ebenfalls aufgrund der Gemeinsamkeiten bei der Gestalt des Gekreu-
zigten sowie im Faltenwurf; zum Siefersheimer Altar vgl. zuletzt ZipeLius
(wie Anm. 29), S. 76—79.



Abb. 66: Mainzer (?)
Meister um 1395, Kronung
Mariens: Ausschnitt, Mainz,
Karmeliterkirche

Gesichtstypen dem Schottener Altar keineswegs ferner zu
stehen als die Oberweseler Bilder.

Dariiber hinaus diirften die Fragmente von Jiilich, der
sie um 1380/90, , fast zeitgleich® mit dem Schottener Altar
datiert, etwas zu friih angesetzt sein. Betrachtet man etwa
die Kénigsanbetung in Schotten (Abb. 65), zeigen sich die
in ihre Gewinder gleichsam eingewickelten Figuren noch
der Stilstufe angehérig, wie sie als prominentes Beispiel
Meister Bertrams Petrialtar vertritt,”> wohingegen die
Akteure des Frankfurter Bildes mit der freier flieBenden
und in den Details auch aufwendigeren Gewandung des
entwickelten Internationalen Stils aufwarten. Der Ein-
schitzung Jiilichs ist allerdings insofern beizupflichten, als
die Gemilde um die Tafel des Stidel doch etwas friiher als

zumeist angenommen entstanden sein diirften; insbeson-

35 Wohl entstanden 137983, vgl. STANGE (1936), S. 133, Abb. 166-171.

36 STANGE (1970), S. 99, Nr. 436; zum Peterskirchenaltar vgl. S. 121ff in
diesem Katalog.

37 In jenem Jahr starb der Stifter, Johannes Polle, vgl. Fritz Arens, Der

dere Stanges Datierung der Oberweseler Kreuzigungs-
fragmente ins zweite Viertel des 15. Jahrhunderts und seine
Zuschreibung an die Werkstatt des Frankfurter Peterskir-

chenaltars (Abb. 105, 109)*° erscheinen ganz abwegig. Man

kann unsere Gruppe jedoch mit Tafelmalereien verglei-
chen, die wohl das einzige anhand duflerer Anhaltspunkte
datierbare Beispiel aus jener Zeit am Mittelrhein sind, den
leider nur bruchstiickhaft erhaltenen Gemilden eines
grofen Altars in der Mainzer Karmeliterkirche, die wahr-
scheinlich gegen 1395 entstanden.’” So wenig hier nur noch
sichtbar ist, finden sich doch in den Gewindern der
Stifterfigur und der Gestalten der Marienkrénung
(Abb. 66) Faltenformationen, wie sie ganz dhnlich im Ge-
wand des iltesten Kénigs unserer Tafel vorkommen, wo es
sich auf dem Boden ausbreitet.

gotische Altarschrein der Mainzer Karmeliterkirche, in: Mainzer Zeit-
schrift 51, 1956, S. 46—49, Tf. of; ZipELIUS (Wie Anm. 29), S. 69f. Leider
werden die Malereireste von Reliefs von 1516 verdeckt und sind nur in we-
nigen Schwarzweiffphotos dokumentiert.
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Nimmt man zu diesem Vergleich den dendrochrono-
logischen Befund hinzu, diirfte eine Entstehung der
Frankfurter Tafel und der zumindest kiinstlerisch zu-
gehorigen Oberweseler Fragmente um die Wende vom
14. zum 15. Jahrhundert wahrscheinlich sein. Als Entste-
hungsort kime wohl in erster Linie Mainz, aber auch das
Oberwesel geringfiigig nihere Koblenz in Frage, das eben-
falls ein Zentrum gewesen sein kénnte: Zum einen exi-
stiert gerade dort ein mit dem Groflen Friedberger Altar
verwandtes, aber wohl erst um 1390 geschaffenes Wand-
bild einer Kreuzigung,®® zum anderen stammt der von
Jiilich auf Werke wie die Oberweseler Malereien zuriick-
gefiihrte Siefersheimer Altar méglicherweise aus dem un-
weit von Koblenz gelegenen Boppard.®

Obgleich die Malereien um die Frankfurter Tafel in
jeweils unterschiedlicher Weise stark beschidigt sind, spre-
chen noch die grofle, eindrucksvolle Komposition der
Kénigsanbetung und die malerische Qualitit der Ober-
weseler Kreuzigungsfragmente davon, dafl es sich hier um
eine der bedeutendsten Werkgruppen am Mittelrhein um
1400 handelt, die Arbeiten wie die Kreuzigung in St. Ste-
phan eher noch iibertrifft. In Anbetracht der handwerk-
lich-technischen Gemeinsamkeiten stand der verantwort-
liche Meister méglicherweise in einer Werkstattradition
mit dem Atelier des etwa eine Generation ilteren, seiner-
zeit in der Region bahnbrechenden Groflen Friedberger
Alrars.

S.K.

38 Am Grabmal des 1388 verstorbenen Trierer Erzbischofs Kuno von Fal-
kenstein, vgl. Gast (wie Anm. 11), S. 87f, Abb. 80.
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ALTERER MEISTER DER
AACHENER SCHRANKTUREN

FLUGELPAAR:
ZWEI DER DREI MARIEN AM GRABE/VERKUNDIGUNGSENGEL
DER ENGEL UND MARIA MAGDALENA AM GRABE/
VERKUNDIGUNGSMARIA

Inv. NR. SG 994, SG 993

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger: Fichte (Picea sp.)

ZwEel MARIEN (SG 994): 30,0 (+0,2) x 18,5 (+ 0,2) X 1,3
(+ 0,1) cm einschliellich der Anstiickungen, 1 Brett mit
vertikal verlaufender Maserung

iiber die gesamte Hohe an der linken Kante eine
0,7 cm, an der rechten eine 0,5 cm breite Leiste an-
gestiickt; ein ca. 16 cm langer Einldufer in ca. 3 cm
Abstand vom unteren linken Rand.

ENGEL UND MaGDALENA (SG 993): 30,2 (¢ 0,1) x 18,1
(2 0,1) x 1,3 (+ 0,2) cm einschlieflich der Anstiickungen,
1 Brett mit vertikal verlaufender Maserung

an der linken Kante iiber die gesamte Héhe eine 0,9 cm
breite Leiste angesetzt

beide Tafeln oben beschnitten; in der jeweils rechten
oberen Ecke setzt 2 cm unterhalb der heutigen Ober-
kante eine urspriingliche Abschrigung an. Beide Fliigel
besafen urspriinglich einen dreieckigen oberen Ab-
schlufl und bildeten im zusammengeklappten Zustand
einen Dreiecksgiebel; durch Auskittung in der je-
weiligen Ecke wurden sie auf Rechteckform gebracht.

Malfliche:

ZwE1 MARieN (SG 994): 29,2 (+ 0,8) x 15,9 (+ 1,5) cm,
Malkanten nirgends erkennbar

ENGEL UND MaGDALENA (SG 993): 29,2 (¢ 1,1) x 15,8 (&
1,4) cm, Malkanten nirgends erkennbar

Zustand der Malerei:

beide Tafeln vergleichsweise gut erhalten bei zahlreichen
Retuschen

Zwer MarieN (SG 994): punktuelle Retuschen auf
Restaurierungsfirnis am Nimbus der rechten Maria,
links neben ihrem Salbgefif3, unterhalb des Salbgefifies
der linken Maria. Grofiflichigere dltere Retuschen un-
ter dem Firnis im unteren Bereich des Mantels der rech-
ten Frau und im Bauchbereich sowie am unteren Man-
telsaum der linken Figur. Der Krapplackstreifen am
Rand moderne Erginzung. Riickseite: Fast vollig zer-

stort, lediglich Farbinseln, vor allem zu den Rindern
hin, erhalten

ENGEL UND MAGDALENA (SG 993): im unteren Drittel
zahlreiche groflere Retuschen in den Gewindern,
grofiflichige Retusche im Marienmantel zum rechten
Tafelrand hin, punktuelle Retuschen im Hintergrund
und an der Schlife des Engels, ausnahmslos auf dem
Restaurierungsfirnis. Die rechte Hand des Engels iiber-
gangen. Der Krapplackstreifen am Rand moderne
Erginzung. Riickseite: duflerst stark zerstort, keine

zusammenhingende Farbfliche mehr, doch besser er-
halten als Pendant

Riickseite des Bildtrigers:

Zwel MARIEN (SG 994): zwei 7,6 und 6,7 cm lange
Ausnehmungen fiir Scharniere in 5,4 cm Abstand vom
oberen bzw. 5,0 cm vom unteren Rand. Weif3er Klebe-
zettel mit Stempel , Stidtische Galerie Frankfurt am
Main“ und handschriftlich ,,994°; in roter Farbe ,,3325/3
(...

ENGEL UND MaGDALENA (SG 993): Ausnehmungen von
zwei ca. 7 cm langen Scharnieren 4,7 cm vom oberen,
6 cm vom unteren Rand entfernt. Weifler Klebezettel

mit Stempel ,Stidtische Galerie Frankfurt am Main®
und handschriftlich ,,993“

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

In der Infrarot-Reflektographie wird eine Unterzeich-
nung sichtbar, die mit kriftigen Pinselstrichen in un-
terschiedlicher Breite Konturen und Faltenverliufe an-
gibt (Abb. 69). Im Duktus entspricht sie so weitgehend
den ebenfalls recht linearen Formangaben an der Ober-
fliche der Malschicht, daf§ es dort, wo die Ausfithrung
nicht von der Unterzeichnung abweicht, schwerfillt, die
beiden voneinander zu unterscheiden. An den Stellen
mit kleineren Abweichungen wird aber deutlich, daf§
die Unterzeichnung sehr wohl vorhanden ist: Man ver-
gleiche den S-férmigen Saumverlauf der Faltentiille

iiber dem linken Knie des Engels oder die kleine Mulde
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in der Faltenschiissel unter seiner linken Hand. Die Fin-
ger dieser Hand erstreckten sich urspriinglich weiter
nach links, wo die Kuppen in der Unterzeichnung
ablesbar werden; urspriinglich sollte der kleine Finger
angewinkelt und der Ringfinger ausgestreckt sein. Die
Augen des Engels lagen hoher; sie sind in der Unter-
zeichnung mit kleinen Ovalen angegeben, die sich zwi-
schen dem ausgefiihrten Oberlid und der ausgefiihrten
Braue befinden. Auch das Kinn scheint ein wenig nach
unten verschoben worden zu sein, und der Stirnkontur
verlief rechts in der Unterzeichnung etwas enger. Bei der
Maria Magdalena sind Mund und Nase gegeniiber der
Unterzeichnung ein Stiick nach links geriickt, und ihre
linke Wange ist etwas verbreitert worden. Ebenfalls zur
Unterzeichnung gehort der schwungvolle Bogen, der
ihre Stirn nach oben hin begrenzt. Unter den modernen
krapproten, seitlichen Begrenzungen werden Linien
sichtbar, die auf eine Doppellinie als urspriingliche Bild-
feldbegrenzung an derselben Stelle weisen.

Auf der Rontgenaufnahme (Abb. 70) fallen vor allem
die Erginzungen und Beschidigungen auf: Die Auskit-
tungen in den Ecken und in den Ausnehmungen fiir die
Scharniere, sowie die Nigel, mit denen die angestiick-

Abb. 67: Alterer Meister der Aachener Schranktiiren, Verkiindigung, Frankfurt, Stidel

WA

ten Leisten befestigt sind. Weiterhin stechen die feinen,
zeichnerischen Hohungen mit Bleiweifl von dem an-
sonsten diinnen, lasierenden Farbauftrag der Malerei
scharf ab. Dabei fillt als malerische Besonderheit die
mit Bleiweif8 punktierte Linie auf, die den Schleiersaum
der beiden Marien auf der linken Tafel markiert. Ahn-
lich kriftig sind auch die Riischen am Schleiersaum der
Magdalena in Bleiweif3 gearbeitet.

Eine dendrochronologische Datierung des verwen-
deten Fichtenholzes war nicht méglich.

BESCHREIBUNG

Die heute weitestgehend zerstorten Auflenseiten der
Tafeln (Abb. 67) zeigen die Verkiindigung an Maria vor
einem blauschwarzen Mustergrund mit vierteiligen
roten Bliitenmotiven; das Muster entsprach der Gestal-
tung der Innenseiten. Ein hellroter Streifen begrenzt die
Bildfelder an allen Seiten mit Ausnahme der jeweiligen
inneren Kante, wo sie nahtlos ineinander iibergehen.
Links befand sich der heute kaum mehr erkennbare Erz-
engel Gabriel, gekleidet in eine Albe, und wandte sich
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Abb. 68: Alterer Meister der Aachener Schranktiiren, Zwei Marien, der Engel und Maria Magdalena am Grabe, Frankfurt, Stiidel



Abb. 69: Alterer Meister der Aachener Schranktiiren, Der Engel
und Maria Magdalena am Grabe, Infrarot-Reflektographie,
Frankfurt, Stiidel

der Jungfrau auf dem rechten Fliigel zu. Diese kniet,
dem Engel zugewandt, hinter einem Betpult mit auf-
geschlagenem Buch und nimmt den Englischen Gruf§
mit einer Geste der erhobenen Rechten an. Maria trigt
einen blauen Mantel iiber einem roten Kleid und ist
durch einen groflen Scheibennimbus ausgezeichnet.

Auf beiden Innenseiten sind die Figuren auf einer
schmalen Raumbiihne vor einem leuchtend roten Hin-
tergrund untergebracht, der mit einem vierblittrigen
Bliitenmuster in Griin und Gold mit weifler Konturie-
rung besetzt ist. Daf§ damit eine Art bemalter Riick-
wand gemeint ist, zeigt die graue, oben profilierte
Scheuerleiste zwischen Wand und Boden. Den Fufi-
boden gliedert ein kleinteiliges, schlichtes Muster aus
dreieckigen Fliesen in Griin und Hellgelb. Die Figuren
beider Fliigel scheinen sich also in einem gemeinsamen,
durchlaufenden Bildraum zu befinden.

Auf dem linken Fliigel stehen zwei nimbierte Frau-
engestalten mit vergoldeten Salbgefiflen in den Hin-
den nebeneinander. Die linke Figur wendet sich leicht

Abb. 70: Alterer Meister der Aachener Schranktiiren, Der Engel
und Maria Magdalena am Grabe, Rontgenaufnahme, Frankfurt,
Stiidel

nach rechts; sie hilt den Behilter mit der linken Hand
und hebt mit ihrer rechten den Deckel ab. Die rechte
Frau steht frontal, wendet aber den Kopf leicht zur In-
nenseite hin. Mit der verhiillten Rechten hilt sie den
Salbtopf und greift mit ihrer Linken auf den Deckel.
Beide Frauen tragen schlichte Récke, ein weites Man-
teltuch und eine Rise, die um den Hals geschlungen ist
und auch das Dekolleté bedeckt.

Auf dem rechten Fliigel steht der Engel zur Linken
beinahe frontal, jedoch mit leichter Kérperdrehung
zum linken Bildrand hin, die seinen Weisegestus un-
terstreicht: Mit ausgestrecktem Zeigefinger an der
Hand des ausgestreckten rechten Arms weist er nach
links unten aus dem Bild auf etwas hin, das sich in der
Mitte des urspriinglichen Ensembles befunden haben
muf3. Den Kopf wendet er in die Gegenrichtung zu der
dritten nimbierten Frauengestalt, die in leichter Schritt-
stellung von rechts herantritt und deren Blick, dem Fin-
gerzeig des Engels folgend, zur Mitte hin geht. Mit der
rechten, unter dem Tuch verborgenen Hand hilt sie
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ebenfalls ein Salbgefif}, wihrend ihre Linke den Man-
telsaum rafft.

Der Engel ist getreu dem biblischen Bericht ganz in
Weify gekleidet,' das effektvoll mit seinen hellblauen
Fliigeln und dem goldenen Nimbus kontrastiert; selbst
die runde Schliefle seines Mantels ist dicht mit aus-
schlieflich weiflen Perlen besetzt. Bei der Frau wird der
Mantel dagegen von einer goldenen Agraffe mit einem
dufleren Perlenkranz zusammengehalten. Das Schmuck-
stiick und der geriischte Saum ihrer Rise zeichnen die
Trigerin vor den Frauen auf dem Gegenstiick aus; die
modischen Accessoires sollen sie wohl als Maria Mag-
dalena identifizieren, die in allen vier Evangelien die
Protagonistin ist, wihrend die Bezeichnungen fiir die
zwei anderen Frauen schwanken.?

Auch trigt die Magdalena einen kostbareren, nim-
lich aus blauem Tuch geschnittenen Mantel als die
beiden anderen Frauen, bei denen das leuchtende Tiir-
kisblau nur beim Kleid der linken eingesetzt wird. Ihre
Mintel hingegen sind in Grasgriin und Lachsrosa ge-
halten, den Ténen, die bei der Magdalena im Innen-
futter des Mantels und im Kleid wiederkehren. Durch
konsequentes Vertauschen erzeugt der Maler somit trotz

seiner eingeschrinkten Palette einen lebhaften und far-
benfrohen Eindruck.

PROVENIENZ

vor1905 erworben von Julius Heyman, Nr. 329/330
seiner Sammlung

1925 als Vermichtnis Julius Heymans (f 1925) an
die Stadt Frankfurt

1940 von der Stadt an die Stidtische Galerie iiber-
wiesen.

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Julius Heyman erwihnt die Tifelchen in seinem 1905
verfadten Fiihrer durch sein Haus als kélnisch und aus
der ersten Hiilfte des 15. Jahrhunderts stammend.? Bei
gleicher Lokalisierung datiert sie der Katalog zu einer
Ausstellung von ,Meisterwerken alter Malerei®, die 1925
im Stiidel stattfand, um 1400.% In Alfred Stanges Ver-
zeichnissen zur gotischen Malerei fehlen sie.

DISKUSSION

Der Bericht vom Besuch der Drei Frauen am Grabe, der
nach der Vorschrift des romischen Mef8buchs in der Fas-
sung aus Markus 16,1—7 als Evangelienperikope wih-
rend der Ostermesse gelesen wird, ,veranschaulicht das

1 Matth. 28,3: ,,Und seine Gestalt war wie der Blitz und sein Kleid weifd wie
Schnee®.

2 Matth. 28,1: ,Maria Magdalena und die andere Maria“. Mark. 16,1: ,Ma-
ria Magdalena und Maria, des Jakobus Mutter, und Salome®. Luk. 24,10:
»Maria Magdalena und Johanna und Maria, des Jakobus Mutter®. Bei
Joh. 20,1 ist sogar nur von Maria Magdalena allein die Rede.

Abb. 71: Altenberg/Lahn, Klosterkirche, Sakramentsnische
im Chor

Hauptereignis des Ostermorgens, d. h. die Verkiin-
digung der Auferstehung Christi“.’ Indem der Maler un-
serer Tafeln die Szene aus der freien Landschaft in einen
Innenraum verlegt (mit dem ganz gewifl nicht die Gra-
beshohle gemeint ist), indem er die am Geschehen Be-
teiligten symmetrisch auf zwei Fliigel verteilt und sie wie
farbig gefafite Statuetten vor einer dekorierten Schrein-
riickwand inszeniert, dringt er allerdings den erzihleri-
schen Zusammenhang zuriick zugunsten einer Verge-
genwirtigung der zugrundeliegenden, das Erstaunen der
Frauen auslésenden Heilstatsache. Insofern illustrieren
die beiden Tifelchen jenen Vorgang, bei dem seit dem
14. Jahrhundert durch die Herauslésung und die beson-
dere kiinstlerische Umbildung einzelner geeigneter Mo-
mente aus der biblischen Erzihlung eine spezifische Wir-
kung auf den Betrachter erzielt werden soll: Es ist die Ge-
nese eines neuen Bildtyps, fiir den sich die Bezeichnung
Andachtsbild seit langem eingebiirgert hat.®

3 Heyman (1905), S. 10.

4 AUSSTELLUNG VON MEISTERWERKEN ALTER MALERE!I (1926), S. 39.

5 J. MysLivec u. G. JAszal, Art. ,Frauen am Grab®, in: LCI, Bd. 2,
Sp. 54—62, das Zitat Sp. s4f.

6 Vgl. Hans Berting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form
und Funktion friiher Bildtafeln der Passion, Berlin 1981, S. 8.
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Dabei lassen unsere Fliigel allerdings keinen Zwei-
fel daran, daf§ die Andacht des Betrachters sich nicht
so sehr auf die dargestellten Heiligen als vielmehr auf
den heute spurlos verschwundenen Mittelteil konzen-
trieren soll. Am unmif3verstindlichsten bringt der Ge-
stus des Engels, im buchstiblichen Sinne ein Finger-
zeig, dies zum Ausdruck. Aber auch die Reaktion der
Frauen fillt doch bei allem Zwang zu Frontalitit und
Reihung differenziert genug aus, um beispielweise an
der rechten Maria des linken Fliigels ein iiberraschtes

Abb. 72—75: Alterer Meister der
Aachener Schranktiiren, Tiiren
eines Sakristeischranks, Aachen,
Miinsterkreuzgang

Innehalten angesichts des Wunders wahrnehmen zu
kénnen.

Wie hat man sich die verlorene Mitte vorzustellen,
auf die unsere Fliigelbilder so nachdriicklich verweisen?
Fest steht nur, dafl die Fliigel mit auffallend groflen
Scharnieren daran befestigt waren und dafd die Mitte
héchstwahrscheinlich die spitzgiebelige Form der ge-
schlossenen Fliigel aufwies. Als Retabelform vor allem
in Italien geldufig, kommen spitzgiebelige Altire gele-
gentlich auch im Norden vor. Ungefihr aus derselben
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Zeit wie unsere Fliigel stammt ein komplett erhaltenes
Altirchen in der Sammlung Kisters in Kreuzlingen.” In
Analogie zu diesem Beispiel konnte man also eine Mit-
teltafel mit dreieckigem oberen Abschluf} rekonstru-
ieren. Als Darstellungsgegenstand wire die Auferste-

hung Christi sicher das naheliegendste Thema.

7 Vgl. Ausst. Kat. STeFAN LocHNER. Meister zu Kéln. Herkunft — Werke
— Wirkung, Kéln 1993, S. 298f, Nr. 34.

8 Privatbesitz; vgl. Ausst. Kat. Kunst um 1400 AM MrTTELRHEIN. Ein Teil der
Wirklichkeit, Liebieghaus, Frankfurt a. Main, 1972, S. 134, Nr. 38, Abb. 49.

Doch muf es sich bei dem Mittelteil nicht zwangsliu-
fig um eine Tafel gehandelt haben. Objekte wie das Haus-
altdrchen mit Malereien aus dem Umkereis des Altenberger
Altars® oder wie der im Bayerischen Nationalmuseum auf-
bewahrte ,,Kleine Dom* machen deutlich, daff auch ein

Schrein mit einem Relief in Betracht kommt.

9 Vgl. Hans Peter HILGER, Gisela GOLDBERG u. Cornelia RINGER, Der Kleine
Dom (Bayerisches Nationalmuseum, Bildfiihrer 18), Miinchen 1990.
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Die materielle Beschaffenheit der Tafeln liefert
jedoch ein Gegenargument gegen die beiden genann-
ten Moglichkeiten. Bei den Vergleichsbeispielen han-
delt es sich jeweils um recht filigrane Objekte, der Ver-
wendung nach wahrscheinlich um Hausaltire. Die
Dicke der beiden Fliigel im Stidel, die sehr massiven
Beschlige der verlorenen Scharniere, die aus den krif-
tige Ausnehmungen abzulesen sind (466. 67), und das
ginzliche Fehlen eines Rahmens'® passen schlecht zu
einem derartigen Ensemble, sondern lassen eher an
einen ‘groffformatigeren’ Zusammenhang denken. Man
kann daher erwigen, ob die Tifelchen urspriinglich als
Tiiren an einer Wandnische in einer Kirche angebracht
waren. Dabei kommen insbesondere zwei Denkmiiler-
typen in Betracht, bei denen Nischen Verwendung fan-
den: Zum einen kénnte man sich ein Heiliges Grab gut
in einer Nische zwischen den beiden Fliigeln vorstellen.
Heiliggrabnischen haben sich in St. Martin in Freiburg,
in der Baseler Johanniterkirche und im Elsaf} erhalten.!!
Zum Figurenprogramm Heiliger Griber gehoren die
drei Frauen in der Regel dazu,'? und der Zeigegestus des
Engels erschiene in einem solchen Zusammenhang
sinnvoll. Allerdings iiberschreiten solche Ensembles in
den Ausmaflen das Format unserer Fliigel meistens er-
heblich. Zum anderen kénnte man an eine Sakraments-
nische denken, wie sie sich vielfach in der Nihe von
Altiren erhalten hat. Ein in der Form und den Abmes-
sungen passendes Beispiel findet sich in der Primon-
stratenserinnenkirche Altenberg seitlich hinter dem
Hochaltar (Abb. 71). Wenn man sich unsere Fliigel als
Tiiren einer derartigen Nische vorstellt, so hitte der
Erzengel mit seiner Rechten auf die konsekrierte Hostie,
den Leib Christi, verwiesen, was den auffilligen Zeige-
gestus erklirlich machte. Im geschlossenen Zustand
hitte die Verkiindigung auf die Menschwerdung des
Herrn angespielt, und auch dafiir gibt es ikonographi-
sche Parallelen.!?

Der Ausstellungskatalog von 1926 lokalisierte die Ti-
felchen nach Kéln und datierte sie um 1400. Diese stil-
kritische Einordnung weist zwar in die richtige Rich-
tung, kann aber noch prizisiert werden. Dieselbe Hand,
die unsere Fliigel geschaffen hat, lift sich in den zwolf
hohen und schmalen Tafeln wiedererkennen, die heute
im Kreuzgang des Aachener Miinsters angebracht sind
und bei denen es sich vielleicht um Schranktiiren eines
Reliquienschrankes handelt (466. 72—75).'4

Beginnen wir mit handwerklichen Eigenarten. Auch
die Engel erscheinen mehrheitlich vor roten Griinden;
nur zwei der Aachener Tafeln weisen einen blau-

10 Wiren die Tafeln urspriinglich gerahmt gewesen, so wiren die Beschlige
am Rahmen befestigt gewesen.

11 A. HEIMANN-SCHWARZWEBER, Art. ,Grab, Heiliges“, in: LCI, Bd. 2,
Sp. 182-191, bes. Sp. 189.

12 Vgl. das Heilige Grab aus Kloster Lichtenthal im Badischen Landesmu-
seum zu Karlsruhe (Eva ZiIMMERMANN, Badisches Landesmuseum Karls-
ruhe. Die mittelalterlichen Bildwerke in Holz, Stein, Ton und Bronze mit
ausgewihlten Beispielen der Bauskulptur, Karlsruhe 1985, S. 100-106,
Nr. 68) oder den Rifd eines Heiligen Grabes im Berliner Kupferstichka-

schwarzen Hintergrund auf. Wir begegnen also der glei-
chen Farbkombination wie auf der Innen- und Aufien-
seite der Bilder im Stidel. Freilich sind leuchtend rote
Hintergriinde in der Kélner Malerei keine Seltenheit.
Ein aussagekriftigeres Element stellt die Binnenzeich-
nung der Nimben dar: In geringem Abstand vom
schwarzen Konturkreis des Heiligenscheins verlauft ein
konzentrischer Kreis, der auf der Innenseite mit vielen
kleinen Rundbégen besetzt ist. Diese Gliederung kehrt
bei fast allen Aachener Engeln wieder. Deren Heiligen-
scheine sind zwar sicher neu vergoldet; doch spricht
nichts gegen die Annahme, daf§ man sich dabei an die
alten Muster gehalten hat.

Das niichste Indiz liefert das merkwiirdige Gefieder
auf den Fliigeln unseres Engels: Spitze, dreieckige Federn
sind zu Kelchen ineinandergesteckt, so dafi die gerundete
Vorderkante des Fliigels eher an einen Palmenstamm er-
innert. Die Vorderkante ist hell gegen die verschattete
Fliche des Fliigels abgesetzt, und das Ganze ist aufleror-
dentlich fliichtig mit weilen Konturen und weif3er Bin-
nenzeichnung gegliedert. Genauso sehen die Fliigelkan-
ten der Aachener Engel aus. Auch ist die Gestaltungs-
weise der Gewiinder dieselbe. Es ist typisch fiir diesen
Maler, dafd er seine Gewandfalten eigentlich kaum mo-
delliert, sondern sie statt dessen mit kriftigen Strichen in
der jeweiligen Lokalfarbe markiert, deren Dicke den
Grad des plastischen Vor- oder Zuriickspringens angibt.
Nur begleitend setzt er diinne Lasuren ein, um hier und
da an den Falten Schattierungen anzugeben.

Am markantesten aber fallen Hinde und Gesichter
aus. Der Maler hegt eine Vorliebe fiir ausdrucks- und
kunstvolles Fingerspiel, das bei ihm freilich stets gesucht
wirkt. Fast wortlich L3t sich jede der sechs auf unseren
beiden Tafeln sichtbaren Hinde in Aachen wiederfin-
den. Ich nenne drei Beispiele: erstens die Hand der
Maria ganz links mit angewinkeltem Zeigefinger bei
ansonsten ganz ausgestreckten Fingern, die bei dem
posauneblasenden Engel auf der fiinften Tafel von links
der rechten Hilfte in Aachen wiederkehrt (Abb. 74);
zweitens die Linke des Engels am Grabe mit dem selt-
sam abgespreizten Daumen, die sich mit der rechten
Hand eines Posaunenengels (zweite Tafel von links der
linken Hilfte; Abb. 75) vergleichen laf3t; drittens den ab-
gespreizten kleinen Finger der Magdalenenhand, ein
Motiv, das sich auf den Aachener Bildern zu einer Ma-
nie entwickelt und bei dem Engel mit Weihrauchfaf auf
der linken Seite (vierte Tafel von links; Abb. 72) sogar an
beiden Hinden vorkommt.

Auflere Griinde erschweren leider den Kopfvergleich:

binett, KdZ 776 (Rolf WaLLRATH, Eine Visierung des Baumeisters und
Bildhauers Madern Gerthners?, in: Jahrbuch der Preuflischen Kunst-
sammlungen 64, 1943, S. 73-88).

13 Z.B. auf einem spanischen Tabernakel in Santa Barbara (Cal.), Museum
of Art. Vgl. James Crirron, The Body of Christ in the Art of Europe and
New Spain 1150-1800, Miinchen 1997, S. 114, Nr. s1.

14 StaNGE, KV 1, S. 113, Nr. 351. Auf die Aachener Tafeln machte mich
freundlicherweise Frank Giinter Zehnder, Bonn, aufmerksam.

84 ALTERER MEISTER DER AACHENER SCHRANKTUREN



Die Aachener Tafeln wurden im 19. Jahrhundert re-
stauriert, und dabei sind einige der Gesichter offen-
sichtlich vollkommen iibermalt worden. Relativ un-
beriihrt wirkt das Gesicht des Leuchterengels von der
linken Hilfte (fiinfte Tafel von links; Abb. 73). An ihm
fallen einige Merkmale auf, die auch die Gesichtsbil-
dung auf den Frankfurter Tafeln kennzeichnen. Zu nen-
nen sind die groflen, schén geschwungenen und rela-
tiv hoch iiber dem Auge sitzenden Brauen, oder aber die
Mundpartie mit den relativ vollen Lippen, dem Schat-
tenfleck, dem Strich am Kinnansatz und dem ausge-
sprochen kantig umrissenen Kinn, wobei das letztere
Motiv eine Seltenheit in dieser Zeit darstellt. Man ver-
miflt zwar bei dem Aachener Engel die Stupsnase mit
leicht gekriimmtem Riicken, die auf Bildern im Stidel
so dominant in Erscheinung tritt. Dieser begegnet man
jedoch bei dem Posaunenenengel der rechten Seite
(Abb. 74). Auch die Frisur dieses Engels mit der
Stirnlocke und den zwei Reihen nicht allzu regelmifii-
ger Locken, die eine volumingse Kalotte bilden, kommt
derjenigen des Engels am Grabe nahe. Schliefflich sei
noch auf die Ausliufer der Gewinder hingewiesen. Der
Maler nutzt diese Zone fiir ornamental wirkungsvolle,
aber nicht recht motivierte, meist trichterférmige Zip-
fel, welche die Fiifle umspielen. Naturgemifd konnte
sich diese Vorliebe bei den schwebenden Engel in
Aachen noch stirker entfalten als bei den stehenden
Figuren in Frankfurt; Vokabular und Gestaltungs-
absicht sind aber engstens verwandt.

Nimmt man die Summe aller hier aufgezihlten Ge-
meinsamkeiten, so ist damit doch wohl die spezifische
Handschrift eines Kiinstlers beschrieben. Die beiden Flii-
gel im Stidel lassen sich daher jenem Maler zuweisen, den
man nach den in Aachen befindlichen Tafeln als ,,Alteren
Meister der Aachener Schranktiiren® bezeichnen
konnte.!® Sicher tritt die fliichtige, skizzenhafte Malweise
des Kiinstlers auf den beiden Frankfurter Tifelchen noch
stirker zutage als in Aachen. Doch muf man dabei so-
wohl den betrichtlichen Groflenunterschied als auch die
Wirkung der glittenden Ubermalung des 19. Jahrhun-
derts in Aachen in Rechnung stellen.

Alfred Stange hat 1967 die Frage nach der spitgoti-
schen Malerei in Aachen aufgeworfen. Er hat etwa ein
knappes Dutzend Werke gruppiert, die auf die eine oder
andere Weise mit Aachen in Verbindung gebracht wer-
den koénnen, und hat dabei auch die zwolf Tafeln im
Aachener Miinsterkreuzgang besprochen.'® Daf§ sie sich
dort noch in unmittelbarer Nihe ihres urspriinglichen
Aufstellungsortes befinden, kann angesichts ihres Pro-
gramms nicht bezweifelt werden: Auf einer der Tafeln

15 Im Unterschied zu dem spiteren, stark niederlindisch beeinflufiten Kél-
ner Maler aus dem Umkreis des Meisters des Marienlebens, der nach vier
Tiirfliigeln in der Aachener Schatzkammer benannt ist, die urspriinglich
wohl zu Archivschrinken des Miinsters gehorten. Vgl. STANGE (wie Anm.
13), S. 74-77.

16 Alfred Stance, Ein Kapitel gotischer Malerei in Aachen, in: Aachener
Kunstblitter 34, 1967, S. 162-174.

Abb. 76: Meister von St. Laurenz, Madonna im Paradiesgarten,
Koln, Wallraf-Richartz-Museum

ist Kaiser Karl der Grofle dargestellt,'” dem auf einer
zweiten Tafel ein Engel mit einem Schreinkistchen ent-
gegenschwebt. Wenn es sich bei den Tafeln um Tiiren
eines Reliquienschranks handelt, so ist ihre Herkunft
aus der Schatzkammer des Aachener Miinsters, die sich
damals in der 1414 erbauten Matthias-Kapelle befand,
hochst wahrscheinlich, zumal dieses Datum mit dem
Stil der Malereien gut zu vereinbaren wiire.'® Jedoch
konnte Stange keine weiteren Werke derselben Hand
nachweisen; bei dem Altar der Michaelskapelle im Aa-
chener Miinster, den er, wenig iiberzeugend, mit den
Schranktiiren verbindet, spricht er vorsichtig von einem
Werkstattzusammenhang.'”

Einerseits leuchtet das von Stange einleitend vorge-
tragene Argument durchaus ein, daff es in Aachen mit
seiner reichen kiinstlerischen Tradition und in An-
betracht der Prosperitit durch den Pilgerandrang zur
Heiltumsweisung Malerwerkstitten gegeben haben
miisse.”’ Andererseits liegt die Schwiiche seiner Uberle-
gungen darin, dafl die von ihm fiir Aachen bean-
spruchten Werke eigentlich nur lose zusammenhiingen,
dafl in ihnen eben keine spezifische Lokaltradition un-

17 Karl der Grof8e ist zu sehen auf Abb. 8, ebd., der Engel mit dem Schrein-
kiistchen abgebildet bei StaNGE, DMG 3, Abb. 28.

18 Diese Vermutung duflerte Alfred STANGE bereits 1938 (wie Anm. 16,
S. 30f), als er die Tafeln noch Conrad von Soest zuwies; vgl. auch STaNGE
(wie Anm. 13), S. 113.

19 STANGE (wie Anm. 15), S. 164.

20 Ebd., S. 162.
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ter dem allgemein kélnischen Stilgeprige zum Vor-
schein kommt. Infolgedessen hat man einige von ihnen
auch wieder nach Kéln lokalisiert.?!

Erzeugnisse kolnisch beeinflufSter oder sogar in Kéln
ausgebildeter Maler, die in Aachen titig waren, oder
Importwerke aus Kéln: Zur Lésung dieses Dilemmas
kénnen unsere beiden Fliigel vom ilteren Meister der
Aachener Schranktiiren leider wenig beitragen, da ihr
urspriinglicher Aufstellungsort ginzlich im dunkeln
bleibt. Dafd ihr Schopfer stilistisch auf jeden Fall im un-
mittelbaren Einfluf8bereich der groflen Kélner Meister
um 1400 anzusiedeln ist, lehrt ein Seitenblick auf ein
dhnlich kleines Tifelchen vom Meister von St. Laurenz
(Abb. 76).*> An den Fliigeln, in den Frisuren und in den
Gesichtern der Engel sind fast dieselben Formeln wie-
derzuerkennen, die auch unser Maler verwendet; ledig-
lich das markante, kantige Kinn kommt nicht vor. Je-
doch fallen die Formen beim Laurenz-Meister deutlich
graziler aus, sind etwa die Engelsfliigel feiner geschnit-
ten und eleganter kurviert, ihre Federn prizise umris-
sen, wenn man sie mit den rauh und fliichtig gezeich-
neten Federn des Meisters der Aachener Schranktiiren
vergleicht. Dennoch ist das Vokabular der beiden Ma-

ler so verwandt, daf man einen niheren Zusammen-

21 So wird z. B. das Dreikénigs-Triptychon in Detroit (Detroit Institute of
Arts, Inv. Nr. 2610 6), das Stange seiner ,jiingeren Aachener Werkstatt®
zuschlug, von Zehnder in STEFAN LOCHNER (wie Anm. 7), S. 292f, Nr. 31
als kélnisch eingeschitzt. Vgl. dagegen StanGE (wie Anm. 14), S. 112,
Nr. 348.

hang zwischen ihnen, wie etwa eine gemeinsame Aus-
bildung, annehmen kénnte. Dafiir spricht nicht zuletzt
auch der Befund der Infrarot-Reflektographie. Nach
Molly Faries wies von zwdlf untersuchten Kélner Tafel-
bildern aus der Zeit vor Stefan Lochner im Wallraf-
Richartz-Museum das Madonnentifelchen als einziges
eine Unterzeichnung auf, welche Komposition und Fal-
tenverliufe einigermaflen vollstindig festlegt — beim
Meister der hl. Veronika konnten beispielsweise nir-
gends dhnlich umfangreiche Angaben nachgewiesen
werden.?? Auch dieses technische Merkmal verbindet
das Kélner Madonnenbild also mit den Fliigeln im Sti-
del.

B.B.
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23 Molly Faries, Stefan Lochners Unterzeichnungen: Erste Einsichten, in:
Stefan Lochner (wie Anm. 7), S. 169-180, hier 169f, Abb. 1.
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MEISTER DER PASSIONSTAFELCHEN

KREUZANHEFTUNG

Inv. NR. 1785

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Ahorn (Acer sp.), 20,0 x 18,0 x 1,7 (+ 0,I) cm

1 Brett mit vertikal verlaufender Maserung

Malfliche: 18,9 (+ 0,2) x 16,8 (+ 0,1) cm

Malkanten sind schwer auszumachen, links auf jeden Fall
nicht vorhanden. Der schwarze Rahmenstreifen ist alt, da

der Fufd des Soldaten ihn iiberlappt.

Zustand der Malerei:

insgesamt gut. Das untere Drittel ist iibersit mit winzigen
verschmutzten Fehlstellen, die als dunkle Punkte in Er-
scheinung treten. Der dunkelrot Gewandete hat einen
Kratzer neben dem rechten Auge; in seinem Gewand ist
Krapplack ausgebrochen.

Riickseite des Bildtrigers:

originale Riickseite, mit rotbraunem Schutzanstrich iiber-
zogen. In der Mitte mit Tinte ,charakteristisch fiir die
deutsche Schule des XV (...)“, darunter ebenso ,Hans
Wolfgang Katzheimer von Bamberg®, darunter ,4135%.
Links unten runder Papieraufkleber mit gezacktem Rand,
darin in brauner Tinte ,,P 20336

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Es konnten keinerlei Anzeichen einer Unterzeichnung
sichtbar gemacht werden. Auch ist derzeit keine dendro-
chronologische Datierung der Tafel méglich.

BESCHREIBUNG

Die Szene spielt auf einer leicht ansteigenden griinen
Wiese, die in gleichmifligem Rapport mit an Mai-
glockchen erinnernden Pflanzenbiischeln besetzt ist.
Einige schwarzgraue Schattenbahnen, die sich wie Fliisse
durch die Ebene schlingeln, sollen Unebenheiten des
Geldndes andeuten. Fast exakt an der Diagonalen des Bild-
felds ist das Kreuz ausgerichtet, auf das der mit Blutstrop-
fen tibersite Leib Christi gelegt worden ist. Mit leicht auf
die rechte Schulter gesunkenem Haupt und gedffneten
Augen erduldet Christus die Prozedur der Kreuzannage-
lung. Seine linke Hand ist bereits mit einem Nagel an dem
tiber den Horizont hinausragenden Kreuzarm befestigt;

aus der Wunde tropft Blut herab. Das Kreuz erscheint
stark in die Bildfliche gekippt. Nur am unteren Ende, wo
der Kreuzstamm etwas oberhalb der linken unteren Ecke
aus dem Bild ragt, scheint es den Boden zu beriihren. Den
rechten Kreuzarm hilt ein am linken Bildrand stehender
Ritter im Dreiviertelprofil fest, der eine griine Gugel trigt.
Allerdings wird durch diese Figur der Eindruck, daf§ das
Kreuz schwebe, eher verstirkt; denn dem Geriisteten
geniigt fiir die schwere Last die rechte Hand, mit der er das
Balkenende umgreift, in der Linken hilc er hingegen eine
Lanze. Vor ihm kniet ein Handwerker im Profil, der damit
beschiiftigt ist, den Nagel durch die rechte Hand Christi
zu treiben. Konzentriert blickt er auf den langen Nagel,
den er mit der Linken ausrichtet, wihrend er mit dem
Hammer in seiner Rechten zum Schlag ausholt. Zu einem
gelben, mit Orange schattierten kurzen Rock trigt er zin-
noberrote Beinlinge und dunkelrote Stiefel. Hinter dem
Kreuzarm steht ein Wiirdentriger mit gekriimmtem Spitz-
hut, es ist wohl Pilatus gemeint, der mit dem Zeigefinger
seiner Rechten befehlend auf das Kreuz weist und nach
links aus dem Bild schaut. Am rechten Bildrand unten
kniet hinter dem Kreuzstamm ein zweiter Handwerker,
der eine runde Kappe trigt und mit dem Hammer einen
Nagel durch die iibereinandergelegten Fiifle Christi treibt.
Hinter ihm bewegt sich eine Gruppe von drei weiteren
Figuren von rechts ins Bild. Die vorderste Figur, ein bar-
hiuptiger Mann im kurzen dunkelroten Rock, fiihrt den
rechten Arm zur Brust und schickt sich an, das Knie zu
beugen. Wohl in spéttischer Absicht bezeugt er Christus
die einem Herrscher geziemende Verehrung. Hinter ihm
folgen zwei mit Lanzen bewaffnete Ritter in bliulichen
Riistungen; der hintere trigt iiber dem Harnisch einen
orangefarbenen Waffenrock.

An der Komposition fillt die flichenhafte Auffassung
des Bildfeldes auf. Sie manifestiert sich vor allem in der
Betonung der Diagonalen, die der Maler recht geschickt
nicht durch die Anordnung des Kreuzes allein erreicht,
sondern auf mehrere Bildelemente verteilt. Wihrend der
Kreuzstamm unten etwas oberhalb der Ecke aus dem Bild
ragt, weist das obere Ende des Kreuzes exakt in die linke
obere Ecke, ohne in deren Nihe zu kommen. Hier ver-
lingert der Kopf des Wiirdentrigers oberhalb des Kreuz-
balkens die Achse. Ebenso ist der horizontale Kreuzbalken
parallel zur Diagonalen verschoben, die von der rechten
oberen Ecke bis zum Kreuzarm durch die abfallende Linie
der drei Kpfe markiert wird. So entsteht ein Liniengeriist,
das die Komposition fest in der Fliche verankert, wodurch
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die Schwiichen der Raumanordnung kaum zutage treten.
Auch der Goldgrund triigt mit seiner feinen Punzierung
zur flichigen Wirkung bei. Eine doppelte Punktreihe
(auBen mit gréferer Punze und Abstand zwischen den
Punkten, innen eine feine Kette) grenzt den Goldgrund
seitlich und nach oben hin ab. Uber seine Fliche sind dann
leicht geschwungene, vielblittrige Akanthusranken ver-
teilt. Das Ornament ist von hochster Qualitit. Gleich-
miflig fiillt es die Zwischenrdume zwischen den Figuren
und ruft eine dhnlich teppichhafte Wirkung hervor wie die
einheitliche Vegetation auf der Wiese.

In der linken unteren Ecke der Tafel ist das Mono-
gramm Hans Schiufeleins (HS mit liegender Schaufel)
nachtriglich hinzugefiigt worden, in der rechten unteren
Ecke ein schwer zu identifizierendes Wappen (?).

PROVENIENZ

1925 in Paris erworben von Bing und Haase Sen.!

ZUGEHORIGE TEILE

wahrscheinlich zugehorig:

a) Christus vor Kaiphas, (angeblich Lindenholz, 19,5 x
17,5 cm),? Wien, Osterreichische Galerie, Inv. Nr. 4910
(Abb. 78)

b) Kreuzigung mit Maria und Johannes (angeblich Lin-
denholz, 19,5 x 15,3 cm),? Ké6ln, Wallraf-Richartz-Mu-
seum, Inv. Nr. 734 (Abb. 79)

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Otto Benesch hat 1930 den engen Zusammenhang er-
kannt, der zwischen der Kreuzanheftung im Stidel und
einer Kreuzigung im Kélner Wallraf-Richartz-Museum
(Abb. 79), sowie einer Verhorszene in Wien besteht
(Abb. 78).* Seine Zuweisung der drei Bilder an einen
Maler, den er wegen der durchweg kleinen Formate und
der ikonographischen Verwandtschaft der Bildgegen-
stinde ,Meister der Passionstifelchen nannte, ist allent-
halben akzeptiert worden. Im Kern blieb auch die Loka-
lisierung der Werke nach Osterreich unbestritten, die
Benesch auf den Vergleich mit Bildern vom Meister der
Wiener Anbetung stiitzte.

Den genauen Platz des Meisters der Passionstifelchen
in der Geschichte der 6sterreichischen Malerei zu be-

1 In einem Brief von Alfred Wolters an Otto Benesch vom 11. 3. 1929
(Bildakte, Stidel) heifit es dagegen: ,Ueber die kleine Kreuz-Anheftung
(...) kann ich Thnen nichts weiteres sagen, als dass Swarzenski sie bei
einem kleinen tiirkischen Hindler in Paris fiir sozusagen nichts gekauft
hat. — Ueber die Provenienz des Bildchens wissen wir leider sonst
garnichts.“

2 Die Holzart nach Baum (1971), S. 27.
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stimmen ist jedoch bis heute nicht gelungen. Einigkeit
herrscht dariiber, daf§ er am Anfang der Entwicklung steht
und mit seinem Werk die Voraussetzungen fiir den Mei-
ster der Anbetung oder den Meister des Friedrich-Altars
schafft. Benesch datierte um 1400/10, Karl Oettinger setzte
die Tafeln sogar um 1390/95 an,’ und auch Alfred Stange
sieht sie im Lichte einer Umbruchssituation um 1400:
»Viel Trecento ist in der Kunst des Malers, und doch barg
sie wohl mehr Zukunft, als die drei Tifelchen erkennen
lassen.“® Ludwig Baldass hat die Werke, ohne sich auf eine
Datierung festzulegen, im Zusammenhang mit dem sog.
Wiener oder Znaimer Schnitzaltar aus den 1440er Jahren
gewiirdigt.”

Vielfach sind auch fremde Einfliisse bemerkt worden.
Schon Benesch hatte seinen Aufsatz ,,Grenzprobleme der
Ssterreichischen Tafelmalerei® iiberschrieben und in den
Passionstifelchen eine westliche Komponente ausge-
macht, die er durch den Vergleich mit dem Cardon-Altar
im Pariser Louvre zu erhirten versuchte. Fiir die Biogra-
phie des Kiinstlers zog er daraus den Schluf3, daf$ dieser aus
den habsburgischen Vorlanden am Oberrhein und in
Schwaben stammen kénnte, die am Anfang des 15. Jahr-
hunderts Teile des Elsaf und die Bodenseeregion ein-
schlossen. Stange fiihlte sich durch die Figuren der Maria
und des Johannes unter dem Kreuz an burgundische Pleu-
rants erinnert. Oettinger benannte Wien oder Salzburg als
Alternativen fiir die Lokalisierung. Gerhard Schmidt zu-
folge ist die durchgingige Punzierung des Goldgrunds in
Innerosterreich ansonsten nicht zu beobachten.®

DISKUSSION

Zunichst scheint der Befund im Hinblick auf die Zusam-
mengehorigkeit der drei Tifelchen widerspriichlich zu
sein. Im Malstil stimmen die drei Werke so weitgehend
iiberein, daff man sie spontan nicht nur einer Hand, son-
dern demselben Ensemble zuordnen méchte: Man ver-
gleiche nur den Christustypus in Frankfurt und Kéln oder
die Soldatengruppen in Frankfurt und Wien. Auch die
technischen Werkstattgepflogenheiten der Punzierung des
Hintergrunds und der Nimben bestitigen diese Annahme.

Schwierigkeiten bereiten die Formate. Stellt man in
Rechnung, dafl die Kreuzigung in Kéln unten leicht be-
schnitten zu sein scheint, so stimmt sie zwar in der Héhe
hinreichend genau mit der Kreuzanheftung iiberein, fillt
aber deutlich schmaler aus. Vielleicht kann man dies mit
ihrer Anbringung in der Mittelachse des hypothetischen
Ensembles erkliren. Dafd sie, wie Baldass schreibt, allein
die obere Hilfte eines schmalen Fliigels gebildet hitte, ist

3 Nach HiLLer, VEY (1969), S. 121.

4 BeNEescH (1930), S. 68.

5 OETTINGER (1936), S. 6o.

6 STANGE (1961), S. 33.

7 BaLDASsS (1935), S. 44.

8 Gerhard Schmidts Ansicht wiedergegeben von Baum (1971), S. 27f.



Abb. 77: Meister der Passionstifelchen, Kreuzanheftung,
Rintgenaufnahme, Frankfurt, Stidel

indes schwer vorstellbar: Wie hitte das Programm eines
solchen Retabels (?) aussehen sollen, bei dem die Kreuzi-
gung auf einem schmalen — also im geschlossenen Zustand
die Mitteltafel nicht vollstindig bedeckenden — Fliigel dar-
gestellt gewesen wiire? Der Fall der Wiener Tafel wirft
schliefflich ein eher kurioses Schlaglicht auf die Erkennt-
nismoglichkeiten einer Wissenschaft, die der Autoritit des
Wortes immer noch eher vertraut als dem Zollstock. Die
Mafle der Szene mit Christus vor Kaiphas werden in simt-
lichen seit 1938 erschienenen Bestands- und Ausstellungs-
katalogen mit 26,5 x 22 cm angegeben. Damit wire sie im-
merhin um ein knappes Drittel h6her und um ein Viertel
breiter als das im Figurenmafstab relativ zur Bildfliche so
schlagend iibereinstimmende Tifelchen im Stidel, und
man hitte sich wohl die Frage stellen miissen, ob und wie
die unterschiedlichen Bildgréflen in einem Ensemble
verbunden gewesen sein konnten. Tatsichlich sind die seit
einem halben Jahrhundert tradierten Maf3e falsch und be-
ruhen wohl auf einer Verwechslung.? Richtig sind die von
Benesch bereits 1929 brieflich an Alfred Wolters mitge-
teilten Mafle 19,5 x 17,5 cm,'? die hinreichend genau mit
der Grofle des Stidel-Bildes iibereinstimmen.

Noch gréflere Sicherheit im Hinblick auf die Zusam-
mengehérigkeit kénnte das Ergebnis der holzbiologischen
Untersuchung erbringen: Das Tifelchen im Stidel ist auf
Ahorn gemalt. Nach Auskunft von Peter Klein ist dies un-

9 26,5 x 22 cm mif3t auch die namengebende Tafel vom Meister der Wie-
ner Anbetung, eine gleichfalls in der Osterreichischen Galerie befindli-
che Geburt Christi, die in fast allen Katalogen, namentlich im Katalog
der 6sterreichischen Tafelmalerei von 1934, unmittelbar nach dem Pas-
sionstifelchen rangiert; vgl. zuletzt Baum (1971), S. 28f, Nr. 10.

Abb. 78: Meister der Passionstifelchen, Christus vor Kaiphas,
Wien, Osterreichische Galerie

R aisssimishy PR SIS
o ; L ke - oo, il

A e, %

Abb. 79: Meister der Passionstifelchen, Kreuzigung mit Maria
und Johannes, Kiln, Wallraf-Richartz-Museum

10 Benesch gibt die Mafle in seinem Aufsatz von 1930 auf 20 x 18 cm ge-
rundet an. Bei BALDASS (1935), S. 44, lautet die Angabe 19,5 x 18 cm.
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ter Hunderten von Holztafeln des 15. Jahrhunderts, die er
untersucht hat, der erste Fall, bei dem ein Brett dieser
Holzart als Bildtriger verwendet wurde.

Geht man also bis auf weiteres von der Zusammen-
gehorigkeit der drei Passionstifelchen zu einem Ensemble
aus und fragt sich, um was fiir ein Objekt es sich dabei ge-
handelt haben mag, so wird man mit Gerhard Schmidt die
Parallele zu den vor allem in Kéln beliebten vielszenigen
Bildfolgen der Passion auf einer Tafel ziehen diirfen
(Abb. 80).'' Die Kleinheit und das dem Quadrat an-
geniherte Format sprechen ebenso dafiir wie die betonte
Abgrenzung der einzelnen Bildfelder durch die punzierte
Rahmung. Wenn man auch in Analogie zu den Kélner
Stiicken eine ,,Bildertafel desselben Typs rekonstruieren
darf, so ist damit noch nichts {iber einen unmittelbaren
kiinstlerischen Bezug gesagt. Da nimlich die Kélner Bil-
dertafeln ihrerseits von der Forschung auf italienische

11 Wie oben, Anm. 8.

12 Petra MEscHEDE, Bilderzihlungen in der kdlnischen Malerei des 14. und
15. Jahrhunderts (Diss. Bonn 1994), Paderborn 1994, S. 155.

13 Stams, Stiftsgalerie, Inv. Nr. G 79a-b; Bamberg, Historisches Museum,
Inv. Nr. BBG 40—41; vgl. Ausst. Kat. SpAtcorik 1N SaLzBURG. Die
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Abb. 80: Kislner Meister um 1410/20, Bildertafel, Berlin, Gemiildegalerie SMBPK

Vorbilder des Trecento zuriickgefiihrt werden,!? liegt die
Annahme niher, daf es sich bei der zu vermutenden oster-
reichischen Bildertafel um ein , missing link“ handelt, das
die Verbindung zwischen beiden Regionen exemplarisch
erhellen kann.

Da es bislang nicht gelungen ist, den Stil der Pas-
sionstifelchen iiberzeugend einzuordnen, verdient viel-
leicht der Hinweis Beachtung, daf} sich mehrere offenbar
zu dhnlichen Folgen gehorende annihernd quadratische
Tifelchen erhalten haben, die der Salzburger Malerei zu-
gerechnet werden. Zu nennen wiren die Tafeln in der
Stiftsgalerie von Stams und in Bamberg,'® eine etwas
groflere Kreuzigung in der National Gallery of Ireland in
Dublin'* und eine Kreuztragung, die sich ehemals in der
Sammlung Konrad Adenauer befand (466. 82)." Simt-
lichen Bildern gemein ist der dekorative Reichtum der
Punzierung, die sich jedoch grundsitzlich auf die Rinder

Malerei 1400-1530, Salzburg 1972, S. 55, Nr. 8-11; STANGE, DMG 10,
S. uf, Abb. 17—20.

14 Vgl. SPATGOTIK IN SALZBURG (wie Anm. 13), S. 56, Nr. 13, Tf. 10a.

15 BeNEscH (1930), S. 99, Abb. 95.



Abb. 81: Meister der Passionstifelchen, Kreuzanheftung, Frankfurt, Stiidel




Abb. 83: Martyrium des hl. Wenzeslaus, Salzburg, Landesmuseum
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beschrinkt. Der Stil erinnert insbesondere bei der Kreuz-
tragung in den lebendig dreinblickenden Gesichtern, dem
lapidaren Faltenstil und der Formvereinfachung bei Hin-
den und Fiiflen durchaus an unsere Passionstifelchen.
Ahnlichkeiten bestehen auch zu den Malereien, die um
1400 an dem beriihmten romanischen Faldistorium des
Stifts Nonnberg in Salzburg erginzt wurden, das sich
heute noch an Ort und Stelle befindet.'® Dem Maler, der
sie ausfiihrte, hat Stange zwei Fliigel aus dem Salzburger
Landesmuseum mit den Martyrien der Heiligen Diony-
sius und Wenzeslaus zugewiesen (46b. 83)."” Die Figuren
dieser Fliigel stehen in den Kopftypen den Passionstifel-
chen von allen Vergleichsbeispielen vielleicht am nichsten;
man achte insbesondere auf den Kopf des Monches zur
Rechten. Insgesamt lassen die angefiihrten Parallelen zu-
mindest die Lokalisierung nach Salzburg erwigenswert er-
scheinen.

B.B.
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OBERRHEINISCHER MEISTER
UM 1410/20

DAS PARADIESGARTLEIN

Inv. Nr. HM 54

DAUERLETHGABE DES HISTORISCHEN MUSEUMS, DORTIGE INV. NR. PRr. 55

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Eiche (Quercus sp.), 26,3 x 33,4 (+ 0,I) X 0,6 (+ 0,1) cm,
wahrscheinlich gediinnt

ein Brett mit horizontal verlaufender Maserung, leicht
konvex verwdlbt

Malfliche:

25,6 (+ 0,1) x 32,8 (+ 0,2) cm (innerhalb der goldenen Ein-
fassungslinie)

Malkante rechts offenbar erhalten, an iibrigen Seiten
Befund unklar, Malfliche aber allenfalls unwesentlich
beschnitten

Zustand der Malerei:

insgesamt recht gut. Auffillig eine iltere Retusche entlang
des oberen Randes im Himmel, breiter an der rechten
Bildecke, ausgefiihrt in leicht griinlicher, mit Silberflitter
gemischter oder iiber Silber aufgetragener Farbe. Etliche,
meist sehr kleine Ausbriiche, dariiber oft minutiése Retu-
schen (etwa bei einzelnen Kirschen, Blittchen, Finger-
gliedern), teilweise ebenso iiber Craqueluren. In den roten
Gewindern Krapplasuren stark verputzt; dunkle Ultra-
marin-Lasuren in Schattenpartien der blauen Gewinder
krepiert, dadurch starker Verlust an Plastizitit. Inkarnate
gut erhalten mit teils leichten Verputzungen in Schatten-
bereichen; Verputzungen auch sonst gering, Olvergol-
dungen (Schopfkelle, Diademe) und Versilberungen
(Riistung Georgs, Fischlein im Becken) teils abgerieben.
Stellenweise unregelmiflige, briunliche Reste ilterer
Uberziige.

Rand der Tafel und Malkanten beigekittet, darauf neuere
Pudervergoldung auf rotem Grund; unter dieser mitunter
Reste einer ilteren, vielleicht in Blattgold ausgefiihrten
Vergoldung; unklar bleibt, ob diese méglicherweise ori-
ginal oder ein Rest der originalen Rahmenvergoldung ist.

Riickseite des Bildtrigers:

ganzflichig mit einem Papierblatt beklebt, darauf in brau-
ner Tinte grofe Schrift des 19. Jahrhunderts: oben, Mitte
,260, darunter ,,J: Burgmaier; darunter in Bleistift ,,55.

Rahmen: modern; der schmale vergoldete Rahmen aus
Tragant von der Hand des Konditormeisters Prehn

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

In Ausbriichen im Bereich des Himmels und der angren-
zenden Partien der Zinnenmauer zeigt sich eine silberne,
stellenweise auch golden erscheinende Metallfolie unter
der Farbschicht, die sich wahrscheinlich gleichfalls in
Form der unregelmifiigen, dunkleren Flecken am Rand
der Zinnen bemerkbar macht. Offenbar wurde die Him-
melszone also zunichst mit Blattsilber angelegt, das wohl
mit einer gelben Lasur iiberzogen wurde, um so den Ein-
druck von Goldgrund hervorzurufen. Der heutige, opak
blaue Himmel gehért jedoch unzweifelhaft ebenfalls zur
originalen Malerei — die Viogel und andere Einzelheiten
liegen darauf — und diirfte daher auf einer Planinderung
bei der Entstehung beruhen. Kleine Bruchkanten am
Rand der Tafel lassen einen Aufbau des Himmels in zwei
Schichten vermuten, einer unteren aus Azurit und einer
oberen aus Ultramarin. Auch die blauen Gewinder sind
in Azurit mit lasierenden Ultramariniiberziigen fiir die
Schattenzonen gemalt.

Die Fliigel des Erzengels und der Brustpanzer Georgs
bestehen aus poliertem Blattgold, die iibrigen goldenen
Details wie die Diademe, die Schopfkelle, die Saiten des
Psalteriums oder die Troddeln von Mariens Kissen sind
dagegen in Olvergoldung ausgefiihrt. Fiir Georgs Bein-
schienen und Kettenhemd sowie den Teller auf dem Tisch
und die heute kaum mehr sichtbaren Fische im Becken
wurde Blattsilber verwandt. Die Struktur des Kettenhem-
des ist in den Grund geritzt, die Hshungen auf dem Brust-
panzer sind mittels punktformiger, im Seitenlicht auf-
schimmernder Punzierungen dargestellt.

Aufler den Umrissen des Zinnenkranzes, die an die ur-
spriingliche Metallauflage des Himmels stiefen, sind auch
Binnenformen der Malerei zumindest teilweise vorgeritzt:
Erkennbar ist dies beim linken Zipfel des weiflen Mantels
der vorn sitzenden Heiligen; im Réntgenbild (A66. 86)
zeichnen sich in ihrem roten Kleid ebenso ausgiebig vor-
geritzte Faltenlinien ab.

Dariiber hinaus lif3t sich, wohl aufgrund der dichten
Malschicht nur punktuell, eine duferst feine, offenbar rein
lineare Unterzeichnung feststellen. Der Teller und das Glas
auf dem Tisch sind leicht und in der Grofe etwas abwei-
chend markiert, eine einzelne Linie gibt eine etwas héhere
Lage des Tischtuchs an. Unter der braunen Holzwand hin-
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Abb. 84: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirt-
lein, Infrarot-Reflektographie: Kopfeines Jiinglings, Frankfurt,
Stiidel

ten werden Vorzeichnungen von Stamm und einzelnen
Blittern des rechten Baums sichtbar. Eine senkrechte Fal-
tenlinie ist im weilen Kleid der Kirschenpfliickerin
erkennbar. Die Ziige und einzelne Locken des stehen-
den minnlichen Heiligen sind gleichfalls vorgezeichnet
(Abb. 84).

Die dendrochronologische Untersuchung der verwen-
deten Eichenholztafel ergab einen jiingsten vorhandenen
Jahrring von 1371; entsprechend der Splintholzstatistik fiir
Siiddeutschland wire damit ein Filldatum um 1388 wahr-
scheinlich, bei angenommener Lagerzeit von 10 Jahren
eine Entstehung ab 1398 zu vermuten.'

BESCHREIBUNG

In einem iippig bewachsenen Garten befinden sich die
Muttergottes, das Jesuskind sowie drei weibliche und drei
minnliche Heilige. Eine weifgetiinchte, zinnenbekronte
Mauer schliefft den Ort hinten und auf der linken Seite ab,
wihrend nach vorne und nach rechts keinerlei Begrenzung
angedeutet wird. Von der Umgebung sind lediglich der
tiefblaue Himmel und eine einzelne Baumkrone etwa auf
der Mittelachse des Bildes auszumachen. Parallel zur riick-
wiirtigen Mauer erstrecke sich eine mit Planken eingefafite
Rasenbank von ungewdhnlicher Linge, die rechts vom
Bildrand abgeschnitten wird und deren linke Querwand
in die Mauerecke weist. Davor hat die Muttergottes etwas
links der Bildmitte auf zwei groflen roten Kissen Platz ge-
nommen und blittert in einem rot eingebundenen Buch.
Uber dem weiflen, gegiirteten Kleid trigt sie einen wei-
ten blauen Mantel; eine filigrane goldene Blitterkrone
schmiicke ihr offenes Haar. Rechts neben der Jungfrau ste-
hen auf einem sechseckigen Marmortisch mit profilierter

1 Vgl. den Anhang von Peter Klein.
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Mittelstiitze Erfrischungen bereit: Rotwein in einem griin-
lichen Nuppenbecher und rote Apfel, fiinf davon in einer
Silberschale, einer rechts auf dem Tisch und ein weiterer
bereits in Schale, Schnitze und Kerngehiuse zerlegt.
Schrig iiber dem Tisch liegt ein gekloppelter Tischliufer,
der an beiden Seiten herabhingt.

In der rechten vorderen Bildecke haben sich unter
einem Laubbaum die drei minnlichen Heiligen versam-
melt. Ein Jiingling, gekleidet in weif3e, goldbestickte Bein-
linge, ein weifles Wams mit roten, goldgesprenkelten Zad-
deln an Manschetten und Kragen sowie einen braunen
Mantel, lehnt an dem Baum und neigt sich den beiden an-
deren zu. Ein Vogel, der mit seinem schwarzen Gefieder
und roten Schnabel einer Amsel dhnelt, kommt unmittel-
bar hinter dem linken Bein des Heiligen hervor. Vor dem
Jiingling sitzt nach links gewandt der hl. Georg, identifi-
ziert durch den von ihm {iberwundenen Drachen, der in
Gestalt einer putzigen griinen Echse riicklings vorn im
Gras liegt. Mit der prachtvollen, stark taillierten Riistung
wirke die zierliche Figur des Ritterheiligen auffallend ele-
gant: Zum silbrigen Kettenhemd trigt er ein goldenes
Oberteil mit breiten senkrechten Rippen, wohl eher ein
wattiertes Wams als ein Plattenharnisch. Das Beinzeug be-
steht aus Panzerstriimpfen an den Oberschenkeln sowie
goldenen Kniekacheln und silbernen Beinrohren. Die wei-
ten Beutelirmel, die gezaddelten Rockschofle und die
Schuhe des Ritters sind rot, sein Zaddelkragen ist weif3;
den Kopf bedeckt eine aus Stroh geflochtene Kappe, ver-
mutlich die Helmhaube, doch ist vom Helm selbst nichts
zu sehen. Mit einem ausgestreckten und einem angewin-
kelten Bein im Gras sitzend, wendet Georg dem Betrach-
ter den Riicken zu; er hat seine Linke in die Hiifte ge-
stemmt, wihrend er mit der Rechten einen nichrt weiter
identifizierbaren Holzstab umfaf8t. Den Kopf ins strenge
Profil gewandy, richtet er den Blick auf die rechts hinten
sitzende Muttergottes.

Ihm gegeniiber lagert unter dem Baum der Erzengel
Michael, der als einzige Figur aus dem Bild herausblickt.
Seine rechte Hand hat er an den Kopf gelegt, was an die
traditionell das Nachsinnen ausdriickende Haltung den-
ken lif8t, doch hat er den Ellbogen erhoben, statt ihn aufs
Bein zu stiitzen; sein Mund ist zum Sprechen oder aber
zum Singen gedffnet. In Gold und bunten Farben schil-
lernde Fliigel weisen den Jiingling als Engel aus, ein gol-
denes Blumendiadem betont seinen Rang. Das iiberwun-
dene, grimmig blickende Teufelchen zu seinen Fiiflen, das
einem Affen gleicht, identifiziert ihn als Michael, den Be-
zwinger Satans. Uber einem ockerfarbenen Gewand trigt
der Erzengel einen blauen Mantel, dazu rosafarbene Bein-
linge und goldene Schuhe.

Links von der Gruppe ragt ein griinlicher Baumstumpf
auf, dem zwei junge Triebe entspriefen; er trennt die Drei-
ergruppe von dem Bereich der weiblichen Heiligen. Dort
hat sich auf der Wiese vor der Muttergottes eine der Jung-
frauen niedergelassen und spielt mit dem Jesuskind. Den
Knaben — mit drei feinen, kreuzférmigen Strahlenbiindeln



Abb. 8s: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirtlein, Frankfurt, Stidel



Abb. 86: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirtlein, Rintgenaufnahme, Frankfurt, Stidel

die einzige nimbierte Figur des Bildes — kleidet ein weifles
Hemd mit Giirtel, an dem ein Lederetui hingt. In den
Hiinden hat er zwei Plektren, mit denen er das Psalterium
anreift, das ihm die Heilige hilt. Mit untergeschlagenen
Beinen sitzt das rotgewandete Midchen auf der Schleppe
seines weiflen, um die Schultern gelegten Mantels; ein mit
zarten goldenen Blumen bestecktes Diadem ziert sein lan-
ges offenes Haar.

In der linken unteren Ecke ist eine Quelle mit recht-
eckiger Einfassung aus Stein und holzverschalter Auslauf-
rinne schrig ins Bild gesetzt. Umgeben wird sie von einem
Kiesbett, das als einziges Bodenstiick von der iippigen
Vegetation ausgespart geblieben ist. An der rechten Seite
der Einfassung kniet eine Heilige mit blauem Kleid und
weiflem Kopftuch und schépft Wasser mit einer goldenen,
an der Wandung angeketteten Kelle. In der glisern-griin-
lichen Wasserfliche zeichnet sich nicht nur der Grund mit
Kieseln ab; es sind auch kleine silbrige Fische zu sehen, die
sich auf den Abfluf} zubewegen. Einen von ihnen hat der
auf der Verschalung sitzende Eisvogel aus der Rinne
gefangen und hilt ihn im Schnabel. Allerdings ist dieses
Detail wegen der starken Verputzung der Metallauflage
heute kaum mehr erkennbar.
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Ein Stiick oberhalb der Quelle ragt parallel zum
Bildrand ein Kirschbaum mit zweigeteiltem, in sich ge-
wundenem Stamm auf. Eine dritte Heilige steht vor ihm
und pfliickt mit der Rechten eine Kirsche, wihrend sie mit
der Linken ihr rotes gegiirtetes Kleid zur Schiirze gerafft
hat, in der bereits einige Friichte liegen. Durch diese Be-
wegung wird ihr weifles Untergewand bis auf Kniehshe
sichtbar. Im hochgesteckten blonden Haar der Frau sitzt
ein goldenes Schapel mit blauen Steinen; die Enden des
schalartig um den Hals gelegten Kopftuchs flattern in
ihrem Riicken. Der grofle Weidenkorb zu Fiiffen der Hei-
ligen ist zur Hilfte mit Kirschen gefiillt, die von den un-
tersten, offenbar schon abgeernteten Zweigen des Baumes
zu stammen scheinen.

Die Kirschpfliickerin befindet sich nur wenig links von
Maria und schlieft damit den Kreis der in einem lockeren
Ring angeordneten Figuren. Rhythmisiert wird die Kom-
position dabei durch die Gruppierung von jeweils drei
Gestalten in der rechten und der linken Bildhilfte unter
bewuf3t gegensiitzlichen Vorzeichen: die Frauen links, die
Minner rechts; die ersteren locker verteilt und einander
kaum tangierend, die letzteren zur kompakten Gruppe
formiert; die ersteren in verschiedener Weise geschiftig,



die letzteren in gemeinsamem Singen oder Gesprich. Bei
aller Ungezwungenheit der Versammlung ist doch fiir die
Dominanz der Muttergottes gesorgt durch ihre Position
an der Spitze einer von den Figuren gebildeten Dreiecks-
form sowie durch ihre im Sinne der Bedeutungsperspek-
tive zu verstehende Grofle. Ebenso wird die kleine Gestalt
des Christuskindes hervorgehoben, indem es auf einer
Achse mit seiner Mutter untergebracht und in seinem hel-
len Kleidchen kriftig vom dunkelgriinen Fond der Wiese
abgesetzt ist.

Zum Reiz des Paradiesgirtleins trigt ganz besonders die
naturnahe Darstellung zahlreicher bestimmbarer Pflanzen
und Tiere bei. Ein prachtvoller Pfingstrosenbusch im Vor-
dergrund markiert die Mittelachse des Bildes; zahlreiche
kleinere Gewichse besetzen die Wiese. Entlang der Mauer
stehen hochwachsende Blumen aufgereiht; so erheben sich
am rechten Bildrand, merkwiirdigerweise hinter der
Minnergruppe, zwei grofle Lilienstengel, traditionelles
Symbol fiir Mariens Reinheit. Ein einzelner Buchfink
fliegt in der Luft; die iibrigen Vigel — insgesamt hat sich
von 12 Arten jeweils ein Exemplar eingefunden — sitzen auf
der Mauerkrone oder in Baumwipfeln, mit Ausnahme des
schon erwihnten Eisvogels an der Quelle. Dort haben sich
auch zwei Libellen niedergelassen; ein einzelner Weiflling
sitzt mit geschlossenen Fliigeln auf einer Bliite der Pionie.
Nach einem nicht niher bestimmbaren Insekt pickt das

Rotkehlchen links oberhalb von Maria.

PROVENIENZ

vor1821  in der Sammlung des Frankfurter Konditor-

meisters Johann Valentin Prehn (1749-1821),
»Kleines Gemildekabinett®, 11. Abteilung?

1821-1839 im Besitz der Kinder Prehns, zunichst Ernst
Friedrich Carl (1 1834), dann Johann Friedrich
und Johanna Rosina Singer, geb. Prehn

1839 von diesen zusammen mit dem ,Kleinen

Kabinett“ der Stadt Frankfurt vermacht

ab1842  in der Stadtbibliothek ausgestellt
1878 dem Historischen Museum iibergeben
seit 1922 als Dauerleihgabe des Historischen Museums

im Stidel

2 Vgl. zu Prehn und seiner Sammlung: KATALOG ZU DER ABTEILUNG
BURGERLICHE SAMMLUNGEN IN FRANKFURT, 1700-1830, Historisches
Museum, Frankfurt a. M. 1988, S. 32-111.

3 KuGLEr (1854), S. 350f, DERS. (1847), S. 249f. Die erst 1854 publizierten
Notizen von Kuglers Rheinreise waren bereits 1841 entstanden.

4 KuGLER (1847), S. 249f.

5 PassavanT (1843), S. 9; HoTHo (1867), S. 391; ihm folgten im wesent-
lichen ScHNAASE (1874), S. 404, und WoOLTMANN (1879), S. 402—404.

6 Lichtwarks Brief publiziert bei Hack (1974), S. 32-36; ALDENHOVEN
(1902), S. 113f, 342. Zum ,Peterskirchenaltar® vgl. hier S. 121-142; zum
1400 datierten Altar der Bielefelder Marienkirche s. u., Anm. 57.

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Seine erste ernsthafte Wiirdigung erfuhr das Paradiesgirt-
lein 1841 durch Franz Kugler,? der es bereits als ,Garten des
Paradieses bezeichnete. Er schrieb es einem Kélner Zeit-
genossen Stefan Lochners zu, obgleich darin die Liltere
Kunstweise“ des ,,Meister Wilhelm“ — also des heute als
Veronika-Meister bekannten Malers — noch nachwirke.
Treffend sah Kugler in dem ,lieblichen Bildchen® den
,Ubergang aus der ilteren, kirchlich typischen Auffas-
sungsweise in eine mehr subjektiv-poetische und phanta-
stische anschaulich werden.* Johann David Passavant
wollte das Bild dem Meister des Kélner Dombilds selbst
oder zumindest dessen Schule geben; H. G. Hotho wie-
derum dachte mehr an ,Meister Wilhelm*“.> Eine Lokali-
sierung des Gemildes an den Mittelrhein, begriindet
durch den Vergleich mit dem Frankfurter ,,Peterskirchen-
altar (Abb. 105, 106), erwog hingegen Alfred Lichtwark in
einem Brief vom 5. Mai 1899, wihrend Carl Aldenhoven
es mit dem Retabel der Bielefelder Marienkirche verglich
und wegen der Kopftypik anscheinend fiir westfilisch
hielt.

Zukunftsweisend war jedoch Carl Gebhardts 1905 aus-
gesprochene Lokalisierung des Tifelchens an den Ober-
rhein.” Auch brachte er erstmals die in seinen Augen von
derselben Hand stammende Solothurner Madonna
(Abb. 88) ins Spiel und erwog schliefllich, mit Zuriickhal-
tung, eine Identifikation des Meisters mit dem in Basel,
Stralburg und Schlettstadt dokumentierten Maler Hans
Tiefental. Wieder fiir eine Lokalisierung des hier erstmals
yParadiesgirtlein“ benannten Bildes an den Mittelrhein,
ja sogar nach Frankfurt plidierte hingegen Karl Simon
1911.8 Aufler der Provenienz sprichen die an verschiedenen
Stellen dargestellten Veilchen dafiir, die laut Simon auf die
Frankfurter Malersippe Fyol (,, Veilchen®) anspielen kénn-
ten. Zeitlich kime ein Sebald Fyol in Betracht, dessen
Krypto-Signatur ,SE“ Simon aus den auf dem Tisch lie-
genden Apfelschalen herauslesen wollte. Vermutungsweise
sprach er sogar den hinter dem hl. Georg sitzenden Engel
als Namenspatron des Malers, also als hl. Sebald an, ohne
allerdings das Vorhandensein der Fliigel zu erkliren.

Auch Curt Glaser hielt das Paradiesgirtlein fiir mittel-
rheinisch, aufflerdem stark von ,burgundischer” Minia-
turmalerei geprigt.” Gegen die Lokalisierung an den Mit-
telrhein wandte sich Ernst Buchner, ' der die kleine Tafel
und die Solothurner Madonna als typische Beispiele der
oberrheinischen Malerei anfiihrte. Diese Lokalisierung
wurde dann entscheidend von Ilse Futterer ausgebaut, als

7 GEBHARDT (1905), S. 28-34. Allerdings hatte bereits GROTEFEND (1881),
S. 255, eine ,,oberdeutsche Provenienz erwogen; fiir den Oberrhein pli-
dierte gleichfalls BurckHARDT (1911), S. 9. Nicht entscheiden zwischen
Mittel- oder Oberrhein wollte sich HErpricH (1909), S. 253, der das Bild
um 1420 datierte.

8 Simon (1911), S. 349f.

9 Graskr (1916), S. 59f; DERS. (1924), S. 81f.

10 BucHNER (1925), S. 96.
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Abb. 87: Oberrheinischer Meister um 1430/40, Verkiindigung,
Winterthur, Sammlung Oskar Reinhart

sie 1926 ein aus Tennenbach bei Freiburg i. Br. stammen-
des, auch als Staufener Altar bekanntes Retabel versffent-
lichte und dabei auf die Ahnlichkeiten hinwies, die
zwischen dessen Innenseitenbildern und dem Paradies-
girtlein bestiinden.'! Die Solothurnerin sei gleichfalls eng
verwandt, doch vielleicht nicht von derselben Hand wie
die Frankfurter Tafel gemalt.

Walter Hugelshofer fiihrte 1928 die kurz zuvor von
Oskar Reinhart fiir seine Sammlung in Winterthur er-
worbene Verkiindigungstafel (466. 87) als Werk des Para-
diesgirtlein-Meisters in die Literatur ein.'? Aufgrund der
Provenienzen und wegen eines ungefihr zeitgendssischen
Nachstichs der Winterthurer Verkiindigung, der in einen

11 FUTTERER (1926/27), S. 15—28; die Tafeln des Tennenbacher Altars befin-
den sich im Augustinermuseum Freiburg i. Br. und in der Karlsruher
Kunsthalle, vgl. dazu jiingst HEss (wie Anm. 59).

12 HUGELSHOFER (1928), S. 66.

13 Der Stich wird dem Meister der Niirnberger Passion zugeschrieben.

14 FUTTERER (1928), S. 196-198.

15 PaNOFSKY (1953), Bd. 1, Anm. 129°.

16 BaucH (1932), S. 161-170. Bei den Holzschnitten handelt es sich um eine
im Garten sitzende Maria mit Kind, Colmar, Bibliotheque de la Ville,
eine Maria in Halbfigur, Paris, Bibliotheque Nationale, und ein Neu-
jahrsgruff mit Christuskind; s. Abb. 3, 5, 6 bei Bauch sowie SCHREIBER,
Handbuch der Holz- und Metallschneidekunst des 15. Jahrhunderts, Bd.
I1, 1926, Nr. 1025, 10604, 826.

17 HarTLAUB (1947); dhnlich duflerte sich Paul WescHER (1947), 94-97, fiir
den die beiden Strafburger Tafeln, die Solothurner Madonna und die
Winterthurer Verkiindigung vom Meister des Paradiesgirtleins stamm-
ten, dem er zumindest als Werkstattarbeit auch den Tennenbacher Altar
zuschrieb. Die stilbildende Wirkung des Kiinstlers belegten nach Wescher
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Band der Berner Stadtbibliothek eingeklebt ist,'? plidierte
Hugelshofer nachdriicklich fiir eine Lokalisierung der ge-
samten Gruppe nach Basel. Im selben Jahr noch disku-
tierte wiederum Futterer die beiden Tafeln der Geburt Ma-
riens und des Josephszweifels aus St. Marx in Straflburg
(Abb. 89, 90) und betonte deren gleichfalls engen Bezug
zum Paradiesgirtlein.!¥ Die moglicherweise baslerische
Verkiindigung in Winterthur dagegen schien ihr, wie spi-
ter auch Erwin Panofsky,'> nicht vom Maler der Frank-
furter Tafel zu stammen. Infolgedessen favorisierte sie
Straflburg als Entstehungsort der iibrigen Gemilde.

Kurt Bauch schrieb dem Meister des Paradiesgirtleins
dann als weitere (Euvre-Ergiinzung drei oberrheinische
Holzschnitte zu, in denen er verwandte Gesichtstypen und
Faltenbildungen feststellte.'® Die Gruppe der Tafelbilder
in Frankfurt, Solothurn, Winterthur und Straflburg sowie
den in Colmar befindlichen Holzschnitt sah Gustav Hart-
laub 1947 als méglicherweise von einer Hand stammend
an.'” In seinen Augen war der Kiinstler von franzésischer
und burgundischer Hofkunst beeinfluf8t, zugleich aber
von dieser durch eine ,volkstiimliche Unbefangenheit*
unterschieden, ,die das Feine mit dem Derberen, ja mit
dem Drolligen und Kindlich-Puppenhaften mischt.*

Fiir Alfred Stange wiederum stammten zwar das Frank-
furter Bild und die Solothurner Madonna von derselben
Hand, doch sei das erstere um 1410, die letztere dagegen
zwanzig Jahre spiter entstanden; die Winterthurer Ver-
kiindigung sei dazwischen einzuordnen.'® Den Sitz der
Werkstatt vermutete Stange in Basel. Aulerdem gab er
dem Meister des Paradiesgirtleins ein stark zerstortes
Kopffragment aus dem Kloster Adelhausen'” und stimmte
Bauchs Zuschreibung der Holzschnitte zu. Die beiden
Tafeln aus St. Marx hingegen riickte er als Stralburger
Arbeiten ganz von der iibrigen Gruppe weg.

Werner Noack akzeptierte die Winterthurer Verkiindi-
gung und die Solothurner Muttergottes als eigenhindig
und sah in den Strafburger Tafeln Vorstufen, ebenso in der
bekannten Kreuzigungstafel des Colmarer Unterlinden-
Museums.?” Parallelen vermutete er in der oberrheinischen
Buchmalerei und verwies dabei namentlich auf eine 1430
datierte Schlettstadter Handschrift der Vierundzwanzig
Alten des Otto von Passau.?! Die kiinstlerischen Voraus-

vor allem Kopien seiner Werke im frithen Kupferstich: Vom Meister der
Niirnberger Passion stamme eine direkte Kopie der Verkiindigungstafel,
und derselbe Stecher habe eine Kénigsanbetung geschaffen, die Wescher
ebenfalls auf ein verlorenes Original vom Meister des Paradiesgirtleins
zuriickfiihrte. Ferner gehért Wescher zufolge eine bislang als bshmisch
angeschene Verkiindigung in der Prager Nationalgalerie (Stange, DMG 9,
S. 137, Abb. 270) in den Umkreis des Malers.

18 STANGE (1951), S. 61—65; DERS. (1970), S. 18f, 29.

19 STANGE (1970), S. 19, Nr. 13; vgl. zuletzt Sebastian Bock, Der Inventar-
und Ausstattungsbestand des sikularisierten Dominikanerinnen-Neu-
klosters Adelhausen in Freiburg, Freiburg i. Br. 1995, S. 31.

20 Noack (1951), S. 110-113; Zur Colmarer Kreuzigung vgl. zuletzt SUCKALE
(1998a), S. 58—62.

21 Vergleiche mit oberrheinischen Handschriften stellt auch JANECKE
(1964), S. 131-133, an. Zu der Handschrift von 1430 in Séléstat, Bib. Mun.
Ms. 69, vgl. Heinrich JercHeL, Spitmittelalterliche Buchmalerei am
Oberlauf des Rheins, in: Oberrheinische Kunst s, 1932, S. 17-193, hier
S. 47f, Abb. 18.



Abb. 88: Oberrheinischer
Meister um 1420/30, Madonna
mit den Erdbeeren, Solothurn,
Kunstmuseum

setzungen des Paradiesgirtleins waren Gegenstand einer
Untersuchung Lilli Fischels, die in dem Bild das von der
nordfranzésischen Miniaturmalerei vorgegebene ,Zeit-
ideal“ in , kriftiger alemannischer Sprache® wiedergege-

22 FiscHEL (1951), S. 85-95; zu den von ihr angefiihrten angeblichen Wer-
ken von bzw. nach Beauneveu vgl. PANOFsky (1953), Bd. 2, Abb. 119, 181.

ben fand.?? Dabei seien vor allem Erfindungen André

Beauneveus als Motivquelle wesentlich gewesen.
Dietmar Liidke untersuchte ausfiihrlich den kiinstle-

rischen Charakter der ganzen Werkgruppe um das Para-
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diesgirtlein im Rahmen der Vorstellung der von ihm ent-
deckten vier Tafeln mit Szenen aus dem Leben Johannes
des Tiufers (Abb. 91, 92).?> In seinen Augen stammten die
einzelnen Werke, die starke franko-flimische und nord-
italienische Einfliisse verrieten, jeweils aus verschiedenen
Ateliers. Hinsichtlich der Datierung schloff er sich der
mittlerweile iiblichen Einschitzung an, nach der das
Frankfurter Tifelchen um 1410, die Solothurner Madonna
etwa 15 Jahre spiter und die Verkiindigung in Winterthur
um 1420/30 entstanden sei. Wihrend letztere aber aus
Basel stammen moge, hielt Liidke fiir das Paradiesgirtlein
eine Entstehung in Strafburg fiir ebenso wahrscheinlich
wie fiir die beiden Marienszenen aus St. Marx sowie fiir die
neu aufgetauchten Tafeln. Diese seien mit dem Frankfur-
ter Bild, vor allem aber mit jenen beiden, um 1410/20 an-
gesetzten Straf$burger Gemilden am nichsten verwandt.
Den italienischen, letztlich sienesischen Vorbildern der
beiden Straflburger Tafeln ging dann Philippe Lorentz aus-
fiihrlich nach, wobei er deren enge Zusammengehérigkeit
mit dem Paradiesgirtlein betonte.?

Die Lokalisierung der Frankfurter Tafel an den Ober-
rhein konnte sich somit durchsetzen, wohingegen die 1905
von Gebhardt vorgeschlagene Identifizierung des Malers
mit dem aus Quellen bekannten Hans Tiefental von
Schlettstadt zwar mehrfach aufgegriffen, jedoch nicht all-
gemein angenommen wurde. Plausibel erschien sie Rudolf
Riggenbach, ebenso Paul Wescher und Hans Haug.?> Mit
Entschiedenheit vertrat dann kiirzlich Robert Suckale die
Tiefental-These.?® Dabei ordnete er zwei herausragende
Werke bzw. Werkgruppen zwei einst offenbar beriihmten
oberrheinischen Malern zu: die Colmarer Kreuzigungs-
tafel dem Hans Stocker, das Paradiesgirtlein und die Win-
terthurer Verkiindigung dem Hans Tiefental, dessen Ate-
lier auch einige Buchillustrationen zuzuschreiben seien.”’
Die Identifikation des Meisters des Paradiesgirtleins
stiitzte Suckale dabei vor allem auf den Vergleich mit Wer-
ken des Malers Jost Haller, der angeblich ein Schiiler
Tiefentals gewesen sei. Zugleich widersprach Suckale der
tiblichen Datierung des Frankfurter Gemildes um 1410
und setzte es, passend zu den dokumentierten Lebzeiten
Tiefentals, 10 bis 20 Jahre spiter, die Winterthurer Ver-
kiindigung sogar erst im vierten Jahrzehnt des 15. Jahr-
hunderts an.

Weit zahlreicher und zugleich uneinheitlicher als die
Vorschlige zur Datierung und Lokalisierung des Para-
diesgirtleins fielen die Uberlegungen zu dessen Inhalts-
deutung aus. Hiufig wurde ein Schwanken oder zumin-
dest eine Spannung zwischen religioser und weltlicher

23 HartwieG, LUDKE (1994), S. 79—96.

24 LoreNTZ (1994), S. 118.

25 RIGGENBACH (1941), S. 341f; WESCHER (1947), S. 97; HAuG (1962), S. 89f.

26 SUCKALE (1998a), DERS. (1998b), S. 177f.

27 Vgl. dazu unten, Anm. 72.

28 Lichtwark nach Hack (1974), S. 33; ALDENHOVEN (1902), S. 113, 342.
RoseN (1903), S. 77-80, dachte dhnlich; ihm erschien Maria als ,,vor-
nehme Burgherrin® in einem im einzelnen naturnah geschilderten
»Schlof8garten®, das Ganze als ,héfisches Idyll“.

29 HEeipricH (1909), S. 253; BURGER (1913), S. 55f.
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Thematik konstatiert, so bereits 1899 von Lichtwark, der
von einer ,,Verquickung von Paradiesesstimmung und Lie-
besgarten® sprach, und dhnlich urteilte Aldenhoven, dem
der Anklang an ein ,Gartenvergniigen®, wie es aus zeit-
gendssischen Kupferstichen bekannt sei, fast ,den Him-
melsraum vergessen® lasse.?® Als Umdichtung des Mari-
enthemas im Geiste von Minnepoesie und Mystik sah
Ernst Heidrich das Bild, und fiir Fritz Burger gab sich hier
das Religiose sogar als Erotisches.?’

Hatte man seit Kugler 1841 zunichst nur Georg und
Michael identifiziert, den dritten Mann zumeist als Knap-
pen und die drei Frauen auf der Wiese einfach als Heilige
oder als Migde Mariens angesprochen, schlug Glaser eine
Benennung des Midchens mit Psalterium als hl. Cicilie,
der Kirschpfliickerin als hl. Dorothea und des dritten
Mannes als hl. Sebastian®® vor; fiir die dritte Frau wufte er
indes keinen Namen.?! Das Bild sei vermutlich zur Pri-
vatandacht einer vornehmen Dame bestimmt gewesen;
auch bemerkte Glaser die besondere Ungezwungenheit
der Versammlung, die Freiheit in der Behandlung des
Themas Madonna im Kreis von Heiligen. Von seinen
Benennungen wurde ,,Dorothea“ in der nachfolgenden
Forschung durchweg iibernommen, die iibrigen Identifi-
zierungen aber bis in jiingste Zeit diskutiert.

Josef Strzygowski stellte das Frankfurter Bild Gior-
giones ,,Lindlichem Konzert” im Louvre an die Seite:*> Auf
beiden Gemilden sei eine wasserschépfende Frau in der
linken unteren Bildecke, rechts davon eine Gruppe von
Musizierenden zu sehen, was als Zeugnis eines merkwiir-
digen Zusammenhangs zwischen nérdlicher und siidlicher
Kunst zu verstehen sei. Beide Darstellungen behandelten
das Thema des Liebesgartens, das Frankfurter Bild in einer
religios gefirbten mittelalterlichen Variante nordischen
Ursprungs, das Pariser Gemilde hingegen in weltlicher
Form, die jedoch auf die dlteren Liebesgirten zuriickgehe.
1937 kam Strzygowski noch einmal auf das Paradiesgirt-
lein zuriick, das er nunmehr als Schicksalsgarten Christi
apostrophierte.?® Dabei ging er von der Vorstellung eines
nordischen Schicksalshains aus, der eigentlich indoger-
manischen Ursprungs und erst spiter von der christlichen
Paradiesesvorstellung okkupiert worden sei. Entsprechend
handele es sich bei den drei Frauengestalten in der Nihe
von Baum und Quelle um die drei Schicksalsgéttinnen der
Edda, um Nornen oder Parzen. Den sinnenden Engel
identifizierte Strzygowski mit dem Urmenschen verschie-
dener Religionen, der bei den Griechen als Moira, im
Abendland als Dichter oder Prophet auftrite. Zugleich soll
er jedoch auch ein Todesengel sein, der Christus seiner Pas-

30 Diese Identifizierung, weil der Baum, an den sich der Mann lehnt, den
Ort von Sebastians Martyrium bezeichnen kénne. Die Identifizierung
wurde mehrfach aufgenommen, so von STANGE (1951), S. 61f, MUNZEL
(1956), S. 14—22.

31 GrASER (1924), S. 81f. Die Frau mit dem Psalterium wurde bereits von
Lichtwark, s. Hack (1974), S. 33f, als Cicilie oder Katharina angespro-
chen.

32 STRZYGOWSKI (1928/29), S. 60—62.

33 STRZYGOWSKI (1937), S. 66-85.



sion entgegenfiihrt. In kirchlichem Auftrag oder unter
kirchlichem Einfluf war das Paradiesgirtlein in Strzy-
gowskis Augen nicht entstanden.

Gustav Hartlaub wandte sich in seinem kurz nach dem
Krieg erschienenen ,,Kunstbrief* gegen diese phantasie-
rende Interpretation und ebenso gegen eine von Lothar
Schreyer, dann in Abwandlung von Achim Krefting vor-
geschlagene Lesart des Bildes als mystische Allegorie,?* in
der der Ritter den Menschen darstelle, welcher das Para-
dies betrete.>> Naturdarstellung und die scheinbar welt-
liche Szene mit Edelfriulein und Ritter im Burggarten
stehen nach Hartlaub im Dienste einer ,halb noch christ-
lich-jenseitigen, halb schon pantheistischen® Mystik. Zwar
identifizierte er die Frauengestalten als Dorothea, Mar-
tha®® und Cicilie oder Magdalena, doch hielt er ein Ver-
stindnis des Bildes als konventionelle Sacra conversazione
fiir unzutreffend. Vielmehr stelle der Geriistete im Gras
einen Ritter dar, der zusammen mit seinem an den Baum
gelehnten Knappen eine Madonnen- oder Paradieses-
vision erfahre. Dabei wiirden sie von Michael — dem auch
der Drache als Attribut zuzuordnen sei — in Empfang
genommen, denn der Erzengel fungiere als Geleiter der
Seelen bei ihrem Eintritt ins Paradies. Das Paradiesgirtlein
stelle deswegen eine nicht genauer bestimmbare Legende
dhnlich der Géttlichen Komédie Dantes, der Tondals-
Vision oder anderer Seelenreisen dar.

Kenneth Clark rechnete das Frankfurter Bild zu den
Darstellungen des Hortus conclusus und nannte es das
»Kronjuwel aller Paradiesesgirten®.?” Es spriiche die Sinne
unmittelbar an mit dem Anblick und Geruch der Blumen,
dem Geschmack der Friichte und den Klingen von Psal-
ter und Gewisser; doch seien diese Qualititen immateri-
ell und reprisentierten himmlische Freuden in diesem von
christlicher Symbolik erfiillten Garten. Stange sah das Pa-
radiesgirtlein zu gleichen Teilen aus der franzésischen
Buchmalerei wie dem Naturerleben der deutschen Mystik
gespeist.”® Elisabeth Wolfthardt suchte auf der Grundlage
der Sinnbilder und Beiworte Mariens fiir fast alle Pflan-
zenarten des Paradiesgirtleins mariologische Interpreta-
tionen.?” Die Rose sei in der Marienverehrung allgegen-
wiirtig, wobei auch Pfingstrosen und Samt- oder Vexier-
nelken zu dieser Gattung gezihlt worden seien. Die
Gleichsetzung Mariens mit der Lilie gehe auf das Hohe-
lied zuriick. Das dort besungene ,lilium convallium®
werde indessen mit dem Maiglockchen gleichgesetzt. Veil-
chen, zu denen man auch Levkojen und Goldlack zihlte,
galten nach Wolffhardt ebenfalls als Marienblumen. Die
Primel gehére auch wegen ihres Beinamens , Himmels-
schliissel“ in den Paradiesgarten; die Akelei sei ,,Unser Lie-

34 ScHREYER (1931), S. 47f, KREFTING (1937), S. 79-81.

35 HARTLAUB (1947).

36 Diese Benennung der Frau mit Schépfkelle vertrat auch Stange (1951),
S. 62.

37 CLARK (1949), S. 9-11.

38 STANGE (1951), S. 61-65.

39 WoLFFHARDT (1954), S. 177-196. Vgl. Anselm SaLzER, Die Sinnbilder
und Beiworte Mariens in der deutschen Literatur und lateinischen Hym-
nenpoesie des Mittelalters, Linz 1893.

ben Frauen Handschuh“ genannt worden, das Ginse-
bliimchen ,Maflliebchen®, was in verkiirzter Form ,der
Magd Maria lieb“ bedeuten kénne. Erdbeeren hitten als
Himmelskost der Seelen verstorbener Kinder gegolten.
Uberdies habe man den meisten Pflanzen Heilwirkung zu-
geschrieben, besonders dem Immergriin, das den Bif§ gif-
tiger Tiere neutralisiere. Nicht zufillig ranke es also um
den Drachen herum, vielleicht auch als Schutz fiir den Be-
trachter des Bildes gemeint. Schliellich deutete Wolff-
hardt noch den schwarzen Vogel zu Fiiflen des stehenden
Jiinglings, der den von ihr als Baum der Erkenntnis iden-
tifizierten Stamm umfafit, als Amsel, die als Totenvogel ge-
golten habe. Der Jiingling stelle daher einen Friithverstor-
benen dar, dessen Andenken die Tafel als Gedichtnisbild
gewidmet gewesen sei. Sowohl symbolische als auch bota-
nische Bedeutung erkannte Lottlisa Behling in den Pflan-
zen auf dem Bild.*’ Botanisch entspriche der Garten weit-
gehend der Anleitung, die Albertus Magnus im 13. Jahr-
hundert zur Anlage eines Lustgartens gab.*' Hinsichtlich
der symbolischen Deutung schlof§ sich Behling eng an
Wolfthardts mariologische Interpretation an, wobei sie
sich auf die Naturkunde Konrads von Megenberg und die
in Wiirzburg entstandene ,,Goldene Schmiede® berief.
Eine umfassende Deutung des Bildinhalts versuchte
Ewald M. Vetter in seiner 1965 gedruckten Heidelberger
Antrittsvorlesung.? Dabei ging er von der metaphori-
schen Gleichsetzung der Muttergottes mit dem Paradies
aus. So wie das Paradies als Ganzes das Dasein der Mut-
tergottes reprisentiere, spiegelten die Pflanzengattungen
einzelne Aspekte ihres Wesens wider als Ausdruck von Tra-
ditionen, die teils in der Metaphorik des Hoheliedes, teils
in Brauchtum und Volksglauben verwurzelt seien. Der
Erdbeerbusch links vom Erzengel spiele auf die jungfriu-
liche Mutterschaft Mariens an, der Baumstumpf mit den
zwei aufgepfropften Reisern daneben auf ihre unbefleckte
Empfingnis. Bei den zwei vollstindigen Biumen treffe die
tibliche Deutung als Baum des Lebens und Baum der Er-
kenntnis gemifl dem biblischen Bericht zu. Ebenso diene
die exponierte Darstellung bestimmbarer Vogelarten der
Komplettierung der Paradiesesvorstellung, weil in zeit-
genossischen Erbauungsschriften das immerwihrende En-
gelskonzert im Himmel mit dem unermiidlichen Gesang
edler Visgel verglichen werde. In den weiblichen Heiligen
sah Vetter die ,virgines capitales®: die Kirschenpfliickerin
sei eindeutig Dorothea; bei der wasserschopfenden Heili-
gen an der Quelle handele es sich um die hl. Barbara, da
der Legende nach ihre Reliquien ein ausgetrocknetes
Bichlein zum Strémen brachten. Die mit dem Christkind
musizierende Heilige muf laut Vetter Katharina sein, weil

40 BeHLING (1957), S. 20-30.

41 Ahnlich HENNEBO (1962), S. 131-136, der das Bild einen ,,groen Mari-
engarten” nennt, welcher einer ritterlichen Gesellschaft als Aufenthalts-
ort diene. Maria schliipfe in die Rolle der Burgherrin, die weiblichen Hei-
ligen fungierten als Edelfriulein.

42 VETTER (1965), S. 102-146.
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sie zum einen als Maria am nichsten stehende Heilige
nicht fehlen diirfe, zum anderen weil das gemeinsame Mu-
sizieren mit dem Christusknaben die mystische Vermih-
lung der Heiligen evoziere. Den stehenden Jiingling ganz
rechts identifizierte er als hl. Oswald, einen englischen
Kénig des 7. Jahrhunderts, dessen Attribut, der Rabe, in
dem schwarzgefiederten Vogel zu Fiiffen des Jiinglings zu
erkennen sei. Alle drei Heiligen miissen Vetter zufolge in
Analogie zur Muttergottes gesechen werden: Georg erlést
die Prinzessin von dem drohenden Tod so wie Maria die
Menschheit von der Erbsiinde; Michael ist mit ihr durch
die Uberwiltigung des siebenkopfigen Ungeheuers der
Apokalypse und die Errettung des Weibes in der Sonne
verbunden, und Oswald wurde wegen seiner unverwesli-
chen Handreliquie als Parallelfall zum unverginglichen
Leib der Muttergottes gefiihrt. Mariensymbolik verberge
sich schlieflich auch in dem Tisch mit Apfeln und Wein
neben der sitzenden Gottesmutter sowie in der Dreiecks-
komposition von Maria, Tisch und Christuskind: ,Die
Aussage dieses Zentrums lautet: Maria ist die Mutter
Gottes.“4

Fiir Hanspeter Landolt bildeten das Paradiesgirtlein,
die Solothurner Madonna und die Straflburger Tafeln eine
Gruppe, die durch ,das Fehlen hofischen Glanzes, die
schlichte, fast volkstiimliche Innigkeit und die Verbindung
von lyrischer Grundstimmung mit einer naiven, gesunden
Freude an der sichtbaren Wirklichkeit“ charakterisiert
werde.* Im Paradiesgirtlein mischten sich geistliche Er-
zihlung, Symbolik und weltlicher Schauplatz, der einem
héfischen Liebesgarten niher stiinde als einem entriickten
Jenseits. Landolt sprach sogar von einer ,,alemannische[n]
Decamerone-Situation®. Fiir Rose-Marie und Rainer
Hagen verkérperte der Baumstumpf mit den zwei jungen
Trieben im Vordergrund das siindige Menschengeschlecht,
und in dem jungen Mann rechts auflen vermuteten sie
einen Verstorbenen, zu dessen Gedenken die Tafel ent-
standen sein konnte.*> Auf sein Ableben deute der
schwarze Vogel zu seinen Fiiflen hin, wihrend der Um-
stand, dafl er den Paradiesesbaum eng umklammert hilt,
seine Hoffnung auf ein ewiges Leben ausdriicke.

Roland Recht und Albert Chatelet siedelten das Para-
diesgirtlein ,auf halber Strecke zwischen dem Sakralen
und dem Profanen® an.“ Sie gingen, wie zuvor Heimo
Reinitzer,” zwar vom Hortus conclusus aus, empfanden
dessen heiliges Personal aber als frei von jeglicher Mystik;
statt dessen sahen sie in der Versammlung einen nur leicht
modifizierten Liebesgarten, den ein Fiirst oder kirchlicher
Wiirdentriger als privates Andachtsbild in Auftrag gege-
ben haben kénnte. Als originelle Paraphrase des Hortus

43 Ebd., S. 130. Eine etwas abweichende, meist eher erbauliche theologische
Interpretation bei ZINk (1965). LoECKLE (1969) deutet das Gemiilde, ver-
standen als Meditationsbild, auf der Grundlage einer geometrischen
Kompositionsanalyse in anthroposophischem, auf Rudolf Steiner auf-
bauendem Sinne.

44 Lanporr (1968), S. 6sf.

45 HaGeN, HAGEN (1988), S. 104-110.

46 RecHT, CHATELET (1988), S. 222-224.

47 REINITZER (1982), S. 45.
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conclusus bzw. als Variante der Madonna im Rosenhag be-
trachtete auch Suckale das Gemilde;*® er hielt jedoch eine
Abtissin oder eine andere hochrangige Dame fiir die Stif-
terin, was die prominente Plazierung der Frauen auf der
heraldisch rechten Seite der Tafel erkliren wiirde. Fiir eine
gebildete Dame als Bestellerin spriche ferner, dafl Maria
ihre miitterlichen Pflichten zugunsten der Lektiire hint-
angestellt hat. In diesem Zusammenhang sei méglicher-
weise auch die Provenienz sowohl der StrafSburger Tafeln
als auch der Solothurner Madonna aus Frauenklstern von
Bedeutung. Dariiber hinaus sei die Identitit der Heili-
gengestalten verschliisselt, nur fiir Eingeweihte verstind-
lich; an deren inzwischen gelidufigen Benennungen als
Dorothea, Barbara, Katharina, Georg, Michael und
Oswald hielt Suckale jedoch fest. Insgesamt sah er im
Paradiesgirtlein ein ,Bild-Gedicht“ neuen Typs, das
gleichzeitig Meditationsgegenstand, erzihlende Szene und
Luxusobjekt sei.

Eine neue Erklirung fiir die Anwesenheit der minnli-
chen Heiligen im Paradiesgirtlein suchte Samantha
Riches:* Michael und Georg vertriten nicht nur beide
den Typus des Drachentéters, sondern stiinden ebenso fiir
Jungfriulichkeit, die sich bei dem Erzengel als ge-
schlechtslosem Himmelswesen von selber verstiinde,
wihrend Georgs Keuschheit durch seine Legende hinrei-
chend bezeugt sei. Besonders akzentuiert wiirde diese
durch den Drachen, der weiblichen Geschlechts und tot
sei und daher symbolisiere, dafl der Heilige die eigene Be-
gierde iiberwunden habe. Henry Keazor wandte sich
jiingst vertiefend einzelnen ikonographischen Aspekten
des Bildes zu.”® Die meisten Heiligen wiirden bewuf3t
durch zwar auf ihre Legende anspielende, aber nicht ka-
nonische Attribute gekennzeichnet. Die Identifizierung
von Dorothea und Barbara liege auf der Hand; die Frau
mit Psalterium stelle aber die hl. Agnes dar, denn diese
kénne als Zuhérerin eines musizierenden Christus gezeigt
werden®! und ferner pafiten der weifle Mantel und das
lange Haar ebenso zu ihr wie die florale Ornamentik des
Kopfschmucks, der fiir die Sittsamkeit der Jungfrau stehe.
Keazors Hauptaugenmerk galt jedoch der Gestik des En-
gels, die er, im Anschluff an Lichtwark,’? als einen durch
zahlreiche Bildquellen belegten Ausdruck von Singen deu-
tete, dem sich die drei Minner hier widmeten.

DISKUSSION

Das Frankfurter Paradiesgirtlein ist ohne den geringsten
Hinweis auf seinen urspriinglichen Kontext iiberliefert,

48 SUCKALE (1998a); DERs. (1998b), S. 176-178.

49 RicHES (2000), S. 97-99.

50 Keazor (2001), S. 231—240.

51 Keazor fiihrt, ebd., Abb. 9, eine oberrheinische Miniatur des frithen
14. Jahrhunderts (Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, Hs. St. Geor-
gen. Perg. 5. fol. 16v) mit Agnes als Zuhérerin eines fidelnden Christus
an.

52 Vgl. Hack (1974), S. 33f.



jeder duflere Anhaltspunkt zu seiner Herkunft und seiner
ehemaligen Funktion fehlt. Wahrscheinlich wird es von
Anfang an eine Einzeltafel gewesen sein, denn eine Er-
ginzung durch Fliigel wire zwar ikonographisch denk-
bar,’? jedoch kaum mit der Komposition, vor allem der
links abschliefflenden Mauer, zu vereinbaren.

Als sicher kann angenommen werden, daf die Tafel am
Oberrhein entstand, wo sie sich in eine bestimmte, weiter
unten zu besprechende Werkgruppe einreihen lifit. Mit
oberrheinischen Werken, die auflerhalb jener relativ klar
umrissenen Gruppe stehen, besitzt das Paradiesgirtlein da-
gegen nicht viel Gemeinsamkeiten. Eine nur wenig jiingere
elsissische Arbeit, zwei in Schwarzlotmalerei auf Gold-
grund ausgefiihrte lingliche Tafeln mit Szenen aus dem Le-
ben Christi,** ihnelt dem Frankfurter Gemilde stilistisch
in geringem Mafe, teilt mit ihm jedoch eine bemerkens-
werte technische Eigenart: Wie auf dem Brustpanzer des
hl. Georg in Frankfurt werden auch dort die ,Hshungen*
im Gold, etwa auf Faltenwiilsten, mittels kleiner punkt-
formiger Punzen angegeben. Méglicherweise handelte es
sich bei diesem selteneren Mittel um einen Kniff mit re-
gionaler, aber werkstattiibergreifender Verbreitung.

Zu einer genaueren Datierung des Paradiesgirtleins las-
sen sich nur ungefihre Anhaltspunkte finden. Der den-
drochronologische Befund legt eine Entstehung bereits
gegen 1400 nahe, schliefit aber eine deutlich spitere An-
setzung nicht aus. Einen Hinweis gibt ferner die Figur des
hl. Georg: Sein Harnisch entspricht einem schon am Ende
des 14. Jahrhunderts geliufigen Typ;* fast identisch findet
sich diese Riistung, einschlieflich des ungewshnlich ge-
riefelten Wamses, in einer oberrheinischen Buchillustra-
tion von etwa 1410/20 und noch um 1430 bei der Georgs-
figur des Berner Miinsters von der Hand des aus Straflburg
stammenden Matthius Ensinger.’® Die ganze Gestalt des
Georg auf unserer Tafel gleicht in ihrer Ausstattung, ihrer
Haltung und selbst ihrer Positionierung im Bildfeld stark
dem nimlichen Heiligen einer kdlnischen Sacra conver-
sazione aus dem Umbkreis des Veronika-Meisters, heute in
Philadelphia, und mehr noch dem Georg auf der Mittel-
tafel des Altars der Bielefelder Marienkirche, der dem
Dortmunder Berswordt-Meister zugeschrieben wird und
einst das Datum 1400 trug.”” Mit Sicherheit ist fiir alle drei
Beispiele ein gemeinsames Urbild anzunehmen, das ver-
mutlich der franko-flimischen Malerei angehorte.>® Diese
Georgsfigur wiirde also gleichfalls eine recht frithe Anset-
zung der Frankfurter Tafel erlauben. Allerdings haben sich

die Gestalten in ihrer zarten, doch kérperlichen Durch-

53 Eine Wiese mit Maria im Kreis von Heiligen auf der Mitteltafel und
Fliigel mit Einzelheiligen zeigt etwa ein ungefihr zeitgleiches kolnisches
Triptychon in Berlin, vgl. STANGE, KV 1, S. 33, N&. 69 (als Meister des
ilteren Sippenaltars).

54 Colmar, Musée d’Unterlinden, vgl. STANGE (1951), S. 69f; DERS. (1970),
Nr. 37.

55 Vgl. Ortwin GAMBER, Harnischstudien V. Stilgeschichte des Plattenhar-
nischs von den Anfingen bis um 1440, in: Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen in Wien 50, 1953, S. 53-92; recht dhnlich ist etwa S. 66f,
Abb. 69, Grabfigur des 1403 gestorbenen Heinrich von Bickenbach in
Miinchen; ein dhnliches Beinzeug wie auf HM 54 etwa bei Spinello
Aretino, um 1387, ebd., Abb. 105/4.

bildung von Werken wie dem genannten Bielefelder Altar
entfernt; die reiche Ausgestaltung des Schauplatzes sowie
die sich ausbreitenden, weich flieenden Gewandungen
gehoren ganz dem entwickelten Weichen oder Internatio-
nalen Stil an, wie er — ohne direkte Verwandtschaft — sehr
schon in den berithmten Kalenderbildern der Trés Riches
Heures der Briider Limburg gegen 1415 auftritt. In Er-
mangelung eines kiinstlerisch nahestehenden datierten
Vergleichsstiicks lassen die verschiedenen Indizien eine
Datierung der Frankfurter Tafel auf etwa 1410/20 gerecht-
fertigt erscheinen.

Das kiinstlerische Umfeld des Paradiesgirtleins kann
mit den vier immer wieder in der Literatur angefiihrten
Werken umrissen werden: der Verkiindigung in Win-
terthur (Abb. 87), der ,Madonna mit den Erdbeeren” in
Solothurn (A4bb. 88), den beiden Marientafeln in Strafi-
burg (Abb. 89, 90) sowie den erst in jiingerer Zeit ans Licht
gekommenen Szenen aus dem Leben Johannes des Tiu-
fers in Karlsruhe (4bb. 91, 92). Gemeinsam sind ihnen in
erster Linie die sehr dhnlichen, oft sogar gleichen Ge-
sichtstypen, eine feine, emailhafte Malweise, leuchtende
Farbigkeit und der Gesamteindruck zarter, lyrischer Stim-
mung. Ein weiteres Werk nimmt einen etwas grofleren Ab-
stand zu der Gruppe ein, nimlich das Tennenbacher oder
Staufener Altar genannte Retabel. Daniel Hess konnte es
kiirzlich als Arbeit der Zeit um 1440 an den Anfang einer
Reihe von oberrheinischen Tafelbildern stellen,® die bis
hin zum Stauffenberg-Retabel von etwa 1455/60 in Colmar
und dariiber hinaus reicht; die dem Paradiesgirtlein stili-
stisch verwandten Marienszenen der ehemaligen Innen-
seite verraten bereits deutlich ihre Zugehérigkeit zur nich-
sten Generation.

Indes ist auch die engere Gruppe um die Frankfurter
Tafel keineswegs homogen, die Frage der Hindescheidung
bzw. der Zuordnung zu einzelnen Werkstitten oder sogar
Entstehungsorten nicht hinreichend geklirt. Einem Ver-
gleich scheinen zunichst die sehr unterschiedlichen Mafle
dieser Arbeiten entgegenzustehen — wihrend die Abmes-
sungen der Erdbeermadonna etwa 141 x 85 cm betragen
und die beiden annihernd quadratischen Strafburger
Tafeln jeweils gegen 115 cm Kantenlinge messen, ist das
Bild in Winterthur mit 18,5 x 15 cm sogar kleiner als das
Paradiesgirtlein; in der Grof8e der Figuren stimmt es mit
diesem aber weitgehend iiberein. Tatsichlich zeigt es sich
jedoch, daf die Formatunterschiede in dieser Werkgruppe
keine hervorragende Rolle im Hinblick auf Stil bzw. Mal-
und Darstellungsweise spielen.

56 Vgl. SLADECZEK (1999), S. 191—207; die Handschrift enthilt den Belli-
fortis des Konrad Kyeser, Budapest, Bibliothek der Ungarischen Akade-
mie der Wissenschaften, Inv. K 465; vgl. ebd., Abb. 219.

57 Vgl. StanGE, KV 1, S. 137, Nr. 447.

58 So vermutet schon FiscHEL (1951), S. 86.

59 Daniel Hess, Der sogenannte Staufener Altar und seine Nachfolge. Zur
oberrheinischen Malerei um 1450, in: E M. Kammel, C. B. Gries (Hg.),
Begegnungen mit Alten Meistern. Altdeutsche Tafelmalerei auf dem Priif-
stand (Wissenschaftliche Beibinde zum Anzeiger des Germanischen
Nationalmuseums, 17), Niirnberg 2000, S. 77-87.
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Als Werk des Paradiesgirtlein-Meisters selbst ist mehr-
fach die ebenfalls miniaturhaft feine, in hellem Rot und
strahlendem Blau leuchtende Verkiindigung der Samm-
lung Reinhart in Winterthur (Abb. 87) angesehen worden.
Das mit dem urspriinglichen integrierten Rahmen und der
originalen Riickseite erhaltene Tifelchen war offenkundig
immer ein Einzelbild; es gibt keine alten Spuren von
Scharnieren. Das Bild zeigt sich deutlich von westlicher
Kunst beeinfluflt, so bei dem annihernd zentralperspekti-
visch gegebenen Kastenraum, den zum Rand eine Art hal-
ber ,,Diaphragmabogen* abschlief3t, wie Panofsky diese
beim Boucicaut-Meister und anderen Pariser Buchmalern
um 1400 auftauchende vordere Begrenzung bezeichnet
hat.%° Besonders frappierend ist die Ahnlichkeit der Mari-
enfigur in Winterthur mit der Annunziata auf dem soge-
nannten ,,Norfolk-Triptychon in Rotterdam, das sicher-
lich in der Diézese Liittich, vielleicht in Maastricht,
geschaffen wurde und meist um 1415/20 datiert wird.®! Die

60 Panorsky (1953), Bd. 1, S. 8.

61 Vgl. dazu PaNOEsKY (1953), Bd. 1, S. 92f, Bd. 2, Abb. 106, 107; zuletzt
Ausst. Kat. GEBET IN SCHOONHEIT. Schatten von privé-devotie in
Europa, Henk van Os u. a., Amsterdam, Rijksmuseum 1994, S. 118-122,
Tafel 37.

62 Die Einschitzungen der beiden Bilder und besonders ihres Verhiltnis-
ses untereinander schwanken betrichtlich; vgl. zuletzt Stephan KempER-
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Abb. 89:
Oberrheinischer
Meister um 1430/40,
Geburt Mariens,
StrafSburg, Musée de
['CEuvre Notre Dame

Sitzpose — spiegelverkehrt —, das verkiirzt gesechene Buch
auf dem Schof3, auch die Geste einer erhobenen Hand und
selbst das einheitliche Blau von Kleid und Mantel stim-
men bei diesen beiden Gemilden stirker iiberein als bei
irgendeinem weiteren Bild. Dabei ist vor allem das
Hocken auf dem Boden ein in ilterer Kunst nicht gelidu-
figes, letztlich aus Italien stammendes Motiv, welches uns
in kaum einer nordalpinen Verkiindigung vor dem Rot-
terdamer Triptychon begegnet. Andere Motive des ober-
rheinischen Bildes lassen an die frithe Generation altnie-
derlindischer Malerei denken, so der Fayencekrug, der in
seiner Gestalt und selbst in der Ansicht sehr dhnlich auf
der flémallesken Verkiindigung in Briissel sowie dem da-
mit zusammenhingenden Mérode-Altar auftaucht.®?
Die Winterthurer Tafel zeichnet sich indes durch ein
meist iibersehenes, duflerst modernes Element aus, wel-
ches das ,Norfolk-Triptychon® noch nicht aufweist: den
vereinzelt wiedergegebenen Schlagschatten, deutlich vor

DICK, Der Meister von Flémalle. Die Werkstatt Robert Campins und Ro-
gier van der Weyden, Turnhout 1997, S. 77-99; dort, S. 9of, auch ein Ver-
gleich dieser beiden Bilder sowie des ,Norfolk-Triptychons“ mit den
oberrheinischen Gemilden. Die Annunziata des Briisseler Bildes erinnert
gleichfalls an die in Winterthur, ist dieser jedoch erheblich weniger nah
als die Figur des ,Norfolk-Triptychons.



Abb. go:
Oberrbeinischer
Meister um 1430/40,
Zweifel Josephs,
Straffourg, Musée de
['Euvre Notre Dame

allem in Mariens Riicken und an der Handtuchstange
links hinten. Dieses Phinomen ist im deutschsprachigen
Raum erstmals in Lucas Mosers Tiefenbronner Altar von
1432 nachzuweisen und diirfte kaum frither bekannt ge-
worden sein, ja selbst in den Niederlanden, wo es im Kreis
der van Eyck und des Meisters von Flémalle vermutlich
entwickelt wurde, war es bis in die 1430er Jahre hinein
wohl noch eine Neuheit. In die Winterthurer Darstellung
sind mithin neben Anregungen der sogenannten ,vor-
Eyckischen“ Kunst bereits solche der eigentlichen altnie-
derlindischen Malerei eingeflossen, was eine Datierung
nicht vor den 1430er Jahren nach sich ziehen diirfte. Pas-
send zu einer solchen Ansetzung erscheint die Winterthu-
rer Tafel hinsichtlich der blockhafteren Figuren und des
Raums moderner als das Paradiesgirtlein.

Trotz annihernd identischem Maf3stab, ja beinahe
genau gleich groflen Gesichtern, und einem dhnlichen
Gesamteindruck von Feinheit zeigen die beiden Tafeln zu-
dem deutliche Abweichungen in der Malweise. Bei der
Verkiindigung sind die Formen vergleichsweise weniger
prizise umrissen, Details wirken geradezu flackernd. So
werden die Geschirrteile auf dem riickwirtigen Bord frei
mit einigen hellen und dunklen Strichen auf dem grauen
Grund angegeben, ohne daf die Form vollstindig ausge-
malt wire. Ganz anders als im Paradiesgirtlein wirken die

Haare der Protagonisten diinn und strihnig, gleichfalls
diinn und wenig plastisch die Hinde. Dem Gesicht Ma-
riens fehlt das Runde, Weiche und Fleischige, es gerit spit-
zer, weniger lieblich und weniger lebendig als bei den
Frankfurter Heiligen; und wihrend diese allesamt ihre
Obhren sehen lassen, sind sie beim Erzengel und der An-
nunziata unter dem Haar verborgen. Weiterhin haben die
unidentifizierbaren weiflen und rosa Bliiten in der Vase
vorn nicht viel mit den bestimmt charakterisierten Pflan-
zen des Paradiesgirtleins gemein. Schlieflich lilt die Mal-
schicht stellenweise —am Kissen Mariens und auf der rech-
ten Wand neben dem Vorhang — eine Unterzeichnung
durchscheinen, die mit dichten, parallel gefiihrten Schraf-
furen arbeitet, wie sie das rein linear unterzeichnete Para-
diesgirtlein nicht kennt.

Eine genau entgegengesetzte Richtung vertritt die
Solothurner Madonna (Abb. 88), die zweite mehrfach dem
Maler des Frankfurter Bildes zugesprochene Tafel. Hier
erscheinen die Formen weitaus hirter, gewissermaflen ,,un-
malerischer®, wobei allerdings der enorme Mafistabs-
unterschied bedacht werden muff. Diesem bzw. der damit
verbundenen abweichenden Ausfithrung mégen die ge-
geniiber dem Paradiesgirtlein erheblich geringere Leben-
digkeit und der fehlende Schmelz des Inkarnats bei dem
groflen Madonnenbild teilweise geschuldet sein. Von Typ
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Abb. or: Oberrbeinischer Meister um 1420/30, Johannes der
Tiufer und Christus, Kunsthalle Karlsruhe

und Motiv her gesehen stimmt der Kopf der Solothurner
Maria mit demjenigen der Gottesmutter auf dem Frank-
furter Bild weitgehend iiberein. Allerdings sind die Augen
der Solothurnerin und mehr noch die ihres Sohnes auch
proportional erheblich gréfer, zudem starrer als auf der
kleineren Tafel. Ein erstaunlicher Unterschied zwischen
den beiden Gemiilden tut sich ferner bei den Vogeldar-
stellungen auf; die Tiere sind auf der Solothurner Tafel
linglicher proportioniert und wirken weniger fiedrig als
im Frankfurter Bild. Die Blaumeise auf dem Baum rechts
im Paradiesgirtlein etwa ist in ihrer rundlichen Form und
ihrer ganzen Haltung lebensechter als der nimliche, gera-
dezu silhouettenhaft flach erscheinende Vogel links im
Rosenspalier der Madonnentafel. In dhnlicher Weise ma-
chen die Pflanzen des groffformatigen Bildes einen etwas
schematischeren Eindruck als die des Paradiesgirtleins,
was insbesondere durch die steife Parzellierung von
Maigléckchen und Mirzenbechern im Vordergrund un-
terstrichen wird — wobei noch bemerke sei, dafd die iden-
tischen Blumenarten auf dem Frankfurter Bild recht
unterschiedlich wiedergegeben werden, vor allem im Hin-
blick auf Form und Proportionen von Bliiten und Blittern
sowie Dichte der Stauden.

Auflere Anhaltspunkete fiir eine Datierung des Solo-
thurner Gemildes gibt es kaum; eine gewisse Monumen-
talitit der ungewohnt groflen Figur diirfte ein wesentlicher
Grund fiir die iibliche spitere Datierung sein, sie ist aber
stark durch Format und Thema bedingt. Schlagschatten
fehlen noch ganz, der bereits erwihnte, letztlich sicher
der neueren niederlindischen Malerei entstammende
Fayencekrug ist jedoch vorhanden und stimmt mit dem
Winterthurer Exemplar nicht nur in der Form, sondern
auch in der Ansicht im wesentlichen iiberein — hier scheint
es naheliegend, nur eine gemeinsame Quelle anzunehmen.
Bringt man dies Motiv mit der unmittelbaren Vor- oder
der Friihgeschichte der altniederlindischen Malerei in Zu-

63 Die einzelnen Képfe auf diesen je etwa 40 x 20 cm messenden Tafeln sind
deutlich grofer als auf dem Frankfurter und dem Winterthurer Bild.
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\ J
Abb. 92: Oberrheinischer Meister um 1420/30, Heimsuchung
Mariens: Kunsthalle Karlsruhe

sammenhang, wird dadurch die iibliche Datierung der
Madonnentafel um 1420/30 gestiitzt. Dieser Ansetzung
wiirde ferner die Kleidung des Stifters — der knielange, an
der Taille gegiirtete Rock mit Beutelirmeln — nicht im
Wege stehen.

Bei den vier kleinen Tafeln in Karlsruhe (466. 91) hin-
gegen erinnern manche Gesichter auch in der Ausfiihrung
stark an das Paradiesgirtlein, was ganz besonders evident
wird, wenn man die Maria der Heimsuchung (46b. 92) der
Muttergottes im Frankfurter Bild gegeniiberstellt.®?
Ebenso gleichen sich Hinde und Haare in beiden Werken.
Andererseits fehlt den Figuren der Johannesszenen etwas
von der Verfeinerung und Zartheit der Heiligen im Para-
diesgirtlein, sie sind in ihren Proportionen untersetzt, wir-
ken behibiger; selbst die so dhnlich gemalten Gesichter be-
sitzen weniger Schmelz. Zudem bekommen sie durch die
—anders als im Paradiesgirtlein — im Verhiltnis zum Kor-
per sehr groflen Képfe etwas Schweres. Tendenziell weisen
die Gesichter zudem recht grofie, leicht starre Augen auf,
die wiederum an die Solothurner Tafel denken lassen. All-
gemein vermitteln die Kompositionen der vier Tafeln den
Eindruck geringerer Subtilitit.

Die beiden gréfleren Tafeln mit der Geburt Mariens
(Abb. 89) und dem Zweifel Josephs (Abb. 90) im Musée de
'CEuvre Notre-Dame in Straflburg, die am schlechtesten
erhaltenen Gemilde der Gruppe, gehérten einst wohl zu
einem Marienaltar, der fiir eine Stralburger Kirche, viel-
leicht fiir die des Dominikanerinnen-Klosters St. Marx,
geschaffen wurde.® Thre iibliche Datierung um 1420 oder
sogar friiher ist wiederum korrekturbediirftig: Wie bereits
Futterer bemerkte — ohne allerdings Schliisse daraus zu zie-
hen —, werfen etliche Objekte auf den Bildern deutliche,
formverdoppelnde Schlagschatten, beispielsweise die
Werkzeuge auf Josephs Hobelbank, der Griff an der
Schranktiir links im selben Bild, die Prophetenstatuen an
der Binnenrahmung der Geburtsszene; dies erinnert vom

64 LOReNTZ (1994); Liidke in HARTWIEG, LUDKE (1994), S. 80, 96.



Prinzip her an Hans Multschers Wurzacher Altarfliigel von
1437.%% Entsprechend dem oben zur Verkiindigung in
Winterthur Festgestellten, konnen die Stralburger Bilder
also nicht vor den 1430er Jahren angesetzt werden. Die
Mariengeburt folgt ziemlich getreu einer Sieneser, letztlich
auf Ambrogio Lorenzetti zuriickgehenden Komposition,
deren Weg an den Oberrhein unbekannt ist.°® Von einem
zumindest indirekten Kontakt mit altniederlindischer
Malerei sprechen auf8er den Schlagschatten einzelne Mo-
tive auf dem Bild des Josephszweifels: die riickwirtige
Waschnische mit Handtuch, die Werkbank mit Werkzeu-
gen, die wie zufillig im Regal verstauten Biicher.®

Die von Stange in Abrede gestellte Zugehérigkeit der
beiden Marientafeln zu den Werken um das Paradiesgirt-
lein wird an den Physiognomien mehr als deutlich. Die
Ubereinstimmungen gehen dabei iiber den Typus hinaus
und betreffen ebenso die Ausfithrung, die gerade ange-
sichts des sehr unterschiedlichen Maf3stabs ganz aufleror-
dentlich dhnlich ausfillt. Besonders eindringlich ist dies
bei der Dienerin mit Wasserkanne am Wochenbett Annas
erkennbar, deren Profil (Abb. 96) mit dem der kirsch-
pfliickenden Heiligen des Paradiesgirtleins (466. 95) in der
Durchbildung weitgehend tibereinstimmt. Obgleich der
Kopf der Dienerin absolut gesehen mehrfach so grofs ist,
erscheint selbst die Strichfiihrung fast identisch, etwa beim
nicht ganz vertriebenen Glanzlicht entlang des Nasen-
riickens, dem geschwungenen dunkelbraunen Rand des
Oberlids oder dem Licht auf der Oberlippe und der ocker-
gelb verschatteten Augenhéhle. Aller Groflendifferenzen
ungeachtet sind auch die Kopfe der neugeborenen Maria
(Abb. 94) und des Frankfurter Jesusknaben (A4bb. 93) bis
hinein in Strichfithrung und Ausdruck aufs engste ver-
wandt, weit mehr als es etwa gegeniiber dem Solothurner
Christkind der Fall ist. Im Vergleich zu den oben charak-
terisierten Eigentiimlichkeiten des Winterthurer Tifel-
chens einerseits, der Solothurner Madonna andererseits,
stehen die Strafburger Gemilde dem so viel kleineren
Frankfurter Stiick in der Malweise am nichsten; es gibt
weder die Glitte und Hirte der Formen noch die
flackernd-unplastische Bildung der beiden anderen
Werke. Ebenso kommt die Figurenbildung generell dem
Paradiesgirtlein recht nahe und hebt sich damit etwa von
den gedrungeneren, grolkopfigen Gestalten der Karls-
ruher Tafeln ab. Feinheit und Zierlichkeit des Frankfur-
ter Bildes fehlen den Straflburger Darstellungen allerdings
auf weiten Strecken; Gesichter wie dasjenige Annas oder
der beiden Minner im Vorraum geraten schwerer, in den
Formen wulstiger. Auch die Palette fillt, wie schon Liidke
betont hat, anders aus, benutzt mehr gebrochene Téne;
dies mag jedoch thematisch bedingt sein.

Die recht uneinheitlich, mitunter geradezu chaotisch
gehandhabten Verkiirzungen auf der nicht nach einem ita-
lienischen Vorbild gestalteten Darstellung des Josephs-
zweifels konnen wiederum durchaus mit dem Paradies-

65 Berlin, Gemiildegalerie, s. STANGE, DMG 4, S. 104, Abb. 157-161.
66 Dazu ausfiihrlich Lorentz (1994).
67 Die Nische mit Wasserbehilter und Handtuch kommt auf der Mitteltafel
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Abb. 93: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirt-
lein: Kopf des Christuskindes, Frankfurt, Stiidel

Abb. 94: Oberrheinischer Meister um 1430/40, Geburt Mariens:
Kopf Mariens, StrafSburg, Musée de | Euvre Notre Dame

girtlein verglichen werden: Dort gehorchen die Mauer
und ihre Zinnen, das Wasserbecken vorn, der Tisch und
sein Fuff sowie die Rasenbank hinten jeweils abweichen-
den Perspektiven. Fiir die Wiedergabe botanischer Details
bieten beide Straflburger Marienszenen wenig Gelegen-
heit, das schematische Biumchen im Topf vor Josephs
Werkbank ist jedoch der gleichfalls nicht ausdifferenzier-
ten Krone des Baums rechts bei der Frankfurter Minner-
gruppe nicht undhnlich. Recht liebevoll und genau wer-
den zudem die Wollkniuel und Utensilien Mariens und
die Schreinerwerkzeuge ihres Gatten geschildert. Die
Dichte und gestochene Brillanz des Paradiesgiirtleins stellt
sich allerdings trotzdem nicht ein.

des Mérode-Altars vor, die Werkbank Josephs mit verstreuten Werkzeu-
gen auf dessen rechtem Fliigel, vgl. dazu Anm. 62. Die Biicher im Regal
hinter halb zugezogenem Vorhang sind ein mehr eyckisches Motiv.
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Abb. 95: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirt-
lein: Kopf einer Heiligen, Frankfurt, Stiidel

Abb. 96: Oberrbeinischer Meister um 1430/40, Geburt Mariens:
Kopfeiner Dienerin, Straftourg, Musée de '(Euvre Notre Dame

Wenn die Stralburger Tafeln so auch nicht den kiinst-
lerischen Rang des Paradiesgirtleins erreichen, bleiben ihre
Ubereinstimmungen mit dessen Malerei erstaunlich. Das
um so mehr, als nicht nur eine enorme Groflendifferenz,
sondern gleichfalls ein betrichtlicher zeitlicher Abstand

68 So bereits von SUCKALE (1998a), Anm. 46, bemerkt.
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beide Werke trennen diirfte. Aufgenommen wurden in die
beiden jiingeren Bilder eine mehr oder weniger komplette
italienische Komposition, einige wohl aus neuerer nieder-
lindischer Kunst stammende Motive sowie die sicherlich
sehr moderne Wiedergabe einzelner Schlagschatten. Das
Verstindnis von Figuren, Draperien und letztlich auch
Raum dagegen ist auf dem Stand des Paradiesgirtleins ge-
blieben, weshalb die iibliche Datierung der beiden grof3en
Bilder gegen 1420 nicht iiberrascht. Die Verkiindigung der
Sammlung Reinhart oder die erwihnten, nur mehr in den
weiteren Umbkreis gehérigen Marienszenen des Tennen-
bacher Altars verraten demgegeniiber in Faltengebung und
Figurenauffassung ihre spite Entstehungszeit deutlicher.

Die grob geschen etwa zeitgleichen Werke in Win-
terthur und Strafburg sowie die wohl unwesentlich iltere,
im Mafstab den Marienszenen aber am nichsten kom-
mende Solothurner Madonna diirften mit Sicherheit je-
weils von verschiedenen Hiinden herriihren. Zum Meister
des Paradiesgirtleins hilt der Maler der kleinen Verkiin-
digung den gréften Abstand; diese beiden sind gewif}
nicht miteinander zu identifizieren. Auf der Solothurner
Tafel wiederum weichen nicht nur die Vogeldarstellungen
vom Frankfurter Werk ab. Da die grole Ahnlichkeit in der
Ausfithrung der Gesichter des Paradiesgirtleins und der
Straflburger Tafeln deutlich macht, dafl die Malweise in
unserer Werkgruppe gar nicht so sehr von der Grof3e der
jeweiligen Bilder abhingig ist, kann man umgekehrt ver-
muten, dafd die in dieser Hinsicht deutlichen Abweichun-
gen zwischen Solothurner Tafel und Stidel-Bild nicht
allein im groffen Mafistabsunterschied, sondern ebenso im
individuellen Stil begriindet liegen.® Bei den Straflburger
Marienszenen handelt es sich daher um die einzigen Werke
der Gruppe, die als — spite — Arbeiten des Paradiesgirtlein-
Meisters in Frage kommen; eine mégliche Beteiligung von
Mitarbeitern bei den beiden Tafeln sei dabei aufler acht
gelassen. Die nur punktuellen Modernisierungen bei
einem ansonsten fiir die Zeit um 1430/40 ganz altmodi-
schen Stil wiirden in diesem Sinne fiir die Vorstellung von
einem schon ilteren, um 1400 ausgebildeten Kiinstler
sprechen, der zwar noch einzelne Motive zu iibernehmen,
seine Sprache insgesamt aber nicht mehr zu wandeln ver-
mochte. Eine solche Zuschreibung muf indes rein speku-
lativ bleiben. Die Karlsruher Szenen hingegen diirften
trotz aller Verwandtschaft kaum vom Maler der Frankfur-
ter Tafel stammen, zu sehr weicht etwa die Proportionie-
rung der Figuren ab.

Mit grofler Wahrscheinlichkeit wird man fiir das Para-
diesgirtlein, die Straffburger und die Karlsruher Tafeln die
Herkunft aus einer Werkstatt vermuten diirfen; denn eine
so verwandte Malweise wire bei der Annahme getrennter
Ateliers nur schwer erklirbar. Da die beiden Marientafeln
aus St. Marx sicherlich fiir einen Aufstellungsort in Straf3-
burg gedacht waren und die vier Szenen aus dem Leben
des Tiufers vermutlich aus jener Stadt herstammen,®
diirfte dort auch der Sitz dieser Werkstatt anzunehmen
sein. Fiir das mehrfach ins Spiel gebrachte Basel spricht

69 Liidke in HARTWIEG, LUDKE (1994), S. 94—96.



dagegen nichts.”’ Im Gegenteil, vergleicht man sicher in
Basel ausgefiihrte Werke, nimlich die etwa zeitgleichen
Wandbilder der Basler Peterskirche, finden sich hier
ebenso wie auf den Basler Wirkteppichen abweichende
Kopftypen, deren nach unten spitz zulaufende Grundform
noch bei Konrad Witz vorkommt.”!

Wie weit die Solothurner Madonna und die Win-
terthurer Verkiindigung in den Werkstattkreis des Para-
diesgirtleins gehdren, kann derzeit nicht genau bestimmt
werden. Der Zusammenhang geht aber weit iiber einen
bloflen Zeit- und Lokalstil hinaus. Typen und spezifische
Motive stellen immer wieder Querverbindungen her. So
zeigt die Winterthurer Verkiindigung beispielsweise einen
halben vorderen Abschluflbogen mit Gottvater, der die
Taube aussendet, im linken oberen Eck. Das Motiv fin-
det sich nun ebenso in der anders komponierten Verkiin-
digungstafel des Tennenbacher Altars wieder, der in sei-
nem Stil und seiner Figurenbildung eher an Werke wie die
Karlsruher Tafeln anzukniipfen scheint. Das Motiv des
Fayencekrugs verbindet, wie schon gesagt, die kiinstlerisch
am weitesten voneinander entfernten Bilder in Winterthur
und Solothurn.

Es handelt sich bei den Gemilden um das Paradies-
girtlein also um eine hochbedeutende, offenbar ein-
flulreiche Werkgruppe, deren zentrale Stiicke vermutlich
in Stralburg entstanden. Der Meister des Paradiesgirtleins
bzw. seine Werkstatt diirfte vom Anfang des 15. Jahrhun-
derts bis mindestens in die 1430er Jahre titig gewesen sein;
{iber — kiinstlerisch nicht immer gleichwertige — Nachfol-
ger wie die Maler des Tennenbacher Altars fiihrt die Tra-
ditionslinie iiber das Stauffenberg-Retabel bis zu Martin
Schongauer hin. Auflere Hinweise auf den bzw. die ver-
antwortlichen Kiinstler fehlen. Die Zuschreibung von
Entwiirfen fiir Tapisserien und von Wandmalereien iiber-
zeugt ebensowenig wie die kiirzlich vorgeschlagene Attri-
bution von teils datierten Buchillustrationen;’? die mehr-
fach wiederholte, allein auf groben Motivihnlichkeiten

70 Dies gilt auch fiir die mutmafliche Provenienz der Solothurner Tafel aus
dem Kloster Gottstatt bei Biel, die ebensogut von Straflburg wie von Basel
her importiert worden sein kénnte; vgl. STANGE (1970), S. 19, Nr. 11. Die
Winterthurer Verkiindigungstafel 133t gleichfalls keinen Riickschluff auf
die Schweiz zu, denn sie stammt aus dem englischem Kunsthandel.

71 Das Wandbild einer Verkiindigung und das — stilistisch abweichende —
einer Kreuzannagelung in den Seitenriumen der Peterskirche; eine Ab-
bildung des Engelskopfes aus der Verkiindigung bei Rapp Buri, STucky-
SCHURER, S. 104 (s. folgende Anm.); zu den Teppichen vgl. ebd.

72 RIGGENBACH (1941), S. 341f, nennt den Fabeltierteppich des Basler
Historischen Museums, vgl. Anna Rapp Buri, Monica Stucky-SchU-
RER, Zahm und wild. Basler und Stralburger Bildteppiche des 15. Jahr-
hunderts, Mainz 1990, Nr. 1 u. 2, S. 112-119; ferner ein Wandbild mit den
Drei Lebenden und den Drei Toten in Basel, das nur in einer Nach-
zeichnung des 19. Jahrhunderts iiberliefert ist. Wihrend die Beziige bei
dem Teppich ganz allgemein bleiben und schon die zwangsliufig starke
Verinderung durch die Technik keine Schliisse auf den Autor des Ent-
wurfs zulifle (vgl. in diesem Sinne auch Rapp Buri, STUCKY-SCHURER,
S. 107), lassen die Kopien des Wandbildes keinerlei Verbindungen mit
der Frankfurter Tafel erkennen.

Von SuckaLE (1998a), S. 64, Abb. 5—7, wurden dem Meister des Para-
diesgirtleins bzw. seiner Werkstatt zugeschrieben die Illustrationen eines
1414 datierten ,,Schachzabelbuchs®, Miinchen, cgm 1111, sowie einer Fran-
ziskanerregel in Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Bredt 280,
1, 4, von etwa 1428. Gemeinsamkeiten, die iiber Zeittypisches hinausge-
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Abb. 97: Oberrbeinischer (?) Meister, Hockendes Miidchen,
Zeichnung, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung

beruhende Zuweisung von Holzschnitten konnte jiingst
widerlegt werden.”? Lediglich die in Miinchen aufbe-
wahrte Zeichnung eines hockenden lesenden Midchens
mit Turban (4. 97) ist hinsichtlich der Figurenbildung
und vor allem des Gesichtstyps so verwandt, dafl zumin-
dest das Vorbild des Miinchner Blattes — das offenbar ein
Gemiilde kopiert — in den Umkreis des Paradiesgirtleins
gehort haben mufi, und zwar tendenziell als eine relativ
spite Arbeit.”4

Fiir die vorgeschlagene Identifizierung des Meisters des
Paradiesgirtleins mit dem zwischen 1418 und 1448 in Ba-
sel, Schlettstadt und Straburg dokumentierten Maler

hen, sind u. E. nicht festzustellen; bei der von Suckale, Abb. s, gezeigten
Schachzabel-Illustration etwa pafSt schon der nach unten spitz zulaufende
Gesichtstyp gerade nicht zu den Frauen im Paradiesgirtlein; eher wire er
mit den oben, Anm. 71, genannten Basler Beispielen zu vergleichen.

73 ScumipT (2000), S. 238.

74 Die Federzeichnung wurde dem Meister zugeschrieben von Eduard Fir-
MENICH-RICHARTZ, Ist die Kolner Wicken-Madonna eine Filschung?,
in: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 2, 1909, S. 369378, 420—4s1, hier
S. 430; Eduard ScuiLing, Altdeutsche Meisterzeichnungen, Frankfurt
a. M. 1934, S. 7, Nr. 2; und RIGGENBACH (1941), S. 342, der sie gar fiir cine
(Vor-?) Zeichnung zum Paradiesgirtlein hielt. Vgl. Tilman Fark (Hg.),
Die deutschen Zeichnungen des 15. Jahrhunderts, Staatliche Graphische
Sammlung, Miinchen 1994, Nr. 9, S. 14, Abb. 6 (als ,Rheinisch, um
1420). Nicht nur Gesamterscheinung und Gesichtstyp, auch die Art, wie
die Augen angedeutet sind, sowie die Haare und Gewandfalten passen
besser zu den Werken um das Paradiesgirtlein als etwa zu kéInischen oder
westfilischen Arbeiten. Ebenso gut kann das untere Stiick der Gewan-
dung einer sitzenden Figur auf der Riickseite des Blattes in den Formen
der Draperie Mariens auf HM 54 verglichen werden. Fiir eine Zuschrei-
bung an dieselbe Hand reicht dies jedoch nicht aus; ja das ausgeprigte,
stark modellierende Helldunkel bei der Midchenfigur pafit nicht recht
zu dem berithmten Gemilde — aufgrund eben dieser Eigenschaft wird
man in der Zeichnung auch die Kopie einer gemalten Darstellung sehen
miissen. Ferner passen die zahllosen Schraffuren des Blattes nicht zur
linearen Unterzeichnung des Paradiesgirtleins.
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Hans Tiefental von Schlettstadt lassen sich aus der Unter-
suchung der Werkgruppe keinerlei Stiitzen gewinnen.
Hans Tiefental hatte zumindest einen Teil seiner Ausbil-
dung vor 1418 in Dijon, beim ,,werkmeister des Herzogs
von Burgund, also Johanns Ohnefurcht, erfahren.” Lei-
der ist nicht bekannt, welcher Kiinstler mit jenem, von
Hans Tiefental selbst angegebenen Titel gemeint ist; im
mutmafllichen Zeitraum um 1415 waren Jean Malouel
(t 1415) und Henri Bellechose die bedeutendsten, doch
nicht die einzigen fiir den Herzog in Dijon titigen Maler;
zumindest mit den ihnen zugeschriebenen Werken hat das
Paradiesgirtlein nur wenig zu tun.’® In seiner Heimat war
Hans Tiefental zweifellos ein hochgeschitzter Kiinstler, fiir
dessen Grab in Schlettstadt der Straflburger Humanist
Sapidus noch 1520 ein Lobgedicht voll antikisierender
Topoi verfafite.”” 1447 wurde er von dem Straflburger Ma-

75 Hans RotT, Quellen und Forschungen zur Kunstgeschichte im XV. und
XVI. Jahrhundert, Oberrhein II, Quellen, Stuttgart 1936, S. 9-12, bes.
S. uf.

76 Den beiden Malern gemeinsam wird die grofie Kreuzigung mit dem Mar-
tyrium des hl. Dionysius und seiner Geféhrten im Louvre zugeschrieben,
vgl. PaNoFsky (1953), Bd. 1, S. 83-86, Bd. 2, Abb. 100, 101. SUCKALE
(1998a), S. 62, stellt fest, dafl mit dem ,werkmeister” nur die gleichermaflen
unbedeutenden Gestalten des Jean Bourgeois (bis 1414) oder des Philippe
Mideau gemeint sein kénnten; sein Argument gegen Malouel oder Belle-
chose — nimlich dafl deren Werke keine Ahnlichkeit zum Paradiesgirtlein
zeigten — hat allerdings etwas von einem Zirkelschluff. Die Bedeutung von
,werkmeister lif3t sich hier nicht exakt genug eingrenzen, um ihr eine ganz
bestimmte Bedeutung, etwa im Sinne von ,Bauleiter”, beizumessen.

77 Vgl. die Zusammenstellung der Quellen bei RoTT (wie Anm. 75), III. Der
Oberrhein, Text, Stuttgart 1938, S. 52—55; ebd., Oberrhein I, Quellen,
Stuttgart 1936, S. 199202, 323f, ebd., Oberrhein II, Quellen, S. 9-12. Tie-
fental war zusammen mit dem Frankfurter Henne Gurterolf in der Lehre
in Dijon gewesen. 1418 beauftragte der Basler Rat Tiefental mit der Aus-
schmiickung der Elendkreuzkapelle; durch seinen Burgund-Aufenthalt
war er besonders dafiir pridestiniert, denn das Dekorationssystem sollte
sich an demjenigen der Kapelle der Kartause von Champmol bei Dijon
orientieren.
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Abb. 98: Oberrheinischer
Meister um 1410/20,

Das Paradiesgiirtlein:
Piionienbusch mit Weiflling,
Frankfurt, Stiidel

ler Jost Haller an einem Auftrag beteiligt, der die Fassung
und Vergoldung eines steinernen Kruzifixes in Metz vor-
sah.”® Da die Entlohnung fiir das Werk mit 100 Gulden
Rheinisch ausgesprochen ansehnlich ausfiel und der Ver-
trag zwischen beiden Kiinstlern ausdriicklich die Hal-
bierung von Gewinn und Verlust vorsah, zog Haller den
Tiefentaler offenbar hinzu, weil das Risiko bzw. die Héhe
der nétigen Investitionen fiir ihn allein zu grof§ war. Dafl
Haller aber ein Schiiler von Tiefental gewesen wiire, wie
Suckale behauptet,”? geht aus dem Dokument in keiner
Weise hervor. Motivische Anklinge in einigen Gemilden,
die Haller recht plausibel,®” wenn auch ohne eigentlichen
Beweis zugeschrieben worden sind, an Arbeiten aus dem
Umkreis des Paradiesgirtleins sind daher fiir die Identifi-
zierung von dessen Schopfer irrelevant — ganz abgesehen
davon, dafl die Gemeinsamkeiten sehr allgemein bleiben

Der Text des Sapidus (der lateinische Originalwortlaut bei RoTT [wie
oben, Oberrhein I, S. 324), lautet iibersetzt: ,Eingeschlossen in dieser
Urne ist Johann von Schlettstadt,/ unter den guten Malern der erste an
Ruhm/ Der mag mit wundersamer Kunst den Kiinstler getiuscht haben/
Und der andere mag die getiuschten Vogel angelockt haben./ Und mag
auch die kiufliche Venus von diesem Meister gemalt worden sein,/ und
mag auch ein anderes Werk andere schmiicken oder ausgezeichnet ha-
ben/ Dennoch hitten sie gewiinscht, mehr von diesem Lehrer belehrt zu
werden/ und ihre eigene Kunst durch neue Kunst beriihmt zu machen./
So antworten nicht Eier den Eiern mit dhnlicher Form/ Wie er die Kunst
der Natur gleich macht.” (fiir die Ubersetzung danken wir Hanns-Peter
Fink, Detmold).

78 RorT (wie Anm. 75, Oberrhein I), S. 200.

79 SuckALE (1998a), S. 63.

80 Vgl. Charles STERLING, Jost Haller, Maler zu Straffburg und zu Saar-
briicken in der Mitte des 15. Jahrhunderts, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte 33, 1980, S. 99-126, bes. S. 104. Hier auch die Zuschreibun-
gen verschiedener Gemilde, der Fragmente eines Altars fiir den Deut-
schen Orden und der sogenannten Bergheimer Predella in Colmar, an
Haller. Aufgegriffen wird der Vergleich mit ,Haller* von SuckaLe
(1998a), S. 63.
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Abb. 99: Oberrheinischer Meister um 1410/20, Das Paradiesgiirtlein, Blumen und Vigel: 1 Wegerich; 2 Kriechende Giinsel; 3 Veilchen;
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4 Maiglickchen; s Margeriten; 6 Ginsebliimchen; 7 Miirzenbecher; 8 Pfingstrosen; 9 Immergriin; 10 Akelei; 11 Schliisselblume; 12 Acker-
senf; 13 Erdbeere; 14 Lungenkraut o. Ochsenzunge; 15 Lilie; 16 Frauenmantel; 17 Ehrenpreis; 18 weiffe u. rosa Malven; 19 Schwertlilie;
20 rotes u. weifSes Tausendgiildenkraut; 21 rote Tagnelke; 22 Taubnessel; 23 LiliensprofS; 24 Rose; 25 Klee; a Eisvogel; b Kohlmeise; ¢ Pirol;
d Buchfink; e Dompfaff: f Rotkehlchen; g Specht; h Distelfink; i Seidenschwanz; j Wiedehopf; k Blaumeise; | Amsel

und eigentlich nur bei der Verkiindigung in Winterthur
und dem Tennenbacher Altar bemerkbar sind, also bei
zwei wohl gerade nicht vom Paradiesgirtlein-Meister
stammenden Werken. Aufgrund der Quellen kénnte man
sich fragen, ob der 1448 noch lebende Hans Tiefental, den
Sapidus mit dem, gewif$ topischen, Lob der ganz beson-
deren Naturihnlichkeit seiner Werke bedenkt — worun-
ter man um 1520 wohl vor allem Perspektive und Figuren-
bildung, Licht- und Schattenwiedergabe etc. verstanden
hitte —, nicht eher der um 1400 geborenen Generation an-
gehorte und wie etwa Konrad Witz oder der mutmafSliche
Haller ein Vertreter der neuen, naturalistischeren Kunst
war, die diejenige des Weichen Stils abloste. Angesichts der
groflen Zahl iiberlieferter Kiinstlernamen aus Straflburg

81 Wie arbitriir solche Unternehmungen bleiben, zeigt sich daran, dafl
Albert CHATELET, Die Malerei des Oberrheins im 15. Jahrhundert, in:
Ausst. Kat. Der hiibsche Martin. Kupferstiche und Zeichnungen von
Martin Schongauer, Unterlinden Museum Colmar 1991, S. 55-60, hier
S. 56, eben demselben Tiefental das andere bedeutende oberrheinische

einerseits, der sehr diirftigen Erhaltungsrate oberrheini-
scher Malerei des Spatmittelalters andererseits, ist eine Zu-
sammenfiihrung eines bedeutenden erhaltenen Werks wie
des Paradiesgirtleins mit dem Namen eines bekannten
Malers ohne konkrete Hinweise nicht méglich.?!
Weitgehend im dunkeln liegt gleichfalls die kiinstleri-
sche Herkunft des Meisters des Paradiesgirtleins. Lokale
Voraussetzungen sind durch die so gut wie vollstindig aus-
fallende Uberlieferung zeitlich vorangehender Gemilde
nicht festzumachen. Unabhingig davon miissen aber
wichtige Anregungen von der neueren westlichen Kunst
ausgegangen sein. Dies betrifft zunichst die Farbigkeit, die
mit ihrer Konzentration auf Weif}, Blau, Rot eine in der
Pariser Malerei geschitzte Kombination aufweist, die teils

Gemilde des friihen 15. Jahrhunderts gibt, nimlich die Colmarer Kreu-
zigung. SUCKALE (1998a), S. 6062, Abb. 1, hingegen schreibt dieses
Gemilde — mit deutlich besseren Griinden — dem Maler Hans Stocker
zu.
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Abb. 100: Englischer Meister um 1400, Der Harem des ,,Alten vom
Berge*, Reisen des Marco Polo, Oxford, Bodleian Library, Ms
Bodley 264, fol. 2267

Triptychon, Mitteltafel: Heilige Jungfrauen, Rotterdam,
Museum Boymans-van Beuningen

in den sehr wenigen erhaltenen Tafelbildern, um 1400 vor
allem aber in den Miniaturen des Boucicaut-Meisters
vorkommt.%? Mit der Figurenbildung und speziell den
Gesichtstypen dieses Buchmalers besitzt das oberrheini-
sche Werk dagegen keine grofle Verwandtschaft, so dafd
keine unmittelbare Verbindung anzunehmen ist. Gleiches

82 Vgl. Charles STERLING, La Peinture médiévale a Paris 1300-1500, Bd. 1,
Paris 1987, S. 336, 393; zuletzt, mit zahlreichen guten Farbreproduktio-
nen, Albert CHATELET, L4ge d’or du manuscrit a peinture et les Heures
du Marechal Boucicaut, Dijon 2000. Liidke, in HArRTWIEG, LUDKE
(1994), S. 92f, verweist auch auf die Landschaftsdarstellung im Bouci-
caut-Stundenbuch; diese glinzt jedoch vornehmlich mit der atmo-
sphirischen Tiefenlandschaft, die in unserer Werkgruppe nicht vor-
kommt, dafiir weniger mit den exakt beobachteten Einzelheiten.

83 Vgl. Millard MErss, French Painting in the Time of Jean de Berry. The
Late 14th Century and the Patronage of the Duke, London/New York
1967, Tfbd., Abb. s1-74.
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gilt hinsichtlich der in der Forschung gelegentlich ange-
fithrten Miniaturen des André Beauneveu, zumal dessen
um 1380/85 entstandene Werke deutlich altertiimlicher
sind.’3 Westliche Vorbilder der Stidel-Tafel kénnen also
nur schwer konkret benannt werden, sind jedoch fiir etli-
che Motive unbedingt anzunehmen. Offensichtlich wird
dies, wie schon von Futterer bemerkt, an der oben eror-
terten Gestalt des hl. Georg. Doch auch die kirschen-
pfliickende Frau hat westliche Ahnen: In einer wohl eng-
lischen, unter franko-flimischem Einflufl geschaffenen
Miniatur einer Handschrift der Reisen Marco Polos von
etwa 1400 sieht man einen Harem, in den der Reisende ge-
leitet wird (Abb. 100).2* Hinten links — interessanterweise
an einer dhnlichen Stelle wie im Paradiesgarten —steht eine
Kirschpfliickerin, die wie ihr heiliges Gegenstiick in
Frankfurt im Profil gegeben und in Rot gekleidet ist. Beide
sammeln die Friichte in einen schiirzenartigen Gewand-
zipfel; und die Heilige des Stidel-Bildes trigt, im Unter-
schied zu ihren Begleiterinnen, doch hnlich der Frau in
der Miniatur, das Haar nicht offen. Uberhaupt lift die
Miniatur mit den einzeln wie auch im Gesprich oder
Gesang zusammenstehenden Figuren, den Musizierenden,
den Wasserquellen und Biumen im umschlossenen Gar-
ten einige wesentliche Ziige des Frankfurter Bildes erken-
nen. Die zinnenbewehrte Umfassungsmauer weicht indes
in einem wesentlichen Punkt von der des oberrheinischen
Bildes ab: Sie schlief8t den Garten vollstindig ein, wie dies
anscheinend bei westlichen Darstellungen umschlossener
Girten durchweg der Fall ist.®> Obgleich auch auf unserer
Tafel an der Schrigstellung des Wasserbeckens links vorn
sowie an der schrigen Position der Minnergruppe rechts
noch die Herkunft von einer abgeschlossenen Anlage
gleich derjenigen in der Miniatur erkennbar ist, bringen
die vorn und rechts fehlenden Winde doch eine kiithne
und sehr moderne Lésung hervor. Zustande kommt ein
Raumeckmotiv, das den Betrachter potentiell in den Gar-
ten miteinbezieht, ihn im selben Raum befindlich an-
nimmt.

Stilistisch fiihrt jedoch die englische Miniatur iiber-
haupt nicht zum Paradiesgirtlein; wiederum sind nur ge-
meinsame Vorbilder anzunehmen. In einzelnen Aspekten
erinnern die Figuren des Frankfurter Bildes dagegen an das
bereits im Zusammenhang mit der Winterthurer Verkiin-
digung angefiihrte maaslindische ,Norfolk-Triptychon:
Bei diesem ungefihr zeitgleichen Werk findet man
Gesichtstypen (Abb. 101), die in der Gesamtform wie in
Einzelheiten verwandt sind, und mitunter auch dhnliche
Faltenformationen — man vergleiche etwa die ausladenden

84 Oxford, Bodleian Library, Ms Bodley 264, fol. 226r; vgl. Richard MarKks,
Nigel Morcan, The Golden Age of English Manuscript Painting
1200-1500, London 1981, S. 108f, Tf. 35. Auf Gemeinsamkeiten der
Miniatur mit dem Paradiesgiirtlein machte Gertraut Mixich, Wiesbaden,
aufmerksam, wofiir ihr hier herzlich gedanke sei; fiir die Vermittlung dan-
ken wir ferner Birgit Brunk, Giefien.

85 Wir danken Ulrike Heinrichs-Schreiber, Gottingen, herzlich fiir diese In-

formation.



Kleider Mariens oder der Heiligen mit Psalterium in
Frankfurt mit den Gewindern der hockenden heiligen
Jungfrauen des Triptychons. Die Farbigkeit fillt dort
allerdings ganz anders aus. Ob die maaslindische Malerei
ein Ausgangspunkt fiir die Kunst unseres Meisters gewe-
sen ist, liflt sich angesichts einer nur minimalen Uberlie-
ferung frither Malerei aus dieser Region schwer entschei-
den. Es bleibt indes festzuhalten, daf8 die oben aufgezeigte
grofle Ahnlichkeit der spiteren Winterthurer Annunziata
mit derjenigen des ,Norfolk-Triptychons® einen zusitz-
lichen, starken Hinweis auf derartige Verbindungen gibt.

Die neuere Kunst Westeuropas lieferte dariiber hinaus
sicherlich Anregungen fiir die Tier- und Pflanzendarstel-
lungen des Paradiesgirtleins, welche in ihrer Naturnihe
eine ganz auflergewdhnliche Qualitit des Werkes ausma-
chen. Recht exakte Wiedergaben einzelner Tiere, tiber-
wiegend Vogel und Schmetterlinge, finden sich in den
Bordiiren franko-flimischer Manuskripte wie einiger vor
und um 1400 fiir den Duc de Berry geschaffener Hand-
schriften aus dem Kreis des Jacquemart de Hesdin.®¢ Eine
Belebung wie im Paradiesgirtlein wird hier jedoch ge-
wohnlich nicht erreicht; speziell die Falter sind in ihrer
Anatomie meist weniger genau erfaflt. Zudem werden die
Tiere im Frankfurter Bild ansatzweise in natiirliche, teils
geradezu narrative Zusammenhinge gebracht. Dies be-
ginnt mit den Grofenverhiltnissen, die den Schmetter-
ling deutlich kleiner als die Végel im Vordergrund sein las-
sen und selbst die MafRe der beiden Libellenarten ungefihr
richtig unterscheiden. Der Falter sitzt auf einer Bliite; die
Libellen halten sich, wie in der Natur, in der Nihe des
Wassers auf — sie sind also auch in dieser Hinsicht nicht
versatzstiickhaft irgendwo im Bild eingefiigt. Dazu liuft
vorn am Wasserbecken eine kleine Handlung ab: Einige
Fischlein schwimmen im Becken, zwei von ihnen stehen
—wiederum in einer fiir Fische typischen Stellung im Win-
kel zueinander — nah dem Ausfluf}, um ihn sogleich zu pas-
sieren. Ein weiterer, der schon vorausgeschwommen war,
ist bereits von dem fischjagenden Eisvogel geschnappt
worden, der offenbar aus diesem Grund auf der Abfluf3-
rinne wartet.

Als friihes, doch vollendetes Zeugnis fiir die lebendige
Wiedergabe einzelner Pflanzen und Tiere baut das Frank-
furter Bild zweifellos auf genauen Naturstudien statt auf
Musterbuchformeln auf. Dies wird nicht allein an den
Vogeln deutlich, deren Kérperform und Farbe ebenso wie
die jeweilige Struktur des Gefieders treffend beschrieben
werden — insbesondere bei der Blaumeise auf dem kahlen
Zweig vor der Riickwand diirften die Wiedergabe der Hal-
tung des Tieres oder des zum Tschilpen leicht gedffneten
Schnabels ebenfalls auf genauer Beobachtung beruhen.
Klarer noch verweisen indes die nah dem vorderen
Bildrand untergebrachten Insekten auf zugrundeliegendes

86 Vgl. etwa MEtss (wie Anm. 83), Tfbd., Abb. 178-198, 219f.

87 Sie wurde erst in jiingerer Zeit erkannt und publiziert von Fritz Koreny,
A coloured flower study by Martin Schongauer and the development of
the depiction of nature from van der Weyden to Diirer, in: Burlington
Magazine 133, 1991, S. 588—597.

Naturstudium. Trotz der winzigen Gréf8e sind sie hin-
sichtlich Form, Farbe und Proportionierung iiberzeugend
erfaflt, wobei zu bedenken ist, daf} Kerbtiere in Spatmit-
telalter und frither Neuzeit gewdhnlich mit duf3erst gerin-
ger Riicksicht auf ihren tatsichlichen Bau dargestellt wur-
den, eine allgemeine Vorstellung von ihrer Struktur nicht
existierte. Bei dem Weiflling (466. 98), wohl einem Mit-
glied der Familie Pieris, der auf einer Pdonienbliite vor
dem Baumstumpf vorn sitzt, stimmen die grau-schwarze
Streifung des Leibes, die langen, am Ende kolbenférmigen
Fiihler und schlieflich die beiden unterschiedlich ge-
formten, richtig am Thorax ansetzenden Fliigel, die sogar
die typische Aderung aufweisen; mittels einzelner Farb-
tupfen in Weifl auf Weiff ist zudem die etwas schim-
mernde Beschaffenheit der Schmetterlingsfliigel charak-
terisiert. Die beiden Libellen am Wasserbecken, wie zur
Variation mit unterschiedlichen Fliigelstellungen wieder-
gegeben, stellen eine Grofilibelle und eine Kleinlibelle dar;
mit ihren transparent-dunkelbraunen Fliigeln diirfte es
sich bei der linken um eine weibliche Blaufliigel-Pracht-
libelle handeln, deren leuchtend tiefblaue Firbung des Ab-
domens hier mit kriftigem Ultramarin wiedergegeben ist.

Unter den Pflanzen verrit insbesondere der Pfingst-
rosenbusch im Vordergrund (A466. 98) die zugrundelie-
gende Naturstudie. Vergleicht man seine Bliiten mit der
im Mafstab sehr viel groleren Studie derselben Pflanze
von der Hand Martin Schongauers — die, geschaffen um
1470, als sehr frithe Naturaufnahme gilt¥” — wird deutlich,
daf bereits der Meister des Paradiesgirtleins dhnliche far-
bige Studien angelegt haben muf8. Auch bei ihm ist bei-
spielsweise die leicht glinzende, gerillte Strukeur der Bli-
tenblitter oder der goldene Glanz der Staubgefifie treffend
erfaflt. Tatsichlich finden sich in seinem Pionienestrauch
Bliiten in ganz hnlichen Ansichten und Offnungszu-
stinden wie bei den drei Exemplaren auf Schongauers
Blatt, eine Parallele, die sich vermutlich jeweils durch die
Wahl interessanter Einzelmotive vor einer echten Pflanze
ergeben haben diirfte. Das Paradiesgirtlein belegt somit,
daf es die exakte, farbige Naturstudie nérdlich der Alpen
bereits vor der Zeit der altniederlindischen Malerei gege-
ben hat.

Der Grund fiir die Einfligung speziell der winzig klei-
nen Tiere im Vordergrund des Paradiesgirtleins ist hin-
gegen nicht offensichtlich. Insbesondere fiir die Libellen
ergeben sich Probleme: Im Aberglauben wie auch in den
ilteren volkstiimlichen Bezeichnungen wird ihnen iiber-
wiegend eine negative Bedeutung zugemessen, etwa als be-
drohliche ,,Augenstecher” oder als Todesboten.®® Das lifit
sich allerdings nur schwer mit dem Paradiesgirtlein ver-
einbaren, zumal die Libellen ja, anders als die attributiven
Monstren der Heiligen Michael und Georg, keineswegs
unschidlich gemacht sind. Auch das Motiv des Jagens und

88 Vgl. Artikel ,Libelle” in HANDWORTERBUCH DES DEUTSCHEN ABER-
GLAUBENS, E. Hoffmann-Krayer, H. Bichthold-Stiuble (Hg.), Bd. 5, Ber-
lin/Leipzig 1932/33, Sp. 1229-1240.
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Abb. 102: Stefano da Zevio (?), Madonna im Garten, Verona

Verschlingens der Fischlein durch den Eisvogel will nicht
recht in ein Paradies passen, womit sich zugleich die Frage
nach der Inhaltsdeutung des ganzen Werkes stellt.

Das Frankfurter Paradiesgirtlein ist ein einzigartiges
Bild: Sowohl formal als auch inhaltlich gibt es kein zwei-
tes Stiick aus der Zeit um 1400 oder aus dem gesamten
15. Jahrhundert, das unmittelbar vergleichbar wire. Dem-
entsprechend schwer hat sich die Forschung mit seiner
Deutung getan. Bis heute ist eine schlagende Interpreta-
tion, die jede Besonderheit der Tafel zufriedenstellend er-
kliren wiirde, nicht gelungen.

Die Schwierigkeiten erwachsen in besonderem Mafle
daraus, daf} das Paradiesgirtlein auf sehr irritierende Weise
an verschiedene Bildtraditionen ankniipft, nur um diesen
dann in entscheidenden, fiir den jeweiligen Bildtyp kon-
stitutiven Punkten zu widersprechen. So ist der Typus der
Madonna im Rosenhag vielfach als Ausgangspunkt ange-
fithrt worden, exemplifiziert in einem Stefano da Zevio zu-
geschriebenen Veroneser Bild (4. 102)*° und einmiin-
dend in die groflen Formulierungen Stefan Lochners und
Martin Schongauers. Natiirlich sitzt die Muttergottes auf
Darstellungen dieses Typs in einem Garten, oft vor einer

89 Vgl. Esther Moench Scherer in: La prrtura NeL VENETO. I QUATTRO-
CENTO, Mailand 1989, S. 157, 172, Abb. 223.

90 Vgl. etwa das Bargello-Diptychon, um 1400 (Florenz, Bargello); West-
filischer Meister, Maria mit Heiligen, um 1420 (Trier, Stadtmuseum);
Kalnischer Meister um 1400, Maria als Himmelskénigin inmitten von
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Rasenbank — der ikonographischen Tradition der ,Ma-
donna dell’ umilta“ gemifl — und auf einem Kissen. Doch
gehoren in der Regel namenlose Engel zum Personal sol-
cher Bilder, wihrend Heilige eher selten zugelassen sind.
Ahnlich naturnah und detailliert wie auf dem Paradies-
girtlein wird in derartigen Szenen die Bepflanzung ge-
schildert; doch dominiert eine Blumenart, eben die Rose
(seltener eine andere symboltrichtige Gattung), und diese
schmiickt ein Spalier oder eine Pergola, welche als rium-
liches Element die zentrale Figur der Muttergottes ein-
rahmt und damit den attributiven Bezug auf diese sinn-
fillig macht. Wihrend die Rose bei solchen Werken auch
visuell als ,, Beiwort Mariens“ unmittelbar in Erscheinung
tritt, sind im Paradiesgirtlein gerade diejenigen Pflanzen,
deren mariologische Symbolik am geldufigsten ist, nim-
lich Rose, Iris und Lilie, nicht in unmittelbarer Nihe der
Muttergottes plaziert, sondern am Tafelrand. Eben die spe-
zifischen Eigenarten der Frankfurter Tafel, nimlich die
Vielfalt der Pflanzengattungen — sie mégen mariologisch
zu deuten sein oder nicht — und ihre ausgesprochen
lockere, unfokussierte Verteilung iiber das ganze Bild sind
der Bildtradition der Rosenhag-Madonna also fremd.
Ein weiteres konstitutives Element der Rosenhag-Bil-
der wird auf der Frankfurter Tafel ebenfalls zuriickge-
dringt, nimlich die hierarchische Betonung der Marien-
figur mit kompositorischen Mitteln. Diese befindet sich
regelmiflig entweder in der genauen geometrischen Bild-
mitte oder sie wird in der Mittelachse erhoht plaziert, so
daf sie simtliche Nebenfiguren iiberragt. Zwar trifft das
letztere auf die Frankfurter Maria zu, die zudem die Be-
gleitfiguren im Maf3stab iibertrifft. Zugleich aber ist sie
leicht aus der Mittelachse nach links geriicke, und diese
Verschiebung wird durch die Asymmetrie der Architek-
turkulisse aus Mauer und Rasenbank so sehr verstirkt, dafs
man Maria unwillkiirlich der linken Bildhilfte zuordnet.
Zu voller Geltung kommt eine hierarchische Anord-
nung freilich erst dann, wenn eine Vielzahl von Figuren
dargestellt ist. Die Erweiterung des Personals auf dem
Paradiesgirtlein um sechs Heiligenfiguren fiihrt somit in
den Bilderkreis der Virgo inter virgines oder der italieni-
schen Sacra conversazione.?® Auf den Bildern dieser bei-
den Gattungen formieren sich die Heiligen meist zu einem
Ring, in dessen Scheitelpunkt die Muttergottes sitzt oder
aus dessen Mitte sie herausragt. Auf jeden Fall herrscht
aber eine betonte Symmetrie in der Figurenverteilung, die
rechts und links von der Muttergottes zur Bildung
annihernd gleichgewichtiger Gruppen fithrt und damit
wiederum Mittelachse und Hauptfigur akzentuiert. Nicht
zufillig sind mit dieser Bildvorstellung oft umfingliche
Thronarchitekturen verbunden, deren Perspektive diesen
Effekt noch verstirkt. Das Paradiesgirtlein durchbricht
auch diese Konvention, indem es zwei zwar der Anzahl

Heiligen (Philadelphia, Johnson Collection), Meister des Berswordt-
Altars, Bielefelder Altar, Mitteltafel, 1400 (Bielefeld, Marienkirche); Mei-
ster des ilteren Sippenaltars, Marientriptychon, um 1420 (Berlin, Gemil-
degalerie, SMBPK).



nach gleich starke Heiligengruppen vorfiihrt, diese jedoch
so unterschiedlich wie méglich untergebracht werden: die
Frauen locker verteilt und einander den Riicken zuwen-
dend, die Minner dicht gedringt in gemeinsamer Be-
schiftigung.

In einem Garten verteilt, mit Bemiihen um eine gewisse
Lockerheit angeordnet, stehen auch die Heiligen auf der
groflen Tafel von etwa 1440/60 aus der Nachfolge des
Meisters von Flémalle in der National Gallery of Art in
Washington.”! Die Madonna, vor einem Ehrentuch thro-
nend, nimmt hier allerdings viel klarer die Mitte ein. In-
des erinnert wiederum die Umfassung des Gartens an das
Frankfurter Bild, weil hinter ihr nichts als ein blauer Him-
mel und einzelne, auflerhalb des Gartens wachsende
Biume oder Striucher sichtbar werden — beide Bilder
zeigen ungewdhnlicherweise also keinen Horizont. Der
Innenhof des flimischen Bildes ist jedoch von beinahe
klaustrophobischer Enge geprigt, wihrend das Paradies-
girtlein den Eindruck luftiger Weitliufigkeit vermittelt.

Da die riickwirtige Mauer und das Hochbeet vom rech-
ten Rand der Stidel-Tafel abgeschnitten werden und die
linke Mauerflanke nicht in die untere Bildecke zielt, son-
dern auf halber Hohe aus dem Bild fiihrt, da ferner der
holzverschalte Kanal der Quelle nach vorne ausliuft, ist das
Bild zu keiner Seite hin wirkungsvoll begrenzt. Es zeigt, so
kénnte man sagen, eine Mauerecke, aber keine Umfassung.
Und es zeigt dariiber hinaus sogar einen auflerhalb dieser
Ecke wachsenden Baum, dessen Krone die riickwirtige
Mauer iiberragt, von dessen Zweigen einer zwischen den
Zinnen in den Garten hineinreicht und auf dem Végel
Platz genommen haben, die ansonsten die Mauerkrone
oder den Luftraum bevélkern und dadurch die Uber-
windbarkeit dieser Grenze héchst anschaulich werden las-
sen. Das umfassende und begrenzende Element gehért aber
wesentlich nicht nur zu der flémallesken Washingtoner Ta-
fel, sondern zu allen Bildern, die das mariologische Thema
des ,Hortus conclusus®, des verschlossenen Gartens als
Symbol der Jungfriulichkeit Mariens behandeln oder
anklingen lassen. Der Garten in Frankfurt ist so unzurei-
chend abgeschlossen, dafd sein symbolischer Gehalt in die-
ser Richtung bezweifelt werden darf.

Auch der Garten Eden genief8t auf den meisten Dar-
stellungen den Schutz einer allseitigen Umfassungsmauer,
weshalb der eben gemachte Einwand gleichfalls fiir ihn gilt.
Der biblische Bericht (1. Mose 2,16) hebt von den zahlrei-
chen Biumen des Garten Eden zwei hervor: den Baum des
Lebens und den Baum der Erkenntnis. Die meisten Auto-
ren identifizieren den Kirschbaum auf unserem Bild mit
dem Baum des Lebens, den fruchtlosen, aber tippig be-

91 FrIEDLANDER, ENP 11, Add. 152; KEmPERDICK (Wie Anm. 62), S. 123f,
Abb. 153.

92 Obwohl er dem Schpfungsbericht zufolge ebenfalls Friichte getragen ha-
ben mufl; denn mit der Gefahr, dafl die Ureltern auch von diesen essen
kénnten, begriindet Gott ihre Vertreibung aus dem Paradies (1. Mose, 3,22).

93 HENNEBO (1962), S. 131-136.

94 Als Unikat (L. 21) im Berliner Kupferstichkabinett, SMBPK; vgl. Holm
BeVERs, in: Das Berliner Kupferstichkabinett. Ein Handbuch zur Samm-
lung, Berlin 1994, S. 169f, Kat. IV.1.

laubten Baum zur Rechten hingegen mit dem Baum der
Erkenntnis. Der Baum der Erkenntnis muf$ nun aber mit
Sicherheit Friichte getragen haben, von denen das Urel-
ternpaar beim Siindenfall essen konnte. In der Bild-
tradition wird er folglich meist als einziger Baum des be-
waldeten Gartens tiberhaupt spezifiziert und als Apfel- oder
zumindest als Obstbaum kenntlich gemacht. Der Baum
des Lebens wird hingegen von den gewshnlichen Baumen
im Garten Eden nur selten unterschieden.” Eine eindeu-
tige Zuordnung der beiden Paradiesesbdume zu den auf der
Frankfurter Tafel dargestellten will also nicht gelingen.
Ebenso eignet sich die eingefalite Quelle am unteren
Bildrand kaum als Verkérperung des Lebensbrunnens, weil
dieser in der Regel die vier Paradiesesstrome speist (1. Mose
2,10-14). Der dargestellte Garten lst sich also weitgehend
von der geliufigen Ikonographie des Garten Eden; sein pa-
radiesischer Charakter kommt allenfalls in Reichtum und
Vielfalt der dargestellten Tiere und Pflanzen zum Aus-
druck. Aber auch dabei fiihrt die Naturbeobachtung den
Kiinstler zur Aufnahme von Details, die gar nicht zum pa-
radiesischen Frieden passen wollen, wenn etwa der Eisvo-
gel unten nach einem Fisch schnappt oder das Rotkehlchen
oberhalb der Muttergottes nach einem Insekt picke.
Hingegen nimmt der Garten des Frankfurter Bildes,
wie oft bemerkt worden ist, in erstaunlichem Mafle die
Ziige realer zeitgendssischer Gartenanlagen und der darin
betriebenen Aktivititen auf. Schon die Lage — erhéht (was
die hinter der Mauer aufragende Baumkrone abschitzbar
macht) und in der Ecke einer zinnenbewehrten Mauer —
stimmt nach Hennebo geradezu idealtypisch mit der
Situation eines Lustgartens auf einer Burg iiberein.”® Die
Anlage eines holzverschalten Hochbeets, das zugleich als
Sitzgelegenheit dienen kann, wird in den einschligigen
Traktaten beschrieben und empfohlen. Ebenso ist der
polygonale Steintisch ein anscheinend unverzichtbares
Accessoire eines jeden der Erholung dienenden Gartens.
Im Kupferstich des Meisters E. S. (L. 214) wird auf einem
solchen Tisch Schach gespielt, aber meistens dient er als
Ablage fiir Erfrischungen in Form von Obst und Wein, auf
dem ,Groflen Liebesgarten (4bb. 103)°* des nach diesem
Thema benannten Kupferstechers ebenso wie auf unserem
Bild. Beide Darstellungen gleichen sich hier bis in die De-
tails von Nuppenbecher, Obstschale und geklsppeltem
Tischlaufer. Auch eine Wasserquelle in Gestalt eines Bich-
leins oder Brunnens® darf nicht fehlen; der Meister der
Liebesgirten fiihrt ihre Nutzung vor, indem er unterhalb
des Tisches Flaschen zeigt, die im flieffenden Wasser
gekiihlt werden. Vor allem aber sind es die Aktivititen der
dargestellten Personen, die sich einzeln oder in kleinen

95 Ein Brunnen mit steinernem Trog auf den Stichen L. 207 (Zwei Paare im
Liebesgarten) und L. 203 (Musizierendes Paar am Brunnen) vom Meister
ES. Eine architektonisch gefaite Quelle wie auch der obligatorische
sechseckige Tisch auf der Kopie eines eyckischen Gemiildes, das ein Gar-
tenfest am Hofe Philipps des Guten zum Thema hatte (Versailles, Musée
Historique).Vgl. Elisabeth DHANENS, Van Eyck, Konigstein i.T. 1980,
Abb. 78.
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Gruppen die Zeit mit Konversation, Musizieren, Lektiire
oder Spielen vertreiben, die der Bildhandlung des Frank-
furter Tifelchens nahekommen.

Wie der Name schon sagt, bergen Liebesgarten-Dar-
stellungen immer erotische Konnotationen. Im erotischen
Kontext hat nun interessanterweise auch die Kirsche ihren
Platz.%® In den Darstellungen bordellartiger Badebetriebe,
welche in Valerius Maximus-Handschriften die antike
Sitte in zeitgendssischem Gewand wiedergeben, werden
den Paaren, die sich offensichtlich nicht nur zum Baden
zusammengetan haben, stets Wein und Kirschen als Er-
frischungen angeboten.” Und auch im Harem begegnen
uns, wie auf der bereits angesprochenen Miniatur in
Oxford (Abb. 100), diese Frucht und ihre Pfliickerin.

In solcher Bezugnahme auf profane Liebesgirten in
einem klar religisen Bild liegt zumindest fiir den moder-
nen Betrachter eine gewisse Ambivalenz; es zeigt sich die
bereits angesprochene visuelle Strategie, Themen anzu-
schlagen und sie dann zu relativieren. Dem entspricht fer-
ner, daf} sich vier Figuren des Frankfurter Bildes offenbar
der eindeutigen Benennbarkeit entziehen. Wenn man die
Kirschenpfliickerin mit Dorothea identifizieren will, so
kann man zunichst den mit Friichten gefiillten Korb als

96 Vgl. Artikel ,Kirschbaum, Kirsche" im HANDWORTERBUCH DES DEUT-
SCHEN ABERGLAUBENS (wie Anm. 88), Bd. 4, Berlin/Leipzig 1931/32,
Sp. 1425-1433.

97 Vgl. Hans Peter Duerr, Nacktheit und Scham (Der Mythos vom Zivi-
lisationsprozef 1), Frankfurt a. M. 1988, S. 47—s2.

98 VETTERS (1965), S. 108f, Argumentation, daf es sich hier um eine Art
Riickiibersetzung der festgefiigten Bildvorstellung von der Heiligen in
ein Handlungsschema handle, bei dem sie selbst — widersinnigerweise —
pfliicke, iiberzeugt nicht recht. Das von ihm angefiihrte Vergleichs-
beispiel, in dem der Korb Dorotheens Kirschen statt Apfel und Blumen

116 OBERRHEINISCHER MEISTER UM 1410/20

Abb. 103:

Meister der Liebesgiirten,

Der grofte Liebesgarten,
Kupferstich (L. 21), Berlin,
Kupferstichkabinett SMBPK

Attribut der Heiligen werten. Allerdings miifdte dieser
Rosen und Apfel anstelle von Kirschen enthalten. Dafl
aber die Heilige diese selber pfliickt, widerspricht geradezu
der Legende, derzufolge das Christkind ihr den Korb iiber-
bracht habe.”® Wiirde es sich bei der Heiligen an der
Quelle um Barbara handeln, so visualisierten das Wasser
im Steintrog und der Auslaufkanal nur sehr unzureichend
jene Episode ihrer Legende, bei der es um wundersame
Uberschwemmungen geht, die durch ihre Reliquien her-
beigefiihrt werden. Und auch die sogenannte Katharina
erhilt auf dem Frankfurter Bild eben keinen Ring von dem
Christusknaben, sondern reicht ihm das Psalterium, eine
Funktion, die aufanderen Bildern verschiedene Personen,
etwa auch anonyme Engel iibernehmen kénnen.” Einzig
der Erzengel Michael und der hl. Georg sind unzweideu-
tig zu bestimmen. Aber schon die dritte minnliche Figur
gibt wieder Ritsel auf. Thre Deutung als hl. Bavo beruht
auf dem Falken, der nicht auf dem Paradiesgirtlein, son-
dern auf der zweifelhaften Reliefkopie im Londoner Vic-
toria & Albert-Museum als sein Begleiter erscheint.!®
Wahrscheinlich handelt es sich bei dieser aber um eine
Imitation aus dem 19. Jahrhundert, und selbst wenn sie
mittelalterlich wire, diirfte man eine Interpretation der

enthalte, der Grofle Friedberger Altar von etwa 1360/70, trifft nicht zu;
in dem fraglichen Korb befinden sich rote Bliiten.

99 So auf der kleinen Madonnentafel vom Meister von St. Laurenz im Kél-
ner Wallraf-Richartz-Museum; vgl. Ausst. Kat. STErAN LocHNER. MEI-
sTER zU KOLN. Herkunft — Werke — Wirkung, Frank Giinter Zehnder
(Hg.), Kéln 1993, S. 304, Nr. 37.

100 Mus. No. 4213-1857; vgl. KOHLHAUSEN (1928), Nr. 83a, b. Norbert
Jorek, German Sculpture 14301540, Victoria & Albert Museum, Lon-
don 2002, Nr. 70, hilt das Stiick fiir eine um 1820 entstandene Fil-
schung.



Frankfurter Tafel nicht gerade mit einem jener Details des
Reliefs begriinden, in denen es sich von seinem Vorbild
unterscheidet. Auf dem Gemilde nidmlich picke ein klei-
ner schwarzer Vogel mit rotem Schnabel und roten Kral-
len hinter dem Bein des Stehenden im Gras. Vetter hilt ihn
fiir einen Raben, das Attribut des hl. Oswald. Fiir einen
Raben ist das Tier jedoch zu klein, und Raben haben
schwarze Schnibel. Sollte ausgerechnet der Meister des
Paradiesgirtleins, dessen Interesse an der naturgetreuen
Wiedergabe der Vogelwelt offenkundig ist, diesen Punkt
vernachlissigt haben? Auflerdem war Oswald Kénig von
Northumbrien und wird daher selten ohne kénigliche In-
signien dargestellt. Warum hitte unser Maler, der auf dem
Paradiesgirtlein ja recht freigebig mit Kronen und Dia-
demen umgeht, ausgerechnet bei einem Kénig auf solchen
Kopfschmuck verzichten sollen?

Nun sind einzelne Heiligenfiguren auf Bildern des spi-
ten Mittelalters prinzipiell benennbar. Dieser Regel folgt
das Frankfurter Paradiesgirtlein nur teilweise: Neben
Maria und dem mit dem Kreuznimbus ausgezeichneten
Christusknaben sind lediglich Georg und Michael in kon-
ventioneller Weise durch Kostiim und Attribut eindeutig
gekennzeichnet. Solche herkémmlichen Zeichen scheute
der Kiinstler also keineswegs. Wenn er bei den iibrigen
Heiligenfiguren auf sie verzichtet, muf§ dies folglich als
bewuf3te Aufgabe der Benennbarkeit dieser Gestalten ge-
wertet werden. Dies irritiert um so mehr, als die Heiligen
in ihrer Individualitit durch unterschiedliche Kleidung,
Frisur und insbesondere durch ihre jeweilige Aktivitit
betont werden: Es sind iiberaus einprigsame Gestalten.

Natiirlich ist dieses einzigartige Phinomen schwer zu
erkliren. Georg und Michael waren fiir den Besteller of-
fenbar unverzichtbar, obgleich sie im Bildganzen keine
herausgehobene Rolle spielen. Méglicherweise waren sie
als Patrone mit dem Auftraggeber oder einer Institution
verbunden. Die iibrigen vier nicht benennbaren Heili-
gen konnten ein offenes Identifikationsangebot an die
Betrachter oder Betrachterinnen darstellen. Thre Namen-
losigkeit konnte vielleicht die Moglichkeit geboten haben,
sie personlich zu individualisieren, sie z. B. als die eigene
Namenspatronin anzusprechen. Dies wiirde voraussetzen,
daf die Tafel weniger einer einzelnen Person als eher einer
ganzen Gruppe zur Andacht dienen sollte. Ob die vorge-
schlagene Interaktion um 1400 mentalititsgeschichtlich
méglich ist, bedarf allerdings noch der Uberpriifung.

Da drei der vier fraglichen Figuren weiblichen Ge-
schlechts sind, liegt es nahe, die hypothetische Betrachter-
gruppe in einem Frauenkloster zu vermuten. Dafiir spre-
chen weiterhin das Gewicht, das den weiblichen Heiligen
in der Gesamtkomposition zukommt, sowie ihre auffilli-
gen Titigkeiten. Suckale hat iiberdies darauf hingewiesen,
daf§ den Frauen die heraldisch rechte und damit wichtigere
Seite der Tafel vorbehalten ist und daf die Lektiire Mari-
ens auf das Milieu gebildeter Damen verweisen kénnte.

101 Berlin, Staatsbibliothek SPK, Cod. germ. quart. 42, fol. 19v; vgl.
PANOFSKY (1953), Bd. 1, S. 101f, Bd. 2, Abb. 120; Ausst. Kat. T Got-
DEN AGE OF DutcH MaNUscrIPT PAINTING, Utrecht, Rijksmuseum

Suckale zieht ferner eine interessante Parallele zwischen
dem Paradiesgirtlein und der Darstellung der Auftragge-
berin im Berliner Gebetbuch der Maria von Geldern,!%!
um das Verschmelzen von sakralen und profanen Themen
im Spitmittelalter zu illustrieren. In jener Handschrift
steht die Herzogin fast bildfiillend in ganzer Figur in ei-
nem Girtlein, das von einer sechseckigen Mauer umgrenzt
wird. Zwei Engel umschweben die Figur, von denen einer
ein Spruchband mit der Aufschrift ,O mild marie® hilt.
Vom rundbogigen Auszug der Miniatur aus sendet Gott-
vater die Taube des Heiligen Geistes auf die Herzogin
herab. Dafd diese hier in wohlgewihlter Analogie zur Jung-
frau Maria gezeigt wird, ist also uniibersehbar, ebenso un-
iibersehbar aber auch, daff eine modisch gekleidete welt-
liche Herrscherin dargestellt ist. Diese Ambivalenz der
Situation betrifft natiirlich den dargestellten Garten
ebenso, der als Burggarten, als Attribut der Herzogin oder
als Ort himmlischer Entriickung verstanden werden kann.

Offensichtlich verblafit die Vorstellung des Paradieses
bei den idyllischen Girten, die Maria und den Heiligen
um 1400 als Aufenthaltsort dienen, zusehends. Wir haben
oben bereits darauf hingewiesen, daf} die formalen Cha-
rakteristika des Garten Eden — Begrenzung, Lebensbrun-
nen, Paradiesesfliisse, etc. — nicht oder nur noch ungefihr
auf die Lokalitit des Frankfurter Bildes zutreffen. Ande-
rerseits kann eben diese Paradiesesvorstellung eine ganz an-
dere Bedeutung annchmen, wenn sie wie auf der Oxfor-
der Miniatur zur Darstellung eines orientalischen Harems
dient (Abb. 100).

Stirker noch wiegt der Umstand, daff die Handlung,
die sich auf der Frankfurter Tafel vollzieht, mit einem pa-
radiesischen Zustand nicht recht in Einklang zu bringen
ist. Im Vergleich mit der Bildtradition ist die Enthierar-
chisierung und die Selbstbezogenheit der Figuren bereits
herausgearbeitet worden. Maria und Kind sind nur an-
deutungsweise hervorgehoben, und das restliche Personal
fungiert nicht als ihr Hofstaat. Am deutlichsten wird das
bei der Heiligen an der Quelle, die, ohne ein Gefif3, mit
der angeketteten Schéopfkelle nur den eigenen Durst stil-
len kann. Die Kirschenpfliickerin mag die anderen viel-
leicht spiter an ihrer reichen Ernte teilhaben lassen; mo-
mentan kehrt sie ihnen jedoch den Riicken zu. Im Para-
dies aber diirften Speise und Trank ohnedies entbehrlich
sein. Das eng zusammenstehende Trio zur Rechten
schlieflich ist so sehr in den gemeinsamen Gesang vertieft,
dafl dieser kaum noch an Maria und ihren Sohn gerichtet
zu sein scheint. Zwar kénnte es sein, daf§ der Christus-
knabe die Melodie vorgibt, doch wirkt seine Handhabung
des Instruments dafiir eigentlich zu spielerisch und kind-
gemif3.

Die dargestellten Titigkeiten, das Musizieren, die Lek-
tiire und die Einnahme von Erfrischungen fiihren viel-
mehr zuriick in den menschlichen Bereich: Wir hatten sie
in der weltlichen Ikonographie der Liebesgirten angetrof-

Het Catharijneconvent, New York, Pierpont Morgan Library, Stutt-
gart/Ziirich 1989, S. 67—70, Nr. 17.
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Abb. 104: Werkstatt Lucas Cranachs d. A., , Paradiesgiirtlein“im
Halleschen Heiltum, Zeichnung, Aschaffenburg, Hofbibliothek,
Ms. 14, fol. 226

fen. Was die Schnittmenge zwischen dem profanen Lie-
besgarten und einem sakralen Paradiesesgarten bildet, bei
dem die Vorstellung des biblischen Eden verblaf3t ist, ist
letztlich der Topos des ,,locus amoenus®, des ebenso lieb-
lichen wie abgeschiedenen Aufenthaltsortes, der zur Ent-
riickung einliddt. Aus der Antike stammend, ist diese Vor-
stellung auch im Mittelalter prisent gewesen und hat
Dichtung und bildende Kunst bis zur Moderne beschif-
tigt. Die Definition, die Ernst Robert Curtius in seiner
klassischen Studie von diesem Ort gibt, liest sich in der Tat
wie eine Beschreibung unserer Tafel: ,Er ist, so sahen wir,
ein schoner beschatteter Naturausschnitt. Sein Minimum
an Ausstattung besteht aus einem Baum (oder mehreren
Biumen), einer Wiese und einem Quell oder Bach. Hin-
zutreten konnen Vogelgesang und Blumen.“!%? Dabei ist
der liebliche Ort der Gottheit wie dem Menschen glei-
chermaflen angenehm: Was lag also niher, als daraus einen
Ort der Begegnung zwischen beiden Wesenheiten zu ma-
chen, in unserem Fall einen Ort, an den der fromme Be-
trachter eingeladen wird, dem ungezwungenen Treiben
der heiligen Gestalten beizuwohnen. Denn nur gegen den
Hintergrund und nach rechts schirmt die Gartenmauer
diesen ,locus amoenus“ ab und bezeugt damit die zu sei-
nem Wesen gehorende Abgelegenheit. Nach vorne 6ffnet
sich das Bild — im Unterschied zu allen anderen Darstel-
lungen des Themas — einladend zum Betrachter.

102 Vgl. Ernst Robert Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mit-
telalter, Bern u. Miinchen, 5. Aufl. 1965, S. 202-206, das Zitat S. 202.

103 Vgl. Horst AppunN, Die Paradiesgirtlein des Klosters Ebstorf, in:
Liineburger Blitter 19/20, 1968/69, S. 27-36; Anton LEGNER, Reliquien
in Kunst und Kult zwischen Antike und Aufklirung, Darmstadt 1995,
S. 108f, 316-324; Jeffrey E HAMBURGER, The Visual and the Visionary.
Artand Female Spirituality in Late Medieval Germany, New York 1998,
S. 76—78, sowie fiir ein flimisches Beispiel aus dem Besitz der Marga-
rete von Osterreich Lorne CampBELL, Susan ForsTer, Gerard, Lucas
and Susanna Horenbout, in: Burlington Magazine 128, 1986,
S. 719—727, hier S. 720.
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Der fromme Betrachter, oder eher die fromme Be-
trachterin, und die zu verehrenden Heiligen: Damit
beriihren wir einen Themenkreis, in dem wiederum die
Metaphern des Blumengartens und des Paradieses im all-
gemeinen Sinne zum Tragen kommen. Hier ist an die
miniaturhaften ,Girtlein® (,jardinets“ oder ,hofjes®) zu
erinnern, die sich in flimischen und niederdeutschen
Frauenklostern besonderer Beliebtheit erfreuten.!?® Dabei
handelt es sich um textile Arbeiten auf Holzrahmen, die
iiberreich mit Blumen aus Draht und Flitter, mit Perlen
und Edelsteinen versehen sind. Zu ihrer Ausstattung
gehoren stets Reliquien, meist in groferer Zahl.'% Die
Quellen nennen derartige Kleinodien ,,Girtlein® oder
,Paradiesgirtlein®, weil, wie Anton Legner vermutet hat,
ihre ,Blumenthematik die Gefilde der Seligen visualisie-
ren will“,!% welche durch ihre Reliquien ja selbst in den
,Girtlein® anwesend sind. Das Frankfurter Tifelchen
stellt in gewisser Weise also etwas ganz dhnliches wie diese
meist von Nonnen gefertigten ,,Collagen® dar, wobei die
Heiligen allerdings nicht real, durch ihre Reliquien, son-
dern, gleich dem Garten selbst, gemalt auftreten. Dadurch
bietet es nicht nur den groferen ,,Kunstwert” des exquisi-
ten, hinsichtlich der Darstellungsmaglichkeiten ganz mo-
dernen und sicherlich staunenswerten Gemildes, sondern
ermdglicht dem Betrachter zugleich eine viel stirkere emo-
tionale Teilhabe. In dhnlicher Weise wie der Flitter und die
bunten Steine und Stoffe jener textilen Arbeiten eine
schéne Umgebung der Heiligen schaffen, mogen die viel-
filtigen bunten Pflanzen, Végel und Tiere aufzufassen
sein: Vielleicht sind sie in geringerem MafSe oder nurzum
Teil jeweils einzeln als Mariensymbole zu verstehen, son-
dern in der Pracht ihrer vielfiltigen Gesamtheit anzusehen,
wobei die einzelnen Spezies gewissermaflen Ausfaltungen
darstellen, die eben solche ,,paradiesische® Fiille erst ver-
mitteln. Dadurch wiirden auch die verschiedenen Vogel-
arten, die im einzelnen schwer spezifisch deutbar sind, und
schliefllich auch die Anwesenheit der bunten Insekten er-
kldrbar. Ein Blick auf das nur in gezeichneter Kopie iiber-
kommene, bunt zusammengestellte ,,Paradiesgirtlein® aus
dem ,Halleschen Heiltum®, das neben Reliquien eine
Skulptur der Madonna und eine gemalte Kreuzigung ein-
schlof3 (Abb. 104), mag die Parallelen zu unserem Gemilde
anschaulich werden lassen. Die Frankfurter Tafel ver-
spricht ihrem frommen Betrachter gleichfalls den Einblick
in die Gefilde der Seligen. In diesem Sinne diirfte die neu-
zeitliche Bezeichnung ,Paradiesgirtlein® tatsichlich die
zeitgendssischen Vorstellungen treffend charakeerisieren.

S.K., B.B.

104 Eine Ausnahme bildet das berithmte Goldene Ré£1 von Altstting, das
urspriinglich wohl keine Reliquie enthielt. Es wird bei seiner ersten
Inventarisierung 1404 beschrieben als ,,un imaige de nostre-Dame qui
tient son enfant assis en un jardin faict en maniere de traille“ (ein Bild
Unserer Lieben Frau, die ihr Kind hilt, sitzend in einem Garten, der wie
eine Weinlaube gestaltet ist). Zit. nach Renate EikeLMANN, Zur Ge-
schichte des Marienbildes, genannt Goldenes R6£l, in: Ausst.-Kat. Das
goldene R68L. Ein Meisterwerk der Pariser Hofkunst um 1400, Miin-
chen 1995, S. 52—55.

105 LEGNER (wie Anm. 103), S. 317.
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MITTELRHEINISCHER MEISTER UM 1420

KREUZIGUNGSALTAR,
SOGENANNTER PETERSKIRCHENALTAR

Inv. NrR. HM 1—5

DAUERLEIHGABE DES HisTORISCHEN MUSEUMS, DORTIGE INv. NR. B 868—871

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Tanne (Abies alba), vorder- und riickseitig ganzflichig ab-
geklebt mit Leinwand, die zur Grundierung hin einen
diinnen schwarzen Uberzug trigt

MitTeLtAreEL (HM 1): 186,4 (+ 0,3) x 168,6 (+ 0,3) X 1,4
(+ 0,1) cm, sechs vertikal angeordnete Bretter (Breiten von
links nach rechts): Brett I 31,0 cm; Brett II 34,3 cm; Brett
III 31,0 cm; Brett IV 28,0 cm; Brett V 32,5 cm; Brett VI
11,5 cm

gediinnt und parkettiert

LiNkeR FLUGEL, INNENSEITE, OBERE HALFTE (HM 2): 91,2
(+ 0,1) x 73,9 x 0,8 cm; drei vertikal angeordnete Bretter
(Breiten von links nach rechts): Brett I 31,7 cm; Brete 1T
15,0 cm; Brete 111 27,2 cm

gespalten und riickwirtig mit Schellack (?) eingestrichen,
spiter mit senkrechter Gratleiste versehen, drei Lein-
wandstreifen iiberkleben Risse. Tafel nachtriglich auf ge-
maltem Trennstreifen vertikal durchgesigt, anschliefend
wieder verleimt. Am — von vorne gesehen — rechten Rand
riickseitig drei freigelegte Diibellocher, jeweils etwa 0,7 cm
stark und durchschnittlich 3 cm tief, vom unteren Rand
11,3, 43,2 und 79 cm entfernt

LiNkER FLUGEL, INNENSEITE, UNTERE HALFTE (HM 3):
91,3 x 73,8 (+ 0,2) X 0,95 (+ 0,1) cm, drei vertikal angeord-
nete Bretter (Breiten von links nach rechts): Bretc I
33,3 cm; Brett I1 12,5 cm; Brett I11 27,5 cm

Beschaffenheit und Zustand generell entsprechend HM 2.
Am - von vorne gesehen — linken Rand, 11 cm iiber der
Unterkante riickseitig ein freigelegtes, ca. 0,6 cm starkes,
4 cm tiefes Diibelloch

REcHTER FLUGEL, OBERE HALFTE (HM 4): 89,8 (+ 0,2) x
73,8 x 2,3 cm, drei vertikal angeordnete Bretter (nicht ein-
zeln vermessen). Tafel nachtriglich vertikal auf dem ge-
malten Trennstreifen durchgesigt, die Bildfelder um ca.
3,5 cm versetzt wieder zusammengeleimt. Riickseitig zwei
aufgeleimte Gratleisten. Untere Hilfte der Fliigeltafel ver-
loren

LiNkER FLUGEL, AUSSENSEITE (HM 5): 189,6 (+ 0,4) x 74,1
(+0,5) x0,9 (+ 0,1) cm, die Fliigelauflenseite erst nach Zer-
teilung der Innenseite in drei Bilder (HM 2, 3) abgespal-
ten, daher aus drei Fragmenten bestehend, diese mit
modernen Leisten verbunden und ausgeflickt. Maf3e der

Fragmente: Oben links 91,2 x 36,8 (+ 0,2) cm; oben rechts
91,2 X 36,9 (+ 0,I) cm; unten 91,3 (+ 0,1) X 73,6 (+ 0,2) cm.
Riickseitig durch verschraubte Leistenkonstruktion
verbunden; Originalteile in Beschaffenheit und Zustand
entsprechend HM 2 und 3; im unteren Fragment auf der
Vorderseite links, ca. 20 cm oberhalb der Unterkante, eine
etwa 27 cm lange, ca. 2,5 cm breite, flache originale Ein-
schubleiste

Malfliche:

Mrrrerrarer (HM 1): weitgehend den Tafelmaflen ent-
sprechend, oben und links offenbar entlang der Malkan-
ten, unten in der Malfliche beschnitten, links Beschnitt
nicht eindeutig feststellbar

LiNnkeR FLUGEL, INNENSEITE, OBERE HALFTE (HM 2): ca.
90,3 x 72,5 cm, Malkante oben und links erhalten, die bei-
den anderen Seiten in der Malfliche beschnitten

LINKER FLUGEL, INNENSEITE, UNTERE HALFTE (HM 3): ca.
89,6 x 74 cm; Malkante unten erhalten, an iibrigen Sei-
ten in der Malfliche beschnitten

RecHTER FLUGEL, INNENSEITE (HM 4): durch nachtrig-
liches Verschieben der beiden Tafelhilften rechts und links
ungleiche Malfliche; in der linken Hilfte Malkante oben
vorder- und riickseitig erhalten; unbemalter Streifen ca.
1,5 cm breit. Alle iibrigen Kanten — simtliche der rechten
Hiilfte — in der Malfliche beschnitten

LiNkER FLUGEL, AUSSENSEITE (HM 5): Malkante unten
durchgehend erhalten, unbemalter Streifen ca. 2 cm breit;
bei Fragment oben rechts Malkanten oben und rechts er-
halten, dabei oben ein ca. 0,8 cm breiter, rechts ein 0,5
(+ 0,1) cm breiter unbemalter Streifen erhalten

RECHTER FLUGEL, AUSSENSEITE: auf von vorne gesehen
linker Hilfte die ca. 1,5 cm breite Malkante erhalten

Zustand der Malerei:

rote Lasuren generell stark in Mitleidenschaft gezogen.
Griine Partien teils durch verbriunte Uberziige verindert,
teils unterschiedlich stark verputzt. Inkarnate und Blart-
metallauflagen iiberwiegend gut erhalten. Aufallen Tafeln
ilterer Firnis ungleichmifig reduziert.

MiTTELTAREL: Am linken Tafelrand starke Beschiddigun-
gen mit teilweise vélligem Verlust der Malfliche; im obe-
ren Drittel ein bis zu 15 cm breiter Streifen gekittet und re-
tuschiert. Malerei weiter unten nur inselartig erhalten; die
rechte Schulter des Schiichers, sein Gesicht, die Gesichter
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Frankfurt, Stiidel

Abb. 105: Mittelrheinischer Meister um 1420, Kreuzigungsaltar,
Innenseite,







Abb. 105a: Mittelrheinischer Meister um 1420, Kreuzigungsaltar, Innenseite, Frankfurt, Stiidel

der Soldaten unter dem Schicherkreuz und die Kruppen
der beiden Pferde weitgehend ergiinzt. Verschiedentlich
kleinere Kittungen und Retuschen, verstirkt entlang der
Oberkante. Die Pflanze unterhalb der Fiifle des Bésen
Schichers ergiinzt. Tafelbretter leicht verworfen, nahe der
Mitte stellenweise Kittungen und Retuschen iiber vier lan-
gen senkrechten Rissen.

FLUGEL: Malkanten auf Innenseiten zumeist beigekittet und
retuschiert. Senkrechte Trennstreifen zwischen Szenen dun-
kelbraun iibermalt, darunter Silber sichtbar; zugehorige
weife Randstreifen anscheinend teilweise original.

LiNkER FLUGEL, INNENSEITE: Malerei vor allem im unteren
Bereich der jeweiligen Tafeln beschidigt. In Olbergszene
knapp neben dem linken Rand senkrechter, retuschierter Rif3.
RECHTER FLUGEL, INNENSEITE: Goldhintergrund in gro-
Ben Partien abgerieben, untere Hilften der Szenen stark
zerstort, mit zahlreichen Retuschen unterschiedlichen
Alters versehen, in Kreuzabnahme rechts grofiere, gekit-
tete und retuschierte Fehlstellen. Hier Uberziige der
griinen Partien (Beinlinge) stark verputzt; umfangreiche
Kittungen und Retuschen iiber senkrechtem Rif§ von
Christi Hals bis zum unteren Rand.

LINKER FLUGEL, AUSSENSEITE: starke Verputzungen bei
Gewindern, durch Verlust roter Lasuren Plastizitit stark
beeintrichtigt; im unteren Bereich von Mariens Mantel
lasierende Erginzungen in Krapprot. Erhebliche Verluste
an Originalsubstanz und Kittungen in Héhe des Boden-
streifens. Zahlreiche Kittungen und Retuschen auch im
jeweils unteren Bereich der beiden oberen Fragmente.
Hier und auf der breiten, horizontalen Zwischenleiste
rechts Malerei ungeschickt und falsch erginzt: Der unter
Mariens linken Unterarm geklemmte Mantelsaum bildete
urspriinglich nach oben hin eine Schlaufe und setzte sich
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in dem vor Mariens Bauch herabhingenden Saum fort,
wihrend dieser aufstehende Saum heute filschlicherweise
aus dem blauen Kleid hervorzukommen scheint. Zahlrei-
che kleinere Beschiddigungen und Retuschen auf gesamter
Malfliche, storend vor allem entlang eines Risses von Ma-
riens Mund senkrecht durch ihren Oberkérper. Entlang
der Tafelrinder Flecken eines briunlichen Uberzugs, ver-
mutlich Schellack von der Riickseite der Tafel.

RecHTER FLUGEL, AUSSENSEITE: nur im oberen Bereich
stark fragmentierte Reste von Originalgrundierung und
Malerei erhalten. Dariiber neuere Ausflickungen mit
Fasern (Werg ?) sowie weifSliche Flecken; dariiber wie-
derum dicker chrzug Schellack; fehlt nur dort, wo Tafel
oben und unten mit je einer quer verlaufenden, heute ent-
fernten Leiste versehen war.

Riickseite des Bildtrigers:

MiTTELTAFEL: unbezeichnet

LiNkER FLUGEL, INNENSEITE, OBERE HALFTE: oben in
schwarzer Farbe ,,B.870"

LinkeR FLUGEL, INNENSEITE, UNTERE HALFTE: in gleicher
Weise ,,B.8(..)¢

RecHTER FLUGEL: im oberen Drittel, links der Mitte
Papieraufkleber mit Frankfurter Adler im Kreis, darum die
Inschrift ,Stidtische Sammlung Frankfurt, M“, dariiber
handschriftlich ,Nr. 871

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Die Vergoldung aller Tafeln ist auf einer diinnen, hell-
braun-orangefarbenen Bolusschicht ausgefiihrt. Die
Griinde der Nimben sind um die glatten Buchstaben



herum gewuggelt; in den Nimben Christi und Gottvaters
sind zudem die floralen, mit jeweils drei spitzen Strahlen
abwechselnden Kreuzenden plastisch in den Grund mo-
delliert.

Die gemalten Formen wurden an den Grenzen zu
Gold- und Silberauflagen, zumindest teilweise aber auch
in den Binnenflichen vorgeritzt. Dabei gab es kleinere
Abweichungen gegeniiber der schliefllich ausgefiihrten
Malerei; am auffilligsten ist ein emporgeworfener, in Un-
tersicht gegebener Pferdekopf direkt links neben den
Fiilen Christi — offenbar sollte der Braune hinter dem
Kreuz zunichst wiehern.

Auf allen Tafeln lassen sich relativ ausfiihrliche Unter-
zeichnungen (Abb. 106-108) feststellen, die iiber den
ganzen Altar hinweg stilistisch einheitlich wirken und
durchweg mit dem Pinsel ausgefiihrt sein diirften. Abge-
sehen von einigen wenigen breiten Umrifilinien, bleibt die
Strichstirke relativ gleichmifig. Aufler Konturlinien wer-
den in groffem Umfang Schraffuren eingesetzt, die die Pla-
stizitdt von Kérperteilen, Falten und anderen Einzelheiten
herausarbeiten. Die Schraffuren setzen gewshnlich an den
Konturen an und verlaufen fast durchweg diagonal, und
zwar gewdhnlich von rechts oben nach links unten. Zu-
weilen sind die Schraffen leicht geschwungen; in stirker
verschatteten Bereichen legen sie sich zu Kreuzschraffuren
iibereinander. Im Prinzip dhneln die Schraffuren der Un-
terzeichnung denjenigen auf den Blattsilberpartien der
Gemiildeoberfliche.

Die Unterzeichnung ist oft kleinteilig, so daf§ Details
wie beispielsweise die hohle Handfliche von Veronikas
Rechter auf der Mitteltafel angegeben werden. Auch die
Gesichter sind gewdhnlich relativ detailliert unterzeich-
net, wobei die Augen Pupille und Iris aufweisen. Hiufig
ist die Position der Augen gegeniiber der Malschicht leicht
verschoben, etwas stirker ist dies der Fall bei dem blau ge-
wandeten Krieger rechts auf HM 1, der sich zu seinem
weif$ und rot gekleideten Gefihrten wendet; die vorge-
zeichneten Augen werden in Stirnhohe sichtbar (466. 107).
Groflere oder motivisch relevante Abweichungen gegen-
iiber der Unterzeichnung liegen ansonsten nicht vor.

Vereinzelt lassen sich Farbangaben finden, doch sind
die Kiirzel nicht immer deutlich lesbar: Christi violett-
graues Gewand ist in den ersten vier Szenen mit den Buch-
staben ,,pur (fiir Purpur ?) versehen (A6b. 108), der griine
Mantel des Jacobus der Olbergszene ist mit einer Blatt-
form, einem geldufigen Kiirzel fiir Griin,' bezeichnet. Das
rote Gewand des Pilatus in der Verhorszene ist mit einem
»p“oder ,r“ (?) gekennzeichnet; der dhnlich rote Umhang
des Reiters ganz rechts auf der Mitteltafel wurde jedoch
wiederum mit ,,pur” beschriftet — hier mag es eine Plan-
dnderung oder ein Versehen gegeben haben. Das weifSe
Unterkleid der jungen Frau mit Kind vor der hl. Veronika
scheint passend mit einem ,w* bezeichnet zu sein; der
blaue Mantel des Nikodemus bei der Kreuzabnahme
schliefflich ist mit einem ,,b“ versehen, und der gleiche
Buchstabe bezeichnet ebenso den blauen Umhang des ste-

1 Vgl. zu diesem und anderen Kiirzeln hier S. 176ff (Lochner).

Abb. 106: Mittelrheinischer Meister um 1420, Kreuzigungsaltar,
Mitteltafel, Infrarot-Reflektographie: gekreuzigter Christus,
Frankfurt, Stidel

henden Mannes mit Panzerhandschuh unter dem Kreuz
des Bosen Schichers (Ab6b. 107).

Drei der Tafeln konnten dendrochronologisch unter-
sucht werden.? Bei der Mitteltafel fand sich bei Brett IT ein
jlingster Jahrring von 1380, bei Brett III von 1382, bei Brett
IV von 1377 und bei Brett VI von 1389. Beim oberen Frag-
ment des linken Fliigels stammte der jiingste Jahrring bei
Brett I von 1391, bei Brett I von 1396 und bei Brett III von
1391. Die untere Hilfte dieses Fliigels besteht naturgemif3
aus den unteren Hilften derselben Bretter; bei ihnen fan-
den sich aber, aufgrund unterschiedlichen Beschnitts, leicht
abweichende jiingste Jahrringe, nimlich fiir Brett I-III von
1395, 1398 und 1388. Das frithestmdgliche Filldatum des
verwendeten Tannenholzes ist damit das Jahr 1398.

BESCHREIBUNG

Das Triptychon zeigte in geschlossenem Zustand zwei
Py g g
ganzformatige Darstellungen, von denen sich nur eine, die

2 Vgl. den Anhang von Peter Klein.
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Heimsuchung Mariens (4bb. 109), erhalten hat, im gesff-
neten Zustand eine Folge von Passionsszenen (4bb. ro5a).
Die Malereien beider Seiten schlieffen mit unverziertem
Goldgrund ab und entsprechen sich auch in ihrer Farbig-
keit. Das Kolorit aus iiberwiegend gebrochenen Ténen
wird von einem mittleren, stumpfen Rot, das in geringen
Abwandlungen vorkommt, einem variierten dunklen Blau
und einem tiefen Griin beherrscht; Weif§ behauptet sich
gleichsam als eigene, selbst fiir Gewinder eingesetzte
Farbe. Hinzu kommen die in Blattgold und Blattsilber
glinzenden Details wie Nimben, Schmuckstiicke, Bro-
kate, Riistungen und Waffen. Die Trennstreifen zwischen
den Bildfeldern der Fliigel waren urspriinglich offenbar
teilweise in Blattsilber ausgefiihrt.

Die ehemalige Auflenseite des linken Fliigels zeigt die
Heimsuchung,? herausgeldst aus einer narrativen Szenerie
und in eine tempelartige Rundnische verlegt. Die beiden
Frauen begriiffen sich, wobei Maria, die ganz ungewshn-
licherweise barfufd ist, ihre Rechte auf den gesegneten Leib
Elisabeths legt — zumindest war dies im urspriinglichen,

3 Entsprechend Lukas 1,39—56, und spiiteren Legendenfassungen, vgl. M.
LECHNER, Art. ,Heimsuchung Mariens®, in: LCI, Bd. 2, Sp. 229-23s.

4 Vgl. Anton LEGNER, Polychrome und monochrome Skulptur in der Rea-
litit und im Abbild, in: Vor Stefan Lochner. Die Kélner Maler von
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Abb. 107: Mittelrheinischer Meister um 1420, Kreuzigungsaltar, Mitteltafel,
Infrarot-Reflektographie: Krieger unter dem Kreuz, Frankfurt, Stiidel

Abb. 108: Mittelrheinischer Meister um 1420,
Kreuzigungsaltay, linker Fliigel, Infrarot-Reflekto-
graphie: Christus am Olberg, Frankfurt, Stidel

von der modernen Erginzung abweichenden Zustand so.
Beide Frauen sind als voluminése, betont plastische Ge-
stalten gegeben. Thre Nimben bleiben im Gegensatz zu
denen der Innenseite unverziert. Das architektonische
Gehiuse hat den rétlichen Ton von Buntsandstein, wie er
am Mittelrhein verwendet wird, und bildet eine vorn
gedffnete, zylinderformige Schale, die mit einer blauen
Decke mit Gewdlbe abschlief§t; dariiber sitzen kleine
Tiirmchen. Aufwendige, in modernsten Formen gehaltene
Blendmafiwerkfenster verzieren den Bau auf der Innen-
seite. In der Inszenierung klingt bereits die Vorstellung an,
die Figuren auf den Auf3enseiten von Altarfliigeln als eine
Art gemalter Skulptur zu behandeln:* Die Gestalten der
Heimsuchungsgruppe stehen in ihrem Gehiuse wie goti-
sche Bildwerke in einem kleinen Schrein oder zwischen
Konsole und Baldachin eines Gewindes. Auf der Auf3en-
seite des rechten Fliigels war die Darstellung in eine ent-
sprechende Architektur verlegt. Da sich jedoch keinerlei
Reste der figiirlichen Darstellung erhalten haben, lift sich
selbst deren Ikonographie nicht mehr feststellen.

1300-1430. Ergebnisse der Ausstellung und des Colloquiums, Kéln 1974
(Begleithefte zum Wallraf-Richartz-Jahrbuch 1977, Bd. 1), hg. v. Gerhard
Bott, Kéln 1977, S. 140-163, bes. Abb. 16, 17, sowie unten.



Auf der Innenseite wird das Passionsgeschehen” in ehe-
mals neun Bildern geschildert, von denen jeweils vier, in
zwei Registern angeordnete Szenen auf den Fliigeln die
ganzformatige, vielfigurige Kreuzigung der Mitteltafel
flankieren. Die Erzihlfolge verliuft generell von links nach
rechts und von oben nach unten, wobei die Fliigel jeweils
als in sich geschlossene Einheit begriffen werden.® Ent-
sprechend beginnt die Folge auf dem linken Fliigel links
oben mit Christi Gebet am Olberg. Wihrend die drei Jiin-
ger — ihre Nimben sind beschriftet mit ,[sanct]us petrus®,
»sanct(us) iacobus minor® und ,,johannes® — im Vorder-
grund eingeschlafen sind, kniet Christus betend in der
Bildmitte und schwitzt, ganz wortwortlich verbildlichr,
»Schweif wie Blutstropfen (Lukas 22,44). Auf dem links
ansteigenden Olberg steht ein Kelch, der Jesu Worte vom
Kelch, der an ihm voriibergehen mége, veranschaulicht.
Gottvater, von Jesus angerufen, erscheint mit sprechend
erhobenen Hinden oben im Goldgrund; vor ihm
schwebt, als sein Abgesandter, ein Engel, der gebieterisch
auf den Kelch der Passion zeigt und deren Instrument, das
Kreuz, vorwelist.

Im rechts anschliefenden Bildfeld wird Christus ge-
fangengenommen. Inmitten des Getiimmels ist der Hei-
land durch den violett-grauen Rock, den er ebenso wie im
vorhergehenden und in den beiden folgenden Bildfeldern
trigt, den aufwendig geschmiickten Kreuznimbus und die
hellere Gesichtsfarbe hervorgehoben. Der offenbar ab-
wertend ganz rotgesichtig dargestellte Judas driickt Jesu
den Kuff auf die Wange, wihrend die Schergen diesen be-
reits packen und schlagen. Petrus, ausgezeichnet mit dem
ysanctus petrus” beschrifteten Nimbus und in ein griines
statt in das blaue Gewand der vorhergehenden Szene ge-
kleidet, tiberragt links oben die iibrigen Gestalten. Er zieht
soeben sein Schwert, um dem schon zu Boden gegange-
nen Malchus, der eine Laterne hilt, das Ohr abzuschlagen.

Unten links folgt das Verhor durch Pilatus. Der sitzt im
koniglich roten, hermelingefiitterten Mantel in einem
vorn offenen Bauwerk, wohl einer Art Gerichtslaube, die
tibereck zur Bildfliche gestellt ist. Mit gefesselten Hinden
und einem Strick um den Leib wird Christus vor den
Richter gezerrt. Beide blicken sich wie in einem Zwie-
gesprich an, wihrend die Soldaten in Erwartung eines
Befehls zu ihrem Herrn sehen und ein vielleicht als Rat-
geber zu verstehender Mann hinter Pilatus kritisch auf den
Gefangenen schaut.

Ist Christus in dieser Szene in Schrittstellung bildein-
wiirts gewandt, so schreitet er in der folgenden, der Kreuz-
tragung, nach rechts, in Richtung des Golgathahiigels der
Mitteltafel aus — die Christusfiguren der beiden benach-
barten Szenen machen auf diese Weise gleichsam eine kon-
tinuierliche Bewegung auf die Kreuzigung hin anschau-
lich. Der Zug der Kreuztragung kommt soeben aus dem
hinten sichtbaren, zinnenbewehrten Stadttor von Jerusa-
lem heraus. Christus, dornengekront, schleppt das schwere
Kreuz, wihrend ihn ein gnomenhafter Scherge vorwirts

5 Zur Passionsgeschichte vgl. W. BRaunreLs, M. Ni1z, Art. ,Leben Jesu®,
in: LCI, Bd. 3, Sp. 3985, mit Verweisen auf die Einzelszenen.

Abb. 109: Mittelrheinischer Meister um 1420, Kreuzigungsaltar,
AufSenseite: Heimsuchung Mariens, Frankfurt, Stiidel

zerrt, ein zweiter von hinten st6f3t, ja mit seinen Panzer-
handschuhen das Kreuz noch zusitzlich auf seine Schul-
tern zu driicken scheint. Maria — hier ohne Heiligen-
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Abb. 1r0:
Mittelrheinischer
Meister um 1420,
Kreuzigungsaltar,
linker Fliigel,
Rintgenaufnahme:
Kreuztragung,
Frankfurt, Stiidel

schein, damit die Freunde hinter ihr nicht verborgen
werden — folgt ihrem Sohn, eine weitere schmerzerfiillte
Heilige, deren Nimbus sie als ,,[ma]ria salome® ausweist,
und der Evangelist — bezeichnet auf dem Nimbus mit
»johannes“ — begleiten sie. Noch unter dem Torbogen
erkennt man Pilatus, dessen Haartracht und Kopfbe-
deckung mit der vorhergehenden Szene iibereinstimmen,
und seine Leute. Deren Kopfe, zwei davon mit Helm,
dringen sich dergestalt im engen Stadttor, daf3 sie eine weit
groflere Menschenmenge suggerieren. Die generelle
Tendenz, mit den bewegten, schweren Gestalten beinahe
das schmale Bildformat zu sprengen, wird in dieser Szene
besonderes augenfillig.

Die Mitteltafel prisentiert die Kreuzigung Christi in
Form des sogenannten ,,volkreichen Kalvarienbergs“,” der
dem Gliubigen das Geschehen sowie die unterschied-
lichen Reaktionen darauf in epischer Breite schildern soll.
Wie hiufig bei derartigen Darstellungen, sind mehrere
aufeinanderfolgende Momente simultan dargestellt.

Die Komposition ist in drei vertikale Zonen gegliedert,
die jeweils von einem der drei Kreuze markiert werden; mit
einem deutlich breiteren mittleren Abschnitt versehen,

6 Kein seltenes Phinomen bei vielszenigen deutschen Fliigelaltiren der
Zeit, vgl. die Beispiele bei P1.z (1970), S. 242, Anm. 86.

7 Vgl. dazu RotH (1958); E. LucchEst PaLLi, G. JAszal, Art. , Kreuzigung
Christi“, in: LCI, Bd. 2, Sp. 606-642.

8 Bei zahlreichen anderen Beispielen (vgl. etwa unsere Inv. Nr. 1799,
Abb. 144) sicht man auch in der Kreuzigung das unversehrte Antlitz auf

128 MITTELRHEINISCHER MEISTER UM 1420

wiederholt diese Aufteilung gewissermaflen das Tripty-
chonschema des ganzen Altars. Um das zentrale Kreuz
Christi formt sich unten als bestimmendes Strukturele-
ment ein grofler Kreis, dessen hinterer Abschnitt von den
Berittenen, der vordere von den trauernden Freunden ge-
bildet wird — die iiber den gebogenen Hals des Braunen
links gefiihrte, entlang der Gestalten von Johannes und
Maria weiterlaufende und schliefllich iiber Veronika wie-
der nach oben schwingende Linie macht diese Flichen-
form besonders augenfillig. Die Komposition wird ferner
von zwei asymmetrisch sich kreuzenden Diagonalen struk-
turiert, deren eine vom Kopf des Guten Schichers und
dem Strauflenfederhut des Reiters hinten links iiber Mag-
dalena und Veronika zu dem knienden Greis rechts vorne
fiihrt, wo sie von dem sich biickenden Kind gleichsam ab-
geblockt wird, wihrend die andere von der Verlingerung
der Flanke des fernen Hiigels rechts und den in diese Bild-
ecke eingeschriebenen Figurengruppen gebildet wird.
Christus ist tot und hat bereits den Lanzenstich emp-
fangen; zwei Engel sammeln das Blut aus seinen Hand-
wunden in Kelchen, zwei weitere schweben klagend zu
seinen Seiten. Am Boden umschlingt Maria Magdalena,
durch die Inschrift ,sancta mariamagtalen auf ihrem
groflen Heiligenschein gekennzeichnet, in wilder Ver-
zweiflung das Kreuzesholz. Ganz vorn am Bildrand, nur
leicht auf Christi rechte Seite geriickt, bemiihen sich
Johannes und drei heilige Frauen um die im Schmerz nie-
dergesunkene Gottesmutter, deren dunkelblaues Kleid —
und der entsprechende, rot gefiitterte Mantel, der ihr auf
die Knie herabgerutscht ist — vorziiglich mit dem krifti-
gen Rot des Johannes kontrastiert. Die Nimben bezeich-
nen die Figuren im einzelnen: ,sanctus iohannes
ewa[ngeli]sta“, ,sancta maria mater xp[ist]i“, ,sancta ma-
ria salome“ und ,sancta maria cleove“; Maria Salome ist
mit einem Goldbrokatkleid angetan. Rechts neben dieser
Gruppe hockt die auf ihrem Heiligenschein mit ,s[an]cta
fronica“ bezeichnete Veronika, kostbar in Brokatkleid und
hermelingefiitterten Mantel gekleidet, und hilt das
Schweifltuch vor sich, auf dem das schmerzvolle, wihrend
der Kreuztragung abgedriickte Antlitz erscheint.® Dies
wird von einem knienden alten Mann mit weiflem Haar
und Bart verehrt, der ein langes gegiirtetes Gewand, eine
Gugel und dariiber eine auf der Schulter geknopfte Heuke
trigt. Eine junge Mutter beugt sich derweil wohlwollend
zu dem Greis, wihrend sie einen Siugling auf dem Arm
hilt, der munter aus dem Bild heraus blickt. Ein weiteres,
schon etwas grofleres Kind hilt sich an der Giirteltasche
seiner Mutter fest und trigt in der anderen Hand eine
einfache kleine Puppe. Ein drittes schlief8lich biickt sich
soeben, um ein paar rote Blumen zu pfliicken. Komposi-
tionell erfiillen diese Figuren die gleiche Aufgabe wie die
Reiter auf der gegeniiberliegenden linken Seite, nimlich

dem Tuch, das, ciner abweichenden Legende zufolge, Veronika von Chri-
stus selbst als sein Abbild erhielt; vgl. DiE LEGENDA AUREA DES JACOBUS
DE VORAGINE, iibersetzt von Richard Benz, Heidelberg® 1975, S. 269f;
V. OSTENECK, Art. ,Sudarium®, in: LCI, Bd. 4, Sp. 223f; . H. EmmING-
HAUS, Art. ,Veronika®, in: LCI, Bd. 8, Sp. 543f.



in den Bildraum zu leiten. Ihre ikonographische Bedeu-
tung bzw. ihre Identitit ist dagegen nicht offenkundig; ver-
mutlich stellen sie anwesendes Volk dar, ebenso wie die
drei Gestalten, die hinter der jungen Mutter stehen, zwei
gewappnete Minner und eine Frau, wiederum mit Sdug-
ling im Arm. Auch die Aufmerksamkeit der beiden Min-
ner scheint auf das SchweifStuch oder die Gruppe davor
konzentriert. Beide sind sehr aufwendig gekleidet: Der
hintere trigt einen Lentner mit breitem goldenem Zier-
streifen, den anderen kleidet ein weifler, unten reich
gezaddelter Rock, der seitlich mit dem gotischen Buch-
staben ,,m“ (?) verziert ist.

Die Berittenen unter dem Kreuz — vier zur rechten Seite
Christi, drei zu seiner linken — diirften sich vermutlich um
die kanonischen Gestalten des Guten Hauptmanns und
des Longinus gruppieren, doch sind auch diese beiden
Protagonisten nicht klar identifiziert. Wahrscheinlich wird
man in dem geriisteten Schimmelreiter auf der heraldisch
linken Seite den Hauptmann erkennen diirfen, vollfiihrt
er doch eine Art Zeigegeste — wenn auch kaum zum Ge-
kreuzigten hinauf. Beim hinteren seiner beiden Begleiter,
einem Alten, verwundert der nicht ganz deutbare, wie ein
Lanzenschaft aussehende Stock in dessen Hinden. Es
diirfte sich indes nicht um Stephaton mit dem Ysop-Stab
handeln, denn dieser prescht anscheinend hinten rechts
mit einem Begleiter davon, den Eimer mit dem Essig in
der Linken.” Mit Longinus diirfte der Alte jedoch eben-
falls nicht gleichzusetzen sein, denn dieser miifdte sich auf
der anderen Seite des Kreuzes — eben dort, wo die Seiten-
wunde ist — befinden. Statt dessen sollte man Longinus in-
mitten der berittenen Vierergruppe vermuten, am ehesten
wohl in dem prominenten, rotgekleideten Greis. Die
eigentlich unabdingbare Lanze fehlt in dieser Gruppe frei-
lich ganz. Von der linken unteren Bildecke sprengen zwei
weitere anonyme Krieger heran und stoflen dabei mit
ihren stark verkiirzten Pferden energisch in die Bildtiefe
vor; offenbar reiten sie auf die Mittelgruppe zu.

Die beiden Schicher werden gleichsam zu einem friihe-
ren Zeitpunkt der Handlung gezeigt. Die Arme des links
von Christus hingenden Bosen Schichers sind qualvoll
tiber den Kreuzbalken geklemmt, seine frei hingenden
Beine noch nicht zerschlagen. Der Gute Schicher wird so-
gar eben erst die Leiter heraufgezerrt, was ganz realistisch
dargestellt ist, indem der an den Hinden Gefesselte riick-

9 So bestimmt von BINDER-HAGELSTANGE (1937), S. 70, wihrend Back
(1910), S. 52, in dem Reiter, sicherlich zu Unrecht, die bei Passionsspie-
len in Frankfurt vorkommende Gestalt des ,,Machmet®, des Boten Pilati,
erkennen wollte. Stephaton wird meist eher hifllich und als Angehéoriger
der unteren Schicht gekennzeichnet, wie es hier tatsichlich bei dem gerii-
steten Reiter, nicht aber bei dem birtigen Alten der Fall ist.

10 MERBACKS (1999), S. 28, Annahme, diese Handlung nehme auf eine sei-
nerzeit iibliche, besonders qualvolle Art des Erhingens [!] eines Delin-
quenten Bezug, erscheint unverstindlich; daf der Verurteilte riickwirts
heraufsteigt und der Hischer vorausgeht, diirfte die praktischste Mog-
lichkeit sein, einen Gefesselten eine Leiter hinaufzufiihren, ganz egal, was
man oben mit ihm zu tun gedenkt.

11 Laut Eintrag im Inventarbuch des Historischen Museums (Ende 19. Jahr-
hundert, nur in Kopie erhalten) gab Georg Ludwig Kriegk (Stadtarchi-
var 1863-1876) diese Herkunft an, ihm zufolge war der Altar irgendwann

wirts hinter einem Schergen hinaufsteigen muf.'® Drei
Soldaten, die diesem Vorgang zuschauen, schlieflen das
Bild links ab; rechts im Hintergrund erhebt sich als einzi-
ges Landschaftselement ein steiler Berg mit bekronender
Burg.

Der Kreuzigung folgt als anschliefende Szene die
Kreuzabnahme auf dem rechten Fliigel links oben. Drei
Figuren und die karge Schriige des Golgathahiigels reichen
hier véllig zu einer schlagenden Darstellung: Nikodemus
hat den erschlafften Kérper vom Holz gelést; der unten
Stehende, durch seine hermelingefiitterten Mantel als der
reiche Joseph von Arimathia gekennzeichnet, nimmt die
schwere Last mit einem groflen weiflen Tuch entgegen, das
sich ihm kapuzenartig iiber Kopf und Schultern legt. Die
physische Seite des Vorgangs, die Anstrengung wird trotz
widersinniger Details wie der ins Nichts statt gegen das
Kreuz gelehnten Leiter sehr anschaulich.

Im rechts folgenden Bildfeld schlief3t sich die Grable-
gung an. Nikodemus, dessen Kleidung farblich ganz von
der vorhergehenden Szene abweicht, und Joseph von Ari-
mathia legen den Leichnam von den Seiten her in einen
schrig zur Bildfliche stehenden Sarkophag. Drei trau-
ernde Frauen stehen dahinter; die Mutter, ihr Nimbus ist
mit ,maria mater x[rist]m“ bezeichnet, die ,,maria iacobe“
Genannte im Profil sowie ,maria cleove®.

Die beiden anschlieffenden Bilder sind verloren. Mit
Sicherheit befand sich hier urspriinglich die Auferstehung;
als weitere Szene kimen etwa Christi Himmelfahrt oder
Pfingsten in Frage.

PROVENIENZ

moglicherweise geschaffen fiir die 1417-19 errichtete
Frankfurter Peterskirche

vor dem Erwerb durch das Historische Museum angeblich
in der ,Kapelle des alten Gefingnisses am

Klapperfeld“!!

1890 vom historischen Museum Frankfurt erwor-
ben!?

1922 als Dauerleihgabe des Historischen Museums
im Stidel

aus der Peterskirche in das Haus am Klapperfeld iiberfiihrt worden. Es
handelte sich dabei um das alte, um 1740 errichtete ,Zucht- und Besse-
rungshaus®, vgl. OERTLICHE BESCHREIBUNG DER STADT FRANKFURT AM
M., voN JoHANN GEORG BATTONN, gewesenem geistl. Rath, Custos und
Canonicus des St. Bartholomiusstifts. Aus dessen Nachlasse herausgege-
ben von dem Vereine fiir Geschichte und Alterthumskunde zu Frankfurt
a. M. durch den zeitigen Director desselben Dr. jur. L. H. Euler, 6. Heft,
Frankfurt a. M. 1871, S. sof. Nach Ph. Friedrich GwinNgRr, Kunst und
Kiinstler in Frankfurt am M. vom dreizehnten Jahrhundert bis zur Eroff-
nung des Stidel’'schen Kunstinstituts, Frankfurta. M. 1862, S. 494, wurde
zumindest das barocke Altarblatt der Peterskirche, ein Abraham Die-
penbeck zugeschriebenes Abendmahl, bei der Profanierung der Kirche
1813 in das ,,Zucht- und Arbeitshaus® iiberfiihrt.
12 Prinz (1957), S. 16.
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FORSCHUNGSGESCHICHTE

Otto Donner-von Richter fiihrte das Kreuzigungstripty-
chon 1896 in die Literatur ein und machte dabei auch die
spiter niemals angezweifelte Angabe, daff es aus der alten
Frankfurter Peterskirche stamme, die um 1417—19 von den
beiden Patriziern Johann von Ockstidt und Jakob von
Humbracht erbaut worden war.!? Jener Ockstidt habe
dann, so der Forscher, zusammen mit Johann von Glau-
burg und Johann von Reiffenberg einen Altar in die Kir-
che gestiftet, welcher gut mit dem Triptychon identisch
sein konnte. Kiinstlerisch gesehen stellte der Altar in Don-
ner-von Richters Augen eine ,bemerkenswerte Arbeit der
Kolner Schule® dar. Henry Thode wandelte diese Ein-
schitzung dahingehend ab, daff der verantwortliche Ma-
ler Gemeinsamkeiten mit dem Meister des Ortenberger
Altars' aufweise — etwa hinsichtlich der naiven, lebendi-
gen Erzihlung — und folglich ein mittelrheinischer Kiinst-
ler sei, jedoch bei den Kélnern gelernt habe; vornehmstes
Vergleichstiick sei der grofie, aus St. Andreas in Kéln stam-
mende Kalvarienberg des Wallraf-Richartz-Museums
WRM 353 (Abb. 111)."> An Donner-von Richters Vor-
schlige hinsichtlich der Entstehungsumstinde ankniip-
fend, bekriftigte Thode die bis heute durchweg akzeptierte
Datierung um 1420.

Abweichend davon hielt Friedrich Back nur die beiden
Erbauer der Peterskirche, Ockstidt und Humbracht, auch
fiir die Stifter des Altares, die zudem in den beiden ,vor-
nehmen, von zwei Dienern gefolgten® Reitern links un-
ter dem Kreuz ,nach dem Leben® portritiert seien.!® In
dem groflen Buchstaben ,,m“ auf dem weiflen Rock eines
stehenden Mannes rechts vermutete er sogar eine Signatur
des Malers, bei dem es sich um den in Frankfurt bis 1427
dokumentierten Henne Meil8heimer gehandelt haben
kénne.'” Auch fiir Back war der bereits von Thode ange-
fiihrte Kalvarienberg aus St. Andreas in Kéln (46b. 111) ein
wesentliches Vergleichsstiick, nur daf er diesen jetzt als
westfilisches Werk ansprach — eine mit Variationen bis
heute giiltige Einschitzung. Im Peterskirchenaltar misch-
ten sich kélnische und westfilische Einfliisse,'® die aber
auf ein mittelrheinisches Substrat trifen, das sich insbe-

13 DONNER-VON RICHTER (1896), S. 154; die Herkunftsangabe diirfte auf
den Hinweis von Kriegk im Inventarbuch des Historischen Museums
zuriickgehen, vgl. Provenienz.

14 Zum namengebenden Werk, Hessisches Landesmuseum Darmstadt, vgl.
ZipELIUS (1993), S. 87-89.

15 THODE (1900), S. 73; zum Kélner Gemilde, vgl. Frank Giinter ZEHN-
DER, Katalog der Altkélner Malerei (Kataloge des Wallraf-Richartz-
Museums XI), Kéln 1990, S. 543—s50 (als ,,Westfilischer Meister in
Koln®).

16 Back (1910), S. 50-52, Anm. 111; er stellt zutreffend fest, dafl in einer
Urkunde von 1425, die die drei von Donner-von Richter als Stifter ange-
sehenen Personlichkeiten nennt, nur von einem ,,Gotteslehen®, nicht von
einer Altarstiftung die Rede ist, Ockstidt und Humbracht hingegen 1417
der Ausbau der Kirche sowie die Errichtung von drei Altiren erlaubt wor-
den sei, ebd., Anm. 111. Die fragliche Urkunde von 1417 ist abgedruckt
bei E. W. BATTENBERG, Die alte und die neue Peterskirche zu Frankfurt
am M., Leipzig/Frankfurt a. M. 1895, S. 301-304.

17 Back (1910), Anm. 111. Zu Meilfheimer, seit 1389 erwihnt, T 1427, vgl.
Walther Karl ZuLch, Frankfurter Kiinstler 1223-1700, Frankfurt a. M.
1935, S. 46f, 93, der Backs Deutungsvorschlag des ,m“ fiir moglich hielt.
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sondere in der Palette bemerkbar mache. Die Farbgebung
gleiche in vielem dem Grof8en Friedberger Altar,'” an den
auch einzelne Gesichtstypen und Details erinnerten. Hil-
degard Dannenberg hingegen betonte gerade auch hin-
sichtlich der Farbgebung die Abhingigkeit des Frankfur-
ter Werks von westfilischer Malerei, die sich unter ande-
rem in der am Mittelrhein einzigartigen dunklen Ténung
der Inkarnate ausspreche.?

Einem ganz anderen Kreis von Vorbildern, nimlich der
»burgundischen Hofkunst*, sah hingegen Curt Glaser das
Frankfurter Triptychon verpflichtet.?! Das Werk, das in
keinem schulmifligen Zusammenhang mit anderen mit-
telrheinischen Arbeiten der Zeit stehe und ohne eigene
kiinstlerische Verdienste sei, gewinne seine Wichtigkeit
daraus, daf§ es herausragende, doch verlorene Komposi-
tionen der westlichen Kunst iiberliefere. Dies gelte vor
allem fiir die realistische Kreuzabnahme, die ihr Urbild in
den Niederlanden haben miisse, aber auch fiir den Kalva-
rienberg, dessen Vorbild hier indes nur ,auszugsweise®
wiedergegeben werde.??

Nicht als rein derivatives, sondern als schépferisches
und zudem fiir die Region charakteristisches Werk wertete
hingegen Harald Brockmann das Triptychon, das in sei-
nen Augen engste Zusammenhinge mit der Kunst Mei-
ster Franckes aufwies und somit verdeutliche, daf} die
kiinstlerische Herkunft des Hamburger Malers am Mit-
telrhein liege.”

Auch Kazuhiko Sano beurteilte den Altar in Komposi-
tion und Auffassung als typisch mittelrheinisches Werk, in
dem , Lyrik und Dramatik“ herrschten und dessen Bild-
fliche durch Figuren gefiillt sowie ornamental und male-
risch verschmolzen werde.?

Die Beziige zum Mittelrhein einerseits, nach Westfalen
andererseits blieben auch in der Folge immer wieder
bemiihte, doch durchaus unterschiedlich beurteilte
Groflen. In mittelrheinischer Kunst sah Alfred Stange den
Altar insofern verankert, als er in dem {iblicherweise um
1400 datierten Kreuzigungstriptychon der Felsenkirche in
Idar-Oberstein (Abb. 115) eine wichtige Voraussetzung fiir
das Frankfurter Werk erblickte.?> Letztlich aber schien ihm
der Meister eher aus Westfalen oder Niedersachsen zu

18 Back (1910), S. 51, sah grofiere Ahnlichkeiten mit der »Kreuzigung Cle-
men*, d. h. dem heute dem Meister der hl. Veronika zugeschriebenen
»Kleinen Kalvarienberg” des Wallraf-Richartz-Museums, WRM 11, vgl.
ZEHNDER (wie Anm. 15), S. 323-327.

19 Dazu zuletzt Uwe Gast, Der Grof3e Friedberger Altar und der Stilwan-
del am Mittelrhein nach der Mitte des 14. Jahrhunderts (Neue For-
schungen zur deutschen Kunst 1), Berlin 1998.

20 DANNENBERG (1929), S. 83, 92, 102, 113.

21 GrLASER (1916), S. 53—58; GLASER (1924), S. 82—84.

22 Fiir Glaser war es zudem denkbar, daff der Kiinstler von HM 1—5 mit jenem
1445 mit einem Kreuzigungsbild betrauten Maler Hans von Metz identisch
ist. Glaser nahm dabei aber wohl irrtiimlich an, dafl diese Zuschreibung schon
von anderer Seite vorgeschlagen worden sei. Mit dem 1445 dokumentierten
Werk wurden ansonsten die Kreuzigung HM 45 des Stidel oder ein Kalvari-
enberg im Historischen Museum gleichgesetzt, vgl. hier S. 255, Anm. 31.

23 BROCKMANN (1927), S. 13-17.

24 Sano (1931), S. 30-32.

25 STANGE (1938), S. 145f, zZum Obersteiner Altar ebd., S. 123-127, Abb. 165;
ZipEL1Us (1993), S. 79-85, Abb. 47-52.



Abb. 111: Westfilischer Meister in
Kiln, Der grofte Kalvarienberg,
Koln, Wallraf-Richartz-Museum

stammen. Als Kiinstler der Ubergangszeit verwende er noch
immer das Schema des 1403 datierten Bad Wildunger Kal-
varienbergs des Conrad von Soest, doch besiflen die Figu-
ren eine Plastizitit, die mehr mit dessen Dortmunder Ma-
rienaltar von etwa 1420 zu vergleichen sei.’® Hatte Stange,
gleich allen fritheren Autoren,” das Triptychon zunichst als

26 Zu den beiden Werken Conrads vgl. zuletzt Brigitte CorLEY, Conrad von
Soest. Painter among Merchant Princes, London 1996, S. 183-193,
195—203; auch sie, S. 150, sah HM 1—5 von Conrad beeinfluf3t.

27 BaLDASS (1929), S. 82-89, stellte allerdings mehrere, um die Budapester
Madonna mit Tintenfaf gruppierte Gemilde in die unmittelbare Nach-
folge des Meisters von HM 1—s, ndmlich, aufler dem Budapester Bild, eine
weitere Madonna mit Tintenfaf§ in Berlin (Inv. Nr. 2091), eine Virgo in-
ter Virgines in Berlin (Inv. Nr. 1920) und eine Ursula mit Schutzmantel,
heute in der Sammlung Kisters, Kreuzlingen; zu dem Budapester und
dem Kreuzlinger Bild vgl. Ausst. Kat. STEFAN LOCHNER. MEISTER ZU

vereinzeltes Werk aufgefafit, so rekonstruierte er spiter ein
vier Arbeiten umfassendes (Euvre; in dieser vollig hetero-
genen Zusammenstellung fanden sich mit dem Salvator
Mundi des Stidel (466. 228) und den Oberweseler Kreuzi-
gungsfragmenten (Abb. 60) Malereien zusammen, deren
Entstehungszeit gute 50 Jahre auseinanderliegen diirfte.?

Ko6LN, Herkunft — Werke — Wirkung, Kéln, WRM 1993, hg. v. Frank
Giinter Zehnder, Kéln 1993, Nr. 13, 715 zu den Berliner Bildern vgl.
GEMALDEGALERIE BERLIN. Gesamtverzeichnis, Berlin 1996, Nr. 308, 313
(jeweils als ,Westfilisch“). Baldass hat sicherlich recht, die fraglichen
Gemilde zusammenzufiihren, statt sie, wie es etwa im Kélner Ausstel-
lungskatalog von 1993 geschicht, auf Westfalen und den Mittelrhein zu
verteilen. Mit HM 15 haben die Bilder jedoch nichts zu tun, eher kénnte
man an den von Baldass ebenfalls genannten Ortenberger Altar als Ver-
wandten denken.

28 Die Oberweseler Fragmente hiingen mit SG 1002 des Stidel zusammen,
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In der mittelrheinischen Tradition sah kiirzlich auch
Julia Zipelius den Frankfurter Altar verankert.?’ In der
Charakterisierung lehnte sich die Autorin an Sano und
Stange an: Der Kiinstler ziele auf eine dichte, spannungs-
reiche Komposition und die Bereicherung der Erzihlung.
Raumtiefe und Raumkontinuitit wiirden vor allem mit-
tels der Figuren erreicht, wohingegen landschaftliche und
architektonische Elemente zuriicktriten. Die Dramatik
und ,,Expressivitit* des Kiinstlers sah Zipelius in der Tra-
dition des Obersteiner Meisters, dessen Kalvarienberg
(Abb. 115) eine der wichtigsten — wenn auch nicht erreichte
— Voraussetzungen fiir das Werk im Stidel darstelle. Ahn-
lichkeiten seien ferner zur Kolner Malerei — dem Kalvari-
enberg WRM 353 (Abb. 111) — sowie zu Conrad von Soest
vorhanden. Gerade die Nachwirkung jener ,expressiven
Stromung“ der mittelrheinischen Malerei unterscheide
den Frankfurter Altar jedoch grundlegend von Conrad.

In die Kunst des Mittelrheins band auch Riidiger
Becksmann den Frankfurter Altar ein, allerdings im Hin-
blick auf dessen kiinstlerische Nachfolge. Er brachte die
um 1430/40 entstandene Farbverglasung der Oppenhei-
mer Katharinenkirche stilistisch mit dem Triptychon in
Zusammenhang und schlof, dafl die Scheiben in einer
Frankfurter Werkstatt entstanden seien.?° Ivo Rauch hin-
gegen schrinkte Becksmanns Zusammenordnung mit
dem Hinweis auf andere Glasmalereien ein, wenn er auch
Gemeinsamkeiten der Oppenheimer Scheiben mit dem
Triptychon gelten lieff.>! Daniel Hess relativierte gleich-
falls dessen Beziehung zu Oppenheim und sah statt dessen
entfernte Verbindungen zu einem Teil der um 1434 aus-
gefithrten Chorverglasung der Frankfurter Leonhards-
kirche.?? Zugleich setzte Hess die als expressiv und dra-
matisch empfundenen Tafelbilder auch von den etwa zeit-
gleichen, auf 1427 datierbaren Wandbildern im Chor des
Frankfurter ,Doms* ab.33

DISKUSSION

Die von der gesamten Forschung angenommene Herkunft
des Triptychons aus der Frankfurter Peterskirche und die
damit unmittelbar verkniipften Uberlegungen zu seinen
Stiftern erweisen sich, bei genauerer Betrachtung, als

vgl. S. 64ff; ferner zihlt zu Stanges Gruppe noch eine Fuflwaschung des
Germanischen Nationalmuseums (Gm 115), die mit dem Obersteiner
Kalvarienberg zusammengehért; vgl. ebd.

29 ZipeLius (1993), S. 89-92.

30 BECKSMANN (1989), S. 359.

31 RaucH (1997), S. 99, Anm. 288; er verweist auf die Scheiben der Bop-
parder Karmeliterkirche als Vergleichsstiicke zu Oppenheim.

32 Hess (1999), S. 52, 54f; zur Verglasung S. 107-139; ausgenommen vom
Vergleich sind die Scheiben des Katharinenfensters.

33 Zu den Wandbildern, die einen Bartholomius-Zyklus in 27 Szenen dar-
stellen, vgl. Elsbeth b WeERTH, Die Ausstattung des Frankfurter Do-
mes, Frankfurt a. M. 1999, S. 27-37.

34 Carl Wovrr, Rudolf Jung, Die Baudenkmiiler in Frankfurt am M., 1. Bd.,
Kirchenbauten, Frankfurt a. M. 1896, S. 151-187, bes. S. 159f; BATTEN-
BERG (wie Anm. 16), bes. S. 125-129.

35 Vgl. oben, Anm. 11, entsprechend Gwinner (vgl. ebd.) ist eine Uber-
filhrung in die Peterskirche 1813 denkbar.
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durchaus unsicher. Weder im Frankfurter Inventarband,
der bereits vor dem 1894 erfolgten Abbruch der alten
Peterskirche angelegt wurde, noch in deren Beschreibung
durch den Pfarrer Battenberg wird der Altar auch nur mit
einem Wort erwihnt, obgleich in beiden Publikationen
der Ausstattungsstiicke gedacht wird, so etwa des bereits
1816 durch ein Werk Friedrich Wendelstadts ersetzten ba-
rocken Hochaltargemildes von der Hand des Abraham
van Diepenbeck.?* Befand sich das Triptychon vor seinem
Erwerb durch das Historische Museum tatsichlich in der
Kapelle des alten Gefingnisses am Klapperfeld, wie der
Historiker Georg Ludwig Kriegk angegeben hat,?> miifite
es wohl um 1813 dorthin gelangt sein; die Bearbeiter des
Inventarbandes und Battenberg haben jedenfalls allem
Anschein nach nichts davon gewuf3t. Kriegk bleibt damit
der einzige Gewihrsmann fiir jene Herkunft, wobei sich
Grundlage und Zuverlissigkeit seiner Angabe nicht iiber-
priifen lassen. Ikonographisch besteht kein besonderer
Bezug des Triptychons zur Peterskirche,® doch wire das
Retabel in seiner Grofle und mit der Kreuzigungsdarstel-
lung im Zentrum gut als Hauptaltar des relativ kleinen
Gotteshauses vorstellbar.

Was die vermeintlichen Stifterbildnisse betrifft, so kon-
nen die Berittenen unter dem Kreuz Christi ausgeschieden
werden, denn diese aufwendig ausstaffierten Gestalten
gehdren zum typischen Inventar zeitgendssischer Kal-
varienberge. Ihre Physiognomien sind, wie schon Stange
bemerkte, geschickt eingesetzte, sich aber letztlich wie-
derholende Typen und haben keinerlei Portrithaftigkeit.
Ungewdhnlicher als die Reiter wirkt die in der rechten
Ecke des Kreuzigungsbildes versammelte Gruppe aus
Minnern, Frauen und Kindern. Der linke der beiden ste-
henden, geriisteten Minner trigt auf dem goldenen Strei-
fen seines blauen Lentners pseudo-hebriische Buchstaben,
was ihn und folglich auch seinen Gesprichspartner als
historische Figur ausweist. Die Frauen mit ihren Kindern
diirften wohl den beiden Minnern zuzuordnen sein und
alle zusammen das bei der Kreuzigung anwesende Volk
darstellen. Miitter mit kleinen Kindern finden sich denn
auch dhnlich auf einigen norddeutschen Kalvarienbergen
der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts,?” wobei sie hiufig
in der Nihe der Veronika zu finden sind. Einen Stifter
kénnte man allenfalls in dem Greis vermuten, der das

36 Nach BATTENBERG (wie Anm. 16), S. 30f, waren die beiden Nebenaltire
Petrus und Andreas sowie Barbara geweiht; ob der Hauptaltar der Peters-
kirche allerdings tatsichlich Maternus geweiht war, wie Battenberg — mit
der fehlerhaften Gleichsetzung Maternus=Martin — angibt, sei bezwei-
felt.

37 Genannt seien die Kélner Tafel WRM 353 aus St. Andreas (vgl. Anm. 15),
der Altar aus der Hildesheimer Lambertikirche, heute Roemer-Pelizaeus-
Museum (vgl. STANGE [1938], Abb. 232; Gabriele NEerrzert, Der Peter-
und-Pauls-Altar der St. Lamberti-Kirche in Hildesheim, in: Niederdeut-
sche Beitrige zur Kunstgeschichte VI, 1967, S. 127-166, sowie die in
Anm. 39 genannte Literatur), der Kalvarienberg in Langensalza, Bonifa-
ziuskirche, der stark westfilisch beeinflufit ist (NEITZERT, Abb. 289), ein
Altar aus Fulda, heute Kassel, Landesmuseum (vgl. P. J. ME1er, Werk und
Wirkung des Meisters Konrad von Soest, in: Westfalen, 1. Sonderheft,
Miinster 1921, Abb. ).



Abb. 112: Niedersiichsischer Meister, Altar aus der Hildesheimer Lambertikirche, Mitteltafel, Hildesheim, Lambertikirche

Schweifltuch verehrt und dabei, wie fiir Stiftergestalten
tiblich, weder mit der Haupthandlung noch mit den iibri-
gen Zuschauern aktiv in Verbindung steht. Indes kommen
Figuren, die zum Schweifltuch beten, in der westfilischen
und westfilisch beeinfluf§ten Malerei mehrfach vor —und
anscheinend fast ausschlieflich hier. Man findet sie in der
Nachfolge des Conrad von Soest, ja sogar auf dem kol-
nisch-westfilischen Kalvarienberg WRM 353 (4bb. 111),
sowie in Werken des spiteren 15. Jahrhunderts.*® Dabei
sind die fraglichen Gestalten stets in so geringem Mafle
hervorgehoben, zugleich so in den Kontext eingebunden,
dafl sie als Stifterdarstellungen nicht in Frage kommen.
Besonders aufschlufireich ist die Kalvarienbergszene des
stark westfilisch geprigten Hildesheimer Peter-und-Pauls-
Altars (Abb. 112) von etwa 1420, wo eine Frau vor dem
Schweifltuch betet, dabei aber von einer zweiten Knien-
den begleitet wird, die ein Kleinkind an sich gedriicke
hilt.3 Motivisch ist diese Kombination eines Beters und
einer Mutter mit Kleinkind der Darstellung auf der Frank-
furter Tafel so verwandt, daf? sie sich als ein Versatzstiick
ansehen lif3t, das nicht in eine anonyme Zuschauerin und
einen Stifter differenziert werden kann. Der Betende auf
HM 1 diirfte daher als eine Figur zu begreifen sein, die
gleichsam eine Anleitung zur Frommigkeitsiibung fiir den

38 Gleich zwei Frauen beten zum Schweifftuch im Vordergrund der Kreu-
zigung eines Triptychons aus der Nachfolge Conrads von 1420/30, Soest,
Wiesenkirche, vgl. STANGE (1938), Abb. 44. Spiter zeigen das Motiv Derik
Baegerts Kalvarienbergfragment in der Sammlung Thyssen-Bornemisza,
Madrid, von 1477/78, sowie dessen grofle Kreuzigungstafel in der Prop-
steikirche Dortmund, bei der neben einer betenden Frau auch wieder eine
Frau mit zwei Kindern vorkommg; vgl. LuBBEKE (1991), S. 120-131,
Abb. 2, ferner der grofle Kalvarienberg in St. Maria zur Hohe, Soest, aus
dem Umkreis des Meisters von Liesborn, auf dem hinten links ein jiin-
gerer und ein dlterer Mann das SchweifStuch verehren.

39 NErTzerT (wie Anm. 37), jiingst GRAPE-ALBERS (2000), sowie am selben
Ort Jochen Luck#ArDT, Das Bildprogramm des Peter- und Paul-Altares
aus der Hildesheimer Lamberti-Kirche, S. 7-17, und Helga StEIN, Zur

Betrachter des Bildes abgibt, ihm ein Vorbild fiir die eigene
Andacht prisentiert.

Kann auch eine urspriingliche Bestimmung des Tri-
ptychons fiir die Peterskirche nicht mit Sicherheit ange-
nommen werden, ist eine Erstaufstellung des Retabels in
einer Frankfurter Kirche doch sehr wahrscheinlich, die
verantwortliche Werkstatt entsprechend wohl am Ort oder
in einer der umliegenden Stidte zu vermuten. Einige we-
nige Verbindungen zu ungefihr gleichzeitigen oder etwas
jiingeren mittelrheinischen Bildern lassen sich denn auch
feststellen. Die in der Literatur angefiihrten Ahnlichkei-
ten mit Glasmalereien der Zeit um 1440 erscheinen hier
indes weniger entscheidend, da sie tiber Gemeinsamkei-
ten des Zeitstils kaum hinausgehen. In den Georgsschei-
ben der Frankfurter Leonhardskirche liegen abweichende
Gesichtstypen und vergleichsweise gedrungenere Figuren
vor, und ebenso allgemein bleiben die Beziige zu den
Gestalten in den Oppenheimer Fenstern.“® Zu nennen ist
statt dessen eine ungefihr zeitgleiche Kreuzabnahme der
Sammlung Thyssen-Bornemisza (Abb. 113), die bereits von
Isolde Liibbeke mit dem Frankfurter Triptychon ver-
glichen wurde.*! Die massiven Figuren, die am Boden
keinen Freiraum mehr iibriglassen, die Farbgebung und
besonders Typen und Modellierung der Gesichter®? ver-

Geschichte des Peter- und Paul-Altars in der Lamberti-Kirche der Neu-
stadt von Hildesheim, S. 19-32.

40 Zuzustimmen ist hier RaucHs (1997), Anm. 288, Feststellung, daf die
Faltenbildung der Gewiinder mit ihren ,gerade fallenden Réhren, die
durch fadendiinne (.. .) Striche gebildet werden®, doch klar von den Ma-
lereien abweicht. Die Glasfenster wirken stilistisch zudem moderner als
HM 15, die Figuren natiirlicher und ihre Zusammenstellung rdumlicher.

41 LuBBEKE (1991), S. 72—77.

42 Vergleichbar sind etwa die zottelig gebarteten alten Minner in beiden Wer-
ken wie Pilatus in der Verhorszene HM 3 und der alte Krieger ganz links
auf der Einzeltafel, ferner die Gesichter der Marien hier mit denen der Kreuz-
tragung HM 3 oder der Kopf des bartlosen Soldaten hinten rechts auf der
Thyssen-Tafel mit dem Berittenen links hinter Longinus (?) auf HM 1.
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Abb. 113: Mittelrheinischer Meister, Kreuzabnahme, Madrid,
Sammlung Thyssen-Bornemisza

binden diese Tafel mehr als jedes andere Werk mit dem
Frankfurter Triptychon. Dies gilt ebenso fiir die Christus-
gestalt, deren Haltung — spiegelverkehrt — dem Leichnam
auf der Kreuzabnahme HM 4 ziemlich nahe kommt und

43 Nach Angabe von Karin Schuster, Bayerische Staatsbibliothek, vgl. LiB-
BEKE (1991), S. 77.

44 Maikammer, Alsterweiler Kapelle; vgl. HOrRkEY (1981). Entgegen Hiir-
key, der an Straflburg denkt, hat Riidiger BEcksmMaNN, Die mittelalterli-
chen Glasmalereien in Schwaben von 1350 bis 1530, ohne Ulm (Corpus
Vitrearum Medii Aevi, Deutschland I, 2), Berlin 1986, S. LII f, auf die
enge Verbindung zu den zwischen 1457 und 1467 in Speyer geschaffenen
Glasgemilden der Ohringer Stiftskirche hingewiesen und jene Stadt da-

mit als Entstechungsort des Altars wahrscheinlich gemacht.
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die diesem in der Durcharbeitung, etwa hinsichtlich der
Wiedergabe von Brustkorb, Brustwarzen und Gesichr,
juflerst dhnlich ist. Ein in mittelrheinischer Mundart — der
Region zwischen Mainz und Aschaffenburg entspre-
chend® — verfafites Gedicht auf der Riickseite der Thys-
sen-Tafel gibt einen eindeutigen Hinweis auf ihre geogra-
phische Herkunft.

Beinahe die gleiche Gestalt des soeben vom Kreuz gel6-
sten toten Christus begegnet noch einmal auf der rechten
Fliigelinnenseite (Abb. 114) des wahrscheinlich gegen 1445
in Speyer geschaffenen Altarretabels im pfilzischen Mai-
kammer;* hier gleicht zudem die Figur des Joseph von
Arimathia, der den Toten mit einem groflen Tuch hilt und
ein Bein durchgestreckt, das andere angewinkelt hat, sei-
nem Pendant in Frankfurt, obgleich er nun von vorne zu
sehen ist.

Einzelne Ziige unseres Triptychons sind also in weite-
ren mittelrheinischen Werken wiederzufinden,* doch l:if3t
sich anhand des spirlich erhaltenen Materials schwerlich
sagen, ob es sich hier um eine Ausstrahlung der Werkstatt
des Frankfurter Stiickes handelt oder ob alle fraglichen
Arbeiten auf nicht iiberlieferte gemeinsame Vorbilder
zuriickgreifen.

Eine Anbindung des Altars im Stidel an #ltere mittel-
rheinische Malerei, also das Aufzeigen einer lokalen kiinst-
lerischen Grundlage, ist indes nur eingeschrinkt moglich.
Entgegen der Einschitzung von Stange und Zipelius sind
die Gemeinsamkeiten mit den Werken des Obersteiner
Meisters (Abb. 115) in meinen Augen besonders gering. Ge-
rade das fiir diesen Maler Charakteristische fehlt dem
Frankfurter Triptychon: das Tumultuése von Gesamt-
komposition und Einzelheiten, die wilde Bewegtheit der
hiufig grimassierenden Figuren, die heftig wirkenden
Handlungen, denen das oft schrille Kolorit korrespon-
diert, in welchem Gelb und die Kombination von Rot und
Griin bevorzugt werden. Wo bei unserem Werk die schwe-
ren Figuren zusammengeballt werden und die Komposi-
tionen tendenziell zentriert sind, herrscht im Obersteiner
Triptychon genau das gegenteilige Prinzip: Zwischen den
Gestalten auf den Fliigelbildern bleibt Freiraum, die Kom-
positionen wirken eher zentrifugal; der Kalvarienberg in
Oberstein wird in seiner unteren Hilfte sogar asymme-
trisch und chaotisch. Schliefllich weichen auch die Ge-
sichtstypen des Obersteiner Meisters entschieden ab: Die
Frauen haben zur Stirn hin verbreiterte Képfe, wohinge-
gen diejenigen auf den Stidel-Tafeln linglich geformt
sind; die Miinder, auf den Frankfurter Tafeln spitz, sind
bei den ilteren Bildern breit und vergleichsweise wulstig.
Fehlende motivische Ubereinstimmungen schlieflich zei-

45 Andere ungefihr zeitgleiche mittelrheinische Malereien, etwa diverse
Mainzer Wandbilder, der sogenannte Kleine Friedberger Altar (Darm-
stadt, Landesmuseum) oder die um 1430 entstandenen Mainzer Karme-
literchorbiicher, haben nichts mit HM 15 zu tun und sollen hier nicht
weiter erortert werden, vgl. den Uberblick bei ZipeLius (1993), S. 89f,
92-97.
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Abb. 116: Conrad von Soest, Anbetung der Kinige: Kopf Mariens,
Dortmund, St. Marien

gen an, dafd beide Werke auch nicht durch die Weitergabe
von Musterbuchvorlagen verbunden sind.

Was sonst an wenigem von der mittelrheinischen Ma-
lerei um 1400 erhalten ist, fithrt nicht niher an den Frank-
furter Altar heran.*® Hingegen bietet — wie die For-
schungsgeschichte beinahe von Anbeginn an widerspiegelt
— die norddeutsche und speziell die westfilische Malerei
mehr Vergleichsméglichkeiten. In erster Linie sind hier der
vermutlich von einem westfilisch geschulten Meister in
Kéln geschaffene Kalvarienberg WRM 353 (Abb. 111) und
die kompositorisch und motivisch eng mit ihm verwand-
ten Darstellungen des Hildesheimer Peter-und-Pauls-
Altars (Abb. 112), einer stark westfilisch geprigten nieder-
sichsischen Arbeit, sowie der Altire in Warendorf und
Darup zu nennen. Auch hier gibt es eine entsprechende
Grunddisposition des Schauplatzes, der seitlich von burg-

46 Zu nennen wiren der ,,Utrechter Altar* (Utrecht, Catharijnekonvent),
der Siefersheimer Altar (Darmstadt, Landesmuseum), die Kreuzigung in
St. Stephan in Mainz und die Kénigsanbetung SG 1002, vgl. den
Uberblick bei ZipeLius (1993) sowie hier S. 66fF.

47 Vgl. ZenNDER (wie Anm. 15); zum Peter-und-Pauls-Altar vgl. GRAPE-ALBERS
(2000); NEITZERT (Wie Anm. 37), zu seinem Bezug zu WRM 353 bes. S. 138;
zum Warendorfer und Daruper Kalvarienberg STANGE (1938), S. 4042,
Abb. 45, 46; Ausst. Kat. MeisTeR FRANCKE UND DIE KUNST UM 1400, Ham-
burg, Kunsthalle 1969, Nr. 16; CorLEY (wie Anm. 26), S. 220-224.

48 Vgl. Anm. 37, 38, auch Veronika begegnet auf allen dort genannten
Tafeln, auflerdem auf dem Kalvarienberg in der Soester Wiesenkirche
(vgl. Anm. 38), dem westfilisch gepriigten Altar in der Nikolaikirche in
Osterwieck am Harz (vgl. MEIER [wie Anm. 37], Abb. 4), dem chemali-
gen Hochaltar der Géttinger Barfiifferkirche von 1424, heute Landes-
museum Hannover (vgl. STANGE [1938], Abb. 228, S. 186-189).
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bekronten Anhshen abgeschlossen wird, ferner die zahl-
reichen Figurengruppen der Trauernden um Maria, der
Berittenen um das Kreuz Christi, der diversen Zuschauer.
Die das Kreuz umschlingende Magdalena in WRM 353 ist
ihrem Gegenstiick in Frankfurt sehr dhnlich, und die
Gruppe um die niedergesunkene Muttergottes auf dersel-
ben Tafel stellt, trotz aller Abweichungen, insgesamt wohl
das beste, teilweise tibereinstimmende Gesten aufweisende
Vergleichsbeispiel zu HM 1 dar, das zudem ebenfalls nah
der Mittelachse des Bildes plaziert ist. Weiterhin finden
sich in WRM 353 die Motive der Veronika mit dem
SchweifStuch, hier allerdings ganz abweichend vom Frank-
furter Bild gestaltet, und der Zuschauerin mit kleinen Kin-
dern. Wie oben erwihnt, kommen beide Motive in einer
ganzen Reihe westfilischer oder westfilisch beeinfluf$ter
Kalvarienberge vor:%® Eine Frau mit Kindern, die der jun-
gen Mutter mit Siugling auf HM 1 besonders dhnelt, da
sie das nackte Kleinkind hoch auf dem linken Arm hilt,
Kopf und Kérper in die Gegenrichtung neigt und ihr
Kleid hochgerafft hat, begegnet uns in der Kreuztragung
des Hildesheimer Peter-und-Pauls-Altars (Abb. 112).% Das
Motiv der Figuren, die das Schweifftuch verehren, ist
allem Anschein nach beinahe exklusiv in westfilischer oder
mit ihr verwandter Malerei anzutreffen. Dariiber hinaus
tauchen die verschiedenfarbigen, mitunter den Hals
kriimmenden Pferde, wie sie in HM 1 um das Kreuz Chri-
sti stehen, gleichfalls in nordwestdeutschen Bildern auf.
Besonders dhnlich in bezug auf die Verteilung der Reittiere
ist dabei der sogenannte Kleine Kalvarienberg des Kélner
Meisters der hl. Veronika, eines wohl von Conrad von
Soest beeinfluflten Kiinstlers.?® Letztlich einem italieni-
schen Vorbild folgend,’! bilden die Résser hier ebenfalls
einen Halbkreis um den Kreuzesstamm — welcher zudem
durch die geschwungene Anordnung der Figuren vorn
geschlossen wird. Hilt man wiederum den Obersteiner
Altar dagegen, so verschwinden die Pferde dort beinahe in
dem allgemeinen Getiimmel, ohne eine eigene Gruppe zu
formen.

Westfilischen Werken sind schliefllich die Gesichts-
typen des Frankfurter Altars nichst verwandt: Insbeson-
dere die weiblichen Gesichter gleichen mit ihrer lings-
ovalen Form, den kleinen Miindern und schlitzhaften
Augen stark den Physiognomien auf den Werken Conrads
von Soest und seiner Nachfolger,’ wie man auch einige
Ahnlichkeiten bei den minnlichen Gesichtern und dem

49 NErrzert (wie Anm. 37), Abb. 115.

50 ZEHNDER (wie Anm. 15), S. 323—327; zur Beeinflussung durch Conrad
vgl. CorLEY (wie Anm. 26), S. 162-177.

51 Besonders ihnlich ist hinsichtlich der im Halbkreis stehenden Pferde
Agnolo Gaddis Tafel der Kreuzigung von etwa 1390 in den Uffizien,
Florenz, vgl. EurorAiscuE KunsT um 1400 (Achte Ausstellung unter
den Auspizien des Europarates), Kunsthistorisches Museum Wien, 1962,
Kat. Nr. 20, T¥. 8s.

52 Vergleichen kdnnte man etwa die Frau mit Kind rechts auf HM 1 mit
Conrads Dorothea oder Ottilie in Miinster (CorLEY [wie Anm. 26],
S. 204—206, Tf. XXIX, XXX), oder auch die Veronika mit Conrads Maria
in der Verkiindigung oder der Kénigsanbetung des Dortmunder Altars
(ebd., S. 195—203, Tf. XXV, XXVII). Conrads Physiognomien halten sich
bei seinen westfilischen und niedersichsischen Nachfolgern, etwa dem
Meister des Frondenberger Altars, dessen Muttergottes der Marienkro-
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Abb. 117: Meister des Ortenberger Altars, Ortenberger Altar: Heilige Sippe, Darmstadt, Hessisches Landesmuseum

Antlitz des toten Christus feststellen kann.>® Mit einer
Durcharbeitung, die Schwere und Volumen betont, er-
scheinen insbesondere die Gesichter auf Conrads Spit-
werk, dem um 1420 anzusetzenden Dortmunder Altar,
vergleichbar (Abb. 116). Am Mittelrhein hingegen bietet
lediglich der Ortenberger Altar (Abb. 117) Ahnlichkeiten
im Physiognomischen, freilich ohne unserem Werk so
nahe zu kommen wie die westfilischen Stiicke.

In den Kompositionen der Frankfurter Fliigelbilder las-
sen sich weniger Beziige zu westfilischen Werken feststel-
len.’> Bemerkenswert ist jedoch, daf§ die in einer Art
Rundbau untergebrachte Heimsuchung einen raren Paral-
lelfall in einem Bild des Meisters des Fréndenberger Altars
(Abb. 118) besitzt, eines Nachfolgers und méglicherweise
Werkstattgenossen des Conrad von Soest; die fragliche
Darstellung gehort zur Mitteltafel des namengebenden,
um 141020 entstandenen Werks.’® Zwar ist das kleine,
schreinartige Gebdude hier vieleckig statt rund, doch wie

nung (Cleveland) wiederum den Frauen unter dem Kreuz auf HM 1 sehr
dhnlich sicht (vgl. ebd., S. 209—212, STANGE [1938], Abb. 36). Selbst noch
beim Géttinger Barfiifferaltar von 1424 (Hannover) erinnern die von
Conrad abgeleiteten Gesichter der Frauen unter dem Kreuz, obgleich sie
einen beinahe karikaturhaften Zug besitzen, an die nimlichen Gestal-
ten von HM 1; vgl. STANGE (1938), Abb. 228.

53 Man vergleiche etwa den Kopf des gnomenhaften Schergen vorn auf der
Kreuztragung HM 2 oder des geriisteten Reiters rechts im Hintergrund
von HM 1 mit den ihnlich stubsnasigen Schergen auf Conrads Vor-
fiihrung vor Pilatus und Dornenkrénung vom Wildunger Altar (CorLEY
[wie Anm. 26], Tf. XII, XIII), den toten Christus auf der Kreuzigung des
Wildunger Altars (ebd., Abb. 113) mit dem in Kreuzabnahme und Grab-
legung HM 4.

54 Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, vgl. STaNGE (1938), Abb. 175-177;
zuletzt zusammenfassend ZipELIUS (1993), S. 87—-89. Insbesondere Maria
und Elisabeth der Heimsuchung HM s haben in Typ und Modellierung

in HM 5 umfingt es die Figuren hinten und seitlich, zeigt
— hier durchbrochene — Mafiwerkfenster und einen tiirm-
chenbesetzten, mit Blendbégen verzierten oberen Ab-
schlufl. Wohl kommen Architekturgehiuse in der Malerei
des Weichen Stils hiufig vor, sie sind aber selten so taber-
nakelartig gebaut, und bei dieser speziellen Szene, die
eigentlich im Freien stattfinden miifte, sind sie ganz un-
gewohnlich. Moglicherweise geht die westfilische Dar-
stellung auf ein Vorbild Conrads von Soest zuriick, dessen
Werke der Frondenberger Meister fiir die Szenen seines
eponymen Altars gleich mehrfach frei kopiert hat. Conrad
wire solch skulpturenhafte Prisentation der Figuren leicht
zuzutrauen, zeigen doch auch seine Tafeln mit den Heili-
gen Dorothea und Ottilia (Miinster, Landesmuseum) die
Gestalten wie Bildwerke unter tabernakelartigen Balda-
chinen stehend.”” Ein derartiger Prototyp konnte, iiber
Zwischenstufen, die Grundlage fiir die Darstellung von
HM s geliefert haben.

Ahnlichkeiten etwa mit der Gottesmutter und der hl. Anna auf der Mit-
teltafel des Ortenberger Altars.

55 Die von BROCKMANN (1927), S. 1315, festgestellte Ahnlichkeit der Kreuz-
tragung HM 3 mit dem entsprechenden Bild von Meister Franckes Tho-
masalter (Hamburg, Kunsthalle; StanGe [1938], Abb. 7; MEISTER
FraNCKE UND DIE KUNST UM 1400 [wie Anm. 47], Nr. 1) erscheint eben-
falls nur allgemeiner Natur und betrifft beispielsweise nicht die Schritt-
stellung und Wendung Christi, Position und Aktion des Schergen hinter
ihm und die Anordnung der Freunde bzw. Bedriinger; mindestens eben-
sogut kénnte man mit HM 3 etwa die Kreuztragung der ,Grofen Pas-
sion” des Kélner Meisters von St. Laurenz vergleichen (vgl. StaNGE
(1938], Abb. 73); HM 3 dhnlicher ist beispielsweise die Kreuzabnahme
vom Dortmunder Berswordt-Altar, dessen Datierung zwischen etwa 1400
und 1430 schwanke, vgl. zuletzt CorLEY (wie Anm. 26), S. 218—220.

56 Ebd., S. 209-212, Abb. 37.

57 Ebd., S. 20sf.
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Abb. 118: Meister des Frondenberger Altars, Heimsuchung
Mariens, Frondenberg, Kirche

Die ,westfilische® Darstellungstradition, in die alle bis-
her angefiihrten Vergleichsstiicke mehr oder minder ein-
gebunden sind, ist mithin von entscheidender Bedeutung
fiir das Triptychon im Stidel. Allerdings bedeutet das
nicht, daf} Einfliisse aus dem Kreis Conrads von Soest und
seiner Nachfolger erstmals mit dem Frankfurter Werk am
Mittelrhein auftauchten. Da die Obersteiner Tafel
(Abb. 115) der einzige erhaltene volkreiche Kalvarienberg
des friihen 15. Jahrhunderts in dieser Region ist, lif3t sich
kaum sagen, welche Formulierungen dieses Themas hier
bereits bekannt waren. Mehr noch, selbst die Obersteiner
Tafel weist mit den —auch auf HM 1 vorhandenen — klei-
nen zusitzlichen Querstangen an den Schicherkreuzen ein
Motiv auf, das als typisch westfilisch gilt.’8

58 Ebd., S. 169; sie weist bereits auf diesen Bezug hin, S. 253, Anm. 14. Auch
die Utrechter Altarfliigel, deren mittelrheinische Herkunft allerdings
nicht unumstritten ist, weisen starke westfilische Ziige auf, vgl. ebd.,
S. 157; Bella MARrTENS, Meister Francke, Hamburg 1929, Bd. 1, S. 161.

59 Mit Conrads 1403 datierter grofer Kreuzigung des Wildunger Altars sind
die Ahnlichkeiten von HM 1 wesentlich geringer, vgl. CORLEY (wie Anm.
26), S. 184-193.

60 Im Profil gezeigt, gleicht sie auf WRM 353 weitgehend der entsprechen-
den Figur in den stark italianisierenden Tres Riches Heures der Briider
Limburg (fol. 146v). Zur Weitergabe des Motivs vgl. MARTENS (wie Anm.
58), Bd. 1, S. 159, Abb. 66—68. Das Urbild findet sich in Altichieros Kreu-
zigungsfresko in der Cappella San Felice im Santo zu Padua.

61 Paris, Bibliotheque Nationale, ms. lat. 919, fol. 74, zugeschrieben einem
Nachfolger des Boucicaut-Meisters und dem sogenannten Pseudo-Jac-
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Sicherlich aber waren es nicht allein Elemente aus der
westfilischen Kunst des beginnenden 15. Jahrhunderts, die
dem Meister des Frankfurter Triptychons bekannt wur-
den. Der HM 1 am besten vergleichbare Kalvarienberg
WRM 353 in Kéln (Abb. 111) und der ebenfalls in zahlrei-
chen Motiven hnliche, wiederum mit dem Kélner Stiick
verwandte Peter-und-Pauls-Altar in Hildesheim (A66b. 112)
entstanden sicherlich kaum vor 1420, und obgleich man
nicht in diesen erhaltenen Werken den konkreten Aus-
gangspunket fiir den Maler des Frankfurter Bildes sehen
sollte, scheinen wirklich dhnliche Darstellungen doch nie
viel dlter zu sein.>® Das Vorbild fiir die Zuschauerin mit
Kind auf HM 1, die, trotz aller Abwandlungen, letztlich
auf eine Figur zuriickgeht, die von Altichiero geschaffen,
im Norden von den Briidern Limburg aufgegriffen und in
Werken wie WRM 353 iibernommen wurde,*’ kann eben-
falls kaum lange vor 1420 in Deutschland aufgetaucht sein.
Dabei stehen die Versionen auf dem Hildesheimer Peter-
und-Pauls-Altar und mehr noch auf HM 1 dem Urbild
entschieden ferner als die Figur auf WRM 353; moglicher-
weise mischt sich hier eine weitere Fassung des Motivs hin-
ein, die derselben italienischen Quelle entstammt, nim-
lich die Darstellung einer Zuschauerin mit kleinem Kind
auf dem Arm, die jedoch in Riickansicht gezeigt wird.
Sollte hier eine solche Synthese der beiden Figuren vor-
liegen — gleich, wo sie vollzogen wurde —, kann auch sie
nicht wesentlich friiher entstanden oder aufgenommen
worden sein.

Auf italienische oder westliche Quellen diirfte zudem
ein viel selteneres Motiv der Frankfurter Kreuzigung
zuriickgehen, nimlich die Darstellung des Schichers, der
die Leiter hinaufgefithrt wird. Zu den raren Beispielen
gehoren eine Miniatur mit der Kreuzannagelung in den
» Ires Belles Heures“ der Briider Limburg von 1406 sowie
die vielleicht davon abhingige Miniatur mit einer breit ge-
schilderten Kreuzanheftung aus den 1409 in Paris vollen-
deten ,,Grandes Heures du Duc de Berry“ (Abb. 119).%!
Weiterhin findet es sich in einer wohl bayerischen, um
1430 anzusetzenden Buchmalerei aus einem umfangrei-
chen Kindheits- und Passionszyklus,®* in den zahlreiche
italienische Motive eingegangen sind, und schliellich auf
einer savoyardischen, gegen 1440 entstandenen und stark
niederlindisch beeinfluf8ten Kalvarienbergstafel in Turin
(Abb. 120).% Diese Tafel, die als einzige unter den ge-
nannten Beispielen die Kreuzbesteigung des Schichers
simultan mit der Kreuzigung Christi kombiniert,* zeigt

quemart; vgl. Millard Meiss, French Painting in the Time of Jean de
Berry. The Late 14th Century and the Patronage of the Duke, London/
New York 1967, Tfbd, Abb. 240.

62 Er gilt meist als niederrheinisch, diirfte aber vielmehr mit Regensburger Ar-
beiten aus dem Kreis des Meisters der Worcester-Kreuztragung und ihnli-
chen Werken verwandet sein; hier kénnten italienische Einfliisse vorliegen;
vgl., mit der alten Lokalisierung, Rosemarie BErGMANN, Eine Bilderfolge
en miniature, in: Vor Stefan Lochner (wie Anm. 4), S. 81—97, hier Abb. 19.

63 Museo Civico, vgl. Charles STERLING, Etudes savoyardes I: Au temps du
duc Amédée, in: L(Eil, Nr. 178, 1969, S. 2-14, Abb. 5; Ausst. Kat. G1a-
COMO JAQUERIO E IL GOTICO INTERNAZIONALE, Turin 1979, Nr. 8, als Jean
Bapteur (?), ca. 1440.

64 Die iibrigen Beispiele gehoren allerdings zu Zyklen, welche eine Simul-
tandarstellung unnétig machen.



Abb. 119: Nachfolger des Boucicaut-Meisters, Kreuzbereitung,
Grandes Heures, Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. lat. 919,

fol. 74

Abb. 120: Savoyardischer Meister um 1440, Kalvarienberg, Turin,
Museo Civico

nun auch die soeben erwihnte, riickansichtige Version
der Zuschauerin mit Kindern sowie einen auf stark
verkiirztem Pferd vom vorderen Bildrand in die Tiefe
vorstofdenden Reiter, wie er dhnlich auf HM 1 zu sehen ist.
Erstaunlicherweise gleicht dariiber hinaus der sehnige,
hochgereckte Kopf des Johannes schlagend dem Haupt
des Lieblingsjiingers auf der oben erwihnten Kreuz-
abnahmetafel der Sammlung Thyssen-Bornemisza (4b6.
113), das dort véllig von den iibrigen Typen abweicht. Hier
liegt der Gedanke nahe, dafl dies Motiv des erhobenen
Kopfes zusammen mit weiteren Elementen, die in der
westlichen und italienischen Kunst begegnen und in das
Frankfurter Triptychon eingegangen sind, von unserem
Meister iibernommen und iiber seine Werkstatt dem sti-
listisch verwandten Maler der Thyssen-Tafel zuginglich
wurde, letzterer also in der Nachfolge unseres Malers steht.

Ein direkter Zusammenhang zwischen dem jiingeren
Bild aus Savoyen und dem Frankfurter Altar diirfte indes
ebensowenig anzunehmen sein wie eine unmittelbare Ein-

65 Vgl. dazu jiingst Irmgard SiEDE, ,Pferde von hinten® in der New Yorker
Doppeltafel. Eine unberiicksichtigte Pathosformel und die Rolle Italiens
bei ihrer Verbreitung, in: Pantheon LVII, 1999, S. 22—32; derartige Rosse
gibt es bereits bei Pietro Lorenzetti und Altichiero, vgl. ebd., Abb. 4, 7.

wirkung ilterer italienischer Malerei auf unseren Maler,
denn nichts an seiner Formensprache, seinen Typen oder
seiner Farbgebung zeugt davon. Wohl aber weist die Turi-
ner Tafel auf den Quellbereich solcher auffilligen, vom
Meister unserer Tafeln aufgegriffenen Motive, und sie
belegt ferner das Interesse an ihnen in einer sowohl mit
Oberitalien als auch mit Frankreich und den Niederlan-
den verbundenen Kunst im zweiten Viertel des 15. Jahr-
hunderts.

Die von hinten gesehenen Pferde entstammen ilteren
italienischen Vorbildern und wurden in der franko-flimi-
schen und niederlindischen Malerei als Mittel der Tie-
fenerschlieBung verwendet;®> man begegnet ihnen in der
Buchmalerei — etwa in der oben genannten Miniatur der
»Grandes Heures“ (Abb. 119) —, und sie spielen noch bei
der irgendwann zwischen etwa 1425 und 1440 geschaffe-
nen New Yorker Kreuzigungstafel aus dem van Eyck-Kreis
eine wichtige Rolle.®® Ganz dhnlich eingesetzt wie auf HM
1 wird das Motiv — ebenfalls in Form von zwei nebenein-

66 Zu den ,Grandes Heures* vgl. Anm. 61; zur eyckischen Tafel vgl. Stepe
(wie Anm. 65).
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Abb. 121: Meister des Wasservassschen Kalvarienbergs, Wasservassscher Kalvarienberg, Kiln, Wallraf-Richartz-Museum

ander ins Bild preschenden Reitern — gleich mehrfach auf
dem fiir K6ln bestimmten Wasservass'schen Kalvarienberg
(Abb. 121), der ausgesprochen westlich geprigt ist, viel-
leicht sogar von einem eingewanderten niederlindischen
Kiinstler stammt, und um 1420 geschaffen worden sein
diirfte.®” Der Umgang unseres Meisters mit dem Motiv
hat viel mit dem im Wasservass'schen Kalvarienberg oder
der Miniatur der ,Grandes Heures“ vorgefiihrten ge-
mein.%® Daf der alte Mann vor Veronika dem Betrachter
so tiberaus deutlich seine Schuhsohlen zukehrt, kann als
eine entsprechende, dem Vorstof§ in die Tiefe dienende
Verwendung eines ilteren Motivs verstanden werden:
Bereits in Werken wie Conrads von Soest Wildunger
Kénigsanbetung sicht man die Sohlen des knienden
Kénigs, doch sind die Fiife noch eher in Seitenansicht ge-
geben.® Auf HM 1 hingegen lifit das Motiv geradezu an
die Darstellung der im Vordergrund knienden Apostel auf
der Mitteltafel des Genter Altars der Briider van Eyck
denken,”® die, als offenbar bewufit spektakulir gemeinte

67 Vgl. ZEBNDER (wie Anm. 15), S. 484—491.

68 Zwar gibtes riickansichtige Pferde bereits im Obersteiner Kalvarienberg,
doch vermégen sie, verstecke in der turbulenten Gesamtkomposition,
kaum zur Tiefenerschliefung beizutragen. Wegen eben dieses Motivs —
es wiire um 1400 ganz vereinzelt in Deutschland — wire allerdings zu tiber-
legen, ob das Werk nicht spiter als iiblich anzusetzen ist.
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Einzelheit des Bildes, dem Betrachter ihre Fufsohlen zu-
kehren. Ein dhnlicher Effekt mag auch auf der Frankfur-
ter Tafel beabsichtigt sein. So dezidiert findet sich dies
Motiv anscheinend auf keinem zweiten deutschen Ge-
milde der Zeit. Ein Zusammenhang zwischen dem ver-
mutlich etwas jiingeren Genter Altar und dem Frankfur-
ter Triptychon diirfte indes nicht anzunehmen sein; es liegt
jedoch nahe, daff der verantwortliche Eyck-Bruder von
ilteren Formulierungen ausging, die dhnlich auch der
Meister des Frankfurter Altars aufgriff, um sie zu ver-
gleichbaren Zwecken einzusetzen.

Von einem westlichen Vorbild mag schliefflich die Dar-
stellung des Leichnams in der Kreuzabnahme angeregt
worden sein, in der schon Glaser Niederlindisches zu
spiiren meinte. Die Auffassung des Kérpers als schwere
Last und insbesondere das Motiv des in den Nacken ge-
fallenen Kopfes begegnen so weder in rheinischer noch
westfilischer Malerei der Zeit, kommen aber vergleichbar,
wenn auch keineswegs identisch, auf einem franko-flimi-

69 Bei zahlreichen knienden Riickenfiguren, wie essie z. B. bei den Briidern
Limburg mehrfach gibt (beispielsweise in den ,, Trés Riches Heures*, fol.
39, 48v, 193), bleiben die Schuhe bezeichnenderweise unter der Draperie
verborgen, oder sie sind unauffillig an der Seite sichtbar; selbstverstind-
lich handelt es sich aber nur um graduelle Unterschiede zu HM 1.

70 FrIEDLANDER, ENP 1, Tf. 6.



schen Elfenbeinmedaillon der Kreuzabnahme aus dem er-
sten Drittel des 15. Jahrhunderts vor.”!

Im Frankfurter Triptychon verrit sich also der Zugriff
auf eine Reihe von Motiven, die in der neueren westlichen
Kunst Aktualitit besaflen. Manche von ihnen, etwa die
Gestalt der Zuschauerin mit Siugling im Arm, finden sich
dhnlich auch in der mit Kéln und Westfalen zusammen-
hiingenden Malerei, andere, insbesondere der Schicher auf
der Leiter, waren jedoch allem Anschein nach in Deutsch-
land nur sehr wenig bekannt. Dennoch darf man die Dar-
stellung der Kreuzigung HM 1 insgesamt sicherlich nicht
im Sinne Glasers als eine unvollkommene Wiederholung
verlorener westlicher Vorbilder ansehen. Zu sehr stehen
Komposition wie Einzelmotive von HM 1 in der Tradition
westfilischer Kalvarienberge. Von den nichstverwandten
Darstellungen wie WRM 353 in Kéln (4bb. 111) oder dem
Hildesheimer Peter-und-Pauls-Altar (Abb. 112) unter-
scheidet sich das Frankfurter Werk indes, wie Sano her-
ausgearbeitet hat, wesentlich im Umgang mit Figur und
Raum. Freiflichen existieren kaum, und wo Architektu-
ren gefordert sind, werden sie, jedenfalls bei den Passions-
szenen, auf ein Minimum reduziert. Statt dessen wird die
Bildfliche von groflen Figuren gefiillt, deren Zusammen-
ballung auf HM 1 durch iibergreifende Formen struktu-
riert wird. Das Gedringte der Kompositionen mag nun
tatsichlich mit bestimmten mittelrheinischen Traditionen
zusammenhingen, denn auch der Ortenberger Altar pri-
sentiert auf seiner Mitteltafel (A6b. 117) die Mitglieder
einer Heilige Sippe so, daf§ deren dichtes Beieinander die
Frage nach dem Schauplatz kaum aufkommen lif3t — wie
anders und vergleichsweise weitriumig das Sujet darge-
stellt werden konnte, zeigt das namengebende, annihernd
zeitgleiche Werk des kolnischen Alteren Meisters der Hei-
ligen Sippe.”?

Keine Verwandtschaft mit den kélnischen und west-
filischen Vergleichsstiicken — und ebensowenig mit dem
Obersteiner Altar — besitzt die Gestalt des Gekreuzigten
auf HM 1. In seiner ausgeprigteren Korperlichkeit und
den kantigeren Formen wirkt er moderner als jene, er
diirfte zugleich aber auch eine andere Ahnenreihe besit-
zen.”? Die aufwendige Unterzeichnung des Frankfurter
Triptychons unterscheidet sich gleichfalls wesentlich von
denjenigen eines Conrad von Soest und, soweit bisher zu-
ginglich, der Kolner Maler aus der Zeit vor Stefan Loch-
ner;’* diese verwenden iberwiegend parallel zur Form ge-
fithrte Linien, keine diagonal dazu verlaufenden Schraf-
furen. Schlieflich weicht die Farbgebung unseres Meisters
ginzlich von der bei Werken wie WRM 353, iiberhaupt in

71 London, Victoria & Albert Museum, Nr. 605-1902; vgl. Margaret H.
LongHuURsT, Catalogue of Carvings in Ivory, Victoria & Albert Museum,
London 1929, S. 38.

72 ZEHNDER (wie Anm. 15), S. 21-24, Abb. 2.

73 Er besitzt eine gewisse Ahnlichkeit mit dem ebenfalls kriftigen, schwe-
ren Typ des Gekreuzigten, der uns am Mittelrhein bereits im etwa 1365/70
entstandenen Grofen Friedberger Altar begegnet und um 1400 auf den
Kreuzigungsfragmenten in St. Martin zu Oberwesel auftaucht; zum
Friedberger Altar, heute in Darmstadt, vgl. Gast (wie Anm. 19); zu den
Oberweseler Fragmenten vgl. S. 68ff in diesem Katalog.

kolnischen und westfilischen Gemilden verwendeten
Palette ab; mit ihrem vorherrschenden Kontrast von ge-
brochenen Rot- und Blauténen findet sie generell kaum
ein Vergleichsbeispiel.

Das Kolorit, das bei der Ausrichtung auf den Grund-
akkord von Rot, Blau und Weif zugleich fein nuanciert
wird, stellt eine Besonderheit der Malerei des Altars im Sti-
del dar. Man méchte es zudem als eine der Auffassung von
Figur und Geschehen korrespondierende Qualitit be-
zeichnen. Mit ihren eher schweren Tonen passen die Ge-
wiinder vorziiglich zu den kraftvollen, relativ kérperhaft
wirkenden Gestalten, die ein bewegtes und bewegendes
Drama entfalten, ohne dafl die Szenen wild oder heftig
wiirden. Eine bei aller Fiille letztlich klare geometrische
Struktur bestimmt insbesondere die Mitteltafel.”> Deren
Komposition wie auch diejenige der gesamten Altar-
innenseite scheint von einer steten Bewegung bzw. Aus-
richtung auf die Mitte hin geprigt. Zugleich werden die
Beziechungen und Handlungen zwischen einzelnen Per-
sonen sensibel geschildert, etwa wo sich die Freunde lie-
bevoll um Maria bemiihen, deren Arme in einer prezidsen,
aber sprechenden Geste der Schwiche herabsinken, oder
wo die junge Mutter sanft zu dem Greis vor Veronika, ihr
Sdugling aber munter zum Betrachter blickt, oder wo die
Geriisteten unter dem Kreuz des Bosen Schichers in ein
ernsthaftes Gesprich vertieft erscheinen — solcher Verle-
bendigung geldufiger Typen durch Interaktion diirfte es
geschuldet sein, daf§ Back hier lebensvolle Bildnisse zu er-
kennen glaubte. Obgleich in der Literatur gelegentlich
héher geschitzt, erreicht der Obersteiner Altar (Abéb. 115)
mit seinem lirmenden Treiben und den gewissermafien
isolierten Figuren keineswegs eine dhnlich eindringliche
Darstellung menschlicher Bezichungen. Auch im Detail
strebt der Maler des Frankfurter Triptychons Bereicherung
durch geschickte Variation an, etwa wenn er bei den ge-
nannten diskutierenden Minnern die langfingrige, in der
Rede gestikulierende Linke des weifs Gewandeten seiner
durch den Mantel das Schwert greifenden Rechten einer-
seits, dem in ambitionierter Verkiirzung gezeigten Pan-
zerhandschuh seines Gesprichspartners andererseits ge-
geniiberstellt.

Schliefllich gelingt es dem Kiinstler im Kalvarienberg,
die unterschiedlichen, zudem verschieden modernen Ele-
mente kompositionell zu vereinen. In eine noch ganz dem
Weichen Stil angehérige Struktur und Darstellungsweise
werden Motive aufgenommen, die in dhnlicher Verwen-
dung auch im sogenannten ,Realismus® der niederlindi-
schen Malerei des zweiten Jahrhundertviertels vorkom-

74 Vgl. die Infrarotaufnahmen nach Werken Conrads bei CorLEy (wie
Anm. 26), Abb. 24, 27-29, 31, 32, 34—36, und seines Kreises Abb. 39—41,
45, 46, 54—56, 62—65; ferner Molly Faries, Stefan Lochners Unterzeich-
nungen: Erste Einsichten, in: STeraN LoCHNER (wie Anm. 27),
S. 169-180, Abb. 1 (Meister von St. Laurenz).

75 Vollig unzutreffend erscheint mir Pz’ (1970), S. 100f, Charakterisierung
von HM 1 als ,,ungegliederte Masse®, als ,.zerwiihlt®.

KREUZIGUNGSALTAR 141



men, doch ohne daff es zu einer logischen Raumer-
schlieBung oder zur Erfassung von Beleuchtung und Ma-
terialdifferenzierung kiime. Hierin gleicht der Frankfurter
Altar tatsichlich Werken wie dem Thomasaltar des Ham-
burger Meister Francke, der ungefihr zur selben Zeit, im
dritten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts, geschaffen wurde.”®
Dies diirfte indes nicht auf einer gemeinsamen kiinstleri-
schen Herkunft der Meister, sondern auf einem idhnlichen
partiellen Aufgreifen neuartiger Motive beruhen. Der
Frankfurter Altar lift sich als Werk des Ubergangs cha-
rakterisieren, das als Parallelfall am Mittelrhein die Ent-
wicklungsstufe Franckes oder des Meisters des Wasser-
vass’schen Kalvarienbergs (Abb. 121) vertritt.

S.K.
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SCHWABISCHER ODER OBERRHEINISCHER
MEISTER UM 1430

MADONNA IM KREISE VON ENGELN

Inv. NR. 1684

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Nuflbaum (Juglans sp.), oben spitzbogig zulaufend, 26 x
16,2 x 0,7 cm (Maximalmaf3e), vorderseitig partiell mit
Leinwand unterklebt

unten mit vermutlich nur geringem Verlust an Malfliche,
an den Bogenschenkeln wohl exakt entlang der Malkante
beschnitten. Mittels Sigen gediinnt; rechts, etwas unter
Hohe des Spruchbandes, riickseitig ein Astloch von ca.
3 cm Durchmesser, der Astansatz wurde mit einem schma-
lem Hohleisen herausgearbeitet.

Malfliche:
weitgehend den Tafelmaflen entsprechend

Zustand der Malerei:

insgesamt relativ gut; stirkere Verputzungen vor allem bei
den Spruchbindern und dem hellbraunen Sessel Mariens;
verbriunte Uberziige der griinen Partien unregelmifig re-
duziert, insbesondere am griinen Fliigel des Engels ganz
links auffillig. Die Krone Mariens, wohl aufgrund von
Verseifung der Farbe und Verputzen, nur noch schwach er-
kennbar. Links unten ca. 7 cm langer Einldufer senkrecht
vom Tafelrand ausgehend; mehrere Risse auf Hohe des
Astlochs. Mehrere, zumeist kleine Kittungen und Retu-
schen, etwas groflere im Spruchband neben Jesu Rechter,
in Hiifthohe des Engels ganz rechts und ganz oben links
im Goldgrund. In Goldgrund und oberem Bereich der
Malerei zahlreiche winzige Locher, hervorgerufen durch
feine Blischen in der Grundierung.

Riickseite des Bildtrigers:
im Astloch die original dunkelblau gestrichene Leinwand-
unterklebung freigelegt

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Die Glanzvergoldung der Tafel ist auf einem weiflen
Grund angelegt. Die Konturen der angrenzenden Formen
sind vorgeritzt, wobei die Fliigel des griingekleideten En-
gels spiter nicht in Farbe ausgefiihrt wurden und daher als
diinne Linien im Gold stehen blieben. Wie im Rontgen-
bild (Abb. 124) erkennbar wird, ist der grofte Teil der

Grundierung im Bereich der Malerei mit einem recht-

eckigen Leinwandstiick unterklebt; wo sich das Astloch
befindet, ist zusitzlich ein kleines Stiick Folie, eventuell
Pergament, auf die Leinwand gelegt.

Das Muster von Mariens Brokatkleid ist in Sgraffito-
technik aus einem roten Uberzug auf Gold herausgekratzt.

An Unterzeichnung lassen sich mit Hilfe der Infrarot-
Reflektographie (Abb. 123) nur wenige Konturlinien er-
kennen, fast ausschliefSlich im hellen Futter von Mariens
Mantel, wo einzelne Linien sowie kleine Haken und
Schwiinge Faltenverliufe angeben. Ahnliche Linien schei-
nen vereinzelt auch im unteren Bereich der dunkelblauen
Mantelseite vorzukommen, wohingegen Unterzeichnung
im oberen Bereich und bei den Engeln nicht sicher fest-
zustellen ist.

BESCHREIBUNG

Maria thront mit ihrem Kind inmitten singender Engel
auf einer Wiese vor glattem, nur am Rand mit einer dich-
ten Reihe von Punkten versehenem Goldgrund. Als Sitz
dient ihr ein merkwiirdig in die Breite gegangener,
holzerner Faltsessel, den ein rotes Samtkissen polstert; ein
griines, geradezu riesiges zweites Kissen liegt als FufSstiitze
unter dem Sitz. Maria ist mit einem gegiirteten Kleid von
rot-goldenem Brokat angetan, iiber dem sie einen weiten
dunkelblauen Mantel mit lachsfarbenem Futter trigt. Die-
ser formt in der Bildfliche annihernd ein Dreieck, dessen
Spitze vom Kopf der Gottesmutter gebildet wird und des-
sen Basis beinahe iiber die ganze Breite der Tafel reicht; die
goldene Borte am Saum des Mantels macht deutlich, wie
sich der Stoff iiber Mariens Knie nach vorne ausbreitet und
zugleich nach hinten iiber das rote Kissen herabfillt und
den Boden unter dem Sessel bedeckt. Ausgezeichnet wird
die Jungfrau ferner durch einen grofien, aus zwei konzen-
trischen Ringen gebildeten Heiligenschein und eine mit
feinen weiflen Bliiten besetzte Krone.

Zu Seiten der Madonna stehen zwei Gruppen von je
drei Engeln, gekleidet in Alben — nur einer trigt ein ent-
sprechend geschnittenes Gewand in Griin, ein anderer
einen griinen Umhang — und versehen mit fiedrigen Flii-
geln in Griin und Braun oder Rot und Braun. Das voll-
stindig nackte, auf dem Schof8 seiner Mutter stehende
Jesuskind wendet sich den Engeln rechts zu und hilft ih-
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nen, die Bandrolle mit dem Gesangstext zu halten. Maria
ihrerseits neigt sich in Richtung der anderen Singer-
gruppe. Die Schriftbinder sind ganz realistisch den Engeln
zugedreht, stehen also fiir den Betrachter auf dem Kopf.
Wegen der Beschidigungen ist heute nur noch die jeweils
zweite Zeile zu entziffern; rechts liest man ,gracia®, links
» plena. do“. Die Engel singen also, vom Bild aus gesehen
korrekt von links nach rechts fortschreitend, das Ave
Maria. Ausfiihrlich wird der Eifer ihres Tuns geschildert:
Die Miinder sind unterschiedlich gesffnet, bei einigen
blitzen dabei die Schneidezihne auf; ein Singer in jeder
Gruppe scheint den Text mit dem Finger zu verfolgen,
einer mit der Hand den Takt zu schlagen.

PROVENIENZ

1922 erworben von Albert Jobst

ZUGEHORIGE TEILE

Sechs Fragmente eines Reliquienschreins, ehemals Darm-
stadt, Hessisches Landesmuseum (seit etwa 1946 ver-
schollen),' die insgesamt zehn Darstellungen aus der Le-
gende des hl. Antonius Abbas zeigten:?

1. Oben giebelférmige Tafel, ca. 31 x 20 cm; der junge hl.
Antonius verschenkt seine Habe an Arme und Kranke
(Abb. 125).> Auf der Riickseite eine Gruppe von fiinf an-
betenden Engeln in Gold, die vor rotem, mit groffen Ster-
nen besetztem Grund in der oberen Bildhilfte auf einer
Wolke schweben (Abb. 126).

2. Oben spitzbogige Tafel, ca. 26 x 16,2 cm, mit Spuren
von ehemals vorhandenen Scharnierbindern und Schlof3;
der Abt Antonius wird von Ménchen verehrt, von Kran-
ken um Hilfe ersucht (4bb. 127).

3. Tafel von ca. 15 x 15 cm Grofie, iiber deren linke untere
Ecke ehemals ein diagonaler Rahmenschenkel lief; der
fastende Antonius wird vom Teufel mit einem Stiick Brot
versucht, vertreibt ithn aber mit seinem Stock (466. 128).
4. Zwei Tiirfliigel, die zusammen ein oben giebelférmi-

1 Nach FEiGeL (1922), S. 32, gehdrten sie zu den vorher im Residenzschlof§
aufbewahrten Sammlungsbestinden; in den dlteren Katalogen der Darm-
stidter Sammlungen sind sie nicht aufgefiihrt. Der Verlust erfolgte ,,nach
1946 laut GMELIN (1987), Anm. 16. In Darmstadt existieren keinerlei
Unterlagen mehr zu den Tafeln, da alle Dokumente zur Sammlung im
Krieg vernichtet wurden; auch eine Inventarnummer ist nicht iiberliefert
(freundliche Auskunft von Adelheid Wiesmann, Darmstadt).

Bereits FEIGEL (1922) benennt die einzelnen Szenen und gibt die Legenda
Aurea als Grundlage an. Diese berichtet jedoch nur von Ereignissen, die
das Leben des Heiligen betreffen; vgl. D1t LEGENDA AUREA DES JAcCO-
BUS DE VORAGINE, aus dem Lateinischen iibersetzt von Richard Benz,
Heidelberg® 1975, S. 121-126. Fiir die Darstellungen diirften daher andere
Texte von groferer Bedeutung gewesen sein: Die vor 1200 entstandene
Legende von der Inventio und Translatio des Heiligen lag zunichst in
Latein vor (vgl. ANALECTA BOLLANDIANA, Bd. 2, 1883, S. 341-354), wurde
aber auch ins Deutsche tibersetzt und als spitere Erginzung in ,,Der Hei-
ligen Leben® und die ,,Vitaspatrum® aufgenommen; vgl. Ulla WiLLiams,
Die ,Alemannischen Vitaspatrum®. Untersuchungen und Edition,
Tiibingen 1996, S. 105. Ferner wurde sie in simtliche Drucke von ,,Der
Heiligen Leben® aufgenommen. Bereits zu Beginn des 15. Jahrhunderts

NS

ges Bildfeld ergeben, versechen mit Scharnieren und,

rechts, einem groflen, unter der Malschicht liegenden

Schlof}, zusammen ca. 31 x 22 cm messend (Abb. 129).

Links sicht man den ,ersten Sieg“ des Antonius iiber den

Teufel; dieser hat dem Heiligen unkeusche Gedanken ein-

geben wollen, als aber Antonius standhaft bleibt, wirft sich

der Teufel als ,jimmerliches Geschépf* vor ihm nieder
und gesteht die Niederlage ein.? Der rechte Fliigel zeigt die
als ,,Versuchung des hl. Antonius“ bekannte Szene, in der
der Heilige durch phantastische Monstren und wilde Tiere
gequilt und iibel zugerichtet wird, bis schlieflich Christus

— hier in einer Wolke iiber einem Baum — erscheint. Im

anschlieflenden Zwiegesprich, das auf dem Bild durch den

Blickkontakt angedeutet wird, erklirt Christus dem Hei-

ligen, daf§ er ihn habe priifen wollen; die Untiere ver-

schwinden und der unbeugsame Antonius gesundet
sogleich. Auf den Innenseiten kniet jeweils ein Engel, ein

Weihrauchfafl schwenkend, auf Wiesenboden (Abb. 130).

5. Eine lingsrechteckige Tafel, bestehend aus drei, jeweils

ca. 15x 15 cm messenden Bildfeldern in einer gemeinsamen

Rahmung (4bb. 131):

a) Die Tochter des Kaisers Konstantin, Sophia, trinkt aus
einem verhexten Brunnen, woraufhin sie vom Teufel
besessen wird; dieser kann allein vom hl. Antonius wie-
der ausgetrieben werden (4bb. 133).

b) Der Erzengel Gabriel verrit dem schlafenden Kaiser, wo
sich der Leichnam des hl. Antonius befindet.

¢) Bischof Theophilus von Konstantinopel segelt mit an-
deren Geistlichen zum Grab des Heiligen nach Agyp-
ten.

6. Eine materiell gleichartige Tafel (46b. 132):

a) Zwei Leoparden fiihren die Expedition an die Ruhe-
stitte des Antonius und graben den Toten aus.

b) In einem Triumphzug, dem der Kaiser entgegengeeilt
ist, werden die Reliquien, nunmehr in einem goldenen
Schrein, nach Konstantinopel gebracht.

¢) Der Schrein wird auf den Altar der Sophienkirche ge-
stellt und von den beiden Leoparden bewacht. Die Kai-
sertochter wird, wegen ihres Wahns gefesselt, vor den
gedffneten Schrein gefiihrt, worauthin der Teufel sie
verlif3t.

lag der Text sowohl in lateinischer als auch volkssprachlicher Form in
Siiddeutschland vor. Eine neuhochdeutsche Edition von Severin Rirt-
GERs, Der Heiligen Leben und Leiden, anders genannt das Passional,
Leipzig 1922, Bd. 1, Winterteil, S. 266—287. Ich danke Prof. Werner Wil-
liams, Augsburg, fiir Hinweise in dieser Frage.

Bildliche Darstellungen der posthumen Legende um die Heilung der be-
sessenen Kaisertochter scheinen ausgesprochen selten zu sein; bei Louis
REau, Iconographie de I'art chrétien, III, Paris 1958, S. 114, werden die
chemals Darmstidter Tafeln als einziger gréferer Zyklus angefiihre; im
LCI wird die Legende nicht erwihnt.

3 Die Szenen aus dem Leben des Heiligen entsprechen den ,,Aleman-
nischen Vitaspatrum® (wie Anm. 2), S. 12-16; der LEGENDA AUREA,
S. 122f und dem Passional (Ausgabe von RiTrGERs, wie Anm. 2, Bd. 1,
S. 266-274).

4 FEIGEL (1922), S. 29, sicht hier dagegen einen Jiingling, der den Heili-
gen versucht, aber von ihm bekehrt wird.

5 Die folgenden Geschehnisse um Auffindung und Uberfiihrung des Hei-
ligen finden sich im Passional (Ausgabe von RUTTGERS, wie Anm. 2,
Bd. 1, S. 275-287).
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Abb. 122: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430, Madonna im Kreis von Engeln, Frankfurt, Stiidel




Moglicherweise zeigen auch die nicht gesondert auf-
gefithrten Riickseiten goldene Engel (?) und Sterne auf
rotem Grund.®

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Als die Frankfurter Tafel 1922 erworben wurde, war sie
offenbar bereits als ehemaliger Teil eines bemalten Anto-
niusschreins erkannt worden, der unmittelbar zuvor, noch
ohne Kenntnis des Madonnenbilds, aus Einzeltafeln re-
konstruiert (Abb. 134) und von August Feigel veroffent-
licht worden war.” Feigel datierte jene im Darmstidter
Landesmuseum befindlichen Fragmente an den Beginn
des 15. Jahrhunderts und nahm einen mittelrheinischen
Ursprung an. Die Lokalisierung beruhte in erster Linie auf
dem seltsamen Argument, dafl die Tifelchen bis dahin

6 Laut Angabe in ALte KUNST AM MITTELRHEIN (1927), Nr. 293; daf sich
iiberall auch Engel befunden haben kénnten, erscheint indes zweifelhaft,
vielleicht bezieht sich die Angabe auch nur auf die unter 1. genannte Tafel.

7 FEIGEL (1922).

8 Ebd., S. 31f; zum Magdalenenaltar vgl. StaNGE, KV 2, Nr. 553; Reiner
HAussHERR, ,,Der Magdalenenaltar in Tiefenbronn®. Bericht iiber die

Abb. 123: Schwiibischer oder
oberrheinischer Meister

um 1430, Madonna im Kreis
von Engeln, Infrarot-
Reflektographie, Frankfurt,
Stiidel

keine Beachtung in Darmstadt gefunden hitten, welche
jedoch bei einem aus der Ferne dorthin gelangten Werk
unbedingt anzunehmen wire. Gleichwohl kam dem Autor
bei einigen Szenen der fiir das schwibische Tiefenbronn
geschaffene Altar des Lucas Moser von 1432 in den Sinn —
insbesondere bei der Seefahrtsszene und der Darstellung
des triumenden Kaisers —, so daff die Schreinbilder als
yunmittelbare Vorstufe des Magdalenenaltars“ gelten
konnten.®

Feigel folgend wurde die Madonnentafel im Stidel
fortan als ,mittelrheinisch, um 1410 katalogisiert. Ent-
sprechend brachte 1938 Alfred Stange, dem die An-
toniustifelchen damals offenbar unbekannt waren, das
Madonnenbild in die nihere Umgebung zweier im
Utrechter Museum aufbewahrter, wohl mittelrheinischer
Altarfliigel sowie des sogenannten ,Kleinen Friedberger
Altars“ in Darmstadt.’ Spiter dann fiihrte auch Stange das

wissenschaftliche Tagung am 9. und 10. Mirz 1971 im Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte in Miinchen, in: Kunstchronik 24, 1971, S. 177-212;
Franz HEINZMANN, Mathias K6HLER, Der Magdalenenaltar des Lucas
Moser in der gotischen Basilika Tiefenbronn, Regensburg 1994.

9 STANGE (1938); zum Utrechter Altar vgl. S. 71 in diesem Katalog.
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Frankfurter Bild und die Antoniustafeln als zusammen-
gehorige Fragmente und vereinte sie mit den Utrechter
Fliigeln und dem Siefersheimer Altar zum (Euvre eines
mittelrheinischen, nach dem zuletztgenannten Altar ge-
tauften Meisters.'?

Graf Johannes von Waldburg-Wolfegg wiederum iiber-
sah die Frankfurter Tafel und baute ansonsten auf Feigels
Beobachtungen zu Ahnlichkeit der Antoniusszenen mit
dem Tiefenbronner Altar (Abb. 135) auf.'! Die Darmstid-
ter Tifelchen bekamen nun einiges Gewicht beigemessen,
da Lucas Moser, Waldburg-Wolfegg zufolge, in der verant-
wortlichen Werkstatt geweilt, vielleicht sogar den Antoni-
usschrein in den 1420er Jahren selbst als Frithwerk am Mit-
telrhein geschaffen haben konnte. Diese These wurde indes
von der Forschung nicht aufgegriffen. Weitgehender Kon-
sens bestand dagegen iiber die Zusammengehorigkeit der
Frankfurter Tafel mit den Antoniusszenen'? und ginzliche
Einigkeit hinsichtlich der Lokalisierung an den Mittelrhein;
lediglich das mutmafliche Entstehungsdatum wurde jiingst
von Bodo Brinkmann auf etwa 1420 heraufgeriicke.!

DISKUSSION

Die Zugehérigkeit der Frankfurter Madonnentafel zu den
ehemals Darmstidter Bildern der Antoniuslegende kann
tatsichlich mit grofter Sicherheit angenommen werden. !
Aufer den offenkundigen Ubereinstimmungen des Stils im
allgemeinen sowie von Einzelheiten wie den Gesichtstypen,
den schindelartig strukturierten Engelsfliigeln oder den fie-
drigen Wiesenpflanzen, entsprechen Form und Maf3e des
Stidel-Bildes weitgehend denen der oben als Nr.2
(Abb. 127) aufgefiihrten Tafel.'” Sind hier die rahmenden,
gepunkteten Linien um den Goldgrund offenbar einem
Beschnitt zum Opfer gefallen, finden sie sich doch bei den
ehemaligen Tiirfliigeln (Nr. 4, Abb. 129) exakt wie auf dem
Frankfurter Stiick. Selbst die feine Blasenbildung der Grun-
dierung, die sich an der Oberfliche des Madonnenbildes
bemerkbar macht, kommt etwa im Goldgrund hinter den
Weihrauch schwenkenden Engeln (Nr. 4, Abb. 130) gleich-
artig vor. Auch die Ikonographie steht der Zugehéorigkeit
zu einem einzigen Ensemble nicht im Wege, bilden doch
die Madonna und Christus fiir den Heiligen ebenso wie fiir
den Gldubigen, der sich an einen Heiligen um Beistand
wendet, den letzten, zentralen Bezugspunkt.
Einleuchtend erscheint dariiber hinaus die im Landes-
museum Darmstadt vorgenommene Rekonstruktion als
Reliquienschrein (4bb. 134). An dessen vier Giebelseiten
standen sich dann jeweils eine als Tiir bzw. Klappe gebil-
dete und eine feststehende Tafel gegeniiber: Das Gegen-
stiick zur Tafel Nr. 1 (Abb. 125) waren die Fliigeltiirchen

10 STANGE (1970), Nr. 420—422; zum Siefersheimer Altar vgl. auch hier S. 72.

11 WALDBURG-WOLFEGG (1939), S. 127f.

12 Lediglich GMELIN (1987), S. 67, Anm. 16, meinte, bei aller Ahnlichkeit
gibe es fiir das Stidel-Bild keinen Platz in dem Schreinzusammenhang.

13 BRINKMANN, SANDER (1999), S. 66.

14 Daf es in Aure KuNsT AM MITTELRHEIN (1927), S. 69, von den Darm-
stidter Tifelchen heiflt, sie seien aus Nadelholz, wohingegen die Stidel-

Abb. 124: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430,
Madonna im Kreis von Engeln, Rontgenaufnahme, Frankfurt,
Stiidel

Nr. 4 (Abb. 129); bei gedftneten Fliigeln knieten die dort
gemalten Engel (Abb. 130) somit zu Seiten der im Innern
des Schreins sichtbar werdenden Reliquie, wihrend die auf
einer Wolke schwebende Engelsgruppe auf der Riickseite
von Nr. 1 (Abb. 126) iiber jener Reliquie zu sechen war. Das
Pendant zur Madonna im Kreis von Engeln bildete die im
Format gleiche und zudem motivisch gewissermaflen ent-
sprechende Darstellung des hl. Antonius, der von Mén-
chen und Kranken umgeben und verehrt wird (46b. 127);
sie war als Tiir gebildet. Diese beiden, nur 26 cm hohen
Tafeln waren vermutlich in eine aufwendigere, architek-
tonische Rahmung eingelassen, so daf ihre Hohe derjeni-
gen der Giebeltafeln und damit der Firsth6he des Schreins
gleichkam. Trifft die Darmstidter Rekonstruktion im we-
sentlichen zu — und andere Méglichkeiten sind nur schwer
vorstellbar —, dann befanden sich die beiden spitzbogigen
Tafeln an den Stirnseiten des Gebildes.

Auch ikonographisch erscheint jene Rekonstruktion aus-
gesprochen sinnvoll, da die Erzihlung von der Wunderhei-
lung durch den Leichnam des Antonius eben die Schausff-
nung fiir die im Schrein selbst aufbewahrten Reliquien flan-
kiert. Das letzte Bild der Reihe zeigte genau jenes Gesche-

Tafel aus Nulbaumholz besteht, diirfte kaum Gewicht haben und ver-
mutlich auf einer falschen Beurteilung der Antoniustafeln beruhen; auch
unsere Tafel galt vor der exakten Bestimmung durch Peter Klein, Ham-
burg, als Pappelholz (Restaurierungsakten).

15 Ohne die moderne hslzerne Einfassung; errechnet aus dem Foto, wobei
die angegebene Gesamthéhe von 31 cm zugrunde gelegt wurde.
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Abb. 125: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430, Abb. 127: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um

Fragment eines Antoniusschreins, Der hl. Antonius verschenkt seine 1430, Fragment eines Antoniusschreins, Der Abt Antonius

Habe, ehem. Darmstadt, Museum wird von Ménchen verehrt, von Kranken um Hilfe ersucht,
ehem. Darmstadt, Museum

Abb. 126: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um Abb. 128: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430, Fragment
1430, Fragment eines Antoniusschreins, Gruppe von fiinf eines Antoniusschreins, Antonius wird vom Teufel mit einem Stiick Brot
anbetenden Engeln, ehem. Darmstadt, Museum versucht, ehem. Darmstadt, Museum
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Abb. 129: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430,
Fragment eines Antoniusschreins, Der ,erste Sieg” des Antonius
iiber den Teufel und die Versuchung des hl. Antonius, ehem.
Darmstadt, Museum

hen, in das der Schrein auch real eingebunden sein sollte:
Die Kranke kniet vor dem auf einem Altar stehenden An-
toniusschrein — der in der Mitte durch kleine, gegiebelte
Fliigeltiiren gedffnet ist — und wird geheilt (A6b. 132).
Szenisch bemalte Reliquienschreine des spiten Mittel-
alters sind nur in wenigen Exemplaren erhalten oder re-
konstruierbar,'® doch mégen sie etwas hiufiger gewesen
sein, als es heute scheint, bedenkt man die vermutlich
hohe Gefihrdung derartiger Objekte — die sich allenfalls

zerlegt fiir die moderne Gemildesammlung eigneten. Ent-

16 Ohne Anspruch auf Systematik sei folgende Auswahl an Beispielen ge-
nannt: Das prominenteste Beispiel ist sicherlich Hans Memlings Briig-
ger Ursula-Schrein von vor 1489, der wiederum einen viel kleineren ilte-
ren, ebenfalls bemalten Schrein (um 1400) ersetzte (beide im Memling-
museum Briigge), vgl. Dirk pe Vos, Hans Memling. Das Gesamtwerk,
Stuttgart 1994, Nr. 83, S. 296—303; ferner seien genannt der von GME-
LIN (1987) rekonstruierte Katharinenschrein, um 1430; ein kleiner, giinz-
lich bemalter Schrein, mehr eine Kiste, des 14. Jahrhunderts mit den Ge-
beinen der hl. Odilia, Kloster O. L. V. van Kolen; vgl. Anton LEGNER,
Reliquien in Kunst und Kult zwischen Antike und Aufklirung, Darm-
stadt 1995, S. 31, Abb. s; ferner das kleine Hippolytus-Reliquiar aus St.
Pilt in Colmar, Unterlinden-Museum, um 1500, oder der schon um 1250
am Oberrhein entstandene Schrein aus Serfaus in Tirol.

Abb. 130: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430,
Fragment eines Antoniusschreins, Engel mit Weihrauchfiissern,
Riickseite von Abb. 129, ehem. Darmstadt, Museum

sprechend der Darmstidter Rekonstruktion war der An-
toniusschrein in der seit alters her iiblichen Form eines
Hauses gestaltet, besaf§ aber in der Mitte ein ,,Querhaus®;
seine Mindestmafle betrugen ungefihr 135 cm in der
Linge, 30 cm in der Breite und 32 cm in der Héhe, wobei
er aber auch etwas héher gewesen sein mag.!” Seine lang-
gestreckt-flache, gar nicht spitgotisch anmutende Pro-
portionierung entspricht eher hochmittelalterlichen
Schreinen, wie sie zumeist in Goldschmiedearbeit ausge-
fiihre wurden.'® Warum diese spezielle Form gewihlt

17 Eine Zusammenschau der Giebelwinde mehrerer hochmittelalterlicher,
goldgeschmiedeter Schreine aus der Region von Rhein und Maas bei LeG-
NER (wie Anm. 16), S. 143; hier zeigt sich, daf§ die Felder iiber den figiir-
lich geschmiickten Flichen gewshnlich ziemlich hoch sind, und dhn-
lich mag es auch bei dem Antoniusschrein gewesen sein.

18 Steil und ,,gotisch gestaltet sind dagegen Memlings Briigger Ursula-
schrein und sein kleinerer Vorginger. Beispiele fiir hochmittelalterliche
Schreine etwa in Ausst. Kat. RHEIN UND Maas. Kunst und Kultur
8001400, Kunsthalle K6ln 1972, S. 242, 245f, 277f, 279, 321f. Hier gibt
es dhnlich bemessene, allerdings proportional etwas hhere Schreine; der
Servatiusschrein in Maastricht, 1160/70, beispielsweise mifit 74 x 175 x
47 cm (H. x L. x B.), der Kélner Maurinusschrein (um 1170) 60 x 130 x
42 cm.
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Abb. 131: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430, Fragment eines Antoniusschreins, Tafel mit drei Szenen der

Antoniuslegende, ehem. Darmstadt, Museum

Abb. 132: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430, Fragment eines Antoniusschreins, Tafel mit drei Szene der

Antoniuslegende, ehem. Darmstadt, Museum

i
&
:
i
1

Abb. 133: Schwiibischer oder oberrheinischer Meister um 1430,
Fragment eines Antoniusschreins: Die Kaisertochter trinkt aus
einem verhexten Brunnen, Detail von Abb. 131, ehem.
Darmstadt, Museum

wurde, ob dies etwa in Angleichung an einen weit dlteren
Vorginger geschah oder ob sie vielleicht nur der Ausbrei-
tung der Legendenerzihlung Rechnung tragen sollte, lif3t
sich nicht kliren. Maf3e und Proportionen des Schreins ge-
statten jedoch keinen Riickschlufl auf Art oder Grof3e der
Reliquie oder der Reliquien, fiir die der Schrein einst be-
stimmt war. Von gréfferen Antoniusreliquien auferhalb
von St. Antoine in der Dauphiné, dem Mutterkloster des
Antoniterordens, ist jedenfalls nichts bekannt.!® Die Reli-
quie kann also, falls es sich um eine Primirreliquie gehan-
delt haben sollte, allenfalls eine kleine Partikel gewesen
sein. Ein Hinweis auf den urspriinglichen Aufstellungsort
des Schreins li8t sich auf diesem Wege nicht gewinnen; in
Frage kime wohl am chesten eine der zahlreichen deut-
schen Antoniterniederlassungen.?

Ist auch der ehemalige Aufstellungsort auf diesem Wege
nicht zu ermitteln, kann man doch mit einiger Wahr-
scheinlichkeit annehmen, dafl er — entgegen der einge-
biirgerten Lokalisierung — nicht am Mittelrhein lag. Mit

19 Nach brieflicher Mitteilung von Adalbert Mischlewski, Antoniter-Fo-
rum, Grafing, an den Verf. vom 21. 3. 2000.

20 Vgl. Adalbert MiscuLewski, Der Antoniterorden in Deutschland, in: Ar-
chiv fiir mittelrheinische Kirchengeschichte 10, 1958, S. 39-66.
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Abb. 134: Rekonstruktion des Antoniusschreins, ehem. Darmstadt, Museum

keinem der sicher am Mittelrhein entstandenen Werke aus
der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts besitzen die Tifel-
chen Verwandtschaft,?! und insbesondere mit dem von
Stange angefiihrten Siefersheimer Altar haben sie nicht das
geringste zu tun. Feigels merkwiirdiger Lokalisierungs-
grund diirfte ganz irrelevant sein.

Gleichfalls problematisch ist die iibliche Datierung des
ehemaligen Antoniusschreins. Ein frithes, am Beginn des
15. Jahrhunderts liegendes Entstehungsdatum scheinen
eine dem sogenannten Weichen Stil verpflichtete Falten-
gebung, einige Figuren- und Gesichtstypen sowie manche
Gewandungen nahezulegen. Westliche Vorbilder diirften
hier mitunter — zumindest indirekt — eingeflossen sein,
wobei insbesondere die Gestalten der Prinzessin und ihrer
beiden Begleiterinnen am Brunnen (Nr. sa, Abb. 133) wir-
ken, als seien sie aus einer franko-flimischen Buchmalerei
der Zeit des Boucicaut-Meisters oder einem norditalieni-
schen Bild des Internationalen Stils iibernommen.?? Die
Merkmale des Weichen Stils zeigen sich in den Fragmen-
ten jedoch iiberwiegend in einer spiten Ausprigung, wie
sie in Deutschland um 1430 und noch dariiber hinaus vor-
kommt.?? Andere Elemente der Antoniusszenen haben
sich von den typischen Eigenheiten der deutschen Male-
rei der ersten beiden Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts deut-
lich entfernt. Der Raum erreicht gerade in den drei Sze-
nen von Fragment Nr. 6 (4bb. 132) Tiefe, er scheint hier
die Figuren wirklich zu umschliefen. Die Figuren selbst
besitzen eine gewisse Korperhaftigkeit, auffallend etwa
beim Engel ganz links auf dem Frankfurter Bild. Die
dicken, ein wenig teigigen Falten in der Albe dieses Engels

21 Vgl. hier S. 64ffund S. 121ff.

22 Die Gesten, die gezaddelten weiten Armel und die leichte Riickenansicht
der ganz linken Figur, verbunden mit einem strengen Gesichtsprofil, fin-
den sich sehr hiufig in jener Miniaturmalerei. Die ganze Dreiergruppe
am Brunnen scheint iiberdies von Figurenkompositionen abgeleitet, wie
sie gewohnlich fiir die anbetenden Heiligen Drei Kénige — mit dem l-
testen kniend, den beiden anderen dahinter stehend — verwendet werden
oder auch fiir Prisentationen, etwa von Biichern, an Herrscher; man ver-
gleiche beispielsweise die Anbetung in einem Stundenbuch der Lugon-
Werkstatt, um 1400/10, London, British Library, Yates Thompson 37, f.
58 (vgl. Millard MEiss, French Painting in the Time of Jean de Berry: The
Boucicaut Master, London/New York 1968, Abb. 267); etwas spitere nie-
derlindische Beispiele fiir jene Kénigsgruppe bei Ulrich FINKE, Anmer-
kungen zu einem van Eyck-Problem, in: Berliner Museen. Berichte aus

sprechen ebenso fiir ein Datum im zweiten Jahrhundert-
viertel wie die in ihrer Fiille weniger flielend-kalligra-
phisch als vielmehr schon etwas eckig und ungeordnet wir-
kenden Falten des Marienmantels. Gleiches gilt ferner fiir
die merkwiirdig fragmentierte Raumecke, in welcher An-
tonius sein Hab und Gut an Arme verteilt (Nr. 1, Abb. 125),
fiir das kiihn angeschnittene, tiefe Interieur hinter dem
Heiligen sowie fiir das durch eine Tiiréffnung sichtbare,
weit im Haus befindliche Geschirrstilleben mit in Unter-
sicht gegebenen Tellern auf einem Bord. Die Bleivergla-
sung unmittelbar daneben, in welcher kleine Glasstiick-
chen fehlen, wird mit einem durchaus modernen Be-
miithen um Materialdifferenzierung geschildert, was
gleichfalls fiir das rote Kissen der Madonna auf der Tafel
des Stidel gilt, dessen Ausfiihrung in opak weifSlichen und
lasierend krapproten Partien offenbar das Changieren von
Samt wiedergibt. Dem korrespondiert, daf sich in dem
Bild bereits ein wenig der Eindruck von Atmosphire ein-
stellt, von einer bestimmten Lichtsituation im Gegensatz
zur reinen Lokalfarbigkeit, was im wesentlichen der Farb-
tiefe in den bunten Ténen zu danken ist.

Diese Eigenheiten und die daraus resultierende Datie-
rung riicken die Fragmente des Antoniusschreins niher an
die Werke des sogenannten frithen ,Realismus® in
Deutschland. Von diesen ist Lucas Mosers Tiefenbronner
Altar von 1432, an den sich die ersten Bearbeiter der Darm-
stidter Tifelchen so deutlich erinnert fiihlten,?* motivisch
wie kiinstlerisch tatsichlich das am besten vergleichbare
Werk. Feigel nannte bereits die dhnliche Disposition in
den Szenen einer nichtlichen Erscheinung bei Moser

den chemaligen preuflischen Kunstsammlungen, N. E XV, 1965,
S. 46-49. Eine entsprechende Ubergabeszene etwa links oben in der Wid-
mungsminiatur einer Handschrift der ,Dialoge“ des Pierre Salmon, Bou-
cicaut-Werkstatt, Paris, B. N., fr. 23279, f. 53 (vgl. MEiss, ebd., Abb. 487).

23 Als Vergleichsstiick hinsichtlich der Kopf- und Figurenbildung sei eine
1430 datierte, wohl Augsburger Tafel mit dem Tod der hl. Klara genannt;
chemals Berlin, Gemildegalerie, Nr. 886 (Kriegsverlust), die 84,5 x
109 cm messende Tafel war riickseitig original mit dem Monogramm ,H
P“ und der Jahreszahl 1430 bezeichnet; vgl. STaATLICHE MUSEEN BERLIN.
Die Gemiildegalerie. Die deutschen und niederlindischen Meister, Ber-
lin 1929, S. 90.

24 Wenn auch WALDBURG-WOLFEGG (1939), S. 127f, hier wie bei seinen iibri-
gen Zuschreibungen an Moser viel zu weit geht.
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Abb. 135: Lucas Moser, Tiefenbronner Altar, 1432, Tiefenbronn, St. Magdalena
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Abb. 136: Lucas Moser, Tiefenbronner Altar: Kluge und Térichte Jungfrauen,



Abb. 137: Ulmer (?) Glasmaler, Verkiindigung, Ulm, Miinster,
Besserer-Kapelle

(Abb. 135) und auf dem Antoniusschrein (Nr. 5, Abb. 131)
— in beiden Fillen siecht man das Bett und die Figuren
durch die Fenster im oberen Stock eines Bauwerks —, die
vielleicht durch den jeweiligen Riickgriff auf einen dhnli-
chen Fundus an Vorbildern zu erkliren ist. Dariiber hin-
aus gibt es in Tiefenbronn gleichfalls den Blick durch ein
nur teilweise bleiverglastes Fenster in einen tiefen Innen-
raum,” vor allem aber einige verwandte Kopftypen. Die
Engel auf den Tiirfliigeln (Nr. 4, Abb. 130) des Antonius-
schreins etwa gleichen mit ihrem spitz vorstehenden Kinn
unter vollen Wangen sowohl den Engeln, die in Tiefen-
bronn die hl. Magdalena zu Letzten Kommunion tragen,
als auch einigen Klugen und Térichten Jungfrauen
(Abb. 136) in der Predella des Retabels — wobei auch die
merkwiirdige Verkiirzung der abgewandten Gesichts-
hilfte, die gerade noch ein angeschnittenes Auge sehen
li8t, ganz dhnlich vorkommt. Die singenden Engel des
Stidel-Bildes mag man ebenso mit den — erheblich grif3e-
ren — Engeln in Mosers Kommunionsszene vergleichen,

25 Bei Moser geht der Blick von vorn ins Seitenschiff der Kathedrale; gute
Abbildung in HEiNzMANN, KOHLER (wie Anm. 8), S. 48.

Abb. 138: Oberrheinischer oder schwiibischer Meister, Hirsch-
Oberhofdame, Stuttgart, Wiirttembergisches Landesmuseum

von denen einer die Zihne als kleine weifle Punkte in der
dunklen Mundéffnung sehen lif3t und auch damit an die
Singer der Frankfurter Tafel gemahnt. Mit den bedeckten
Képfen der Fiirstin und der Magdalena in Mosers Dar-
stellung der nichtlichen Erscheinung im Schlafgemach
lassen sich sehr gut die in weiche Kopftiicher eingewickel-
ten, glatt-ovalen Hiupter jener armen Frauen vergleichen,
welche den jungen Antonius um Almosen bitten (Nr. 1,
Abb. 125). An Mosers Malereien erinnern schlief8lich auch
die tiefe Farbigkeit unseres Bildes sowie die insbesondere
bei den etwas grofleren Engelsgestalten des Antonius-
schreins (Nr. 4, Abb. 130) vorliegende runde, weiche Mo-
dellierung der Physiognomien mit ihren feinen Glanz-
lichtern auf den Nasen und um die Lippen.

Gleichwohl sind die Unterschiede zwischen den
Schreinfragmenten und dem Tiefenbronner Altar zu grof3,
als daf} sie erlauben wiirden, die verantwortlichen Maler
in eine direkte Beziehung zueinander zu setzen.?® Thre
Gemeinsamkeiten diirften vielmehr im Riickgriff auf die

26 Zugleich sind die Gemeinsamkeiten jedoch so spezifisch, dafl die
Annahme ihnlicher, aber entfernter — also westlicher — Vorbilder fiir ihre
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in einer bestimmten Region bereits eingebiirgerten Typen
und Motive einerseits,”” der Auseinandersetzung mit dort-
hin importierten neuen Elementen andererseits liegen. Es
erscheint dabei durchaus denkbar, dafl jene modernen
Ziige, etwa die um Wirklichkeitsnihe bemiihte Schilde-
rung eines Interieurs, von eben den Bahnbrechern eines
neuen Stils, wie Moser, eingefiihrt und vom Maler des
Antoniusschreins bereits von diesen iibernommen wur-
den, bedeutet doch das altertiimlichere Aussehen der Bil-
der nicht zwangsliufig, daf8 sie auch chronologisch friiher
geschaffen wurden. Mosers Kunst weist aber zumindest
weitriumig auf die Region, in der der zerlegte Antonius-
schrein einst entstanden war, nimlich Siiddeutschland.?®
Annihernd vergleichbare Ziige finden sich zudem in
einem weiteren schwibischen Werk, der um 1430/31 ent-
standene Verglasung der Besserer-Kapelle am Ulmer Miin-
ster.”? Ebenso modern wie Mosers fast zeitgleiches Retabel
und mit diesem auf ungeklirte Weise verwandt, sind die
Glasmalereien insgesamt wiederum deutlich moderner als
die Tafeln des Antoniusschreins. Trotzdem dhneln manche
der untersetzten Figuren in ihrer Kérperbildung und den
Falten der Gewandung einzelnen Gestalten jener Tifel-
chen.?® In der Scheibe mit der Verkiindigung Mariens
(Abb. 137) erinnert der Kopf der Jungfrau mit den etwas
geschwollenen Lidern ein wenig an die Madonna der
Frankfurter Tafel und der Kopf Gabriels mit seinen be-
wegten Locken an die singenden Engel; in der Heim-
suchung der Besserer-Kapelle wird Maria mit einem recht
spitzen Profil gezeigt, das von ferne an den Engel rechts auf
unserer Tafel oder etwa an eine der Begleiterinnen der Kai-
sertochter am Brunnen (Nr. 5, Abb. 133) denken lif3t.3! Als
drittes, doch kaum minder relevantes Vergleichswerk kon-
nen schliefflich die Figuren des sogenannten ,Stuttgarter
Kartenspiels“, befindlich im Wiirttembergischen Landes-
museum, genannt werden. Nachdem auch sie in der friihe-
ren Forschung gelegentlich in Mosers Nihe gebracht wur-
den, gilt heute zumeist eine Entstehung am Oberrhein um
1430 als wahrscheinlich.3? Insbesondere zu den vornehmen
Gestalten der Prinzessin und ihrer Begleiterinnen am

Erkldrung nicht ausreicht. Zu Mosers Quellen in der franko-flimischen
Kunst vgl. zusammenfassend Charles STERLING, Observations on Mo-
ser’s Tiefenbronn Altarpiece, in: Pantheon XXX, 1972, S. 19-32, bes. S. 27.

27 In Ulm bereits seit lingerem bekannt war beispielsweise der Grundtyp
der von der Seite geschenen, reich in ein Kleid mit weiten Zaddelirmeln
gewandeten Frau mit Gesicht im Profil (Antoniusschrein, Nr. 5); er
kommt etwa als Salome in einer Ulmer Tafel des friihen 15. Jahrhunderts
schon vor, sie gehrt zum félschlicherweise ,,Ulmer Hochaltar® genann-
ten Retabel in der Staatsgalerie Stuttgart, vgl. Hartmut Scrorz, Tradi-
tion und Avantgarde. Die Farbverglasung der Besserer-Kapelle als Arbeit
einer Ulmer ,,Werkstatt-Kooperative®, in: Riidiger BEcksmann (Hg.),
Deutsche Glasmalerei des Mittelalters 11, Berlin 1992, S. 94-152, hier
S. 119f, Abb. 23.

28 Daf fiir die Frankfurter Tafel Nuffbaumholz verwendet wurde, das man
zunichst eher in Norddeutschland erwarten wiirde, spricht nicht gegen
diese Lokalisierung: Elisabeth Krebs, Restauratorin am WLM, Stuttgart,

Brunnen (Abb. 133) zeigen die Damen des Spiels (46b. 138)
in Haltung, Kleidung, Typik, aber auch der durchaus krif-
tigen, schweren Modellierung deutliche Verwandtschaft.

Ein in den unmittelbaren Umkreis des einstigen Anto-
niusschreins gehoriges Werk scheint sich dagegen im un-
geheuer dezimierten Bestand an siidwestdeutscher Male-
rei um 1430 nicht erhalten zu haben. Die angefiihrten Ver-
gleichsstiicke lassen sowohl die Méglichkeit einer ober-
rheinischen wie auch einer schwibischen oder seeschwi-
bischen Herkunft zu. Das Frankfurter Bild und die ehe-
mals zugehérigen Szenen geben damit eine Ahnung von
der Malerei, die ungefihr zur gleichen Zeit und in der Um-
gebung der Pioniere einer neuen Kunst in Siiddeutschland
existierte.

S.K.
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TIROLER MEISTER UM 1440

THRONENDE MADONNA MIT ENGELN

Inv. NRr. SG 355

MATERIELLER BESTAND

Pergament, Feder in Braun und Dunkelbraun, Lasur- und
Deckfarben

71,0 (£ 0,5) x 48,6 (+ 0,4) cm, leicht unregelmifig be-
schnitten, am linken Rand unten unregelmifige Fehlstel-
len mit einem rechteckigen Pergamentstreifen hinterklebt;
Fehlstellen am rechten Rand oben und mittig mit Perga-
ment erganzt

Zustand:

das Pergament innerhalb der ehemals verklebten Rinder
stark verworfen, die Knitter aufgebrochen und grau ver-
schmutzt; starke Knicke verlaufen ins Zentrum des Blat-
tes, insgesamt weist das Blatt tellerfsrmige Welligkeit auf.
Die Deckfarben im Blau berieben, alle pastosen Farbauf-
trige in den Knicken gebrochen, rote, gelbe und weifle
Partien craqueliert mit kleinen Ausbriichen. Vor allem die
pastosen Lichter, Deckweiffhshungen, in der Krone stark
ausgebrochen. Eventuell rote Lasurténe im Gewand der
Madonna stark verblichen

Riickseite:

fleckig, stellenweise Leimreste. Am unteren Rand der spie-
gelverkehrte Abdruck gotischer Buchschrift, in zwei Spal-
ten iiber einen etwa 41 cm breiten Textspiegel geschrieben;
er stammt von der Makulatur des Bucheinbandes, in den
SG 355 eingeklebt war

Maltechnische Befunde:

Das Pergamentblatt ist nicht grundiert. Die Zeichnung
wurde mit der Feder in dunkelbrauner Tinte ausgefiihrt;
die besonders kriftig erscheinenden Umrifflinien sind
eventuell schon in fritheren Zeiten gleichfalls in Dunkel-
braun verstirkt worden. Lavierungen sind in briunlich-
grauer Farbe teils flichig, in dunkleren Bereichen zusitz-
lich strichelnd aufgetragen. Fiir die bunten Téne wurden
Deckfarben verwandt. Die Inkarnatpartien sind strichelnd
aus der griulichen Lasurfarbe und aus Hellrot aufgebaut.
Krone und Juwelenbesitze wurden dagegen deckend ge-
malt, wobei insbesondere die Glanzlichter der Perlen

durch dicke, opake Tupfen von Weifd wiedergegeben sind.

1 Als rosenrot wird ihr Gewand noch von HERMANN (1905), S. 222, be-
schrieben. Allerdings scheint die schon unmittelbar nach dem Verkaufin
Neustift ausgestellte originalgroffe Kopie (bereits erwihnt im Brief von

BESCHREIBUNG

Auf dem leeren Fond des Blattes erhebt sich die aufwen-
dige, nicht einmal durch eine Standfliche im Bildfeld ver-
ankerte Thronarchitektur. Sie allein schafft einen Ort fiir
die groflen, vollfarbig gegebenen Gestalten der Madonna
und der sie begleitenden Engel. Durch die generelle Be-
schrinkung der Palette, die lediglich Grau, Hellrot, rét-
lich-gelbliche Téne und Blau umfafit, erhilt die gesamte
Darstellung den Charakter einer Halbgrisaille.

Maria wird von einem weiten, in zahlreichen Falten-
kaskaden niederfallenden Mantel umbhiillt, der heute rét-
lich-braun ist, urspriinglich aber von tieferem Rot gewe-
sen sein mag.! Seine Siume sind an der Auflen- wie an der
gelben Innenseite mit Stickereien verziert; den goldenen,
mit Perlen und Edelsteinen besetzten Kragen hilt eine
Schliefle zusammen. Wo sich die voluminése Hiille des
Mantels in einer tiefen Héhlung 6ffnet, wird Mariens
schlanker Leib sichtbar, den ein enges, gegiirtetes Gewand
kleidet. Vor der Mantel6ffnung hilt die Jungfrau ihr krif-
tiges nacktes Kind und driickt seinen Kopf liebkosend an
ihr Gesicht, wihrend Jesus zirtlich nach ihrem Kinn greift.
Eine grofle, mit Perlen und Edelsteinen verzierte Krone
kennzeichnet Maria als Himmelskénigin; ein rot-gelber
Strahlennimbus hinterfingt ihr Haupt, ein Kreuznimbus
den Kopf ihres Sohnes. In respektvollem Abstand zur
Madonna knien zwei kindhafte Engel mit brennenden
Kerzen am duflersten Rand der Thronbank. Beide haben
dunkelgelbe Schwingen, die mit ihrer ausgeprigten
Fiederung an heraldische Helmzier erinnern. Der linke
Engel trigt ein blaues Gewand mit gelbem Futter, der
rechte ist in die gleichen Farben wie die Muttergottes ge-
kleidet.

Die offenbar aus Marmor zu denkende Thronarchitek-
tur erhebt sich auf einem polygonalen Sockel, der vorn in
einer Dreipaf8form vorspringt. Darauf ruht zuriickversetzt
die niedrige, in einem Halbkreis zuriickschwingende Sitz-
bank. Beide Bauteile sind umlaufend mit hierarchisch ab-
gestuften Blendelementen verziert, der Sockel mit Bogen
mit eingeschriebenen Lanzetten und Oculi, die Sitzbank
mit aufwendigeren Arkaden iiber Halbsiulen. Auf der
Sitzbank ragt als Riicklehne und Thronbaldachin eine Art
Kirchenarchitektur auf, deren komplizierter Strukeur

Joseph Clemens von Bayern, s. u.), die bei PEINTNER (1996), Abb. 139, zu
sehen ist, farblich kaum abzuweichen.
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allerdings mitunter die Logik gebricht — das Bauwerk ist
weniger als rationale Struktur denn als ornamentale Fas-
sung der Madonnenfigur begriffen. Drei halbrunde, von
Maf3werkfenstern durchbrochene und mit Viertelkuppeln
tiberwolbte Apsiden schlieflen den Aufbau wie ein Kir-
chenchor ab, wobei ihr Grundriff wohl in Form einer
Dreikonchenanlage zu verstehen ist. Kiihn ragt die Sitz-
bank in das Rund der Hauptapsis hinein, wihrend den
beiden seitlichen Konchen der Boden fehlt. Drei Kreuz-
rippengewdlbe setzen auf den Dienstbiindeln zwischen
den Apsiden an und iiberfangen die Madonna. Die Rip-
pen des breiten mittleren Gewdlbes laufen vorne auf hin-
gende Konsolen zu; mit der Konstruktion der beiden seit-
lichen hapert es jedoch, da die Kreuzrippen nicht recht mit
dem dreieckigen Grundrif} der Felder iibereingehen wol-
len — méglicherweise ist das mittlere als vorspringendes
Bauteil gedacht.

Aufbeiden Seiten des Aufbaus ragt von der Sitzbank des
Throns je ein stiitzender, mehrgeschossiger Pfeiler auf, der
sich zu einer Fiale verjiingt. Das untere Geschof§ ist mit
aufwendigem, italianisierendem Blendmaf3werk verziert;
in den folgenden beiden Etagen stehen insgesamt acht
steinfarbene, im einzelnen nicht identifizierbare Apostel-
figiirchen jeweils paarweise in Nischen nebeneinander.
Die Spitzen der Pfeiler ragen weit iiber die Gewdlbezone
empor und enden in groflen Kreuzblumen. In die gleiche
Hahe reichen die nur wenig schlankeren Fialen, die auf
den hiingenden Konsolen der Baldachingewdlbe ruhen.

Uber diesen Gewdlben, in den Zwischenriumen der
vier Fialen, befinden sich drei Blendgiebel in Form stei-
ler, geschweifter Dreipisse. Ihre Flichen buchten sich zu
flachen Mulden ein, in denen reliethafte Figuren Platz ge-
funden haben. In den schmalen seitlichen Giebelfeldern
sieht man links den Erzengel Gabriel, rechts die nieder-
kniende Jungfrau Maria, iiber das Mittelfeld hinweg zur
Verkiindigungsszene vereint. Im Unterschied zu den Apo-
stelfigiirchen der Pfeiler, sind nur die Gewinder und En-
gelsfliigel , steinfarben®, die Inkarnate und Haare jedoch
in natiirlichen Farben wiedergegeben. Im mittleren, durch
eine zusitzliche Abtreppung bereicherten Blendgiebel fah-
ren aus blauen Wolkenbindern Engel wie himmlische
Herolde herab, die in goldene Trompeten stofien, an de-
nen lange Wimpel mit rot-gelbem Kreuz flattern. Dariiber
erscheint mit geblihtem blauem Mantel, wie im Flug von
oben herab Gottvater, den flammende Strahlen umgeben.
Er segnet mit der Rechten, wihrend er auf der Linken die
Taube des Heiligen Geistes hilt, anscheinend um sie her-
abzusenden. Erstaunlicherweise sind aber weder der
Segensgestus noch die Taube auf die Annunziata ausge-
richtet. Die Erscheinung Gottvaters diirfte daher nicht,
wie so hiufig, auf die Verkiindigungsdarstellung zu bezie-
hen sein, sondern auf die Muttergottes mit ihrem Kind.
Die ganze Trinitit ist somit entlang der Mittelachse des
Bildes versammelt.

Bei der Biiste Gottvaters wird nun auch der Abstrak-
tionsgrad gegeniiber der Verkiindigungsgruppe und den

2 SEMPER (1894), S. 19f.
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Trompetenengeln noch einmal zuriickgenommen, denn
bis hin zu dem blauen Mantel und den roten Armeln ist
alles an ihm buntfarben. Dariiber hinaus pafit sich seine
Gloriole nicht mehr dem Giebelfeld ein, einzelne Flam-
men iiberschneiden dessen Einfassung, wihrend noch die
Wolken der Engel innerhalb derselben bleiben. Subtil wird
hier mit den Realititsebenen gespielt: Es gibt eindeutig ge-
malte Skulpturen — die nicht weiter individualisierten
Apostel —, dann die durch Teilfassung hervorgehobenen
Figuren der Verkiindigungsgruppe und der Engel, schlief3-
lich Gottvater, der an der Stelle eines Reliefs auftaucht,
aber offenbar eher eine Erscheinung in der Welt der Ma-
donna und ihres Kindes darstellt.

Die Thronarchitektur endet hinter dem zentralen Gie-
bel in einem polygonalen, wiederum mit Blendmafiwerk
versehenen Turm, der sich iiber dem mittleren Kreuzgrat-
gewdlbe erhebt. Kleine Fialen und kielbogenformige
Blendgiebel schlieen ihn als dichtes Ensemble kleintei-
liger, senkrechter Elemente ab und bilden zugleich den
Grund fiir die grofe Kreuzblume des mittleren Blendgie-
bels. Wie alle iibrigen vegetabilen Ornamente, die von den
hingenden Blattwerkkonsolen an aufwirts die Architek-
tur in Form von Krabben und Kreuzblumen iiberziehen,
ist sie als bewegter Akanthus gestaltet, dessen Blattinnen-
seiten in feurigem Rot-Gelb leuchten. Es ist eine sachlich
plausible Farbdifferenzierung, die jedoch einen stark
irrealen Effekt erzeugt: Es wirke, als ziingelten Flammen
auf Blendgiebeln und Fialen, entziindet von den Flam-
menstrahlen der Erscheinung Gottvaters.

PROVENIENZ

vor1925  in der Bibliothek des Augustinerchorherren-
stifts Neustift bei Brixen als Vorsatzblatt eines
1442 datierten Graduales (Abb. 141)

1925 auf Vermittlung von Gaupe, Betlin, aus einer
unbekannten Berliner Sammlung erworben

FORSCHUNGSGESCHICHTE

In der gesamten Forschung wurden der stark italianisie-
rende Charakter der Zeichnung und ihre hohe Qualitit
betont. Bereits Hans Semper, der das Blatt in die Literatur
einfiihrte,? bemerkte dessen fundamentale Verschiedenar-
tigkeit von den restlichen Miniaturen der Handschrift, in
die es als Vorsatzblatt eingeklebt war. Von einem ,Kiinst-
ler ersten Ranges“ stammend, war das Bild in seine Augen
das Werk eines veronesischen, dem Stefano da Zevio
nahestehenden Meisters. Auch fiir Hermann Julius Her-
mann handelte es sich um eine italienische, der veneziani-
schen oder veronesischen Schule angehsrende Arbeit, bei
der insbesondere der Thron an Zierarchitekturen Venedigs
erinnere.’ Entstanden sei sie im zweiten Viertel des

15. Jahrhunderts.

3 HerMANN (1905), S. 221f.



Tiroler Meister um 1440, Thronende Madonna, Frankfurt, Stiidel

Abb. 139



B A { .
Abb. 140: Tiroler Meister um 1440, Thronende Madonna: Kopf
Mariens, Frankfurt, Stiidel

Von Fritz Burger wurde das Blatt dagegen einem Tiroler
Meister, also einem dem &sterreichisch-deutschen Kunst-
kreis angehérigen Maler zugeschrieben. Fiir hn waren zwar
sowohl Faltengebung als auch Architektur an italienischen
Vorbildern orientiert, doch verrate gerade der ganz auf die
Bewegung der Madonnenfigur ausgerichtete, die Rationa-
litit italienischer Darstellungen negierende Umgang mit der
Baustruktur einen Kiinstler nordalpiner Tradition. Ent-
standen sei das Werk zwischen 1430 und 1440.

Die Zuschreibung an einen Tiroler Maler wurde seither
ausnahmslos akzeptiert, beginnend mit Raimond van
Marle, der die Zeichnung in die Nihe einer im Inns-
brucker Museum befindlichen Einzelminiatur der Ma-
donna im Paradiesgirtlein riickte, die er fiir tirolisch hielt.”
Genauer wollte Prinz Joseph Clemens von Bayern in
einem unverdffentlichten Brief an Georg Swarzenski vom
6. Juni 1927 den Entstehungsort des Blattes eingrenzen, in-

4 BURGER (1917), S. 263f.

5 VAN MARLE (1926), S. 260f. Inzwischen ist das Innsbrucker Blatt als
bohmisches Werk erkannt worden, vgl. Gerhard ScumipT, Malerei bis
1450. Tafelmalerei — Wandmalerei — Buchmalerei, in: Karl M. Swoboda
(Hg.), Gotik in Bshmen, Miinchen 1969, S. 167-321, hier S. 256, Abb. 198.

6 Brief in der Bildakte des Stidel.

7 SCHILLING (1929), S. 187f.

8 STANGE (1960), S. 159.
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dem er fiir Bruneck oder eventuell Bozen statt fiir Brixen
plidierte.® Den starken italienischen Einfluf, der sich in
der Architektur — die etwa mit Bauten wie der Porta della
Carta am Dogenpalast vergleichbar sei — wie in der unge-
wohnlichen Grofle des Blatts bemerkbar mache, unter-
strich auch Rosy Schilling.” Alfred Stange iibernahm ihren
Hinweis auf gebaute venezianische Architektur als wichti-
ger Vorlage des Malers, ferner Hermanns ilteren Vergleich
mit Stefano da Zevio im Hinblick auf die Madonnenfigur,
wobei er jedoch die rollenden Falten der Gewinder fiir
ebenso unitalienisch hielt wie die dekorative Auffassung
der Thronarchitektur.®

DISKUSSION

Das Blatt mit thronender Madonna ist in mehr als einer
Hinsicht ungewshnlich, erstaunt aber vor allem durch
seine besondere Gréf3e und wirft damit die Frage nach sei-
ner urspriinglichen Bestimmung auf. Von den Illumina-
tionen des 1442 geschriebenen Graduales, in das es als
Schmutzblatt vor den Textblock geklebt war (4bb. 141),
unterscheidet es sich hinsichtlich Seitengestaltung, Stil,
Technik und Farbigkeit vollig;” dariiber hinaus mufite das
Einzelblatt offenbar beschnitten werden, um tiberhaupt in
den Kodex eingefiigt werden zu kénnen. Warum dabei der
obere Abschlufl der Zeichnung geopfert wurde, wihrend
unten ein leerer Streifen erhalten blieb, lif3t sich nicht er-
kldren. Sicherlich wurde das Blatt schon friih in das Gra-
duale eingefiigt — urteilt man nach den mit den iibrigen
Blittern tibereinstimmenden Knitterspuren —, genauer
lifl sich der Zeitpunke jedoch nicht ermitteln, so dafd das
Vollendungsdatum der Handschrift keinen Datierungs-
hinweis darstellt.

Gegeniiber iiblichen Handschriftenillustrationen fillt
unsere Zeichnung nicht so sehr wegen der fiir Chor-
biicher durchaus giingigen Blattgrof3e auf, sondern wegen
der Grofle der Darstellung, die annihernd das gesamte
Format fiillc. Wie sie auf dem Pergament steht, ist mit
dem Layout einer Buchseite nur schwer vereinbar: Auf
strukturierende Elemente wie Bordiire oder Schriftspie-
gel scheint kein Bezug genommen; das Blatt weist auch
keine Reglierung auf. Als kolorierte Federzeichnung ent-
spricht sie zudem nicht der bei liturgischen Biichern iib-
lichen Dekoration mit Deckfarben und Gold, wie sie
auch das Neustifter Graduale von 1442 besitzt. Solchen
Standards folgt dagegen das vielleicht dhnlichste Ver-
gleichsstiick aus der Buchmalerei, die von Schilling ange-
fiihrte Miniatur einer stehenden Madonna in michtiger
Architekturnische, welche ganzseitig in einem dem Dom
von Fermo gehérenden Missale von 1436 prangt;'? sie ist

9 Abbildungen der iibrigen Miniaturen bei HERMANN (1905), Tf. XIX; far-
bige Abbildungen bei PEINTNER (1996), Abb. S. 140-143.

10 ScHILLING (1929), S. 188; die Miniatur stammt von Giovanni di Maestro
Ugolino; das Format des Kodex ist erheblich kleiner als SG 355, er mifSt
nur 37 x 27 cm; vgl. Uriele Vitali Rosari, Il messale di Giovanni di Ma-
estro Ugolino miniatore milanese, in: CArte XII, 1910, S. 469—472; Pie-
tro ToEsca, La pittura e la miniatura bella Lombardia, Mailand 1912,
S. 521, Abb. 424.



Abb. 141: Graduale von
1442, Aufnahme vor 1925,
Kloster Neustift bei Brixen

in der iiblichen Deckfarbentechnik ausgefiihrt und mit ei-
ner Rahmung versehen.

Ist ein urspriinglicher Zweck als Buchillustration also
unwahrscheinlich, diirfte das Blatt des Stidel andererseits
eben wegen seiner Grofle im Verein mit der empfindlichen
Technik auch kaum als autonomes Bild, etwa zum Auf-
hingen an der Wand, gedacht gewesen sein. Aufgrund der
Abmessungen kommt es ebensowenig als eine fiir den
Werkstattgebrauch gefertigte Kopie eines vorhandenen
Bildes in Frage. Denkbar wire statt dessen, daf§ die Zeich-
nung eine Art anschaulich-bildhafter Visierung fiir ein
grofleres, in einem anderen Medium auszufiihrendes Werk
war, die dem Auftraggeber vorgelegt wurde. Fiir Retabel
sind grofle Visierungen auf Pergament erhalten, und zu-
mindest in Italien scheint es derartiges auch fiir Altar-
gemilde gegeben zu haben.!" Der Entwurf eines plasti-
schen Gebildes kann die Zeichnung indes kaum gewesen
sein, denn weder ist eine derartige Thronkonstruktion als
Skulptur vorstellbar, noch liefe sich die Darstellung auch
nurannihernd verniinftig in drei Dimensionen umsetzen.
Das Blatt kénnte méglicherweise aber die Visierung fiir
ein monumentales Wandbild gewesen sein. Elaborierte
Thronarchitekturen und aufwendige Baldachingehiuse
um eine Madonna oder Marienkrénungsgruppen finden
sich zahlreich in der oberitalienischen Wandmalerei
(Abb. 142), kommen aber selbst nordlich der Alpen vor.!?
In Tirol war dieses Medium im 15. Jahrhundert zudem eine

11 Bekanntestes Beispiel einer grofien Visierung fiir einen Schnitzaltar ist
diejenige des Ulmer Hochaltars, die etwa 231 x 81 cm mif3¢, vgl. zuletzt
David Grorp, Das Ulmer Chorgestithl und J6rg Syrlin der Altere (Neue
Forschungen zur deutschen Kunst IV), Berlin 1999, S. 145-166. Fiir eine
Alrartafel diirfte etwa Lorenzo di Bicci einen immerhin 61,1 x 35,3 cm
messenden Entwurf der Schliisseliibergabe in Feder auf Pergament aus-
gefiihrt haben, vgl. Bernhard DEGENHART, Annegrit ScamirT, Corpus
der italienischen Zeichnungen 1300-1450, Teil I. Siid- und Mittelitalien,
Bd. 3, Berlin 1968, Kat. 91.

12 Zu einigen italienischen Beispielen vgl. die Literatur in Anm. 14. Abb. 42

wesentliche Gattung der Bildkunst. Gewisse Uberein-
stimmungen mit Wandbildern jener Region besitzt ferner
die Farbigkeit unseres Blattes; in den Malereien des Kreuz-
gangs des Brixener Doms beispielsweise spielen immer
wieder Grisailleelemente sowie Rotbraun und Ockerténe
eine wichtige Rolle, wobei gerade das Ockergelb an die
Frankfurter Zeichnung denken lift."> Wenn das Frank-
furter Stiick eine derartige Visierung war, kénnte sie in den
Besitz der Auftraggeber iibergegangen, spiter dann im
Archiv gefunden und zur Ausschmiickung des Graduales
zweitverwendet worden sein. Es bleibt bei diesem Vor-
schlag jedoch die ungeklirte Frage, ob derart aufwendige
Visierungen iiberhaupt fiir Wandbilder geschaffen wur-
den; eine so detailreiche, mitunter sogar Materialititen
imitierende Darstellung ist indes bei Wandbildern denk-
bar.

Die aufwendige Thronarchitektur ist zugleich das am
stirksten italianisierende Element der Frankfurter Zeich-
nung. Motivisch sind die Gesamtanlage, einschliefllich der
Idee einer marmornen Konstruktion, und die Einzelhei-
ten, etwa die typischen geschweiften Dreipafigiebel, of-
fenkundig Vorbildern aus dem Veneto verpflichtet, doch
wurden sie, wie Burger herausstellte, mit einem abwei-
chenden, weniger architektonisch als ornamental be-
stimmten Verstindnis verwendet. Die wesentlichen Anre-
gungen fiir unsere Darstellung diirften jedoch nicht, wie
gelegentlich angenommen, der realen Architektur ent-

in diesem Katalog gibt ein Vergleichsstiick von etwa 1360/70 in Deutsch-
land. Im Wiener Stephansdom wurde um 1400 das Wandbild einer
Madonna in Thronarchitektur mit Stifter und Schutzpatron von einem
veronesisch-paduanischen Maler ausgefiihrt, vgl. zuletzt Franz Kirchwe-
ger, in: Giinter BRucHer (Hg.), Gotik, Geschichte der bildenden Kunst
in Osterreich, Bd. 2, Miinchen/London/New York 2000, Nr. 210,
S. 454f.

13 Vgl. die Farbtafeln bei Karl WoLrsGrUBER, Dom und Kreuzgang von
Brixen. Geschichte und Kunst, Bozen 1988.
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Abb. 142: Nachfolger Altichieros, Krinung Mariens, Fresko,
Padua, Sala della Ragione

stammen, sondern in Tafel- und insbesondere Wandma-
lereien zu finden sein. Monumentale, steinern gedachte
Thronbaldachine, die als eine Art Kirchenarchitektur auf
Thronbank und vorne vorspringendem Sockel errichtet
sind, finden sich mehrfach in der frithen Quattrocento-
malerei des Veneto, so etwa auf Martino da Veronas Fresko
der Marienkronung in Verona, Sant’ Eufemia,'¥ wo die
Riickwand in drei Apsiden gedffnet ist. Besonders gut
kann der Frankfurter Darstellung die Architektur um eine
Marienkrénungsgruppe auf einem Wandbild in der Sala
della Ragione zu Padua verglichen werden, das vermutlich
um 1405 von einem Nachfolger Altichieros geschaffen
wurde (Abb. 142):" Es gibt den Sockel mit breiter Thron-
bank; der Bau schlieflt mit zahlreichen Fialen ab und be-
sitzt Blendgiebel in geschweifter Dreipafiform, auf denen
Krabben ziingeln; zudem hat der Aufbau aufler der zen-
tralen Apsis — vor der sich auch hier ein Kreuzrippenge-
wolbe spannt — noch eine Art Querschiff. Vielleicht war es
eine so oder dhnlich gestaltete Darstellung, die unseren

14 Vgl. Esther MOENCH SCHERER, Verona, in: La pittura nel Veneto, Il
Quattrocento, Bd. 1, Mailand 1989, S. 152f, Abb. 206.

15 Vgl. Mauro Lucco, Padova, ebd., S. 83, Abb. 107; vaN MARLE (1926),
S. 396f, Abb. 265.

16 Vgl. die italienischen Beispiele bei Dorothy SHoRrR, The Christ Child in
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Abb. 143: Meister der St. Lambrechter Votivtafel, St. Lambrechter
Votivtafel: Kopf Mariens, Linz, Museum

Zeichner zu den seitlichen Konchen angeregt hat. Die ita-
lianisierenden Marmorinkrustationen, wie sie die seit-
lichen Pfeiler zieren, waren dagegen schon friiher in Siid-
tiroler Wandbildern heimisch geworden und begegnen
uns beispielsweise in den Malereien des Brixener Dom-
kreuzgangs.

Von italienischer Kunst diirfte ferner das Motiv der
Madonna angeregt sein, deren Kind sich an ihre Wange
schmiegt und nach ihrem Kinn greift. Trotz etlicher
Abweichungen erinnert dies noch an den byzantinischen
Typus der Glykophilousa, der in Italien mit gewissen
Variationen fortlebte.'® Die Bildung der Figuren und die
Gesichtstypen des Stiidel-Blattes hingegen stehen in an-
deren, nordalpinen Traditionen und gehen letztlich auf
bohmische Kunst zuriick. Ganz berechtigt ist daher der
Vergleich mit der in Innsbruck aufbewahrten Miniatur ei-
ner Madonna im Paradiesgarten, handelt es sich doch um
eine etwa 1415/20 geschaffene bshmische Arbeit aus dem
Umkreis des Martyrologiums von Gerona.!” Zu nennen

Devotional Images in Italy during the XIV Century, New York 1954, Typ
6; dhnlich besonders im Hinblick auf das Anfassen des Kinns ist auch der
von der Glykophilousa abgeleitete Typus Nr. 8 bei Shorr.

17 Vgl. Anm. 5.



wire ebenso das Tafelbild der Madonna aus Hohenfurt
von etwa 1420 in Prag.'® Eine noch engere Verwandtschaft
besitzt das Madonnengesicht unseres Blattes indes mit den
stark von béhmischer Kunst beeinflufiten Werken der
Ssterreichischen Malerei aus dem ersten Drittel des
15. Jahrhunderts. In Siidtirol findet man dhnliche Typen
etwa in den schon gegen 1415 entstandenen Gewélbe-
malereien der 9. Arkade des Brixener Domkreuzgangs'
oder um 1430 in den Fliigelbildern des Altars von St. Sig-
mund im Pustertal, hier allerdings in einer verhirteten Va-
riante.?’ In ihrer Ausprigung vielleicht am dhnlichsten
sind jedoch die Frauengesichter auf einigen in Wien oder
Wiener Neustadt geschaffenen Gemilden wie der soge-
nannten ,Linzer Kreuzigung“ oder der St. Lambrechter
Votivtafel, beide um 1430/35 entstanden (Abb. 143).*' Hier
wie dort gibt es eine gewisse Siifle des Ausdrucks, eine
hohe, kuglig gewdlbte Stirn, runde Wangen, Doppelkinn,
eine schmale gerade Nase und besonders die von kleinen,
runden Lidern eingefafiten Augen. Die ondulierenden Fal-
tenenden auf der Frankfurter Darstellung weichen zwar
von den Wiener Beispielen ab, doch erinnern deren bereits
in groferen Formen gefiihrte, hirter brechende Draperien
an die Verkiindigungsgruppe in der Thronarchitektur, die
insgesamt einen deutlich moderneren Eindruck als die
groflen Hauptfiguren macht.

Das Frankfurter Blatt besitzt dariiber hinaus jedoch
noch eine weitere Qualitit, die weder bei den genannten
osterreichischen Vergleichsstiicken noch in der bshmi-
schen oder der italienischen Malerei jener Zeit begegnet,
nimlich die malerische Erfassung bestimmter Ober-
flicheneigenschaften bzw. Materialien. Mittels Farbe wer-
den das glinzende Gold der Krone Mariens, vor allem aber
die leuchtenden Edelsteine — sie besitzen Glanz- und Tie-
fenlicht — und die schimmernden Perlen illusionistisch
dargestellt; die Juwelen werfen sogar kleine Schatten
(Abb. 140). Dieser Oberflichenverismus entstammt der
altniederlindischen Malerei der Briider van Eyck und des
Meisters von Flémalle; in Deutschland wird er erstmals
von Meistern wie Konrad Witz um 1435, in Osterreich
vom Meister des Albrechtsaltars in der zweiten Hilfte der
1430er Jahre aufgegriffen. In Tirol diirften die um 1440
anzusetzenden Szenen der Stephanus-Legende auf den
Fliigelaufenseiten eines Marienaltars zu den friithesten
Beispielen gehéren.?? Kiinstlerisch nicht verwandt, repri-
sentieren diese Fliigelbilder eine Art Parallelfall zu unse-
rer Zeichnung, indem jener neue Naturalismus nur punk-

18 Nationalgalerie, vgl. Ausst. Kat. Gorik. PraG um 1400, Wien, Histori-
sches Museum, 1990, Nr. 18.

19 Geburt Christi und Anbetung der Kénige, vgl. WoLFSGRUBER (wie Anm.
13), S. 26, Abb. s4f. Hier ist auch das Christkind dhnlich kriftig gebildet.

tuell — bezeichnenderweise ebenfalls bei glinzendem
Schmuck — eingesetzt und mit altertiimlicheren Figuren
und Typen kombiniert wird. Aufgrund dieser friihen,
sicherlich indirekt erfolgten Rezeption bahnbrechender
Errungenschaften der Altniederlinder diirfte das Bild des
Stidel kaum vor etwa 1440 anzusetzen sein, wofiir auch die
Gestaltung der Verkiindigungsgruppe spriche. Der Kiinst-
ler war sicherlich in Siidtirol titig und kannte oberitalie-
nische Malerei. Man kénnte jedoch vermuten, daf$ er von
jenseits der Alpen kam, wo er die an Wiener Malerei erin-
nernden Gesichtstypen, aber auch den neuen Ober-
flichenverismus kennengelernt haben konnte.

S.K.

LITERATUR
VERZ. 1924, S. 18; 1966, S. 81; 1971, S. 415 1987, S. 74

1894 Hans SempEr, Wanderungen und Kunststudien in Tirol,
Bd. 1, Innsbruck 1894, S. 19f

1905 Hermann Julius HErmMaNN, Die illuminierten Handschriften
in Tirol (Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Hand-
schriften in Osterreich, 1), Leipzig 1905, S. 221f, Nr. 222, Tf.
XVIII

1917 Fritz BURGER, Die 6sterreichisch-bayerischen Lande (2. Teil),
Schwaben, Oberrhein und die Schweiz bis 1420 (Fritz Burger,
Hermann Schmitz, Ignaz Beth, Die deutsche Malerei vom
ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, 11, 1
[Handbuch der Kunstwissenschaft]), Berlin 1917, S. 263,
Abb. 320

1925 Felix REIcHMANN, Gotische Wandmalerei in Niederosterreich
(Wiener Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 1), Ziirich/Wien/
Leipzig 1925, S. 47, Abb. 51

1926 Raimond van MarLg, The Development of the Italian
Schools of Painting, VII, Late Gothic Painting in Northern
Italy, Den Haag 1926, S. 260f, Abb. 172

1929 Rosy ScHILLING, Die illuminierten Handschriften und Ein-
zelminiaturen des Mittelalters und der Renaissance in Frank-
furter Besitz, hg. v. Georg Swarzenski, Frankfurt a. M. 1929,
Nr. 156, S. 188f, Tf. XXXIX

1959 Albert BoECKLER, Deutsche Buchmalerei der Gotik, Kénig-
stein i. T. 1959, S. 43, 78

1960 STANGE, DMG 10, S. 159

1962 EurorAiscHE KunsT uM 1400 (Achte Ausstellung unter den
Auspizien des Europarates), Kunsthistorisches Museum Wien,
1962, S. 211, Kat. Nr. 194, Tf. 129

1984 Martin PEINTNER, Neustifter Buchmalerei. Klosterschule und
Schreibstube des Augustiner-Chorherrenstifts, Bozen 1984,
S. 14f, 43

1996 Martin PEINTNER, Kloster Neustift. Das Augustiner-Chor-
herrenstift und die Buchmalerei, Bozen 1996, S. 139

1999 BRINKMANN, SANDER, S. 66, Tf. 165

20 Vgl. dazu zuletzt mit Literatur Irma Trattner, Nr. 293, S. ssof, Tf. S. 181,
in: BRUCHER (wie Anm. 12).

21 Linz, Oberésterreichisches Landesmuseum und Graz, Landesmuseum
Johanneum, vgl. ebd., S. s4sf, Kat. 285, 286, Abb. S. 173, 175.

22 Vgl. STANGE (1960), S. 148f, Abb. 236.

THRONENDE MADONNA MIT ENGELN 161



FRANKISCH-SCHWABISCHER MEISTER
UM 1440/50

KALVARIENBERG

Inv. NR. 1799

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Fichte (Picea sp.), 149,0 x 110,1 x 0,5 (+ 0,I) cm

gediinnt und parkettiert

drei senkrecht angeordnete Bretter mit senkrecht verlau-
fender Maserung (Breiten von links nach rechts): Brett I
36,0 cm; Brett I 39,0 cm; Brett I11 35,0 cm

Malfliche:
147,5 x 108,3 cm, Malkanten links und rechts erhalten,
Malschicht oben (?) und unten beschnitten

Zustand der Malerei:

insgesamt sehr gut, trotz kleiner Beschidigungen. Fehl-
stellen iiberwiegend in Goldgrund und Wiesenstreifen.
Goldgrund an zahlreichen kleineren Stellen berieben und
teilweise retuschiert, oberer und seitliche Rinder beige-
kittet und mit Goldbronze iibermalt. Etwas grofere Re-
tuschen in Goldgrund und Malerei iiber zwei Rissen, die
entlang der Brettfugen iiber die ganze Bildhohe ungefihr
durch die Ellbogen Christi verlaufen. Von der linken Ecke
der Unterkante aus ein ca. 25 cm langer, unregelmifig
breiter Streifen Wiese gekittet und retuschiert, rechts da-
von weitere gekittete und retuschierte Fehlstellen. Zumeist
kleinere Retuschen auch bei den Figuren; einzelne Ge-
sichter verputzt; insbesondere beim Longinus und seinem
Helfer, dem Pharisier mit griinem Hut rechts daneben
und bei der Veronika. Blattsilber der Riistungen teilweise
abgerieben, bei den Waffen unter stark verbriunten Uber-
ziigen heute dunkel erscheinend

Riickseite des Bildtrigers:
auf der Pakettierung mit roter Kreide bezeichnet ,;336

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Die Glanzvergoldung der Tafel ist auf einem weiflen
Grund ausgefiihrt. Wo gemalte Formen an den Gold-
grund stof3en, sind sie wie iiblich vorgeritzt; innerhalb der
Malflichen 48t sich dagegen keine Ritzung erkennen.
Beim prachtvollen Brokatrock des profilansichtigen Man-
nes rechts im Vordergrund sind die Muster in Sgraffito-
technik aus dem roten Farbiiberzug des goldenen Grun-
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des herausgekratzt. Metallene Riistungsteile wie Helme,
Handschuhe, Kettenhemden und die Spitzen der Waffen
sind mit Hilfe von Blattsilber dargestellt. Die Nimben der
Heiligen sind mit einer Vielzahl konzentrischer Rillen ver-
sehen, wobei der innere Bereich blank belassen wurde.

Die schwirzliche Gesichtsfarbe der Frau links hinter
Maria diirfte auf ein Pentiment zuriickzufiihren sein:
Offenbar verdeckte der schwarze Schleier den Kopf
zunichst vollstindig, das Gesicht wurde in einem zweiten
Schritt aufgemalt, und durch diese Schicht wichst heute
das Schwarz des Tuches durch. Grund fiir die Anderung
konnte gewesen sein, daf der urspriinglich véllig verhiillte
Kopf gewirkt haben diirfte, als sei die Gestalt von hinten
zu sehen, d. h. von Maria und ihren Begleitern abgewandt.

Unterzeichnung lif3t sich mittels Infrarot-Reflektogra-
phie nur an einzelnen Stellen sichtbar machen. Sie besteht
aus feinen, gleichmifligen Linien, die vermutlich von
einem Stift herriihren (Abb. 145, 146). Die Formen, etwa
Kleidungsdetails, Ausriistungsgegenstinde oder Hinde,
werden von relativ geraden Linien umrissen, die manch-
mal in Haken enden. Faltenverliufe sind hiufig durch
mehrere, parallel gefiihrte Linien angegeben. Insbesondere
in den Gewindern der Gruppe um Maria (Abb. 145) lassen
sich zudem ausfiihrliche Schraffuren, gleichfalls durchweg
parallel gefiihrt, zur Herausarbeitung von Faltenmulden
und von Volumina feststellen. Bei mehreren Gesichtern
wurden die Nasenriicken mit zwei parallelen Strichen vor-
gezeichnet, Augen und Miinder scheinen gleichfalls in -
ihrer groben Form umrissen (A6b. 146).

An einigen Stellen lassen sich kleinere motivische An-
derungen oder Abweichungen in der Faltengebung fest-
stellen: Uber die rechte Schulter von Veronika sollten
zunichst mehrere Vertikalfalten laufen; der rote Schild des
graubirtigen, geriisteten Mannes vorn unter dem Kreuz
des Bésen Schichers sollte an einem Riemen iiber dessen
linke Schulter hingen; die Beckenhaube des nach rechts
gewendeten Kriegers unmittelbar iiber dem Graubirtigen
war seitlich mit je einer groffen runden Scheibe versehen
(Abb. 146). Wo sich Mariens Mantel am Boden staut, wur-
den zunichst eckiger und weniger verschlungen gefiihrte
Faltenformationen angelegt (4bb. 145). Entscheidende,
auch ikonographisch relevante Anderungen lassen sich
jedoch nicht erkennen.

Zwei der drei Fichtenholzbretter der Tafel konnten den-
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Abb. 144: Frinkisch-schwiibischer Meister um 1440/50, Kalvarienberg, Frankfurt, Stidel




drochronologisch datiert werden; Brett II besitzt einen
jlingsten Jahrring von 1440, Brett III von 1437. Das friihe-
ste Filldatum des verwendeten Holzes ist somit das Jahr

1440.!

BESCHREIBUNG

Die Darstellung gehort zu dem im Spitmittelalter belieb-
ten Typus des ,volkreichen Kalvarienbergs®, der in Siid-
deutschland auch als ,,Kreuzigung mit Gedring“ bekannt
ist.> Withrend die obere Hilfte der hochrechteckigen Tafel
vom unverzierten Goldgrund und den weit iiber den Bo-
den emporragenden Kreuzen eingenommen wird, drin-
gen sich unten Volk, Freunde und Peiniger Jesu iiber die

1 Vgl. den Anhang von Peter Klein.
2 Vgl. Elisabeth Roth, Der volkreiche Kalvarienberg in Literatur und

Abb. 145: Frinkisch-
schwiibischer Meister

um 1440/50, Kalvarienberg,
Infrarot-Reflekrographie:
die Gruppe um Maria,
Frankfurt, Stidel

ganze Bildbreite. Ein recht tiefer Streifen griiner Wiese
trennt die Menschenansammlung vom unteren Bildrand
und lif3t sie dadurch in die Bildtiefe riicken.

Christus hidngt mit weit ausgespannten Armen und
leicht nach rechts schwingendem Kérper an dem exakt
mittig stehenden Kreuz, dem oben der Titulus mit der In-
schrift ,,.inri.“ aufgesteckt ist. Mit leidvoll gebrochenen
Ziigen blickt der Gekreuzigte in Richtung Betrachter, der-
weil er den Lanzenstich empfingt. Ihm zu Seiten schwebt
je ein adorierender Engel in blauem Gewand mit blau-
roten Fliigeln. Die Schicher, etwas kleiner als Christus,
hingen ein wenig niedriger an schrigstehenden Kreuzen.
Dem auf grauenvolle Weise riicklings iiber den Querbal-
ken gewundenen Bésen Schicher entweicht soeben die
Seele in Gestalt eines kleinen Menschleins aus dem

Kunst des Spitmittelalters, Berlin 1958, ferner E. LuccHesi PaLLi, G. JAs-
za1, Art. ,Kreuzigung Christi®, in: LCI, Bd. 2, Sp. 606-642.
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Munde,’ nur um direkt von einem Teufelchen in Empfang
genommen zu werden. Auf dem Kreuzesbalken des an-
scheinend noch lebenden, zum Erléser gewandten Guten
Schichers wartet dagegen ein Engel mit einem aufge-
spannten Tuch auf die Seele. Nicht nur an den Beinen,
auch an den Oberarmen der Schiicher klaffen blutende
Wunden, in denen gebrochene Knochenenden sichtbar
werden. Beide sind an die Kreuze gebunden, der Gute
Schicher trigt eine kurze Unterhose, der Bose ein grofles
Lendentuch.

Zur Rechten Christi steht am Kreuzfuf der weifSbirtige
Longinus, gekleidet in ein dezent-kostbares schwarzes
Gewand und einen hermelingefiitterten blauen Mantel.
Ein Helfer fiihrt die Lanze des Blinden, dessen Heilung —
sie tritt ein, als das Blut Christi seine Augen benetzt — da-
durch veranschaulicht wird, daf sein rechtes Auge noch
geschlossen, das linke aber bereits sehend gedffnet ist. Zwei
daneben stehende Minner, deren einer mit seinem weifen
Bart und der hohen Miitze wohl ein Pharisier ist, blicken
interessiert in Longinus’ Gesicht. Weiter im Vordergrund,
vor dem Kreuz des reuigen Schiichers, ist Maria im
Schmerz niedergesunken. Thre Gewinder sind in einer raf-
finierten Kombination blauer Nuancen gehalten; iiber
dem dunklen Kleid trigt sie einen nur wenig helleren
Mantel mit blaugrauem Futter. Johannes — der ein merk-
wiirdig drmelloses, kaselartig geschnittenes und zudem
weifles Gewand trigt, wo Tunika und offener Mantel in
Griin oder Rot iiblich wiren — und eine weitere Maria in
griinem Mantel hocken neben der Gottesmutter und stiit-
zen sie. Alle drei haben grofe, gerillte Scheibennimben,
genauso eine dritte Maria, deren Augen unter einem
schwirzlichen Manteltuch eben iiber dem Heiligenschein
der Griingekleideten auftauchen. Hinter der Gruppe
schliellich steht frontal am Bildrand die gleichfalls nim-
bierte Veronika in griinem Kleid und dunkelrotem Man-
tel. Sie hilt unserem Blick das ausgebreitete Sudarium ent-
gegen, auf dem sich das Antlitz Christi ohne Leidensspu-
ren abbildet.* Hinter Veronika werden ganz am Tafelrand
noch die Képfe von zwei Minnern sichtbar, deren vorde-
rer aus dem Bild blickt und zugleich die Hinde wie betend
gefaltet hat.

Auf der anderen Seite des Kreuzes Christi dringen
sich zahlreiche Krieger und exotische Gestalten in einer
dichten Menge, die von rechts hinten heranzukommen
scheint. Ein geriisteter, fast in Riickansicht gegebener Krie-
ger hat sich vorn den anderen zugewandt. Die Gestalt, die
annihernd in der Achse des Kreuzes steht, stoppt gleich-
sam die Bewegungsrichtung der Menge und triigt gleich-
zeitig dazu bei, daf das Bildfeld vertikal zweigeteilt wird.
Im Verein mit der horizontalen Halbierung durch den
Goldgrund erhilt die Komposition so eine kreuzférmige
Einteilung. Jener vorn stehende, sich umwendende Krie-
ger hat sein Schwert mit der gepanzerten Rechten gefafit,

3 Eshandeltsich hier um eines der frithesten erhaltenen Beispiele fiir diese
extrem verdrehte Figur, die in der siiddeutschen Malerei der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts dann hiufiger vorkommt; vgl., allerdings mit
m. E. teilweise etwas fragwiirdiger Interpretation, die Beispiele bei

Abb. 146:
Friinkisch-
schwiibischer
Meister um 1440/50,
Kalvarienberg,
Infrarot-
Reflektographie:
Krieger, Frankfurt,
Stéidel

er trigt einen Turban und eine phantastische, mit anti-
kisierenden Elementen durchsetzte Riistung von Ocker-
farbe, die wohl aus Leder oder aber aus Gold bestehen soll.
Ein Orientale mit exotischer Kopfbedeckung hatsich ihm
gestenreich argumentierend zugewandt, man wird in ihm
einen Pharisier vermuten diirfen. Rechts neben den
beiden steht ein im Profil gegebener, schnurrbirtiger
Herr in einem geknépften Rock aus Goldbrokat, vom
Schnitt dhnlich der eng sitzenden, an der Brust gepolster-
ten Schecke des 14. Jahrhunderts; ferner ist er ausgestattet
mit Chaperon und Hermelinmantel sowie einer groflen
(Geld-?) Tasche am Giirtel und sehr auffilligen Fiustlin-
gen, die seine linke Hand wie verkriippelt erscheinen las-
sen. Mit seinem leicht erhobenen Blick wirkt er wie die
Gestalt des Guten Hauptmanns, doch kommt er als Zivi-
list fiir diese Rolle kaum in Frage. Den Hauptmann
kénnte man statt dessen in dem Soldaten mit ockerfarbe-
ner Riistung vermuten, wenngleich dieser sich Christus
gar nicht zuwendet. Hinter dem auffillig gekleideten,

Mitchell MerBack, The Thief, the Cross, and the Wheel. Pain and the
Spectacle of Punishment in Medieval and Renaissance Europe, London
1999, dem das Stidel-Bild offenbar unbekannt war.

4 Vgl. V. OsTENECK, Art. ,Sudarium®, in: LCI, Bd. 4, Sp. 223f.
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Abb. 147: Frinkisch-schwiibischer Meister um 1440/50, Kalvarienberg, Rintgenaufnahme, Frankfurt, Stiidel

doch unidentifizierbaren schnurrbirtigen Herrn in Profil
schreitet soeben ein weiflbirtiger Krieger mit rotem
Schild, Kettenhemd und Lederpanzer ins Bildfeld, der an
seiner Hand ein orientalisch gekleidetes Kind fithrt —
wiirde er nicht von den drei vorderen Gestalten in den
Hintergrund gedringt, kénnte auch er den gliubigen

Hauptmann abgeben. Der Knabe an seiner Hand weist
ebenso wie der aus dem Bild blickende Mann hinter ihm
mit ausgestrecktem Zeigefinger in Richtung Mitte, was
den ins Bild leitenden Bewegungsimpuls verstirkt. In der
Menge dahinter, aus der spitze Waffen gefihrlich empor-
ragen, recken die teils recht verwegen aussehenden Min-
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ner ihre zumeist mit Helmen oder exotischen Miitzen
bekleideten Képfe in die unterschiedlichsten Richtungen,
als wollten sie in dem Gedringe etwas vom Geschehen er-
haschen.

PROVENIENZ

vor1926 im Besitz des Augsburger Justizrats Binswan-
ger, nach dessen Angaben auf dem ,Boden®

des Augsburger Doms gefunden’

1926 erworben vom Kunsthandel Flechtheim-Kahn-
weiler, Frankfurt a. M., fiir 155000 RM
FORSCHUNGSGESCHICHTE

Merkwiirdigerweise hat die imposante Kreuzigungstafel in
den iiber 70 Jahren seit ihrer Erwerbung durch das Stidel
keinerlei Erwihnung in der Forschungsliteratur gefunden,
siecht man von den unmittelbar mit dem Bestand des Hau-
ses zusammenhingenden Publikationen ab. Die einzigen
etwas ausfiihrlicheren Uberlegungen zu dem Gemilde bie-
tet daher der Erwerbungsbericht aus der Feder des dama-
ligen Kustos® Alfred Wolters,® welcher zunichst die von
ihm eingeholten Beurteilungen einiger Fachkollegen wie-
dergab: Heinrich Feuerstein, Betreuer der Fiirstenber-
gischen Sammlung in Donaueschingen, hatte in der
Tafel ein unbezweifelbares Werk des Steirischen Meisters
der St. Lambrechter Kreuzigungsaltire gesehen;” Ludwig
Baldass wiederum hatte sich gegen diese Zuschreibung
ausgesprochen, doch ebenfalls an einen 8sterreichischen
Ursprung des Bildes gedacht.® Wolters nun mochte sich
Feuerstein gleichfalls nicht, Baldass aber nur bedingt
anschlieffen, da er ,Erinnerungen an Schwaben® spiirte.
Insbesondere die fiir Salzburg geschaffene, heute in der
Osterreichischen Galerie in Wien befindliche Kreuzigung

5 Altere Notiz in den Bildakten, folgend einem (nicht mehr vorhandenen)
Brief Friedrich Winklers vom 21. Juli 1927. In der Photothek des Zen-
tralinstituts fiir Kunstgeschichte, Miinchen, befindet sich aulerdem ein
ilteres Foto der Tafel (Museumstopographie, Frankfurt, Stidel), an-
gefertigt von Fotograf Fritz Hoefle, Augsburg, der nach freundlicher
Mitteilung von Ludwig Meyer, Miinchen, bereits im spiten 19. Jahr-
hundert titig war.

6 WorTERS (1926/27), S. 21.

7 Brief an Wolters vom 30. Juli 1926 (Bildakrte, Stidel); zum Meister der
St. Lambrechter Kreuzigungen vgl. Wilhelm Suipa, Osterreichische
Malerei in der Zeit Erzherzog Ernst des Eisernen und Kénig Albrecht I1.
(Artes Austriae, 4), Wien 1926, S. 9—20.

8 Baldass erkliirte in einem auf den 27. Februar 1927 datierten Briefan Wol-
ters (Bildakre, Stidel), er sei zu keinem endgiiltigen Resultat gekommen:
»Manches weist nach Osterreich, aber die Hand ist kein zweites Mal zu
konstatieren.“

9 Wolters bezeichnet den Maler noch mit dem dlteren Namen ,,Pfenning",
kannte aber offenbar dessen mutmaflliche Herkunft aus Schwaben.
Zur Kreuzigungstafel vgl. zuletzt Ausst. Kat. Conrap Lais, Wien, Oster-
reichische Galerie Belvedere 1997, S. 188—203 u. passim. Bereits 1890
hatte Johann Gaus, D. Pfenning, in: Kunstchronik N. F. II, 1890/91,
Sp. 559—562, das Wiener Bild mit der mit ,,Laib“ bezeichneten Kreuzi-
gungstafel von 1457 in Graz zusammengebracht; Robert Stiassny, Alt-
salzburger Tafelbilder, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen
des Allerhéchsten Kaiserhauses XXIV, 1903, S. 49-86, wies dann die

Conrad Laibs (4bb. 149)° verrate eine Verwandtschaft, die
mehr als eine blof zufillige Ubereinstimmung sein miisse.
Wenn auch keinesfalls von der gleichen Hand herriihrend,
konnten das um 1440 anzusetzende Frankfurter Bild und
die etwa zehn Jahre jiingere, 1449 datierte Wiener Tafel
moglicherweise doch auf gleiche oder dhnliche lokale
Voraussetzungen zuriickgehen.

Ob Wolters beim Vergleich mit Laib eher an Schwaben
oder an Salzburg dachte, bleibt unklar, unter Salzburg sor-
tierte jedenfalls Otto Benesch das Gemilde in seinen Un-
terlagen ein.'® Julius Leisching, Direktor des Salzburger
Museums Carolino-Augusteum, duflerte sich indes in
einem Brief an Wolters ganz anders:'! Er kénne ,nichts
Osterreichisches oder gar Salzburgisches* an dem Bild ent-
decken, wohingegen tatsichlich Ahnlichkeiten zu den
Werken Laibs vorhanden seien. In allen Stidel-Katalogen
wurde das Bild nachfolgend jedoch einem ,ésterreichi-
schen Meister zugeschrieben und mit Wolters um 1440
datiert.'?

DISKUSSION

Die vielfigurige Kreuzigung hat sich als eine formal wie
ikonographisch vollstindig erscheinende Einzeltafel er-
halten. Moglicherweise aber bildete sie urspriinglich die
Mitte eines Triptychons mit weiteren Passionsdarstellun-
gen auf den Fliigelinnenseiten, wie es einem geldufigen
Typus im siiddeutschen Raum des 15. Jahrhunderts ent-
spricht.’® Die horizontale Zweiteilung der Bildfliche
durch den Goldgrund kénnte dabei kompositorisch auf
eine mittlere Teilung der Fliigel in jeweils zwei Szenen Be-
zug nehmen. Trotzdem bleibt eine urspriingliche Kon-
zeption als Einzeltafel gleichfalls denkbar.

Das Bild will das Geschehen durch die Fiille an Figu-
ren und Motiven bewegt und lebendig veranschaulichen.
Dabei ist die Erzihlweise jedoch eher verhalten; weder zei-

Herkunft des Bildes von 1449 aus Salzburg sowie die wahrscheinliche
Herkunft Laibs aus Enslingen bei Nordlingen nach, schrieb die beiden
Kreuzigungen jedoch verschiedenen Kiinstlern, nimlich Laib und Pfen-
ning, zu. Otto FiscHER, Die altdeutsche Malerei in Salzburg (Kunst-
geschichtliche Monographien, Bd. XII), Leipzig 1908, S. 65-69, und wei-
tere zeitgendssische Forscher vereinten die beiden Werke indes wieder un-
ter dem Namen Laib.

10 Bezeichnung auf einem Photo im Nachlaf Benesch, Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte, Miinchen, Photothek.

11 Brief vom 31. Oktober 1929, Bildakte, Stidel.

12 Osterreichisch, jedoch mit Fragezeichen, wird das Bild bereits in der
Abbildungslegende von WorTERs (1926/27), Tf. 70, genannt. Unmittel-
bar nach seiner Erwerbung scheint es jedoch noch als ,,siiddeutsch* aus-
gestellt gewesen zu sein, denn so nannte SCHWABACHER (1927) das in
seinen Augen raffinierte, von subtilem Farbgeschmack gekennzeichnete
Werk.

13 Als Beispiele aus verschiedenen Herkunftsorten, die alle einen hochfor-
matigen vielfigurigen Kalvarienberg im Zentrum zeigen und ungefihr
aus der Zeit um 1440 stammen diirften, seien genannt der aus Niirnberg
stammende Hiltpoltsteiner Altar (vgl. StaNGE, DMG 9, S. 20-22; Eber-
hard Lurz, E. Heinrich ZimmerMANN, Niirnberger Malerei 1350-1450,
in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1930/1931, S. 36, 41,
Tf. 142144, sowie SUCKALE [wie Anm. 25]), das Triptychon in der
Regensburger Leonhardskirche (vgl. Stange, DMG 10, S. 100f) und der
Kreuzigungsaltar der Miinchner Frauenkirche (ebd., S. 57-60).
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Abb. 148: Frinkisch-schwibischer Meister um 1440/50,
Kalvarienberg: Kopfdes Guten Schiichers, Frankfiurt, Stiidel

gen die Trauernden heftigen Schmerz oder Aufgewiihlt-
heit, noch geht es in der Menge der Krieger allzu wild und
laut zu. Eine besondere Qualitit der Malerei liegt in der
subtilen, bei aller lokalfarbigen Ausrichtung reich wirken-
den Palette; besonderes Raffinement erreicht das Kolorit
in der Gruppe um Maria, den Gestalten um Longinus
oder bei den in gelben, braunen und roten Ténen gehal-
tenen Ausstattungsstiicken des Kriegers mit Kind an der
Hand. Eine Art Raumschatten, wie er etwa im dunkler
getonten Inneren der Hermelinmintel von Longinus und
dem Herrn vorne realisiert wird, und ein im wesentlichen
durch die Verteilung der Lokalfarben erzieltes Helldunkel
rufen ansatzweise den Eindruck einer Beleuchtungssitua-
tion hervor.

Der Haufen der Kriegsknechte wird durch die Farb-
gebung und die Fiille exotisch anmutender Einzelheiten
,bunt®, wobei es kaum auffillt, daf§ einige Képfe mit ge-
ringen Variationen gleich mehrfach verwendet werden, so
der Schlitziugige mit Turbanwulst am Hut und zeigender
linker Hand, der in der mittleren Gruppe wie auch am rech-
ten Bildrand vorkommt. Bei dem auffilligen Mann mit
Schnurrbart und Chaperon im Vordergrund, der von allen
Gestalten am kostbarsten gekleidet ist, konnte ein Bildnis —
oder zumindest eine Bildnisformel in der fiir das friihe 15.
Jahrhundert typischen Profilansichtigkeit — wiederverwen-
det worden sein;'“ ob zur blofen Bereicherung oder mit Be-
zug auf eine bestimmte Person, sei dahingestellt.

Erstaunlicherweise lif3t sich das kiinstlerisch so hoch-
stehende und geschlossen erscheinende Werk in drei klar
voneinander unterschiedene und offenbar sukzessive auf-
einander folgende Stile bzw. Malweisen aufgliedern.

14 Mit dem leicht erhobenen Gesicht und Blick sowie dem blauen Cha-
peron wiire etwa das posthume Bildnis des Wenzel von Luxemburg, Her-
zogs von Brabant, zu vergleichen, vgl. Colin ErsLer, Early Netherlandish
Painting, The Thyssen-Bornemisza Collection, London 1989, S. 34-39;

Zunichst besteht ein eklatanter Unterschied zwischen den
Kopfen der drei Gekreuzigten und deren Korpern. Die
Gesichter sind mit ausgeprigtem Helldunkel weich ver-
treibend in briunlichen Ténen gemalt. Auf dieser sehr
,malerischen“ Bildung sind die Einzelformen, Augen,
Haare, Falten, mit einer feinen Zeichnung aus diinnen,
dunkelbraunen Linien ausgefiihrt; einzelne, ebenfalls ge-
strichelte, nicht vertriebene Glanzlichter kommen hinzu
(Abb. 148). Dadurch wirken die Ziige mitunter etwas un-
bestimmt, insbesondere beim Bosen Schicher scheinen die
Augen in ihren Hohlen zu schwimmen. Insgesamt erin-
nert die Darstellungsweise an lavierte, mit der Feder tiber-
gangene Zeichnungen.

Im gleichen Stil waren die Kérper der Hingerichteten
ausgefiihrt worden, doch wurden sie spiter fast vollstin-
dig iibermalt, wie auch das Réntgenbild erkennen lif3c
(Abb. 147). Lediglich der linke Oberarm des Guten
Schiichers und die Beine Christi blieben davon verschont
und unterscheiden sich durch ihre feinere Behandlung
und ihre briunliche Ténung von der kalkig-griulichen
Ubermalung. Wo diese an die frei belassene dltere Male-
rei stoft, wird sie deutlich als dicke, iiberlagernde Schicht
erkennbar, vor allem beim Kopf des Guten Schichers: Sie
reicht an den Umrif} des Gesichts heran; einzelne Bart-
haare, in der ilteren Schicht in Braun gemalt, sind in die
Ubermalung hineingekratzt (Abb. 148). Wihrend der erste
Maler das Blut aus den Wunden tiefrot, mit einer oberen
krapproten Schicht malte, wie es noch auf Christi Beinen
und an der Lanze des Longinus zu sehen ist, wurde bei der
Ubermalung in duflerst grober Weise mit Zinnoberrot
gearbeitet.

In der urspriinglichen, subtileren Malweise sind auf
dem iibrigen Bild lediglich noch die heute weitgehend ver-
putzten Inkarnate des Longinus, seines Helfers und des
Weiflbirtigen rechts in derselben Gruppe ausgefiihrt. Alle
iibrigen Figuren in der unteren Bildhilfte zeigen dagegen
eine zwar verwandte, dennoch aber klar unterschiedene
Malweise. Ihre Gesichter wirken in den Details bestimm-
ter, dadurch auch etwas maskenhafter; ganz anders gera-
ten etwa die Augen. Die Modellierung entsteht mitunter
eher durch Stricheln als durch Vertreiben der Farbe; mog-
licherweise sind diese Partien in einer Temperatechnik
ausgefiihrt. Weniger gravierende Unterschiede, die sich
zwischen den Gesichtern einzelner Figuren unten erken-
nen lassen — etwa zwischen dem fein modellierten, eher
rotlichen Antlitz des Johannes links und den scharf ge-
schnittenen, schlitziugigen, gelb-briunlich geténten Kop-
fen der Schergen rechts —, diirften dagegen der wertenden
Differenzierung der Gestalten dienen, wenn auch zusitz-
lich die Beteiligung von zwei verschiedenen Hinden vor-
stellbar ist.

Diesem Stil bzw. dieser Malweise gehért nun die Uber-
malung der Kérper der drei Gekreuzigten nicht an. Das

der Schnurrbart entspriche eher siiddeutscher oder 6sterreichischer
Mode. Die Wiederverwendung von Bildnissen in Historienbildern be-
gegnet in der Malerei des 15. Jahrhunderts des 6fteren.
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Abb. 149: Conrad Laib,
Kalvarienberg von 1449,
Wien, Osterreichische Galerie

kalkige Grau-Weifd der Leiber und das undifferenzierte
Zinnoberrot des Blutes kommen in den zahlreichen, fein
abgestuften weifen Kleidungsstiicken oder den roten Aus-
riistungsgegenstinden nicht vor. Zudem ist die helle rote
Farbe fiir die Wunden des Guten Schichers bei der Uber-
malung offenbar ein wenig nach unten gespritzt, wo sie
sich in winzigen Tropfchen auf den Gewindern der Ge-
stalten um Maria sowie auf der Wiese findet. Die Uber-
malung diirfte demnach erst nach Fertigstellung des
Gemildes vorgenommen worden sein.

Die Entstehung des Kreuzigungsbildes kénnte man
sich daher mit einiger Wahrscheinlichkeit so vorstellen:
Ein Kiinstler legte die — soweit ersichtlich — homogene Un-
terzeichnung an und begann die Ausfithrung der Tafel bei
den oberen Gestalten, das heiflt den drei Hingerichteten
und den am weitesten nach oben reichenden Képfen der
Figuren unten, den Gestalten um Longinus. Dies ent-
spricht einem wegen der Klecker- und Tropfgefahr sinn-
vollen Arbeiten von oben nach unten. Damit endete der
Anteil des ,ersten” Kiinstlers, der, wie sein Stil nahelegt,
vielleicht schon ilter war und gestorben sein mag. Ein
zweiter Maler aus demselben Kreis, moglicherweise ein

15 Recht dhnliche Gesichter und Hinde sowie entsprechend mit kleinen
hellgelben Tupfern und Strichen auf Braun gemalte Haare finden sich
beispielsweise auf einigen Tafelbildern aus dem Kreis des wahrscheinlich

Mitarbeiter oder Werkstattnachfolger, vollendete den Rest
der Tafel. Die Ubermalung der Gekreuzigten hingegen
gehorte nicht mehr zum Prozef§ der Fertigstellung, son-
dern erfolgte mit gewissem zeitlichen Abstand. Ziel war
eventuell eine groflere Drastik der Darstellung, die sich in
der betonten Leichenblisse der Leiber und der aufdring-
lichen Wiedergabe der klaffenden Wunden ausspricht; die
nackten Korper heben sich nun auch kriftiger vom Gold-
grund ab. Im Zuge dieser Ubermalung wurden gleichfalls
die drei blau gekleideten Engel gemalt, denn die Farbe des
Engels ganz links liegt auf der Ubermalung der rechten
Schulter des Schichers. Zwar sind die Engel bereits vom
sersten Meister im Goldgrund vorgeritzt, doch scheinen
sie zunichst nicht zur Ausfithrung gekommen zu sein, da
sich keinerlei Spuren einer unterliegenden Farbschicht
feststellen lassen. Die Malweise fillt hier dhnlich grob aus
wie die Ubermalung der Gekreuzigten; insbesondere an
den Gesichtern und der Haarbehandlung wird der Ge-
gensatz zu den ilteren Partien deutlich. Diese Details deu-
ten darauf hin, daf} die Engel und damit auch die Uber-
malungen erst im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts aus-
gefiihrt wurden."

in Salzburg um 1470 titigen Meisters des Lieferinger Altars, vgl. Ausst.
Kat. SPATGOTIK IN SALZBURG — D1E MALEREI, Museum Carolino Augu-
steum, Salzburg, 1972 (= Salzburger Museum Carolino Augusteum,
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Abb. 151: Niirnberger (?) Meister, Kalvarienberg: die Gruppe
um Maria, Niirnberg, St. Sebald

Jahresschrift, Bd. 17), S. 105-112, Tf. VIb; Lydia HOLLER, Ausst. Kat. Pas-
sion. Spitgotische Bestinde der Residenzgalerie Salzburg, Residenzgale-
rie Salzburg 1998, S. 46-59. Ahnlich erscheinen in Gesichtsbildung und
Haarbehandlung auch die Figuren auf einer ebd., Abb. 6, abgebildeten,
wohl oberbayerischen Geburt Christi aus Nonn bei Reichenhall, um
1470, aber auch auf der Verkiindigung aus Liefering, ebd., Abb. 5. Sehr
verwandt sind ferner Details wie der diinne Brauenstrich oder die Fin-
ger bei den Figuren der Lieferinger Verkiindigung.

Abb. 150: Niirnberger (?) Meister,
Kalvarienberg, Niirnberg,
St. Sebald

Diese spiteren Erginzungen sind kiinstlerisch schwach
und wenig individuell, wohingegen die beiden ersten
Hiinde jeweils ausgeprigt und charakeeristisch erscheinen.
Dennoch lifit sich weder der einen noch der anderen ein
zweites Werk zuschreiben. Zumindest eine gewisse Ver-
wandtschaft kann aber zu den Werken des Conrad Laib
festgestellt werden, die Wolters angefiihrt und hinsichtlich
der Figurenbildung, des Faltenwurfs und der plastischen
Durchbildung iiberzeugend mit dem Frankfurter Bild
verglichen hat.'®

Uber die von Wolters genannten Punkte hinaus ist
generell die dichte, gedriingte Menge bei einem Werk wie
Laibs Wiener Kalvarienberg (4bb. 149) und der Frank-
furter Tafel zu nennen, die jeweils von verschiedenartigen
Képfen und Handlungsmomenten belebt wird. Man kann
auferdem gewisse Ahnlichkeiten in der Farbgebung fest-
stellen: Helle, leuchtende Téne werden bevorzugt, zu-
gleich aber mit ganz dunklen kombiniert.'” Neben Zin-

16 Den ,orgelpfeifenartigen” (Wolters) Faltenwurf etwa kann man in Frank-
furt beim weiflen Unterkleid des graubirtigen Kriegers rechts vorn fest-
gestellen, bei Laib u. a. beim Umhang des Hauptmanns auf dem 1449
datierten Kalvarienberg, vgl. CoNraD La1B (Wie Anm. 9), S. 200.

17 Pilatus auf Laibs Tafel von 1449 (vgl. ebd., Abb. S. 201) trigt einen
schwarzen oder ganz dunkelblauen Mantel, der einen dhnlichen Farb-
effeke erzielt wie das schwarze Gewand des Longinus auf unserer Tafel.

170 FRANKISCH-SCHWABISCHER MEISTER UM 1440/50



g
f
i
i
-
&

Abb. 152: Meister der Ornbauer Tafeln, Verhor der hl. Margarete,
Eichstiitt, Divzesanmuseum

noberrot ist vor allem ein helles Gelb eine auffillig, hier
wie dort gern verwendete Farbe.

Weiterhin liegt eine bemerkenswerte motivische Ge-
meinsamkeit in dem seltenen Detail des birtigen Mannes
mit einem kleinen Knaben an der Hand, der rechts auf der
Stidel-Tafel ebenso wie am linken Rand von Laibs Wiener
Kalvarienberg vorkommt. Beide Minner sind exotisch ge-
wandet und haben einen Schild; der Knabe trigt jeweils
eine hohe spitze Miitze. Ist er es, der auf der Frankfurter
Tafel so iiberdeutlich mit dem Finger zeigt, tut dies bei
Laib der Birtige. Etliche Gemeinsamkeiten gibt es bei
den Kopfbedeckungen iiberhaupt: Gedrehte, turbanartige
Wiilste dienen hiufig als unterer Rand oder als Unterlage
eines hoheren Hutes, hohe Spitzen begegnen hier wie dort
mehrfach; ein merkwiirdiger Hut wie der des vorn mit
dem Geriisteten diskutierenden Mannes im Frankfurter
Bild — eine zackige Krempe mit Kegel dariiber — findet sich
vergleichbar bei einem Mann, der auf Laibs Wiener Tafel
von 1449 vor dem Kreuz des Bosen Schichers steht.

Ferner kommt die beim Frankfurter Bild so auffillige
Verzierung der Nimben mit zahlreichen Rillen auf dersel-
ben Tafel Laibs vor, wenn die Zahl der Rillen auch etwas
geringer ausfillt. Schliellich gibt es sogar Verbindungen
zwischen den Kopfen des ,ersten® Malers unserer Tafel
und Laibs Gemilden. Mit seiner ausgeprigten Modellie-
rung, der groflen, wie elastisch gebogenen Nase und den
tiefen Augenhéhlen erinnert das Gesicht des Bésen

18 Als Vergleiche seien etwa genannt der um 1425/30 angesetzte grofle Kal-
varienberg der Pfarrkirche in Altmiihldorf, die um 1450 zu datierende

Abb. 153: Meister der Ornbauer Tafeln, Marter der hl. Margarete,
Eichstiitt, Didzesanmuseum

Schichers auf dem Frankfurter Bild an das des Orienta-
len mit Kind am linken Rand der Laibschen Tafel von 1449
und, mehr noch, an das birtige Gesicht, das dort hinter
dem Kreuz des Bosen Schichers, unterhalb von dessen
rechtem Knie, auftaucht. Hier macht es sogar den Ein-
druck, daf die Augenpartie gleichfalls mit feinen Linien
auf der weich und verschwommen modellierten Grund-
fliche artikuliert ist.

Dennoch bleibt der Abstand gegeniiber Laib stets un-
verkennbar, und insgesamt gibt sich das Frankfurter Bild,
wie schon Wolters feststellte, als das altertiimlichere Werk
zu erkennen. Insbesondere gilt dies fiir die Wiedergabe
von Materialitit mittels Farbe, wie sie seit den frithen
1430er Jahren auch in der deutschen Malerei geldufig wird
und bei Laib stark, beinahe betont ausgebildet ist. Wo auf
Laibs Kalvarienberg goldene und silberne Metalle aufblit-
zen, Blutstropfen und Edelsteine glisern schimmern, sind
auf der Frankfurter Tafel alle Riistungen und Waffen mit
Hilfe von Blattmetall dargestellt, bleibt die materielle Be-
schaffenheit des ockergelben Panzers der vorn stehenden
Figur undefiniert.

Sucht man in der Umgebung Laibs, speziell in der etwas
ilteren Malerei, nach Ankniipfungspunkten fiir die Frank-
furter Kreuzigung, wird man in Salzburg nicht fiindig. Mit
den dort im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts geschaf-
fenen Werken verbindet den Kalvarienberg des Stidel,
ganz wie Leisching 1929 betonte, kaum etwas.'® Anders

Kreuzigung in Wien, Osterreichische Galerie, Inv. Nr. 4913, oder der um
1440 entstandene Altar des Meisters von Hallein, Salzburg, Museum
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Abb. 154: Wiener (?) Meister, Kreuztragung, linke Fliigelinnenseite
des Znaimer Altars: Scherge, Wien, Osterreichische Galerie

steht es dagegen mit zwei Werken, die aus Niirnberg bzw.
der weiteren Umgebung der Stadt stammen. Eines davon
ist die sehr stark zerstorte Kalvarienbergstafel in St. Sebald
in Niirnberg (Abb. 150), die kiinstlerisch mit Werken wie
der sogenannten Worcester-Kreuztragung, heute im Art
Institute in Chicago, und weiteren, wohl mit Regensburg
in Verbindung stehenden Arbeiten zusammenhingt."
Unterscheidet sich diese bewegte Komposition in ihrer
Anlage auch gravierend von der Stidel-Tafel, gibt es doch
bezeichnende Ahnlichkeiten in den Details. Motivisch
gleicht zunichst der Bése Schicher spiegelbildlich der
Figur des Guten auf dem Frankfurter Bild. Die Gruppe
um die niedergesunkene Maria ist grundsitzlich dhnlich
angelegt, im Detail korrespondiert etwa die lapidare Fil-
telung des flach wirkenden, iiber den Kopf gezogenen
Mantels der Frankfurter Veronika mit dem nimlichen
Motiv bei der Frau hinter Maria auf der Niirnberger Tafel
(Abb. 151). Eine Verwandtschaft diirfte, soweit der Zustand
der Sebalder Tafel eine Beurteilung zuldfit, ferner bei den
Gesichtern der Trauernden vorliegen, deren randartige
Lider die Augen ein wenig schlitzartig wirken lassen. Und
schlieflich zieren wiederum Rillen, diesmal ebenfalls in
grof8er Zahl, die Nimben der Figuren des Niirnberger Bil-
des.

Ahnlich wie die Werke Conrad Laibs fiihrt der Sebalder
Kalvarienberg indes nur an den weiteren Umkreis heran,
in dem die Frankfurter Kreuzigung entstanden ist. Engere
Beziehungen bestehen dagegen zu zwei wenig beachteten
kleinen Tafeln, die Verhér und Marter der hl. Margarete

Carolino Augusteum; vgl. dazu SPATGOTIK IN SALZBURG (wie Anm. 15),
Katalog Des. 3, Nr. 30, 24; STANGE, DMG 10, S. 10f, 18f, 16f. Gerade die
Gesichtstypen sind bei den Salzburger Arbeiten nicht verwandt, eben-
sowenig gibt es signifikante motivische Ubereinstimmungen.

19 Vgl. Lutze, ZIMMERMANN (wie Anm. 13), S. 41f, Tf. 148. Zur Worcester-
Kreuztragung vgl. ebd, S. 41, Tf. 145; STANGE, DMG 10, S. 55-57; ZU1 de-
ren Bezug zu Regensburg und zu Werken wie dem Sebalder Gemilde vor
allem Peter ScumipT, Die Grofle Schlacht. Ein Historienbild aus der
Friihzeit des Kupferstichs (Gratia. Bamberger Schriften zu Renaissance-
forschung, hg. von D. Wuttke, Bd. 22), Wiesbaden 1992.

20 Den wichtigen Hinweis auf diese Tafeln und ihre Verbindung zur Stidel-
Tafel verdanke ich Antje-Fee Kéllermann, Miinchen, der dafiir herzlich

darstellen und sich im Didzesanmuseum Eichstitt befin-
den.? Ende des 19. Jahrhunderts wurden sie in Ornbau ge-
funden, einem Dorf siidéstlich von Ansbach, etwa auf hal-
ber Strecke zwischen Niirnberg und Nordlingen gelegen.
Qualitativ deutlich schwicher als das Stidel-Bild, zeigen
sie doch unverkennbare Gemeinsamkeiten mit ihm. Die
Farbgebung fillt einfacher aus, baut aber gleichfalls auf der
Kombination von Zinnober und Hellgriin mit Dunkel-
blau, Weifl und Krapprosa auf. Die nach hinten anstei-
gende, in der Verhorszene (Abb. 152) dicht gedringte
Menge der Krieger, die von einzelnen vierschrétigen Kép-
fen belebt wird, erinnert an den Soldatenhaufen rechts auf
dem Kalvarienberg. Die Riistung des Kriegers mit Lanze
in der Verhorszene wirkt wie eine reduzierte Variante des
gelblichen Harnischs des vorn Stehenden auf der Frank-
furter Tafel, insbesondere im Hinblick auf den aus — wie-
der ganz ungewdhnlich gelocherten — Lamellen bestehen-
den Schurz. Am rechten Bildrand der Eichstitter Tafel
taucht ein Kopf auf, der mit seinem grofinasigen Gesicht,
das aus einer Gugel unter einem gedrehten Stirnband her-
ausschaut, und dem aus gezackter Krempe und kegelfor-
migem Aufsatz bestehenden Hut motivisch ein annihernd
exaktes Gegenstiick in dem ebenfalls ganz am rechten Rand
untergebrachten, aus dem Bild schauenden Orientalen der
Frankfurter Darstellung besitzt. Das lingliche, grof3flichige
Gesicht der hl. Margarete auf dem Ornbauer Bild schlief2-
lich kann als etwas bescheidenere Variante der weiblichen
Antlitze auf dem Frankfurter Gemilde begriffen werden,
ebenso wie auch die Soldaten und der Richter mit den
minnlichen Typen des Kalvarienberges eng verwandt sind.
Auf dem Bild der Marter Margaretens (Abb. 153) stimmt
insbesondere der dichte Wiesenboden eng mit demjenigen
auf unserem Gemiilde iiberein. Zu nennen wiren weiter
das grof§ gemaserte Kreuzesholz oder die Faltengebung, von
den gleichmifligen Réhrenfalten bis zu den weich-ge-
schwungenen Lendentiichern hier wie dort.

Sicherlich stammen die Ornbauer Tafeln von einer
Hand, die nicht am Frankfurter Kalvarienberg beteiligt
war. Dennoch, und trotz ihrer geringeren Qualitit, diirf-
ten sie das nichstverwandte Werk darstellen, das entweder
teils von der Stidel-Tafel abhingt oder unter Verwendung
derselben Vorlagensammlung geschaffen wurde. Hier ist
eine enge Bezichung der Werkstitten anzunehmen. Zu-
gleich erinnern andere Elemente der Eichstitter Tafeln an
Szenen des 1437 datierten Niirnberger Deocarus-Altars in
St. Lorenz.?!

Der Kalvarienberg in St. Sebald diirfte Niirnberger

gedanke sei. Vgl. StanGe, DMG 9, S. 122; DERs., KV 3, S. 38, Nr. 49
(jeweils als Umkreis des Niirnberger Deocarus-Meisters); Sebastian
Murzer, Eichstitts Kunst, Eichstitt 1901, S. 87 (als bayerisch). Als die
Tafeln von Mutzel um 1900 in Ornbau gefunden wurden, dienten sie als
Unterlagen von Bienenkérben, was den schlechten Zustand erkliren
diirfte.

21 Niirnberg, St. Lorenz; entsprechend STANGE (wie Anm. 20, beide Titel).
Vergleichbar ist insbesondere die hohe, rot-briunlich gefirbte Thron-
architekeur, die schrig auf einen griinen Fliesenboden gestellt ist; sehr
ihnlich fillt die Grunddisposition in der Eichstitter Verhérszene und der
Beichte Karls des Groflen bei Deocarus, einschliefllich der Perspektive
der Bodenfliesen, aus; vgl. Peter STRIEDER, Tafelmalerei in Niirnberg
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Abb. 155: Unbekannter Meister,
Gekreuzigter Christus, kolorierte
Federzeichnung, Handschrift aus Kloster
Tegernsee, Miinchen, clm 18095, fol. 1

Herkunft sein;?? im Fall der Ornbauer Margaretentafeln
sprechen der Fundort sowie die Beziige zum Deocarus-
Altar gleichfalls fiir eine Entstehung in Niirnberg oder
Umgebung. Die Frankfurter Kreuzigungstafel wiederum
tauchte in Augsburg auf. Es liegt folglich nahe, ihren
Ursprung in dem Gebiet, das durch diese drei Werke ab-
gesteckt wird, d. h. irgendwo zwischen Niirnberg und
Augsburg, zu vermuten.

Allerdings weist noch eine weitere, doch nach Bayern
lokalisierbare Arbeit Verbindungen zu unserem Werk auf:
Die Gestalt Christi auf der Frankfurter Tafel besitzt grofite
Ahnlichkeiten mit einer kolorierten Zeichnung des Ge-
kreuzigten, die sich im Einband einer Handschrift aus
Kloster Tegernsee befindet (466. 155).?> Aufler auf die ge-
nerelle Kérperauffassung sowie Typus und Ausformung
des Gesichts mag man auf Details wie das Ende des Len-
dentuchs, die Zehen — besonders vergleichbar ist in Frank-
furt die linke Hand des Helfers von Longinus — oder die

1350-1550, K6nigstein i. T. 1993, Abb. 31f, Kat. Nr. 16. Die moderner wir-
kenden, mit unserer Tafel vergleichbaren Elemente vermifit man indes
beim Deocarus-Altar.

22 Esgibt dort verwandee, allerdings klar von anderen Kiinstlern stammende
Werke; zu nennen wiren der Hiltpoltsteiner Altar (vgl. Anm. 13) sowie

langgestreckten Arme achten, wobei letztere jeweils an den
Ellbogengelenken besonders schmal werden. Selbst die
Kombination von Lavierung und Feder erinnert stark an
die Malweise der Kopfe der Gekreuzigten auf der Frank-
furter Tafel. Es scheint deshalb nicht iibertrieben, in
dem Zeichner des Kruzifixes den ,ersten Meister unse-
rer Tafel zu sehen. Damit wire ihm ein zweites Werk zu-
geschrieben. Und mit einiger Wahrscheinlichkeit wird die-
ses dem im 13. Jahrhundert geschriebenen Manuskript vor
Ort, d. h. in dem unweit Miinchen gelegenen Kloster, hin-
zugefiigt worden sein.

Uber die Umstinde und den Zeitpunke, zu dem das ge-
schah, ist indes nichts bekannt, womit auch offenbleiben
muf3, ob das zweifellos nicht fiir die Handschrift geschaf-
fene Blatt — es muf3te auf ihr Format verkleinert werden —
vielleicht von anderswo nach Tegernsee gelangte. Die Ver-
bindung nach Bayern, die sich hier andeutet, steht jeden-
falls in einem gewissen Widerspruch zu den oben ge-

die beiden, auch untereinander abweichenden Léffelholz-Epitaphien von
etwa 1435/37 in St. Sebald (vgl. u., Anm. 27).

23 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, clm 18095, fol. 1. Es handelt sich
um Dekretalen. Der opake hellblaue Hintergrund wurde dem Blatt
nachtriglich zugefiigt.
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Abb. 156: Unbekannter Meister, Gefangennahme Christ,
Federzeichnung, Paris, Musée du Louvre

machten Beobachtungen. Dagegen lassen sich die Beziige
des Frankfurter Bildes zu Conrad Laib sehr gut mit jenen
anderen Herkunftshinweisen vereinbaren, denn Laib
stammte aus ,Eyslingen in der von Otinglandt®, wohl aus
Enslingen in der ehemaligen Grafschaft Oettingen im
Ries,?* also der ungefihr zwischen Niirnberg und Ulm
bzw. Augsburg gelegenen Region. Wahrscheinlich ist Laib
auch mit jenem 1431 in Nérdlingen, der bedeutendsten
Stadt des Rieses, als Hausbesitzer genannten ,,Cuntz Layb
moler” identisch.?® Insbesondere wenn letztere Annahme
zutrifft, diirfte er, obgleich sein Werk Ankniipfungspunkte
an die iltere Salzburger Tradition zeigt,? seine Laufbahn
in Siiddeutschland begonnen haben. Jiingst hat denn auch
Robert Suckale eine Ausbildung Laibs in Niirnberg er-
wogen und ihm sogar das um 1435/37 entstandene Niirn-
berger Epitaph der Katharina Loffelholz zugeschrieben —
eben eine Tafel, die meist in eine, wenn auch nicht klar
definierte, Beziehung zum genannten Kalvarienberg in
St. Sebald gesetzt wird.?”

Die von Anfang an festgestellten Beziige der Frankfur-
ter Tafel zu Conrad Laib unterstiitzen also allem Anschein
nach die Hinweise auf ihre Herkunft aus dem frinkisch-
schwibischen Raum. Umgekehrt diirfte der Frankfurter

24 Diese Herkunft kann Laibs Eintragung im Salzburger Biirgerbuch von
1448 entnommen werden, vgl. Arthur Saliger, Zur Problematik des
Euvres von Conrad Laib in der Kunstgeschichte, in: CONRAD La1s (wie
Anm. 9), S. 7f; StaNGE, DMG 10, S. 20f; Elfriede Baum, Katalog des
Museums mittelalterlicher sterreichischer Kunst (Osterreichische
Galerie Wien, Kataloge, I), Wien/Miinchen 1971, S. 57, sowie oben,
Anm. 9.

25 Vgl. ebd.; auflerdem Robert SuckaLk, Ein Niirnberger Bild aus der Friih-
zeit des Konrad Laib, in: E M. Kammel, C. B. Gries (Hg.), Begegnungen
mit Alten Meistern. Altdeutsche Tafelmalerei auf dem Priifstand (Wis-
senschaftliche Beibinde zum Anzeiger des Germanischen Nationalmu-
seums, 17), Niirnberg 2000, S. 51-60, bes. S. s1.

26 Die in der Literatur mehrfach betont werden, etwa von Baum (wie
Anm. 24), S. 57, mit besonderem Bezug auf die Laib als Friihwerke
zugeschriebenen Arbeiten; vgl. dazu zuletzt auch Ulrich S6ping, Con-
rad Laib und sein Werk. Anmerkungen zur Chronologie, in: CONRAD
LaiB (wie Anm. 9), S. 22-35, hier S. 24—27.

27 SuckALE (wie Anm. 25). Das Epitaph befindet sich ebenfalls in St. Sebald
zu Niirnberg, vgl. LuTZE, ZIMMERMANN (wie Anm. 13), S. 41, Tf. 146.
StaNGE, KV 3, S. 39, Nr. 52, schreibt das Bild zusammen mit dem Hilt-
poltsteiner Altar und dem Sebalder Kalvarienberg einem Meister zu.

Kalvarienberg seinerseits bei der zukiinftigen Diskussion
um die kiinstlerischen Anfinge Laibs eine gewisse Rolle
einnehmen und eine Verengung des Blicks allein auf Salz-
burg bzw. Osterreich verbieten. Stilistisch ist die Kreuzi-
gung des Stidel altertiimlicher als Laibs Malereien, wenn
auch die tatsichliche Entstehungszeit niher an das Datum
des Kalvarienbergs von 1449 (Abb. 149) herangeriickt wer-
den muf3; mit einem jiingsten vorhandenen Jahrring von
1440 wird die Frankfurter Tafel kaum wesentlich vor der
Mitte des fiinften Jahrzehnts, leicht aber noch etwas spi-
ter geschaffen worden sein. Sie kann damit nicht als
besonders modern gelten — insbesondere nicht im Hin-
blick auf das Fehlen einer malerischen Materialdifferen-
zierung.”® In diesem Sinne ist wohl mit einiger Sicherheit
anzunehmen, dafl die teilweise mit Laibs Bildern iiber-
einstimmenden Elemente nicht etwa — sei es direkt oder
indirekt — auf dessen frithe Arbeiten selbst zuriickgehen,
sondern eine gemeinsame, eher der Entwicklungsstufe des
Frankfurter Bildes entsprechende Grundlage bezeichnen.
Daher diirfte es sich etwa bei dem Motiv des Kriegers mit
Knaben an der Hand, das letztlich von Altichieros Kreu-
zigungsfresko der Cappella di San Felice im Santo zu Pa-
dua herriihrt,”” um eines jener zahlreichen, schon vor Laib
eingefiihrten oberitalienischen Versatzstiicke handeln, die
bereits um 1420/30 in Siiddeutschland, und zwar ins-
besondere im Kreis und in der Nachfolge des wahrschein-
lich in Regensburg titigen Meisters der Worcester-Kreuz-
tragung, aufgenommen worden waren.*

Ob das italienisch inspirierte Figurenpaar aus eben-
dieser Richtung dem entwerfenden Meister unseres Bil-
des zuginglich wurde, muf} offen bleiben; Einfliisse von
dort scheint er jedenfalls empfangen zu haben. Mit dem
Kreis des Worcester-Meisters hingt der Kalvarienberg in
St. Sebald (Abb. 150) zusammen, der, wie oben festgestellt,
die nichste Parallele fiir die Gruppe um die niedergesun-
kene Maria auf der Frankfurter Tafel liefert. Das Niirn-
berger Bild reprisentiert etwa die gleiche Entwicklungs-
stufe wie diese, es mag aber ein wenig friiher entstanden
sein.®! Hier diirfte die fragliche Gruppe zudem von einem
ilteren Werk des Meisters der Worcester-Kreuztragung

Suckales Vorschlag kann hier nicht erdrtert werden; Antje-Fee Koller-
mann, Miinchen, arbeitetz. Zt. an einer Dissertation iiber Laib, die auch
die Probleme um dessen kiinstlerische Herkunft beleuchten wird.

28 Zum Vergleich: Selbst bei dem insgesamt durchaus noch ilteren Vorbil-
dern verpflichteten, 1440 datierten Halleiner Altar (vgl. Anm. 18) sind
vereinzelt glinzende Metallgegenstinde rein mit Farben wiedergegeben.

29 Dieser Bezug von Laibs Motiv zu Altichiero, bei dem eine Frau das Kind
fiihrt, wurde bereits von Ludwig BaLpass, Der Meister des Grazer Dom-
bildes und seine kunstgeschichtliche Stellung, in: Jahrbuch der kunsthi-
storischen Sammlungen in Wien, N. E 4, 1930, S. 185—212, hier S. 199f,
herausgestellt. Bei allen iibrigen Abweichungen stimmt auf dem Stidel-
Bild vor allem die Art, wie der Erwachsene das Handgelenk des Knaben
umfaf3t hilt, noch ganz mit Altichieros Formulierung iiberein.

30 Das Motiv wurde auch in der franko-flimischen Malerei aufgegriffen und
von hier nach Westdeutschland vermittelt, vgl. hier S. 138, Anm. 6o. Eine
grofie Zahl genauer Nachweise fiir die Ubernahme italienischer Motive
in der mit Regensburg verbundenen Malerei bei ScamipT (wie Anm. 19).

31 Die Figuren sind dhnlich kérperhaft aufgefallt, zugleich fehlt aber auch
hier die Wiedergabe bestimmter Materialien mit malerischen Mitteln;
Riistungen und goldene Beschlige sind mittels Metallfolien dargestellt.
Im Unterschied zu dem gleichfalls aus Niirnberg stammenden Kreuzi-
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selbst inspiriert sein, was eine Abhingigkeit der Frank-

furter Darstellung von der Niirnberger Tafel oder einer
verwandten Formulierung um so wahrscheinlicher mach-
te. Dariiber hinaus kénnten aus dieser Quelle einzelne
Képfe in der Kriegerschar des Frankfurter Bildes angeregt
sein.?® Mit grofler Wahrscheinlichkeit ist schliefllich der
schon erwihnte, teils von einer Kapuze verhiillte und mit
einem sonderbaren Hut bekleidete Kopf eines Schergen,
der auf der Frankfurter Tafel wie im Verhor der Margarete
aus Ornbau auffillt, ein aus dem Kreis des Worcester-Mei-
sters stammendes Versatzstiick: Genau dieser Kopf findet
sich bei einem Schergen in der Kreuztragung Christi auf
dem in Flachrelief geschnitzten Znaimer Altar (Abb. 154),
der in Wien entstanden sein kénnte, jedoch entscheidend
von der Kunst des anonymen bayerischen Meisters beein-
flufle ist.>

Eine Zeichnung der Gefangennahme Christi
(Abb. 156), sie gilt als stiddeutsche Arbeit des frithen
15. Jahrhunderts, wiederum zeigt einen Soldaten, der
beinahe wie eine spiegelverkehrte Variante des vorderen
Kriegers auf der Kreuzigung des Stidel erscheint. Sehr glei-
chen sich die Riickenansicht bei ins Profil gewandtem
Kopf, die Schrittstellung, die Riistung mit einem um die
Hiifte geschlungenen Tuchwulst sowie die turbanartige
Kopfbedeckung mit lang herabhingenden Enden. Trotz
der groflen Unterschiede in Maf3stab und Technik ge-
mahnen auch einige Képfe der Zeichnung, etwa der bir-
tige Soldat unter dem Tor, an die Physiognomien auf der
Frankfurter Tafel, und zwar speziell an jene des ,ersten”
Malers. Diese Zeichnung, deren Komposition wiederum
auf italienische Quellen zuriickverweist,?® ist ihrem Stil-
habitus nach ilter als unser Gemilde. Unsicher bleibt, ob
auch sie mit der Gruppe um die Worcester-Kreuztragung

gungstriptychon in Hiltpoltstein, das etwa von LUTZE, ZIMMERMANN
(wie Anm. 13), S. 36—41, bereits um 1430 datiert und als eine Vorausset-
zung der Sebalder Tafel betrachtet wird. Hier sind derartige Details iiber-
zeugend mittels Farbe dargestellt, so dafl das Triptychon zumindest in
dieser Hinsicht entwickelter als die Sebalder Tafel erscheint. Letztere ist
zudem in einem dem Meister des Breslauer Barbaraaltars von 1447 zuge-
schriebenen Altar aus Heidau (Gac Slaska), heute Warschau, National-
museum, kopiert worden, was fiir eine Entstehung zumindest vor den
mittleren 1440er Jahren spricht; vgl. LuTZE, ZIMMERMANN (wie Anm. 13),
S. 42f, 45, Abb. 149; auch der Meister des Breslauer Barbaraaltars diirfte
aus Niirnberg stammen, vgl. Adam S. LaBupa, Wroctawski Oltarz sw.
Barbary i jego tworcy, Poznan 1984, dt. Zusammenfassung S. 204214,
hier S. 212f, Abb. 34—40.

32 Gemeint ist die Gruppe um Maria unter dem Kreuz, die in einer jenem
Meister zugeschriebenen Zeichnung des Stidel iiberliefert ist, auf der just
auch die daneben befindliche Riickenfigur des Knienden fast exakt vor-
gebildet ist, vgl. ScHMIDT (wie Anm. 19), Abb. 49. Zwar ist die Darstel-
lung der Trauernden auf der Zeichnung deutlich dynamischer, die Figu-
ren liegen mehr am Boden, dennoch zeigt die Gruppe — seitenverkehrt
— geniigend Ahnlichkeiten mit der Sebalder.

33 Zu denken wire an den zweimal, hinter dem Kreuz Christi und rechts
neben demjenigen des Bésen Schichers, aufrauchenden Kopf, der in seit-
licher Verkiirzung aus einer Gugel hervorsieht; er gleicht spiegelverkehrt
und um 90 Grad gedreht demjenigen rechts hinter Maria auf der Wor-
cester-Tafel. Ferner erinnert das mit einem gedrehten Turban gezierte

zusammenhingt, und ferner, inwieweit Verbindungen zur
westlichen Kunst um 14001420 bestehen.?”

Der entwerfende Maler unserer Tafel zeigt sich somit
als Vertreter eines zunichst recht ungewshnlich anmu-
tenden Stils, der gleichwohl in ein iiber das siidéstliche
Deutschland ausgreifendes Netz von Beziigen eingespannt
werden kann. Wesentliche Inspirationen dieses Kiinstlers
— dem gegeniiber der ,zweite Maler nur schwer greifbar
bleibt — diirften indes aus der Kunst des Meisters der Wor-
cester-Kreuztragung, moglicherweise in einer Niirnberger
Ausprigung derselben, gekommen sein. Mit der nachtrig-
lich in eine Tegernseer Handschrift eingeklebten lavierten
und kolorierten Federzeichnung kann ihm ein zweites
Werk zugeschrieben werden (Abb. 155), das nicht allein
durch seine hohe Qualitit besticht, sondern auch zur Er-
klirung der ungewdhnlichen Malweise dieses ,ersten®
Meisters beitragen kénnte: Trotz ganz anderer Materialien
gleicht das Gemiilde der Zeichnung in der Ausfithrung so
sehr, dafd der Kiinstler seine Arbeitsweise von der lavierten
Federzeichnung in die Tafelmalerei iibertragen zu haben
scheint. Sein kiinstlerisches Herkommen mag daher viel-
leicht auf dem Feld der Buchillustration gelegen haben.

S.K.
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Buchmalerei um den Bedford-Meister, so in der Gefangennahme des
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STEFAN LOCHNER

Hagnau b. Meersburg (?) um 1400 — Kéln 1451

BIOGRAPHIE

Nach neuesten Forschungen stammt die Familie Lochner
moglicherweise aus Hagnau oder aus Lindau am Boden-
see, wo der seltene Nachname mehrfach nachweisbar ist.
In Kélner Quellen wird Lochner zweimal als ,Maler von
Konstanz“ bezeichnet, so dafl er dort seine Lehrzeit abge-
schlossen oder sogar eine eigene Werkstatt geleitet haben
muf. Uber seine Wanderjahre ist nichts bekannt; doch
14t sein Malstil auf enge Vertrautheit mit der altnieder-
lindischen Malerei schlieflen. Im Juni 1442 wird Lochner
dann erstmals in Kéln erwihnt; der Rat der Stadt entlohnt
ihn fiir Dekorationsmalereien anlifllich des Einzugs Kai-
ser Friedrichs III. Im Oktober des gleichen Jahres kauft er
gemeinsam mit seiner Ehefrau Lysbeth das Haus Roggen-
dorp. Zwei Jahre spiter verkaufen die Eheleute die Im-
mobilie wieder und erwerben unter Aufnahme einer Hy-
pothek die bei St. Alban gelegenen Hiuser zum Alden
Gryne und zum Carbunckel. Erst 1447 erwirbt Lochner
das Biirgerrecht, méglicherweise, weil seine Wahl zum
Ratsherrn unmittelbar bevorsteht. 1450 wird er ein zwei-
tes Mal in den Rat gewihlt; die dreijihrige Pause zwischen
den Kandidaturen entsprach der Vorschrift. Im August
1451 schreibt der Kélner Rat nach Meersburg und bittet
um Sicherstellung des Nachlasses von Lochners dort ver-
storbenen Eltern. Der Maler selbst kénne zur Zeit nicht
reisen, um sein Erbe anzutreten. Einen Monat spiter wird
ein Pestfriedhof neben seinem Haus eingerichtet, da der
Kirchhof von St. Alban wegen der in Kéln wiitenden Epi-
demie nicht mehr ausreicht. Bis zum Ende des Jahres miis-
sen auch der Maler und seine Gattin der Seuche zum Op-
fer gefallen sein; denn am 7. Januar 1452 werden ihre bei-
den Hiuser von einem ihrer Gliubiger eingefordert.

Als mehrfacher Grundbesitzer und zweimaliger Rats-
herr ist Stefan Lochner der angesehenste und erfolgreich-
ste Kélner Maler seiner Zeit gewesen. Ein gesichertes Werk
von seiner Hand hat sich zwar nicht erhalten; doch gibt
Albrecht Diirer 1520 auf seiner Reise in die Niederlande in
Kéln ein Trinkgeld, ,,von der Tafel aufzusperren, die Mei-
ster Steffan zu Céln gemacht hat“.! Johanna Schopen-

1 Hans RurrricH (Hg.), Diirer — Schriftlicher Nachlaf}, Bd. 1, Berlin 1956,
S. 160.

2 Johanna SCHOPENHAUER, Johann van Eyck und seine Nachfolger, Frank-
furta. M. 1822, S. 15f .

3 Michael Worrson, Hat Diirer das ,Dombild“ gesehen? Ein Beitrag zur
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hauer hat diese Notiz als erste 1822 auf das sog. Dombild
bezogen, den heute im Kélner Dom aufgestellten monu-
mentalen Altar der Stadtpatrone, der sich urspriinglich in
der Ratskapelle befand.? Ihr Vorschlag hat sich seitdem in
der Forschung durchgesetzt und ist erst in jiingster Zeit
kritisiert worden, allerdings ohne dafl die Kritiker ihn
ihrerseits schliissig widerlegen konnten.? Sie haben letzt-
lich nur Zweifel in Erinnerung gerufen, die der zweite Be-
fiirworter der These, Johann Friedrich Bshmer vollkom-
men teilte, als er 1823 schrieb: ,,Ueberhaupt kann hier nur
von Wahrscheinlichkeiten die Rede seyn.“*

Die Wahrscheinlichkeit spricht aber durchaus dafiir,
dafl die schonste einheitliche Werkgruppe Kélner Malerei
aus dem zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts von jenem
bedeutendsten Maler der Stadt herriihrt, der unmittelbar
nach der Jahrhundertmitte verstorben ist. Zum Kern die-
ser Gruppe zihlen aufler dem Dombild die Madonna im
Rosenhag und das Weltgericht im Wallraf-Richartz-Mu-
seum, die Frankfurter Apostelmartyrien und ihre abge-
spaltenen Auflenseiten in Miinchen, sowie zwei datierte
Werke, die Darbringung im Tempel des Lissabonner Gul-
benkian-Museums von 1445, die einst mit der Miinchener
Geburt Christi zusammengehorte, sowie die Darmstidter
Darbringung von 1447. Stefan Lochner hat ferner zwei
Stundenbiicher in Berlin und Darmstadt illuminiert, die
anhand ihrer komputistischen Tabellen in die Jahre 1444
bzw. 1451 datiert werden kénnen.

LITERATUR: Otto H. FORSTER, Stefan Lochner. Ein Maler zu
Ko6ln, Bonn (Neuaufl.) 1952; Rainer Buppg, Kéln und seine Maler
1300-1500, Kéln 1986, S. 64—87; Frank Giinter ZEHNDER, Katalog
der Altkélner Malerei (=Kataloge des Wallraf-Richartz-Museums
XI), Kéln 1990, S. 212-244; Frank Giinter ZEHNDER (Hg.), Ausst.
Kat. Stefan Lochner. Meister zu Kéln. Herkunft — Werke — Wir-
kung, Kéln 1993; Stefan Lochner. Meister zu Kéln. Herkunft.
Werke. Wirkung. Ergebnisse des wissenschaftlichen Kolloquiums
zur Ausstellung im Wallraf-Richartz-Museum, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch 58, 1997, S. 157—290; Brigitte CorLEy, Painting and Pa-
tronage in Cologne 1300 — 1500, Turnhout 2000, S. 133-167

Lochner-Forschung, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 49, 1986,
S. 229-235; CoRrLEY (2000), S. 133f.

4 Johann Friedrich BOHMER, Meister Stephan, Maler zu Cbln, in: Kunst-
blatt 1823, Nr. 8 (27. 2. 1823), S. 31f, hier S. 32.



DIE APOSTELMARTYRIEN

Inv. NRr. 821-832

Linker Fliigel:

Martyrium DEs HL. PETRUS Inv. Nr. 821
MarTtyriuMm DEs HL. PauLus Inv. Nr. 832
MarTyYRIUM DES HL. ANDREAS Inv. Nr. 822
MARTER DES HL. JOHANNES Ev. Inv. Nr. 824
Marryrium DEs HL. JakoBus . A.  Inv. Nr. 823

MartYrRIUM DES HL. BARTHOLOMAUS Inv. Nr. 826

Rechter Fliigel:
MartyriuM DES HL. THOMAS Inv. Nr. 827
MartyriuM DEs HL. PHILIPPUS Inv. Nr. 825
MartyriUM DES HL. JaAkoBUs D. ].  Inv. Nr. 829
MartyRIUM DES HL. MATTHAUS Inv. Nr. 828
MarTYRIUM DER H1L. S1IMON

UND JUDAS Inv. Nr. 830
MarTyRIUM DES HL. MATTHIAS Inv. Nr. 831

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

der Bildtriger besteht bei allen Tafeln aus Nuf$baumholz
(Juglans sp.) und ist riickseitig bei der Restaurierung
1928 gediinnt und parkettiert worden. Simtliche Tafeln
sind an den urspriinglichen Auf8enkanten der Fliigel iiber
eine Breite von ca. 1—2 cm auf eine Dicke von 0,4 cm leicht
abgefast. In der Abfasung ist vielfach die alte Malkante
sichtbar. Das Holz ist dort mit einem modernen braunen
Schutzanstrich iiberzogen, der z.T. in den Goldgrund hin-
einreicht und vor der Restaurierung 1928 auch die Riick-
seiten bedeckte.

Jeweils an den Sigekanten sind mehr oder weniger ausge-
prigte Spuren von senkrecht in die Tafel eingelassenen,
ca. 0,6 cm starken Diibeln zu sehen, mit denen Leisten zur
optischen Trennung der Bildfelder befestigt gewesen sind
(Abb. 157, 158).

Linker Fliigel:

PetrUS (Inv. Nr. 821):

Bildtriger: 40,0 (+ 0,1) x 40,6 (+ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett I links 18,5, rechts 19,8 cm; Brett II links 21,6, rechts
20,2 cm

Malfliche: 39,0 (+ 0,2) x 39,5 cm

Paurus (Inv. Nr. 832):

Bildtriger: 40,4 (£ 0,1) x 40,6 (£ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett I links 19,9, rechts 21,5 cm; Brett II links 20,6, rechts
19,1 cm

Malfliche: 39,5 (+ 0,1) x 39,8 (+ 0,2) cm

ANDREAS (Inv. Nr. 822):

Bildtriiger: 40,4 (+0,1) x 40,8 (+0,I) x 0,5 (+0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett II links 9,9, rechts 10,7 cm; Brett II1 links 30,5, rechts
29,8 cm

in der linken oberen Ecke ein ca. 6 cm langer waagerech-
ter Einldufer, gekittet und retuschiert. Ein zweiter ca.
10,5 cm langer Riff verlduft waagerecht vom linken Rand
in ca. 22,5 cm Abstand von oben

Malfliche: 39,5 (+0,1) x 39,6 (+0,1) cm

Jonannes Ev. (Inv. Nr. 824):

Bildtriger: 40,3 (+ 0,1) x 40,7 (+ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett II links 10,7, rechts 11,5 cm; Brett I1I links 29,7, rechts
28,9 cm

am rechten Rand 6ffnet sich die Brettfuge auf etwa 5 cm
Linge; sie ist dort ausgekittet und retuschiert

Malfliche: 39,5 (+ 0,1) x 39,7 (+ 0,1) cm

Jaxosus . A. (Inv. Nr. 823):

Bildtriger: 40,3 (+ 0,1) x 40,6 (+ 0,1) X 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett I1I links 0,3, rechts 1,0 cm; Brett IV links 40,2, rechts
39,3 cm

tiber die gesamte Breite wolbt sich am oberen Rand ein ca.
1,5 cm breiter Streifen des Bildtrigers stark vor
Malfliche: 40,1 (+ 0,1) x 39,5 (+ 0,1) cm

BartHOLOMAUS (Inv. Nr. 826):

Bildtriger: 40,2—-40,3 x 40,8 x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brete I links 1,1, rechts 1,8 cm; Brett IV links 39,2, rechts
38,6 cm

Anobienbefall auf der ganzen Breite iiber einen ca. 4 cm
hohen Streifen am unteren Rand

Malfliche: 39,8 (+ 0,1) x 39,6 (+ 0,1) cm

Rechter Fliigel:

Taomas (Inv. Nr. 827):

Bildtriger: 39,9 ( 0,1) x 40,2 (+ 0,I) x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett I links 15,2, rechts 16,8 cm; Brett II links 24,7, rechts
23,2 cm

von der Brettfuge geht ca. 11 cm vom rechten Rand ent-
fernt ein Rif§ aus, der schriig nach unten verlduft und den
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Abb. 158: Stefan Lochner, Apostelmartyrien, rechter Fliigel, Frankfurt, Stidel




Rand 2 cm unterhalb der Fuge erreicht. Ein ca. 5 cm brei-
ter Einlidufer am Sockel des Gotzenbildes
Malfliche: 38,9 (+ 0,1) x 39,7 (+ 0,2) cm

PuiLiepus (Inv. Nr. 825):

Bildtriger: 40,1 (+ 0,2) x 40,4 (£ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett I links 16,8, rechts 19,2 cm; Brett IT links 23,2, rechts
21,2 cm

leicht verwurmt; der auf Inv. Nr. 827 beginnende Rif$ un-
terhalb der Fuge lduft ca. 11 cm in die Tafel hinein. Wei-
terhin ein ca. 7 cm langer Einldufer am linken Rand von
oben, ein ca. 6 cm langer Einliufer am rechten Rand
Malfliche: 38,9 (+ 0,1) x 39,4 (+ 0,2) cm

JakoBus p. . (Inv. Nr. 829):

Bildtriger: 39,7 (£ 0,3) x 40,6 (£ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm (mit
Anstiickungen)

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett II links 8,0, rechts 8,8 cm; Brett I1I links 31,9, rechts
31,0 cm

ein bogenformiger Rif§ von links auf 26,4 cm vom oberen
Rand bis rechts 15,1 cm verlaufend, gekittet und retu-
schiert. In der linken unteren Ecke eine moderne An-
stiickung (ca. 4,6 x 11,1 cm)

Malfliche: 35,8—39,6 (wegen Anstiickung) x 39,5 ( 0,1) cm

MarraAus (Inv. Nr. 828):

Bildtriger: 40,0 (+ 0,2) x 40,5 x 0,5 (+ 0,1) cm (mit An-
stiickungen).

2 Bretter, horizontal geteilt, mit horizontal verlaufender
Maserung

Brett II links 8,8, rechts 9,6 cm; Brett III links 38,9, rechts
30,5 cm

in der rechten unteren Ecke eine dreieckige Anstiickung
(ca. 3,0x18,0 cm); am rechten Rand auf 22,7 cm von oben
ein ca. 6 cm weiter Einliufer, ein zweiter oberhalb der An-
stiickung

Malfliche: 37,1-39,7 (wegen Anstiickung) x 39,4 (+ 0,1) cm

SiMonN UND Jupas (Inv. Nr. 830):

Bildtriger: 40,2 (+ 0,2) x 40,6 (+ 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm (mit
Anstiickungen)

1 Brett (IV) mit horizontal verlaufender Maserung

die Anstiickung mif3t links 3,5 x 17,2 cm, fillt dann schrig
ab und lduft als 0,9 cm breite Leiste iiber die gesamte
Breite

Malfliche: 35,7-38,6 (wegen Anstiickung) x 39,3 (+ 0,1) cm

MarTtHIAS (Inv. Nr. 831):

Bildtriger: 40,1 (+ 0,1) x 40,7 (x 0,1) x 0,5 (+ 0,1) cm (mit
Anstiickungen)

1 Brett (IV) mit horizontal verlaufender Maserung

in der rechten oberen Ecke eine dreieckige Anstiickung
(ca. 2,7 x 8,6 cm), unten eine 1,5-1,7 cm breite Leiste an-
gestiickt

Malfliche: 38,6 x 39,5 (+ 0,1) cm
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Zustand der Malerei:

Linker Fliigel:

PerruUs (Inv. Nr. 821):

der Firnis ist tiber der Figur des Heiligen stark reduziert,
sein Nimbus durch Reinigungsversuche in Mitleiden-
schaft gezogen. Retuschen zichen sich an der Brettfuge
entlang

Paurus (Inv. Nr. 832):

Fehlstellen im Haar und im Gewand des Henkers. Das
Krapplack in der Gewandung des Heiligen ist verputzt.
Retuschen ziehen sich an der Brettfuge entlang

ANDREAS (Inv. Nr. 822):

der Firnis ist iiber der Gruppe der Zuschauer stark reduziert
worden, so daf§ auch der Goldgrund iiber ihren Képfen
durch den Reinigungsversuch beschidigt worden ist. Fehl-
stellen durchziehen Haare und Gewand des Heiligen

Jouanngs Ev. (Inv. Nr. 824):
kleinere Fehlstellen und ein retuschierter Kratzer in der
Stirn der Hauptfigur

Jaxosus p. A. (Inv. Nr. 823):
der Firnis ist iiber der Figur des Heiligen stark reduziert.

Die Gesichter des Henkers und des Befehlshabers zeigen
Spuren mechanischer Beschidigung

BarrHOLOMAUS (Inv. Nr. 826):
viele punktuelle Retuschen, insbesondere in dem griinen
Mantel am rechten Bildrand

Rechter Fliigel:

Taomas (Inv. Nr. 827):

Bolusgrund schimmert infolge von Reinigungsversuchen
im Goldgrund um die Képfe der Figuren durch. Ein re-
tuschierter Rif§ am unteren Mantelsaum des Heiligen.
Entlang der Malkante links bis zum Gétzenbild hin stark
ausgekittet und retuschiert

PuiLirrus (Inv. Nr. 825):

besonders starke Verputzung von Reinigungsversuchen
um den Oberkérper des Heiligen; dabei wurde der Gold-
grund stark berieben, so dafy Bolus durchschimmert. Die
Brettfuge und der Rif§ werden von Kittungen und Retu-
schen begleitet

MartHAUs (Inv. Nr. 828):

auffillige Retuschen mechanischer Beschidigungen im
Gesicht des Soldaten am rechten Rand, im Gesicht des
Zustoflenden in brauner Riistung und im Boden

JakoBus D. J. (Inv. Nr. 829):
Gesichter besonders stark verputzt. Der Rif§ ausgekittet
und retuschiert

SimMoN UND Jupas (Inv. Nr. 830):

Gotze links oben von Kratzern durchzogen, Fehlstellen und
Retuschen in den Gesichtern, Untergewand des Heiligen
sehr stark verputzt. In der rechten unteren Ecke im Boden
Farbverluste an den Rindern niedergelegter Schollen



MarTtHIAS (Inv. Nr. 831):

viele punktuelle Retuschen im griinen Mantel des Heili-
gen und im Altar, am rechten Rand auf Hohe des Sockels
der Mensa Auskittung. Fehlstellen in den Gesichtern der
Schergen aufgrund mechanischer Beschidigung (Kratz-
spuren)

Riickseite des Bildtrigers:

1928 gediinnt und parkettiert. Auf beiden Fliigeln ist da-
bei an vielen Stellen die urspriingliche Verdiibelung der
Bretter angeschnitten worden. Teils sind die Holzdiibel
entfernt worden, so dafd heute leere Diibell6cher zu sehen
sind, teils stecken die Diibelreste noch darin. So befindet
sich am oberen Rand der aus dem einen Brett IV beste-
henden Bartholomiustafel, ca. 11,7 cm vom rechten Rand
entfernt, die Hilfte eines Holzdiibels, der dieses Brett mit
dem dariiberliegenden verband. In der Brettfuge zwischen
Brett IT und III auf der Tafel mit Jakobus d. J. sitzt in ca.
10,5 cm Abstand vom linken Rand ein angeschnittener,
aber ansonsten kompletter Diibel. Wenn man von diesem
auf die iibrigen schlieflen darf, dann waren die originalen
Holzdiibel ca. 7 cm lang und 0,8 cm stark. Die diinneren
Holzdiibel, mit denen die nachtriglichen Anstiickungen
befestigt sind, sind gleichfalls an vielen Stellen ange-
schnitten. Aus den Anschnitten lif3t sich auch ersehen, dafd
die urspriingliche Dicke der Tafel etwa 11,5 cm betragen
haben muf.

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Sdmtliche Bilder weisen eine iiberaus reiche und differen-
zierte Unterzeichnung auf, die mit dem Pinsel ausgefiihrt
worden ist. Dabei begegnen wir einem vielfiltigen und
ausgekliigelten System von graphischen Konventionen,
das u. a. folgende Mittel umfaf3t:

- Konturlinien und Linien der Binnenzeichnung in ver-
schiedenen Stirken,

— gerade oder kurvierte Kreuzschraffuren, wobei mittels
der Kurvierung konvexe oder konkave Wolbung der
Fliche angedeutet wird,

— Serien von kurzen Schraffen, Haken oder Hikchen,

— Reihen, bestehend aus in einem Strich gezogenen Bé-
gen oder S-Kurven.

Die Benutzung dieses Vokabulars erlaubt es, nicht nur den

Verlauf etwa einer Falte anzuzeigen, sondern dariiber hin-

aus auch zwischen scharfen und seichten, zwischen gleich-

miflig ausgeleuchteten und stark verschatteten Falten zu
differenzieren. Dabeti ist offenbar schon die Genese der Un-
terzeichnung selbst ein komplexer, mehrstufiger Prozef3.

5 Der Befund ist wegen der Feinheit der Linien unregelmiflig und nicht
ganz leicht zu interpretieren. Im unteren Drittel der Tafeln sind erheb-
lich weniger Ritzungen im Réntgenbild erkennbar; die Ursache fiir die-
ses Phinomen ist derzeit nicht bekannt. Jedenfalls beschrinken sich die
Ritzungen keineswegs auf den Goldgrund, da sie in vielen Partien auf-
treten, die auch unterzeichnet worden sind.

So sind in der Unterzeichnung vielfach dunkle Punkte
zu beobachten, die einer Folge von Schraffen oder Haken
benachbart sind. Man kénnte sie fiir den Auslauf des je-
weiligen Pinselstriches halten, ligen sie nicht manchmal
haarscharf neben der Linie (Abb. 165). Auch um Paus-
punkte kann es sich bei den Punkten wohl nicht handeln,
da sie nur in einzelnen Faltenziigen vorkommen, nie den
Verlauf des Konturs oder einer groffen Form festlegen. Am
plausibelsten erscheint daher die Erklirung, der Zeichner
habe hier zunichst eine punktierte Linie angegeben, die er
anschlieffend in einem zweiten Schritt um die Schraffur
erginzte. Dieselbe Vorgehensweise ist bei den durchge-
henden Linien zu beobachten, mit denen zunichst der
Verlauf einer Falte festgelegt wurde, bevor anschlieffend
eine Serie von kurzen, quer zu der Linie angeordneten
Schraffen oder Hikchen dariibergelegt wird, um den pla-
stischen Charakter der Wolbung an der betreffenden Stelle
anzudeuten. Im einfachsten Fall ist das Ergebnis eine iiber-
all auf den Tafeln anzutreffende quergestrichelte Linie, die
an das moderne kartographische Symbol fiir eine Eisen-
bahnstrecke erinnert.

Man kann also bei der Unterzeichnung wohl mehrere
Schritte unterscheiden, die sich von einer ersten Andeu-
tung der Konturen und Faltenverldufe bis zu den detail-
lierten und plastisch modellierten Formen des heute im
Infrarot sichtbaren Befunds erstrecken. Auf einen mehr-
stufigen Entstehungsprozefl deutet noch eine andere Be-
obachtung hin, die an den Réntgenaufnahmen der Tafeln
zu machen ist (Abb. 171, 172). Diese zeigen an vielen Stel-
len haarfeine weifle Linien, welche z. B. die Konturen von
Waffen oder Kopfbedeckungen festlegen, die Struktur der
Kettenhemden andeuten oder Gesichter bis in physio-
gnomische Einzelheiten charakterisieren. Bei diesen
Linien muf} es sich um Ritzungen handeln, die sich mit
Farbe gefiillt haben und daher die Réntgenstrahlung stir-
ker absorbieren als die umliegende Malschicht.> Uberall
dort, wo man es iiberpriifen kann, orientiert sich die Un-
terzeichnung an den vorgeritzten Linien und erginzt und
prizisiert deren Angaben (4bb. 172). Der Rand des Kessels
mit dem Evangelisten Johannes darin ist sowohl in der Rit-
zung als auch in der Unterzeichnung rechteckig kontu-
riert. Erst in der Malerei wird die Offnung zu dem heute
sichtbaren runden Trichter umgeformt.® Die Unterzeich-
nung stellt demzufolge nach den Ritzungen bereits den
zweiten Schritt in der komplexen Entstehungsgeschichte
der Tafeln dar. Sie ist ihrerseits wohl in mehreren Stufen
entstanden und erzielt mit ihrem sich sukzessive verdich-
tenden graphischen Vokabular im Endeffekt eine erstaun-
lich bildmifige Wirkung. Dies gilt aber nicht nur fiir den
Stil der Unterzeichnung, auch der inhaltliche Umfang der
Vorgaben ist iiberraschend grof: Nichts wird dem Zufall
iiberlassen; fast ein jedes Detail der ausgefiihrten Malerei

6 Aufdem von HOFLER (1987/88) S. 65—76 diskutierten Holzschnitt des Ger-
manischen Nationalmuseums (466. 267) hockt Johannes in einem recht-
eckigen Trog, neben dem das Ol in einem runden Kessel iiber offenem
Feuer erhitzt wird. Wenn man an einen Zusammenhang zwischen den Dar-
stellungen glauben méchte, dann hitte Lochner die beiden separaten Ge-
fifle seines Vorbilds gewissermaflen in einem zusammengefiihrt.
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ist in der Unterzeichnung angelegt. Das geht bis zu Ein-
zelheiten wie dem gestickten Dekor auf Gewandstiicken
(Abb. 164, 168, 170), der Verzapfung von Holzmébeln
(Abb. 164, 167), dem Reliquienrepositorium einer Altar-
mensa (Abb. 170), oder der Angabe von Rauch und Flam-
men, die aus den brennenden Holzscheiten unter dem Ol-
kessel des Johannes schlagen (466. 162). Mit ungewshnli-
cher Ausfiihrlichkeit sind auch die Landschaftshinter-
griinde vorbereitet worden. Dunkle Partien werden durch
grofflichige Kreuzschraffur angezeigt, die im Extremfall
zwei Drittel der Bodenfliche iiberziehen kann (Abb. 163,
164, 169). Markante Motive wie der Graben, der sich zwi-
schen Petrus- und Paulus-Martyrium erstreckt (Abb. 159,
160), sind ebenso unterzeichnet wie die Repoussoirmotive,

z. B. Erdaufwiirfe (Abb. 160) oder Kiesel (Abb. 162, 170), im
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Abb. 159: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Petrus, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stiidel

Vordergrund. Ein einziges Bildelementbleibt in allen Sze-
nen ginzlich der freihindigen Ausfiihrung wihrend des
Malprozesses vorbehalten: die Griser und Pflanzen am
vorderen Bildrand.

Fast alle Szenen weichen allerdings in der Ausfithrung
von den Vorgaben der Unterzeichnung mehr oder weni-
ger stark ab. Im einzelnen sind folgende Verinderungen
festzustellen:

Linker Fliigel:

Perrus (Inv. Nr. 821, Abb. 159):

Die schrig verlaufende Schniirung um die Arme des Apo-
stels und den Kreuzbalken sind in der Unterzeichnung mit
einer Windung weniger auf jeder Seite angegeben, und
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auch das um den Leib des Heiligen gewundene Seil ist et-
was anders gefiihrt. Die Arme Petri sind ein wenig breiter
ausgefiihrt, und das Seilende, das der am linken Bildrand
stehende Scherge hiilt, ist leicht nach links versetzt wor-
den. In der Landschaft wies das ansteigende Gelinde am
rechten Bildrand urspriinglich auch nach links hin eine
scharfe Abriffkante auf, so dafd sich ein kleines Hochpla-
teau mit steil abfallenden Hingen gebildet hitte.

Paurus (Inv. Nr. 832, Abb. 160):
Wihrend an den Figuren gegeniiber der Unterzeichnung
nichts verindert worden ist, sind wiederum leichte Mo-

7 Der Legende nach schlug das Haupt Pauli dreimal auf dem Boden auf,
und aus den Stellen entsprangen drei Quellen. Vgl. M. LECHNER, Art.
yPaulus®, in: LCI, Bd. 8, Sp. 128-147, hier 144. Das Motiv findet sich

Abb. 160: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Paulus, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stiidel

difikationen in der Landschaftsgestaltung festzustellen.
Der sich von der Petrus-Kreuzigung her fortsetzende
Kamm am linken Bildrand sollte urspriinglich in einem
scharfen Grat enden, der etwa parallel zum Gewandsaum
des Heiligenmantels verlief. Stattdessen ist die Kante in der
Malerei hinter dem Apostel entlanggezogen und bildet den
Rand einer Senke, in der Kaiser Nero und seine Hoflinge
stehen. Die vordere und die hinterste der drei Quellen sind
gegeniiber der Unterzeichnung leicht in die Bildtiefe ver-
setzt worden.”

auch auf dem chemals in Berlin (Gemildegalerie, Inv. Nr. 1233) befind-
lichen Soester Altar des Meisters von Schéppingen; vgl. Stance, DMG
6, Abb. 6.
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ANDREAS (Inv. Nr. 822, Abb. 161):
Keine nennenswerten Abweichungen von der Unter-
zeichnung,.

Jouannes Ev. (Inv. Nr. 824, Abb. 162):

Der trichterférmige Rand des in den Ofen cingelassenen
Kessels, in dem sich der Evangelist befindet, war
urspriinglich rechteckig geplant. Die rechte Hand des
Johannes ist leicht nach rechts versetzt und seine linke et-
was verkleinert worden, insbesondere ist der Daumen ver-
kiirzt. Der Scherge, der das Feuer schiirt, sollte urspriing-
lich griinblaue Beinlinge tragen, wie die Farbangabe ,,5“
auf beiden, in der Malerei nackt gelassenen Oberschen-
keln beweist. Statt dessen sollte sein heute griinblauer Un-
terarm urspriinglich nackt sein und ist wohl auch in der
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Malerei zunichst im Inkarnatton angelegt. Das Motiv der
Nacktheit ist also sozusagen auf eine andere Stelle iiber-
tragen worden. Die quer iiber den Riicken verlaufende
Falte in der Taille der Figur war nicht vorgesehen. Der
Goldbrokatmantel des Kaisers Domitian fiel ein Stiick
linger aus.

Jaxosus . A. (Inv. Nr. 823, Abb. 163):

Die nach vorn weisende Fuflspitze oberhalb des rechten
Stiefels der vordersten Figur ist in der Unterzeichnung
bildparallel angeordnet. Der Zipfel mit der Saumecke des
Apostelmantels lag urspriinglich ein Stiick weiter rechts
und etwas tiefer. Im Riicken des Heiligen griff die auf dem
Boden liegende Mantelschleppe weiter nach hinten aus
und erstreckte sich bis unter die Fuflspitze des Herodes



Abb. 162: Stefan Lochner, Marter des hl. Johannes Ev., Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stidel

Agrippa. Weitere Verinderungen im Apostelmantel sind
moglich, konnen aber wegen der fiir Infrarotstrahlen un-
durchlissigen, hier besonders dicken hellgriinen Farb-
schicht nicht nachgewiesen werden.

BartHOLOMAUS (Inv. Nr. 826, Abb. 164):

Bei unverinderter Gesamtkomposition zeigt diese Szene
eine Fiille von Anderungen an den Einzelfiguren. An der
Jacke des feisten Mannes zur Linken war zunichst ober-
und unterhalb des Bechers nur jeweils ein groflerer Knopf
sichtbar. Die restlichen Knépfe oben verdeckte der ur-
spriinglich lingere Hals des Gefif3es, das auflerdem einen
Fuf§ besitzen sollte. Anstelle des ausgefiihrten Steingutbe-
chers war hier also offenbar ein Metallgefif§ vorgesehen.
Gedacht ist vermutlich an ein Behiltnis fiir Salz, das dem

gemarterten Apostel in die Wunden gerieben wird. Die
groteske Figur daneben sollte eine der tiblichen Riistun-
gen tragen, von der Schulterstiicke und der mit Schuppen
besetzte Lederkoller in der Unterzeichnung deutlich aus-
zumachen sind. Ausgefiihrt worden ist davon nur das Ket-
tenhemd; dariiber trigt der Mann heute einen griinblauen
Kittel.

Massiv korrigiert worden sind die Fuf3stellungen der
Figuren hinter der Folterbank. Wihrend heute als einzige
die krapplackfarbenen Beinlinge des Mannes mit dem
Messer zwischen den Zihnen unterhalb der Bank auftau-
chen, sind in der Unterzeichnung zwischen ihnen noch
zwei weitere Fiifle, der linke beschuht, der rechte nackt, zu
erkennen. Da es sich um zwei linke Fiiffe handelt, miis-
sen sie verschiedenen Figuren zuzuordnen sein. Der nackte
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Abb. 163: Stefan Lochner, Martyrium des bl. Jakobus d. A., Infrarot-Reflektographie, Frankfiurt, Stidel

Fuf§ gehorte wohl in einem ersten Entwurfsstadium zu
dem Mann mit dem Messer. Noch vor der Ausmalung
wurde er durch das heute sichtbare Bein ersetzt; denn auch
dieses ist unterzeichnet. Der links davon befindliche
Schuh diirfte dem Mann mit dem Salzgefif§ zuzurechnen
sein. Das linke Bein dieser Figur und das rechte des Man-
nes mit dem Messer hitten sich, fiir den Betrachter nicht
sichtbar, hinter der Bank iiberkreuzt. Offenbar erschien
diese Anordnung zu gewagt. Die unterhalb der Bank sicht-
baren Beine wurden rigoros reduziert auf ein einziges un-
verzichtbares Paar, dasjenige der vordersten Figur. Zu-
gleich wurde dem Betrachter die Zuordnung durch die ex-
trem weite Beinstellung erleichtert; denn der mit aller
Kraft an der Haut des Heiligen zerrende Mann mit dem
Messer ist die einzige Figur, die eines solch breitbeinigen
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Standes iiberhaupt bedarf. Hinter seinem linken Bein ist
auf der Reflektographie ein helles Dreieck auszumachen.
Damit kann nur das Ende des hinteren Beines der Bank
gemeint sein, das an dieser Stelle allerdings perspektivisch
falsch angeordnet ist und daher iibermalt wurde.

Die nichste Figur mit betrichtlichen Verinderungen
ist der vordere Scherge am rechten Bildrand, der mit sei-
nem Messer die Haut am Oberschenkel des Apostels auf-
schlitzt. Sein Arm, der das Messer fiihrt, lag urspriinglich
tiefer und war stirker angewinkelt. Auch der Kérper des
Heiligen sollte insgesamt ein klein wenig weiter vorn lie-
gen, wie die untere Konturlinie der Unterzeichnung be-
weist. Die linke Hand des Schneidenden hitte seinen
Schenkel dann fest umschlossen. Auch ist das Kostiim des
Schneidenden in mehreren Punkten verindert worden:



Abb. 164: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Bartholomiius, Infrarot-Reflektographie, Frankfiurt, Stiidel

Die Kette, an der sein Sibel hingt, verlief schriger iiber
seinen Riicken, die weifle Schirpe war anders gewunden,
und sein Rock bedeckte den Oberschenkel, auf dem beim
rechten Bein in der Unterzeichnung die typischen Zad-
deln des Kostiims sichtbar werden. Auch geben einige
Linien zusitzlichen gestickten Zierat auf dem gelben Stoff
an, der nicht ausgefiihrt worden ist. Seinen rechten Fufl
hatte der Mann schliefllich ein wenig zuriickgesetzt und
stirker bildeinwirts gedreht.

Bei dem Messerschleifer im Vordergrund ist wiederum
ein Motiv an eine andere Stelle gewandert. In der Unter-
zeichnung ist der Armelausschnitt seines Kollers mit einer

8 Die nicht unterzeichnete Maserung verliuft so, daf§ ein Astloch an der Stelle
gesessen haben kénnte, die fiir den Zapfen ausgenommen worden ist.

unregelmiflig gezackten Linie angegeben, der Gewand-
saum entlang seines rechten Beins fillt hingegen glatt. In
der ausgefiihrten Malerei verhilt es sich genau umgekehrt.
Der Armelausschnitt bildet ein sauberes Oval, wihrend
der Koller am rechten Schenkel ausgefranst ist.

Genau bedacht worden ist die Konstruktion der Fol-
terbank, und auch dabei kommt es zu einigen Modifika-
tionen. Der rechteckige Zapfen des vorderen Beines ist ge-
geniiber der Unterzeichnung leicht nach vorne verschoben
worden.® Einen ebensolchen Zapfen sieht die Unterzeich-
nung auf der uns zugewandten Lingsseite des Beins vor.
Damit wire eine Querstrebe zwischen den Beinen des M6-

DIE APOSTELMARTYRIEN 187



e
it i

Abb. 165: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Thomas, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stiidel

bels angedeutet worden, wie sie etwa die Bank auf Gerard
Davids ,,Schindung des korrupten Richters® in Briigge
aufweist.” Dieses Motiv ist dann bei der Ausmalung fal-
lengelassen worden.

Rechter Fliigel:

Tuaomas (Inv. Nr. 827, Abb. 165):

Die wichtigste Anderung erfolgte am Fuf des Heiligen,
der in der Unterzeichnung und zuniichst auch in der Ma-
lerei nackt war und erst nachtriglich mit dem roten Stoff-
zipfel des Apostelmantels bedeckt worden ist.'® Bei der

9 Briigge, Groeningemuseum, Inv. Nr. 0.40. Vgl. H.]. vAN MIEGROET,
Gerard David, Antwerpen 1989, Abb. 138.
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Hauptgruppe wird ansonsten nur minimal von den Kon-
turen und der Binnengliederung der Unterzeichnung ab-
gewichen. Die Lanze sollte sich urspriinglich ein Stiick
weiter rechts, vor der schrig verlaufenden Falte in die Brust
des Apostels bohren. Bemerkenswert ist eine Anderung am
Kostiim des mit der Keule zum Schlag ausholenden Scher-
gen rechts: Sein Lederkoller ist in der Unterzeichnung auf
der Hohe der Schenkel mit Schuppen besetzt, dhnlich dem
am linken Bildrand des Jakobus-Martyriums. Die an einen
Faltenrock erinnernde Ausgestaltung in der Malerei igno-
riert diese Vorgabe ginzlich.

10 Vgl. dazu BRINKMANN (1993), S. 94, Abb. 17.
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Abb. 166: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Philippus, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stidel

PuiLiepus (Inv. Nr. 825, Abb. 166):

Minimale Abweichungen in den Konturen betreffen die
Beine der beiden Figuren auf der rechten Bildhiilfte, die
leicht verbreitert worden sind, sowie den sichelformigen
Latz vor der Brust des Apostels, der gegeniiber dem vor-
gezeichneten Kontur etwas vergroflert worden ist. In die
Figurengruppe zur Linken wurde durch Verinderung der
Fuflstellungen wihrend der Ausfithrung grofere Klarheit
gebracht. Der zuriickgesetzte linke Schuh des Vornehmen
im blauen Goldbrokat war urspriinglich gréfler und
schlof8 biindig mit dem Gewandkontur ab. Der rechte
Schuh des anderen Vornehmen im roten Goldbrokat war
ebenfalls grofler angelegt und ein Stiick weiter vorgestellt,
so dafl die Fuf3spitze fast an den kleinen rundlichen Stein
im Vordergrund anstief3. In der urspriinglichen Position

VT 0 ]
0 i )3

hitte die Gefahr bestanden, dafd der Betrachter den Schuh
mit dem gleichfarbigen Stiefel des steinewerfenden Peini-
gers davor zusammensieht, zumal der andere Schuh des
Vornehmen in der Unterzeichnung grofer und ganz im
Profil gegeben ist und der gespreizte Stand der Figur da-
mit recht unglaubwiirdig ausgefallen wiire. Die zuriickge-
nommenen Schuhe beheben diese Schwiiche.

Jakosus D. J. (Inv. Nr. 829, Abb. 167):

In einigen wenigen Details wird leicht von der Unter-
zeichnung abgewichen; so ist die Spitze der Keule etwas
verkiirzt, und der Daumen des Apostels schlanker und
stirker gekriimmt angelegt, als er ausgefiihrt wurde. Die
linke Hand des vorderen Zuhorers ist ebenfalls leicht ver-
setzt, und der Saum des roten Kopftuchs, das die Zuho-
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Abb. 167: Stefan Lochner, Martyrium des bl. Jakobus d. ., Infrarot-Reflektographie, Frankfirt, Stiidel

rerin dahinter trigt, beschrieb tiber der Schulter eine stir-
kere Kriimmung. Gliedmafen wie das Bein des Mannes
in Griin mit der Walkerstange oder der rechte Arm des
Heiligen sind etwas voluminéser gestaltet als urspriinglich
vorgesehen; bei letzterem sind die iiber den Kontur hin-
auslaufenden Faltenschlingen auf der Innenseite erst im
Zuge der Ausmalung hinzugekommen. Wichtigere Ande-
rungen betreffen zwei Ausstattungsdetails: Erstens weist
die holzerne Kanzel, von der Jakobus gestiirzt wird, in der
Unterzeichnung zwischen den Bohlen der Rahmenkon-
struktion ein diagonales Gitterwerk auf, mit dem eine
Flechtwerkfiillung gemeint sein mufi, wie sie auf ilteren

11 Vgl. die Kanzel der Predigt Christi auf der Kolner Bildertafel in Berlin (A66.
80) (Gemiildegalerie, Kat. Nr. 1224); s. BRINKMANN (1993), S. 88, Abb. 9.
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Kélner Darstellungen vorkommt.!" In der ausgefiihrten
Malerei ist diese Fiillung durch senkrecht verlaufende
Bretter mit prizise wiedergegebener Maserung ersetzt wor-
den, ein Vorgang, der sicher als Modernisierung im Sinne
eines niederlindisch geprigten Detailrealismus zu verste-
hen ist. Zweitens sollte das Lederkoller des Soldaten am
linken Bildrand urspriinglich in einem Kranz spitzer
Zacken enden, also offenbar so aussehen wie das an einen
Faltenrock erinnernde Riistungsteil des Soldaten im Tho-
mas-Martyrium. Mit anderen Worten: Die Motive sind
zwischen diesen beiden Szenen vertauscht worden. Die
Entscheidung dazu fiel bereits vor Beginn der Ausmalung;
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denn die heute sichtbaren Schuppen am Panzer des Sol-
daten sind in einer zweiten Phase der Unterzeichnung vor-
bereitet worden. Auch an den Schulterstiicken ist dabei
korrigierend iiberzeichnet worden.

MartHAUS (Inv. Nr. 828, Abb. 168):

In der Ausfithrung weicht die Apostelfigur minimal von
der Unterzeichnung ab. So fehlte der Faltenklammer links
vorne die grofe rechte Ose; stattdessen sollte der Saum
urspriinglich in einer sanften Welle zu dem Zipfel rechts
daneben iiberleiten. Am Kostiim des Morders, der einen
gelben Uberwurf iiber dem Kettenhemd trig, sind ein-
schneidende Verinderungen vorgenommen worden. Ur-
spriinglich sollte er auch am rechten Bein ebenso wie am
linken einen herabgerutschten Beinling tragen. Die zwi-

Abb. 168: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Matthiius, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stidel

B

schen den Beinen herabhingende Schiirze des Uberwurfs
war nicht symmetrisch geschnitten und iiber dem rechten
Oberschenkel nicht geschlitzt; der Saum zog sich an die-
ser Stelle unterhalb des Kettenhemdes quer iiber den
Schenkel, so dafl dieses vom Stoff verdeckt wurde. Der
zwischen den Beinen dieser Figur sichtbare Fuf des ganz
hinten Stehenden weist in der Unterzeichnung Zehen auf
und sollte also urspriinglich nackt sein. Um dem Betrach-
ter die Zuordnung zum rechten Bein der Figur zu erleich-
tern, das hinter der Hellebardenstange verliuft, wurde der
Fuff in der Ausfithrung mit einem Beinling in derselben
Farbe versehen. Der griine Rock des Schergen hinter dem
Altar weist in der Unterzeichnung nur zwei Knépfe auf,

die dafiir erheblich grofer ausfallen.
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Abb. 169: Stefan Lochner, Martyrium der hll. Simon und Judas, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stidel

SiMoN UND Jupas (Inv. Nr. 830, Abb. 169):

Der Mantelkontur beim Simon ist unten an den Beinen
entlang gegeniiber der Unterzeichnung etwas verknappt
und vereinfacht. Beispielsweise sind die beiden in der
Unterzeichnung angelegten Faltenréhren zwischen den
Fiilen nicht beriicksichtigt worden. Der Riickenkon-
tur des Schergen in Weif§ verlief urspriinglich ein wenig
geschwungen, an den Schulterblittern weiter ausgrei-
fend und in der Taille stark eingeschniirt. Die Schup-
pen seines rotlichen Untergewands ragten weiter iiber
den Oberschenkel hinab. Am Statuensockel sind in der
Unterzeichnung rechteckige Ausnehmungen vorgese-
hen.
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Marthias (Inv. Nr. 831, Abb. 170):

Die stirkste Verinderung einer Gesamtkomposition fin-
det sich auf diesem Bild. Die Altarmensa ist gegeniiber der
Unterzeichnung um einen betrichtlichen Winkel bild-
einwirts gedreht worden, die Apostelfigur in die Gegen-
richtung, so daf} sie sich heute beinahe bildparallel bewegt.
In der urspriinglichen Anlage wiire der Heilige fast fron-
tal auf den Altar zugerobbt, wohingegen Figur und Altar
in der Ausfiihrung einen Winkel bilden. Die seitliche
Nische in der Altarmensa ist in der Unterzeichnung grofler
angelegt und nahm zwei liturgische Gefif3e auf, eine An-
ordnung, wie sie etwa der Meister von Liesborn auf seiner
Londoner Darbringung im Tempel wiedergibt.!? Der
Mérder des Apostels sollte urspriinglich ebenso wie der
Haupttiter des Matthius-Martyriums am rechten Bein ei-



Abb. 170: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Matthias, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stide

nen herabgerutschten Beinling dhnlich einem Stulpen-
stiefel tragen.

Die rein formalen Abweichungen halten sich in Grenzen
und dienen im wesentlichen einer Klirung der Komposi-
tion. Gewandausliufer werden gelegentlich verkiirzt, um
Figuren stirker voneinander abzusetzen (Abb. 163, 169).
Durchaus mit Recht galt die besondere Sorge des Kiinst-
lers den Fiilen. Diese wiren bei manchen Gruppen mit
komplizierten Uberschneidungen fiir den Betrachter
schwer zuzuordnen gewesen. Abhilfe wird bei nackten

12 London, National Gallery, Inv. Nr. NG 257. S. Jill DuNKkERTON, Susan
ForsTER u. a., Giotto to Diirer. Early Renaissance Painting in the Natio-
nal Gallery, London 1991, S. 324, Abb. 43b.

Fiilen durch die Verhiillung mit Kleidungsstiicken
geschaffen, die an der jeweiligen Figur wiederkehren. Zu
diesem Zweck werden der hellrote Mantelzipfel des
hl. Thomas (Abb. 165) oder die krapplackfarbenen Bein-
linge des hintersten Mannes auf dem Matthéusbild einge-
fiihre (Abb. 168). Bei beschuhten Fiiflen trigt eine leichte
Verinderung ihrer Position zur deutlicheren Lesbarkeit bei
(Abb. 163, 166). Allein beim Bartholomius-Martyrium griff
man zu einer Radikalkur und lief§ die problematischen
Fiifle einfach fort (Abb. 164).

Die gravierendste formale Anderung ist jedoch die Dre-
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hung von Hauptfigur und Altar auf dem Matthias-Bild
(Abb. 170). Gleichwohl hat sie letztlich einen inhaltlichen
Aspekt: In der Bilderzihlung soll offenbar der Akzent ein
wenig verschoben werden. In der unterzeichneten Fassung
wire der Apostel ganz auf den Altar hin ausgerichtet
gewesen, und es hitte vielleicht die Gefahr einer Ver-
wechslung mit dem hl. Thomas von Canterbury bestan-
den, der bei der Mefifeier am Altar ermordet wurde. Dafd
die Assoziation der Messe deswegen unterdriickt werden
sollte, wiirde auch die Tilgung der beiden liturgischen Ge-
fifle in der seitlichen Nische der Mensa erkliren.

Nun schwankt die Uberlieferung gerade im Falle dieses
Apostelmartyriums auflergewshnlich stark, so daf§ sich in
der Tkonographie eine Kombination von Steinigung und
Enthauptung herausbildet.!® Als Einzelfigur wird Mat-
thias zumeist durch die attributiven Marterwerkzeuge des
Beils oder der Hellebarde kenntlich gemacht. Beide Waf-
fen sind auf unserem Bild zu sehen; allerdings wird dem
Heiligen mit dem Beil eher der Schidel gespalten, als daf§
er enthauptet wiirde. Das Motiv der Steinigung ist nir-
gends angedeutet.' Die Heiligenlegende lief hier also
einen gewissen Spielraum, den die kiinstlerische Phanta-
sie fiillen konnte und auch muf3te. Deswegen fragt man
sich, ob nicht auch dem Altar, den die Legende nicht er-
wihnt, eine besondere Bedeutung zukommen sollte.'® Das
auffillige Reliquienrepositorium der Mensa — in der Un-
terzeichnung angegeben und in der Malerei auch ausge-
fithrt — konnte assoziativ den Gedanken an die Gebeine
des Heiligen hervorrufen, die sich in St. Matthias in Trier
befinden. Als einziges Apostelgrab auf deutschem Boden
erfreute sich diese Kultstitte besonderer Popularitit.

Weitere inhaltliche Anderungen betreffen Ausstat-
tungsderails wie die Kanzel, von der Jakobus d. J. gestiirzt
wird (Abb. 167), oder die Konstruktion der Folterbank des
hl. Bartholomius (Abb. 164). Sie verraten einen ausge-
prigten Sinn fiir Beobachtung, ein intensives Sich-Hin-
einversetzen in die Szenen. Daf$ dies jedoch nicht immer
gleichbedeutend sein mufl mit wirklichkeitsgetreuem
‘Realismus’, zeigt eine letzte Gruppe von Abweichungen.

Diese Verinderungen beziehen sich allesamt auf das
Kostiim der Schergen. Wiewohl der Entwerfer von zeit-
gendssischer Kleidung ausgeht, legt er doch Wert darauf,

13 Vgl. M. LECHNER, Art. ,Matthias®, in: LCI, Bd. 7, Sp. 602—607.

14 Interessant ist der Vergleich mit dem Meister des Winkler-Epitaphs, des-
sen vom ehemaligen Zwolfbotenaltar in Wiener Neustadt stammender
Zyklus in mancher Hinsicht mit Lochner verwandt ist. Die im Dom zu
Bratislava (Preburg) erhaltene Matthias-Tafel (466. 257) zeigt die Er-
mordung ebenso wie bei Lochner vor einem Altar. Ein im Riicken des
Apostels befindlicher Scherge schwingt das Beil iiber dessen Haupt. Links
daneben holt jedoch eine Figur mit Steinen zum Wurf aus.

15 Auch beim Meister des Winkler-Epitaphs findet das Martyrium an einem
Altar statt; s. oben Anm. 14. Dies entspricht jedoch weder der Text-
iiberlieferung noch der Bildtradition; vgl. die in LCI (wie Anm. 13),
Sp. 606 angefiihrten Beispiele.

16 Teilweise phantastische Riistungsdetails begegnen wohl schon bei Jan van
Eyck; etwa bei der Riistung des hl. Georg auf der Paele-Madonna oder
bei verschiedenen Riistungen auf der Budapester Kopie der Kreuztra-
gung. Den Grad der Ubersteigerung realer Motive bei Lochner kann man
ermessen, wenn man mit den vom Typus her vergleichbaren, aber eher
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den Gestalten ein phantastisches und exotisches Flair zu
verleihen. Einerseits soll damit das Geschehen in eine ent-
fernte Vergangenheit verlegt werden, andererseits sollen
die Folterknechte besonders negativ charakterisiert wer-
den. Bei den Riistungen der Soldaten fallen beispielsweise
die Lederkoller auf, die iippig verziert sind und in Zad-
delrécken enden. Sie gehoren dem Genre der ins Bizarre
tibersteigerten Phantasieriistungen an, das im 15. Jahr-
hundert eine langanhaltende Tradition hat.!® Der Aus-
tausch des scharf gefalteten Rocks zwischen den Soldaten
des Thomas- und des Jakobus-Martyriums (Abb. 165, 167)
belegt, daf3 dabei iiber die jeweils verwendeten Motive in-
tensiv nachgedacht worden ist.

Auch bei den iibrigen Schergen wird der pejorative
Charakter des Kostiims deutlich, das die Figuren mora-
lisch diskreditieren soll. Dies geschieht z. B. durch das
Entbléflen von Gliedmaflen: Die Schergen im Vorder-
grund der Simon und Judas-Szene (Abb. 169) und rechts
vorne auf dem Bartholomius-Martyrium (Abb. 164) haben
beide gegeniiber der Unterzeichnung verkiirzte Gewinder,
so dafd sie mehr nacktes Bein zeigen. Daf der Mérder des
Matthius hingegen nicht, wie urspriinglich vorgesehen,
zwei heruntergerutschte Beinlinge trigt, sondern einen
hochgezogenen und einen heruntergerutschten (Abb. 168),
hingt sicher mit der Uberlegung zusammen, daf} dieser
Gegensatz eben noch unordentlicher wirkt. Aus demsel-
ben Grund hat der feiste Scherge im Vordergrund der
Petrus-Kreuzigung einen seiner Beinlinge sorgsam herun-
tergekrempelt, wihrend der andere lose um den Unter-
schenkel hingt.

Bei allen Bildfeldern sind in der Unterzeichnung Farb-
angaben eingetragen worden. Diese beschrinken sich
durchweg auf die Gewinder; sie beriicksichtigen also
weder Oberflichen, deren Farbton sich aus dem Bild-
gegenstand von selbst ergibt (beispielsweise Holz, Stein,
Inkarnate, Riistungen oder Bodenangaben), noch die
Goldbrokate, fiir die offenbar ausschliellich Dunkelblau
und Krapplackrot in Frage kamen. In einigen durch Ver-
putzung diinn gewordenen Partien des Krapplacks ist das
Zeichen schon mit dem bloflen Auge zu erkennen, so etwa
in der Haube der Zuhorerin am rechten Rand des Jako-
bus-Martyriums (Abb. 167), auf der Schulter des Matthius

niichtern geschenen Riistungen auf der Karlsruher Passion oder auf dem
Halderner Altar des Meisters von Schéppingen (Miinster, Westfilisches
Landesmuseum, Inv. Nr. 1038 LM) vergleicht. Zu ersterer s. Michael
Wourrson, Originalitit und Tradition — Zu den ikonographischen und
kiinstlerischen Quellen der Karlsruher Passion, in: Zeitschrift des deut-
schen Vereins fiir Kunstwissenschaft 45, 1991, S. 67-87, Abb. 2, 5, 6; zum
letzteren vgl. Paul Pieper, Die deutschen, niederlindischen und
italienischen Tafelbilder bis um 1530. Bestandskatalog des Westfilischen
Landesmuseums fiir Kunst- und Kulturgeschichte Miinster, Miinster
1986, S. 102-136, Abb. S. 110. Ein schones Beispiel dafiir, wie noch
Albrecht Diirer eine sagenhafte Gestalt aus lingstvergangener Zeit in eine
Phantasieriistung steck, bietet seine vor einigen Jahren fiir das Berliner
Kupferstichkabinett erworbene Entwurfszeichnung fiir das Grabmals-
projekt Kaiser Maximilians; vgl. Fritz Koreny, ,Ottoprecht Fiirscht®.
Eine unbekannte Zeichnung von Albrecht Diirer — Kaiser Maximilian I.
und sein Grabmal in der Hofkirche zu Innsbruck, in: Jahrbuch der Ber-
liner Museen 31, 1989, S. 127-148, besonders S. 127-130, 137.
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(Abb. 168) oder auf der Brust des Simon (Abb. 169). In der
Infrarotreflektographie konnten im einzelnen folgende
Farbangaben sichtbar gemacht werden:'”

Aus den Tabellen geht hervor, dafl die Farbangaben bei der
Ausmalung grofitenteils befolgt worden sind. Dadurch las-
sen sie sich den verwendeten Farben zuordnen. Unter dem
Krapplack liegt regelmifig ein Buchstabe, den man auf
den ersten Blick fiir ein ,b*“ halten kénnte, der aber wohl
eher als ,|“ zu lesen und als Kiirzel fiir ,Lack” zu verste-
hen ist.'® Dasselbe ,,|“ findet sich auch in dem gleichfar-
bigen Gewand der Maria Magdalena auf der Niirnberger
Tafel Lochners' und konnte unter einem roten Gewand

17 Die Zeichen in den Tabellen sind jeweils von der montierten Infrarot-
reflektographie, beim rechten Fliigel in zwei Fillen, die anders nicht sicht-
bar zu machen waren, auch unmittelbar vom Monitor abgepaust worden.
Sie geben daher jedes einzelne Zeichen so exakt wie méglich wieder, sind al-
lerdings wegen technisch bedingter Schwankungen in den Grofenverhilt-
nissen nicht ginzlich mafstabsgetreu. Es sei ausdriicklich darauf hingewie-
sen, daf§ die von mir gewihlten Bezeichnungen optische Farbeindriicke mei-
nen, keine spezifischen Pigmente. Auch die Bezeichnung ,Krapplack fiir
die dunkelrote Lasur ist insofern nur als #om de convention zu verstehen.

18 S. Jacob u. Wilhelm GrimMm, Deutsches Worterbuch, Bd. 6, Leipzig 188,
Sp. 34f s.v. ,Lack®.

19 Vgl. Molly Farigs, Stefan Lochners Unterzeichnungen: Erste Einsichten,
in: ZEHNDER (1993), S. 169—180, hier Abb. 9. Faries hilt den Buchstaben
fiir ein ,b“.

20 Claus GriMMm u. Bernd Konrap, Die Fiirstenberg Sammlungen

auf einer um 1465 in Konstanz entstandenen Kénigsan-
betung nachgewiesen werden.?® Keine Probleme bereitet
das grofle ,G“ unter der gelben Farbe, das fiir ,gelwe®,
Lgeel“ oder ,gell, eben fiir ,,gelb“ stehen diirfte.”! Ebenso
bedeuten das kleine ,,r und das ,,w* wohl schlicht ,,rot“??
und ,weiff“??. Schwerer zu deuten ist der regelmiflig un-
ter dem Griinblau auftretende Buchstabe. Es handelt sich
um ein grofles ,,S, das beispielsweise fiir ,Smalte®, ,,Sa-
phir* oder ,Smaragd“ stehen konnte.?* Angesichts der
markanten griinlichen Ténung des benutzten Pigments
wire ich geneigt, der letzteren Alternative den Vorzug zu
geben, zumal das Grimmsche Worterbuch ausdriicklich

Donaueschingen. Altdeutsche und schweizerische Malerei des 15. und
16. Jahrhunderts, Miinchen 1990, S. 108—111, Nr. 8, hier S. 108, Abb. 8.2.

21 Diese Varianten weist das Grimmsche Worterbuch (wie Anm. 18),
Bd. 4.1.2, Leipzig 1897, Sp. 2878 nach, demzufolge Luther ,gell“ schreibt,
ebenso wie Diirer: Vgl. von letzterem die Farbangaben auf den Entwiir-
fen fiir eine thronende Muttergottes mit Kind umgeben von Heiligen
und musizierenden Engeln in Bayonne, Musée Bonnat (Friedrich Wink-
LER, Die Zeichnungen Albrecht Diirers, Bd. 4, Berlin 1937, S. ssf,
Nr. 855f) oder auf der Berliner Zeichnung des Ottoprecht; vgl. Koreny
(wie Anm. 16), S. 133-135, Abb. 11f. Fritz Koreny ist fiir Auskiinfte zum
Thema der Farbangaben zu danken.

22 Ebd. fiir das vordere Achselstiick der Riistung.

23 Vgl. WINKLER (wie Anm. 21).

24 Nicht um ein ,,B“, wie Faries (wie Anm. 19), S. 179, Anm. 19 meint.

DIE APOSTELMARTYRIEN 195



auf die Geliufigkeit des Adjektivs ,schmarackten® im
Frithneuhochdeutschen hinweist.?®

Das Zeichen fiir das hellgriine Pigment stellt keinen
Buchstaben, sondern ein herzférmiges Blatt dar. Die Ver-
wendung eines Blattes als Symbol fiir Griin entspricht ei-
ner weitverbreiteten Werkstattgepflogenheit, die sowohl in
der Unterzeichnung von Tafelbildern nachzuweisen ist® als
auch auf Zeichnungen.”’ Fiir die iibrigen Zeichen lassen
sich derzeit noch keine plausiblen Deutungen vorschlagen.

Wie aus den Tabellen ersichtlich wird, sind einige der
Farbangaben anscheinend durchgestrichen oder, neutral
ausgedriickt, durch einen Querstrich modifiziert worden.
Man méchte vermuten, dafd dies mit der Entscheidung zu-
sammenhingt, an der betreffenden Stelle eine andere
Farbe einzusetzen. Allerdings greift diese Erklirung nicht
iiberall. Zutreffen konnte sie bei dem mit ,,S“ markierten,
aber in Hellrot ausgefithrten Armel auf der Matthius-
Szene. Bei dem krapplackfarbenen Gewand des Simon
miifSte man einen zweifachen Meinungsumschwung an-
nehmen: Unterhalb des durchgestrichenen ,,I“ in Hohe des
zweiten Knopfes von oben befindet sich ein zweites auf
dem Bauch, und tatsichlich ist die damit bezeichnete
Farbe schliefllich auch verwendet worden. Ohne Er-
klirung bliebe allerdings das durchgestrichene ,,|“ auf dem
krapplackfarbenen Koller des Messerschleifers in der
Schindung des Bartholomius.

Vor allem aber gibt es eine Reihe von Fillen, in denen
man von der in der Unterzeichnung festgelegten Farbe ab-
wich, ohne dafl die Farbangabe vorher durchgestrichen
worden wiire. Insgesamt sind folgende Farbwechsel zu be-
obachten:

Linker Fliigel:

Perrus (Inv. Nr. 821, Abb. 159):

Die heruntergerutschten Beinlinge des feisten Schergen
zur Rechten sollten urspriinglich in Krapplack ausgefiihrt
werden anstatt in Hellrot.

Paurus (Inv. Nr. 832, Abb. 160):
Keine Abweichungen

ANDREAS (Inv. Nr. 822, Abb. 161):
Sowohl das Untergewand der Zuhérerin mit Kind im Vor-
dergrund als auch der Mantel der Figur links in der hin-

25 S. das Grimmsche Worterbuch (wie Anm. 18), Bd. 10.1, Leipzig 1905,
Sp. 1338f, s.v. ,smaragden®. ,Smalte" haben einen helleren Blauton, und
auch wie Saphirblau sicht der Farbton nicht aus. Natiirlich wire ,,schma-
rackten nur im iibertragenen Sinne als reine Farbbezeichnung zu ver-
stehen, die nichts iiber die chemische Zusammensetzung des Pigments
aussagen mufl. Vermutlich handelt es sich bei dem Blau um Azurit; vgl.
die Beitrige von Hermann Ktnn, Technischer Bildaufbau und Farb-
material im Werk Stefan Lochners, in: ZEHNDER (1993), S. 181-185;
ders., Malmaterial und technischer Aufbau Altksélner Malerei, in: Wall-
raf-Richartz-Jahrbuch 51, 1990, S. 69-98; ders., Pigmentanalysen, in:
ZEHNDER (1990), S. 568—666, hier S. 607—614.

26 Ein herzformiges Blatt unter Griin auch auf der bereits erwihnten Tafel
aus Konstanz; vgl. GRimM u. KONRAD (wie Anm. 20), S. 108, Abb. 8.1.
Dasselbe auf ecinem halbfigurigen Propheten von Bernhard Strigel in der
Staatsgalerie Stuttgart, Inv. Nr. 57; vgl. R. HAnN, ,,Dafl Du immer ech-
tes Gold und gute Farben gebrauchen sollst.“ Beobachtungen zur Poly-
chromie an Ulmer Retabeln um 1500, in: Meisterwerke massenhaft. Die

196 STEFAN LOCHNER

tersten Reihe sind mit dem ,,S fiir Griinblau markierrt.
Das erstere wurde in Hellblau, der zweite in Hellrot aus-
gefiihrt.

JouanNEs Ev. (Inv. Nr. 824, Abb. 162):

Bei dem hinteren Schergen links, der den Evangelisten mit
Ol tibergief3t, ist die Farbverteilung neu iiberdacht wor-
den. Urspriinglich sollten seine Beinlinge griin, die Armel
blau ausgemalt werden.

Jaxkosus p. A. (Inv. Nr. 823, Abb. 163):
Keine Abweichungen

BartHOLOMAUS (Inv. Nr. 826, Abb. 164):

Der hellblaue Armel des am Oberschenkel des Heiligen
schneidenden Schergen rechts war griinblau geplant. Die
Kappe des Messerschleifers sollte méglicherweise in rei-
nem Weif$ von seinem krapplackfarbenen Kostiim abste-
chen, da sie mit einem , W* markiert ist, wihrend das Ge-
wand ein | fiir die Krapplack-Lasur trigt. Das Griinblau
in den Beinlingen des Messerschleifers wird nicht durch
ein ,,S, sondern durch ein den Buchstaben , TS® dhneln-
des Zeichen angezeigt.

Rechter Fliigel:

Tuaomas (Inv. Nr. 827, Abb. 165):
Keine Abweichungen

Puivippus (Inv. Nr. 825, Abb. 166):
Keine Abweichungen

Jakosus p. J. (Inv. Nr. 829, Abb. 167):
Keine Abweichungen

MartaAus (Inv. Nr. 828, Abb. 166):

Die Verinderungen in der Farbkomposition stehen ein-
deutig im Zusammenhang mit den Anderungen am
Kostiim des rechten Schergen. Mit dem Entschluf3, das
urspriinglich nackt geplante rechte Bein dieser Figur mit
einem griinblauen Beinling zu bekleiden, fiel diese Farbe
fiir die Armel aus, fiir die sie zuerst vorgesehen war. Die
Armel wurden dann in Hellrot ausgefiihrt, so daf man fiir
die hellrot geplanten Beine des Schergen, der mit seinem
Schwert von oben zust6f3t, auf Griin ausweichen muf3te.
Das Griin kontrastiert auflerdem wirkungsvoll mit dem
krapplackfarbenen Beinling am rechten Bein des Helle-

Bildhauerwerkstatt des Niklaus Weckmann und die Malerei in Ulm um
1500, Ausstellungskatalog Wiirttembergisches Landesmuseum, Stuttgart
1993, S. 277-293, hier S. 279f, Abb. 420.

27 Mit Farbangaben versehen werden verstindlicherweise am hiufigsten
Nachzeichnungen und Scheibenrisse. Beliebige Beispiele: Hans Burgk-
mairs Nachzeichnungen, z. B. nach dem Columba-Altar oder nach einer
unbekannten Beweinungstafel, beide im Nationalmuseum in Stockholm;
vgl. Peter HaLm, Hans Burgkmair als Zeichner, in: Miinchner Jahrbuch
der bildenden Kunst, 3.F 13, 1962, S. 75—162, hier S. 8of mit Abb. sf.
Scheibenrisse von Hans Baldung Grien; vgl. Carl Koch, Die Zeichnun-
gen Hans Baldung Griens, Berlin 1941, Nr. 75, 82, 145. Wohl als Umset-
zung seines Beinamens ,,Grien® setzt Baldung ein Rebblatt auf einigen
Zeichnungen aus seiner Niirnberger Gesellenzeit signaturhaft ein, z.T.
begleitet von dem Monogramm ,HB*. Vgl. ebd., S. 19, Nr. 14 (freund-
licher Hinweis von Werner Schade). Auf der oben erwihnten Zeichnung
benutzt Diirer ein Kleeblatt als Farbangabe.
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Abb. 171: Stefan Lochner, Martyrium des hl. Petrus,
Rintgenaufnahme: Kopfeines Schergen, Frankfurt, Stidel

bardentrigers, das vielleicht urspriinglich ebenso wie sein
linker Fuff nackt sein sollte. Die Miitze dieser Figur ist mit
dem ,,S“ fiir Griinblau markiert, weist aber eher einen
dunkelblauen Ton auf.

SimMoN UND Jupas (Inv. Nr. 830, Abb. 169):

Der vorne stehende Scherge mit dem Schwert sollte ur-
spriinglich gelb gekleidet sein und eine weifle Zipfelmiitze
tragen. Der Umhang des Vornehmen im Hintergrund
trigt die Farbangabe fiir Hellrot; stattdessen wurde er in
Dunkelblau ausgefiihrt, um einen Kontrast zu der unmit-
telbar angrenzenden mit Krapplack lasierten Zipfelmiitze

zu bilden.

Martaias (Inv. Nr. 831, Abb. 170):
In der Miitze des Morders findet sich das ,,S*; sie sollte also
urspriinglich blau statt hellrot sein.

Eine dendrochronologische Datierung von Nuflbaumholz
ist derzeit nicht méglich.

BESCHREIBUNG
Linker Flugel:

PetrUS (Inv. Nr. 821):

Auf einem ansteigenden Plateau sind vier Schergen damit
beschiftigt, den Apostel kopfiiber an das Kreuz zu binden.
Dabei schlingen sie ein diinnes Seil in vielen Windungen
um seine Arme und seinen ganzen Korper. Rechts vom
Kreuzstamm steht hinten ein Scherge in griinem Wams
mit buschigem Schnurrbart und Backenbart, der einen
roten Turban trigt. An seiner Hiifte baumelt ein Dolch.
Er stemmt sich von hinten gegen die Beine des Apostels,

Abb. 172: Stefan Lochner, Marter des hl. Johannes Ev.,
Rintgenaufnahme: Johannes im Olbad, Frankfurt, Stiidel

den er am rechten Fuf§ und an der Wade gepackt hat. Vor
ihm steht ein feister, gnomenhafter Soldat breitbeinig tiber
dem Kreuzbalken und unterstiitzt das Aufrichten des
Kreuzes, indem er mit dem linken Arm den Leib Petri um-
faflt, mit seiner Rechten dessen Wade packt. Uber einem
roten Wams trigt der Gnom ein Kettenhemd, dariiber
einen honiggelben Waffenrock. Von seinen roten Beinlin-
gen ist der linke heruntergekrempelt, der rechte hingegen
heruntergerutscht und schlottert lose um die Wade. In-
folgedessen ist die Bruche sichtbar. Seine Fiifle stecken in
schwarzen Schuhen. Weiter trigt der Soldat an nietenbe-
setztem Ledergiirtel ein Kurzschwert in lederner Scheide
und einen kleinen Rundschild; eine mit Beschligen ver-
zierte Sturmhaube komplettiert seine Riistung. Auf der
linken Seite steht ein groflerer und eher drahtiger Soldat
mit dunklem Kraushaar und einem Spitzbart gleichfalls
mit weit gespreizten Beinen iiber dem Kreuzbalken. Mit
grimmigem Gesichtsausdruck zieht er mit seiner Rechten
an einem Ende des Seils, das die Beine und den Rumpf des
Apostels umschlingt. Zu griinen Beinlingen trigt der
Mann iiber einem griinen Wams, das am Armel mit einem
groflen Metallknopf und einer Nestel versehen ist, ein Ket-
tenhemd. Dariiber hat er einen drmellosen, unten gezad-
delten sandfarbenen Waffenrock gezogen und um den
Kopf ein bldulich-weifSes Tuch als Stirnband geschlungen.
Links auflen beugt sich ein blondgelockter Jiingling iiber
den Kreuzbalken, das rechte Bein in gewagtem Schritt weit
vorgestellt. Er hilt das andere Ende des Seiles und ist im
Begriff, es in einer letzten Windung um das Handgelenk
des Apostels festzuzurren. Bekleidet ist er mit einem
graublauen Wams mit wattierten Halbdrmeln iiber rotem
Untergewand und mit roten, am Wams vernestelten Bein-
lingen. Mit wachem Blick, aber ginzlich ungeriihrt ver-
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folgt der Apostel die Bemiihungen seiner Peiniger. Sein
Kopf mit gelichtetem Haarkranz und Stirnlocke entspricht
dem gingigen ikonographischen Typus. Er trigt eine dun-
kelblaue Tunika. In der linken oberen Bildecke schweben
vier ganz in Blau gewandete Engel herbei, die ein gesft-
netes Buch halten.?®

Paurus (Inv. Nr. 832):
Die Enthauptung des Apostels findet auf einer diinn be-

28 WEIZSACKER (1900), S. 184 vermutet in dem Buch eine Anspielung auf
die Prophezeiung des Martyriums in Joh. 21, 18.
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Abb. 173: Stefan Lochner,
Fliigelauflenseite mit

den bll. Antonius Eremita,
Cornelius, Maria
Magdalena und einem
Stifter, Miinchen,

Alte Pinakothek

wachsenen Wiese statt, die einige Biische nach hinten ab-
grenzen. Der Heilige kniet nach rechts gewandt auf dem
Boden; sein Oberkérper ist vorniiber gesunken, so dafd die
Unterarme aufliegen und seine iiber Kreuz gefesselten
Hinde sichtbar werden. Sein abgeschlagenes Haupt
schwebt in einer Momentaufnahme in der Luft, wihrend
aus dem Halsstumpf Blut spritzt. Unter dem Apostelkopf
befinden sich drei mit Wasser gefiillte kreisrunde Locher.
Sie stellen die drei Quellen dar, die der Legende nach beim



Abb. 174: Stefan Lochner,
Fliigelaufenseite mit

den hll. Katharina, Hubertus,
Quirinus und einem

Stifter, Miinchen,

Alte Pinakothek

dreimaligen Aufschlagen des Hauptes auf dem Boden ent-
standen sind.?® Paulus ist mit einer roten Tunika und
einem griingefiitterten Manteltuch in gleicher Farbe be-
kleidet. Dicht hinter seinem Rumpf steht der Henker in
stark ponderierter Haltung. Vor seinem Leib fiihrt er den
Bidehidnder zuriick in die mit Beschligen verzierte
Scheide. Der grauhaarige, birtige Mann mittleren Alters
trigt zu einem gelben Wams mt wattierten Armeln blau-
griine vernestelte Beinlinge. Sein Blick geht nach links und

29 Vgl. M. LECHNER (wie Anm. 7).

leitet damit zu der Vierergruppe iiber, die hinter dem
Rumpf des Apostels auftritt. Sie wird angefiihrt von der
michtigen Figur des feisten Kaisers Nero, der iiber einem
Untergewand aus blauem Samt einen pelzverbrimten
Mantel aus rotem Goldbrokat trigt. Auf einem Waulst aus
blauweiflem Tuch sitzt seine Krone, rétliche Handschuhe
bedecken seine Hinde, und sein rechtes Ohr ziert ein Ohr-
ring. In der Linken hilt er ein goldenes Szepter. Rechts ne-
ben ihm steht ein hagerer vollbirtiger Mann in blauem
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Goldbrokatmantel, der einen Hut mit gewellter Krempe
trigt. In der Linken hilt er ein Richtschwert. Im Riicken
der beiden Wiirdentriiger tauchen noch zwei Schergen mit
breitkrempigen Spitzhiiten auf.

ANDREAS (Inv. Nr. 822):

Auf einer Wiese, die u. a. mit Erdbeeren und Stiefmiitter-
chen bewachsen ist und zur Linken von einer felsigen Er-
hebung begrenzt wird, ist links das Kreuz mit dem Heili-
gen errichtet. Es ist leicht bildeinwirts gedreht, so daf§ der
Apostel sich einerseits dem Betrachter, andererseits aber
auch der in der rechten Bildhilfte versammelten Volks-
menge zuwendet. Dargestellt ist die in den Legenden ge-
schilderte Predigt, mit der Andreas am Kreuz hingend
binnen zweier Tage eine grofle Volksmenge bekehrt habe.
Um die Schar der Zuhérer anzudeuten, gibt der Maler
acht Gestalten unterschiedlichsten Schlages wieder, die
schrig in die Tiefe gestaffelt sind. Sie blicken allesamt ge-
bannt auf den Apostel und werden durch seine Rede zum
Nachdenken bewegt; teilweise beten sie. In der rechten un-
teren Bildecke hockt eine im Profil gezeigte junge Mutter
mit ihrem nackten Kind. Thr hoher Turban und die beiden
langen, iiber ihren ganzen Riicken hinabfallenden Zépfe
weisen sie als Zigeunerin aus.’® Uber einem leuchtend
blauen Rock trigt sie ein pelzverbrimtes gelbes Mantel-
tuch. Links von ihr und etwas in die Tiefe versetzt, kauert
ein Mann mit tatarischen Gesichtsziigen, geflochtenem
Spitzbart und langen Schnurrbartenden. Er hat das rechte
Bein untergeschlagen, das linke aufgestellt und stiitzt den
Kopf in die linke Hand, wihrend er mit der rechten das
Ende einer langen Kordel mit einer Troddel am Ende hilt.
Sein rechter Arm hingt merkwiirdig verdreht herunter:
Offenbar ist die Lihmung gemeint, welche der Legende
nach die Schergen befiel, als sie den Heiligen entgegen sei-
nem Wunsch wieder vom Kreuz lésen wollten. Auch seine
tippige Kleidung signalisiert, daf§ er auf der Seite der Herr-
schendne steht: Uber einer Kappe mit Kinnriemen trigt
er auf dem Kopf noch einen pelzgefiitterten roten Spitz-
hut, iiber einem Untergewand aus griinem Goldbrokat
eine pelzverbrimte Schaube in der gleichen Farbe. Seine
Hiinde stecken in pelzgefiitterten roten Handschuhen, die
roten Beinlinge in braunen Stiefeln. Eine ganz in Blau ge-
kleidete Frau mit Turban, welche mit gefalteten Hinden
im Schneidersitz hockt, schlieflt die vorderste Reihe der
Zuhérer nach hinten ab. In der zweiten Reihe sitzt hinter
ihr ein Birtiger in Rot mit einem breitkrempigen Hut,
dessen Krempe vorne gespalten und aufgestellt ist. Rechts
neben ihm hat ein blonder, vollbirtiger Mann mittleren
Alters die Hinde zum Gebet gefaltet. Er triigt iber rotem
Wams einen Mantel aus rotem Goldbrokat mit Pelzkra-
gen, sowie einen dazu passenden pelzgefiitterten Spitzhut.
Dem Kostiim nach der Vornehmste, muf§ er den Land-
pfleger Aegeas verkérpern, dem die Legende die spite

30 Freundlicher Hinweis von Fedja Anzelewsky. ALDENHOVEN (1902), S. 156
sicht in der Alten rechts hinter ihr eine Zigeunerin.
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Reue zuschreibt.3! Seine Nachbarin zur Linken ist eine alte
Frau, deren Kopf eine Rise mit gekriuseltem Saum
schmiickt. Uber einem schulterfreien tiirkisfarbenen Kleid
mit weitem Ausschnitt trigt sie ein weifles Hemd. Zwei
Spindeln mit roter und schwarzer Wolle stecken neben
ihrem Oberschenkel im Boden. Sie scheint gleichfalls zu
beten. Hinter dieser zweiten Reihe tauchen noch die
Kopfe zweier dunkelhaariger Gesellen mit Spitzhiiten und
wilden Locken auf. Die Blicke simtlicher Figuren ruhen
auf dem Apostel, der mit einem vorne geknépften, kor-
perbetonten Rock aus rotem Stoff und einem gleichfarbi-
gen Manteltuch bekleidet ist. Seine geschlitzten Armel
sind aufgekndpft und an den ausgestreckten Armen her-
untergerutscht. Sie geben den Blick auf die mit Stricken
ans Kreuz gebundenen Handgelenke frei. Kunstvoll ist der
weite Mantel des Heiligen drapiert. Seine beiden Mantel-
hilften sind vor der Brust zusammengeknopft, dann iiber
die Schultern gelegt und hinter dem Kreuz entlanggefiihrt
bis zur Hiifte, wo sie vor dem Unterleib des Apostels wie-
der zusammengeschlagen sind. Dort schniirt ein dickes
Seil Mantel, Kérper und Kreuz fest zusammen, so dafl der
geraffte Mantelstoff in Form einer Faltenkaskade zwischen
den Beinen nach unten hingt.

Jouanngs Ev. (Inv. Nr. 824):

Auf kahlem Boden steht ein kuppelférmiger gemauerter
Ofen, in den ein metallener Kessel eingelassen ist, dessen
trichterformiger Rand aus genieteten Blechen besteht. In
dem Kessel sprudelt siedendes Ol unter Blasenbildung.
Der nackte Leib des Evangelisten ragt frontal aus dem Ge-
fif; die kochende Fliissigkeit reicht ihm fast bis an den
Bauchnabel. Johannes hat die Linke auf sein Herz gelegt,
wihrend er sich mit der Rechten am vorderen Rand fest-
hile. Obwohl sein Kopf dem Betrachter in strenger Fron-
talitit zugewandt ist, geht sein Blick nach links, wo zwei
Schergen mit seiner Marter beschiftigt sind. In der rech-
ten unteren Bildecke erscheint die Riickenfigur eines
Mannes mit blonden Locken, Kinnbart und Hakennase,
der das Feuer schiirt. Mit einer Stange bewegt er die
Scheite im Feuerloch des Ofens, aus denen hellgelbe
durchsichtige Flammen schlagen. Angefeuert worden ist
mit den diirren Stecken, von denen ein kleiner StofS in der
Bildmitte vor dem Ofen liegt. Uber einem blaugriinen
Hemd trigt der als Heizer eingesetzte Soldat ein rotes
Wams, einen Spitzhut und braune Stiefel. Wegen der
Hitze hat er sich seiner Beinlinge entledigt, so daf} der
Blick des Betrachters auf seine Bruche und die nackten
Beine fillt. An einem als Giirtel um die Hiifte geschlun-
genen Tuch baumelt ein Schwert in der Scheide von seiner
rechten Seite. Hinter ihm steht, ein Stiick weit in die Bild-
tiefe versetzt, in breitbeinigem Stand ein schwarzhaariger
Geselle mit Vollbart und zerzauster Frisur. Er gief3t aus
einer holzernen Schopfkelle mit langem Stiel Ol tiber das

31 Er gibt den Befehl, den Heiligen wieder loszubinden; vgl. M. LECHNER,
Art. ,Andreas®, in: LCI, Bd. 5, Sp. 138-152, hier 139, 150; Die LEGENDA
AuUREA des Jacobus de Voragine, iibers. v. Richard Benz, Heidelberg 1975,
S. 21f.
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Haupt des Evangelisten. Sein rotes Wams und seine griine,
halbirmelige Weste sind aufgeknépft, so dafl ein weifSes
Unterhemd zum Vorschein kommt. Dazu trigt er rote
Beinlinge und gleichfalls ein Schwert an einem Giirtel-
tuch. Auf der gegeniiberliegenden Seite steht eine Gruppe
von vier Personen neben dem Ofen. Thren Mittelpunkt
bildet die gravititische Figur des birtigen Kaisers Do-
mitian, der mit der gedffneten rechten Hand gestikuliert,
wihrend er mit der Linken die Spitze seines langen Bartes
greift. Sein Ornat besteht aus einem bodenlangen, mit
Zobel verbrimten Mantel aus rotem Goldbrokat, mit
Troddeln verzierten weiflen Handschuhen und einem Fell-
hut mit Biigelkrone und Agraffe, den er iiber einer roten
Kappe mit Goldborte trigt, wobei zusitzlich ein weifler
Tuchwulst die Last der Krone verteilt. Eine reiche Gold-
schmiedearbeit mit Perlen und Edelsteinen an zwei iiber
die Schulter gelegten Trigern schmiickt seine Brust; sie er-
innert entfernt an ein Pektorale. Der Kaiser wendet sich
einem blondgelockten Jiingling mit Hakennase und
kurzem Spitzbart zu, der rechts vor ihm steht und dem Be-
trachter den Riicken zukehrt. Der Kleidung nach handelt
es sich um einen Héfling; denn er trigt zu blaugriinen
Beinlingen ein Wams aus blauem Brokat, dariiber einen
kurzen drmellosen Rock mit Pelzbesatz aus blauem Gold-
brokat und eine Kappe aus dem gleichen Material. An sei-

nem goldenen Giirtel hingen auf der linken Kérperseite
iibereinander ein schlankes Schwert und eine rote Brief-
tasche mit goldenen Verschliissen. Der junge Mann blicke
konsterniert nach links; man hat den Eindruck, dafd er
vom Kaiser fiir das wundersame Mifllingen der Folter zur
Rechenschaft gezogen wird. Hinter den beiden Wiirden-
triagern tauchen noch zwei schlichter gekleidete Minner
mit Spitzhiiten in Rot und Griin auf, die das Geschehen
in der Bildmitte eher teilnahmsvoll beobachten.

Jakosus p. A. (Inv. Nr. 823):

Auf einem kahlen Hiigel kniet der Apostel, in eine griine
Tunika und ein weites Manteltuch gleicher Farbe geklei-
det, rechts im Vordergrund. Er wendet sich mit geneigtem
Haupt nach rechts, die Hinde zum Gebet gefaltet. In sei-
nem Riicken steht in weit ausgreifender Schrittstellung
mit nach links gewandtem Oberkérper der schnurrbirtige
Henker, der iiber seine Schulter hinweg den Heiligen
fixiert und mit beiden Hinden ein orientalisch anmuten-
des Krummschwert gepackt hat, mit dem er hinter seinem
Kopf weit ausholt. Im nichsten Augenblick wird er mit
seinem ganzen Kérper eine halbkreisformige Drehung
nach rechts vollziehen und den tédlichen Streich fiihren.
Zu blaugriinen Beinlingen trigt er ein rotes, seitlich ge-
knopftes Wams; ockerfarbene Handschuhe, schwarze Stie-
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fel und eine blaugriine, spitz zulaufende Kappe mit einem
darumgeschlungenen weiflen Tuch vervollstindigen seine
Bekleidung. Am Giirteltuch baumelt auf seiner rechten
Seite die lederne Schwertscheide. Im linken Bilddrittel
werden drei Figuren Zeugen der Enthauptung. Im stren-
gen Profil wendet sich der vollbirtige Herodes Agrippa®
nach rechts, in der Linken hilt er ein goldenes Szepter, mit
der flachen rechten Hand weist er auf den Delinquenten,
die Ausfiithrung seines Befehls erwartend. Seine breit-
krempige Pelzmiitze mit krummer Spitze und sein Man-
tel bestehen aus blauem Goldbrokat; unter der Miitze be-
deckt ein griines Tuch mit goldener Borte sein Haupt.
Schlieflich trigt er ockerfarbene Handschuhe und braune
Schuhe. Die Gestalt des Hohepriesters wird halb verdeckt
von der Riickenfigur eines blondgelockten Mannes in
blauem Mantel mit rotem Pelzhut. Unter dem Mantel
trigt dieser eine rote, pelzgefiitterte Tunika und braune
Stiefel. Links neben ihm wird die Figur eines Birtigen in
rotem Brokatmantel vom Bildrand iiberschnitten, der mit
der Rechten in die Richtung des Martyriums weist. Er
trigt einen griinen Turban und eine Bauchbinde gleicher
Farbe. Schrig hinter ihm taucht von dem vierten Beob-
achter nur noch der braune Hut auf.

BartHOLOMAUS (Inv. Nr. 826):

Die grausigste der zwdlf Martyriumsszenen vollzieht sich
auf einer griinen Wiese, auf der Erdbeeren, Mafiliebchen
und Akelei blithen. Dort erstreckt sich eine fast bildparal-
lel aufgestellte holzerne Bank annihernd iiber die gesamte
Bildbreite. Nach links gewandt liegt der nackte Apostel
biuchlings auf diesem Mébel, an das er mit einem zwei-
mal um seine Hiifte geschlungenen Seil gefesselt ist. Bar-
tholomius stiitzt sich auf den linken Ellbogen und blicke
{iber seine rechte Schulter auf den Hauptakteur unter den
Schergen. Dieser steht extrem breitbeinig hinter der Bank
und reifdt mit beiden Hinden einen groflen Fetzen Haut
von der Schulter und dem Oberarm des Heiligen. Dabei
lehnt er sich mit dem Oberkérper weit zuriick, so dafl dem
Betrachter der nétige Kraftaufwand verdeutlicht wird.
Quer im Mund hilt er das Messer, mit dem er zuvor die
Haut seines Opfers eingeritzt haben muf8. Der grausame
Folterknecht ist ein schwarzhaariger Krauskopf mit Fus-
selbart. Uber einem griinlichen Wams trigt er ein Ketten-
hemd, dariiber einen hellroten Waffenrock. Unter der
Bank lugen seine dunkelroten Beinlinge hervor. Unmit-
telbar zu seiner Linken begleiten zwei weitere Schergen das
Geschehen. Der vordere ist ein fast kahlkopfiger feister
Mann in blauem Rock. In der Linken hilt er einen kugel-
formigen Becher mit hohem Trichterrand, der offenbar
Salz enthilt, daf§ der Feiste in die Wunde streuen soll.
Méglicherweise zdgert er noch; denn beschwérend redet
sein Nachbar zur Rechten auf ihn ein und hat sogar eine
Hand auf seine Schulter gelegt. Der Agitator ist mit einem
Kettenhemd und einem blaugriinen Waffenrock beklei-
det; auf dem Kopf trigt er einen kuriosen Spitzhut in Rot,
dessen Krempe in eine vordere und zwei seitliche volu-

32 LEGENDA AUREA (wie Anm. 31), S. 480f.
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tenartig aufgerollte Klappen geteilt ist. Ganz rechts neh-
men schliefllich zwei weitere Folterknechte ihren Platz am
Fuflende der Bank ein. Der vordere steht in weitem Aus-
fallschritt an der Ecke des Mébels und beugt sich iiber das
linke Bein des Apostels. Mit der Linken faf3t er nach dem
Oberschenkel seines Opfers, an dem er mit dem Messer in
seiner Rechten gerade einen langen, bis zur Wade rei-
chenden Schnitt anbringt. Dabei geht der briinette Voll-
barttriger mittleren Alters konzentriert zu Werke. Er ist
mit einem blauen Wams und mit einem honiggelben, un-
ten gezaddelten Waffenrock bekleidet und trigt einen Tur-
ban aus weiflem Stoff, sowie graue Stiefel; seine Beine sind
nackt. Sein weifles Giirteltuch ist bis zum Gesif$ nach un-
ten gerutscht, obwohl der schlanke Krummsibel in ver-
zierter Lederscheide nicht daran befestigt ist. Dieser hingt
mit kurzen Kettchen an einem Ring, der seinerseits von
einer langen, iiber die hintere rechte Schulter des Mannes
gefiihrten Kette gehalten wird. Der hintere Folterknecht
scheint am rechten Bein des Heiligen in gleicher Weise
titig zu sein, auch wenn der Schnitt selbst von der vorde-
ren Figur verdeckt wird. Er trigt langes braunes Haar und
einen {ippigen Vollbart, einen griinen Brokatmantel und
einen skurrilen roten Spitzhut mit vergoldeter Spitze. In
der linken unteren Bildecke sitzt schliefflich ein Greis mit
einem grauen geflochtenen Spitzbart und einem Schnurr-
bart vor der Bank mit einem ausgestreckten und einem an-
gezogenen Bein auf dem Boden. Er wetzt ein stumpfes
Messer desselben Typs, den die Schinder verwenden, an
einem Schleifstein. Zwei weitere Schleifsteine ragen aus
einem tonernen Becken voll Wasser, das unter der Bank
fiir ihn griffbereit steht. Der alte Mann trigt zu blaugrii-
nen Beinlingen einen drmellosen Rock in Rot und eine
rote Kappe mit Kinnband. Seine Kleidung ist unvollstin-
dig und in beklagenswertem Zustand: Die Fiifle sind
nackt, die Beinlinge an den Knien durchgewetzt, und un-
ter seinem Rock gibt es anscheinend keine Unterwische.
An einem Ledergiirtel hiingt ein kleines Messer in leder-
ner Scheide von seiner Taille.

Rechter Fliigel:

Tuaomas (Inv. Nr. 827):

Auf kahlem, steinigem Boden markiert eine Mauerecke
am linken Bildrand eine Einfriedung, in der sich auf ge-
mauerter Substruktion eine griine Marmorsiule erhebr,
auf der die bronzene Statue eines nackten Gotzen steht. Sie
ist ins Wanken geraten; der Oberkérper der Figur knicke
seitlich ab. Voll Entsetzen betrachtet der Hohepriester
rechts davon mit erhobenen Armen den bevorstehenden
Sturz des Kultbildes. Uber einem Gewand aus rotem
Goldbrokat triigt er einen gelborangen, mit blauen Blu-
men gemusterten Kapuzenmantel, sowie eine rote, blau-
gefiitterte Pelzmiitze, deren umgeschlagene breite Krempe
mit einer perlengeschmiickten Agraffe besetzt ist. Rechts
neben ihm teilen zwei weitere Gestalten sein Erschrecken.
Die linke von beiden ist ein Mann mit dunklen Locken in



griinlichem Hemd, der einen griinen Hut triigt und grim-
mig die Zihne fletscht. Anders reagiert sein Nachbar in
blauem Mantel mit blaugriinem Spitzhut, der die Hinde
gefaltet hat und aus den Augenwinkeln nach links schielt.
Er scheint durch das wundersame Geschehen bekehrt oder
im christlichen Glauben bestirkt worden zu sein. Vor die-
sen drei Zuschauern fillt ein entfesselter Mob iiber den
Verursacher dieses Wunders her. Der Apostel hat anschei-
nend im rechten Bilddrittel vor dem Kultbild gestanden;
unter dem Ansturm seiner Peiniger ist er riicklings zu Bo-
den gestiirzt und stiitzt sich, halb sitzend, halb liegend, mit
dem rechten Unterarm reflexhaft vom Boden ab. Rechts
auflen steht hinter ihm ein Soldat, der mit der Linken den
Heiligen an der Stirn gepackt hat und seinen Kopfins Ge-
nick reifdt, wihrend er mit der Keule in seiner Rechten
zum tddlichen Schlag ausholt. Beide Hinde stecken in
braunen Handschuhen. Uber einem roten Wams trigt der
Krieger ein Kettenhemd und einen ledernen Harnisch, der
aus Harnischbrust, Schuppenpanzer und einer Art Fal-
tenrock besteht. Ein dunkelgriines Tuch, iiber der linken
Schulter geknotet, dient als Umhang, als Kopfschmuck ein
blauer Turban mit einer vertikalen Goldborte. Links von
ihm fiihrt ein Mann in einem schlichten dunkelroten Kit-
tel mit beiden Hinden ein langes Schwert, mit dem er den
Hals des Apostels durchbohrt. Die hellrote Miitze mit
breiter, geteilter und volutenartig aufgerollter Krempe
lduft in einer Spitze aus, die an den seit dem 13. Jahrhun-
dert verbreiteten Judenhut erinnert. Links neben ihm
macht ein vornehmer Greis einen weiten Ausfallschritt auf
den Heiligen zu. Mit beiden Hinden fiihrt er eine sehr
lange Lanze, welche in die Brust des Apostels eindringt
und, wie auch die Schwertspitze, aus seinem Riicken wie-
der austritt. Der grauhaarige, birtige Alte trigt zu mittel-
blauen Beinlingen und braunen Stiefeln ein dunkelblaues
Wams unter einem drmellosen, pelzgefiitterten Rock aus
blauem Goldbrokat mit weiten seitlichen Schlitzen und
einer Kapuze, der mit einem Tuch gegiirtet ist. Dariiber
folgt ein gleichfalls pelzgefiitterter blauer Umhang, der vor
der Brust von einer Agraffe zusammengehalten wird. Im
Nacken des Greises hingt an einer Schnur eine dhnliche
Kappe wie die seines Nachbarn, jedoch in Blaugriin. Der
vierte und letzte Angreifer ist die erstaunlichste Figur, die
auf merkwiirdige Weise die Silhouette des Opfers vervoll-
stindigt. Im duflersten Vordergrund stiirmt ein im Profil
gesehener Scherge von links in einer Art Knielauf heran
und féllt mit weit vorgestrecktem Oberkérper iiber den
Apostel her, den er mit der Rechten am Ausschnitt der Tu-
nika gepackt hat. In seiner Linken schwingt er einen Stein.
Bekleidet ist der Mann mit einem langen, honiggelben
Mantel mit weitem seitlichen Schlitz und Pelzfutter, der
mit einem breiten Tuch in der Taille gegiirtet ist, grauen
Stiefeln und einem hellroten, griingefiitterten Hut mit ge-
kriimmter Spitze und gerollter Krempe, unter dem ein lan-
ges weifles Kopftuch iiber die Schulter fillt. Insgesamt ge-
lingt es dem Maler, das Tumultuarische des Geschehens
mittels einer verwirrenden Vielfalt einander iiberkreuzen-
der Gliedmaflen und Stofirichtungen im Zentrum der
Bildhandlung auszudriicken.

Puivierus (Inv. Nr. 825):

Auf nach links leicht ansteigendem kahlen Gelinde ist ein
holzernes T-Kreuz errichtet; Holzkeile und Steine sichern
seine Verankerung im Boden. Vor dem Kreuzstamm hingt
der Leib des ganz in Blau gekleideten Apostels; seine Arme
sind iiber den Querbalken gelegt und die Hinde an des-
sen Riickseite mit Stricken festgezurrt. Ein weiterer Strick
ist zweimal um seine Unterschenkel und den Kreuzstamm
geschlungen. Der Heilige trigt einen Ledergiirtel, an dem
Federetui und Tintenfaf8 hiingen; sein weiter Mantel fillt
wie ein Ehrentuch hinter dem Kreuz herab. Vor diese Folie
tritt auf der linken Seite ein feister Hohepriester mit Stop-
pelbart unter das Kreuz, der dem Mirtyrer eine Fratze
schneidet, indem er mit beiden Zeigefingern seine Mund-
winkel auseinanderzieht und die Zunge herausstreckt.
Uber einem blauen Unterrock trigt er einen Mantel aus
rotem Goldbrokat, der mit einer blauen Bauchbinde
gegiirtet ist. Unter seinem Spitzhut bedeckt noch ein
blaues Kopftuch sein Haupt. Hinter ihm schreitet ein il-
terer Wiirdentriger mit grauem Spitzbart heran, der sich
gesetzter verhilt und zu sprechen scheint. Mit der Rech-
ten stiitzt er sich auf ein langes Richtschwert, die Linke hat
er mit ausgestrecktem Zeigefinger erhoben, um seine Rede
zu unterstreichen. Uber einem gelben Rock trigt er einen
knielangen, drmellosen Kittel aus blauem Goldbrokat,
dessen Saum mit Gléckchen behingt ist, dazu eine Miitze
mit gekriimmter Spitze aus dem gleichen Stoff mit griin-
blauen Kinnriemen. Méglicherweise erteilt er den Befehl
zur Exekution, die in diesem Moment beginnt. Vor den
beiden Wiirdentrigern steht breitbeinig ein Scherge mit
weiflem Turban, nach rechts gewandt, der in der ausge-
streckten rechten Hand einen Stein hilt. Wihrend er mit
elastisch ins Kreuz gelehntem Oberkérper zum Wurf aus-
holt, rafft seine Linke den Zipfel seines Wamses zu einer
Schiirze mit einem weiteren Stein darin. Seine Kleidung
ist auffallend gelockert. Das griine Wams ist ganz aufge-
knépft und gibt den Blick auf das weifle Unterhemd frei,
in dessen weitem Halsausschnitt die behaarte Brust des
Mannes sichtbar wird. Beinlinge trigt er nicht, so daf§
seine Beine zwischen der unter dem Wams hervorschau-
enden Bruche und den grauen Schaftstiefeln nackt sind.
An dem weiflen Giirteltuch baumelt hinter dem rechten
Bein des Mannes ein kurzes Schwert. Spiegelbildlich auf
den Schergen in Griin bezogen ist die Riickenfigur des
zweiten Steinewerfers auf der rechten Seite der Tafel. Mit
federndem Schritt bewegt sich der jugendliche Mann mit
Knollnase und braunem mittellangen Haar bildeinwirts
auf das Kreuz zu. In der Rechten schwingt er einen Stein,
mit der Linken fafit er sein Giirteltuch. Zu einem gelben,
seitlich geschlitzten Wams mit gezaddeltem Saum trigt er
hellrote Beinlinge; um die Stirn hat er ein langes weifles
Tuch geschlungen. Auf seiner linken Seite hingt an zwei
mit einem Ring verbundenen Ketten ein schmaler
Krummsibel, wie ihn auch der gelbgekleidete Scherge auf
der Schindung des hl. Bartholomius trigt. Hinter dem
Burschen steht ein Handlanger, der einen Korb mit Stei-
nen griffbereit hilt. Durch seinen ponderierten Stand ver-
sucht der spitzbirtige Mann, das Gewicht des schweren
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Korbes auszugleichen, wihrend er zu dem Heiligen auf-
blicke. Er ist mit einem dunkelgriinen Wams und dunkel-
roten Beinlingen bekleidet, aber barfufl. Seinen Kopf
bedeckt ein zum Turban gewundenes dunkelrotes Tuch,
das auf beiden Seiten herabhingt und wie bei einer Miitze

die Ohren bedeckt.

Jakosus D. J. (Inv. Nr. 829):

Auf einem mit unterschiedlichen Pflanzen bewachsenen
Rasenstiick zur Rechten steht ein schlichtes holzernes
Katheder mit der Front nach links. Zwei Soldaten haben
dieses Podium von der Riickseite her betreten und den
Apostel iiber die Briistung der Frontseite gestiirzt. Hilflos
mit den Armen rudernd liegt der Heilige mit dem Kopf
nach links auf dem Riicken; er trigt einen dunkelblauen
Mantel mit griinem Futter iiber einer hellblauen Tunika.
Seine Beine ragen an der Kathederfront nach oben; der
vordere Soldat auf dem Podium greift mit beiden Hiinden
in die Falten seines die Beine umbhiillenden Mantels, den
er gleichsam wie einen Sack iiber die Briistung ausleert.
Der Soldat ist ein ilterer Mann mit unordentlichem dunk-
len Haar, der iiber einem Kettenhemd ein hellrotes Wams
und einen Spitzhut gleicher Farbe triigt. Sein Begleiter ist
mit einem Kettenhemd, einem ledernen Harnisch mit ge-
schupptem Rock, Fausthandschuhen und Sturmhaube
geriistet und hilt in der Rechten eine Pike. Er ist soeben
im Begriff, das Podium zu besteigen. Zu seinen Fiiflen
hocken vor dem Katheder zwei Zuhérer, die der abrupt
unterbrochenen Predigt gelauscht haben. Im Vordergrund
sitzt ein Greis mit langem zotteligem Bart im Profil nach
links gewandt auf einem Klappstuhl. Er trigt eine grau-
braune Kutte mit Kapuze und hebt in einer Geste des Er-
schreckens die gedffnete linke Hand, wihrend er in der
Rechten eine Gebetskette hilt. Hinter ihm taucht am
rechten Bildrand eine Frau auf, die ebenso erschrocken auf
das grausige Geschehen blickt. Sie trigt zu blaugriinem
Rock und Mantel ein dunkelrotes Kopftuch iiber einer
weiflen Rise. Links vollenden zwei weitere Geriistete das
morderische Werk Am duflersten Bildrand steht breitbei-
nig ein ilterer Soldat in braunem Lederharnisch mit ge-
schupptem Rock und ebensolchen Schulterstiicken, sowie
grof8en kreisformigen Armkacheln. Ein blalgriiner Hut
mit breiter Krempe, briunliche Handschuhe und graue
Stiefel vervollstindigen die Bekleidung des Mannes, der
keine Beinlinge trigt. Er beugt sich nach vorn, um mit der
Keule, die er mit ausgestreckten Armen fiihrt, die Brust
des Heiligen zu treffen. Zu dem entscheidenden todlichen
Schlag holt jedoch der Jiingling mit braunen Locken aus,
der in der Bildmitte mit weit vorgestelltem rechten Bein
hinter dem Leib des Opfers steht. Uber dem Kopf
schwingt er mit beiden Armen eine Walkerstange, mit der
er auf das Haupt des Heiligen zielt. Zu dunkelroten Bein-
lingen trigt er iiber einem Kettenhemd einen weitgesff-
neten griinen Rock. Links von ihm treten zwei Hoheprie-
ster auf, von denen der vordere mit zobelgefiittertem Man-

33 So wie dies dem Bericht der LEGENDA AUREA (wie Anm. 31), S. 343 zu-
folge ein namenloser Priester tut.
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tel, Rock und Spitzhut in rotem Goldbrokat, der hintere
mit einem Mantel aus blauem Brokat und einem dazu pas-
senden Turban mit Goldborte bekleidet ist. Beide tragen
langes Haar und Vollbart; doch ist der vordere ilter und
wohl auch ranghéher. Denn in der Rechten hilt er einen
langen goldenen Stab und weist mit der Linken auf den
gestiirzten Apostel. Seine Geste wirkt dabei eher nach-
denklich als fanatisch, méglicherweise versucht er, dem
Morden Einhalt zu gebieten.?

MartHAUS (Inv. Nr. 828):

Das fast kahle, nur in den Ecken von einigen Pflanzen be-
wachsene Terrain wird in der rechten Bildhilfte von einer
niedrigen Mauer, am linken Bildrand von einem iibereck
gestellten Altar nach hinten begrenzt. Die Stipes bilden ein
steinernes Fundament mit halbkreisformiger Ausbuch-
tung an der Vorderseite. Darauf erhebt sich eine quer-
oblonge Mensa, deren Vorderseite mit drei halbrunden
Nischen geschmiickt ist, wihrend ihre linke Seite eine
rundbogig geschlossene Nische aufweist, in der ein Ker-
zenhalter mit Kerze abgestellt ist. Die Platte des Altartischs
kragt vor und ruht in der linken vorderen Ecke auf einem
griinen Marmorsiulchen, in der hinteren auf einer Volu-
tenkonsole. Oben und an der Vorderkante des Altartischs
sind eingemeiflelte Altarkreuze sichtbar; auf dem Tisch
liegt ein aufgeschlagener Codex. An der Hinterkante steht
ein steinernes Retabel mit rundbogigem Auszug, den
eine Knospe bekront. In drei Nischen, die mittlere davon
tiberhsht, sind Skulpturen der Muttergottes und zweier
flankierender Engel mit Kerzen aufgestellt. Sie sind stein-
sichtig bis auf Vergoldung von Nimben, Schmuck und
Kerzenflammen. Vor dem Altar kniet der Apostel in dun-
kelroter Tunika und weifSem Mantel, von rechts kom-
mend, den Oberkdrper zum Betrachter gedreht, den Kopf
leicht nach rechts gewandt. Vier Figuren fallen von hin-
ten iiber ihn her. Am rechten Bildrand steht mit weit ge-
spreizten Beinen ein Soldat, der mit beiden Hinden ein
langes Schwert gefafit hat, das er dem Heiligen durch den
Riicken st683t, so daf§ die Schwertspitze vorne aus dessen
Brust austritt. Der Morder trigt iiber einem hellroten
Wams ein Kettenhemd und einen honiggelben Waffen-
rock, dazu dunkelgriine Beinlinge, von denen der linke
wie ein Stulpenstiefel heruntergerutscht ist und das Bein
entbl6ft. Um seine Sturmhaube mit gekriimmter Spitze
hat er ein weifles Tuch geschlungen, dessen flatternde
Enden rasche Bewegung signalisieren. Links daneben
macht ein weiterer Soldat im reich verzierten Lederkoller
mit gezaddeltem Rock und in griinen Beinlingen im
Riicken des Apostels einen weiten Ausfallschritt. Er hat
sein Schwert mit beiden Hinden hoch erhoben; fast senk-
recht schwebt es iiber dem Nacken des Opfers, das im
nichsten Augenblick durchbohrt werden wird. Kurzes
braunes Kraushaar und kantige Gesichtsziige charakteri-
sieren diesen Missetiter, und sein gedffneter Mund be-
zeugt die Anspannung vor dem Zustoflen. Zwischen den



beiden Schergen taucht der hinter ihnen stehende Be-
fehlshaber auf, der eine Hellebarde in der Linken hilt und
mit der zur Mordtat einladend gedffneten, behandschuh-
ten Rechten auf das Opfer weist. Langes dunkles Haar, ein
Vollbart und eine blaue Miitze zeichnen ihn aus. Links
hinter dem Altar bricht schliellich noch ein Mann in grii-
nem Kittel hervor, der tiber seinem Kopf ein kurzes ori-
entalisches Krummschwert in der rechten Hand schwingt.
Er ist barhduptig; doch lugt aus dem Halsausschnitt seines
Obergewands ein Kettenhemd hervor, so daf§ auch er zu

der wilden Soldateska zihlen muf3.

SimoN UND Jupas (Inv. Nr. 830):

Die beiden Briider ereilt ihr Schicksal auf einer Wiese, die
rechts im Hintergrund von einer bewachsenen Anhéhe be-
grenzt wird. Links erhebt sich ein kahler Hiigel mit dem
bronzenen Standbild eines Gotzen, der bis auf einen ku-
riosen Spitzhut unbekleidet ist. Die Statue ist aus dem
Gleichgewicht geraten und droht, von ihrem Postament
zu stiirzen. Im Vordergrund liegt der Apostel Simon mit
dem Kopf nach links annihernd bildparallel auf dem Bo-
den. Mit der Rechten stiitzt er sich ab und hat den Ober-
korper leicht aufgerichtet. Uber einer dunkelroten ge-
knépften Tunika mit Ledergiirtel trigt er einen weiflen
Mantel. Hinter ihm steht ein ilterer Mann mit vollem
braunen Haar und Bart. Mit beiden Hinden st6ft er eine
Lanze durch die Brust des Apostels, deren Spitze in dessen
Riicken wieder austritt. Bekleidet ist der Angreifer mit
einem langen griinen, von Goldfiden durchzogenen Man-
tel, der in der Hiifte mit einem blauen Giirteltuch zusam-
mengebunden ist. Seinen Kopf bedeckt ein Spitzhut mit
geteilter und vorne schirmartig aufgestellter, seitlich ge-
rollter Krempe. Vor den Beinen des Mirtyrers steht ein
weiterer Morder im Profil nach links gewandt. Eigentiim-
lich tinzelnd hat er sein Gewicht ganz auf das linke Bein
verlagert, wihrend sein angezogenes rechtes Bein in der
Luft schwebt. Dem momenthaften Eindruck dieses Stand-
motivs entspricht es, daf§ der Scherge in diesem Moment
ein beidhindig gefiihrtes grofles Krummschwert mit
leuchtend blauem Heft auf die Schlife des Apostels
niedersausen lift. Seine Physiognomie wird durch die
Hakennase und das vorspringende Kinn geprigt. Beklei-
det ist der Mann mit einem kurzen, seitlich geschlitzten
Rock aus weiflem Stoff, der von einer Borte mit blauen
phantasiekufischen Schriftzeichen gesiumt wird und un-
ter dem ein ebenfalls kurzes dunkelrotes Unterkleid her-
vorschaut. Beine und Fiife bleiben nackt; auf dem Kopf
trigt der Scherge jedoch einen dunkelroten Spitzhut mit
scharf abgeknicktem Zipfel und breitem Kinnriemen. Das
Giirteltuch ist ihm von der Taille bis auf den Oberschen-
kel herabgerutscht. An einem quer iiber die Schulter
gelegten roten Riemen hingt auf der abgewandten Kér-
perseite die lederne Schwertscheide. Im Riicken des weif’-
gekleideten Schergen taucht Judas Thaddius auf, der ein
Stiick weit bildeinwirts zu knien scheint. Nur sein Ober-
korper ist sichtbar, der mit vorgestreckten Armen schrig
nach rechts vorniiber fillt. Der Apostel trigt ein blaues
Manteltuch iiber einer hellroten Tunika. Rittlings steht
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Abb. 176: Unbekannter Meister, Nachzeichnung nach der Schindung
des bl. Bartholomiius, Berlin, Kupferstichkabinert SMBPK

ein Geriisteter iiber ihm, der mit beiden Armen eine
Keule iiber dem Kopf schwingt, mit der er im nichsten
Moment dem Heiligen den Schidel zerschmettern wird.
Der Soldat triigt zu griinen Beinlingen einen unten ge-
zaddelten, ledernen Harnisch iiber einem Kettenhemd,
rote Handschuhe und einen weiflen Turban mit einer
Goldborte in der Mitte iiber einer Haube. An einem Giir-
teltuch hingt ein michtiger Bidehidnder von seiner linken
Hiifte. Hinter ihm taucht der Oberkérper eines Priesters
auf, der in der Rechten eine Lanze hilt. Nach rechts ge-
wandt verfolgt er den tédlichen Schlag gegen den Apostel
Judas. Uber einem Mantel aus blauem Goldbrokat trigt er
einen dunkelblauen Umhang, der vor der Brust von einer
Agraffe zusammengehalten wird, sowie einen griinen, ori-
entalisch anmutenden Hut in der Form eines Kegel-
stumpfs iiber einem honiggelben Kopftuch mit Gold-
borte.

MarTHiAs (Inv. Nr. 831):

Am rechten Bildrand fillt der Blick auf einen iibereck ge-
stellten Altar. Auf einem oben abgeschrigten Sockel erhebt
sich eine wiirfelformige Mensa mit rundbogigen Nischen
in Frontseite und rechter Seite. In die zuerstgenannte Ni-
sche ist ein kleines quadratisches Tiirchen eingelassen, das
offenbar zu einem Sepulkrum fiihrt. Am hinteren Rand ist
auf der Mensa ein Retabel aufgestellt, das aus einer Stein-
platte mit der metallenen Figur eines thronenden Salva-
tors in Hochrelief besteht. Der Salvator wie auch der
Knauf, der den dreieckigen Giebel des Retabels bekrént,
scheinen aus vergoldeter Bronze zu bestehen; bei ihrer
Formgebung hat sich Lochner unverkennbar von rhein-
lindischen Goldschmiedearbeiten des 13. Jahrhunderts in-
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spirieren lassen.?* Vor dem Altar dient ein Holzbrett als
Stufe. Der mit griiner Tunika und griinem Mantel be-
kleidete Apostel kriecht auf den Knien schutzsuchend auf
den Altar zu; mit der Linken stiitzt er sich auf die
Schwelle, seine Rechte greift nach der Mensa. In diesem
Moment ereilt den heiligen Matthias sein Schicksal in Ge-
stalt eines Soldaten, der ihn mit weitem Ausfallschritt ein-
geholt hat und von hinten mit einem Beil, das er mit bei-
den Hinden fiihrt, den Kopf des Apostels trifft. Uber ei-
nem Kettenhemd und ledernem Arm- und Beinzeug trigt
er einen blauen Waffenrock, dazu eine hellrote Kappe und
passende Handschuhe. Zu seiner wilden Erscheinung
tragen iippiger Haar- und Bartwuchs bei. Zwei weitere
Soldaten folgen dem Protagonisten auf dem Fufle. Der
vordere von beiden, ein im Profil gegebener Spitzbart, hilt
in der Rechten ein grofles Krummschwert in der mit Be-
schligen verzierten Scheide, das er iiber die Schulter ge-
legt hat, wihrend er die Linke auf den Riicken seines Vor-
dermannes gelegt hat. Unter seinem Kettenhemd schauen
ledernes Armzeug und am unteren Rand ein gemusterter
gelber Rock hervor. Dariiber trigt er einen roten Waffen-
rock mit griinem Futter, der mit einem Tuch gegiirtet ist.
Den Kopf bedecken eine Sturmhaube mit gekriimmter
Spitze und einer groflen Scheibe iiber dem rechten Ohr
und ein darunter getragenes gelbes Tuch mit Brokatmu-
ster. Von solcher Ausstaffierung sticht der hintere Soldat
ab, der lediglich mit einem schlichten Kettenhemd be-
kleidet ist und eine Hellebarde trigt. Mit seinem grau-
melierten Kurzhaar und gestutztem Vollbart, dem geoff-
neten Mund und niedergeschlagenen Blick wirkt er be-
dichtiger als seine Begleiter. Zur Rechten taucht schlief3-
lich hinter dem Altar der fiir die Exekution verantwortli-
che Hohepriester auf. Er hilt in der Rechten ein Szepter
und stiitzt sich mit der Linken auf die Mensa. Bekleidet
ist er mit einem pelzverbrimten Mantel aus rotem Gold-
brokat mit perlenbesetzter Knopfleiste. Unter seinem ro-
ten, mit einer Agraffe besetzten Spitzhut quillt langes
braunes Haar hervor; dazu trigt er einen Vollbart, dessen
Spitzen geflochten sind. Mit gedffnetem Mund scheint er
gerade Anweisungen zu geben. Eher wie ein interessierter
Zuschauer beugt sich dagegen der hinter ihm stehende
Greis vor und blicke {iber seine Schulter auf das Gesche-
hen. Den alten Mann zeichnet ein weifler, zweistrihniger
Bart aus; zu einem blauen Mantel trigt er iiber einer ro-
ten Kappe einen blauen Hut mit griinem Futter und

Goldbesatz.

34 Darauf hat zuerst EscHERICH (1907), S. 45 hingewiesen und ihre Friih-
datierung auf die Annahme gestiitzt, als Neuankémmling miiffte Loch-
ner fiir solche Eindriicke am empfinglichsten gewesen sein. Der Aache-
ner Marienschrein verkrpert am chesten die hier wiedergegebene
Stilstufe; vgl. Ernst Giinther GrRiMME, Goldschmiedekunst im Mittel-
alter, K6ln 1972, S. 140-143, Abb. 47.

35 Gowmrr (1997), S. 208f.

36 Vgl. Gomrr (1997), S. 205: ,auff dem gewdlb rechter hand . . . Zwey altar
thiiren von holtz mit giildenem grund jede 6 Apostel reprisentierend
auch auff der ander seite bemahlet.”
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PROVENIENZ

1435 Griindung der Katharinenbruderschaft in
Koln. Moglicherweise wurde das Retabel, von
dem die Frankfurter Fliigel stammen, bald dar-
auf fiir den Altar der Bruderschaft in der nrd-
lichen Konche des Ostchores von St. Aposteln
in Koln geschaffen.?

in zwei Inventaren der Kirche St. Laurenz in
Kéln erwihnt. Das Weltgericht befand sich da-
mals im Chor, die Aposteltafeln wohl im rech-
ten Seitenschiff.3¢

bei Authebung der Kirche von Thomas Jacob
Tosetti dort erworben. Ferdinand Franz Wall-
raf erwirbt das Weltgericht, das sich als Teil
seiner Sammlung heute im Wallraf-Richartz-
Museum befindet.

werden die Riickseiten der bereits in einzelne
Szenen zersigten Bildfelder abgespalten und
an Melchior Boisserée verkauft. Mit der
Sammlung Boisserée gelangen sie 1827 nach
Miinchen und befinden sich heute in der Alten
Pinakothek.

aus dem Nachlafd des 1825 verstorbenen Tosetti
erworben.

1764
und

1783

1803

1812

1830

ZUGEHORIGE TEILE

Es handelt sich bei den Tafeln um die in einzelne Bildfel-
der zersigten Innenseiten zweier Altarfliigel, die sich im
18. Jahrhundert ebenso wie das Weltgericht in der Kolner
Kirche St. Laurenz befanden. Die zugehérigen Fliigel-
auflenseiten in der Alten Pinakothek sind erst nach der
Zerlegung in quadratische Bildfelder abgespalten und
anschliefend wieder zusammengesetzt worden.?” Die
zwolf Szenen der Innenseite waren im Stidelschen Kunst-
institut zunichst in zwei querrechteckigen Rahmen un-
tergebracht, wobei die Inventarnummern diese Abfolge
widerspiegeln.?® Spiter wurden sie dann in falscher An-
ordnung zu zwei hochrechteckigen Fliigeln zusammenge-
setzt. Erst bei der Restaurierung 1928 konnte anhand der
Holzmaserung der freigelegten Riickseiten die endgiiltig
richtige Reihenfolge wiederhergestellt werden.>> Wahr-
scheinlich bildete das Weltgericht urspriinglich die Mit-
teltafel des Altarretabels.

37 Auf der Streiflichtaufnahme der Miinchener Bilder ist das daraus resul-
tierende uneinheitliche Oberflichenrelief deutlich zu erkennen.

38 Auf einem Aquarell, das Mary Ellen Best (1809-1891) im Juni 1835 vom
Saal der Altdeutschen und Altniederlinder des damals noch in der Neuen
Mainzer Strafle befindlichen Stidelschen Kunstinstituts anfertigte, ist
einer der beiden querrechteckigen Fliigel zu erkennen. Vgl. Caroline
Davipson, The World of Mary Ellen Best, London 1985, Abb. 46.

39 Linker Fliigel: Petrus, Andreas, Jakobus d. A., Johannes Ev., Philippus,
Bartholomius. Rechter Fliigel: Thomas, Matthius, Jakobus d. J., Simon
und Judas, Matthias, Paulus. Vgl. den Bericht von WorrEeRrs (1930), dort
auch Abbildungen des Vorzustandes auf Tf. XXV-XXVI.
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Abb. 177: Wenzel von Olmiitz, Martyrium des hl. Andreas,
Wien, Albertina

NACHZEICHNUNGEN/NACHSTICHE

— eine lavierte Federzeichnung nach dem Bartholomius-
Martyrium im Berliner Kupferstichkabinett SMBPK,
Inv. Nr. KdZ 778 (Abb. 176)*°

— zwei Stiche von Wenzel von Olmiitz nach dem An-
dreas- und dem Bartholomius-Martyrium (Wien, Gra-
phische Sammlung Albertina, Inv. Nr. 1928/199—200)
(Abb. 177, 178)%!

FORSCHUNGSGESCHICHTE

Melchior Boisserée berichtet am 30. Mirz 1812 seinem
Bruder Sulpiz brieflich von seiner gliicklichen Erwerbung
der Riickseiten der Frankfurter Tafeln und schlief§t mit der
Bemerkung ,,. .. den Leuten sollen die Augen iiber die neu-
griechische Manier erst recht aufgehen“.*? Schon Amalie
von Hellwig stellte aber die Verbindung zum Schépfer des
beriihmten Dombilds her,*> den man zunichst mit dem
in der Limburger Chronik erwihnten Meister Wilhelm

40 Vgl. ZenNDER (1993), S. 430f, Nr. 91.

41 Jane C. HurcHinsoN u. Fritz Koreny (Hgg.), The Illustrated Bartsch,
Bd. 9, New York 1981, S. 329f, Nr. 23, 25.

42 BoissereE (1862), S. 172.

43 Von HeLwig (1813).

44 ScHORN (1820), S. 226; WAAGEN (1822); BOISSEREE (1823) sprechen alle
vom Meister Wilhelm.

Abb. 178: Wenzel von Olmiitz, Martyrium des hl. Bartholoméius,
Wien, Albertina

identifizierte.** Johanna Schopenhauer machte 1822 als
erste auf die Notiz in Diirers Tagebuch seiner niederlin-
dischen Reise aufmerksam, in der vom Aufschlieflen einer
Tafel des Meister Stefan die Rede ist.> Thr ist der Frank-
furter Stadtbibliothekar Johann Friedrich Bohmer ein Jahr
spiter gf:folgt.46 Die Vermutung beider Autoren, daf§ da-
mit wahrscheinlich das Dombild gemeint sein diirfte,
wurde von der weiteren Forschung aufgegriffen.?” Erst in
jlingster Zeit wird diese Hypothese wieder kritischer gese-
hen.*®

Wihrend man sich in der Folgezeit also iiber die Iden-
tifizierung des Kiinstlers weitgehend einig war, blieb die
stilkritische Einschitzung zunichst kontrovers. Johann
David Passavant gab die Bilder mit einigem Zégern noch
dem neuentdeckten Meister Stefan, obwohl er sie fiir
wenig befriedigend hielt.”” Franz Kugler bezeichnete dann
in mehreren Veréffentlichungen seit 1837 sowohl die Flii-
gel als auch das mutmafiliche Mittelbild als Schulwerk.>
Ihm sind Johann Jacob Merlo, Heinrich Gustav Hotho,
Hubert Janitschek und Eduard Firmenich-Richartz ge-

45 SCHOPENHAUER (wie Anm. 2), S. 15f.

46 BOHMER (wie Anm. 4), S. 31f.

47 Zuerst von PassavAaNT (1833), S. 414.

48 WoLrsoN (wie Anm. 3), S. 229—235; CORLEY (2000), S. 133f.
49 PassavANT (1833).

50 KuGLER (1837), KUGLER (1842), KUGLER (1847).
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folgt; auch im 20. Jahrhundert schlossen sich Heinrich
Weizsicker und Hubert Schrade noch diesem negativen
Urteil an.’! Bei der Bewertung der Apostelmartyrien triib-
ten dabei zwei negative Begleitumstinde den Blick der
Gelehrten. Zum einen traf das Sujet fast unisono auf Ab-
lehnung; die ,scheullichsten Barbareien“>? waren dem
festlich-heiteren Gemiit des Malers, der das prachtvolle
Dombild geschaffen hatte, in der Vorstellung des 19. Jahr-
hunderts einfach nicht zuzutrauen. Eine bemerkenswerte
Ausnahme von der allgemeinen Mifachtung bildet
Johanna Schopenhauer, die, obwohl oder vielleicht gerade
weil sie zu den ersten Kommentatoren der Apostelmarty-
rien iiberhaupt zihlt, ganz selbstverstindlich zwischen
Vorwurf und kiinstlerischer Umsetzung zu trennen
weifd.>> Auch Ludwig Scheibler trat fiir die Autorschaft
Lochners ein.’* Aber erst 1907 erhob Mela Escherich in
ihrer Dissertation energisch die methodische Forderung
einer Trennung zwischen Motiv und Stil und schlof§ da-
mit dieses Kapitel der Diskussion.”> Zum zweiten schlug
der hochst unbefriedigende Zustand der von plumpen
Ubermalungen entstellten Tafeln negativ zu Buche. Erst
nachdem die Restaurierung von 1928 den schlechten Vor-
zustand der Apostelmartyrien entscheidend verbesserte,
verstummte die Kritik endgiiltig.’® Walter Bombe und
Otto H. Forster stellen dann in ihren Monographien aus
den dreif8iger Jahren die Tafeln gleichberechtigt neben
Weltgericht und Dombild; Alfred Stange diskutiert sie
gleichfalls in diesem Sinne.”’

Offen blieb noch die Frage der Datierung. Stange ver-
wies auf die Altertiimlichkeit der mehrfeldrigen Gliede-
rung der Fliigel und datierte in die Mitte der 1430er
Jahre.’® Gisela Goldberg und Gisela Scheffler stellten fest,
daf die Tafeln weder zum Frithwerk Lochners noch zu sei-
nen letzten Werken passen und entschieden sich fiir eine
Ansetzung um 1440—45.%’ Rainer Budde betonte dagegen
das frische niederlindische Element und setzte den Altar
bald nach 1435 an. Frank Giinter Zehnder vermutete zu-
letzt eine Entstehung der Frankfurter Tafeln gegen
1435—40; Moritz Woelk und Brigitte Corley sind ihm darin
gefolgt.®

Johanna Schopenhauer und Johann David Passavant
haben als erste die Rekonstruktion eines Triptychons mit
dem Kolner Weltgericht in der Mitte und den Frankfur-
ter und Miinchner Tafeln als Fliigelbilder vorgeschlagen
(Abb. 185).°" Thnen sind die meisten Autoren gefolgt, bis
Georg Troescher 1939 Bedenken dagegen vorbrachte, wo-
bei er vor allem die Authentizitit der auf dem Weltgericht
angebrachten Wappen in Zweifel zog.®? Er sah in dem
Jiingsten Gericht ein fiir den Senatssaal des Kolner Rat-

51 HotHo (1855), FIRMENICH-RicHARTZ (1893), WEIZSACKER (1900);
SCHRADE (1923).

52 KuGLER (1847), S. 251.

53 SCHOPENHAUER (1831).

54 SCHEIBLER (1884), S. 38f.

55 EscHErICH (1907), S. 45.

56 Zur Restaurierung vgl. WOLTERS (1930).

57 BoMBE (1937); FORSTER (1938); STANGE (1938).

58 Ebd., S. 100.
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hauses bestimmtes, einzelnes Gerechtigkeitsbild und in
den Frankfurter und Miinchner Bildern die Fliigel eines
davon unabhingigen zweiten Altars mit einer Kreuzigung
in der Mitte. Insbesondere in Kéln fand die erstere Vor-
stellung viel Anklang, wihrend die nihere Bestimmung
des zweiten Altars Schwierigkeiten bereitete. Rolf Wall-
rath vermutete 1967 eine Marienkrénung in dessen Zen-
trum; Frank Giinter Zehnder dachte 1990 an einen Zwolf-
botenaltar mit einem Figurenzyklus der zwélf Apostel in
einem Schrein.® Zwei solcher Zyklen haben sich in Kéln
in St. Aposteln und Neu-St. Alban erhalten. Auch Ludwig
Gompf vertrat 1997 die Rekonstruktion eines Retabels mit
geschnitzten Apostelfiguren in einem Schrein. Zugleich
machte er darauf aufmerksam, dafl an der Kolner Stifts-
kirche St. Aposteln eine Katharinenbruderschaft bestand,
welche den Pfarraltar nutzte, der ihrer Patronin und
den vier heiligen Marschillen geweiht war, fiinf Heiligen
also, die allesamt auf den Miinchener Fliigelau8enseiten
dargestellt sind (Abb. 173, 174). Einzig Maria Magdalena
kommt in Miinchen noch als zweite weibliche Heilige
hinzu. Neben Griinden der Symmetrie erklirt Gompf dies
mit der besonderen Rolle der Magdalena, die im Mittel-
alter den Aposteln gleichgestellt, ja als weiblicher Apostel
angesehen wurde. Das Bildprogramm des Retabels mit
den Titelheiligen der Pfarre auf der Auflenseite und den
Aposteln als Patronen des Stifts auf der Innenseite kénnte
die doppelte Nutzung der Kirche widerspiegeln. Auch der
ungewdhnliche Umstand, daff auf der Werktagsseite an die
Titelheiligen des Altars erinnert wird, kénnte damit erklirt
werden. Denn nach Auskunft der Quellen kam es immer
wieder zu Spannungen zwischen dem Stift und der Pfarre,
die ja nur Gastrecht besafy und deswegen fiir jede Verin-
derung beim Stift um Erlaubnis bitten mufite. Unter die-
sen Umstinden konnte es entweder eine Auflage des Stifts
oder ein Akt vorauseilenden Gehorsams seitens der Pfarr-
gemeinde gewesen sein, wenn selbst auf dem Katharinen-
altar die Festtagsseite den Aposteln vorbehalten blieb. Was
schliefflich Gompfs Hypothese besonders verfiihrerisch
macht, ist das Griindungsdatum der Katharinenbruder-
schaft, die am 24. Juni 1435 ins Leben gerufen wurde und
unmittelbar darauf die Ausstattung des ihr zugewiesenen
Katharinenchores in Angriff nahm.% Eine Datierung kurz
nach 1435 wiirde zum Stil der Frankfurter Tafeln passen.
Fiir die alte Rekonstruktion eines Weltgerichtsaltars hat
sich Christiane Lukatis 1993 und 1997 eingesetzt. In Glas-
malereizyklen aus dem 14. Jahrhundert konnte sie die sel-
tene Kombination von Apostelzyklen und Darstellungen
des Jiingsten Gerichts nachweisen und durch die Analyse
von Lochners Kompositionen auch deren Sinn erhellen:®5

59 GOLDBERG u. SCHEFFLER (1972), S. 200.

60 ZeHNDER (1993); Woelk in: Staus (1996), S. 32; CoRrLEY (2000), S. 141f.

61 SCHOPENHAUER (1831), S. 271; PASSAVANT (1833), S. 414.

62 TROESCHER (1939), S. 104.

63 WALLRATH (1967), vor allem aber ZEHNDER (1990), S. 215.

64 1436 ldft sie ihren Bruderschaftsbalken errichten; vgl. Gomer (1997),
S. 21

65 Lukartis (1993), S. 70-77.



Lochner steigert die Schilderung der Martern in ihrer Dra-
stik und Brutalitit so weit, dafl der fromme Betrachter fast
zwangsliufig Hafl auf die Schergen und Henkersknechte
empfunden haben miisse. Diese Emotion findet ihre Be-
friedigung auf der Mitteltafel, wo die Siinder ihr gerech-
tes Schicksal ereilt, unter denen sich auch eine Gruppe von
Gestalten mit dhnlichen Kopfbedeckungen findet, wie sie
die Schergen auf den Fliigeln tragen. Umgekehrt gehen die
Apostel auf den Fliigelbildern als Mirtyrer in die Seligkeit
ein und damit den Seelen der Guten in der linken Hilfte
des Weltgerichts voran.

Lukatis hat ferner einige mogliche Bildquellen Loch-
ners aufgespiirt. Am iiberzeugendsten fillt ihr Vergleich
des Andreas-Martyriums mit flimischen Miniaturen aus,
so dafd als gemeinsames Vorbild ein verlorenes Tafelbild aus
dem Umkreis des Meisters von Flémalle in Frage kommt.%
Erstaunlich konstant ist die Bildtradition bei der Steini-
gung des Philippus. Hier konnte Lukatis die gespiegelten
Zwillingsfiguren der beiden Steinewerfer unter dem Kreuz
bis zu Jean Pucelle zuriickverfolgen.®’ In Figurenanord-
nung und Motivik verdankt Lochners Schindung des
hl. Bartholomius offenbar einiges der Wandmalerei mit
diesem Thema von 1427 aus dem Chor des Frankfurter
Domes.®

Insgesamt scheinen Lochners Quellen also vielfiltiger
gewesen zu sein, als dies Janez Hofler 1988 vermutet
hatte®, der eine Baseler Holzschnittfolge als Urbild fiir
eine ganze Reihe unterschiedlicher Martyriendarstellun-
gen ausgemacht hatte. Von der ganzen Folge existiert
allerdings nur noch ein einziges Blatt mit dem Johannes
im Olbad (4bb. 267); ansonsten stiitzt sich Hoflers Argu-
mentation auf die mehr oder weniger deutlichen Paralle-
len zwischen den verschiedenen Apostelzyklen (4bb. 252,
253, 256—263).

DISKUSSION

In den Frankfurter Apostelmartyrien erweist Stefan Loch-
ner sich als einer der iiberragenden und entwicklungsge-
schichtlich bedeutendsten Maler des gesamten 15. Jahr-
hunderts. Sein Kénnen driicke sich nicht nur in dem
vielfach gewiirdigten Oberflichenrealismus der Tafeln aus,
der die iiberzeugende Wiedergabe von Textilien unter-
schiedlichster Art, von diinnem Tuch, schwerem Brokat,
schimmerndem Samt, von Haut und Haar, aber auch von
Holz, Stein, ja sogar von Feuer, Wasser und siedendem Ol
erlaubt. Ohne die Kenntnis der altniederlindischen Ma-
lerei sind solche Fertigkeiten kaum vorstellbar.”® Wihrend
sie jedoch auf anderen Werken Stefan Lochners wieder-

66 Lukaris (1997), S. 223 vergleicht die entsprechenden Darstellungen des
Mansel-Malers in zwei Exemplaren von Jean Mansels ,,Fleur des histoires*
in Briissel (Bibliotheque Royale Albert Ier, Ms. 9232, fol. 9) und Wien
(Schottenstift, Stiftsbibliothek, Ms. 140, fol. 1).

67 Ebd., S. 225 mit Abb. 15 aus Pucelles Belleville-Brevier (Paris, Bibliothe-
que Nationale de France, Ms. Lat. 10483, fol. 176).

68 Lukaris (1993), S. s9f m. Abb. 8. Auf dem Frankfurter Wandbild um-
lagern die Figuren dhnlich wie bei Lochner die bildparallel aufgestellte
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Abb. 179: Albrecht Diirer, Die Weisheit lehrend, Holzschnitt zu
Sebastian Brants Narrenschiff, Frankfurt, Stidel

Abb. 180: Albrecht Diirer, Kinig Jehu lifSt seine Frau enthaupten,
Holzschnitt zum Ritter vom Turn, Frankfurt, Stidel

Holzbank, das Wasserbecken mit Schleifsteinen steht darunter, und eine
Figur hat das Messer zwischen die Zihne gesteckr.

69 HOFLER (1987/88), sowie HOFLER (1976), S. 169-172. Zum Zwolfboten-
altar aus Wiener Neustadt vgl. unten S. 282—295.

70 Vgl. dazu ScumIDT (1938); BRINKMANN (1993), S. 81-85; Dagmar Regina
TAusE, Zwischen Tradition und Fortschritt: Stefan Lochner und die Nie-
derlande, in: ZEHNDER (1993), S. 55-67.
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Abb. 181: Stefan Lochner, Apostelmartyrien, linker Flugel Andreas (oben), Johannes Ev. (unten), Bartholomaus (links), Frankfurt,

Stiidel, Umzeichnung der Punzierungen von Annette Willberg

kehren, wenn auch in unterschiedlich starker Ausprigung,
bedingt die spezifische Themenstellung der Apostelmar-
tyrien, dafd eine andere Fihigkeit des Malers hier auf eine
Weise zum Tragen kommit, die in seinem Gesamtwerk fast
einzigartig ist: Gemeint ist seine ausgefeilte Bildregie, die
Fihigkeit, das Geschehen fiir den zeitgendssischen Be-
trachter iiberzeugend in Szene zu setzen, was nur zum
Teil mit einer ‘realistischen’ Darstellungsweise gleichzu-
setzen ist.

Die Aufgabe, den dreizehnfachen gewaltsamen Tod zu
schildern, hat der Kiinstler als auflerordentliche Heraus-
forderung begriffen, die ihn als Regisseur wie als Requisi-
teur forderte; galt es hier doch, zugleich einerseits durch
grofitmégliche Vielfalt Langeweile zu vermeiden und
andererseits eine schlagende, durchgingig erfahrbare
Gesamtaussage hinter den Geschehnissen aufscheinen zu
lassen. Die letztere ist der iiberall zu greifende Gegensatz
zwischen den Aposteln und ihren Peinigern. Diesen ver-
stirkt der Maler mit den Mitteln des Kostiims. Die Heili-
gen sind einheitlich und schlicht gekleidet. Nicht nur tra-
gen sie die einfache Tunika und ein Manteltuch, wie es von
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alters her der Darstellungskonvention von Aposteln ent-
spricht; in den meisten Fillen sind ihre beiden Klei-
dungsstiicke auch noch in der gleichen Farbe gehalten.
Das fillt um so eher ins Auge, als die Mirtyrer von
Gestalten umringt sind, deren Bekleidung eine bunt zu-
sammengewiirfelte Vielfalt vermittelt und in ihrer farb-
lichen Zusammenstellung auf starken Kontrasten bis
hin zur Komplementirfarbigkeit beruht. Vielleicht erst
auf den zweiten Blick bemerkt man, dafl die Apostel
ihre Peiniger meist auch an schlichter Kérpergrofe iiber-
ragen; trotz ihrer physischen Unterlegenheit im Ge-
schehen dominieren sie dadurch die Szenen. Mit solchen
auf die unbewuf8te Wahrnehmung des Betrachters zielen-
den Mitteln bereitet Lochner den Boden fiir die Kern-
aussage, die sich vor allem in den Gesichtern widerspie-
gelt. Wilde und wiirdelose Grimassen auf der einen Seite
werden mit iibermenschlicher Ruhe und Gelassenheit auf
der anderen kontrastiert. Dabei handelt der Maler durch-
aus im Geist seiner Zeit, wenn er vor Polemik und kari-
katurhafter Uberspitzung nicht zuriickschreckt: Uber-
deutlich — und fiir moderne Augen vielleicht eher amii-
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Abb. 182: Stefan Lochner, Apostelmartyrien, rechter Fliigel, Thomas (rechts), Philippus (oben), Jakobus d. ]. (unten), Frankfurt, Stiidel,

Umzeichnung der Punzierungen von Annette Willberg

sant’! — tritt seine Absicht zutage, einige Schergen durch
die Mingel ihrer Bekleidung als rohe und verkommene
Gesellen zu charakterisieren, als rauhe Burschen, denen
vor lauter Nachlissigkeit die Beinkleider herunterrutschen
und deren Unterwische in aller Offentlichkeit sichtbar
wird.

Die gleiche Prizision, mit der Stefan Lochner die Prot-
agonisten beschreibt, verwendet er auch auf die Handlung
selbst. Insbesondere thematisiert er den Faktor Zeit, in-
dem er sowohl das Momentane als auch das Prozefhafte
des Geschehens unterstreicht. Exemplarisch kommt dies
bei der Enthauptung Pauli zum Ausdruck, bei welcher der
abgeschlagene Apostelkopf zwar wie bei einer Moment-
aufnahme in der Luft schwebt, der Legende nach aber zu-
vor dreimal vom Boden abgeprallt ist. Die Zeitspanne, die
dies erfordert, vermittelt im Bild die Figur des Henkers,
der sein Schwert bereits wieder in die Scheide steckt.

71 Vgl. ScorENHAUERS (1831) Kommentar zu den Figuren, die sie als ,,em-
sige Handwerksleute empfindet (S. 272).

Ebenso provoziert das Martyrium des jiingeren Jakobus
den Betrachter zu einer gedanklichen Rekonstruktion des
Moments vor der Darstellung, als der Apostel noch auf
dem Katheder rechts gestanden und von dort gepredigt
hat.

An dem Martyrium Jakobi des Jiingeren lif3t sich noch
eine weitere Qualitit von Lochners Bildregie mustergiiltig
ablesen, nimlich die Vermittlung von Dynamik. Wie bei
einer stroboskopischen Figur liegen die Képfe der Scher-
gen von rechts nach links auf einem Viertelkreis, der zum
Haupt des Apostels fiihrt und die fallende Drehbewegung
seines an den Fiiflen festgehaltenen Kérpers nachvollzieht.
In dhnlicher Weise wendet der Maler das Prinzip der stro-
boskopischen Figur bei der Ermordung des Judas Thad-
didus an; dort teilen sich die drei Figuren, deren abfallende
Bewegung in den zu Boden gestiirzten Kérper des Apostels
miindet, raumlos zusammengedringt sogar den Stand-
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punkt und Fixpunkt der Drehbewegung. Zugleich fichert
Lochner die sechs eng beieinander befindlichen Figuren
der Tafel in zwei Gruppen mit entgegengesetzten Bewe-
gungsrichtungen auf und vermittelt damit sowohl die Ver-
doppelung des Martyriums in dieser Szene als auch die Ge-
meinsamkeit des gleichzeitigen Endes der beiden Briider.

Man kénnte solche formalen Erwigungen fiir ahisto-
risch halten; doch sprechen zwei Umstinde dafiir, daf sie
zur Entstehungszeit der Bilder sehr wohl wahrgenommen
wurden. Zum einen beweisen die vielen Verinderungen
zwischen Unterzeichnung und Malerei, die wir beobach-
ten konnten, die Verfeinerungen der Farbverteilung und
das Kliren von Details, daf in der Werkstatt des Kiinstlers
an jeder Einzelheit der Komposition hart gearbeitet und
hinsichtlich der endgiiltigen Bildwirkung buchstiblich
nichts dem Zufall iiberlassen worden ist. Zum anderen
scheint es, daf§ auch bei Lochners Zeitgenossen und bei
den Kiinstlern der nachfolgenden Generationen gerade die
Kompositionen der Apostelmartyrien auf besonderes In-
teresse stieflen. Darauf lift die Resonanz schlieflen, die
sich unmittelbar in der Berliner Zeichnung und den bei-
den Nachstichen des Wenzel von Olmiitz manifestiert,
mittelbar in der Anverwandlung bestimmter Motive
durch Albrecht Diirer, die Stephan Kemperdick nachge-
wiesen hat.”? Bereits der junge Diirer bezieht sich in dreien
seiner Holzschnitte zu Sebastian Brants Narrenschiff und
zum Ritter vom Turn auf die Zuhérergruppen des An-
dreas- und des Jakobus-Martyriums (Abb. 179, 180),”3
sowie auf das hélzerne Katheder des letzteren. Auch greift
er auf die Komposition der Enthauptung des ilteren
Jakobus zuriick.

Die Reflexe, die unsere Tafeln im Schaffen Diirers hin-
terlassen haben, liefern zumindest ein weiteres Indiz in
einer Diskussion, die lange als entschieden galt, aber jiingst
neu entbrannt ist: die Frage nach der Identitit Stefan
Lochners mit dem Maler des Dombilds. Denn die Iden-
tifizierung stiitzt sich auf das lapidare Zeugnis Diirers, der
sich auf seiner niederlindischen Reise in K6ln einen Altar
des ,Meisters Stefan® gegen ein Trinkgeld 6ffnen lifit,
ohne daf} wir wiiften, um welches Gemilde es sich dabei
konkret handelte. Daf} Diirer also mit dem Werk des
kunstgeschichtlichen ‘Stefan Lochner’ vertraut war, macht
die hypothetische Gleichsetzung ein Stiick weit wahr-
scheinlicher, auch wenn es sie nicht endgiiltig beweist.

Ob man den Kiinstler nun ‘Stefan Lochner’ oder ‘Mei-
ster des Dombilds’ nennt: Die Qualititsfrage und damit
die Frage nach der Eigenhindigkeit der Frankfurter Tafeln
wird seit ihrer Restaurierung 1928 von der Forschung
durchweg positiv beantwortet. Die durchaus zwiespiltige
Meinung der friiheren Literatur beruht ganz offensichtlich
auf dem unbefriedigenden Erscheinungsbild der Tafeln bis
zu diesem Zeitpunkt, das von einer entstellenden Restau-
rierung und Neuvergoldung vom Anfang des 19. Jahr-
hunderts bestimmt war. Alfred Wolters spricht von einer

72 KemPERDICK (1993), S. 76-78.
73 Aufer in den abgebildeten Holzschnitten auch in ,,Die Narrheit lehrend
im Narrenschiff.
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regelrechten Ubermalung, die an vielen Stellen Konturen
iiberdeckt und Einzelheiten wie die Finger mancher
Hinde einfach verschluckt habe. Unter dem Eindruck der
nach der Freilegung erstmals sichtbaren Qualitit findet
Wolters fiir die Zutaten des 19. Jahrhunderts deutliche
Worte: ,,War die Malerei fiir die Zeit, der der Restaurator
angehorte, zu bunt, zu hell, zu leuchtend? Oder waren
auch diese Tafeln — so wie viele andere — doch nur ein Op-
fer jener infamen, faulen und dummen Manier, lieber
ganze Bilder mit breitem Pinsel schnell und bequem zu
iiberschmieren, statt sich die Miihe zu machen, kleine und
unbedeutende Verletzungen konservierend auszubes-
sern?“74

Doch war selbst diese ungliickliche Restaurierungs-
mafinahme letztlich nur eine mittelbare Folge der iiber-
zeugenden Bildregie Stefan Lochners. Wenn man nimlich
nach den Schiden fragt, die zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts kaschiert wurden und die im heutigen Zustand,
aktuellem restauratorischen Verstindnis gemif3, zwar ge-
mildert, aber keineswegs verborgen werden’>, so geht ein
Teil von ihnen gewiff auf das Konto der mechanischen Be-
anspruchung der Malschicht beim mehrfachen Zersigen
und Spalten der Tafel. Ein bestimmtes Schadensbild
scheint davon jedoch unabhingig zu sein: In vielen Sze-
nen sind die Gesichter einzelner Schergen mit einem spit-
zen Gegenstand zerkratzt worden. Oft betrifft dies beson-
ders wilde Angreifer, kein einziges Mal hingegen einen
Apostelkopf, und nach oben hin nehmen die Beschidi-
gungen ab. Hochstwahrscheinlich haben die Martyrien-
darstellungen also zu einem nicht niher bestimmbaren
Zeitpunkt einen ebenso frommen wie naiven Betrachter
so in ihren Bann gezogen, daf} er auf diese ikonoklastische
Weise Rache an den Figuren der Téter nahm — ein weite-
rer Beleg fiir die Wirkungsmacht von Lochners Kompo-
sitionen.

An der Autorschaft Stefan Lochners besteht angesichts
der Qualicit der Frankfurter Tafeln kein Zweifel. Doch
heif3t dies bei Gemiilden des 15. Jahrhunderts nicht, daf}
jeder Pinselstrich von der Hand des Meisters stammen
muf3; gerade bei dem arbeitsintensiven vielschichtigen
Farbauftrag, der auch Lochners (Euvre kennzeichnet, ist
die Beteiligung von Werkstattmitarbeitern wahrscheinlich.
Zu erwigen ist, ob die ausfiihrliche Vorbereitung der
Malerei durch Unterzeichnung und Farbangaben der In-
struktion von solchen Mitarbeitern diente, die dann mit
der Ausfithrung der einen oder anderen Farbschicht be-
traut wurden, bis der Meister selbst das ‘Finish’ iibernahm,
also mit den obersten Lasuren Schattenpartien modellierte
und mit weif§ ausgemischter Farbe Hohungen aufsetzte.
Dies wiirde die gleichmiflig hohe Qualitit in der Aus-
fiihrung der Figuren erkliren, bei denen eine klassische
Hindescheidung gewifl nicht méglich ist. Das einzige
Bildelement, an dem méglicherweise unterschiedliche
kiinstlerische Handschriften ablesbar werden, ist die

74 Worrers (1930), S. 113.
75 Zuletzt hat Stephan Knobloch die Tafeln 1993 restauriert.



Abb. 183: Stefan Lochner,
Jiingstes Gericht, Kisln, Wallraf-
Richartz-Museum, Detail der
Punzierung

Vegetation. Es fillt schwer, beispielsweise bei dem breiten,
flichigen und aneinandergereihten Pflanzenwuchs im
Vordergrund des Jakobus-Martyriums und bei dem maf3-
stiblich kleineren und spritziger gemalten Blattwerk auf
der Schindung des hl. Bartholomius die gleiche Hand am
Werk zu sehen. Die Vegetation aber ist das einzige Bild-
element, das nirgends durch die Unterzeichnung festge-
legt worden ist, dessen Gestaltung im Detail also dem Im-
provisationstalent des ausfithrenden Malers iiberlassen
wurde. Dariiber hinaus i3t sich zumindest eine Stelle des
Zyklus anfiihren, an der die Vorgaben der Unterzeichnung
offenbar aus Versehen ignoriert wurden. Ebenfalls im Vor-
dergrund des Jakobus-Martyriums sitzt der minnliche
Zuhorer auf einem Klappstuhl, der so, wie er in der
Malerei dargestellt worden ist, nicht funktionieren kann,
weil seine Beine anscheinend zu einem Kreuz zusammen-
gezimmert sind.”® Der ausfithrende Maler hat die Kon-
struktion des Mébels offenbar nicht verstanden. Genau
diese Konstruktion, bei der das kreisférmige Gelenkstiick
in der Mitte aus zwei gegeneinander drehbaren Hilften
besteht, ist aber in der Unterzeichnung der betreffenden
Partie prizise angegeben worden (Abb. 167). Es ist un-
wahrscheinlich, dafl ein und derselbe Kiinstler sich beim
Vorzeichnen dieses Detail vergegenwiirtigt, es aber beim
spiteren Ausmalen vergessen hitte. Eher 148t auch diese
Unstimmigkeit also auf mehrere Personen schlieffen, die
an der Ausfiihrung des umfangreichen Auftrags in Loch-
ners Atelier beteiligt waren. Dabei wurde der Arbeitsauf-
wand durch eine dekorative Besonderheit noch weit iiber
das normale Maf§ hinaus gesteigert. Jede der quadrati-
schen Szenen wird in den vergoldeten Partien, also vor al-
lem in der oberen Hilfte, zum Rand hin von einer mehr-
teiligen Borte begrenzt (Abb. 181, 182). Die zwdlf Borten
sind gleich aufgebaut, unterscheiden sich aber in den Mo-
tiven des Mittelstreifens. Dieser zeigt einen Rapport, bei
dem sich ein lingliches Element (Blattwerk, Zweige und

76 Die Malerei ist an dieser Stelle so gut erhalten, dafl die Moglichkeit, an
ihrer Oberfliche sei eine klirende Strukturierung verlorengegangen,
nahezu ausgeschlossen werden kann.

Aste, Tropfenscharen) und ein zentriertes (Bliiten mit und
ohne Strahlen, Kreise mit eingeschriebenen Pissen, Son-
nen) abwechseln. Durch die vielfiltigen Varianten und
Kombinationen entstehen zwélf unterschiedliche Losun-
gen. Flankiert wird der Ornamentstreifen von je einer
Punktreihe innen und auflen, die ihrerseits von je einer
diinnen Linie innen und auflen begleitet werden, die aus
eng gesetzten, feineren Punkten, fast Nadelstichen, be-
stehen. Zur Tafelmitte hin schlieft ein Rundbogenfries
die Borte ab, dessen Spitzen iiberall mit drei Punkten be-
setzt sind. Ahnlich komplex sind die Nimben ornamen-
tiert, und auch hier gleichen sich keine zwei der dreizehn
Heiligenscheine. Erstaunlicherweise sind diese Orna-
mente weder vorgezeichnet noch mit anderen Werkzeu-
gen als Sticheln und Ahlen erzeugt worden: Weder wur-
den fiir die Punktinien Rider, noch fiir das
Ornamentband Stempel oder Rollenstempel verwendet;
ja selbst fiir die drei Punkte des Rundbogenfrieses wurde
keine Punze mit drei Spitzen benutzt. Vielmehr wurde das
gesamte Ornament mit Sticheln unterschiedlicher Stirke
Punkt fiir Punkt in den Kreidegrund gestochen. Allein
diese Titigkeit diirfte einen dafiir ausgebildeten Spezia-
listen in Lochners Atelier geraume Zeit lang in Anspruch
genommen haben.

Stefan Lochners Weltgerichtstafel in Kéln weist im
Prinzip die gleiche Punzierung auf (46b. 183); nur sind
dort das Ornamentband und der Rundbogenfries etwas
breiter und reicher ausgefiihrt, der letztere als durchsteck-
ter Rundbogenfries, bei dem die kleineren Spitzen mit
drei, die gréfleren hingegen mit sechs Punzpunkten besetzt
sind, die zu einer Art Knospe zusammengefaf3t sind. Man
erkennt sofort, daf diese Modifikation bei gleichem
Grundprinzip den Rangunterschied zwischen einer Mit-
teltafel und Fliigelbildern widerspiegelt. Daf} die Frank-
furter Bilder und die Kélner Tafel die gleiche, in Lochners
Werk einzigartige Dekoration aufweisen, spricht fiir ihre
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Abb. 184: Stefan Lochner, Jiingstes Gericht, Kiln, Wallraf-Richartz-Museum,

Infrarot-Reflektographie, Detail

Zusammengehdrigkeit.”” Die Mafle stimmen innerhalb
der bei einem Fliigelaltar fiir Rahmen und Scharniere an-
zusetzenden Toleranz iiberein; in geschlossenem Zustand
wiirden die Fliigel das Weltgericht genau bedecken. Daf}
fir die Mitteltafel Eichenholz und fiir die Fliigel Nufi-
baumholz als Bildtriger gewihlt wurde, 18t sich mit dem
geringeren Gewicht der letzteren Holzart erkliren. 1764
befanden sich beide Werke in der gleichen Kélner Kirche
St. Laurenz. Dafl sie dort an zwei verschiedenen Stellen
aufgehingt waren, kann jedoch nicht ernstlich als Argu-
ment gegen die urspriingliche Zusammengehérigkeit ins
Feld gefiihrt werden: Wieviele spitmittelalterliche Altar-
retabel haben zu diesem Zeitpunkt lingst ihre urspriing-
liche Funktion verloren und sind zerlegt und als ‘Bilder’
ausgestellt worden!”®

Auflerdem sind auf den Fliigelauf8enseiten in Miinchen
zwei Stifter dargestellt, deren Wappen in den oberen Bild-
ecken angebrachtsind (4bb. 173, 174). Diese Wappen wie-
derholen sich in den Ecken des Jiingsten Gerichts. Sie
gehoren dort, was gelegentlich bezweifelt worden ist, zum
originalen Bestand; denn die Schildform ist mit Ritzun-
gen im Goldgrund vorbereitet und unter den heutigen
Farben sind auch auf Réntgenaufnahmen keinerlei Spu-
ren von ilteren auszumachen. Die doppelte Anbringung
der Wappen ist zwar ungewdhnlich, erfiillc aber einen ein-

77 Schon das sehr dhnliche Muster der Punzierung auf der Madonna im
Rosenhag des Wallraf-Richartz-Museums weist einen wesentlichen
Unterschied auf: Dort sind die flankierenden Linien von Kreuzsternen
anstelle der einfachen Punkte gebildet.
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fachen Zweck. Sie stellt sicher, dafl im gedffneten wie auch
im geschlossenen Zustand des Retabels die Erinnerung an
die Stiftung aufrechterhalten wird. Wenn man dagegen im
Weltgericht und den Fliigeln zwei verschiedene Auftrige
sehen will, muf man den merkwiirdigen Zufall erkliren,
dafl die gleichen Stifter fiir zwei unterschiedliche Zwecke
bei dem gleichen Maler zwei gleichgrofle Werke bestellt
haben miifiten, deren Ikonographie auch noch aufeinan-
der abgestimmt ist. Denn Christiane Lukatis hat aufge-
zeigt, dafl die ungewshnliche Kombination von Apostel-
martyrien und Jiingstem Gericht, die sich im geéffneten
Zustand ergeben hitte, sinnvoll ist und durch die drasti-
sche Unterscheidung von Gut und Bése auf den Frank-
furter Szenen sogar eine besondere Bedeutung erhilt.
Aber auch vom Malstil und von der Kopftypik her pas-
sen die Bilder in Frankfurt und Kéln gut zusammen. Die
von der Forschung beobachteten geringfiigigen Unter-
schiede zwischen einzelnen Figuren hier wie dort liegen
meines Erachtens vollig in der Toleranz des an einem En-
semble stilistisch Moglichen. Vor allem aber stimmt die
Unterzeichnung des Weltgerichts stilistisch vollkommen
mit derjenigen der Frankfurter Tafeln iiberein: Beide Male
ist die Komposition mit aulergewdhnlicher Ausfiihrlich-
keit bis ins Detail vorbereitet worden, sind Figuren und
Gewinder, ja sogar Schlagschatten mit dichten Kreuz-

78 Die einzelnen Tafeln des Frankfurter Dominikaneraltars von Hans Hol-
bein d. A. waren damals beispielsweise auf das Refektorium und den Ka-
pitelsaal des Klosters verteilt.



Abb. 18s: Stefan Lochner, Weltgerichtsaltars, Rekonstruktion

schraffuren angegeben (A6b. 184). Kein anderes Gemilde
der Lochner-Werkstatt weist diesen Befund auf; bei allen
ist der Duktus ein wesentlich knapperer, die Modellierung
geringer bis hin zur ginzlichen Beschrinkung auf Kon-
turlinien. Versuchte man, Weltgericht und Fliigel zu tren-
nen, so miiflte man also noch eine weitere, rein zufillige
Koinzidenz annehmen. Ich kann mich dazu nicht ent-
schliefen und halte es nach wie vor fiir die zwangloseste
und wahrscheinlichste Erklirung aller genannten Uber-
einstimmungen, daf$ das Kélner Jiingste Gericht die ur-
spriingliche Mitteltafel zwischen den auf Frankfurt und
Miinchen verteilten Fliigeln war (4bb. 185).

Fiir dieses Retabel kommt der jiingst von Ludwig
Gompfvorgeschlagene Aufstellungsort auf dem Pfarraltar
im Katharinenchor der Kirche St. Aposteln ernsthaft in
Betracht.”” Das ungewéhnliche Bildprogramm mit seiner
Kombination aus den Heiligen des Altarpatroziniums und
den Aposteln als Stiftspatronen scheint, auch in der von
der Norm abweichenden Verteilung auf die Innen- und
Auflenseiten, wie fiir die Situation geschaffen. Die darge-
stellten Stifter passen ebenfalls zu dieser Hypothese, han-
delt es sich doch nicht um ein Ehepaar, sondern um zwei
vornehme Biirger, iiber deren Verwandtschaft zumindest
keine Aussage getroffen wird. Man kénnte sich die beiden
Stifter also sehr gut als fithrende Mitglieder der Kathari-
nenbruderschaft vorstellen. Auch bei geéffneten Fliigeln
war ihre Stiftung durch die Wappen auf der Mitteltafel
prisent. Welche Rolle fillt aber im Kontext dieser Stiftung
der Darstellung des Jiingsten Gerichts auf der Mitteltafel
zu (Abb. 175)? Aus der Sicht einer Laienbruderschaft, de-
ren Aktivititen letztlich auf die Jenseitsvorsorge fiir die
Seelen ihrer Mitglieder gerichtet sind, erscheint die The-
menwahl passend; steht doch das Jiingste Gericht in einem
ganz unmittelbaren Bezug zum Vereinszweck. Aber auch
die Apostelmartyrien und das Weltgericht erginzen ein-
ander sinnvoll. Wie Christiane Lukatis anhand der be-
sonderen Drastik der Martyrien nachgewiesen hat, wird

79 Gomrk (1997).

das Leiden der Unschuldigen auf prignante Weise gespie-
gelt in der Bestrafung der Schuldigen am Jiingsten Tag.®
Stefan Lochners Weltgerichtsaltar diirfte demnach bald
nach 1435 von zwei Mitgliedern der St. Katharinenbru-
derschaftan St. Aposteln in Auftrag gegeben worden sein.
B.B.
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Inv. NR. 1695

MATERIELLER BESTAND

Bildtriger:

Linde (Tilia sp.), 35,7 (+ 0,1) x 26,9 (+ 0,1) x 0,7 (+ 0,1) cm
1 Brett mit vertikal verlaufender Maserung. Die Tafel ist
leicht verwélbt und verwurmt. In den oberen und unteren
Rand greifen etwa 1,5 cm lange senkrechte Sigeschnitte in
ca. 5 cm Abstand von der rechten Tafelkante ein

Malfliche:
33,7 (+ 0,1) X 25,1 cm
Malkanten allseitig erhalten

Zustand der Malerei:

die sehr pastos aufgetragene, z.T. mit spitzem Pinsel ge-
stupfte Malerei ist gut erhalten. Lediglich der Engel ist zu
zwei Dritteln erginzt. Das rote Pigment ist durch Son-
neneinstrahlung beschidigt.

Riickseite des Bildtrigers:
originale Grundierung iiber einer der Vorderseite entspre-
chenden Fliche, darauf Spuren von einstiger Bemalung

Rahmen: modern

GEMALDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE

Bemerkenswert grof3flichig iiberlappt die Malerei den
Goldgrund, der an der Oberkante des Zaunes an mehre-
ren Stellen durchschimmert. Der Engel liegt anscheinend
vollstindig iiber Goldgrund; in der linken Hilfte seines
Rumpfs und an seinem linken Armel hat sich die Farbe
z.T. geldst und ist grob erginzt. Am Kelch und in den
Nimben ruft mit roten Lasuren ausgefiihrte Binnenzeich-
nung einen Liister-Effekt hervor.

Auf der Infrarot-Reflektographie (4bb. 187) ist die mit
dem Pinsel ausgefiihrte Unterzeichnung vor allem in den
Gewandpartien und in den Inkarnaten deutlich abzulesen;
sie scheint aber auch unter dem Holzsteg im Vordergrund
oder den Felsen am linken und am unteren Bildrand
durch. Unter dem letzt<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>