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Einleitung

Im Chor der Dortmunder Kirche St. Reinoldi steht auf der Mensa dekattars ein
grol3es Passionsretabel, das zu Beginn des 15. Jahrhunderts in Werkstatten de
burgundischen Niederlande gefertigt wurde (Abb. 1). Das Retabel bestehhamunms
rechteckigen Schrein, dessen mittlerer Gberhdhter Teil 361 cm asfnagt einem
groRen und kleinen Flugelpaar. Im aufgeklappten Zustand betragt die Spannweite
von Schrein und Fligeln 730 cm. Der Schrein ist mit geschnitzten Figuren und
Reliefs gefillt, die Flugel sind auf ihren Innenseiten bemalt. Diek&eiten weisen
keinen Bildschmuck auf. Der Figurenkasten ruht auf einer vorderseitig vBwafk
durchbrochenen Predella. Sie ist in drei Gefache unterteilt, die difitgvzu 6ffnen

sind. Im Schrein ist Uber einer durchlaufenden MalRwerkleiste die Skulptur
eingestellt: im Uberhdhten Zentrum ein mehrfiguriger Kalvarienbergkiée von

den zwolf Aposteln, die sich paarweise in angedeuteten gotischen Kapelér

hohen Baldachinen zum Disput zusammen gefunden haben. Da ihre Attribute
weitgehend verloren sind, kdnnen heute nur Paulus (4), Johannes der Ev. (7) und
Petrus (8) eindeutig identifiziert werden

Der Kalvarienberg (Abb. 3), bekront von drei Baldachinen und hinterfangen durch
appliziertes Malwerk auf der Innenwand des Schreins, besteht aus zwei
hochformatigen Reliefblocken, drei aufragenden Kreuzen und vier kleinen
Engelstatuetten. Auf dem linken Relief versammeln sich im Vordergdiad
trauernden Frauen und Johannes, um die in Schmerz erstarrte Gottegumutte
trosten. Auf engstem Raum ist tiefe, in sich gekehrte Trauer unid) hieigende
Klage in Szene gesetzt. Im Hintergrund erhebt der greise Longinushent Belter
sitzend und mit der rechten Hand zum Auge fassend, seine Lanze zuenZigtkn
empor. Das rechte Relief zeigt in kunstvollen Verschrankungen eine -heran
sprengende Reitergruppe, angefuhrt von dem bekennenden Hauptmann. Mit weit
ausholender Bewegung weist jener zum Kreuz, wahrend er seinen Obetdrper
einem Begleiter zuriickwendet. Dieser Soldat, dessen Pferd in geggnRidhtung
galoppiert, neigt sich schwungvoll dem Hauptmann entgegen. Hinterfangen wird die
bewegte Szenerie durch eine Reihe eng gestaffelter Soldnerfiguren, nem rdg

die behelmten Kdpfe und aufragenden Waffen erkennbar sind.

! Die Zahlung erfolgt nach der heutigen AufstellfAdb. 2 u. 4556) von links.



Hoch Uber dem Geschehen hangt Christus an einem roh gezimmerten Keguz. V
Engel umschweben ihn und fangen sein aus den Wundmalen herabflieendes Blut in
Kelchen auf. Das Haupt des bereits Verschiedenen ist mit derrikoone bedeckt.
Rechts und links von Gottes Sohn sind die beiden Schécher ans Kreuz gebunden.

Die grofRen Innenfligel beidseitig des Schreins préasentieren in zvggstéta
Ubereinander 16 Szenen aus dem Marienleben und der Passion Christi-G3bb. 4
Jeweils zwei Episoden, durch einen punzierten und ehemals mit fardeghissen
verzierten Goldstreifen voneinander getrennt, werden von einem profilieatend®
umfasst. Jeder Fliigel verfugt tber vier derartig gestaltete Tafeln. Ditug
beginnt links oben mit der Verkiindigung und Geburt Christi (Abb. 4). Es schlieRen
sich die Anbetung der Heiligen Drei Konige und die Darbringung im Tempé&lian.
darunter liegende Zone fuhrt fort mit der Himmelfahrt Christi und dem
Pfingstereignis, gefolgt von der Darstellung des Marientods und der afiectden
Marienkronung. Die Bildfolge auf dem rechten Fligel (Abb. 5) setzt linkder
Gethsemaneszene ein. Daran schlief3en sich folgerichtig die Gefangenrdasm
Verhdr vor Pilatus und die Geil3elung an. Die untere Zone zeigt von linksewth

die Dornenkrénung, Kreuzannagelung, Kreuzabnahme und Grablegung. Auf den
Auszugsfligeln wohnen links die hl. Katharina und rechts die hl. Barbara dem
Geschehen bei (Abb-2).

Dieser Altaraufsatz gehort zu den wertvollsten Exemplaren eit@mas
umfangreichen Exportproduktion flandrischer und brabanter Bildhauerwerkstatten.
Wahrend zahlreiche geschnitzte Retabel aus der 2. Halfte des 1Bbuntiits
erhalten blieben, existieren nur wenige Denkmaler aus der frihereHergsphase
zwischen 1394.450. Die meisten Retabel gingen wahrend der Bilderstirmereien des

Jahres 1566 verloren. Im heutigen Belgien uberstand allein das Retabel von

2 Méglicherweise befindet sich auch zwischen denréihander geordneten Bildfeldern unter der
verdeckenden Rahmung ein trennender Goldstreifen.

® Die Ausstattung zahlreicher Kirchen in den gesanMederlanden wurde in den vom 10. August
bis Mitte Oktober 1566 wuitenden Bilderstiirmen gtagdnd zerstort. Weitere Retabel fielen den
Plinderungen der spanischen Truppen des HerzogsAWmam zum Opfer, die Philipp Il. zur
Niederschlagung des Aufstands im November in diedblilande entsandt hatte. Doch auch im sog.
,Stille Beeldestorm‘ von 1881 gingen weitere Retatgrch die Politik der calvinistischen Stadtrate
verloren, andere wiederum wurden im Zuge der Nestatiang von Kirchen und Altaren wahrend der
katholischen Reform nach 1885 entfernt oder stamémndert. Siehe dazu grundlegend: David M.
Freedberg, Art and iconoclasm, 152580. The case of the Northern Netherlands, in:sKvoor de
beeldenstorm. Noordnederlandse kunst 15280, 1, AK Amsterdam 1986- Ders. Kunst und
Gegenreformation in den burgundischen Niederlanti®8(3 1660, in: Von Bruegel bis Ruberdas
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Hakendover bei Tienen (Kat. 9, Abb. 83) die Pliinderuhgdrute finden sich in
Kirchen und Museen Europas nur noch vereinzelt Altaraufsatze oder deren
Fragmente aus jener frihen Zeit. Da diese Retabel in der kunsscistor
Forschung bislang noch nicht zusammenhangend betrachtet worden sind, werden sie
im Anhang der vorliegenden Arbeit in einem Katalog vorgestellt. Jehebekeinen
Anspruch auf inhaltliche Vollstandigkeit, sondern bietet einen Uberblick zur

Thematik der friihen Schnitzretabel und dem jeweiligen aktuellen Forschungsstand.

Obwohl bereits 1936 Walter Paatz funf in Westfalen und Niedersaenkaliene
Retabel, darunter den Altaraufsatz der Reinoldikirche dem burgundisch
niederlandischen Kunstkreis zugeordnet Ratibeb das Dortmunder Retabel in der
kunsthistorischen Literatur nahezu unbeachtet. Stets im Schattemrdehidng zu
Leben und Werk des berihmten westfalischen Malers Conrad von Soesty desse
Marientriptychon den Hochaltar der benachbarten Marienkirche in Dortmund
schmickt, fand das Retabel aus St. Reinoldi hauptsachlich Eingang inorergbis

und katalogisierende Arbeiten. Im Mittelpunkt kurzer Erorterungen standeyerir
nach seiner Provenienz und Datierung. Eine genaue Bestandsaufnahme loels Reta
unterblieb bislang. Dabei wurde, von der deutschsprachigen Forschung weitgehend
unbeachtet, die Retabelskulptur in den siebziger Jahren durch den amehianis
Kunsthistoriker John W. Steyaert einer von ihm nach Brissel lokadisigverkstatt

des Meisters vo Hakendover als ,Meisterwerk" zugeschrfeliia architektonische
Konzeption des Dortmunder Schreins gilt seither der internationalenhidogs als
Prototyp des im 15. und 16. Jahrhundert in zahlreichen Variationen produzierten und
in viele europaische Lander exportierten ,Briisseler Kapellenschteiteyaert
verwies zu Recht auf die Bedeutung der Flugelgemalde als groRtetersrbal
Ensemble ,voiEyckischer* Tafelmalerei in den burgundischen Niederlahdenf

die stilistische Verbindung der Dortmunder Tafeln zum gemalten Kahtzgrg aus

goldene Zeitalter der flamischen Malerei, hrsg. #kehard Mai u. Hans Vlieghe, AK Kdln 1992, S.
55-57.

* Bedauerlicherweise fiel im Jahr 1978 die kostt®Bkalptur bis auf wenige Teile einem Raub zum
Opfer. Vgl. S. 76.

® Es handelt sich neben dem Retabel der DortmunderoRlikirche um das sogenannte Coesfelder
Retabel im Westfalischen Landesmuseum in Munstas, @ronauer Retabel im Lubecker Sankt
AnnenMuseum, das Retabel der oberen Stadtkirche imlsenind das Retabel aus Stadthagen. Paatz
1936, S. 468~ Zum Stand der Forschung siehe Kap. 1. u. Kat..8,%

® Steyaert 1974, S. 134 ff.

" Ebd.- Didier 1989, S. 51-. Steyaert in: AK Gent 1994, S. 70.

8 Steyaert 1974, S. 135, Anm. 42.
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der Briigger Kathedrale St. Salvatand somit deren Hervorgehen aus dem gleichen
Kunstkreis wie die Skulptur des Retabels, hatte bereits Jahre Zotar von Euw

verwieser’.

Dass trotz dieser Erkenntnisse bislang eine monographische Untersuchung des
Dortmunder Retabels ausblieb, mag vor allem in der mangelhaften Qagde
begriindet liegen. GroRRe Teile des mittelalterlichen Schriftgutkirthiengeschichte

und Ausstattung von Sankt Reinoldi gingen wahrend der Reformationszeit und in
Folge der Bombardements des zweiten Weltkriegs verloren. Dartber huvaus

sich die Provenienz des Retabels erschwerend fir die Bearbeitungheleatik
ausgewirkt haben. Bislang zeigt das Gesamtbild der Retabelproduktion in den
Stadten des Herzogtums Brabant und der Grafschaft Flandern zu Begidb.des
Jahrhunderts nur vage Kontur. Die Quellenlage ist zu allen Uberlref@itgekten

ahnlich desolat.

Aufgabe dieser Arbeit wird es somit sein, das Retabel in semaeriellen
Uberlieferung vorzustellen und seine Entstehung einem historischen Kontext
einzubinden. Da bislang keine umfassenden restauratorischen Untersuchungen
erfolgten, bleiben die Aussagen zur materiellen Beschaffenheit begnige
Kapitel widmen sich ikonographischen und stilistischen Fragestellungen, diebei
Schnitzwerke und Gemalde, die aus verschiedenen Werkstatten hervorgingen,
gesondert untersucht werden. Beziiglich der Skulptur bieten sich Vergheitctien
Uberlieferten friihen ,Exportretabeln aus Flandern und Brabant unter den
Gesichtspunkten der Bildprogramme, der Schreinarchitektur und der eseriell
MaRwerkgestaltung an. Die Einordnung der Skulptur in die Werkstatt deteMeis

des Hakendover Altars wird neu diskutiert.

Um die kunstlerische Herkunft des Tafelmalers und sein Umfeldeigefz zu
konnen, werden neben der geringen Anzahl Uberlieféafiwerke aus dem franko
flamischen Kunstkreis vor allem Miniaturen aus den hofischen AgelireBourges

und Paris um 1400 sowie aus den Buchmalereiwerkstatten der sidlichen und

%Vgl. S. 142146.

% yon Euw 1965, S. 116. Zum Forschungsstand sieli&-$7. Das kastenférmige Retabel mit der
Darstellung eines Kalvarienbergs, flankiert von derBarbara und hl. Katharina befindet sich heute
als Leihgabe im Stedelijke Musea, GroeningemuseuBriigge. Vgl. S. 14344,
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nordlichen Niederlande aus dem 1. Viertel des 15. Jahrhunderts in disudhtang
einbezogen. Dieser Ubergriff auf Bildmotive artverwandter Gattungeth eiirch

die geringe Uberlieferung im Bereich der Tafelmalerei legéimiZzudem entsprach

es mittelalterlicher Praxis, Gberlieferte Ikonographien und Kompositionanderen
Gattungsbereichen zu tradieren. Verwiesen sei auf die zahlreicheweMus der
sienesischen Malerei des Trecento, die im frihen 14. Jahrhundert Uber den
papstlichen Hof in Avignon und die Adelshéfe der Valbinastie vermittelt, in die
franzosische Buchmalerei gelangten. Kinstler arbeiteten in den lJaterzedes
.internationalen Stils* gattungsubergreifend. Beispielsweise schuhderankreich

und der Grafschaft Flandern wirkende André Beauneveu Skulpturen und Miniaturen,
er fertigte Entwirfe fir Wandmalereien und stattete als ,valte chambre” des
burgundischen Flrsten Jean de France, Herzog von Berry hofische Feste sowie
Turniere mit Kostiimentwiirfen und heraldischen Emblemett.avsrmutlich erfuhr

auch der Maler der Dortmunder Tafeln seine Ausbildung zunachst in einer Werkstatt,
die auf die Fertigung von Miniaturen spezialisiert war, bevor erdgcfi afelmalerei

zuwandte.

Um den offenen Fragen nach der Auftragserteilung, Datierung und Bestimnaing de
Retabels naher zu kommen, werden historische Befunde in die Untersuchung
einbezogen. Sie bieten Erkenntnisse Uber die Verehrung des heiligen Reim&dus,
Chorumbau und die damit einhergegangene Neuausstattung der Reinoldikirche, die
Memorialvorsorge und das praktizierte Stiftungswesen im spatrtigtétzhen
Dortmund. Sie erhellen Familienbeziehungen und geben Auskunft Uber
Handelsunternehmungen Dortmunder Patrizier in den Stadten der burgundischen
Niederlande.

Angefiigt seierferner einige Bemerkungen zur geographischen Verortung der hier
besprochenen Werke. Sie entstammen vorwiegend Gebieten, die sich Uber das
heutige Belgien und die Niederlande erstrecken. Da die Grafschdteder,
Hennegau, Holland und Seeland, das Herzogtum Brabant sowie die Bistliesdt Ut

und Luttich nicht nur dynastisch, sondern auch kulturell eng verflochten waren,
bedient sich die Kunstgeschichte, wenn sie zusammenfassend diese Regione
benennen will, Begriffen wie ,Flandern®, ,sudliche und nérdliche” odere,alt

1 paatz 1967, S. 334.
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Niederlande“. Am ehesten wird dieser, territoriale Grenzen Ubfngden
Kulturlandschaft der von Walter Prevenier und Wim Blockmans 1986 verifzi
Begriff der ,burgundischen Niederlande® gerecht. Er soll darum im Folgefide
den hier umrissenen frihen Zeitraum von 138450/60 weitgehend Anwendung
finden'.

1. Forschungsstand

Die Forschungsgeschichte zum Retabel setzte im 19. Jahrhundert mit den
katalogisierenden Arbeiten von J[ohann] D[avid] Passavant, Wilhelm Llbkd, G.
Hotho und Albert Ludorff eitf. In den Denkmaélerinventaren wurde das Retabel von
ihnen aul3erst knapp beschrieben, in die erste Halfte des 15. Jahrhundeattarotht
durch Hotho der Umgebung des sog. ,Meister Wilhelm“ zugecttnktdorff
publizierte 1894 in den Bauund Kunstdenkmélern Westfalens erstmals zwel
fotografische Aufnahmen des Retabels, die aus dem Jahr 1890 stamiviteri §A

19)". Ernst Franz August Miinzenberger und Stephan Beissel gingen zu Beginn des
20. Jahrhunderts in ihrem umfangreichen Werk Uber die mittelalterlidhéne
Deutschlands nicht tiber die bis dahin getroffenen summarischen AuRerungen hinaus.
Ohne Erklarung und Provenienzangabe datierten sie das Retabel an dassErle de
Jahrhundert§. Eine 1906 vom Pfarrer der Reinoldikirche Otto Stein publizierte

121369 ehelichte Philipp der Kiihne, Herzog von Burhiuargarete, die Erbtochter des flandrischen
Grafen Lodewijk II. van Méle. Als 1384 sein Schweéegater verstarb, ging dessen umfangreicher
territorialer Besitz in seine Hand uber. PhilipparBiland, im 6stlichen Teil Frankreichs mit Dijon
als Mittelpunkt gelegen, erweiterte sich damit uas chordwestliche Drittel des heutigen Belgiens,
inbegriffen der seinerzeit fuhrenden flandrischeanélelsstadte Brigge, Gent und Ypern. Um 1406
gelang es Philipp, fur seinen jingeren Sohn Antan Thronfolge im benachbarten Herzogtum
Brabant, das bis dato von einer kinderlosen Tagitees Gemabhlin regiert wurde, zu sichern. Anton
vererbte das Herzogtum wiederum seinem Sohn #&dvander Jacoba von Bayern ehelichte. Durch
eine geschickte Heiratspolitik verband Philipp déihne auch seinen erstgeborenen Sohn und
Nachfolger (14041.419) Johann Ohnefurcht mit dem Haus Bayern unfineté damit seinem Enkel
Philipp dem Guten (1419467) Jahre darauf die Mdoglichkeit, Anspriiche aigf Grafschaften
Hennegau, Holland und Seeland zu erheben und dieisehen 1427/1433 mittels Diplomatie und
militarischer Intervention gegenuiber der kindertoderbin Jacoba von Bayern zu erobern. 1430
wurde Philipp der Gute auch von seinem kinderlddeffen Philipp von SairPol als Herzog von
Brabant und Limburg anerkannt und stieg damit zuichtigsten Fursten im westlichen Europa auf.
Blockmans/Prevenier 1986, S..10Blockmans 1994, S. 342; 1997, S. 114.

'3 passavant 1841, S. 415Liibke 1853, S. 34343.— Hotho 1855, S. 434. Ludorff in: BuKD
Dortmund 1894, S. 30, Abb. Tafel 7.

“ Hotho 1855, S. 434 bringt den Meister Wilhelm detn Gemélde der ,Veronika mit dem Schweil3
tuch®, Minchen, Alte Pinakothek, IniWr. 11866, in Verbindung,

> BuKD Dortmund 1894, Tafel 7.

'8 Miinzenberger/Beissel 1905, S. 208.
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Kirchenmonographie wertete das Retabel als ,Durchschnittsleistungtechdete

seine Bildwerke der westfalischen Schuld’zu

1914 kam erstmals Bewegung in die festgefahrene Diskussion, als WiRiveder in
seinem grundlegenden Werk (ber ,Die deutsche Plastik vom ausgehenden
Mittelalter bis zum Ende der Renaissance” eine neue topographiscrdndng
“...sehr stark niederlandisch, zum mindesten niederrheinisch wirkerer.”
Diskussion stellt#. Vermutlich bezog sich seine AuRRerung nur auf die Skulptur des
Mittelschreins. Vier Jahre darauf widmete Carl Georg HerseesAufmerksamkeit
allein den gemalten Zyklen auf den Fligeln, in denen er wiederum die pstgrit
Beispiele der Nachwirkungen Conradschesn Soest] Kunstweise...“ sah und fur

ihre Entstehung in Westfalen pladiérte

In der Folgezeit wurde die Provenienz der Skulpturen und Tafelgemalde kositrove
diskutiert. Bezuglich der skulpturalen Teile des Retabels bildetead 1923 ein
Konsens heraus, nachdddermann Beenken jene in seiner Abhandlung lber die
.Bildwerke Westfalens" aus der deutschen Kunstlandschaft ausgegliedeidem
niederlandisctburgundischen Kunstkreis zugeordnet HatteAllerdings setzte
Beenken die Entstehung der Skulpturen fur die Zeit nach 14ébAbhangigkeit von

der Fertigstellung des neuen Hochchors der Reinoldikizhespat an.

1936 vertiefte Walter Paatz in seinem grundlegenden Artikel Uber ,Eine
nordwestdeutsche Gruppe von frihen flandrischen Schnitzaltaren aus deoriZeit
13601450“ Beenkens The$Se Er bestimmte den Dortmunder Altarkasten als
.Kapellenschrein* und konstatierte eine enge Verbindung zu den gemalten
.Kapellenschreinen* des Niederlanders Jan van Eyck. IkonograpHdistilisierende
Formgebung der Skulptur brachte er in Verbindung mit der Plastik Slutarslid-
Dortmunder Gruppen unter dem Kreuz zog er vergleichend die verloren gegangenen,
aber in Nachbildungen erhaltenen Begleitfiguren des Kalvarienbergs dausa

von Champmol heran. Gesten und Gesichtsschnitte der Dortmunder Reitergruppe

leitete er von den Propheten des Mosesbrunnens ab. Trotz der von ihm angefihrte

17 7itiert nach Stein 1906, S. 135. Siehe dort auch33.

18 Zitiert nach Pinder 1914, S. 224.

19 Zitiert nach Heise 1918, S. 138. Er datierte diéelgeméalde um 1450.
20 Beenken 1923, S. 13.

21 paatz 1936, S. 580.
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stilistischen Reflexionen burgundischer Kunstwerke aus der Zeit um l4i@dalat
Paatz die Dortmunder Schreinskulpturen zu spat. Bei ihrer Einordnung 80elie
Jahre des 15. Jahrhunderts liel3 er sich vor allem von der Figur desiZsgkre
leiten. Er verwies zu Recht darauf, dass dessen Typus ,...erst iKudst des
Meisters von Flemalle und des jingeren Rogier van der Weyden, sowie noch bei
Dirk Bouts und in der niedersachsischen und hansischen Kunst der zweiten
Jahrhunderthalfte... auftauchfe erkannte jedoch nicht, dass die Figur des
Gekreuzigten erst spater dem Dortmunder Ensemble eingeflgt wurdda®@ieien

wies Paatz aus stilistischen Griinden und ohne ihre Herkunft nah&irizrredem

»vor-Eyckischen* Kunstkreis zu.

Dieser Zuordnung schloss sich 1936 Robert Nissen an. Im Rahmen seiner
volkskundlichen Abhandlungen Uber die Miunze in der Sterbekerze deckte Nissen
nicht nur die Urspriinge dieses besonderen Brauchs im Gebiet der burgundischen
Niederlande auf, er leitete auch schlissig das gemalte Motiv deminder
Marientodszene aus jenem geographischen Umfel@ h&ugleich verwies er,
allerdings ohne Begrindung, auf die enge Verwandtschaft der Dortmunder
Tafelbilder mit der Kalvarienbergtafel aus der Brigger Kathed&ileSalvator.
Folgerichtig zog er die flandrische Handelsmetropole fir die Entstehusg de

gesamten Altaraufsatzes in Erwagting

Ungeachtet dieser Erkenntnisse ordnete zwei Jahre darauf AlaedeSin seinem
Standardwerk zur deutschen Malerei der Gotik die Tafeln nochmalKutest
Westfalens z&f, wéhrend zwei Ausstellungskataloge der Nachkriegszeiten
Kunstschéatzen der Kirchen und Dome Westfalens gewidm#das Retabel nun

endgliltig als Werk eines Briigger Malers aus der Zeit um 1420 verzeicfineten

1956 bekréftigte Walter Paatz in seiner ,Prolegomena zu einerhiGlete der
deutschen spatgotischen Skulptur im 15. Jahrhundert* auch fir den gemalieh Bere

die bereits von ihm in den drei3iger Jahren gezogene Verbindung zur Kunst

22 7itiert nach Paatz 1936, S. 60.

>3 Nissen 1936, S. 71.

> Epd.

%5 Stange 1938, S. 448.

%6 AK Cappenberg 1948, S-® - AK Bochum 1949, S. %. Allerdings unterblieb eine kritische
Auseinandersetzung.
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Flandern&’. Er machte erneut auf den friihen Export zahlreicher weiterebétetas

jener Region aufmerksam, die zwischen 14@80 entlang der alten
Fernhandelsrouten an den Niederrhein, nach Westfalen und bis nach Niesknsac
gelangt waren. Paatz datierte jetzt den Altaraufsatz zehn Jahee tind hielt dessen
Entstehung in zwei getrennt wirkenden Ateliers um 1421 fir wahrscheinlich.

Vier Jahre darauf pladierte jedoch Irmingard Achter in ihrer Monogeaphim
Rheinberger Retabel erneut fur die spate Entstehung des Dortmunder

Kapellenschreins zwischen 143@4G°.

Inzwischen hatte sich auch der Dortmunder Kunsthistoriker Rolf Fritzeinem
Artikel Uber die Kirchenschéatze der Reinoldikirchepubliziert anlasslich der
Wiedereinweihung der Kirche im Jahr 1956Ur eine ,...westlich(e), vielleicht
niederlandisckburgundische Herkunft... des Retabels ausgesprochen und fir die
Fligelgemélde einen Zusammenhang mit dem ,Meister von Heilig BlistBaligge

konstatiert.

Im Rahmen seiner Forschungen zum Kalvarienberg des Koélner SchiMiigenms
favorisierte 1965 Anton von Euw die Frihdatierung des Passionsretabels der
Reinoldikirché®. Er wirdigte die ausgewogenen Gruppen unter dem Kreuz, deren
kiinstlerische Quellen er in Miniaturen wie der Begegnung der Magiateau3res
Riches Heures der Gebruder Limburg oder der Kalvarienbergszene atiewues

de Rohan erkannte. Von Euw bestimmte zu Recht den Dortmunder Altazaalfsat
bedeutendstes Werk unter den wenigen erhaltenen frihen Passionsschiginen: |,
geht jenem in Hakendover voran und bildet den Hohepunkt einer Werkstatt, die zu
den Hofmalern des Duc de Berry (gest. 1416) Beziehung hatte oder denppsPhili
des Guten, die vielleicht teils, wie spater Jan van Eyck, beneBsiigge warer.

Von Euw ist zugleich der Uberzeugende Verweis auf die stilistigemeandtschaft
zwischen den weiblichen Heiligen Barbara und Katharina auf der Brlugger
Kalvarienbergtafel von St. Salvator (Groeningemuseum) und den Dortmunder
Auszugstafeln zu verdanken. Er hielt die Entstehung der gegentber der Skulptur

qualitativ schwéacheren Tafelbilder in einer Brigger Werkstatt duscfia gegeben.

2" Paatz 1956, S. 467.

28 Achter 1960, S. 21214.

29 Zitiert nach Fritz 1956, S. 86.

%0yon Euw 1965, S. 11216 u. Anm. 79.
81 Zitiert nach von Euw 1965, S. 113.
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In der weichen, durch maaslandische Stilkomponenten gepragten Malerei der
Dortmunder Tafeln sah er vielschichtige Einflussstrange, die von delmEderei

des Melchior Broederlams ebenso wie von der Miniatur des Jacqueenkigsdin
ausgingen.

1970 stutzte Horst Appuhn diese Beobachtungen insofern, dass er in einigen
kleinteilig gemalten Szenen des Marienlebens auf dem linken Innenfligel
Reflexionen Pariser Miniaturen aus den Trés Belles Heures de Beaime des
Herzogs von Berry konstatierte und sich gleichfalls fur eine HerkusftRégabels

aus Briigge, Briissel oder Gent aussp¥ach

1974 unterzog der amerikanische Kunsthistoriker John W. Steyaert im Rahmen
seiner Dissertation ,, The sculpture of St. Martin’s in Halle eeldted Netherlandish
works"” die Skulptur des in Dortmund befindlichen Retabels erstmals ggmaueren
stilkritischen Analys&. Zum Vergleich zog er die geschnitzten Figuren des
HakendoveiRetabels (Abb. 886, 210), den steinernen Zyklus lebensgrofer
Apostelfiguren aus dem Haller Chortriforium (Abb.-79) sowie die kleinen Reliefs

des steinernen Sakramentshauses von St. Martin in Halle heran (Abloleg#),
Entstehung er generell der von ihm nach Brissel lokalisierten WedissabMeisters

vom Hakendover Altar zuschrieb. Das Retabel der Reinoldikirche sakischen
14091415 von der Hand des Werkstattmeister geschaffen. Trotz Steyaerts
Verdienste um die Klarung von Werkstattzusammenhéngen sollte nicht hidrerse
werden, dass seine Erkenntnisse allein auf stilanalytischen Methosiereha Der
ikonographische und historische Kontext blieb in seinen Untersuchungen ausgespart,
die von ihm auf 1415 datierten und gleichfalls nach Brussel lokalisierten
Tafelgemalde unterzog er keiner néheren Untersuéhubgesbeziiglich erbrachte
auch sein 1994 erschienener Katalog zur ,Laat Gotische Beeldhouwkunst in de
Bourgondische Nederlanden® keine neuen Feststelldngsteyaert skizzierte darin
erneut das von ihm zusammengestellte Oeuvre der Hakerdtrkstatt und
unterstrich nochmals die herausragende Position, die das Dortmunder| Retabe
jener einnahm. Des Bildschnitzers ,...meesterschap van de kunstenaamgepibéd

van de kleinsculptuur blijkt vooral in twee houten retabels: het werk in

%2 Appuhn, 1970, S. 362.
%3 Steyaert 1974, S. 134 ff.
% vgl. Anm. 8.

% Steyaert 1994, S. 610.
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Hakendover..., en wat als zijn meesterwerk mag worden beschouwd, een
Calvarieretabel in Dortmund (Reinoldikirche, 1415/142G°.)

Inzwischen hatten sich Steyaerts Thesen Robert Didier und Piotr Skuwbis
angeschlossen, die sie zuletzt in zwei Vortragen im Rahmen eieesationalen
Kolloquiums in Colmar zum ,Issenheimer Retabel und der Skulptur nérdlich de
Alpen am Ausgang des Mittelalters* referierterDie 1986 erschienene Dissertation
-Aspects of Netherlandish Carved Altarpieces: 13830“ und die daraus
resultierende erweiterte Publikation von 1998 der amerikanischen Kuosk@snh

Lynn Frances Jacobs brachte bezuglich des Dortmunder Passionsretabels ke

dariber hinausfiihrenden Resultite

Die neue Werkstattzuschreibung blieb in der jingeren deutschen Forschungtzunéchs
unbeachtet. Weder Rolf Fritz noch Wolfgang Rinke griffen sie in ihren Publikationen
der achtziger und neunziger Jahre auf. Fritz ordnete die Skulptur veikgiemein

dem burgundischen Raum zu und setzte sie, dabei Paatz folgend, in unrnaittelbar
geistige Abhé&ngigkeit zur Kunst Claus Sluters und Jacques de Bierzes
Hinsichtlich der Gemalde zog er, allerdings ohne Angabe von Grinden, emut ei
enge Verbindung zur Brugger Tafelmalerei in Erwagung. Rinke pflichtete ihm
hinsichtlich der Tafelgemélde bei, verwies die Entstehung der Skulgedeah in

die Handelsstadt an der Schelde, da er unter dem Sockel der Johannessképt
eingeschnittene offene Hand und somit das Gildenzeichen der Antwerpener
Bildhauer erkannt haben wolffe Erst Hartmut Krohm ist in seinem 1997
veroffentlichen Artikel Uber ,die Bildhauerkunst des Mittelaltera den
burgundischen Niederlanden“ ein knapper Verweis auf die bereits Jahre zuvor
erfolgte Zuschreibung in die Werkstatt des Meisters des Hakendovars Adu
verdankefi. In der folgenden Untersuchung wird neben der Aufarbeitung

zahlreicher anderer Aspekte diese Zuschreibung kritisch hinterfragt.

% Zitiert nach Steyaert in: AK Gent 1994, S-B8.

3" Didier u. Steyaert in: AK KéIn 1978, 1, S. 91, Rating des Retabels um 1415 u. S996- Didier
1984, S. 3839.- Didier 1989, S. 51 Skubiszewski 1989, S. 26, Datierung des Retabel§445.

% Jacobs, L. 1986, S. 57, 156, Datierung des Restah#|1400. Jacobs 1998, S. 4148 49, 115,
117,118 u. 132.

% Fritz 1980, S. 92 u. 94 mit Abb.

“ORinke 2000, S. 53.

*1 Krohm 1997, S. 196.
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2. Die materielle Gestalt und Uberlieferung des Retabels

Das Retabel auf dem Hochaltar von St. Reinoldi wurde seit semiehtdng zu
Beginn des 15. Jahrhunderts mehrfach substantiell verandert. Auf Grund mangelnde
Archivalien lasst sich der Originalzustand nicht mehr ermittelnchAdie seit der

Mitte des 19. Jahrhunderts erfolgten Erganzungen und Uberschnitzungeallem

im Bereich des architektonischen Zierrats — fanden keine Aufzeichnunpuandn
gegenwartig nur im Ansatz entschlisselt werden. Im Mittelpunkt der rgmge
Restaurierungsarbeiten am Retabel standen konservatorische Aspekte, allem

dem substantiellen Erhalt dienten. Eine detaillierte Untersuchung der
Schnitztechniken und Bearbeitungsspuren am MalRwerk, der Einbad
Befestigungsvarianten aller architektonischen Elemente, der Grundierungen,
Pigmente und Malschichten an Skulptur und Gemalden sowie der Unterzeichnungen
mittels InfrarotReflektographie stehen noch #usDie 1992 erfolgte punktuelle
Probefreilegung der Malschichten durch die Werkstatt fur praktischinzspflege

Jetter in Vreden brachte zwar die Kenntnis (iber die viermaligefd$iseng des
Retabels zu Zeiten der Renaissance, des Barock, sowie im 19. und im 20.
Jahrhundeff, doch boten diese Befunde keine Aufschliisse Uber die in jenen
Zusammenhangen vorgenommenen Modifikationen und Ergédnzungen im
skulpturalen und architektonischen Bereich. Eine dendrochronologische
Untersuchung schliet sich auf Grund der 1956 riickseitig angebrachten
Holzverkleidung am Schrein, der 1994 durchgefuihrten NeufasdaagRetabels
durch die Werkstatt Jetter sowie die vollstandige Ubermalung derlfldk@ande

aus. Die Bestimmung der in Nussbaum ausgefithrten Skifiphat Predella entzieht

sich ohnehin dieser Datierungsméglichkeit

42 Zwischen dem 8.614.06.1976 fanden vor Ort Konservierungsarbeitenem Tafelgeméalden des
Retabels durch die Restaurierungswerkstatt des féllesshen Amts fur Denkmalpflege stattim
folgenden als Konservierungsbericht 1976 zitiert.Juni 2005 wurde das Retabel im Rahmen eines
mehrjahrigen Forschungsprojektes Uber die -kgckischen® Malereien der burgundischen
Niederlande von Mitarbeitern des IRPA/KIK aus Belssinter Leitung von Dr. Cyriel Stroo
untersucht. Die Ergebnisse lagen zur Zeit der Oagtkng noch nicht vor.

3 Untersuchungsbericht 1992, S-Der am 05.03.1992 durch den Leiter der Werksimtpfaktische
Denkmalpflege in Vreden, Edgar Jetter, verfasstecBean die Kirchengemeinde von St. Reinoldi
war Grundlage seiner 1994 durchgefiihrten konsetigateen Arbeiten. Die Schreiben werden im
folgenden als ,Untersuchungsbericht 1992“ u. ,Reséungsbericht 1994“ gefiihrt. Siehe auch
Jetters Aufrisse mit den AufmalRen des Retabelsnhafg Ill.— Herrn Schlichtvom Bauamt der
Vereinigten Kirchenkreise Dortmunds gilt mein Ddiikdie Einsicht in Berichte und Fotos.

4 Der Kruzifixus ist als einzige Skulptur in Eichefgrtigt. Siehe u. S. 25.

*> Das Retabel wurde am 12.01.2004 durch Peter Klein Ordinariat fiir Holzbiologie an der
Universitat in Hamburg und der Bonner Restaurat®atricia Langen begutachtet. IThnen verdanke
ich zahlreiche Hinweise Uber Art, Beschaffenhet édter der zum Einsatz gelangten Hélzer.
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Somit mussen viele Fragen im Rahmen dieser Untersuchung offen bleiben. M
konnte zwar dartber diskutieren, ob der Schrein ehemals hdlzerne Kagtendit
eingestellten Figuren und Reliefszenen besald, die Tafelgemalde von den
FlugelauRenseiten oder einem anderen Retabel stammen, zu welckmmkialie
Predella dem Ensemble beigefiigt wurde und wie die ,Kapellenarchitektur
Schrein ehemals aussahine befriedigende Antwort wird sich nach dem derzeitigen
dokumentarischen und technischen Kenntnisstand fir keinen Diskussionspunkt
ergeben. Das folgende Kapitel ist darum allein der erschlieBbaren
Rezeptionsgeschichte gewidmet und wird zunéachst das Retabel in lseinigen

materiellen Gestalt vorstellen.

2.1 Technische Konstruktion

2.1.1 Der Schrein

Zentraler Bestandteil des Retabels ist der breitgelagecteeolzschrein (Abb. 2)

mit den Ausmal3en von 361 cm in der Gesamthdhe, 377 cm in der Breite und 32 cm
in der Tiefé®. Der Auszug misst 82 cm. Die Konstruktion des Kastens zeugt von
solider Zimmermannsarbeit. Die machtigen seitlichen Rahmenbalkeh ksium
sichtbar zwischen waagerecht verlaufenden Grund Draufbalken in Schwalben
schwanzverzahnung gezapft. Die senkrechten Rahmenbalken am Auszug wurden
wahrscheinlich im Zuge einer neuen Uberrahmung des Schreins durch ein
profiliertes Gesims leicht verkirzt. Die zwei kleinen gerahmiaielgemalde
beidseitig des Auszugs sind von dieser neuen Rahmung fest umschlossen.
Hohlraume hinter den nunmehr feststehenden Fligeln bergen heute zwei, fir den
Betrachter unsichtbare MaRwerktafeln aus dem 19. Jahrhtfnééetirere senkrecht
verlaufende Bretter bilden die Ruckwand des Schreins. lhre MafRe und
Verankerungsformen lassen sich nicht mehr feststellen, da 1956 eine di8kem
holzerne Platte Uber die gesamte Rickwand doubliert wurde. Der Schséitties

Uber die Predella hinausragenden Schreins wird Gber Eisentrager tabgeieiam

Boden und an der Chorwand verankert €nd

*® Untersuchungsbericht 1992, S. 1 u. S. 5 AufmaReReégabels. Siehe hier Anhang I1l.
47 Zu deren Errichtung siehe S. 31 u. 33.
“8 Aufriss des Retabels, Untersuchungsbericht 1992, Siehe hier Anhang lIl.
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Auf der Vorderseite des Kastens verkleidet ein umlaufendes \Ketde-Wulst

Profil, geflllt mit geschnitzten Feuillages, die SchnittflachenREtmenbalken. In
einer HOhe von 25 cm ist eine zweite Bodenplatte in den Schrein eingeigye
entstandene Zwischenraum zur Grundplatte ist auf der VorderseitSciesins
durch ein waagerecht laufendes Brett verstellt. In jenes sindvdrekleinen Stegen
getrennte und mit auBerst filigranem MaRwerk durchbrochene Schleerbrett
eingefugt, die in ihrer scheinbar zusammenhédngenden Form eine durchgehende
Malwerkleiste assoziieren (Abb. 2, 7). Deren Ornamentik zeigt aneaiiem $ ein
Spitzoval gezogene Kreise (vier am rechten und linken Brett, dr&ittaren), die

sich durch zwei gegenlaufig einander tangierende Wellenbander bilden. Die
Spitzovale sind mit Fischblasen geflllt, die wiederum Kkleine Kreisi
eingeschnittenen Vierpdssen umspielen. Von hinten ist die durchbrochene
MaRwerkleiste mit rot gestrichenen Blechen jiingeren Datums versetifos

vorderseitig Uberspielen kleine Stéabe ihren Einbau in den Schrein.

Links und rechts im Schrein sind acht schmale Tabernakel eingedielleine
gliedernde Funktion erfullen (Abb. 7). Sie begrenzen sechs kleine, gotische
Kapellenraume, die sich aus den Seitenwanden der Tabernakel mithibinen
Gewéandezonen und zweibahnigen MalRwerkfenstern sowie den rickwandig im
Schrein applizierten mehrbahnigen BlendmalRwerken ergeben. Die Kapellenraum
werden von Schirmgewdlben Uberfangen (Abb. 8). Dass diese Gewdlbe jeder
architektonischen Grundlage entbehren, wird durch das Fehlen der Miteststiit

die abgesenkten Gewoélbesterne ersichtlidh. den Jochecken koénnen die
stalaktidenférmigen Absenkungen nur vereinzelt auf Kapitellen kleinere®aul
auflagern (Abb. 7, 9). In diesem Bereich gingen vermutlich viele arcbitesiche
Teilstiicke verloren und die rickwandig aufgelegten Blendmaliwerke scheinen in
Anlehnung an die MaRwerkfenster der Tabernakel erst im 19. Jahrhundénitgsc
worden zu sein. Auch die den Tabernakeln vorgelagerten niedrigen Pfeitianwe
ehemals, falls sie Uberhaupt zum Originalbestand zahlen, Statuettstelke der
heute lose aufgesetzten Kreuzblumen getragen haben. Dieser Vargegadianan
haufig im MaRwerk der Retabel der burgundischen NiederfnB& Tabernakel

pfeiler sind im Dortmunder Schrein von schlanken Saulchen mit Kneospeh

“9 Untersuchungsbericht 1992, Tabelle zur Fassung.
%0 Beispielsweise am Passionsretabel und dem Heiliged Martyrerretabel des Jacques de Baerze,
heute im Musée des Bea#xts in Dijon (Kat. 1 u. 2Abb. 185 u. 188).
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Blutenkapitellen gerahmt, auf denen die gesamte Last der mehn dlsitel der
Gesamthohe des Schreins einnehmenden polygonal gebrochenen Turmbaldachine zu
ruhen scheint. Doch sind jene an der inneren Schreinrtickwand in kleine holzerne
Rasterklétzchen eingehangt (Abb. 9 oB&nie Baldachine, drei rechts und links

der zentralen Kreuzigung, drei im dartber liegenden Auszug, setzen sizlweius
Kompartimenten — der Wimpergzone und dem eigentlichen Turmbaldachin
zusammen, die nicht miteinander im Verbund stehen (Abb.-@1L0Erstere Zone

wird aus jeweils flnf gleich gearbeiteten Holzplatten gebildet,irdipolygonaler
Brechung an der AulRenkante des jeweiligen Gewdlbebretts befestigt ksind. |
Zusammenspiel wird durch vorgelagerte und in unterschiedlicher Hohe gipgetre
Strebepfeiler mit Fialen verblendet. Von unten ist jede Holzpthtteh einen leicht
gespitzten Bogen gedffnet. In diesem ist ein Funfpass eingeschrieben, di@bei
einzelnen Passe nochmals Dreipassformen enthalten. UberfangenSsgitdeogen

von einem durchbrochenen Wimperg. Gerahmt wird jener von dicken profilierten
Stegen, die aufsteigende Krabben und eine hoch Uber die Holzplatte aufragende
Kreuzblume tragen. Der Wimperg ist von einem Kreis mit stehendesrpass
gefullt. Dartber ist gitterartig ein aus sechs genasten Lanzefgdbidetes
SchleiermalRwerk gespannt. Den oberen Abschluss bildet ein waagerecht
vorgeblendetes Profil, bekront von einem laufenden Kreuzblumenfries. Innerhalb de
Wimpergzone sind zahlreiche Erganzungen und Uberschneidungen auszumachen.
Moglicherweise stammen nur die Grundplatten aus einer mittelalterlicbhdok®ion

und fast alle aufgelegten Elemente aus dem 19. Jahrhifndert

Von den Wimpergen uberschnitten erheben sich die Baldachintirme (Abb. 6, 10).
Sie sind aus jeweils neun analog gestalteten Holzplatten zusamiiggngkdren
Verknupfung wiederum durch abgetreppte Strebepfeiler mit Fialen veesthed.

Die schmalen, hochformatigen Platten sind zuunterst von drei genastegttéanz
durchstabt. Daruber 6ffnet Uber einem Gesims ein dreibahniges Malve¢ekfdie
Flache, dessen Couronnement Kreise mit wirbelnden Schneusen oder mashsel
Passformen enthalt. Die schmaleren Baldachinplatten im Auszudhemeicon

diesem Schema geringfigig ab. Zuunterst sind zwei Lanzetten Ubereinander

°1 Restaurierungsbericht 1994, S. 1.

°2 patricia Langen machte mich auf zahlreiche mastleirBearbeitungsspuren, vor allem auf die
scharfen Kanten der aufgelegten Strebepfeiler uakbir aufmerksam. Sie verwies darauf, dass die
unterschiedlich bearbeitete Oberflache der Holziégtatten und raufasrigen Spuren auf mindestens
zwei verschiedene Herstellungsphasen schlie3saria¥gl. Anm. 45.
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geordnet, oberhalb der Gesimse tragen Ubereinander stehende Lanzgttpasme

Kreis mit eingeschriebenem liegenden Dreipass. Die obersten f8ldbelaller
Baldachine entsprechen in ihrer Ausformung vollstdndig den unteren Wimperg
zonen. Ein kraftiges Abschlussgesims mit dartber liegender Platiendetr alle
Einzelteile und schliel3t die einzelnen Baldachine nach oben hin ab. Eine
Randeinkerbung auf der Platte lasst darauf schliel3en, dass an dedkeri@st

kleine durchbrochene MaRwerkelemente salRen, die den Ubergang zur Schreindecke

vermittelten®.

Auch an den Turmbaldachinen ist im Bereich der aufgelegten Ornameittik m
zahlreichen Erneuerungen aus dd®. Jahrhundert zu rechnen. Besonders die
kleinen Strebepfeiler zeigen maschinelle Bearbeitungsspuren. Diegaufle
Deckplatte des mittleren Turmbaldachins in der rechten Schremkélfde erganzt.

Ihre aufgesteckten Malwerkelementauf dem Foto von 1890 (Abb. 18) noch
sichtbar - sind heute verloréh Schmale BlendmaRwerke vermitteln in beiden
Schreinhalften die Ubergéange zwischen den einzelnen Turmbaldachinen (Abb. 6, 9)
Waéhrend auch sie vermutlich aus dem 19. Jahrhundert stammen, gehorenidie zwe
dinngratig gearbeiteten MaRwerkblenden zwischen den Auszugsbaldachinen (Abb.

3) zum originalen Bestand.

Das BlendmalR3werk im mittleren Bereich des Schreins wird augrhélz Rahmen
gebildet, die Uber drei Etagen in die Hohe fuhren (Abb. 3). Wahrend die unteren
beiden Etagen formal zusammengehdren, zeigt die Oberste in ihrer Rabmiing
Binnengliederung eine abweichende Struktur. Inre Ornamentik greift das\&clee
BlendmalRwerke aus den seitlichen KapellenrAumen auf. Die beiden darunter
liegenden Etagen sind in ihrer Hohenrahmung zusammengebunden und in drei
analogen Teilstiicken nebeneinander geordnet. Zuunterst zieren Rundbdgen mit
eingeschriebenen Passformen die sich ergebenden Felder. Zwei Zierdeziden
schrag vom Golgothahiigel auf. Uber der ersten Zone erheben sich dreigmachti
Malwerkfenster mit mehreren, unten spitz auslaufenden und von Passen und
Schneusen geflllten Kreisformen im Couronnement. An den auf3eren Rahmenkanten
sind kleine, abgeschragte Zierblenden angefiigt, die hin zu den seitlichen
Baldachinen vermitteln. Diese gesamte mittlere Blendarchitelgurin ihrer

% vgl. S. 31 u. 34.
> Die heutige aufliegende Deckplatte weist keineBleirren einer ehemaligen Bekrénung auf.
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Gestaltung nicht schliissig. Am auffalligsten sind die vielen Rundbogenfodieen,

nicht in Einklang mit einem beabsichtigten Innenwandaufriss einer gatische
Kathedrale stehen. Ungewohnlich ist auch, dass der &ufere Rahmen lsieder

Seite ohne Abstltzung scheinbar in der Luft verharrt, wahrend die renittle
Rahmenkanten und der Rahmen rechts auf3en auf Stitzen ruhen, die vom Boden
aufsteigen (Abb. 9 oben). Letztere, hinter den eingestellten Reliefbldckem
erkennbar, gehéren vermutlich zum Altbestand, zeigen sie doch andere
Bearbeitungsspuren als die scharfkantigen glatten oder rauhfaserigem tiiiger.
Insgesamt ist davon auszugehen, dass im Bereich der mittleren Blmerke
weitgehende Neuerungen vorliegen, die mit einigen Rudimenten aus der

Entstehungszeit des Retabels verbunden wurden.

2. 1.2 Die Skulptur

Am mittleren Blendmafiwerk sind die aufragenden drei Kreuze mitKlremifixus

und den Schachern sowie die vier Engel durch Schraubverbindungen befestigt (Abb.
3). Der Kreuzstamm des rechten Schéachers ist nur als oberdsstBiakcerhalten,

das Kreuz Jesu stitzt sich zuunterst auf einen geschnitzten Helsbloc
(Golgothahiigel) ab. Die hochformatigen, jeweils mit eigenen Sockeln veesehe
Reliefblocke stehen unmittelbar auf dem Boden des Schreins. IhrebdaBgen 50

x 40 x 35 cm. Die vollrund geschnitzten und gleichfalls mit Sockeln bedachten
Apostel sind erhoht auf beidseitig des Kalvarienbergs eingelegten 4 cm hohe
Holzbohlen eingestellt (Abb. 7). Ehemals waren alle Skulpturen mitddb&n im
Schreinboden verankert. Die Statuette des Johannes zeigt rickseitig einlideimes

das auf eine zwischenzeitliche weitere Befestigung am Malwerkr ode
Schreinhintergrund verweist. Seit der letzten Restaurierung von 1994 $nd al
eingestellten Skulpturen und Reliefs aus sicherheitstechnischen Grinden m
Eisenblechen an ihren Untergriinden verschraubt, die eingelegten Sockelbohlen
wurden zusétzlich am Schreinboden verarikelie GroRe der Einzelskulpturen
variiert zwischen 563 cm in der Hohe, 206 cm in der Breite und 105 cm in der

Tiefe. Als Bildtrager wurde Nussbaumholz verwendet, mit Ausnahme des

% Restaurierungsbericht 1994, S. 1.
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Kruzifixus, dessen Corpus aus Eiche bestehbie Figuren sind in ihrem
schnitzerischen Bestand weitgehend erhalten. Verloren gingen einzeide Hidd
Finger sowie die Attribute der Heiligeh Die Holzoberflache des zweiten Apostels
von links (Abb. 46) ist von Insektenschéaden gekennzeichnet. Sie zeigt offenliegende
ehemalige Frafl3génge, die durch eine dunkle Kittmasse gefillt sind. tRikers
Uberarbeitung erfuhr die Figur des Petrus (Abb. 52), deren ehemalige [Butikel
einschlieBlich der FURe abgearbeitet und durch zwei neue, grob beschnitzte
Holzblocke erganzt wurde. In diesem Zusammenhang wurden auch die zwel
vorderen, tutenformig auslaufenden Faltenziige des Untergewandes bis zum
querlaufenden Mantelsaum neu angesflickAngesetzt ist des weiteren die
Soldnergruppe im Hintergrund des Reiterreliefs (Abb13p Sie zeigt jedoch
originale Bearbeitungsspuren und wird zum mittelalterlichen BestandayeHodre
Oberflachen der meisten Figuren sind stark geglattet und lassen nireaboyt die
Handschrift des Schnitzers erkennen. Mit Ausnahme des Longinus und der
Reitergruppe (Abb. 380), die Uber eine Fille an schnitzerischen Details in den
ausgepragten Gesichtsziigen, Haartrachten, Gewandornamenten und Zaumzeugen
verfugen, ist die tbrige Skulptur gemaf ihrer ikonographischen Bestimmundnschlic

und schmucklos ausgefihrt.

2.1. 3 Die Predella

Der Schrein ruht auf einem groRen Predellenkasten aus Nussbaiindeiin drei
Gefache untergliedert ist (Abb. 1). Seine Mal3e betragen 69 cm indter B62 cm

in der Breite und 34 cm in der Tiefe. Er ist analog zum Schreink&stestruiert.

Die senkrechten Balken sind zwischen die leicht profilierten Seckeld
Gesimsbalken gezogen, riuckseitig ist er mit senkrecht stehendeerBraitnagelt.
Eiserne Verriegelungen mit entsprechenden Schléssern ermdglichen von hier aus de
Zugang zu den einzelnen Gefachen (Abb. 14). An der Vorderseite sind entsgdreche

der Gefachgliederung drei mal sechs durchschnitzte, heute mit Blegehldgte 59

° Restaurierungsbericht 1994, S. 1.

*" Die Hande des Paulus sind ergénzt, an Figur 6 ljuks) ist die rechte Hand mit dem Buchbeutel
sowie der rechte Zeh abgebrochen, an Figur 9 fdidate Hande. Beigefugte Attribute sind neu.

*8 Die MaRnahmen standen wohl im Zusammenhang mBéseitigung von WurmfraR. Vgl. S. 34
35 u. Anm. 97.

% Die neue Holzbestimmungpislang als Eichenholzpredella gefithvierdanke ich Peter Klein. Vgl.
Anm. 45,
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60 cm hohe und 20 cm breite MalRwerktafeln aneinander gefuigt (Abb-17).1Bie
weitgehend Ubereinstimmenden Tafeln zeigen unmittelbar aus dem Holtmigzte
sechsbahnige Fensterformen, wobei die genasten Lanzetten, auf halber Hohe durch je
drei Bluten in ihrem Lauf unterbrochen, groRe Kreise mit differetener
Malwerkfullungen tragen. Jene werden von vorgesetzten Wimpergen mit
aufsteigenden Krabben und Kreuzblumen Uberfangen, die nicht zum originalen
Bestand gehdren. Sie wurden in spéaterer Zeit aus Gussmassegigaiedi
hinzugefigt. Oberhalb der Wimperge durchbrechen kleine Lanzettfenster mit
Dreipassen beidseitig die Flache.

An der Vorderkante des Draufgesims der Predella befinden sich ckeirdetallene
Osen (rechts, links und in der Mitte), die als Halterung einem dufeniden Stab
dienten. An jenem war vermutlich ein Tuch zum voribergehenden Verhillen der
Predella befestigt. Eingedenk der Funktion einer solch durchbrochen gearbeitet
Predella als Bewahrund Schauort fur Reliquien, ist der Aspekt der Verhillung
durchaus relevafft Da der Schrein aber bereits iber eine gedffnete MaRBwerkleiste
verfugte - von der allerdings nicht bekannt ist, ob sie zur Aufbewahrung von
Reliquien diente- ertbrigte sich am Retabel eine Predella mit gleicher Funktion,
zumal im Chorbereich auch ein grof3es Reliquienhaus stand. Es stebosiit die
Frage, ob diese Predella zum urspriinglichen Retabelbestand gehérte ogemnob s
spaterer Zeit hinzugefiigt wurde. Die erhaltenen Retabel aus dentatterksler
burgundischen Niederlande verfiigen stets Uber ein eingezogenes Sockelband. Die
Errichtung von Retabeln auf Predellen wurde vorwiegend in deutschen Gebieten
praktizierf®. Rein technisch betrachtet wirken die schrag zugespitzten Stébe des
Dortmunder Predellenmalwerks grober als die an ihrer Vorderkante glatt
abgeschnittenen Stabe der im Schrein verlaufenden MalRwerkleiste. ilgyelndr

sind die aulRerst diinngratig geschnittenen Lanzetten der TurmbaldachinektBede
man ferner die Verwendung unterschiedlicher Holzarten fur Schrein, | Flinge
Predella (Eiche und Nussbaum) sowie die Tatsache, dass die PredeiEnasberen

Seitenkanten beschnitten wurde und urspringlich Gber eine gréf3ere Aufbatzflac

0 vgl. die gemalte Predella am Heisterbacher Retdle Kélner Maler (Stefan Lochner?) zeigt auf
seinem Bild die mdgliche Variante eines zeitgersi$gn Schnitzretabels aus den burgundischen
Niederlanden. In der Sockelzone werden hinter camathenen MaRwerkplatten in perlenbestickte
Stoffe gehiilite Schadelreliquien sichtbar. DazunRaid Lies, Der Heisterbacher Altar. Ein Frihwerk
Stefan Lochners, Osnabrick 1998 mit Abb. S209

®1 Die Predella des Iserlohner Retabels wurde erdndahrhundert angefertigt. Vgl. Kat. 8.
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verfugte, liegt die Annahme, dass es sich in diesem Fall um emeufigung
handelt, &uRerst nah. Mdoglicherweise wurde die Predella zum Zeitpunkt der
Versetzung des Schreins auf den neuen Hochaltar 1447 géfeifighkbar ware

aber auch eine Hinzufigung im 19. Jahrhundert, als sich auf Grund eines neu
erwachten Interesses an der mittelalterlichen Kunst in vecsaie® deutschen
Kirchen die Praxis einblrgerte, erhaltene Einzelstiicke aus salartanisKirchen

und Klostern zu neuen, den urspringlichen Bestand nachahmenden Ensembles
zusammenzufiigen. Beispielhaft sei auf die Tatigkeit des Ernst Fhagmst
Miinzenberger im Frankfurter Dom verwieStnKein Zweifel besteht an der
mittelalterlichen Ausfihrung der Predella. lhre Konstruktion, die Veduag
altertimlicher Scharniere an der Rickwand zum VerschlieRen dach@&etind die

ihr zugrunde liegende Funktion verweisen eindeutig in diese Richtung.

2. 1. 4 Die Flugel

Die Flugel des Dortmunder Hochaltarretabels bestehen vollstandigichenkolz.

Die Gesamtmal3e pro Seitenfligel betragen 183 cm in der H6he und 188lem in
Breite. Jeder der zwei durch drei kleine eiserne Scharnieradeinaerbundenen
Teilflugel besitzt zwei Ubereinander geordnete Doppelbildtafeln mitAdesmal3en

von 82 x 82 cm (Abb.-%). Die Teilfligel sind jeweils von einer breiten profilierten
Rahmung umfasst. Die Mal3e der sichtbaren Bildfelder betragen 78 x 7Biem.
Tafeln liegen rlckseitig in der Falz einer neuen Rahmung, in der wigbich eine

lose eingelegte Hostaphanfolie befindet. Im Zuge dieser Neurahmung wueden di
Tafeln an ihren Langskanten passend ,...zugeschnitten (gesagt)...” und dabei die
Bildfelder teilweise verschmaléft Einzelne Fugen der unterschiedlich breiten,
senkrecht verlaufenden und in ihrer Starke pro Tafel zwisched716nm

differierenden Kernbretter sind rickseitig durch eingeleimte Eichestiicke

®2vgl. S. 191.

63 Zahlreiche Beispiele beElsbeth de Weerth, Die Altarsammlung des FrankfiBtadtpfarrers Ernst
Franz August Minzenberger, 183890. Ein Beitrag zur kirchlichen Kunst in der zteei Halfte des

19. Jahrhunderts, Frankfurt a. M., 1993, S.-120. - In Dortmund gelangten im Zuge der Sakulari
sation einige Kunstwerke in andere Kirchen, uigerse MefRgewéander und Geratschaften des 1803
aufgehobenen Katharinenklosters in die Propstédikitmnd das Antwerpener Passionsretabel aus dem
Hochchor der Dortmunder Franziskai@rche 1809 in die Kirche St. Petri. Vgl. Elisabdttimann,

Der Stadtpatron auf dem Messgewand, in: Heimatramtd 1/200, S. 34.Rinke 2000, S. 155 mit
zahlreichen Abb. S. 14850.- Welzel 2003, S. 145.

64 Zitiert aus Konservierungsbericht 1976, 2.12..
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gesichert und zusammen mit der umliegenden Flache durch einen Zahnhobel
geglattet. Daruber befinden sich aufgeleimte kleine Halteklétzchemunter
schiedlichem Format. Lange, originale Eisenscharnieeeankern die Fligel am
Retabelkasten. Die Scharniere sind durch Schmiedendgel am Mitghsaind
mittels Schraubverbindungen an den Flugelrahmen befestigt. Die zirka 82 x 42 m
messenden Bildtafeln beidseitig des erhdhten Auszugs sind heutehtrsisien
Rahmenkasten eingebunden. Ihre Grof3e scheint mit den hinter ihnen eirgestellt

Mafwerktafeln zu korrespondieren.

2.2 Fassung und maltechnische Ausfuhrung

Waéhrend die Tafelgemalde bis auf kleine Retuschen in ihrer origifgalestanz
erhalten blieben, stammt die sichtbare Fassung und Vergoldung von Schrein und
Malwerk nicht aus spatmittelalterlicher Zeit. Die rotbraunddetvung der inneren
Schreinwand, der dunkelbraune Aul3enanstrich, die ornamental verzierten
AulBenseiten der Predella sowie die Olvergoldeten Architekturen und
Predellenmalwerke sind das Ergebnis der Restaurierungsarbeiten des 20. und
Jahrhunderts. Die blaue Tonung der Baldachingewétlbe und der am Schrein
umlaufenden Hohlkehlegrfolgte erst im Rahmen der jingsten Restaurierung von
1994°. Zwei Jahre zuvor hatte der Restaurator Edgar Jetter bei \éamanter
suchung des gesamten Retabels Spuren der urspriinglichen Fassung an ausgewahlte
Stellen des Schreingehauses, den MaRwerken stevieredella freigeledft Aus
seinem Befund lasst sich schlussfolgern, dass urspriinglich alle Innendésde
Schreins uber einem Kreidegrund auf hellrotem Bolus vergoldet waren.nSpure
davon zeigen auch die AufRenrahmen der Predella sowie deren vordere
Malwerkplatten. Weitere erhaltene Pigmentreste verweisen dalaasd, die am
Schrein umlaufende Hohlkehle anfanglich in Azurit auf grauer Untermalung tbe
Kreidegrund erstrahlte und das Draufgesims lber der Predella in Zirotohef

Kreidegrund gehalten war.

% Restaurierungsbericht 1994.
% Untersuchungsbericht 1992, S. 1 u. Tabelle zusias Dem Restaurierungsbericht von 1994 fiigte
er eine Uberarbeitete Tabelle bei.
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Uber dieser urspringlichen Fassung Kkonstatierte Jetter im Rahmear sei
Probefreilegung vier unterschiedlich erhaltene und stellenweise ineinande
,Vverfilzte* Ubermalungel{. Die Erste weist fast ausschlieBlich einen hellgrauen
Farbanstrich auf, nur die Verschlussplatten hinter MaRwerkleiste teuklRnr
maRwerk waren hellrot. Die zweite Ubermalung zeigt einen weiRdstoRaam
Schrein und eine rétlicheige Farbe an Profil und Rahmung der Predella. Die an der
Vorderseite der Predella eingelegten Verschlussplatten wurden durésiest. Im

Zuge der dritten Ubermalung erlangte das Retabel seine diffetenfabige
Fassung. Die ehemals vergoldete Innenwand des Schreinkastens wurdérenglisc
gestrichen, die aufgelegten flachen MalRwerkornamente in einem dunklen Dieker
Baldachine erhielten turkisfarbene Gewolbe und ihre heutige Olvergoldung, die
umlaufende Hohlkehle am Schrein eine dunkle blaugrine Farbe. Hellbraun bis
gelbocker dominierte die Fassung der Predella, deren unteres Profdun und
blaugriin gestrichen wurde. Die Farbgebung jenes Predellenprofils wedhsatter
vierten Ubermalung hin zum Schwarz, die seitichen Rahmenbretter des
Predellenkastens erhielten ihre gegenwartige dunkelbraune Farbe. Nunioighs e
auch die Olvergoldung am PredellenmaBwerk und der Gewandung der Engel,
wahrend alle englischroten Anstriche dunkel lasiert wurden.

Aufgrund der zahlreichen Ubermalungen aller konstruktiven und architektonischen
Elemente, insbesondere durch die Abnahme der originalen Rickwandvergoldung im
Schrein, lasst sich keine Aussage mehr beziglich der ehemaligen

Hintergrundornamentierung des Retabels treffen.

Ehemals war nicht nur der Schrein samt seiner architektonischiemd;isondern

auch die darin eingestellte Skulptur vergoltidiieben geringen materiellen Belegen
weisen Augenzeugenberichte aus dem frilhen 19. Jahrhundert auf jenen wurspring
lichen Zustand hitf. Zwischenzeitlich mit einem weiRen Uberzug versehen, Jahre
darauf farbig polychromiert, sind die Skulpturen heute gewachst und holzsiaétig.
Kruzifixus, die Schacher und Engel zeigen Reste der originalen Kreidegrungli

und die Inkarnate der Engel Spuren der originalen Fassung. Die mit dunkelroter

67 Untersuchungsbericht 1992, S. 4 u. Uberarbeitateelle zur Fassung im Restaurierungsbericht
1994. - Mit dem Begriff ,neinander verfilzt* meint Jettevermutlich die Tatsache, dass die
Farbschichten der Zweibis Viertfassung immer wieder in aufgebrocheneldteten der darunter
liegenden Fassungen gelangten und somit keinegigdeSchichtenfolge mehr zu erkennen ist.

%8 Untersuchungsbericht 1992, S. 4.

% Siehe S. 3@1.
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Farbe aufgemalten Nagelund Wundmalspuren am gemarterten Leib Christi
resultieren hingegen aus jungerer Zeit.

Uber die maltechnische Ausfilhrung der Bildtafeln lassen sich kaumaderss
treffen Zwar standen die Gemalde mehrfach im Mittelpunkt von konservatorischen
Arbeiten, doch unterblieb bislang eine umfassende naturwissenscha#thehese

der Pigmente und Bindemittel. Dem Konservierungsbericht des WedigiAmts

fur Denkmalpflege aus dem Jahre 1976 ist zu entnehmen, dass alle Eizbesttesl

mit einer wassrigen Grundierung, wahrscheinlich Kreide, iiberzoger’.siaf
diesem Untergrund wurden die Farbpigmente teils mit Temperabindemités

mit reinem Ol aufgetragéh An den Bildhintergriinden, Nimben und an einzelnen

Gewandteilen erfolgte eine Polimentvergoldung auf hellrotem Bolus

Die Ruckseiten der Bildtafeln sind heute monochrom mit dunkelbraunerb®Ifa
Uberzogen. Ob sie bereits im 15. Jahrhundert bemalt waren, lasstdichmehr
erkennen. Von einer zuletzt aufgetragenen ,Eichenholzmaserung” sindaRedt@
Federn der Rahmenkanten erhaiteAn den Riickseiten der Auszugsgemaélde haben
sich Spuren von Kreidegrundierungen bew4hrDie letzte Malschicht (und
eventuell darunter liegende altere Malereien) wurden an allen Riickabgehobelt,

was eine geringfiigige Diinnung der Bildtafeln zur Folge Ratte

2. 3 Restaurierungen und Zustandsanderungen

2.3.1 MalRnahmen des 19. Jahrhunderts

Als 1841 J[ohann] D[avid] Passevant das Retabel in die Literatuitheiaf erwahnte

er ein ,...vergoldetes Schnitzwerk...welches die Kreuzigung, sechs Propheten und
sechs Apostel darstellf: Auch Wilhelm Liibke sprach 1853 in seiner Publikation
iiber die mittelalterliche Kunst in Westfalen noch von der ,vergoldsterptur’,

wahrend G. H. Hotho zwei Jahre darauf nur allgemein ,...das Schnitzwerk..."

O Konservierungsbericht 1976, 1.19 u. 4.12.
" Ebd. 1.19.

"2Ebd. 4.13.

S Ebd. 2.12.

" Untersuchungsbericht 1992, S. 2.

> Konservierungsbericht 1976, 2.4112.

S passevant 1841, S. 415.

" Libke 1853, S. 34343.
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anfiihrt€®. Die zwei altesten Uberlieferten Fotografien von 1890 (Abb19)&
zeigen die Figuren abgelaugt und mit einem weilRen Uberzug verseherstBiclis
schlussfolgern, dass zwischen 1853 und 1890 zumindest eine umfangreiche
Restaurierung stattfand, in deren Verlauf die Vergoldung am gesantieitz&erk
abgenommen wurde. Auch die Errichtung des auf der Fotografie erkennbaren
AbendmahiGemaldes auf dem Schreinauszug wird in dieser Phase erfolgt &ein. A
rahmende Elemente wurden dem Gemalde zwei gleichgestaltete Mtd3ala,
flankiert von stilisierten Wimpergen, beigefiigt. Den Auszugsgemaldemienihl.
Barbara und hl. Katharina stellte man zwei in Kasten gerahmg@aitatafeln zur
Seite, deren Formensprache die am Retabel vorhandene gotische Ofnamenti
aufnahm und dem zeitgendssischen Geschmack entsprechend variierte liskermut
hatten sie rein funktional die Auflast des 315 cm hohen und 200 cm breiten
Abendmahlgemaéldes zu tragen, das der Maler Friedrich Traugott Georgni
Jahren 1835/1836 auf Wunsch des Dortmunder Birgers August Overbeck fur die
Reinoldikirche gefertigt hatte. Die Stiftung wurde bereits am 11. Nbeerh835 im
Protokollbuch des Presbyteriums ,...fur die Verschonerung der Kirche und
namentlich deren Altar...“ vermefft Am 18.09.1836 verzeichnete man an gleicher
Stelle das Eintreffen des Gemaldes aus Leipzig. Da wedeeRassLibke noch
Hotho die groRRe Tafel erwahnen, erfolgte ihre Errichtung wohl erst nach 186t H

befindet sich das Gemalde an der Ostwand des ndrdlichen Querhauses.

Inwieweit im Zuge dieser Restaurierung die MaRwerkbaldachine augitkéstneu
zusammen gesetzt und partiell erganzt wuttemuss dahin gestellt bleiben. Die
Fotografie von 1890 zeigt ihre derzeitige Form, allerdings noch erweitekleine
durchbrochene Bekrénungen Uber den Deckplatten der Baldachine Da jedoch die
Bestandsaufnahme unterschiedliche maschinelle Bearbeitungsspuren an den
aufgelegten Strebepfeilern der Turmbaldachine konstatierte, darf vonligkma
umfangreichen Eingriffen ausgegangen werden. Mdglicherweise verdanken sogar
weite Teile des rickwandig applizierten BlendmalRwerks ihre Existkeger
Restaurierungsmaflnahme des 19. Jahrhunderts. Auf den Fotos von 1890 zeigt es sich

unvollstandig. Es fehlen die Verbindungselemente zwischen der 2. mitHéage

"®Hotho 1855, S. 434.

® publiziert bei Ludorff 1894, Tafel 7.

8 Alle Angaben zum Bild einschlieRlich des Zitats &inke 2000, S. 58 mit Abb. Herrn Rinke danke
ich fur Materialien und Abbildungen zum Retabel.

8vgl. S. 2223.
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und den seitlichen Turmbaldachinen, alle BlendmalRwerke zwischen dennrechte
Turmbaldachinen sowie die vom Felsengrab aufstrebenden zwei Zesrlefgich

die Tabernakel prasentieren sich in fragmentarischer Gestalt. Noch dihlideinen
Kapitelle auf den diinnen Tabernakelsaulen, links am ersten Tabernakallderch
vorgesetzte Pfeiler, am dritten Pfeiler die Kreuzblume und recHien die gesamte
Pfeilerbekronung. Wahrend das dritte Tabernakel noch keine Giebelplaitid, bes
entbehren der erste, siebente und achte Tabernakelgiebel die zu Wmmperge

geordneten Stege.

Fur den weiteren Verlauf der Rezeptionsgeschichte des Retabbtsdidedamalige
Anordnung der Figuren festzuhalten: Es standen immer zwei ApostelisputD
vereint unter einem Baldachin. Die Folge begann links mit der heutige® i\rd

der Petrusstatuette (noch mit originalem Sockel). Es schlos$edas&n Paulus und

die Nr. 11 an, gefolgt von der Nr. 1 und der Johannesstatuette. Rechts der
Kreuzigungsszenerie setzte sich die Reihe mit den Jingern 6 und 4, 12 und 9 sow
und 10 forf2. Die Skulpturen waren zu jenem Zeitpunkt unmittelbar auf die
Bodenplatte gestellt. In ihrer weit nach vorn gezogenen rhythmisierenden
Aufstellung Uberschnitten sie die trennende Pfeilerarchitektur kemscden
einzelnen Kapellenraumen. Alle vier Engel wandten sich dem gekreuzigterekaib J
zu, um dessen Blut aus den Wundmalen aufzufangen (Abb. 19). Die drei vollstandig
vorhandenen Kreuzstamme fuhrten bis in die dritte Etage des Blendrkalwer

hinauf. Die angestiickte Soldnergruppe am Reiterrelief sal3 hoher als zu heutiger Zeit.

2. 3. 2 Restaurierungen von 1898

Eine 1906 von dem ehemaligen Pfarrer Otto Stein publizierte Fotogeifjie den

Altar im neuen Gewafd Stein erwdhnte in seiner Kirchenmonographie eine
Ausmalung von St. Reinoldi im Jahre 1898 seitens des Kirchenmalers Johannes
Hoffmann aus Weff, in deren Verlauf der Dortmunder Maler Ludwig Umbach die

Tafelgemalde des Hochaltarretabels reinigte. Im Mittelpunkt j&estaurierungs

82 Die Nummerierung der Apostel orientiert sich aimtFolgenden stets an der heutigen Aufstellung.
Vgl. Abb. 2 u. 4556.

8 Stein 1906, Abb. 12.

% Ebd., S. 127.
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maflnahmen standen aber nicht die Gemalde. Zeitgleich erfolgte dhigefar
Polychromierung der gesamten Retabelskulptur. Bislang konnte die zeitliche
Einordnung dieser einschneidenden ,Verschonerungsarbeit® in den Kontext von
1898 nur vermutet werden. Ein jetzt gefundener Vertrag, abgeschlossehexwisc
Vertretern des Presbyteriums der Reinoldikirche und Johannes Hoffmann vom
15.12.1898 bestétigt nunmehr diese Anndfinmie dem ,Contract* verpflichtete sich
Hoffmann, die Vergoldung der Predella und aller weiteren architektomische
Bestandteile des Schreins sowie die farbliche Fassung der figirl®chnitzwerke

fur eine Summe von 1200Mark durchzufihren. Die Polychromierung der Skulptur
wurde dem historisierenden und im Kircheninnenraum neu zur Darstellung gelangte
Geschmack des ausgehenden Jahrhunderts angepasst. Dieser offenbartea.sich
auch darin, dass das Retabel zu jenem Zeitpunkt in Anlehnung an reitlieladt
Geflogenheiten ein neogotisches Gesprenge erhielt (Abb. 20). Das Gede&lde
Abendmahls wurde entfernt, gleichfalls die am Auszug befestigten Mif@fer®.

Der gesamte Retabelkasten, einschlieBlich der oberen Tafelbildede west
Uberrahmt und neu gestrichen, wie eine 1994 vom Restaurator Edgar Jetter
gefundene Bleistiftaufschrift am Sockel einer Figur bezeugt: raltisatz neu
gemacht u. Altar renoviert Dezember 1898Uber den neuen Rahmen legte man
das machtige, an seinen Aul3enkanten profilierte Draufgesims, welchHeheaute

den Retabelkasten nach oben hin abschlief3t. Ob die neogotischen MaRwetktafeln
heutigen Situation entsprechend schon damals im neu entstandenen Kastengehause
hinter den Auszugsgemalden Platz fanden, entzieht sich der KenntniseDas
Gesprenge setzte sich aus verschiedenen Einzelelementen zusanheermlef
Auszug spannte sich ein grofRer, mit Mal3werk geflllter und von vier hohen Fiale
teilweise Uberschnittener Kielbogen. Dieser trug auf seiner Spitee segnende
Christusstatuette, die wohl von Paul Deimann aus Dortmund gefertigt $turde

Neben diesem Bogen sowie rechts und links der Auszugsgemadalde waren mit

8 vgl. hier S. 251253.- Der ,Contract* befand sich in den Neuakten im Awctes Kirchenkreises
DortmundMitte, Ordner 104c, Aktenzeichen38-3, St. ReinoldiKirche: Altar, Kanzel, Orgel.

8 \on der Entfernung des Gemaldes und seiner Aldslhinter dem Hochaltar berichtet Stein
1906, S. 139.40.

87 Restaurierungsbericht 1994, S. 1.

8 |etzteres geht aus einem Brief vom 16. 11. 1898 fie die gesamten, im Kirchenraum
stattgefundenen Renovierungsarbeiten zusténdigehitdkten G. A. Fischer an Paul Deimann
hervor. Darin heif3t es: ,Ich bin mit der Christgsfi fur ... Sie solche gezeichnet haben zufrieBén.
Ruhe, welche sich in der gleichméRigen ErhebungAdere ausdrickt, dirfte besser wirken, als das
Aufheben des einen Armes, wodurch wieder eine gasghene Haltung der ganzen Figur bedingt
ware...," abgelegt in Neuakten im Archiv des Kirchenkreises DortmeMidte, Ordner 104c,
Aktenzeichen 50-3, St. ReinoldiKirche: Altar, Kanzel, Orgek Vgl. hier Anhang II.
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vegetabilen Formen gezierte Fullungsbretter aufgesetzt. Fialen begreteren

AuRenkanten, ein krabbenartiger Zierfries bildete den oberen Absthluss

Des weiteren lassen sich kleinere Veranderungen an den Predellerkeaiddie
Wimperge erhielten Kreuzblumen) und im gesamten Retabelschrein bebhdght
wurden die Kreuze der Schacher tiefer gesetzt und die zwei obegehertauscht.

Jene wenden seither ihre Koérper nach auf3en, um das Blut aus den Hankisalen
aufzufangen. Alle fehlenden Teile im BlendmalRwerk wurden eingezogen, die
Tabernakel erganzt. Dagegen entfielen die kleinen, nur noch in Restetererhal
Bekronungen Uber den Turmbaldachinen, so dass seither eine empfindliche Licke
zwischen jenen und der inneren Schreindecke klafft. Die auf durchgehendé& Socke

zonen gestellten Apostel erhielten eine neue Platzierung.

2. 3. 3 Restaurierungen des Bildhauers A. Mormann und des Kihenmalers A.

Soetebier wahrend der 1. Héalfte des 20. Jahrhunderts

Am 5. Juli 1909 fugte der Inhaber der ,A. Mormann Bildhauerei in Haoted Stein”

aus Wiedenbrick/Westfalen einem Dankschreiben an den damaligen Ffaubr

von St. Reinoldi bezlglich der Rechnungsbegleichung fur die erfolgte Reinigung des
Chorgestihls einige Bemerkungen uber die Weichholzskulpturen des Retabels bei
Eindringlich mahnte er die Restaurierung der vom Wurm befallenen Figuren
an:,...diese Skulpturen sind neu polychromiert, ohne dass das Holz gehartet und das
Weiterfressen des Holzwurmes unmoglich gemacht ist. Einzelne Rigurd jetzt

schon wieder so stark angefressen , dass sie beim Anfassen zu lohettesn. Es ist

die héchste Zeit dass die schéne Arbeit durch Erharten fiir spiisdtearbleibt.®

Anton Mormann legte dem Schreiben sein Patent Uber das Prozedere des
Auskochens und Erhartens von Holzskulpturen bei und empfahl sich auf diesem
Gebiet als Spezialist. Vermutlich wurde er mit einer genauestaBdsaufnahme
betraut, denn am 7. November listete er an Hand entnommener Spanproben von den
Ruckseiten aller Skulpturen deren genauen Zustand auf: “...Die 12 Apasirnst

haben nur ganz geringe Verletzungen und ist nur eine Statue davon (s.

8 Die Statuette und Reste des Gesprenges befindehsitte in der Sakristei.

% Zitiert aus den Neuakten im Archiv des Kirchenkesi DortmuneMitte, Ordner 104f,
Aktenzeichen 506, St. ReinoldKirche: Kunstgegenstdnde, gottesdienstliches Zubeho
Kriegerehrung, Ehrentafel, Sakristei.
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Warenprobencouvert No. 8)von Jungholz gemacht und restaurierungsbedurftig.
Wenn diese Figur nicht ausgekocht und gehértet wird, dann wird dieselbeobald s
vom Wurm zerfressen sein, dass sie nicht mehr zu retten sthaetlas Holz dieser
Figur aber noch so viel ganze Fasern, dass die Erh&rtung, ohne Verletzafigrder

Originalform, méglich ist®

Auch fir die zwei Reliefblocke der mittleren
Kreuzigung mahnte er dringlichst ein Auskochen derselben an, da bei lhnen: ,
..nicht allein das Jungholz sondern auch das Kernholz angefresseff..war*
Mormann vermerkte als erster Restaurator, dass die Figuren asbabiosholz
geschnitzt sinf. Sein Kostenvoranschlag fiir die gesamte Restaurierungsmafnahme
belief sich auf 1077,Mark®™. Vermutlich wird er den Auftrag nach 1913 erhalten
haberi®, auch wenn sein Verfahren die Neupolychromierung der zu behandelnden
Figuren nach sich zog, da in Folge des mehrfachen Auskochens der Skulptur die
Wurmgénge einschlieBlich der Fassung restlos zerstort wirdeeine Methode

wird nachhaltigen Erfolg gehabt haben, denn kein spaterer Bestauds

Restaurierungsbericht enthalt einen erneuten Verweis auf Wurmfrass.

1 Leider existiert kein Hinweis auf den Verbleib ddolzproben und deren Zuordnung zu den
einzelnen Statuetten. Jene wurden zwar durch Mammam der Epistel zur Evangelienseite
durchnummeriert, doch wechselte die Apostelautstgll im Schrein so permanent, dass keine
endglltige Aussage getroffen werden kann. Geht allmdings von der Aufnahme des Ateliers
Stoedtner aus dem Bildarchiv Foto Marburg (1. 118,7Abb. 20) aus, die zwischen 192240
entstand, misste es sich bei der damaligen Numman 8lie heute an gleicher Stelle befindliche
Petrusstatuette gehandelt haben. Ein VergleichdeitAufnahme von 1890 (Abb. 18) zeigt, dass
diese Figur als einzige zwischenzeitlich an ihreckelpartie stark abgearbeitet wurde und einen
neuen, hohen Sockel erhieltvgl. Anm. 102.

%2 Zitiert aus dem Schreiben von A. Mormann, Wiedéokri. W. den 7. Nov. 1909, in: Neuakten im
Archiv des Kirchenkreises Dortmusiditte, Ordner 104d, Aktenzeichen3®-4, St. ReinoldiKirche:
Inventar und Gestuhl.

% Epd.

% Diese friihzeitige Holzbestimmung von Mormann blieherhalb der Forschungsliteratur véllig
unbeachtet. Der Restaurator Jetter sprach in sel®&& abgefassten Untersuchungsbericht zunachst
von Lindenholz. Im Verlauf der Restaurierung vor®4%orrigierte er sich und fiihrte Eichenholz fir
den Kruzifixus und Nussbaumholz fiur alle weitereigufen als Bildtrager an. Vgl. dazu
Untersuchungsbericht 1992, S. 1und Restaurierunigbihé994, S. 1- Rinke 2000, S. 53 sprasion
Pappel und Nussbaumholz.

% Schreiben von A. Mormann, Wiedenbriick i. W. derNdyv. 1909, in: Neuakten im Archiv des
Kirchenkreises Dortmuniitte, Ordner 104d, Aktenzeichen3®-4, St. ReinoldiKirche: Inventar
und Gestuhl.

% Am 24. Oktober 1913 verwies Mormann in einem Sitlere an das Presbyterium uber die
Instandsetzung der Windfange des Chorgestiihls ralshiauf die bereits im November 1909
erfolgten Beobachtungen beziiglich der Retabelskulpgtieuakten im Archiv des Kirchenkreises
DortmundMitte, Ordner 104a, Aktenzeichen5®-1, St. ReinoldiKirche: Kirchenschiff u. Chor,
Zeichnungen, statische Berechnungen, Unterhalitag,

%" Die wurmstichigen Skulpturen wurden wohl mit Wassesgekocht, getrocknet und dann nochmals
in einem Brei aus Leim und Papiermaché, gemischt eindl, gekocht. Vgl. Brief des A: Mormann
vom 5. Juli 1909 in: Neuakten im Archiv des Kirckexises Dortmundvitte, Ordner 104f,
Aktenzeichen 50-6, St. ReinoldKirche: Kunstgegenstdnde, gottesdienstliches Zubeho
Kriegerehrung, Ehrentafel, Sakristei.
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Am 3. Juli des Jahres 1922 beschloss die Finanzkommission von St. Reinoldi,
bestétigt am 7. Juli durch das Presbyterium, den damals renommidirtestekhner
Kirchenmaler Anton Soetebi&r mit der Ausbesserung des ,Altarbilds* der
Reinoldikirche zu einem Preis von 3928lark zu beauftragéi Seitens der
Kirchengemeinde erging am 5. September folgende Mitteilung an den Pfarrer
Sewald: ,...Soetebier hat die beiden Fligel am Reinoldusaltar wied@erdnung
gebracht ... in ganz vorziiglicher Weis€Am 20. September 1922 genehmigte das
Presbyterium die Uberweisung von weiteren, die urspringlich vereinbarteeSum
iiberschreitenden 2272Mark an den ausfithrenden Kiinstfér Méglicherweise
resultierte die erhéhte Geldiberweisung aus der Tatsache, dadsie@aaieliglich

zur vereinbarten Restaurierung der Gemaldetafeln diese neu geratemtrithauch

die inzwischen vom Wurmfrass befreiten Skulpturen polychromierte. Die
erfolgreiche Ausfuhrung der Restaurierung lasst sich dem im MarbBiigerchiv
verwahrten Negativ (Abb. 20) aus dem Nachlass des Franz Std&dsusvie den
AuRerungen Alfred Stanges entnehmen, der 1938 anfiihrte, dass: ,...inzwischen die

Malereien auf den Fliigeln stark restauriert waren und ihr Stil geglattetietsthie

Im Jahr 1940 erfolgten in der Werkstatt des Westfalischen Landesmsise
Dortmund konservatorische Malinahmen an den Blasen und Spriinge aufweisenden

Tafelgemalden. Sie wurden: ,...sorgsam...gesaubert und wiederhergeStéllt. ..«

% Soetebier polychromierte auch den kleinen AntweepeSchnitzaltar aus dem ehemaligen
Minoritenkloster in Dortmund, der seit der Sékudation in der StlosephsKirche in Dortmund
Kirchlinde steht.

% Neuakten im Archiv des Kirchenkreises DortmiMiite, Ordner 104c, Aktenzeichen3®-3, St.
ReinoldiKirche: Altar, Kanzel, Orgel.

10 zitiert aus den Neuakten im Archiv des Kirchengesi DortmundMitte, Ordner 104a,
Aktenzeichen %0-1, St. ReinoldiKirche: Kirchenschiff u. Chor, Zeichnungen, statisc
Berechnungen, Unterhaltungen etc.

101 Epq,

102 Bjld.-Nr. 1.119.778. Datiert in Marburg zwischen 1900 W$#0. Da die Petrusfigur in dieser
Aufnahme auf dem erhdhten Sockel steht, auf derSkein publizierten Aufnahme von 1906 aber
noch die originale Standfléche zeigt, wird diesénahhme vermutlich erst nach 1922 und somit nach
der Beseitigung des Wurmfrasses durch Mormann uerd Neupolychromierung von Soetebier
entstanden sein. Vgl. Anm. 91.

103 Zitiert nach Stange 1938, 3, S. 48.

104 Zitiert nach Westfalen, Hefte fiir Geschichte, Kumsd Volkskunde, Jg. 25, 1940, S.137.



37

2. 3. 4 Kriegsauslagerung, Ruckfuihrung und Neuaufstellung des Retabels

Wahrend des Zweiten Weltkrieges wurde das Retabel rechtzeitigkloster
Mollenbeck im niedersachsischen Rinteln ausgelagert und entging somit dem
Bombenangriff vom 06.10.1944, in dessen Verlauf alle Gewo6lbe der Reinoldikirche

einsturzten und die Kirche bis auf ihnre Grundmauern ausbrannte

Schon bald nach Kriegsende reifte unter den Dortmunder Birgern der Entschluss, die
stadtische Hauptpfarrkirche trotz ihrer immensen Kriegsschadelemaeifzubauen.

Die Ruckfuhrung der ausgelagerten Kunstgegenstande (u. a. auch des Chorgestinhls)
erfolgte in der zweiten Halfte des Jahres 1947, nachdem zuvor dietektehi
Schumm und Schulte in Mollenbeck die Mdoglichkeiten des Transports eruiert
hatterf®® Ein Ersuchen des Grafen von Kanitz aus Cappenberg um die leihweise
Aufstellung des Retabels in seiner Schlosskapelle, dass Ende Madeauf
Gemeindeamt in mundlicher und schriftlicher Form eingegangen war, fand kei
Entsprechunty’. Das stark in Mitleidenschaft gezogene Hochaltarretabel wurde
zunachst in der Nikolaikirche in Dortmund zwischengeldfetevor es im Januar

1948 in der Heliandkirche am Westphalendamm (Gartenstadt) seine vohidretge

Aufstellung fand®.

Vom Weihnachtsgottesdienst 1948 bis Dezember 1953 diente die an St. Reinoldi
zuerst hergerichtete Sakristei der Gemeinde als ,Notkirche“déyen Westwand
wurden die zwei groRen Seitenfliigel des Hochaltarretabels als Wamatsc hinter

dem Altar aufgehany. Zuvor waren die Tafeln in der Ausstellung ,Kunstschatze

19 Winterfeld 1956, S. 38.Vgl. Anm. 644.

1% Schreiben vom 4. Juli 1947 an den Kirchmeisterl.Dipg. Vomel. Der Absender ist nicht
erkennbar. In: Neuakten im Archiv des KirchenkreiB®rtmundMitte, Ordner 198, Aktenzeichen 5
50-1, St. ReinoldiKirche: Schriftverkehr 1944952,

07 Epd..

1% hiese Angabe zusammen mit dem Wunsch nach eingut8ehtung des ,...bereits wahrend des
Transports nach Mollenbeck gelitten[en]... Retabgkht aus einem Brief vom 8.12.1947 des
Presbyteriums von St. Reinoldi an den Provinziadleomator der Kunstdenkmaler Westfalens in
Minster hervor. In: Neuakten im Archiv des Kirchegikes DortmundVitte, Ordner 198,
Aktenzeichen 50-1, St. ReinoldiKirche: Schriftverkehr 1945952.

199 Entnommen einem von K. H. am 2. 1. 1948 in Minserfassten Schreiben an den Pfarrer
Lindemann von St. Reinoldi tiber den Besuch desiRz@lkonservators Baurat Rave in Dortmund,
in: Neuakten im Archiv des Kirchenkreises DortrdtMitte, Ordner 113a, Aktenzeicher5®-8, St.
ReinoldiKirche: Unruheschaden 1919, Kriegsschaden 11345, Wiederaufbau.

110) indemann 1956, Abb. S. 55.



38

aus den zerstorten Kirchen Westfaleasf SchloR Cappenberg zu sebénm Jahr
darauf wurden die Katharinaind Barbardal'afeln auf der in Bochum inszenierten
Ausstellung ,Kunstschatze Westfalischer Dome und Kirchen® eineiitebre
Offentlichkeit prasentigt'

Die Sakristei der Dortmunder Reinoldikirche bot schon bald nicht mdén al
Gemeindemitgliedern ausreichend Platz wahrend des Gottesdienstass $ener ab
Weihnachten 1953 im vorzeitig fertig gestellten und vom Mittelschiff ldweime
Zwischenwand abgetrennten Nordschiff der Kirche zelebriert wurde. Aoch
fanden die Gemaldetafeln eine analoge Platzierung hinter dem 29&8. erfolgte

im Chor die Errichtung eines neuen Altarblocks aus Wesersandstaderausohlig.
Dessen 80 Zentner schwere Tischplatte bot die Voraussetzung fir die
Wiederaufrichtung des gesamten Retafilgur Sicherung und Stabilisierung des
Schreinkastens wurde die rickseitige Holzverkleidung am Schrein angebnacht
jener mittels Eisentrager am FuBboden und an der Chorwand vef¥nkeur
Einweihungsfeier der neu errichteten Kirche am 3. Juni 1956 stand dalseRet
wieder auf dem Hochaltar im Chor. Zu jenem Zeitpunkt fehlten aberdiedseiden
Geméldetafeln der hll. Katharina und Barbara am AuS2ugVahrscheinlich
befanden sich die Tafelgemélde in so schlechtem Zustand, dassribreuBg erst

nach restauratorischen Malinahmen angebracht erschien. Letzterermrioigtahr
darauf durch die Werkstatt des Museums fur Kunst und Kulturgeschich8lalof3
Cappenberg. Im gleichen Zuge wurde die Fassung des 19. Jahrhunderts an der
Skulptur entferrit®,

11 AK Cappenberg 1948, S. 6.

12 AK Bochum 1949, S. &. — Dankschreiben der Stadt Bochum vom 06.12.1949 astoP
Lindemann in Dortmund fir die Ausleihe der Taféeim,Neuakten im Archiv des Kirchenkreises DO
Mitte, Ordner 198, AktenzeichenS®-1, St. ReinoldiKirche: Schriftverkehr 1944948.

1131 indemann 1956, S. 78.

14 vgl. S. 19, Anm. 48 sowie Aufrisszeichnung inhamg.l1l.

15 Siehe ,St. Reinoldi in Dortmund*, 1956, Abb. S..8%uf der zeitgendssischen Abbildunglie
Figuren sind noch polychromiert flankieren die sonst hinter den zwei Gemaélden estdan
MaRwerktafeln den Auszug, gerahmt von den vegetalstzierten Fullungsbrettern der
Retabelbekronung des 19. Jahrhunderts.

16 \westfalen, Hefte fiir Geschichte, Kunst und Volksle, Jg. 41, 1963, S. 64.
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2. 3. 5 KonservierungsmalRnahmen in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts

1976 schlossen sich weitere konservatorische Malinahmen zur Sicherung der
Tafelgemalde durch die Werkstatt des Westfalischen Amts finkidalpflege in
Minster an. Es wurden &ltere Wachsreste beseitigt, die gesaamgehiht unter
Vakuum mit Bienenwachs impréagniert, kleine Retuschen mit Aquaredjeéiitst

und der ,..windschiefe Rahmen der Olbdwglaskus3afel vom ortlichem
Schreiner begradigt.” AbschlieRend erhielten die Tafeln einen ,...neue(n)(djinne

Firnisiiberzug mit Dammar in Terpentindt*

Ende August 1977 verschwand vortbergehend die erste Apostelskulptur auf der
linken Seite aus dem Schrein. Nach wenigen Tagen wurde sie unbeschadigt
zuriickgegeben und dem Ensemble wieder eingegltétert

Der bislang letzte Akt der Restaurierungsgeschichte vollzog sichnimelenziger
Jahren des 20. Jahrhunderts. Nachdem 1990 das Landesdenkmalamt dringend zur
regelméaligen Wartung des Retabels geraten hatte, fihrte zunachsistiir&or

Edgar Jetter, Leiter der Werkstétte fur praktische Denkmalpilegéreden, eine
Bestandsaufnahme mit punktueller Probefreilegung der Fassung des Sduareins

die er am 5. Marz 1992 in schriftlicher Form (Untersuchungsbericht 1992ptear
Seitens des Presbyteriums wurde ein weiteres Angebot fur Sanierunds
Erhaltungsarbeiten eingeholind schlieBlich die Werkstatt Jetter mit den
restauratorischen Ausfihrungen betraut. Die Arbeiten fanden im August H94 st

in deren Verlauf der vorhandene Fassungszustand des 19. Jahrhunderts am Schrei
insbesondere die abblatternden Farbpartikel gesichert, wieder betesligeicht
retuschiert wurdefi®. Nach Reinigung der gesamten Schreinoberflache mit
verdinntem Azeton und Testbenzin, erhielt jene einen Schutziberzug aus
seidenmattem Acrylharz. Die gereinigte und gewachste Skulptur wurd&eaoéu
eingelegten Sockelbohlen geschraubt und jene wiederum am Schreinboden fest
verankert. Lose Teile, insbesondere in der Baldachinzone und an der &redell

wurden verleimt, kleine Blasen auf den Gemaldetafeln gesichert uradtidtes

117 Restaurierungsbericht 1976, 6.12 u. 6.13.

118 RuhreNachrichten: Dortmunder Zeitung und Westfalischendchau: Rundschau fiir GroR
Dortmund vom 1. September 1977 u. Rinke 2000, S. 53

119 Restaurierungsbericht 1994.
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AbschlieBend erhielten die Gewoélbe der Baldachine sowie die umlaufende
Hohlkehle statt der bisherigen blaugriinen Fassung des 19. Jahrhunderts einen neuen
blauen Anstrich, welcher nach Kenntnissen der Probefreilegung 1992 dem eriginal
spatmittelalterlichen AzurZustand entspricht.

Im Jahr 2000 wurde im Chor eine gezielt auf den Altar abgestimeituéhtung

angebracht, die das Retabel in neuem Glanz erstrahlen lasst.

3. Die Skulpturen

Die Figuren des Retabels der Dortmunder Reinoldikirche sind noch nichiduneli
gepragt. lhre gering variierenden Erscheinungsformen erklaren sich aus dem
tradierten ikonographischen Formenkanon fur die Fertigung bestimmter Personen
typen, wie Petrus, Paulus, Johannes oder den Schéchern. Ansonsten zeigt die
Retabelskulptur, besonders die Apostelreihe, eine so geschlossene Hormatpessta

eine Handescheidung nicht mdglich ist. Eine Ausnahme bildet der Kruzifigssen
Konzeption und Stil bereits in die Zeit der Spatgotik um 1450 verweist uadifda
schlieRBen lasst, dass die Figur erst im Nachhinein dem Ensennigiegksdert

wurdée?°,

Alle Figuren sind in ihrem schnitzerischen Bestand erhalten. Varlgiegen
einzelne Hande und Finger, die Attribute der Heiligen und, bis auf disgresn an

den Inkarnaten der Engel und Schéacher, die spatmittelalterliche $sanbfa Die
Anordnung der Apostel im Schrein wechselte im Verlauf der Zeit uadhemnt

heute willkiirlich (Abb. 2, 4%6)?%. Namentlich aufgefiihrt werden Johannes der
Evangelist, Petrus und Paulus. Das folgende Kapitel untersucht die Fignaen
Gruppen des Retabelschreins nach ikonographischen und stilistischen Aspekten. E
Uberpruft sowohl die bisherige kunsthistorische Einordnung der Retabelskufptur al
auch die 1974 von Steyaert vorgenommene Zuordnung der Figuren des Dortmunder

Retabels zum Oeuvre des Meisters des Hakendover &ftars

120 Darauf verwies bereits Steyaert 1974, S. 135.dfede die Figur auf 1450. Vgl hier S.-43 u.
61-62.

12Lygl. S. 32.Zur Kennzeichnung der Apostel erfolgt eine numégs@ufzahlung von links nach
rechts, entsprechend der heutigen Aufstellung

122 Steyaert 1974, S. 134 #Vgl. hier S. 10 u. 1218.
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3.1 Komposition und Ikonographie

3.1.1 Der Kalvarienberg

Im 13. Jahrhundert wandelte sich die Struktur des Kreuzigungsbildes grundfégend
Unter dem Einfluss der Kreuzziige, die ein reges Interesse an densbieen
Vorgangen und Schauplatzen erweckt hatten, wurde die traditionell paarweis
Gruppierung der Personen unter dem Kreuz zugunsten einer immer stérkeren
szenischen Gestaltung der biblischen Geschehnisse verandert. ,Bateeikée sich

die Realistik der Darstellung nicht nur auf den Tod Jesu und die mdglehatie
Wiedergabe der Vorgange auf Golgotha nach den biblischen Texten, sondern ebenso
auf die menschlichen Reaktionen und Gefiihle all derer, die das Stehétenr
miterleben.*** Maria und Johannes verloren ihre ,typenmaRige Funktion“ und traten
,...als von Schmerz und Leid ergriffene Menschen atff..Diese neue
Bildkonzeption ging von Italien aus, wo sie durch Nicolo Pisano auf den Kdfizeln

das Baptisterium in Pisa (1259/1288)und den Dom zu Siena (1266/1268)
gepragt wurde. Im Verlauf des 14. Jahrhunderts fand sie Eingang in die Kunst
nordlich der Alpen. Die Tradierung erfolgte im Osten tUber den Hof desatheut
Kaisers Karl 1V. (13161378) in Prag, wofur die sogenannte ,Kaufmannsche
Kreuzigung“ eines bdhmischen Meisters von 1340 Z&ugim Westen griffen
Kinstler, wie der in Paris zwischen 132834 wirkende Jean Pucelle, schon bald
auf die neuen italienischen Kompositionen zurtick. Seine Kreuzigungsminidtur a
fol. 68v'*° des zwischen 1325328 entstandenen Stundenbuchs der franzésischen
Koénigin Jeanne d’Evred® diente bis in die zweite Hélfte des 14. Jahrhunderts

hinein Kinstlern der Pariser Hofwerkstatten wie Jean'Riadder dem Meister des

123 Schiller, 2, 1968, S. 164.

124 Zitiert nach Schiller, 2, 1968, S. 164.

125 Epd.

126 Georg Swarzenski, Meister der Plastik. Nicolo Risarankfurt am Main 1926, Abb. S. 8.

127 Schiller, 2, 1968, Abb. 507.

128 Berlin, Staatl. Museen Preuss. Kulturbes. Gemaleig. Suckale/Weniger 1999, Abb. S. 22
oben. Datierung auf 1340Bei Schiller, 2, 1968, Abb. 518 auf 1360 datiert.

129 Die Herleitung erfolgte in enger Anlehnung an Kiieuzigung des Duccio di Buoninsegna auf der
Ruckseite der zwischen 130811 fir den Dom zu Siena gemalten Maesta (heutseMdell’'Opera
del Duomo). Meiss 1967, 2, Abb. 339Andrea Weber, Duccio di Buoninsegna um 12339, Koln
1997, S. 9M3.

130 New York, Metrop. Mus. of Art, Cloisters Coll., Ac54 (1.2). Zur Handschrift sieche Panofsky
1958, 1, S. 29- Avril 1978, S. 4459. — Sterling 1987, S. 8800, Kat. 10 u. F. Avril in: AK Paris
1981, Kat. 239.

131 | e Noir gestaltete seine Kreuzigungsszene auf8@v. in den Petites Heures des Duc de Berry,
Ms. lat. 18014 der BnF. in Paris in deutlicher Amang an Pucelles Miniatur. Allgemein zu den
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Paraments von Narbontié als Vorlage. Von Paris aus verbreitete sich diese
narrative, sehr emotionsgeladene Konzeption der Kreuzigungsbilder weder na

Norden in die Kunstzentren Flanderns und Brabants.

Auch im Dortmunder Schrein ist das Geschehen auf der Schade®Gtégiatha in
Form eines mehrfigurigen Kalvarienbergs dargestelidieim die unterschiedlichsten
emotionalen Gefiuhle aller Anwesenden in ihrer Reaktion auf den Opfehosti
eindringlich geschildert werden (Abb. 3, 19). Doch nicht aul3ere Dramatiknbast
die Szene, vielmehr artikulieren sich hier, entsprechend den Gepflogenket

.internationalen, Hofischen Stils” Trauer und Klage in verhaltener lyrischer.Form

Im Zentrum der Darstellung ragt das Kreuz mit der Gestaltatea Christus weit

Uber die versammelte Menschenmenge hinaus und fihrt bis in die in@iheteri
Sphéaren des Auszugs hinauf (Abb. 19). Das Kreuz erhebt sich aus dgerfelsi
Begrabnisstatte Adams, dessen Schadel und Knochen ans Licht desrésges t
GemaR der mittelalterlichen Typologie wird Jesus Christus alswilmer des
Todes und somit als neuer Adam gezeigt, der Erlésung von der Suinde bringt, die
durch den Stammvater Adam in die Welt gekommertit@bass dieser Opfertod als
zentraler Bestandteil der christlichen Liturgie im Rahmen jdelecharistiefeier
durch die Darreichung der Hostie am Altar nachvollzogen wird, verdeetlaét
Bildschnitzer durch die Einbindung der Szenerie in einen sakralen Innenraum.
Christus hangt mit ausgespannten Armen aufrecht am Kreuz (Abb. 21). Sein
gemarterter Korper wirkt schwer und kompakt, machtig wolbt sich seistigrb

Uber den Huften. Nichts verbindet ihn mehr mit der androgyn wirkenden
zartgliedrigen Gestalt der Passionssequenzen auf den Flugeltalidin 146, 153).

In der Visualisierung seiner Kérperlichkeit tritt er dem Glaubigeal als Mensch
gegenuber. Das Haupt des bereits Verschiedenen ist nach links aufresgitee

Schulter gesunken, seine Augen sind geschlossen, um seine Huften isfasihes,

Petites Heures vgl. Meiss 1967, 1, S.-183.— F. Avril in: AK Paris 1981, Nr. 297 Sterling 1987,

S. 122128, Kat. 16 - Avril/Dunlap/Yapp 1989: Marie-Thérése Gousset in: AK Paris 2004, S.-102
103, Kat. 41. Speziell zur Kreuzigungsszene F. lAwri Avril/Dunlap/Yapp 1989, S. 298.

132 Die Kreuzigung erscheint 1375/1378 als Mittelszené dem Parament von Narbonne, Paris,
Musée du Louvre, département des Arts graphiques, #21. Zum Parament vgl. Meiss 1967, 1, S.
99-107.- D. Thiébaut in: AK Paris 1981, Kat. 324 m. AbbSterling 1987, S. 21825 mit Abb. u.
Bibliographie.- Philippe Lorenz in: AK Paris 2004, S. 48, Kat. 8 mit Abb. In der jingeren
Forschung wird zunehmend davon ausgegangen, dassogenannte Meister des Paraments von
Narbonne mit dem Maler Jean d'Orléans identifizieerden kann. Vgl. Kénig 1992, S.62 u. van
Buren 1996, S. 781.

133 R6m. 5, 1221, speziell Vers 18.
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kurzes Lendentuch geschlung&nDie FiiRe des Gekreuzigten sind direkt ans Kreuz
und nicht mehr auf das Suppedaneum genagelAls Verweis auf sein
vorangegangenes Leiden tragt Christus die Dornenkrone. Jene ist als &mge R
dreimal um sein Haupt gewunden und an drei Stellen zusammengebunden. Diese
ungewdhnliche Form der Dornenkrone war als Motiv nicht in den burgundischen
Niederlanden, dafir aber im 15. Jahrhundert im norddeutschen Raum verDegitet.
Kruzifixus der Lubecker Pfarrkirche St. Aegidien von 1445/1455 (Abb. 22), der
anzuschlielende kleine Kruzifixus des Neukirchner Retabels aus dem
Landesmuseum fur Kunst und Kulturgeschichte, Stiftung Schleldwaiigteinische
Landesmuseen Schloss Gottbiffals auch der Kruzifixus des 1477 von Bernt Notke
geschaffenen Triumphkreuzes im Lubecker Dom zeigen analog geflochtene
Dornenkronet’. Dieser Aspekt und vor allem die formale und stilistische Nahe zum
AegidienKruzifixus lasst vermuten, dass der Dortmunder Kruzifixus nicht zum
ursprunglichen Retabelbestand gehorte. Er wird erst um die Jahrhunéertmitt

eventuell in einer Lilbecker Werkstatt, geschnitzt wordert¥ein

Vier Engel umschweben den Gekreuzigten, dessen herabflieBendes Biat sie
goldenen Kelchen auffangen und damit die sakramentale Natur seines Opfer
symbolisieren (Abb. 23). Die zwei oberen Engel néaherten sich entspredirtend i
ikonographischen Bestimmung urspringlich von aul3en, da sie das Blut aus den
Wundmalen der an den Querbalken genagelten Hande Christi aufzufangen hatten.
Die zwei altesten erhaltenen Fotografien von 1890 (Abkl98zeigen auch eine
derartige Konzeption, allerdings mit sehr hohen Schacherkreuzen, wodurch die
oberen Engel zu tief an den Korper des Gekreuzigten herangefiihrt wurden. Die
ursprungliche Anordnung wird man sich eher wie auf dem Parament von Narbonne

(Abb. 31) vorzustellen haben, wo die Engel Uber den Képfen der Schécher von aul3en

134 Bis in die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts ihinemspielte das Lendentuch noch in allen
bildlichen Darstellungen die Knie des Gekreuzigtgéh.der Jahrhundertwende wurden zunéchst die
Oberschenkel entblo3t gezeigt, im weiteren Veneaukirzte sich das Lendentuch zunehmend.

135 Der Schnitzer orientierte sich damit an der thgisichen Lehre, die besagte, dass Christus nicht
auf das bereits errichtete Kreuz gestiegen istdaanauf das liegende Kreuz genagelt wurde. Die
entsprechende Szene fand in gemalter Form auf dehten Innenfliigel im unteren Register des
Dortmunder Retabels ihre Verbildlichung (Abb. 183ut Schiller, 2, 1968, S. 96 kannte bereits die
byzantinische Psalterillustration beide Varianten Annagelung. Wéhrend die erste Variante im 13.
Jahrhundert Eingang in die italienische Kunst fatalichte die Zweite nérdlich der Alpen im
spatmittelalterlichen mehrfigurigen Kreuzigungstaildf.

1% Hasse 1961, S. 1988 u. Abb. 141, 142 geht davon aus, dass das kébemd Neukirchner
Kruzifix von der gleichen Hand gefertigt wurde.

¥"Hasse 1964, S. 300, Abb. 233.

138 7ur stilistischen Analyse siehe S.-62.
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herbeischwebtér’. Dieser Zustand hatte dem linken unteren Engel in Dortmund
eine hohere Platzierung ermdglicht. Erst dann wére er in der Lagesgewdas aus
der Brustwunde Christi herabflieRende Blut scheinbar aufzufangen. Aucectiéz
Engel dirfte ndher an den FulRwunden des Gekreuzigten gesessen haben.

Rechts und links von Christus hangen die beiden mit ihm verurteilten \¢bédoran
kurzen FKreuzen (Abb. 23). Zu seiner Rechten ist der reuige Schacher Bfmas
sehen, der Christus erkannte und von jenem die Verhei3ung erhielt: ,WahHic

sage dir: Heute noch wirst du mit mir im Paradiese séfnzu seiner linken Seite
krimmt sich der Lasterer Cosmas mit angezogenen Knien und abgewanmpém K
an seinem Kred?’. Die Arme der Schacher sind im Gegensatz zur Annagelung
Christi mit Stricken ruckwarts Uber die Kreuzbalken gezogen. Dierdifkzierte
Darstellung der zwei Kreuzigungsarten gehorte um die Wende zum 15. Jahrhunder
in der Pariser Kunstszene zum allgemeinen Formé&Hgitoch zwei Kreuzigungs

bilder aus Stundenbtichern, die der Boucidéferkstatt zuzurechnen sind (London,

Brit. Mus. Add. 16997, fol. 153v, Paris um 1418, Abb.}%4)nd Paris, BnF., 2810,

fol. 126, Paris vor 1413, Abb. #8) zeigen in der Konzeption ihrer Schécher dariiber
hinausgehende Analogien zu den Figuren des Dortmunder Passsionsschreins. Hier
wie dort sind die Schacher mit den gleichen eng anliegenden kurzen Hosen, den
Bruech (Bruchéf® gewandet. Die Haltung des Schachers zur Linken Christi mit
herabsinkendem Kopf und einer das Gesicht verdeckenden herabfallendenkdaarloc
auf fol. 126 stimmt so auffallig mit dem Dortmunder Cosmas Ubereis,rdan fast

von gleichen Vorlagen ausgehen moéchte.

Im Dortmunder Schrein markiert das aufragende Kreuz Christi kompssliaden

Mittelpunkt des Geschehens und teilt zugleich die darunter versammelte

139 Zum Parament von Narbonne siehe Anm. 132.

190 Nach F. Zoepfl ,Dismas u. Gestas* in: RDK 4, 19%§. 8387 wurden die beiden in den
Evangelien Mt 27,38.44; Mk 15,27.32; Lk 23,32.33%43; Joh 19,18.3B2 unbenannten Schacher
in den Apokryphen (Arabisches Kindheitsevangelinmt)Namen belegt.

41| k 23,43.

142 k 23,39.

143 Die wohl erstmals in der Kreuzigungsszenerie arfkanzel des Nicola Pisano im Baptisterium
von Pisa (1259.260) und in dem Kreuzigungsfresko des Pietro Lorenieitier Unterkirche von S.
Francesco in Assisi (vor 1319 oder 13P330) differenziert dargestellten Kreuzigungsvarianten
wurden von Jean Pucelle in das Stundenbuch demdeditvreux, Paris, 1325328, fol. 68v
Ubernommen. Zum Stundenbuch vgl. Anm. 130.

% Meiss 1968, S. 92, Farbabb. 299.

145 Meiss 1968, S. 11622, Abb. 93.

16 E_Vavra ,Bruech” in: Bildworterbuch der Kleidunmd Riistung 1992, S. 38.
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Menschenmenge blockartig in zwei Gruppen. Auf der linken Bildseite sind die
Heiligen und Anhanger Jesu versammelt, spiegelbildlich stehen ihnen die
Kriegsknechte und Zweifler gegenuber. Bei der Auswahl der Figurensiakltder
Bildschnitzer eng an den Kanon der biblischen Texte. Alle vier Evandedréchten

in wenigen Worten (iber die Vorgéange auf Golgbthao auch iber die Frauen aus
Galilaa, die Christus nachgefolgt waren. Bei Markus werden Mamagdslena,
Maria, die Mutter des Jakobus sowie Maria Salome namentlich géffarer
Evangelist Matthdus erwdhnt zuséatzlich Maria, die Mutter der Kindes
Zebedau¥® und Johannes lasst Maria Kleophas unterm Kreuz ihrer Schwester
beisteheft’. Die Frauengruppe ist links unter dem Kreuz zusammen mit der Gottes
mutter und dem Lieblingsjinger Johannes angeordnet (Abb. 26). Maria, vom Kreuz
abgewendet, versinkt betend in ihrem tiefen Leid. Beschitzend wird sie von
Johannes umfasst, dem sie von Jesus zur Fiirsorge anempfohletrwateei ist

ihm eine der Frauen behilflich, die ebenfalls Maria umgreift undniirebevoller
FUrsorge Uber das Haupt streicht. Links dahinter fihrt eine kaum sichitbaiernde

ihre vom Manteltuch verhullte Hand zum tranenden Auge. Rechts von ihrtschrei
Maria Magdalena mit klagend erhobenen Armen ihren Schmerz laut hSraust

die einzige Person, die ihren Blick zum Kreuz hoch wendet. Alle anéeaelen wie

auch Johannes sind in ihrem eigenen Leid derart gefangen, dass sie tdeenwei
Geschehnissen auf Golgotha keine Aufmerksamkeit schenken. In langejctteffre
Méantel gewandet, die gleichsam ihre Trauer einhtllen und sie in Bolymerz der
Wirklichkeit entriicken, Ubernehmen sie die Funktion der Compassio. Der Bild
schnitzer folgte damit einem demutsvollen Frommigkeitsideal, welobests von
Bernhard von Clairvaux (1090130) und Franz von Assisi (1181/8226) gepredigt
wurde und im Verlauf des 14. Jahrhunderts in der religidsen innerkirchlichen
Erneuerungsbewegung der ,Devotio Moderratien neuen Aufschwung erfuhr
Diese Laiengemeinschaft der ,Brider und Schwestern vom gemeinsahen“L

die auf den Lehren des aus Deventer stammenden Geert Grote-1GE3Y0

YT Mt 27,3356; Mk 15,2241; Lk 23,3349 u. Joh 19,187,

18 Mk 15,4041.

199 Mt 27,5556. Die im Matthau€Evangelium erwahnte Maria, Mutter der Kinder dedetiius,
entspricht gemaR der Trinubiumslegende der hl. Ameiaim Markus Evangelium auftauchenden
Maria Salome. Vgl. G. Késtner ,Marien, Schwesteen @ottesmutter” in: LCI, 7, 1974, S. 546.

%9 3oh 19,25.

151 Joh 19,2&27: ,Da nun Jesus seine Mutter sah und den Jiragesistehn, den er liebhatte, spricht
er zu seiner Mutter: Weib, siehe, das ist dein S@ranach spricht er zu dem Junger: Siehe, das ist
deine Mutter! Und von der Stunde an nahm sie degd&iizu sich.”
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basierté®? forderte den Vertrieb kontemplativer Schrifffnu. a. der pseudobona
venturianischen ,Meditationes vitae Christi“ (um 1300)pder der ,Vita Christi*

des Ludolf von Sachsen (13a378)*°. In jenen Schriften nahm die Schilderung der
Schmerzen Mariens einen breiten Raum ein. Dreimal erwdhnte sErdd
Bonaventura die Ohnmacht der Gottesmutter beim Anblick ihres toten'&blmis
.Meditationes” und die Abhandlung der Geschehnisse im Traktat des Lwatolf
Sachsen zeitigten Wirkungen auf die nachfolgenden Kinstlergenerationen. Die
neuen Frommigkeitsaspekte fanden im 14. Jahrhundert zuné&chst in Italiem, spat
auch in den cisalpinen Landern zunehmend Eingang in die bildende Kunst. Nicht
zuletzt hat neben den Passionsspielen auch der seit dem 14. Jahrhundert
anwachsende Marienkult Einfluss auf die Konzeption der Szene erlanginmew
doch die hohe Ehrung der Muttergottes sowohl bei kirchlichen Gebrauchenlals auc
in der Literatur eine immer tiefer gehende Bedeutung. Der Hinasfsihre
Schmerzen nahm in den Predigten zu. Die sogenannten Marienklagen erklangen

immer haufiger und intensive.

In der Gestaltung der Mar@hnmachtgruppe im Dortmunder Schrein zeigen sich
Anleihen aus der italienischen TreceiMalerei. Sowohl die Gesamtkomposition der
Figurengruppe als auch einzelne Motive, etwa die Frauengestalt am Biieand,

die mit verhillter Hand die Tranen in ihrem Gesicht trocknet, habdbugtios
Kreuzigungsbild auf der Ruckseite der zwischen 1BBB1 gefertigten Maesta fir
den Dom zu Siena ihren Ursprung (Abb. 28)Da der Pariser Illuminator Jean

Pucelle bereits in den zwanziger Jahren des 14. Jahrhunderts whsentlic

192 W. Bautz ,Groote, Gert* in: BBKL, 2, 1990, S}54-355.

33 Jhren Lebensunterhalt verdienten die auRerhalterekidsterlichen Gemeinschaft zusammen
lebenden, von den Augustinerchorherrn der WindestieKongregation betreuten Schwestern mit
Spinnen und Weben, wahrend die Brider religiosdtata und Handschriften abschrieben und sie
aus dem Latein in die Umgangssprache tbersetztggnJMH. Marrow in: AK Utrecht 1989/90, S21

%4 Hinter dem PseudBonaventura verbirgt sich wahrscheinlich der imstés San Geminiano in der
Toskana lebende Johannes de Caulibus. Lange Zeitewdie Abfassung der ,Meditationes vitae
Christi* dem hl. Bonaventura, dem OrdensgeneralFdanziskaner, zugeschrieben. Siehe dazu: K. B.
Springer ,Johannes Caulibus® in: BBKL, 3, 1992, 393304 u. Schiller 1968, 2, S. 165.

155 HansJosef Olszewsky ,Ludolf von Sachsen® in: BBKL, 9B, Sp. 31:812.

Die Bibliothek der Rijksuniversitet Leiden besigah Kompendium (Letterk. 1984 ) unter dem Titel
.Vita Jesu Christi“ mit den ,Meditationes vitae @ti“ des Pseud@onaventura und der ,Vita Jesu
Christi* des Ludolphus von Sachsen, geschriebe® 1dMHarlem von einem anonymen Karthauser,
der vermutlich der Devotio Moderna nahe stand. EMschrift ist u. a. im Kdlner Stadtarchiv,
GB.4°242 erhalten. Vgl. J. Deschamps in: dbnl Lejd& 52.

®®Das Leben Christi, 2, 1836, S. 1523, S. 156157 u. S. 15461.

157 7u den mittelniederlandischen Marienklagen sieheBauer ,Klagen* in: Marienlexikon, 3, 1991
und F. Fuchs ,Ohnmacht Mariens” in: Marienlexikof, 1992, S. 687.

138 y/gl. Anm. 129.
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Bestandteile dieser Szenerie in seine Heures de Jeanne d’EvrenahibgAbb.
29Y° an welcher sich um 13725 der franzosische Miniaturist Jean Le Noir fir
seine Kreuzigungsminiatur der im Auftrag des Herzogs von Berry ggéartPetites
Heures (Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 89v, Abb!%@rientierte, ist zu vermuten,
dass der Bildschnitzer des Dortmunder Retabels seine Anregungen niditelbam

der italienischen Malerei, sondern eher der franzosischen Kunsiszemgehnte. Er
scheint eng vertraut gewesen zu sein mit dem Motivkanon der Kinstleteaus
Stadt und Hofwerkstéatten in Paris und Bourges. So fiuhrt beispielsweise seine
Johannesfigur in der Arirund Ful3stellung und der Manteldrapierung bis in Details
auf Le Noirs Kreuzigungsminiatur zurick. Seine Frauengruppe spiegelt die
schonlinigen Korperhaltungen, Gesten und Gewandformen der entsprechenden
Gruppe auf dem Parament von Narbonne wieder (Abb. 31). Der weiblichen
Dortmunder Klagefigur, welche ihr Gesicht durch den gefaltelten Mansghlag
verhllt, begegnet man in der trauernden Gestalt der Gottesmutteruen2400 in
Paris entstandenen Kreuzabnahmereliefs. (Abb**27)enes heute in Privathand
befindliche Fragment eines ehemaligen Passionsretabels machtlzutyei spater

noch aufzuzeigenden stilistischen Quellen des Bildschnitzers offenkundig.
Moglicherweise sah der Kinstler auch Skulpturen in Burgund, etwa die
eindrucksvollen Klagefiguren vom Grabmahl Philipps des Kihnen, die zwischen
13891410 von Claus Sluter und Claus de Werve in Alabaster ausgefiihrt Wirden
Darlber hinaus wird er die von Jacques de Baerze in Termonde zwiS9%:1391
geschnitzten Retabel fur die Kartause in Champmol oder eins derschan
verloren gegangenen Vorgangerwerke aus der Kirche in Termonde und der Abtei
Bijloke bei Gent gekannt hab®i Auf dem Dijoner Passionsretabel (Kat. 1, Abb.
185186) begegnet in seitenverkehrter Anordnung nicht nur die Gruppe der
Ohnmacht Mariens, sondern links davon auch die in Tradnen aufgeloste, ibhtGesi

trocknende weibliche Person.

%9 New York, Metrop. Mus. of Art, Cloisters Coll., Ac54 (1.2). Vgl. Anm. 130.

160 Zur Handschrift vgl. Anm. 131.

61 RBA C 885. Robert Didier und John Steyaert in: Kéln 1978, 1, S. 59. Dort ohne Abbildung.

182 Heute in Dijon, Musée des Bea#xts. Claus Sluter (ibernahm 1389 die Bildhauerwetksles
zwischen Mai und Juni verstorbenen ersten Leiteesr e Marville, der bereits gegen 1381 von
Philipp den Kihnen den Auftrag zur Schaffung desl@rals erhalten hatte. Welche zwei, der
einundvierzig Pleurants Sluter eigenhandig in demeh zwischen dem Ableben Philipps des Kihnen
1404 und seinem eigenen Tod von 1406 ausfuhrtenidht Uberliefert. Vermutlich lagen von ihm
Entwarfe fur alle Skulpturen vor, an denen sichn$éeffe und Werkstattnachfolger Claus de Werve
orientierte. Vgl. Prochno 2002, S.-93, Abb. 5658 u. QuellenangabeMeiss 1974, Abb. 382.

183 philipp der Kiihne verlangte bei der Bestellunglusiden Retabel, die ausdriickliche Bezugnahme
auf jene Vorgangerwerke in Termonde und Bijoke..\Kgit. 1.
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Starke Analogien zur Dortmunder Gruppe finden sich auch in der zeitgleiche
Brugger Skulptur, so bei der Marf@hnmachtgruppe des Neetzer Retabels (Kat. 5,
Abb. 32), der entsprechenden Gruppe aus der Kirche Saint Léger in Wannebecq
(Abb. 34)°* und der Gruppe im Schrein des Gronauer Retabel des St. -Annen
Museums in Libeck (Kat. 6, Abb. 33). In den ersten drei Beispielen bildennizha

und jeweils eine der Marien mit ihren Kérpern und aufgelegten Handgeistem
beschitzenden Rahmen um die im Leid zusammensinkende Gottesmutter. Die
mittlere Trauernde vom Neetzer Relief ist in Dortmund (Abb. 26) ulatn&becq,
nunmehr gleichermalRen verhiillt in den langen Mantel, an die linke Aul3etseite
Szene geruckt. Die an dieser Stelle in Neetze platziertermafende Magdalena ist

in Wannebecq nach rechts versetzt und fillt kompositorisch jene Lickén die
Dortmund Longinus auf dem Pferd einnimmt. Die schlichter ausgefiihrte umitdeum
handauflegende Marienfigur reduzierte Variante im Gronauer Retaibat in der
Gestaltung des Johannes besonders eng an die Ausfuhrungen in Dortmund und

Neetze heran.

In der Dortmunder Trauergruppe wird die stille verinnerlichte Korpecsm der
Marien mit einer heftig auffahrenden Armgestik seitens der Magdalerbunden.
Selten wird die Heilige in der zeitgendssischen Skulptur so expiiassiver Maria
Ohnmachtszene gezeigt. Auf dem Fragment aus Wannebecq hebt sieezimagitdi
gedffneten Arme, doch handelt es sich dabei eher um einen Verbindung retéaffe
Gestus zwischen der Maria links und dem rechts stehenden JohannesetirarN
Retabel blickt Magdalena ohne erhobene Arme zum Kreuz hinauf. Der iDwiém
Aufschrei mit hoch erhobenen Handen lasst sich als Motiv wiederumdeus
trecentesken Bilderwelt erklaren. Es ist um 2890 wohl erstmals am
Kreuzigungsfresko von Cimabue im linken Querhaus der Oberkirche von S.
Francesco in Assisi auszumacténzwischen 12971301 rezipierte es Giovanni

Pisano auf der Marmorkanzel in S. Andrea in Pistbiand geraume Zeit spéater der

184 Vom Retabel in Wannebecq blieben nur die zwei érlen polychromierten Figurengruppen
,Christus vor Pilatus” und ,Mari®hnmacht‘, H6he: 49 cm, erhalten. Sie werden auf0ldatiert
und stilistisch zwischen die hdlzernen Apostelfeggudes DrieMaagdenretabels von Hakendover und
die steinernen Apostel des Tabernakels von Halbedyet. M. A. Jansen in: AK Tournai 1964, Kat.
37 mit Abb. u. von Euw 1965, S. 127, Abb. 76.

185 Kreytenberg 2000, Abb. 165.

166 Kreytenberg 1984, Abb. 434.Zur Kanzel siehe Cesare Gnudi ,Der Bethlehemitsklinder
mord" in: Propylden Kunstgeschichte, 6, 1984, 9, 3&. 362.
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Maestro di Citta di Castello in einem Kreuzigungsbild (Abb35iotto hatte um
1305 in der Scrovegtiapelle in Padua Maria Magdalena einen neuen Platz in der
Golgothaszenerie zugewies&h Seither kniet sie in den meisten Darstellungen mit
offenen, langen Haaren als Sunderin am Kreuzstamm und berihrt behut$aielie
Jesu. Der Klagegestus — fortan wurde die Frau frontal mit hoch erhobememn
gezeigt — fand in den Beweinwgind Grablegungsbildern weitere Verwendung. Er
ist in der entsprechenden Szene auf der Rickseite von Duccios aé&sbin von
Siena auszumach®i Im Verlauf des 14. Jahrhunderts fand der Gestus Widerhall in
den Grablegungsbildern der Pariser Malerei. Jean Pucelle GibernahmRitiakigriff

auf Duccio fiir die Heures de Jeanne d’Evreux (New York, Metrop. Mus.rtpf A
Cloisters Coll., Acc. 54 (1. 2), fol. 82V/f. Davon angeregt fiigte ihn Le Noir in die
Grablegungsminiatur der Petites Heures (Paris, BnF., Ms. lat. 180194y ‘ein.
Simone Martini liel3 gegen 133844 Maria Magdalena in der Grablegungsszene
des OrsiniPolyptychons mit hoch erhobenen Handen Klage filhren. Das Werk
gehérte mit hoher Wahrscheinlichkeit zur Ausstattung der Kartauseamg@mot?

Um 136061370 taucht das Klagemotiv dann in der Umgebung des Jean d'Orléans
auf, wie eine in Grisaille auf schwarzer Seide bemalteaMitbb. 36”3 als auch

die Grablegungsszene auf dem Parament von Narbonne (Abb. 37)'Aelegt
letzterer Variante fand der Gestus auch Verwendung auf Baaags®isretabel flr

die Kartause. (Kat. 1, Abb. 186). Hier wurde er, vielleicht in Riuckbesinnuhg a

seine italienischen Urspringe, wieder in die Kreuzigungsszene eingebundem. Dur

%7 Balcarres, Sammlung des Earl of Crawford and BedsaMeiss 1967, S. 104, Abb. 528.

188 Kreytenberg 2000, Abb. 166. Vereinzelt tauche Mariante der am Kreuz knieenden und
klagenden Magdalena bereits im Ducento auf. Sid fadoch erst seit Giottos Verbildlichung ihre
Verbreitung. Vgl. Roth 1967, S. 56 sowie A. Vent@ioria dell’arte italiana, Mailand, 5, 1901, Abb.
91 u. 94.

189 panofsky 1953, Abb. 8.Avril, in: Avril/Dunlop/Yapp 1989, Abb. 39 u. Webd&997, Farbabb. 90.
179 Zur Handschrift vgl. Anm. 130. Avril, in: Avril/Dunlop/Yapp 1989, S. 293, Abb. 40 Panofsky
1958, Abb. 7 u. Meiss 1967, Abb. 342.

71 Zur Handschrift vgl. Anm. 13%.Panofsky 1958, Abb. 34.

2 Grablegung Christi, gegen 133844, Berlin, Staatl. Mus. Preuss. Kulturbes., Gdegalerie, Nr.
1070A. Tempera auf Pappel, 23,35 x 16,5 cm, Rahradaren. Colin Eisler, Meisterwerke in Berlin.
Die Gemalde vom Mittelalter zur Moderne, Koln 19%&b. S. 29~ Zum OrsiniPolyptychon und
der Zuweisung nach Champmol siehe zuletzt Procf@,2S. 195198, Abb. 97, 98. Die zugehérige
Tafel der Kreuztragung befindet sich in Paris, Musi Louvre, die Tafeln der Kreuzigung und
Kreuzabnahme mit der Verkindigung auf den Ricksétfinden sich im Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten in Antwerpen. Alle drei Tafeln Terapeuf Pappel, mit Rahmen ca. 29,5 x 20,5 cm.
Abb. aller Szenen bei Troescher 1966, Tafel 24,7478.

73 paris, Musée National du Moyen Ag&hermes de Cluny, CL. 12924, vormals wahrschdinlic
SainteChapelle. Meiss 1967, Abb. 526.J. M. Plotzek ,Mitra“ in: AK Kéln, 1, 1978, S. 63. Abb.

S. 62.- D. Thiébaut in: AK Paris 1981, Kat. 324 mit AbbSterling 1987, S. 17173, Kat. 27 m.
Abb. u. Bibliographie.

74 vgl. Anm. 132.
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die Hinwendung der aufschreienden Magdalena zum Kreuz im Dortmunder

Passionsgeschehen verdichtet sich atmospharisch die dortige Klage.

Im Schrein des Dortmunder Retabels ist hinter der Trauergrupperi# bbnginus

mit seiner Lanze herbeigeritten (Abb. 26;38. Da er die Hand zum rechten Auge
fuhrt, hat ihn das aus der Seitenwunde Christi am Speer ablaufenden@&\Masser
bereits getroffen und im doppelten Sinne wieder sehend gemacht. Die Komzept
des Speertragers, der im JohannesevangEfiumar als Kriegsknecht in Erscheinung
tritt, fuhrt auf die ,Legenda aurea“ des Dominikaners Jakobus de Voragiiiek,

in der es heil3t: ,Etliche schreiben, dass er sonderlich sei glawvgydgn, da das

Blut Christi, das an der Lanze herablief von ungefahr seine Augen bedikrten
Krankheit oder Alter schwach waren, und ihm alsbald ein klares I@esic
wiedergab.*”® In der zu Ende des 13. Jahrhunderts verfassten Heiligenvita wurde
jener Soldat Longinus benannt und mit dem im Evangelium erwahnten Hauptmann
der Wache gleichgesetzt. Fortan fand er als erster heidnisclkenrige Christi
seinen festen Platz hinter der trauernden Frauengruppe in allenegenakreichen
Kalvarienberget”. Traditionell kam ihm auf der gegeniiberliegenden Bildhalfte der
bekennende Hauptmann, die Gruppe der Tater und Spoétter anfiihrend, entgegen
(Abb. 40). So auch im Dortmunder Schrein, wo sich beide langbartigen e it

in ihre phantasievolle Gewandung hinein weitgehend entsprechen (Al)'38

Sie tragen Uber Kettenhemden lange stoffreiche, in der Taille gegiWadfenrocke,

Uber denen versatzstiickartig genietete Plattenrécke liegen. DasSghiizhwerk ist

mit Stachelsporen bewehrt. Nur die Kopfbedeckungen fallen verschiedesastig
Wahrend Longinus einen breitkrempigen, spitz auslaufenden édler Lederhut
tragt'’®, ist das Haupt des Centurio mit einer exotisch anmutenden Beckenhaube

geschutzt. Das um beide Hutkreationen turbanartig gewundene Tuch kennzeichnet

175 Joh 19,3435.

176 Zitiert nach Schiller, 2, 1968, S. 168.

7 Die Verbindung zwischen dem SpeerstoR des Longindsder Ohnmacht Mariens wurde bereits
von PseuddBonaventura in den ,Meditationes vitae Christi“ ggen: ,Und Einer von ihnen, welcher
Longinus hiel3, und der damals gottlos und hoffastég, nach seiner Bekehrung aber ein Martyrer
und Heiliger geworden ist, fuhr von weitem, ihrtBit und Flehen verachtend, mit seinem Speere
gegen den allerheiligsten Leichnam, und ertffnéereichte Seite des Herrn Jesus mit einer grofRen
Wunde, aus welcher Blut und Wasser herausfloR.i®alie Mutter wie zu Tode erschrocken in die
Arme Magdalenens.” Zitiert nach: Das Leben ChritiS. 160.

178 Zur Gewandung und Riistung im Spéatmittelalter si@ildworterbuch der Kleidung und Riistung
1992.

94, Kuhnel ,Hut“ in: Bildwérterbuch der Kleidung drRiistung 1992, S. 12123 mit Abb.
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die fremdlandische heidnische Herkunft ihrer Tr&§erDer Hauptmann gehort
neben Longinus zu den ersten Bekennern der Gottheit Christi. Im Dortmunder
Schrein weist er mit weit ausholender Gebarde zum Kreuz hinauf priahtszu
seinem rechts hinter ihm herbeigerittenem Gefahrten die in den Heanges
Matthaus und Markus bezeugten Worte: ,Wahrlich dieser Mensch istG8thn
gewesen!™ |n der linken Hand halt er einen Rotulus, welcher diesen Ausspruch
verzeichnen wird. Als bekennender Heide Ubernimmt er in prophetischee \ei

den Betrachter die Rolle des Wegweisers. Dass sein Gesprdécbspan dem er

sich zurtckbeugt, im Zweifel gefangen bleibt, symbolisiert dessen gefteaht
Vollbart, der im Spatmittelalter als Sinnbild des Heidentums-3akuch die links
hinter dem Hauptmann erkennbare Gestalt reitet zweifelnd vom Kmeweg, wirft
allerdings, den Worten des Hauptmanns lauschend, einen zégerlichen Blick zum
Kreuz zurtick. Es wird sich bei dieser Person um den Statthaltelu®dtitatus
handeli® der zwar Jesus kreuzigen lieR, dabei jedoch, wie Johannes berichtete, nur
dem Druck der judischen Priesterschaft nachgab: ,Von dem an traPiitdtes, wie

er ihn loslieRe. Die Juden aber schrieen und sprachen: Lal3t du diesendiss,du

des Kaisers Freund nicht... Weg, weg mit dem! kreuzige ihn!“ Und aafuBil
zogerliche Rickfrage ,Soll ich euren Konig kreuzigen?* antworteten die
Hohepriester: ,Wir haben keinen Kénig denn den Kais&rPilatus, der daraufhin

am Kreuz die Tafel mit der Aufschrift: ,Jesus von Nazareth, leten Konig*
anbringen lie®”, wird im Dortmunder Schrein gemaR dieser Worte des Joh&hnes

80y/gl. Reichel 1999, S. 15456.

181 Zitiert nach Mk 15,39 und Mt 27,54.Nach den Worten des PsetBlonaventura in: Das Leben
Christi, 2, S. 156 bekehrte der zuvor von Jesuprgebene Satz ,Vater in deine Hande befehle ich
meinen Geist* den Hauptmann.

1828 Scholz ,Bart in: Bildworterbuch der Kleidunmd Riistung 1992, S. 25.

1832001 ging die Verf. noch davon aus, dass es siclibser Person um den Hohepriester Kaiphas
gehandelt habe. Diese Annahme muss revidiert wemkerdie Gewandung der Figur die gleichen
Merkmale zeigt, wie die Ristungen des bekennendriptthanns und seines Begleiters, somit nicht
von einem judischen Priester getragen werden koDigeturbanartige Hutkreation, die Anlass fur die
urspringliche Bestimmung bot, entspricht nicht dblicherweise zur Kennzeichnung von Juden
verwendeten Kopfbedeckung. Der gelbe Judenhutdseit Mainzer Didzesankonzil von 1229 waren
alle Juden verpflichtet, diesen zu tragen) liekiner Spitze mit runden Knauf aus. Vgl. H. Kihnel
~Judenhut in: Bildworterbuch der Kleidung und Riiisg 1992, S. 125 u. Bertraieunzig 2001, S.
22.

184 Zitiert nach Joh 19,125.

'8 Nach Joh 19,19. Vgl. auch Mt 27,37; Mk 15,26 u.2%38. Uber dem Querarm des Kreuzes im
Dortmunder Passionsschrein ist eine kleine Tafedehracht. Darauf dirften ursprunglich die
Buchstaben I.N.R4 ,Jesus Nazarenus Rex Judeoruréls Grund fir die Verurteilung durch den
réomischen Statthalter Pontius Pilatus gestandearhab

'8 Joh 19,19
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als zogerlich ,Erkennender” dargestellt. Sein turbanartiger Hutt gehu auf diese

Rolle ant®”.

Hinter dem romischen Stadthalter und seinem Hauptmann ist in erajéiusig

eine Gruppe von Sdldnern platziert (Abb. 41). Dass die Worte ihres Argidtieer
Kriegsknechte nicht erreichen und ihnen somit die ,Erkenntnis“ verborget,blei
manifestiert sich in den Beckenhauben und Helmbrififjedie ihre Kopfe und
Ohren fast vollstandig verschliel3en. Eingeklemmt in die RUstungen und nur tber
einen kleinen Sehschlitz der Welt Gberhaupt zuganglich, verharren $exhivein

Unwissenheit.

Bei der Anlage dieses Reliefs konzipierte der Bildschnitzer emgfstem Raum
kunstvoll die Verschréankung der drei Reiter in gegenlaufige Richtungenvéltaft
gestaltete er die Bewegungen der agierenden Personen. Durch die Uliduschne
von Pferden und Reitern sowie die enge Hintereinanderstaffelung der mmrean
Kbdpfen erkennbaren Sdldner schuf er auf diesem Hochrelief einen bihnemnartige
Tiefenzug, der die beginnende Auseinandersetzung mit perspektivischen Fragen
anzeigt. Gleichwohl stand diese gestalterische Problematik nichtortergrund
seines Schaffens. Dem Schnitzer ging es um die narrative Wiedergeti®naler
Stimmungen unter dem Kreuz, und es gelang ihm nicht nur, jene zu erfassen, e
brachte auch Mensch und Tier als lebendig agierende Wesen ins Bilberirand

in der figurlichen Ausformung die Steifheit anderer geschnitzter ,Hhaani
Soldner Gruppen®, etwa jener aus den Retabeln in Gronau oder Neetz6 (K&,

Abb. 199 u. 196) und erreichte durch die Einbindung der mit prachtigem Zaumzeug
herausgeputzten Pferde eine groRere Lebendigkeit in seiner hofisch gepragte
Szenerie. Das Motiv des berittenen Hauptmanns begegnet in skulpturaler Form zuvor
nur in der Mittelszene des Passionsretabels der Kartause irp@lodutiKat. 1, Abb.

186), somit an einem Werk, das auf Bestellung fur die flurstliche &yablles
Burgunderherzogs Philipp des Kiihnen im letzten Dezennium des 14. Jahrhunderts in

Ypern geschaffen wurde. Jacques de Baerze hatte seinen bekennenden rauptma

187 Reichel 1999, S. 156, Anm. 368 verwies daraufsdier bekennende Hauptmann oftmals mit
Turbanvarianten ausgestattet ist, die ihn im Rahmen Kostiimikonographie als Vertreter der
bekehrten Heiden kennzeichnen.

18 p_Krenn ,Helmbriinne, (mhd. halsperc)* in: Bildwgrbuch der Kleidung und Riistung 1992, S.
111. Der Hals und Schulter bedeckende Panzerknagese im Spéatmittelalter zur Beckenhaube, zur
Hundsgugel und zum Eisenhut getragen.
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und dessen Pferd in gleicher Ansicht und Haltung platziert. Allerdiefisdr den
kriegerischen Begleiter des Hauptmanns schréag von vorne auf jenenreureite
Konzeption, die bereits auf gemalten italienischen Kreuzigungen vorgepasgt w
etwa denen des Barna di Siena in der Collegiata in San Gimignanc 385§

oder dem zwischen 1366368 ausgefiihrten Wandbild des Andrea da Firenze in der
spanischen Kapelle der S. Maria Novella zu Flof€nhDie kunstvollen, gegen
laufigen Bewegungen von Mensch und Tier, die der Dortmunder Szene erst ihre
innere Spannung verleihen, scheinen hingegen ein neues Element im Bereich der
geschnitzten Kalvarienberge gewesen zu sein. Gleichwohl lassenusithiarfir
gemalte Vorlaufer jenseits der Alpen ausmachen, so etwa auf einem
Kreuzigungsfresko der Ambrogio Lorenzeéffierkstatt im gotischen Refektorium
von S. Spirito in Florenz. (Abb. 49}. Fast mochte man annehmen, dass der
Schnitzer des Dortmunder Bildwerks jene um 1330 entstandene Wandmalerei
Ort studiert hat, so dhnelt sie in manchem Detail der Dortmunelesiorh (Abb. 44

41): Die Pferde der Hauptakteure reiten gegenlaufig aneinander vorbei. DetéBeglei
des Centurio ist zwar spiegelbildlich versetzt in Ruckansicht gegdbeh,wendet

er seinen Kérper mit Schwung jenem zu. Der Hauptmann halt den Rotulies in
ausgestreckten Hand und das Kettenhemd unter seinem Waffenrock bestéén a
gleichen metallenen Reifen wie im Dortmunder Relief. Augenfélligeoh ist die
kompakt gestaffelte, fast nur an ihren Kopfen unterscheidbare Soldnergeappe r
hinter den Reitern. Analog zum Dortmunder Relief wenden je zwepgkiechte

ihre Gesichter den Nebenstehenden zum Gesprach zu, doch bleiben auchrsie unt
den tief ins Gesicht gezogenen Hundsgugeln und Beckenhauben der ,Erkenntnis”

entzogen.

Trotz dieser ikonographischen und kompositorischen Bezlige zu dem Florentiner
Fresko, muss die Frage nach der unmittelbaren Berihrung des Bildsshmiiizder
TrecenteMalerei offen bleiben. Wie mittlerweile aus zahlreichen Pubbken
bekannt ist, legten zwar die niederlandischen und deutschen Kinstler im 14./15.
Jahrhundert wahrend ihrer Ausbildungszeiten, als auch im Rahmen der
anschlieBenden Arbeitssuche eine aul3erordentliche Mobilitdt an den Tag und

Uberschritten haufig ihre Landesgrenzen, doch zog es sie dabei vor allgie i

189 Schiller, 2, 1968, S. 167, Abb. 509.
10 Epd., Abb. 510.
191 Zum Fresko siehe Kreytenberg, Mainz 2000, S. 1%dif Abb.
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groRen héfischen Zentren fiirstlicher Mazenaten nach Frankreich und B8hmen
Fanden sie dort erst einmal Eingang in den erlauchten Kreis der Hofkinstlegrkonnt
sie an Hand exportierter Kunstwerke aus den Sammlungen der Koénige ubgédierz
auch neue italienische Kompositionsformen und Motive studieren und mussten daz
nicht selbst den mihseligen undwegen der immerwahrenden kriegerischen
Auseinandersetzungen aul3erst gefahrlichen Weg Uber die Alpen nehmen. So
werden auch die kinstlerischen Quellen des Dortmunder Kalvarienbergameher
Umfeld der burgundischen Hofe in Bourges und Paris auszumachen seinsa®das
sich aus einem Aufenthalt des Bildschnitzers in Italien erklé&assen. Es werden
Werke ausgewahlter Hofkunstler, die ihrerseits die Originale vars@dieren
konnten, als anregende Zwischenglieder gedient haben. So trifft man lseisjsel

die Dortmunder Zweiergruppe von Hauptmann und Soldat in gleicher Pose als
Begleiter des altesten Konigs in einer Miniatur vom Treffen deiligén Drei
Kdnige in den Trés Riches Heures des Herzogs von Berry (Chantilly eMis#dé,

Ms. 65, fol. 51v, Abb. 43> Das Pferd des altesten Konigs, prachtig geschmiickt
und aufgezdumt wie im Dortmunder Relief (Abb. 40), beherrscht auch in der
Miniatur die Reiterszene. Die aus Nimwegen stammenden Brider Bea und
Herman Limburg, seit etwa 1405 im Dienst des Herzogs, waren gegen 1410 von
diesem mit der lllustration der Handschrift betraut wotdfenNach den
Untersuchungen von Millard Meiss hatte mindestens einer von ihnen flr geraum
Zeit in Italien geweilt™. Viele Zitate der zeitgendssischen italienischen \Wam
Tafelmalerei in den Trés Riches Heures verweisen dafalioch auch in der
Werkstatt des um 1416 gleichfalls in Paris tatigen ReWarster kursierten in
Anlehnung an italienische Vorbilder Vorlagen mit Reitermotiven. Dieselen von

ihm selbst, als auch den Mitgliedern seiner Werkstatt in sehr untsatBchen Posen

und Richtungen in die aulerst lebhaften und vielfigurigen Kalvarienberge
einmontiert. Die berittene Zweiergruppe in der zwischen 1S entstandenen

Kreuzigungsminiatur der Grandes Heures de Rohan (Paris, BnF., Ms. latf®@471,

192 Immer noch grundlegend dazu Paatz 1967. Des wait®anofsky 1958, Troescher 1954 u. Meiss
1967, 1968 und 1974.

193 Dje Miniatur war spéatestens 1416, dem Jahr des lkintereinander erfolgten Ablebens der mit der
Ausmalung der Handschrift beauftragten Limb&mjider Pol, Jean und Herman, ausgefihrt. Zur
Handschrift siehe Cazelles u. Rathofer in: Cazétlathofer 1996, S. 26243, Abb. S. 8®1 u.
Panofsky 1958, S. 686, Abb. 84.

19 Meiss 1974, S.16304.

19 Epd., S. 241.

1% zahlreiche Beispiele bringt Cazelles in: CazeReshofer 1996, S. 228.
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27v, Abb. 44" durfte sich aus denselben Quellen speisen, aus denen auch der

Dortmunder Bildschnitzer seine Motive schoptte

Es bleibt somit festzuhalten, dass der Bildschnitzer des Dortmitadiearrienbergs

mit den modernsten Stromungen der zwischen 1129® in Norditalien und Paris
vorherrschenden Malerei, aber auch der seinerzeit in Flandern progluBé&cdiptur
vertraut gewesen ist. Vorubergehend hatte er wohl Zugang zu den hdéfischen
Werkstatten des burgundischen Herzogs Jean de Berry in Bourges und Paris,
wodurch sein Wissen um dort entstandene neue Kompositionsformen und
Ikonographien Erklarung fande. Zwar bestand zur Zeit der ,Internationalek Got
ein reger kinstlerischer Austausch quer durch Europa, doch darf nicht abfer a
gelassen werden, dass zunachst nur die furstlichen Residenzen daramqguseh.

Viele neu entwickelte Bildsujets waren nur als Miniaturen in defigm bibliophilen
Auftragswerken der furstlichen Méazenaten ausgefihrt, die nach imteyskellung

in den Privatbibliotheken verschlossen wurden und damit einem breiteren
Interessentenkreis entzogen blieben. Doch der Bildschnitzer des Dortmunder
Kalvarienbergs kannte und integrierte versatzstuckartig einzelne dsen, meist

aus lItalien stammenden Motive in sein Werk und formte sie mitdrieglicher

Gestik zu einer prachtvollen eigenen Szenerie aus.

3.1.2 Der Apostelzyklus

Der Bildschnitzer umgab seinen Kalvarienberg mit den paarweise idignaden
zwolf Aposteln, die er in kleine Kapellenrdume einstellte (Abb-5@p Die
barfiiBigen® Jiinger Jesu sind in lange Untergewander gekleidet, tiber denen sie das
mantelartige Pallium tragen. Die einzelnen Apostel lassen sigte mecht mehr
namentlich fassen. lhrer individuellen Attribute grof3tenteils verlugggangen,
kénnen nur die Apostelfiirsten Paulus und Petrus sowie der Lieblingsjinger Johannes

anhand ihrer feststehenden ikonographischen Physiognomien eindeutig identifiziert

197 Diese Miniatur, Meiss 1974, S. 269, 3883, Abb. 872, entspricht fast wortlich der gleiahmigen
Szene auf fol. 178v einer Bible moralisée (ParisFB fr. 9561, Meiss 1974, Abb. 871), die von
einem Neapolitanischen Illuminator gefertigt wurde.

198 y/gl. Jean Porcher, The Rohan Book of Hours, Lont@B9, Abb. 1- Auf diese Zusammenhénge
verwies bereits von Euw 1965, S. 113.

1%9yv/gl. Mt 10,10 und Lk 10,4.
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werden. So erscheint Petrus (Fig. 8, Abb. 52) klein und untersetzt, mitrk &,
rundem Schéadel und einer Glatze mit Lockenkranz, wahrend Paulus (Fig. 3, Abb. 47)
gro3 und hager mit langem spitzem Bart und kahlem Schédel Gestalt. finde
Johannes (Fig. 7, Abb. 51), den bereits der beigefugte Kelch identifizieztine

man an seinem knabenhaften Kérper, den weichen bartlosen Gesichtsziigen und kurz
gelocktem Hadf°. Einige der Apostel halten Biicher in der Hand. In ihrer Kleidung
und Gestik verkorpern sie allesamt den Typus des antiken Lehrers ddsoptmen.

Jesus selbst hatte sie aus der Schar seiner Anhanger ausgewabit ibnel spatere
Aufgabe als Verkinder der Evangelien und Fuhrer der glaubigen Gemeinschaft
vorbereitet”™.  Indem der Bildschnitzer die disputierenden Jiinger in
Kircheninnenraume versetzte (Abb. 2, 7), verwies er nicht nur auf riahgerde

Rolle bei der Ausarbeitung und Verbreitung des Credos, er machte sschugl
immerwahrenden Zeugen des sich wahrend der Messe vollziehenden Mysgium

Eucharistié®?

Die Zusammenstellung von Apostelreihen und Kalvarienbergen gehorte in der friihen
Retabelproduktion der burgundischen Niederlande zum gangigen Repertoire, woflr
das Retabel der oberen Stadtkirche von Iserlohn, das Hakendover Retdbehéei

oder das ApostdPietaRetabel von Pamplona zeugen (Kat. 8, 9 u. 15, Abb. 207, 83

u. 224). Auf Grund der anzunehmenden hohen Verlustrate geschnitzter Retabel
konnen jedoch keine eindeutigen Aussagen Uber Urspriinge und Verbreitung dieses
Retabeltyps gemacht werden. Moglicherweise dienten Steinretabeimdigs.
Jahrhundert in Flandern produziert wurden, als Quelle. Bereits Walttz Rerwies

auf das um 1300 entstandene Steinretabel aus St. Dymphna in Geel, \welobes

einer mittleren, Uberhdhten Kreuzigung links und rechts je sechs Apateigh,

die zu Paaren geordnet, unter einer reichen gotischen MaRwerkarkaenf’ste
Weitere Anregung fir die Ausbildung dieses ikonographischen Typs kénnten von
der deutschen Holzbildnerei des 14. Jahrhunderts ausgegangen sein. Dort wurden in
zahlreiche Retabel Apostelreihen eingestellt, die allerdings inntgsten Fallen

einzelne Standbilder oder Szenen der Marienkrénung umgaben, so beispiedsweise

20 pas Attribut spielt auf die versuchte VergiftungsdJohannes durch Aristidemos nach der
Zerstérung des Dianatempels zu Ephesus an. Es daitddem 14. Jahrhundert im gesamten
Mittelmeerraum seine Verbreitung. M. Lechner ,Jatesder Ev." in: LCI, 7, 1974, Sp. 1:120.

201 Mt 28,1820; Mk 16,1516; Eph 4,1112.

202 3. Myslivec ,Apostel“ in LCI, 1, 1968, Sp. 1874, hier speziell Sp. 155.

% paatz 1936, S. 52 u. Jakob 1986, S. 83 ff. mit. AlA.
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Klarenretabel des Kélner DoA%s dem Retabel der Katholischen Liebfrauenkirche

in Oberwesél® oder dem Marienstadter Retabel der dortigen Zisterzienser
Abteikirché®. Inhaltlich naher dem ikonographischen Typus des Dortmunder
Passionsschreins steht das auf 1330 datierte Havelberger Retdbdessnyd®’, in
welchem die in zwei Registern Ubereinander angeordneten Apostel oben eine
Marienkronung und unten einer Kreuzigung beigefiigt sind. Die Junger halten
Spruchbander mit den Texten des Credos in den Handen und unterstitzen damit den
ekklesiologischen Gedanken, der bereits im Opfer Jesu am Kreuzkcheneatale
Geburtsstunde der Kirche sieht — augenscheinlich versinnbildlicht durch die Kronung
und Verherrlichung der Sponsa im oberen R&fefVermutlich wird dieses
Gedankengut die ikonographische Entwicklung der Bildprogramme in den
burgundischen Niederlanden mit beeinflusst haben. Das Hineinstellen der
Kreuzigung in einen sakralen Innenraum im Dortmunder Schrein geschieht auf
dieser ekklesiologischen Bedeutungsebene. Die Vielfalt der Vermittlungs
moglichkeiten solcher Bildprogramme wird in der Kunstgeschichte zumepnadbér
regionalen Zuschreibungen. Das zeigt besonders deutlich ein Werk wiadasel
Retabel (Kat. 3, Abb. 191), das in seiner Herkunft noch immer sowohl z@tn we

falischen, als auch zum flandrischen Kunstkreis Zuordnung fffidet

3. 2 Stilistische Einordnung der Retabelskulptur
3. 2.1 Formanalyse

Seit der Abnahme ihrer letzten Uberfassung im Jahre 1957 erscleeSkudptur des
Dortmunder Hochaltarretabels in einer Holzsichtigkeit, die zwarZlggang zum
mittelalterlichen farbig gefassten Erscheinungsbild vollstandig vetwetiur aber
einen Blick unmittelbar ,hinter die Kulisse* des Fassmalerslien Werkstatt des
Bildhauers erlaubt. Eingedenk der Tatsache, dass erst dem Fassinchiigge

204 Entstanden ca. 1348. Zuletzt dazu Wolf 2002, S. &4 mit Abb.

%5 Datierung des Retabels in die erste Halfte desddrhunderts. Wolf 2002, S.-43.1 mit Abb.

2% Entstanden um 1350. Wolf 2002, S. 11121 mit Abb.

2T Epd., S. 6368 mit Abb.

2% Epd., S. 6658.

299 Zum verloren gegangenen Mittelteil siehe Piepd?2]%. 259 ff. und Jaszai, in BK Miinster 1990,
S. 53.- Nachdem Didier 1984, S. 40 das Retabel fest édnégger Werkstatt zugeschrieben hatte,
sprach sich unlangst in seinem umfangreichen Werkden deutschen Schnitzretabeln des 14.
Jahrhunderts Wolf 2002, S. 184 wieder fir eineqgn.flandrischen Vorbildern gepragte westfalisch
Arbeit..." aus.
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Aufgaben bei der endgultigen plastischen Ausgestaltung der Figuren oblagen,
erstaunt die hohe schnitzerische Perfektion der heute im ,Rohzustasidhtegen
Figuren. Gesichtmuskeln wurden bereits plastisch herausmodelliert und diarighrt
Haarstréhnen im Detail strukturiert. Manche Handricken, wie an Higumnd 4

zeigen uber den Sehnen aufgelegte Adergeflechte. Die in hauchdiinnen Lagen uber
die Koérper gezogene Gewandung ist in ihrer Stofflichkeit fuhlbar, dieclkpiea
Partien sind deutlich voneinander geschieden. Ob die Glattung der
Figurenoberflachen aus der vorbereitenden Arbeit des Bildhauers fur die
Uberfassung resultiert oder erst im Zusammenhang mit spatersimgaabnahmen
erfolgte, lasst sich nicht mehr ergrinden. Augenfallig ist, dass dieundll
geschnitzten Figuren kaum Anstickungen (auf3er an den Handen und am Gewand
des Petrus), Ausbrechungen oder Rissbildungen aufweisen. Allein am reehiadn

ist die Gruppe der Soldner im Hintergrund als Einzelstiick gearbeitietickwartig

am Reliefblock angesetzt. Diese qualitatsvolle Fertigung, die seahrsaheinlich

durch die darauffolgende Polychromierung Uberdeckt wurde, reichte weit Gber die
gangigen Gestaltungstypologien der Retabelproduktion des friihen 15. Jahrhunderts

hinaus und verweist bereits auf die hohe Kompetenz der Werkstatt.

Die idealisierten Apostelgestalten (Abb.-88) zeigen eine schmale, am Hinterkopf
abgerundete Schadelform. An fast allen Figuren ist der hochgezogenaddtara
durch ausgepragte ,Geheimratsecken” eingeschnitten. Die dazwisclgendigm
Haarstrange fallen zusammengedreht in einer Locke in die Stirn. ArSdien
werden die Haare in einer ausschwingenden Welle vom Gesichuwegn Nacken
zusammengenommen. Sie flie3en sodann in einzelnen Locken tber die Schultern. |
den Gesichtern erfasste der Schnitzer die plastischen Weiteein Beziehung
zwischen harten und weichen, autind abschwellenden Formen. Markant
modellierte er stark hervortretende Jochbeine, eingefallene Wangenknaetien s
schmale Nasenriicken. Hochgezogene Augenbrauen stol3en an den Nasenwurzeln auf
querliegende Kerbschnitte, kombiniert mit zwei dariber schrdg nach auf3en
verlaufenden Kerben. Die hohen Stirnpartien werden durch Querschnitieckerf

Die flach geschnittenen Augen sind von schmalen Lidern gerahmt. Haufigerhar

ein von den inneren Augenwinkeln kommender Schnitt den Ubergang von der
Augenhohle zum Jochbeinknochen. Die Gesichter gehen in buschige, in mehrere

Lockenstrange unterteilte Backenbarte Uber, die in sanftech&iingen auslaufen.



59

Unter den breiten, gekerbten Oberlippenbarten 6ffnen sich leicht die naamm unt
gezogenen Minder. Tiefe Furchen zwischen Nasenfligeln und Mindern assoziieren

gribelnde Gesichtsausdriicke.

Das bartlose Antlitz des Johannes aus der Apostelreihe verkorpgugeedlichen,
mannlichen Typ (Abb. 51). Breite, glatte, nur gering modellierte Wangenfiache
stehen den weiblichen Kdpfen des Retabels nahe. Der schmale, flagbesahnitt

und die waagerechten, ohne Unterbrechung in einen langen Nasenricken
Ubergehenden Augenbrauen, die schmalen Lippen sowie das energisch vorgestreckte
Kinn bieten ebenfalls Parallelen zu den Gesichtern der Marien. ¢iesehnittene
Locken rahmen das Haupt des Lieblingsjingers. Seine Miene strahlt jependli
Ernsthaftigkeit aus. Trotz formaler Gleichheit ist die Gespdrtse des Johannes aus

der MariaOhnmachtgruppe rechts unter dem Kreuz plastischer ausgeformt (Abb.
26). Die uUber der Nasenwurzel zusammenstoRenden Augenbrauen unter der
gekrausten Stirn, der halbgedffnete Mund und die tiefen Furchen von den

Nasenfliigeln zum Mund spiegeln Schmerz und innere Erregung wieder.

Von diesen, zwar nach Grundtypus geschiedenen (Petrus tragt eine TonsursPaulus i
fast kahlkopfig und zwei Apostelkdpfe sind in die Kapuzen ihrer Umhange gehullt
ansonsten sehr schematisch gestalteten Mannerkopfen, heben sich citeGdsr

Reiter unter dem Kreuz nicht wesentlich ab (Abb. 40, 57). Haut und Knochenpart
sind plastischer durchmodelliert, die Barte fallen langer herab siddrbei dem
Reiter rechts aufen zu einem dicken, zum Korper zurlickschwingenden Zopf
geflochten. Eng anliegende Helme oder Hiite sitzen tief in der Sienvdd ihren
Helmen fast géanzlich eingerahmten Gesichter der hinteren Soldnergsimpopeur
angedeutet (Abb. 41), so dass innerhalb des Reliefblocks eine Minderung des

plastischen Werts von vorn nach hinten erfolgt.

Die Kopf- und Gesichtsformen der Schacher lassen sich in ihren Hauptmerkmalen
anschlieRen, jedoch sind an ihnen auf Grund der Uberfassung keine s$tdistisc
Feinheiten mehr erkennbar (Abb.-58). Ahnlich verhalt es sich mit den kleinen
Kopfchen der vier Engel (663). Dick aufgerollte Locken umrahmen zarte
Gesichter, zu deren hervorstechendsten Merkmalen spitze Nasen unanzasam

gepresste Munder zahlen. Die Inkarnate vermitteln einen Eindruck von der
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ehemaligen, die schnitzerischen Details weitgehend Uberdeckenden Ayksithti

aller Figuren.

Die weiblichen Kopfe sind durch breite, zum vorgeschobenen Kinn hin spitz
auslaufende Formen charakterisiert (Abb. 26). Die Haaransatze n liege
zurtckgeschoben auf hohen Stirnen. Gewellte und am Scheitel mit leichtem
Schwung zuriickgenommene Haarstrdhnen rahmen die Gesichter, deren stereotype
Schnitt, wie bereits erwahnt, weitgehend dem Antlitz des Johannektgleadiglich

die Wangen sind als Kennzeichnung der Weiblichkeit etwas voller gerundet.

Die noch weitgehend von der aufgelegten Draperie bestimmte Korpesamifader
weiblichen und mannlichen Figuren unterlag einer gleichwertigen Behandlung (Abb.
26, 40, 4556). Trotz einer grofRen Vielfalt im Detail Uberwiegen gemeinsame
Strukturen der zeitlos antikisierenden Kleidung: die Untergewander sirtdads \+

férmig ausgeschnitten und in einer Falte vorgewdlbt; oberhalb der Gigtteinzsie

in zwei bis drei spitz verlaufenden Falten zusammen; zum Bodesn fale in
Roéhrenfalten, die kurz Uber dem Sockel abbrechen. Die Manteltiicher haigen
breitem Kragen Uber den Schultern (aufRer bei Johannes d. Ev. in der Agostelr

Vor dem Korper sind die stoffreichen Méantel entweder gedffnet untickeiton
angewinkelten Armen hochgerafft (Abb. 46, 48a u. 49a), oder liegen in breiten
Bahnen auf (Abb. 45, 47, 50a,-53). In einigen Fallen verhillen sie die Figuren fast
vollstandig (Abb. 54, 56 und Marien). Als Charakteristikum des Bildschnitzers
durfen die fein gewellten Faltenkaskaden gelten, die von den angewinkettem Ar
oder Handen herabfallen, das Verschleifen der Mantelticher tber denlnSocke
(ausgenommen bei der Petrusfigur) sowie die fast durchgangig zu beobachtenden
Schisselfalten, die stets in runden Zigen beginnen und nach unten hin immer
schwerer und spitzer auslaufen (besonders ausgepragt: A4, 48a, c und 54
sowie Maria und Johannes der Ohnmachtgruppe). Sehr markant an einigen
Skulpturen ist ein von der Hifte ausgehender Faltenzug (AbB8455354 und

58), der im unteren Gewandbereich schrag verlauft und verschiedentlich mit
plastisch aufgewdlbten Falten auf dem Sockel aufstoRt. Auf den RUockskite
Skulpturen fallen die Mantel in langen, kaum gegliederten Stoffbahnen dyab (

48b, 49b und 50b). Nur in einigen Fallen unterbrechen tiefe Kerben, die vermutlich

das Aufrei3en des Holzes verhindern sollen, den gleichméaRigen Fluss.
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Die plastischen Werte des gesamten Faltenspiels dricken auf &iNltese die
Stofftextur der Gewandung aus. Im Bereich der Oberkorper schmiegtesicliinne

Stoff den Kdrperformen an und liegt an den seitlich herabflieRendemikadteaden

in dunnen Lagen Uubereinander. In den unteren Korperbereichen sinken die
Faltenziige immer schwerer ineinander und die tiefen Falten ergeben e
zunehmenden Kontrast zwischen Licht und Schatten. Doch gleichwohl dadurch eine
gewisse plastische Note in der Gewandung anklingt, wird das Liniedspi€alten
weitgehend durch graphische Werte bestimmt. Die Gewandung liegt den Skulptur
auf und die faltenreiche Draperie umhdillt die Korper, statt mit nhize
verschmelzen. Dennoch gelang es dem Bildschnitzer, die unter der $&toffful
liegenden Korper in ihrer Bewegung sichind fuhlbar zu machen. In den meisten
Fallen drickt sich das leicht vorgestellte Spielbein augenscheinliath diie
Gewandung hindurch und die aus der Huifte gedrehte, alles statuarische
Uberwindende und in den Raum ubergreifende Koérperbewegung der Apostel ist

erkennbar.

Eine &hnliche Tendenz l&sst sich an der Draperie der Engel beobadbite 6@A3).
Einerseits vollstandig in kurvenreich flieRende Mantel gehillt, die enditigen
Zipfeln Uber den FulRen enden, drickt sich andererseits auch bei ihnen die
Kdrperform und Bewegung unter der Gewandung hindurch. Die Binnengliederung

der Fliigel weist eine schuppenartige Ornamentik Uber langen Federn auf.

3. 2. 2. Zuordnung des Kruzifixes zur Lubecker Kunst um 1450

Wahrend alle Figuren und Reliefs in ihrem auf3eren Erscheinungsbild so eng
Ubereinstimmen, dass eine Handescheidung unter verschiedene Werkstaditait

nicht maoglich ist, zeigt der Kruzifixus abweichende Stilformen (ABb). Der
kraftige, kompakte Korper hangt frontal an fast waagerecht ausgespanmen A

am Kreuz. Durch das Ubereinanderschlagen der leicht angewinkeltenuBeiuzs
Vorstol3en des rechten Beins in den Raum, ergibt sich eine leictgehiédrung des
Korpers aus der Achse nach links. Der kraftige Brustkorb ist durch anges
Brustmuskeln nach oben gezogen, die Bauchpartie mit der schmalendadiliech

gestrafft. Auf die Markierung der Rippen ist weitgehend verzichtet.dignHuften
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liegt ein schmales Lendentuch, das tUber der Scham verknotet ist ureinemt
markant gefaltelten Zipfel auf der rechten Korperseite Ubersclid@gtkopf Christi

ist auf die rechte Schulter gefallen. Die Todesqualen des Gekezusigiegeln sich

nur verhalten im Gesicht wieder. Die mit Tranensacken unterlegigerAsind halb
geschlossen, die Augenbrauen Uber der Nase hochgezogen. Der leicht gedffnete
Mund mit den dicken Lippen ist von einem gekréauselten Baclied Schnauzbart
eingefasst. Aus der groRen Seitenwunde strémt mittels plastisaualidrung im
Kreidegrund das Blut hervor. Das Wundmal, wie auch die aufgemaltenr8biést

an Gesicht und Schulter resultieren aus jungerer Zeit und gehdren omoht z

mittelalterlichen Befund.

Durch seine maf3volle Gestaltung — Gesicht und Korper driicken eher eine inne
Gelassenheit aus, als dass sie den erlittenen Schmerz verkorfiggh sich der
Kruzifixus perfekt in den Kreis der still versunkenen Trauergemeinder utgm
Kreuz. Doch bereits Steyaert machte 1974 darauf aufmerksam, d&swidtesfigur

in stilistischer Hinsicht ein Werk der Spatgotik ist und erst knmarh 1450
entstanden sein dirft8 Tatsachlich folgt der Kruzifixus, wie bereits weiter oben
unter ikonographischen Gesichtspunkten dargelegt, auch in seiner Kérperhaltung und
Binnenform einem Schema, das engste Parallelen in den Kruzifixen der
Aegidienkirche in Lilbeck (Abb. 22} und dem Kruzifixus des Neukirchner
Retabels (heute im Landesmuseum fur Kunst u. Kulturgeschichte, Stiftung
SchleswigHollsteinische Landesmuseen Schloss Gottorff) aufweist. Neben der
tektonischen Ubereinstimmung findet sich in den norddeutschen Beispielen auch
eine analoge Darstellung der Verknotung des Lendentuchs, einschlie3lich des
Uberhangenden Faltenzipfels auf der rechten Korperseite. Da das Neekirc
Retabel auf 1450452 datiert wird? ist die Méglichkeit geboten, fiir die
Entstehung des Dortmunder Kruzifixes in etwa den gleichen Zeitraumspréch

zu nehmen. Uber den Verbleib des urspriinglichen Kruzifixes des Passionsretabels i

nichts bekannt.

#0steyaert 1974, S. 135 u. Anm. 43.
21 Hohe ca. 175 cm, Vgl. BuKD Liibeck 1920, S. 516 Atib.
212 Hasse 1961, S. 198, Abb. 14%gl. auch Anm. 136.
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3. 2. 3 Beziehungen zur Kunst des André Beauneveu

Die Stilherkunft der tbrigen schlanken, anmutigen Figuren mit ihren harrhenisc
Bewegungen und fein geschnittenen aristokratischen Gesichtsziigen wurdeit i
franzosisckburgundischen Hofkunst um 1400. Die uberlebensgrof3en steinernen
Apostel und Evangelisten aus der Kirche Safteix in Bernay (Eure, Abb. 6%y

oder der expressiver geformte hdlzerne Apostel aus einer Privaisagnim Schoten

(Abb. 65f'* werden ihre Entstehung dem gleichen kiinstlerischen Umfeld zu
verdanken haben wie die Dortmunder Apostel. Hierfur sprechen, gleichwohl keine
direkten Beruhrungspunkte zwischen den einzelnen Bildwerken bestehen, ihre
identischen Standmotive und analogen Draperien ebenso, wie das allen
innewohnende Ringen um eine Verschmelzung graphischer Eleganz der Figur mit
plastischen Werten. Damit stehen sie in der Tradition des alwendi@hnes im
Hennegau stammenden, seinerzeit hoch angesehenen Bildhauers und Mimaturiste
André Beauneveu, der abwechselnd fir den franzdsischen Konigshof, die
burgundischen Herzége sowie die adeligen und birgerlichen Kreise in demStédte
der burgundischen Niederlande arbefteteUm 1384/1386 wurde Beauneveu von
Herzog Jean de Berry zum Leiter der herzoglichen Bildhauend
Malereiwerkstatten in Bourges berufen. Bis zu seinem Tod gegen 1401/14é@ sta

er die herzoglichen Residenzen in Bourges und Meahiiyevre mit zahlreichen
Malereien und Bildwerken aus, die aber nur zu einem geringen Teil déss Aler
Schldsser Uberlebten. Gegen 1386 illuminierte er flr den Herzog eirlear BRaris,

BnF., Ms. fr. 13091) mit einem Zyklus sitzender Propheten und Apostel in
Grisaillé'® deren Konzeption und Ausformung bereits die zeitgendssische
Bildhauerei bis weit iiber die Grenzen Frankreichs hinaus nachhaltitflbeste™”.

13 Nach Troescher befanden sich die 12 Apostel uad Evangelisten urspriinglich an den Pfeilern
der Abteikirche von Bec und fanden erst im Anschlais die Profanierung jener Kirche im Langhaus,
Querhaus und Hochchor der Kirche von Bernay ihrést&llung. Siehe Troescher 1940, 1, S:7R2

u. 2, Abb. 173187. Vgl. auch Béatrice de Chan&ardelot ,Apbtre” in: AK Paris 2004, S. 31318,
Kat. 197 zu einem Apostel aus der Abtei Nd@me von Bec.

214 Bert Cardon in: AK Léwen 1993, S. 2230, Kat. 74. Cardon datiert den 128 cm groRRenségo
ans Ende des 14. Jahrhunderts und ordnet ihristhsals ,frankeflamisches* Werk ein.

215 7u Leben und Werk des André Beauneveu siehe Theed®40, S. 184. - Paatz 1967, S. 334

u. H. P. Hilger ,André Beauneveu, Bildhauer und &fain: AK Kéln 1978, 1, S. 4319.

218 Troescher 1940, S. 3B, Abb. 3558.— Meiss 1967, S. 13540, Abb. 5174.— Frangcis Avril in:

AK Paris 1981, Kat. 296 mit. Bibliographie u. AblFabienne Joubert ,Psautier de Jean de Berry"“ in:
AK Paris 2004, S. 104, Kat. 42 mit Farbabb.

27 30 finden sich u. a. Einfliisse an den acht sitzerropheten in der Slg. des Briisseler Musée
Communal, die ehemals die Archivolten Gber dem Haantal des dortigen Rathauses schmiickten,
den sitzenden Propheten im Musée d’Ath und demkifuigter Liebighaus, sowie den Statuetten von
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Auch in der Draperie der Dortmunder Skulpturen lassen sich zahlreiche
Gestaltungselemente entdecken, die auf jene gemalten, auf steindmoarent
sitzenden Figurenpaare zurlckfihren: etwa die modellierende Verbindung aus
gerundeten Schuisselfalten und kurvig gewolbten glatten Flachen, der umgeschlagene
breite Mantelkragen, das am Hals vorgekerbte Untergewand, diehséities den

Arm in zahlreichen Falten hochgezogenen Mantelpartien sowie die- Luctut
Schatten werfenden, tief in den Block einschneidenden und dann flach Uber den
Sockeln auszipfelnden Faltenziige in den unteren Korperbereichen. Nelenenetzt
mehr graphischen Aspekten, wurden auch einzelne, realistisch anmutende
Bewegungsmotive der Dortmunder Apostel bereits von Beauneveu in der Miniatur
vorgepragt. Sie sind augenfallig an den jeweils ins Profil gedrehtennétdge
Figuren zu erkennen: Dortmund Apostel 11 (Abb. 55) — im Psalter seitenvterkehr
Prophet Amos (fol. 23v, Abb. 66) und Dortmund Apostel 5 (Abb. 49im) Psalter
Prophet Hesekiel (fol. 27v, Abb.67§

Neben diesem gemalten Zyklus werden dem Bildschnitzer der Dortmukuaetu®

vor allem in Stein gehauene Arbeiten Beauneveus als Inspirationsgeeliient
haben. Zu diesen vorbildhaften Werken dirfte der sogenannte steinerne Prophet A
gehoren (Bourges, Musée Jacques Coeur, Privatbesitz, Abb. 68), der einem Zyklus
unterlebensgrol3er Propheten entstammt, die mit hoher Wahrscheinlidindaiale

die Aul3enarchitektur der Sair@hapelle an der herzoglichen Residenz des Jean de
Berry in Bourges zierté. Mit der sanft um den Korper herumfilhrenden
Manteldrapierung und den dazu im Kontrast schrag herabfallenden, Gber dem Socke
verschleifenden Réhrenfalten des Untergewands schliel3t dieser Propiitétibam

an die Figuren des herzoglichen Psalters (Paris, BnF., Ms. fr. 13091)ieme D

Drapierung kénnte wiederum Anregungen fur Skulpturen, etwa Apostel 9 (Abb. 53),

der Tumba des Erzbischofs Friedrich von Saarweitigédtiner Dom und den Statuetten der Marien
und Engelkapelle der Kdlner Kartause. Vgl. R. Ditlie Steyaert zu den Propheten vom Briisseler
Rathaus, von Ath und Frankfurt in: Ak Kéln 1978 SL 88 mit Abb- Zum Saarwerderabmal und
der Engelkapelle vgl. Reiner Dieckhoff, Die Engglkle und die Marienkapelle der Kolner Kartause,
in: Die Koélner Kartause, um 1500, Aufsatzbd., hisglV. Schafke, Kdln, 1991, S. 4277, vor allem

ab S. 438 ff.

218 Dje Folioangabe im Psalter folgt Meiss 1967, 1,®% (Amos) u. Nr. 71 (Hesekiel).

19 Die Entstehung der Prophetenfiguren fiir die s8%111392 im Bau befindliche Sain@hapelle ist
nicht urkundlich belegt. Enge stilistische Paraltelspeziell zwischen dem Propheten A zur Figur des
Hesekiel (fol. 27v) im Psalter des Herzogs von BéRaris, BnF., Ms. fr. 13091) veranlassten jedoch
Troescher, diese Figuren Beauneveu und seiner Wdérksizuschreiben. Der Zyklus, von dem nur
funf in Kalkstein gehauene Statuen erhalten bliek#sst die Mitarbeit von mehreren Bildschnitzern
erkennen. Troescher 1940, S. 26, Abb162— R. Palm ,Propheten, in: AK Kdéln 1978, 1, S. 55tmi
Abb. des Propheten A.
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des Dortmunder Passionsretabels geliefert haben. Die markanterht@epe des
Propheten fanden samt der gewellten Barttracht (Abb. 69) eine shatspechung

bei dem bekennenden Hauptmann der Dortmunder Reitergruppe (Abb. 70) . Auch
die Gewandung des vermutlich auf Entwirfen Beauneveus basierenden und durch
einen Gehilfen gefertigten Propheten D aus dem gleichen Zyklus (Fiankrei
Privatbesitz, Abb. 71) begegnet in Grundzigen an den Dortmunder Aposteln 9 und 1
(Abb. 7245) wieder. Dabei steht die hohere schnitzerische Qualitat der lecke

den Schultern herabfallenden und quer Uber die Korper gezogenen Mantetrletzte
Figuren vollig aulRer Frage.

Eine weitere stilistische Verwandtschaft der Dortmunder Apasgtehbart sich an
einem der sechs ménnlichen Torsi vom rechten Gewéande des miRletals auf

der Westseite der Sair@hapelle in Bourges. Das Fragment gehorte wohl zu einem
von Beauneveu und seiner Werkstatt geschaffenen Figurenzyklus, der ehemals di
Wandpfeiler im Inneren der Kirche schmiiékfe An dem Torso zeigt sich bereits

der leicht in den Raum gedrehte Huftschwung, der den Dortmunder Aposteln so
eigen ist. Die Manteldrapierung zieht sich in den gleichen Schwiingespéter in
Dortmund tber den kaum sichtbaren Korper, bevor der Stoff von dem angewinkelten

Arm hochgerafft, in feinen Faltenkaskaden zu Boden fallt.

Dem Torso kann die Statue einer hl. Katharina von Alexandrien angeschlosse
werden (Abb. 73), die Beauneveu fiur die Grabkapelle der Grafen von Flandern
zwischen 1372373 an der Kirche Onadeve Vrow in Kortrijk fertigté?’. Die
Eleganz in Gewandung und Haltung dieser Frauenfigur lebt deutlich in den
Passionsfiguren weiter. So ist beispielsweise an dem DortmundeteABo§AbD.

74) die Drapierung des von der rechten Schulter herabfallenden und eng vor der
Brust zum linken Arm herumfilhrenden Mantels der Heiligen nachgebildet. Di
Binnengliederung dieses Obergewandes setzt mit kleinen Ziehfaltemeiwolbt

sich nach unten hin in schwungvollen Schusselfalten vor. Trotz solcher miogivis
Ubereinstimmungen im Detail vermittelt aber die Draperie datrBunder Figuren
einen unruhigeren Eindruck. Das Kleinteiligere, graphische Faltenspiedemin

tieferen Licht und Schattenzonen und die schmaleren Korpersilhouetten der

20 Troescher 1940, S. 255, Abb. 11.
221 Alabaster, 185 cm. Vgl. Troescher 1940, S:257 Abb. 910. - R. Didier/J. Steyaert ,HI.
Katharina“ in: AK Kéln 1978, 1, S. 81, Abb. S. 80.
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holzernen Apostel weichen von dem monumentalen Erscheinungsbild der
Uberlebensgrof3en Alabasterstatue ab. Diesbezlglich blieb der Bildschatize
Dortmunder Skulpturen starker den Formen einer klassischen Schonlinigkeit
verhaftet, wie sie vor allem in den schlanken, in Grisaille gemditguren des Jean
d’Orléans auf dem Parament von Narbonne (Abb?3bder in den Trés Belles
Heures de Notr®ames des Herzogs von Berry begeffiieMit der bereits weiter
oben erwdhnten Kreuzabnahme von 1400 (Abb.??27hat sich auch im
bildhauerischen Bereich eine Variante erhalten, die mit ihrenglesitigen,
Uberlangten Figuren auf diesbezlgliche Quellen in der Pariser Kunst um 1400
schlieBen lasst. Die versunkene Haltung der in ihren Mantel eingehdititeron
Johannes beschitzend umfassten Marienfigur nimmt ebenso wie die Ubbiggih le
agierenden Personen gleichsam das Figurenensemble im RetabelndddiRedhe
vorweg. Ein weiterer Bogen lasst sich von der Pariser Maifi@nnesgruppe zu den
entsprechenden Reliefs der Briigger Retabelproduktion, etwa in den Pasahmisr

von Bokel (Kat. 4, Abb. 75) und Neetze (Kat. 5, Abb. 32), spannen. Als
verbindendes Zwischenglied konnte ein Werk wie die ehemalige {@dmanacht

aus dem Retabel in Hakendover gedient haben (Abf*>76)

3. 2. 4 Verhaltnis zu den steinernen Triforiumsaposteln vorst. Martin in Halle

und zu den Haller Sakramentshausreliefs

Ein ahnlich ambivalentes Verhaltnis der Dortmunder Skulptur wie ztivakaa von
Kortrijk ergibt sich zu den steinernen Aposteln aus dem Chortriforium de
Wallfahrtskirche Sint Martin zu Halle, die teilweise in déngeren Forschung als
engste Stilparallele betrachtet wertfn1267 hatte die Grafin Mathilda von Holland
der etwa 15 km sudlich von Brissel gelegenen Kirche eine Kultstatseliearzen
Madonna gestiftét”. Die vorhandene Marienkapelle geniigte schon bald nicht mehr
dem Ansturm der Pilger. Es erfolgte ein Kirchenneubau, der das ged&dmte

222y/gl. Anm. 132.

223 7ur Handschrift Vgl. S. 885.

224\/gl. Anm. 161.

25vgl. S. 76 u. 79.

2% Steyaert 1974, S. 1284 u. ders. in: AK Gent 1994, S. 68 ordnet dielSikuen dem Meister des
Hakendover Retabels und dessen Werkstatt zu. Degirer Zuschreibung abweichende Artikel von
Boudiaux 1998 gelangte mir erst kurz vor der Dragking zur Kenntnis und kann hier nur
Erwahnung finden.

227 Steyaert 1974, S. 3.
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Jahrhundert in Anspruch nahm und sich mit dem zwischen 1399 und 1409
errichteten Chor bis ins 15. Jahrhundert erstrétkt@409 weihte Pierre d'Ailly,
Bischof von Chambrai, die neue Kiréh® Die lebensgroRRen, an ihren Attributen
identifizierbaren Apostelfiguren waren mit hoher Wahrscheinlichkaitdiesem
Zeitpunkt in eigens fiur sie ausgesparten Nischen der Chorpfeiler tmlitgesbb.
77-79¥%°. Buicher haltend und miteinander diskutierend schauen sie aus der Hohe des
Triforiums in den Chor herab. Bereits Richard Hamann schied 1923 dieefpost

zwei Werkgruppefi’. Darauf basierend, ordnete die Forschung neun der groRen 172
- 180 cm messenden Statuen (Abb-78J der Hand jenes Bildhauers zu, der auch
den figurlichen Schmuck des noch zu besprechenden Wandtabernakels aus dem
Chorumgang fertigfé>. Die tbrigen drei Apostel- Petrus, Paulus und Johannes
(Abb. 79) — weichen in ihrer Formgebung ab. Obgleich sie nur eine Kdrpergrol3e von
rund 155 cm und gedrungenere Kérperproportionen aufwéiseollen sie in der
gleichen Werkstatt entstanden sein. Steyaert schreibt sie eissistehten des
Hauptmeisters Zd" Auf den ersten Blick scheint eine starke innere Affinitat
zwischen diesem Figurenzyklus und den Aposteln des Dortmunder Schreins zu
bestehen, die sich an zahlreichen Motiven der Gewandung beobachten éaast: di
Hals offenstehenden und breit umgeschlagenen Mantelkragen; die in
ausschwingenden Faltenziigen quer oder diagonal verlaufenden Mantelbahnen im
Kontrast zu den streng vertikal fallenden, kurz Uber dem Boden abbrechenden
Rohrenfalten der Untergewénder; das seitliche Verschleifen deteM&m Boden in

z. T. unmotiviert aufgewdlbten Falten etc. Als Einzelmotiv kehrt degrofR3en
Schlaufen auf der linken Kérperseite herumfilhrende und Uber den Arm gezogene
Mantel der Haller Apostel Matthias und Simon (Abb. 78) am Apostalbbh.(49 a)

in Dortmund wieder. Die Korperhaltung und Gewandung des Haller Philippus (Abb.
77) taucht spiegelverkehrt am Dortmunder Apostel 6 (Abb. 50 a) auf. Uber das

28 Roggen/Vleeschouwer 1934, S. 14%1.- P. Kurmann ,St. Martin in Halle* in: AK Kéln 1978,

S. 78 u. Horsch 1997, S. BP.

229 Roggen/Vleeschouwer 1934, S. 150 u. Steyaert 1973,

230 Dije MaRe der Nischen betragen 182 cm in der Hatte50 cm in der Breite. Die tiefste Konsole
misst 24 cm. Die Sandsteinfiguren sind jeweils @nsm Block gehauen. Vgl. dazu Roggen 1934, S.
151 u. Steyaert 1974, S. 129.

I Hamann 1923, S. 21%23.

32 Dje MaRangaben gehen auf Roggen/Vleeschouwer 8342 zuriick. Vgl. des weiteren Hamann
1923, S. 216 ff. u. Steyaert, 1974, S. 133.

233 Genaue Angaben bei Roggen/Vleeschouwer 1934,25133,

234 Steyaert 1974, S. 133. Er schléagt zugleich dierdimeng der Figur des hl. Andreas an einen
weiteren Werkstattmitarbeiter vox Zur alteren Forschung siehe Hamann 1934, S-22865 -
Roggen/Vleeschouwer 1934, S. 1633 vertraten als Einzige die Meinung, dass all&gastel vom
gleichen Bildhauer gefertigt wurden.
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Haupt des hdlzernen Apostels 12 (Abb. 56) ist in analoger Form zum hl. Suson
Halle (Abb. 78) das Manteltuch als Kapuze tber den Kopf gezogen. LeErgere
verfugt wiederum Uber die gleiche Armund Korperhaltung wie der bereits
angefuhrte Dortmunder Apostel 5 (Abb. 49 a). Am deutlichsten treten chéeRen
zwischen den beiden Johannesfiguren zu Tage (Abb. 51 und 79), die sich in allen
Details ihrer Koérper und Handhaltung einschlielich der Gewandung so eng
entsprechen, dass von der Verarbeitung einer Vorlage ausgegangen werden muss.
Doch gerade die Johannesfiguren offenbaren auch die stilistischen Uistgesc
zwischen beiden Zyklen. Der auf einem hohen Sockel stehende, und somit in der
GroRRe den anderen Nischenfiguren angepasste Haller Johannes ist von kompakter
massiver Statur. Schwer lastet sein Uberdimensioniert grofRer Kdpfdem
gedrungenen Korper, die skulpturalen Kontraste des Gesichts sind betont und dicke
plastische Lockenstrdhnen umgeben sein Haupt. Der Dortmunder Johannes mit
seinen glatten Gesichtszlgen ist in seinen Proportionen gestreckKdpear lasst

sich zwar unter der Stofffille des Mantels erahnen, doch zeichesmtheeher durch
zartgliedrige Eleganz als durch realistisch wirkende Standfedtighes. Die
voneinander abweichenden plastischen Werte beider Figuren lassen gicénin
wesentlichen Komponenten auch auf die anderen Figuren beider Apostelzyklen
Ubertragen. Die Haller Apostel vermitteln mit ihren geschlossemerstlinien, den

eng am Korper angewinkelten Armen und der in grof3en Faltenziigen aufgelegten
Gewandung eine blockhafte, volumindse Plastizitat. Sie erinnern bis hin zur
Physiognomie ihrer breiten, bartigen Gesichter an die RealistikrGthtr Statuen,

etwa jenen vom Mosesbrunnen im ehemaligen Kreuzgang der Kartause von
Champmol bei Dijoff°. Die Dortmunder Apostel mit ihren weit ausschwingenden,
graphischen Faltengehéngen, die den Figurenblock zum Raum hin 6ffnen, sind
ganzlich den Prinzipien des ,Hofischen Weichen Stils” in der Wasitaricklung der
Beauneveu'schen Tradition verpflichtet. Bei dieser Charakterisierungs m
allerdings die unterschiedliche Bestimmung der jeweiligen Apostelzykderen
gravierende GroRRenunterschiede und differenzierte Materialitat béasrden. Ein
Vergleich zwischen monumentalen, farbig gefassten Steinskulpturen undnkleine
holzsichtigen Statuetten bleibt immer suspekt und lasst sich imdiesgkreten Fall

nur mit dem gering erhaltenen Denkmalerbestand im heutigen Belgien und den

Niederlanden rechtfertigen.

235 7u den Propheten siehe Prochno 2002, S:2A85 Abb. 111116.
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Nicht von der Hand zu weisen ist die Tatsache, dass die HalleskBlptur generell

eine starke Ausstrahlung auf die zeitgendssische Bildhauerei unceMalsiibte. So

sind den Untersuchungen von Irmingard Achter zu den zwischen-144RD
entstandenen Aposteln des Rheinberger Retabels (Kat. 10, AbB12} 2ahlreiche
Hinweise auf enge Ubereinstimmungen im Bereich der Bewegumgk Gewand
motive zwischen jenem Figurenzyklus und dem Haller Apostelreigen zu
verdankef®. Beispielhaft sei auf den Rheinberger Petrus verwiesen, der in enger
Anlehnung an den Haller Johannes (Abb. 79) dessen Haltungsmotive im, Kopf
Schulter und Armbereich aufgreift (Abb. 80). Der Kelch in der linken,
angewinkelten Hand ist durch ein aufgeschlagenes Buch ersetzt, wahresidhder
mehrfach Uberschlagende und herabfallende Mantelumschlag unter der Hand
beibehalten ist. Achter geht davon aus: ,.... daf3 der Rheinberger Meestdaltkr
Apostel gekannt hat oder zumindest Vorlagen benutzte, die diesem Kreis
entstammerf®’. Es wéare nun ein merkwirdiger Zufall, wenn ausgerechnet die in
Dortmund und Rheinberg erhaltenen Zyklen in alleiniger Abhangigkeit zu dem Halle
Figuren gestanden hatten. Vielmehr durfen diese Befunde als Beleg fénatime
Strahlkraft der Haller Skulptur wahrend der ersten Halfte des difrhudnderts
gewertet werden. Die vorbildhafte Wirkung dieser Bauskulptur, die noch heute
ihrer Uberlieferten Geschlossenheit meisterlich den lokalen tiZei$lektiert’®®
resultiert nicht zuletzt aus der Tatsache, dass es sichlmutaleine ganz besondere
Kultstatte handelte. Der im europaischen Raum stark beachtete Giafi&war

der schwarzen Madonna geweiht. Als Wallfahrtstatte Ubte er em@me
Anziehungskraft auf die Glaubigen, darunter auch die bildschaffenden Handwerker
aus. Wahrend der gesamten Zeit des Kirchenneubaus konzentrierten Bighnrman

der Bauhutte zahlreiche Werkstatten vor Ort, was auf einen reggausals an

Motiven und handwerklichen Fertigkeiten schlieR3en lasst. Auch die Bildsahdédze

2% Achter 1960, S. 22831

287 Zitiert nach Achter 1960, S. 230.

2% Neben den Chorpfeilerfiguren und dem steinernekraBaentshaus im nérdlichen Chorumgang
befindet sich am Turpfeiler des Suidportals eine dhaad mit Kind, flankiert von zwei Engeln. Die
linken Nischen der Vorhalle weisen die steinernttugn der Heiligen Drei Kdnige auf, die rechten
Nischen sind ohne Bildschmuck. In den Tympanonzoden Nord und Westportale stehen
Marienfiguren. Das kleine Sidostportal zeigt einarignhkronung. Des weiteren befinden sich
zahlreiche figurlich gestaltete Konsolen und Zwlodéefs im Chorumgang. Die Skulpturen und
Reliefs entstanden zu unterschiedlichen Zeitenwamdien von verschiedenen anonymen Bildhauern
gefertigt. Hamann 1923, S. 210 ff. mit zahlreichen AblGeisler 1956, S. 152 ff. mit zahlreichen
Abb. - R. Didier/J. Steyaert ,HI. Drei Koénige“, ,Steheniaria mit Kind und musizierenden Engeln*
u. ,Stehende Maria mit Kind“ in: AK Kéln 1978,1 ,82-95 mit Abb. u. Bibliographie.

239 p, Kurmann ,St. Martin in Halle* in: AK Kéln 1974, S. 78.
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Werkstétten in Flandern und Brabant werden die Haller Grol3plastik vatu@iert
haben. Sicher verzeichneten sie interessante Motive und Kompositiolssdetali
ihren Skizzenbtichern, eventuell erwarben sie Modellvorlagen. So laskan den
dreil3iger Jahren Reflexe im Bereich der Tournaier Malerei atlmmaetwa an dem

um 1420/1430 in Grisaille gemalten Apostel Jakobus d. A. des Robert Campin von
der Rlckseite der heute im Prado in Madrid aufbewahrten TafelemtVerl6bnis
Mariens (Abb. 81). Die einer steinernen Statue nachempfundene monumentale
Heiligenfigur ist in einer gemalten Nische aufgestellt. Siegtzein ihrer
Korperhaltung und dem wiederum Uber den linken Arm hochgezogenen Mantelstoff
weitgehende Parallelen zur Gestalt des Haller Simon (Abb. 78). Datzhdieser
motivischen Ubereinstimmungen wird man nicht dem Gedanken verfallen, Robert
Campin oder den Meister der Rheinberger Statuetten als vorubergeheadeivér

einer Haller Werkstatt zu betrachten. Beide Meister oridatiesich lediglich an
alteren vorbildhaften Kompositionen und integrierten jene in unterschiedliche
Verformung in ihr eigenes Werk. In einem ahnlichen Verhéltnis wird die
Abhangigkeit des Schnitzers der Dortmunder Bildwerke zur Haller
Triforiumsskulptur zu sehen sein. Der von Steyaert 1974 formulierten Zuordnung
sowohl der Haller als auch der Dortmunder Apostel in das Oeuvreogesasinten
HakendoveiMeisters kann nicht Folge geleistet werd&nStatt dessen lassen sich
die Analogien und Beziige der Dortmunder Skulpturen zu den Haller Aposteln aus
der Rezeption stilistischer und motivischer Vorgaben einer Uberrageokizien
Bauhutte erklaren, die von Halle ausgehend weit in die burgundischen Nielderla
ausstrahlte und bis in die drei3iger/vierziger Jahre des 15. Jahrhuhoheits
Bildschnitzer und Maler gleichermalien inspirierte.

Auch das steinerne Sakramentshaus von Halle (Abb. 82) wird nur mit diem Ha
Triforiumsaposteln und nicht, wie von Didier und Steyaert vorgeschlagerdemit
Dortmunder Skulptur in einem Werkstattzusammenhang gestanderffiabas im
nordlichen Chorumgang von St. Martin in die untere Partie eines Stigzgfeil
zwischen der 3. und 4. Kapelle eingebaute Tabernakel ist formal betrachivei

Partien gegliedert. Der untere Teil, durch vier Messingtiren versempdient der

20 steyaert 1974, S. 128 ff.

21 Epd. S. 123126.- R. Didier/J. Steyaert ,Abendmahl, Relief am Sakeatshauschen, Halle, St.
Martin“ in: AK Kéln 1978, 1, S. 995 mit Abb. Vgl. des weiteren Hamann 1923, 1, §-219, der
sich fur eine Zuschreibung an den Hauptmeistest#nernen Triforiumsapostel aussprach.
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Aufbewahrung der Eucharistie. Dartber verzieren vier szenische, 41 x 47 cm
messende Reliefdarstellungen unter reich mit MalRwerk verziertkadén den
Tabernakel. Die linke Tur auf der Ostseite enthalt in einer durchlaufendeertga
Inschrift einen Verweis auf die drei Stifter und das Jahr déuisg: ,,...ghe daen yn

yar ons heren MCCCC en IX heynderec van catten ende meyre en ctdes (f&?

Die kleinen bildlichen Darstellungen zeigen auf der Westseiteudiev&schung und

das Abendmahl, auf der Ostseite den Einzug in Jerusalem und Gethséfahrend
Erstere der Hand des Hauptmeisters zugeschrieben werden, solkerd eton
einem Mitarbeiter der Werkstatt gefertigt worden sein. 14 kleipestelfiguren,
ehemals auf Konsolen unter Baldachinen stehend, gingen vétforeunf den ersten

Blick stehen die kleinen (berfassten Figirchen in ihren Physiognomien und
Kopfformen, ihren spezifischen Barnd Haartrachten, sowie der ausschwingenden
Faltenfuhrung ihrer Gewander den Dortmunder Figuren recht nah. Dochitfisst s
auch diese Verwandtschaft eher mit dem Verweis auf das Hervargeiseeinem
gemeinsamen kinstlerischen Umfeld erklaren, als mit der Zuordnung in eine
Werkstattbetrieb. Allein schon in konzeptioneller Hinsicht zeigen dendh,
figurenreichen Szenen in ihren engen Nischen einen ganzlich anderemaResiaf

als die Dortmunder Gruppen. Sie sind von einer schragen Grundlinie her in
verschiedenen Schichten Ubereinander kreisformig oder pyramidal in den Raum
hinein entwickelt. Dabei ergibt sich in der Szene des Abendmahls voiiattseitig
knieenden Judasfigur im Vordergrund Uber die in verschiedenen Ansichten und
Uberschneidungen gegebenen Apostel bis zur zentral aufragenden Figur Jesu im
hinteren Mittelfeld ein starker Tiefenzug, dessen illusionistigaiigpragung durch

den fast schon perspektivisch geformten runden Tisch Unterstitzung fineser Di
....Wille zum Raumillusionismus...“, den bereits Hamann 1923 fest$télliasst

sich nicht in den Dortmunder Reliefs erkennen. Wie bereits erwahgen la
perspektivische Fragen den Intentionen jenes Bildschnitzers, der versaefiible

und emotionale Stimmungen in ihrer inneren Dramatik zu erfassen, ndgehesid

fern. Desgleichen verhélt es sich mit der Gestaltung von Genremotieernn

242 7itiert nach R. Didier/J. Steyaert ,Abendmahl, iReam Sakramentshauschen, Halle, St. Martin®
in: AK Kéln 1978, 1, S. 94.

43 Das Aussehen einer Bischofsstatuette ist durch-dtegrafie eines alten Gipsabdrucks, der vor
1877 gefertigt wurde, tberliefert. Die Aufnahmegteiugleich den Originalkopf des im Abendmahl
relief links von Jesus angeordneten Apostels, deZuge einer Restaurierung von 1886 erneuert
wurde. Die zwei rechts von Jesus sitzenden Apdetdien zu jenem Zeitpunkt. Siehe R. Didier/J.
Steyaert ,Abendmahl, Relief am Sakramentshdusdhelte, St. Martin“ in: AK Kéln 1978, 1, S. 94

95 mit Abb. u. Formatangabe.

244 Zitiert nach Hamann 1923, S. 218.
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einigen Haller Reliefs anzutreffen sind, etwa bei dem AposteAlimndmahl, der

sein Messer am Tischtuch saubert oder jenem, der einen kraftigerckSaus dem

mit beiden Handen zum Mund gefuhrten Weinkrug nimmt. Die Wiedergabe der
naturlichen Erscheinungswelt in ihrer realen, oft drastischen Form,dere
Vorstellungswelten einer birgerlichen Auftraggeberschicht in den Statken
burgundischen Niederlande entsprach, interessierte den Schnitzer deu et
Skulpturen nicht. In seinen schénlinigen, von harmonischen Bewegungsflissen
gepragten Szenerien erfuhr selbst die grausame Realitdt unteKidemn eine
poesievolle Verklarung. Die Vorstellung, dass jener Schnitzer im Amseldn die
Haller Reliefs die Dortmunder Skulptur gefertigt haben kdnnte, ist gigwieétte er

doch seine raumerschlieBenden und naturalistisch anmutenden Gestaltuqgeprinzi
wieder aufgeben mussen zu Gunsten traditioneller, am ,Hofischero8étitierter,
Kompositionsschemata. Dieser scheinbare Ruckschritt im Konzeptioreilte

dann im krassen Gegensatz zur hohen kunstlerischen Qualitat in der Aongfdes
Dortmunder Werks gestanden, die Steyaert 1974 veranlasste, das Pdabensie
stilistisches ,Meisterwerk® und HOhepunkt innerhalb des von ihm zusammen
gestellten Oeuvre des Hakendover Meisters zu w&rt&omit muss auch hier der
vorgeschlagene Werkstattzusammenhang zwischen den steinernen Retiefs de
Sakramentshauses und der hélzernen Passionsskulptur in Dortmund wiedeein Fr
gestellt werden. Man hat sich eher verschiedene Personlichkeitenteten)gdie
zeitweise dem gleichen kunstlerischen Umfeld in Bourges, Paris waighi@r aus
gesetzt waren, sich dann aber in verschiedene Richtungen hinein konzeptionell
weiterentwickelten. Die Bildhauer der Sakramentshausreliefslemerwie bereits
Hamann in den zwanziger Jahren vorscHitgn der Werkstatt des Meisters der
Haller Chorapostel zu suchen sein.

245 Steyaert 1974, S. 135.
248\/gl. Anm 241.
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3. 2. 5 Beziehung zur Werkstatt des Meisters des Hakendover Retabels

Unter allen erhaltenen Skulpturenzyklen aus der flandrischen und brabanter
Poduktion der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts weist der Hochaltrauisder
belgischen Kirche van de Goddelijke Zaligmaker in Hakendover bei Tiersn 4K

Abb. 83, 216211) mit seinen hoélzernen Statuetten des oberen Registers,
insbesondere den Aposteln (Abb.-8d), und einigen weiblichen Heiligenfiguren
(Abb. 87) die engsten formalen und stilistischen Gemeinsamkeiten zumubaler
Retabel auf. Augenféllig parallel zur Dortmunder Skulptur ist an einigen Hakendove
Aposteln die Modellierung der Kopftypen sowie die Formgebung der-Hawt
Barttrachten (besonders an Fig. 3, 4, 6, 7, 9 und 10, Ab86B%. Obwohl Letztere
vermutlich zeitgendssische Modeerscheinungen reflektieren — ganz atlsiren

zeigen auch die steinernen Apostel am Haller Sakramentshaus - deuten
schnitzerische Details eine gemeinsame Handschrift an. ®ikkéstnbar etwa an der
schwungvoll aus dem Gesicht gefihrten Lockenkerbung, dem weit zuriickliegenden
Haaransatz und dem zur Locke gedrehten Haarstrang tber der hohen $8m. Di
stilistischen Merkmale sind fur die mannlichen Figuren um folgende, fmatie
Dortmunder Apostel geltenden Kriterien zu erganzen: hohe, plastisch vobgewol
Jochbeine Uber eingefallenen Wangen; markante Linien von den Nasenl6chern zum
Kinn; herabgezogene, halb getffnete Munder und schmale, nur leicht eingeschnittene
Augen unter buschigen, an der Nasenwurzel zusammengezogene Brauen. Bei den
weiblichen Gestalten treten folgende stilistische Kennzeichen hiszbarf
geschnittene Haaransatze, lange schmale Nasenricken, zusammengezogene,

schmallippige Munder und vorgereckte Kinnpartien.

Die Figuren in Hakendover sind statuarisch aufgebaut. Die fest in detelstaff
eingewickelten Arme verbleiben eng am Korper. Doch bereits in den Rosen
Bewegungen einzelner Apostel und Frauengestalten (hl. Barbara) Atuftiaschen

des Blocks und die bevorstehende Drehung der Silhouette in den Raum hinein
deutlich spurbar. Beispielhaft sei auf den Apostel 10 (Abb. 89 links) esenj der

in seiner plastischen Entfaltung bei gleichbleibender Haltung und Gestik s
Entsprechung im Apostel 11 (Abb. 89 rechts) des Dortmunder Schreins findet.

Analoge Tendenzen bieten auch der dritte Hakendover und zweite Dortmunder

247 Die Z&hlung der Apostel erfolgt nach Abb-83 von links nach rechts.
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Apostel (Abb. 90 links und rechts), bei denen sich die Entwicklung in dem alle
statuarische Uberwindenden Huftschwung der graziler gegebenen Dortmunder Figur
offenbart. Die Draperie stimmt an beiden Skulpturen bis ins Didtaflein und doch
gelang dem Bildschnitzer erst an der Dortmunder Figur ein Giberzeugenkieng
zwischen Koérper und Gewandung. In letzterer, ausgereifterer Kompositicit ve
sich die Meisterschaft eines Bildschnitzers, der mit deideery der Figuren fur das

Hakendover Retabel noch am Beginn seines Schaffens stand.

Die zwolf Szenen zur Legende der Kirchengriindung aus dem unteren Regsster
Hakendover Retabels weichen in ihrer formalen und stilistischen Ausigihr
deutlich von den Reliefgruppen des Passionsretabels ab. Die weiblicheerFin
Hakendover besitzen steife, stilisierte Oberkdrper und eingeschnuiilen,Ta
wahrend die Dortmunder Frauen anmutige, weich gerundete Koérperformen
aufweisen (Abb. 88, 26). Der Reliefaufbau der meisten Hakendover Szehefteter

der Flache. Raumlichkeit wird vorwiegend durch eine Ubereinanderataifel
gleichgroRer Skulpturen erzeugt (Abb. 91). Bestimmte Gestaltungsformendigtw
Bildung einer raumhaltigen Schale, wie sie exzellent in allen Lighd
Schattenzonen um die ohnméchtig zusammenbrechende Gottesmutter im
Dortmunder Schrein gebildet ist, lagen den Bildschnitzern in Hakendower air

der konzeptionelle Aufbau der erste Szene auf der rechten Fllgelséitder
Lohnauszahlung an die zwolf Arbeiter zeigt diesbezigliche Ansatze (Abbln92)
jenem Relief sind die Figuren in mehreren Schichten angeordnet. Rieed#ierte
Hohenstaffelung und Uberschneidung der Figuren assoziiert eine gewisse
Raumlichkeit. Die Ausformung einzelner mannlicher Kopfe entspricht tgsid
gnomien der Apostelfiguren des oberen Hakendover Registers.

3. 2.6 Uberlegungen zur Lokalisierung der Werkstatt

Spatestens seit den Ausfihrungen von Didier und Steyaert im Ausstellahggkat
.Die Parler* 1978 gilt das Hervorgehen des Hakendover und Dortmunder Retabel
aus einer gemeinsamen Werkstatt, die ihren Notnamen ersteraimeRetrdankt,
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fur die Forschung als gesichéft Doch die Zusammenfilhrung beider Werke in ein
gemeinsames Oeuvre sollte trotz der auch hier aufgezeigtentisstién
Beziehungen zwischen einzelnen Skulpturen nur als Mdglichkeit und nicht als
unumstofiliches Faktum gewertet werden. Zu wenig blieb in Hakendover vom
Originalzustand des Retabels erhalten, als dass absolute Aussagéergeterden
konnen. Bereits Mitte des 19. Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhuntterts erli
das Retabel in Folge von Restaurierungen tiefe Eingriffe in seiilgin@substanz.

Den archivalischen Untersuchungen von Roger Marijnissen und Herman Van
Liefferinge aus dem Jahre 1$8%ist zu entnehmen, dass zwischen 1853 und 1855
eine erste umfangreiche Restaurierung durch den in Tienen ansassigen
Kunstschreiner Sondervorst erfolgife Jener nahm die Goldfassung am gesamten
Retabel ab, verzierte das Gehause mit einem durchlaufenden neogoKschen

und erneuerte wohl in weiten Teilen das MalBwerk. Fur letztere tAghéi er als
besonders befahigt. Desweiteren brach Sondervorst die strenge horizontale
Binnengliederung des Retabels auf, indem er die zentrale Christudégusberen
Registers rund 10 cm tiefer auf den Baldachin der unteren Kreuzigungseze
platzierte. Die Statuetten versetzte er auf die Flugel, diefRelidnete er im Schrein
zusammen. Inwieweit Sondervorst die Skulptur nur im Ublichen Rahmen erganzt
oder gar neu fertigte, bleibt unklar. Einem Brief des damaligen @rtsp$ D. van
Aerschodt vom 6. Oktober 1853 lasst sich allerdings entnehmen, dass zpumldeit

der Restaurierung nur noch ein Drittel des originalen Bestands erhalfé’. Nach
Marijnissen und Van Liefferinge erneuerte Sondervorst zum Teil giesist
gestalten und Heiligenfiguren, wahrend die Reliefgruppen nur Detailerganzungen
erfuhren. So Uberschnitzte Sondervorst moglicherweise die Kopfe dasfgRigr
Lohnauszahlung an die Arbeiter* und passte sie in ihren Physiognomien den
Aposteln an. Mit noch groRRerer Wahrscheinlichkeit fertigte er die Grujgse
bekennenden Hauptmanns aus der Kreuzigungsszene, deren stilistisches Ersche

nungsbild deutlich von den iibrigen Reliefs abwéréht

248 R. Didier/J. Steyaert 1978, 1, S.-89 ,Altar von Hakendover®, S. 91 ,Ohnmacht der Maviom
Altar in Bokel” und S. 987 ,Kalvarienberg mit hll. Barbara und Katharinagenannter Gerber
Altar”.

249 Marijnissen/van Liefferinge 1967, S.-B9.

20 Epd. Die Kosten beliefen sich auf 2790 frs. Sigaeu auch van Eeckhoudt 1995, S.1%5 53, 68
u. 7374.

51 Abgedruckt bei Marijnissen/van Liefferinge 196788, Anm. 25.

2yan Eeckhoudt 1995, S. 68.
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Dieser neue Zustand des Retabels wurde in einem fur das Briglssiée d'Art
Monumental (Cinquantenaire) um 1880 gefertigten Gipsabdruck festgéfialten
Eine zeitgendssische Fotografie jenes Abdrucks zeigt nicht nur dielsdama
andersartige Zusammenstellung der Skulptur, sondern auch eine &lteee Mar
Ohnmachtgruppe, die wahrscheinlich in den Jahren zwischen 1894 und 1896
abhanden kam (Abb. 78

Im Zuge einer zweiten, der Bestandssicherung dienenden Restaurierunglehrch
Loéwener Bildhauer Van Uytvanck in der Zeit von 191%2wurde der vermutete
Originalzustand in seiner bis heute Uberlieferten Form geschaffeswelderen
wurde eine neue Mar@hnmachGruppe, ein neuer Kruzifixus sowie die Statuette
des hl. Benedikt geschnitzt und eingesétztDiese MaRnahmen erfolgten ohne
Kenntnis des archivalischen Schriftguts der ein halbes Jahrhundert zuvor
durchgefuhrten Restaurierung und ohne Hinzuziehung des noch existierenden
Gipsabruck&®.

Trotz Verankerung im Schrein fielen im Jahr 1978 etwa zwei Dailier Skulpturen
einem Raub zum Opfer, darunter neun Apostel (Nr. -8, dUnd 1012), drei
mannliche Heilige (Dionysius, Bischof Denis, Johannes der Taufer)weigtiche
Heilige (Agnes, Barbara, Maria Magdalena, Apollonia), die zwei Gruppter dem

Kreuz sowie fiinf Reliefs zur Geschichte der Kirchenlegende (Ng=84und 105°".

Bis 1990 wurden alle entwendeten Teile nach den Gipsabgissen von 1880 in
farbigem Kunstholz kopiert und wieder in das Retabel eingebaut. Naclterfol
Ruckgabe dreier entwendeter Reliefs im Jahr 1991 und deren Restaunederg
Holzwerkstatt des Koninklijk Instituut voor het Kunstpatrominium in Briksélten

sie 2003 an ihren urspriinglichen Platz im Retabel zé&ttidieute ist das Retabel

durch Verglasung gesichert.

53 Marijnissen/van Liefferinge 1967, S.-80.

#5“Ebd., S. 81. Fotografie von 188890, S. 82, Abb. 73.

»*Epd., S. 82 u. Van Eeckhoudt 1995, S. 15, 18683. 7376.

% Der im Anschluss an die Restaurierungen von R.rédee rétable d’Haekendover, in: Annales de
'academie royale d’archéologie de Belgique, LXVIble série, XVIII, S. 7@7 vorgelegte Bericht
geht an keiner Stelle auf das Archivgut ein. Sielagijnissen/van Liefferinge 1967, S. 83.

*5"van Eeckhoudt 1995, S. 73 u. 76 u. S. 82. Zurtifigerung der Reliefs vgl. Kat. 9.

28 Sjehe dazuhttp://www.kikirpa.be/. Letzter Zugriff am 29.08.2005.
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Da im Verlauf beider RestaurierungsmalRnahmen eine grundliche Fixiersng de
jeweiligen Altbestands am Retabel unterblieb und auf Grund des DiEbstaden
siebziger Jahren nicht mehr nachvollzogen werden kann, welche der Skulpturen i
den ersten Kampagnen Uberarbeitet oder gar neu geschnitzt wurden, migssen al
stilistischen Zuschreibungen mit auf3erster Vorsicht gewertet weAds gesichert

darf jedoch gelten, dass die urspringliche Fertigung der Skulptur des Retaiel
Hakendover auf mehrere Personen zurlickgeht. In der Forschungsliteratutievird
Beteiligung von fiinf bis sieben Bildschnitzern in Erwagung geZdyeDiese
Mitarbeiterzahl erscheint ungewoéhnlich hoch, bedenkt man, dass ublicheevese
Werkstatt aus je einem Meister und Gesellen s@wiebis zwei Lehrlingen bestand.

Will man hierfir, und fir den ersichtlichen Stilpluralismus innerhal Retabels

eine Erklarung finden, muss man auf hypothetische Erklarungsmodelle zudggsifen.
konnte sich einerseits um eine gut florierende Werkstatt gehandeh, hdibebei
entsprechender Auftragslage um Mitarbeiter in Lohnarbeit erganzt ®urde
Andererseits bestiinde die Mdglichkeit, dass das heutige Retabel a8kutjgtur
zweier ehemaliger Altaraufsétze besteht, die erst im Medar Jahrhunderte in
Verbund zueinander gelangt&h Beziiglich ersterer These sollte beachtet werden,
dass in einem derart groRen Werkstattunternehmen nicht zwangslaufig die
qualitatvollsten Stiicke vom Meister personlich gefertigt sein méf€seNach
heutiger Kenntnis war jener vor allem mit administrativen AufgabenHadtigt, die

von der ,Kundenbetreuung“, Uber die Erarbeitung der Bildprogramme, die
Bereitstellung eigener Entwiirfe und Vorlagen bis hin zur Uberwachung der
Arbeitsablaufe und dem Vertrieb der auf Vorrat fir den Markt gefatexi Werke
reichte. Darlber hinaus hatte er die Zusammenarbeit mit den r&ahreind
Ornamentstechern fur die Fertigung der Retabelkasten und deren Bestluclaing dur
entsprechende Mal3werke zu organisieren sowie fir die abschlieRended\ieggol
und farbliche Polychromierung von Skulptur und Schrein durch entsprechende
Fassmaler zu sorgen. Folglich sollte davon ausgegangen werden, dass das grof3te
zusammenh&ngende Konvolut nicht der Meister, sondern ein befahigter, in der

29 GeiRler 1956, S. 148.Steyaert, 1974, S. 11416 u. R. Didier/J. Steyaert ,Altar in Hakendover™
in: AK Kéln 1978, 1, S. 90.

20 Allg. zur Situation der Werkstéatten u. der Mitatbezahl vgl. Blockmann 1994, S. 46 u. Welzel
1997, S.143144.

?%1yan Eeckhoudt 1995, S. 15, 40, 77.

%62 Jber die Zuordnung der Statuetten und Reliefsemfiihrenden Werkstattmeister siehe Steyaert
1974, S. 114, Anm. 5. u. R. Didier/J. Steyaert gAlh Hakendover" in: AK Kéln 1978, 1, S. 90.
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Werkstatt ausgebildeter Geselle fertigte, der allerdings engdeaciNorgaben und

Modellen des Meisters schnitzte.

Fur die von Lucvan Eeckhoudt 1995 erstmals zur Diskussion gestellte zweite
Variante spricht in erster Linie die eigenwillige Gesamtkonpepties Retabels.

An keinem anderen erhaltenen Altaraufsatz begegnet die Ubereinaffelersgader
Skulptur in zwei Registern. Gerade die Einzugigkeit unter hohen, meist me
stockigen Malwerkaufbauten gilt als generelles Wesensmerkmalaghesigthen

und brabanter Retabelbaus wahrend der 1. Halfte des 15. Jahrhunderts. In der
Forschungsliteratur wurde die Doppelziugigkeit des Retabels in Hakendetgsemst
Verweis auf die Verbildlichung der Legende und somit spezifische agpftr
geberwtinsche erklart. Ikonographisch besteht aber durchaus auch die Méglichkeit,
dass es sich um ehemals zwei Retabel in der typischen Kompositronsiit
Uberhdohtem Zentrum gehandelt haben kdnnte. Der eine Altaraufsatz hattdielann
zwolf Reliefs enthalten und im Zentrum mdglicherweise die fehlende Hamgtster
Griindungslegende gezefft Im Auszug dariiber hatte die Statuette des segnenden
Heilands ihre ikonographische Entsprechung gefunden. Das zweite Retabid muiss
man sich bestiickt mit den Heiligen und Aposteln in der heutigen Zusanethergst
denken, gruppiert um die Kreuzigung im erhdhten Mittelteil. Fur die Entstehung
beider Retabel kamen verschiedene Werkstatten in Frage, wodurchhdedf&st
Erklarung fande. Da der heutige Retabelkasten aus der Mitte des ltundhdnts
datiert, ware eine Zusammenfiigung aller Skulpturen zu diesem spétennKe-
vielleicht in Folge eines Kirchenbrands — denkbar. Im Verlauf des 1hulatert

wurden die Gemalde auf den KastenauRenfligeln beigefiigt (Ab°211)

Die Vorstellung von der Existenz zweier ehemaliger Retabel, @etiEtm wichtige
Anhaltspunkte fur die Deutung der stilistischen Kongruenz zwischen einigen
Statuetten in Hakendover und Dortmund, bei gleichzeitiger Divergenz defsRel
beider Werke. So kdnnten die Apostelzyklen aus einer Werkstatt hervorgegangen
sein, die vielleicht auf die Fertigung derartiger Bildfolgen spes@ti war. Deren

Niederlassung ware sowohl in Brabant als auch in Flandern denkbar. Eganer

23 yan Eeckhoudt 1995, S. 15, 40, 77.

64 Marijnissen/van Liefferinge 1967, S. 88. In jeiSzene fiihrt ein Engel am dreizehnten Tag nach
dem Dreikonigsfest die drei Jungfrauen zu jenem @rtdem die Kirche letztlich gebaut wurde. Der

von Gott erwahlte Bauplatz war von einem seidersdteR umsponnen und mitten im Winter ergrint.

2% yan Eeckhoudt 1995, S. 15, 73, 77
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einerseits an die Verarbeitung des von Halle ausstrahlenden Uberregional
Figurenstils im Oeuvre beider Werke, andererseits an die verlogamgene Maria
Ohnmachtgruppe des Hakendover Retabels (Abb. 76), die sich eng den
gleichnamigen Gruppen einiger Brigger Passionsretabel (Bokel, Neetzéd, K&,

Abb. 75, 32) aber auch der Frauengruppe des Dortmunder Schreins (Abb. 26)
anschlieBen lasst. Die Reliefs der Grundungslegende wiederum muigsten e
Werkstatt zugeordnet werden, die eng mit dem lokalen literarischen und
theologischen Gedankengut vertraut war. Hier ist am ehesten an eingetedeEne
Brusseler Werkstatt zu denken, zumal fur die dreiBiger und vierzahee des 15.

Jahrhunderts eine rege bildhauerische Tatigkeit in jener Stadt bezeugt ist.

Bevor jedoch nicht schriftliche Befunde die hier vorgetragenen Thesen in irgendeiner
Form absichern kdnnen, mussen sie in den hypothetischen Bereich verwiesen
werden.Als Fazit bleibt allein der Verweis auf die stilistischéh¢ der Dortmunder
Statuetten zu einigen Hakendover Aposteln, die allerdings nicht originar rsdoisle

auf drei Figuren nur als Abguss einer Kopie des 19. Jahrhunderts zur Verfigung
stehen.

4. Die Tafelgemalde

4.1 Das Bildprogramm

Mit hoher Wahrscheinlichkeit wird das Retabel des Hochaltarseanérs verlorenen
AulBenfligeln die Legende des Dortmunder Stadtpatrons oder dessen Abbild
zusammen mit weiteren Heiligenfiguren gezeigt haben. Das Inner&etabels

blieb christologischen und marianischen Darstellungen vorbehalten. ImpMiitke

des Schreins, gleichsam als Kulminationspunkt der gesamten episclstellDag,

ist die Kreuzigung Christi angeordnet (Abb.3l Von diesem zentralen Thema
ausgehend, verknupfen sich diaf den Innenfliigeln gemalten Begebenheiten aus
der Kindheit Jesu als Bestandteil des Marienlebens mit Szen@&aslgion, die nach

dem Opfertod zur erlésenden Aufnahme des Gottessohnes in den Himmel und der
anschlieBenden Kirchengrindung auf Erden fihren (AbB). Die szenische
Anordnung der gemalten Heilsereignisse in zwei Registern verlauficlzsinén
einem von links nach rechts Uber die geschnitzte Mitte hinweggreifendem Risythm

bricht dann auf der rechten Flugelseite um und fuhrt die Passionsfolge in dgermorti
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unteren Reihe in Leserichtung fort. Erst dann kehrt die Erzahlung aufindem |
Innenfligel zurlck und schildert im untersten Register die nachdsterliche
Begebenheiten. Dieser versetzte Erzahlrhythmus erklart sich austteilung in
eine dem Marienleben vorbehaltene Seite links und einer der Passiati Chr

gewidmeten Seite rechts.

Die Passionsszenen weisen einige bemerkenswerte Akzentuierungen auf und
weichen damit vom Ublichen Repertoire derartiger Zyklen ab. So werden
verschiedene, sonst selten derart aneinander gereihte Detailass&onl wie die
Geil3elung, Verspottung, Dornenkronung und Kreuzannagelung in aller
Ausfluhrlichkeit gezeigt, wahrend eine grundlegende, fast nie in zyklisclssioRs
darstellungen fehlende Begebenheit, wie die Kreuztragung, nicht vorhandem ist. D
einzelnen Bildsequenzen bleiben dabei nicht auf sich selbst bezogen, sondern
offenbaren immer wieder zahlreiche Beziige zu Heilsdarstellungedeauinken
Fligelinnenseite, die Rolle des geopferten Sohnes betonend. So fuhrt he&peels

die Abschied nehmende Versunkenheit der Muttergottes im Grablegungshdi@ auf
kontemplativ versunkene, das kommende Leid schauende Maria der Geburisszener
zurtick. Bereits dort wird ihr Sohn auf weil3em Linnen ehrflrchtig préasentie

spater das Kind im Tempel und noch spéater der vom Kreuz abgenommemeabeic
durch Joseph von Arimathia und Nikodemus. Das betonte Vorzeigen der Wundmale
in letzterem Bild nimmt dabei durch den Verweis auf den zentidiessgedanken

der Wandlung unmittelbaren Bezug zur Kreuzigung, die einem Kkirchlichen
Innenraum eingestellt ist, aber auch zur Darbietung des Kindes inpel,emo
Simeon als Erster Christus erkennt, wahrend sein Begleiteflsyd&e Hostienpyxis

vorab auf die Eucharistie verweist.

Unter den Stationen des Lebens Mariae findet nicht nur die Kindheitscjgscihres
Sohnes Verbildlichung, zugleich band der Tafelmaler auch die Geschetiarsse
Himmelfahrt und Pfingsten dieser Abfolge ein. Er gedachte damiinenj&zenen

der Funktion Mariens als mater apostolorum und der Gleichsetzung -Martdesia.

Die auRergewdhnliche Prasenz der Gottesmutter in allen Szenemh gipfehde des
Zyklus in der Verbildlichung ihres Todes und ihrer Inthronisation. In der Rielie
Himmelskonigin, vorweggenommen bereits in der Szene der Anbetung des Kindes

durch die Heiligen Drei Konige, ist sie nicht nur ,Herrin® der Kie¢ sondern
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zugleich auch ,Mittlerin® zwischen den Glaubigen und ihrem gottlichen Soha. D
Herrschaftsmotiv erfahrt nachhaltige Betonung durch die Beifiigung individuelle
Konigsattribute wie das der vom Kreuz Uberragten Weltkugel, die zwiddagia

und Christus auf der Thronbank liegt. Ihre Privilegierung als Furbittekiare sich

aus den tiefen Schmerzen, die sie unter dem Kreuz erlitt,chlshsi Sohn in seiner
Leibwirklichkeit opferte. Jenes Leid wird auch in den Passionsszenen de
Kreuzabnahme und Grablegung thematisiert, indem dort Maria in eindrirgliche

Weise Abschied von ihrem verstorbenen Sohn nimmt.

In allen Szenen ist die Gottesmutter in einen tiefblauen, fédsvaszen Mantel
gehullt, der in seiner dunklen Farbigkeit an die italienischen Tredéattonnen

eines Ducciooder Giotté®® erinnert, und ihr kommendes Leid bereits in der
Verkiindigungsszene visualisiert. Die Farben ihrer Umgebung sind hingegen derart
aufgehellt, dass ein vom Goldgrund ausgehendes Strahlen die Szenerien durchdringt
und von innen heraus aufleuchten lasst. Fast scheint es, als warrlerhchung
Mariens das eigentliche Thema des Retabels. Diese starke kedyuog der
Gottesmutter findet moglicherweise darin Begrindung, dass Maria igdatinin

des Dortmunder Hochaltares angesehen wurde.

4.2 Komposition, Ikonographie und Stil des linken Fligels

4.2.1 Verkindigung

Der Marienzyklus auf dem linken Innenfliigel setzt mit der Verkindigungs&iene
(Abb. 93). Der Betrachter blickt in einen nach zwei Seiten hin geéfineaum, der
scheinbar Ubereck einer Vorhalle eingestellt ist. In dem kleinera@esitzt Maria
im blauen, gelbgrin geflutterten Mantel vor einem Lesepult mit gedffnBigsh.
Die Hande in einer Geste der Ehrfurcht und scheuen Abwehr vor dereBnosten,
neigt sie ihr Haupt dem von links nahendem Erzengel zu. Jener ist inuAtbe
Pluviale gewandet, im gelockten Haar tragt er ein Diadeésmemit Pfauenaugen

geschmuckten Fligel ragen bis unter die Decke empor. Gabriel knigtietigevor

¢ Beispielhaft sei auf die Rucceliladonna des Duccio di Buoninsegna, Florenz, Galldegli
Uffizi, Florenz 1285, Weber 1997, S. 15, Farbabbdie sog. Ognissankladonna des Giotto di
Bondone, Florenz, Galleria degli Uffizi, Florenzigehen 1308L310 verwiesen. Suckale/Weninger
1999, S. 43, Farbabb.
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Maria nieder. Aus seiner erhobenen Hand entfaltet sich ein Spruchbamtkmi
Grul3: ,Ave gracia plena dominus tecum®. Die Botschaft des Engetsdumirch die
von Gottvater ausgesandten Lichtstrahlen versinnbildlicht. Sie fallenebues
kleinen Wolke Gber dem Dach der Halle auf Maria herab und fihren dimeTdes
HI. Geistes herbei. Maria stimmt nach Lk 1,-3&iehe ich bin des Herrn Magd; mir
geschehe, wie du gesagt hagtfit gesenkten Lidern dem himmlischen Heilsplan zu.
Ihre schlichte Kleidung verweist auf ihren Status als demitige Maggleich aber
hebt ihr erhohter Sitz und der mit Rosen verzierte Nimbus ihregantigje Stellung

als erwahlte Jungfrau hervor.

Obwohl die Szene einer imaginaren Architektur eingebunden ist, sind Arsaer
in die Tiefe fuhrenden Raumgestaltung erkennbar. Die Bildflache wirch cawei
miteinander verbundene Gebaudeteile — Vorhalle und Mariengemgegliedert,
deren Gegenlaufigkeit im Inneren durch die kontrare Ausrichtung der tgilies
FuBbdden unterstrichen ist. Beide Gebaudeteile zeigen unterschiedliciehAus
nungen in der Bildflache und Raumtiefe. Wahrend die rechte Fassadals el
Halfte der vorderen Bildflache ausfullt und somit das MariengemiacHauptraum
kennzeichnet, verengt sich jenes im Hintergrund und assoziiert einelldimgtin
die Vorhalle. Hingegen flllt die Fassade der Vorhalle kaum eineDd#ér vorderen
Bildflache aus. Sie gewinnt jedoch in der Bildtiefe an Ausdehnung, von atligtels

der Ausweitung der Fliesen bis unter das Gemach der Gottesmutter.

Die Erfassung einer realen Architektur lag dem Tafelmaler. f&r versuchte mittels
einer symbolhaften Architektursprache, heilsgeschichtliche Zusammenaéfzge
zeigen. Das romanische Gemach der Gottesmutter verweist adtidastum, die
gotische Vorhalle dient als Sinnbild der neuen christlichen Zeit. idViadie
Erwahlte, vom Heiligen Geist Uberschattete, stent am Ubergang Jtam 2um
Neuen Testament” Mit der Annahme der Verkiindigungsbotschaft vollzog sich in
ihrer Person die heilsgeschichtliche Einheit. Die Abgrenzung ihresaGenbei
gleichzeitiger Einstellung in einen neuen, raumlichen Zusammenhang
veranschaulicht diesen Gedanken. Der mittleren S&aule kommt hierlmidees
Bedeutung zu. Sie verbindet einerseits als tragendes Element bdidadéeile,
andererseits unterteilt sie die Standorte der handelnden Personen. tHahd

267 7itiert nach Schiller, 1, 1966, S. 60.
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Kniestellung des Engels werden durch sie genau begrenzt. Allein dessehitBod

mit der Verkindigungsbotschaft reicht in das Gemach der Jungfrau hintber. Auf
Marias Reinheit und die unbefleckte Empfangnis deutet die Vase mitvdifen
Lilien hin. Sie steht in einem der Architektur vorgelagerten blihenden Gartens der a

Hinweis auf das Paradies verstanden werden kann.

Vom biblischen Text (Lk 1,288) ausgehend, wahlte der Tafelmaler des
Dortmunder Retabels eine Kompositionsform, deren kinstlerische Quellaterar

in der franzdsischen Buchmalerei um 1400 lagen. Die lkonographie der Swmene, i
Kleinteiligkeit sowie die Noblesse der grazilen Figuren, verwelsesonders auf
zwei Miniaturen einer 1413 im Inventar des Herzogs von Berry als Bedlss
Heures de Notre Dame verzeichneten Hands&hrifia Teile der urspriinglichen
Handschrift fur den Tafelmaler von Bedeutung waren, soll deren komf#izier
Entstehungsgeschichte mit den seit ihrer Erstpublizierung durch Pauéwurrd
Hulin de Loo kontrovers in der Forschung diskutierten Ausmalungskampagmen
umrissen werden. In Anlehnung an Hulin de Loo pladieren Erwin Panofsky, dillar
Meiss, Maurits Smeyers, Charles Sterling und Anne van Buren fir ergte
llluminierungsphase noch im 14. Jahrhundert, genanetem Jahrzehnt zwischen
1380139G°°. Dagegen setzt Eberhard Koénig in Bezug auf Paul Durrieu den Beginn
der llluminierung erst 1404 an, mit Verweis auf das dem Kalenddfatstschrift in
jenem Jahr eingefligte Sterbedatum des herzoglichen Bruders Philipfildesik
Weitgehender Konsens innerhalb der Forschung herrscht beztglich der Zuschreibung
der frGhen Pariser Miniaturen an den Meister des Paraments vbardarsowie der
Identifizierung jenes Kiunstlers mit der urkundlich gesicherten Persa de
Tafelmalers Jean d’Orlé&ifs der mit seiner Werkstatt zahlreiche Hauptminiaturen
schuf oder als Unterzeichnung anlégteStrittig bleibt der Fortgang der Illuminie
rung. Konig, der Verfasser des Kommentars zum Faksimile der BléssBleures

de Notre Dame, geht davon aus, dass nach dem Tod des Jean d’Orléansig¢tierm

28 Die |dentifizierung erfolgte durch Graf Paul Dewi1910, S. 361 u. 246279.

259 Hulin de Loo 1911, S. 4.Panofsky 1958, S. 4%6. - Meiss 1967, S. 11213 u. 134 Sterling
1987, S. 244~ van Buren 1996, S. 582.

270 Konig 1992, S. 128 u. Kénig 1995, S. 448.

"1 Jean d'Orléans stand in den Diensten der frandiesis Konige Jean II. le Bon, Charles V. und
Charles VI. Der urkundlich gesicherte Zeitraum eeimatigkeit erstreckt sich zwischen 1361 und
1407. Vgl. dazu sowie zur ldentifizierung des Kierst Henri Bouchot (Hrsg.) in: Les primitifs
francais, AK Paris 1904, Nr. 3Hulin de Loo 1911, S. 16.Meiss 1967, S. 13233.- Sterling 1987,

S. 232233.- Kénig 1992, S. 6564, 7475 u. 939. - van Buren 1996, S. 781.

"2 Eine Auflistung der einzelnen llluminierungskampag findet sich bei Meiss 1967, S. 134 u. van
Buren 1996, S. 26Q01.
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kurz nach 1407) zwei aus dem Norden kommende und nur voribergehend in Paris
weilende Tafelmaler der Meister des Heiligen Geistes und der Meister des Johannes
des Tauferd® - die weitere Ausmalung fortsetztén bevor die Briider Limburg
diesen Teil des Codex durch zwei Miniaturen vervollstandigterir van Buren —
Autorin des Kommentars zum Faksimile des TiMailander Stundenbuchsergiebt

sich ab 1392 eine langere Arbeitspause an den Tres Belles HelMesrelddame.

Den Beginn der zweiten Ausmalungsphase durch die Werkstatt der ausdgign
stammenden Bruder Herman und Willem Maelwael setzt sie fir 1898zavischen
1404/1405 sieht sie deren GroRRneffen und Enkel Herman und Jean Limburg,
vermutlich im zeitlichen Nebeneinander mit dem HeiliggMsister, an der
Handschrift wirkeff”. Das Jahr 1409 gilt in der Forschung Ubereinstimmend als post
guem fur die Ausmalung des ersten Handschriftenteils, da in jenenbdedts
einige Miniaturen durch den Pseudlacquemart in den Grandes Heures des Herzogs

von Berry (Paris, BnF., lat. 919) kopiert wurdfén

Um 1412/1413 verlor der Herzog von Berry das Interesse an seinen Ttés Bel
Heures de Notre Dame und uberliel3 das unvollstandig ausgeschmiickte Manuskript
seinem Schatzbewahrer und Bibliothekar Robinet d'Estampes. Ob nochrdeg He

die Aufteilung der Lagen angeordnet hatte oder jenen Akt erst Robinebg,odiei

hier dahingesteft. Uberliefert ist, dass Robinet den abgetrennten und vollstandig
illuminierten Teil in eigenem Besitz behielt. Dieser Band, tberNAchfahren von
Robinet's Schwiegertochter Marguerite de Beauvillier in die HandeFdmilie
Rothschild gelangt, wird heute in der Pariser Bibliotheque nationaleated-als

Ms. n. a. lat. 3093 verwaft

273 Meiss 1967, S. 24252 filhrte den Namen in die Literatur ein. Dieserde von Kdnig, 1992, S.
71 u. 74 Ubernommen.

274 Meiss 1967, S. 252 setzt den Beginn der Tatigkest Meisters des Johannes des Taufers bereits
um 1405 an. Koénig 1992, S.-7% verschob den Arbeitsbeginn auf 1407.

2K 6nig 1992, S. 70 u.72

2" yan Buren 1996, S, 8%4 u. 200.

2"TEpd., S. 9485 u. 200.

2’8 Es handelt sich um die Hochzeit von Kana, Pari§8pdas Totenoffizium, Paris, p. 104 sowie den
Einzug in Jerusalem, Mailand, fol. 20v. Dazu Koéh@92, S. 7374 u. van Buren 1996, S. 89 u-92.

Zur Handschrift Meiss 1967, S. 225 u. 332334 mit Bibliographie.

2"yan Buren in: van Buren/Marrow/Pettenati 1996, 6.s8tzt die Teilung der Lagen bereits Ende
Mai 1405 an. Zur Abtrennung und zum Erbgang um 1¥4P3 siehe Konig 1992, S. 2%4.

80 vier Einzelblatter mit ganzseitigen Miniaturen inefen sich in Paris, Musée du Louvre unter der
Signatur RF 2022 2025. Zur Handschrift Sterling 1987, S. 2284, Nr. 37- Konig 1992.—
Kdnig/Bartz/Giaccaria/Huot 1994 u. Kénig 1995.
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Das zweite, weitaus grol3ere, aber nur mit wenigen Miniaturen veesémagment

der urspringlichen Handschrift, das hauptsachlich Gebete und Messen ,enthielt
wurde kurz nach der Teilung an den Uber Hennegau, Holland und Seeland
herrschenden Johann von Bayern, Mitglied des Hauses B&y@ubing,
verauRerft’. Im 18. Jahrhundert, nach einer weiteren Teilung des inzwischen mit
zahlreichen Miniaturen verschiedener Kunstler, u. a. der Brider van Eyck,
vervollstandigten zweiten Bandes, gelangte der Teil mit den Gebetteltr die
Familie Savoyen an die konigliche Bibliothek von Turin (Biblioteca Nazenil

IV. 29), wo er kurz nach der 1902 erfolgten Publizierung von SchWaif-
Abbildungen durch Comte Paul Durrieu im Jahre 1904 verbrZAntBer als
Mailander Stundenbuch bekannte Teil (Cod. 2166), zunachst im Besitz demnFirst
Trivulzio aus Mailand, befindet sich seit 1936 im Museo Civico d'Antdica in

Turin. Er enthalt die Lagen mit den Messtexten

Die der Dortmunder Tafel verwandten zwei Verkindigungsminiaturen emb&am

den zwei ersten Ausmalungsphasen der Handschrift. Zum einen handeh ems

die Miniatur p. 2 des spater nach Paris gelangten Teils, gefedigtwom Meister

des Paraments von Narbonne (Abb. 95), zum anderen um die entsprechende Miniatur
auf fol. 1v des Mailander Stundenbuchs (Abb. 94), ausgefihrt durch den
sogenannten Meister des Johannes des Taufers oder einen der MBeldael Da

beide Miniaturen nach der Teilung der Handschrift an weit voneinanderreeti

Orten in private Sammlungen gelangten, muss sie der Tafelmal@&od@nunder
Fligelbilder noch vor 1412/1413 in der herzoglichen Werkstatt in Bourges gesehen
haben. Die figurliche Komposition auf dem Fligelbild des Retabels der
Reinoldikirche zeigt bis in einzelne Motive hinein enge Beziehungen besanders
Miniatur aus dem Mail&dnder Stundenbuch (fol. 1v), ablesbar etwa an der Stellung der
Figuren zueinander, den aufschwingenden, mit Pfauenaugen geschmickten
Engelfligeln und der analogen Drapierung der Marienmantel. Desweitetehdres
insofern ein Tafelbild mit einer Miniatur Uberhaupt vergleichbar gswisse
stilistische Kongruenzen zwischen beiden Bildwerken. Jene offenbaremedien

den Ubereinstimmenden Physiognomien der lieblichen Gesichter mit ihiren fe

gelockten Haartrachten, vor allem in der Noblesse der Figuren, detemrtaltene

281yan Buren 1996, S. 16002.
282 Marrow in: van Buren/Marrow/Pettenati 1996, S.10.
283 7um TurinMailander Stundenbuch, Inv.°M7 siehe van Buren/Marrow/Pettenati 1996.
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Gesten dem hofischen Zeremoniell entstammen. Sie fihren zuriick @ukleme
Verkindigungstafeln (Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Abb.
96), die Simone Martini ca. 13344 als Bestandteil eines Polyptychons fiir den
Kardinal Orsini malt&-,

Differenzierter in beiden Szenen ist die Gestaltung der Binnetektlm, obwohl

auch fur sie beide Kuinstler Versatzsticke aus dem gleichen Vokpder
benutzten. Sie blieben dabei Uberkommenen Normen verbunden, indem sie der
Flachenordnung Vorrang vor einer wirklichkeitsgetreuen TiefenerschlieRung des
Raums gewahrten. Maria und der Engel verhaften der vorderen Bildebene und
erfahren keine reale Einstellung in den R&&m\m deutlichsten ist dieser Aspekt

auf der Dortmunder Tafel zu erkennen. Der geflieste FuRboden ist iRl&tibe
hochgeklappt, die darauf in Untersicht platzierten Figuren setzen eieen t
gelegenen Betrachterstandpunkt voraus, wahrend die Dacher der Hauser wiederum in

Aufsicht gezeigt sind.

Die spezielle Raumsymbolik des Dortmunder Tafelmalers lasstiau€enntnis der
BroederlamVerkindigung vom Kreuzigungsretabel aus der Kartause von
Champmol (Kat. 1, Abb. 97) schliel3en, deren illusionistische Architektinrém
symbolhaften Geprage ebenfalls Hinweise auf die heilsgeschichlioheit beider
Testamente liefef. Der Maler der Dortmunder Fligel liel3 jedoch die wesentlichen
Neuerungen Broederlams, die zu einer realistischen Innenrawmd
LandschaftserschlieBung fuhrten, vollig auRer acht. Starker von Pangkrs&an
gepragt, versuchte er, seinen abstrahierten Kastenraum mit demfriandésischen
Buchmalerei Uber ein knappes Jahrhundert hinweg tradierten Vorhallenmotiv z
verbinden und in dieser Raumanlage Jungfrau und Engel einander gegeniber zu
platzieren. Hierfir durften die Anregungen unmittelbar von der ersten
Verkindigungsminiatur p. 2 (Abb.95) des Meisters des Paraments von Narbonne aus
den Tres Belles Heures de Nebbame ausgegangen sein, deren Vorstufen sich Uber
das Stundenbuch der Jeanne de Navarre von Le Noir (Paris, BnF., n. a. lail3145,
39, Abb. 98%" bis zum BellevilleBrevier Pucelles (Paris, BnF., Ms. lat. 10483

24vgl. Anm. 172,

285 Vgl. Pacht 1933, S. 7500.

286 Troescher 1966, S. 100Schiller, 1, 1966, S. 560.

27 Meiss 1967, S. 120, 139, 1883, Abb. 345.- Sterling 1987, S. 160407, Kat. 12 mit
Bibliographie, Abb. 52.
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10484, fol. 163v, Abb. 99% zuriick verfolgen lassé® Schon letztere Handschrift,
zwischen 1322 und 1326 illuminiert, zeigt in der entsprechenden Szene die
Verknipfung von Vorhalle und Hauptraum, in deren Rahmen ein Engel vor der
sitzenden Muttergottes kni& Diese Figurenkonstellation wurde im folgenden
Jahrhundert durch den neuen Typus der vor ihrem Betpult knienden und zum Engel
zurtckblickenden Jungfrau abgel@sid seither nur noch selten in der Miniatur
dargestelff’. Bereits in der Verkiindigungsszene Broederlams auf dem Dijoner
Retabel sitzt Maria nicht mehr unmittelbar dem Engel gegenitber. Sowohl
Jacquemart de Hesdin in den Brusseler Trés Belles HeureséBrBgbl. Royale,

Ms. 110601, p. 18, Abb. 100¥ um 1402 als auch Paul Limburg in den um 1409
vollendeten Belles Heures (New York, Metrop. Mus. of Art, Cloisteodl., Ms.
54.1.1, fol. 309 und den 1411 begonnenen Trés Riches Heures (Chantilly, Musée
Condeé, fol. 26%* griffen die neue ikonographische Variante*auNach 1416 fand

sie Eingang in viele franzdsische Handschriften und zéahlte etwa iBaideicaut-
Werkstatt zum festen Formenrepert6ite Der Maler der Dortmunder
Verkiindigungsszene benutzte somit bei der Anlage seines Bildes eine i@erhol
aber (dber Jahrzehnte hinweg iden burgundischen Hofateliers tradierte

Figurenkonstellation.

Uber diese hofische Bindung hinaus bestand eine enge Beziehung des Easelmal
zur Kunst Flanderns. Neben den Einflissen des in Ypern wirkenden Melchior

288 Sterling 1987, S. 787, Kat. 9 mit Bibliographie u. Abb.

289 Knig 1992, S81-82.

2% Der Ausgangspunkt fiir Pucelles Ikonographie liegter sienesischen Kunst des Trecento auf der
Predella von Duccios Maesta fiir den Hochaltar desés in Siena (London, The National Gallery).
Weber 1997, Abb. 39.

291 Nach 1400 findet sich der alte Typus nur noch imemdt in Verkiindigungsszenen, so in der
Verkiindigung des Rohan Meisters (Toronto, Royala@atMuseum, Giac Hours, um 1410, fol. 17,
Meiss 1974, Abb. 813); einer Verkiindigung aus derkstatt von Troyes (Chicago, Coll. Fielding
Marshall, um 1410, Meiss 1974, Abb. 814) und eMerkiindigung des Michelino da Besozzo (New
York, Pierpont Morgan Lib., Ms. M. 944, um 1420|.fb6v, Meiss 1974, Abb. 681). Eine sehr spate
Variante bietet die Verkiindigung des Bedfddisters in einem zwischen 144@50 entstandenen
Stundenbuch (Malibu, Paul Getty Museum, Ludwig 6Xfol. 31r, Plotzek in: von Euw/Plotzek 1982,
Abb. 98).

292 Meiss 1967, S. 19928 u. 321323, Abb. 182~ Sterling 1987, S. 257, 260, 262, 264, 348, 408,
411 - Francois Avril ,Trés Belles Heures de Jean de Béreures de Bruxelles) in: AK Paris 2004,
S. 109111, Kat. 45 mit Bibliographie.

293 Meiss 1968, Abb. 126- Meiss 1974, S. 10242 u. 331336 mit Bibliographie- Meiss/Beatson
1974—- Konig 2003.- Philippe Lorenz ,Belles Heures de Jean de BeimyAK Paris 2004, S. 360
301, Kat. 188.

2% Meiss 1974, S. 14224, Abb. 559: Cazelles/Rathofer 1996, S.-78 mit Abb. u. S. 19243.

2% Die drei Handschriften entstanden in der Hofwexitstes Herzogs von Berry.

2% zahlreiche Beispiele bei Meiss 1968, Abb. 11155,
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Broederlam verweist die Hinterlegung der vordergrindigen Figurend
Architekturkompositionen mit einem von Rankeund Blutenornamenten Uber
zogenem Bildgrund nach Brugge. Dort z&hlte jenes Gestaltungsprinzip im viele
Werkstatten zum gangigen Repertéitau. a. galt es geradezu als Markenzeichen der
im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts ansassigen Werkstattesoglemannten
Goldrankenmeisté¥. Im Oeuvre jener Werkgemeinschaft finden sich kompo
sitorische Bezlge, etwa in der Verkindigungsminiatur fol. 17v eines Stundenbuchs
der Brusseler Bibl. Royale, Ms. 9798. In jener Miniatur hinterfangt mahteine
ahnlich ornamentierte Folie die Handlung, auch der schachbrettartigestefli
FuBboden fiihrt analog zum Dortmunder Tafelbild in den Raum FRAiheber
Verkindigungsengel erscheint in gleicher Haltung, interessanterweiseidenbe
Werken ohne Nimbus. Spéater kehrt er mit hoch aufgerichteten Flligelnein das
Brusseler Verkundigungsbild kopierenden Miniatur des Mon@&twhdenbuchs
(Wien, Nat. Bibl. Ms. s. n. 12878, fol. 25%)wieder, die der ab 1454 in Brligge
tatige Buchmaler Willem Vrelant fertigté Da jedoch in beiden Darstellungen die
Jungfrau nicht mehr unmittelobar dem Engel gegeniber sitzt (im Briissele
Stundenbuch kniet sie vor ihrem rechts am Bildrand stehenden Betpult),detuss
Maler der Dortmunder Tafel seinen Engel den Tres Belles Helgrd¢otre Dame
oder der BroederlatWerkindigung, und nicht jenen spateren Werken,

nachempfunden haben.

Ruckverfolgend begegnet der Engel bereits in dem kleinen Gemalde deheawis
1390 und 1400 entstandenen sogenannten Saatsindigung im Museum of Art in

Cleveland, dessen Entstehung von Konig wieder naher in das Umfeld des Jean

27ygl. S. 152.

2% Unter der Bezeichnung ,Werkstatt der Goldrankesteel wird in der Forschung eine Reihe von
Stundenbiichern zusammengefihrt, die im zweitent&lides 15. Jahrhunderts in Brigge entstanden
und als Ubergreifendes Kennzeichen goldene Rankérrodem Hintergrund aufweisen. An der
Herstellung der fir den lokalen Gebrauch sowiedén Export bestimmten Werke waren mehrere
llluminatoren in verschiedenen Werkstatten beteilguf die Irritation der Namensgebunrgauch
andere Brigger Werkstatten versahen im 1. Viered d5. Jahrhunderts ihre Minaturen mit
derartigem Ornamentschmuekverwies Smeyers 1999, S. 2381. Zum Werk der Goldranken
meister vgl. auch Dogaer 1987, S:2I.- AK Léwen 1993, S. 124. u. Cardon 1996, S.-131.

29 BK Wien 1975, 1, Abb. 35. u. Cardon 1996, Abb280, Fig. 103.

S0 BK Wien 1975, 2, Abb. 39.

%91 Eventuell trat Vrelant in Briigge einer Werkstadt t/leister der GoldrankeBebetbiicher bei und
Ubernahm spéter dieses Atelier. Dazu Plotzek in:k&#h 1987, Kat. 53, S. 182 u. Smeyers 1999, S.
252.
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d'Orléan®? geriickt wird. Beachtet man die gleiche Korpaind Kopfhaltung
Mariens in dem Gemalde und der Verkindigungsminiatur p. 2 der Tres Belles
Heures de Notre Dame, die dann auch auf der Tafel des Hochaltars de
Reinoldikirche zu beobachten ist, gewinnt diese Zuordnung an Relevanz. Ein
weiteres, recht ausgefallenes Versatzstick weist in die $tlbfgung. Auf der
Verkindigung in Cleveland sind die steil emporragenden Fligel Gabriels
durchgéngig aus Pfauenfedern gebildet. In dieser reinen Form fand das Mudiv ke
Verwendung in der zeitgendssischen Miniatur. Es kehrt jedoch in der Dortmunde
Verkundigungsszene wieder und auch der Meister des Johannes des Taufers oder
einer der MaelwaeBriider verzierte die Fligel seines Engels auf fol. 1v im
Mailander Stundenbuch mit einzelnen Pfauenaugen. Dass gerade in jenen drei
Verkiindigungskompositionen das ausgefallene Motiv in geringfiigiger Variation
auftaucht, unterstreicht nachhaltig die Zusammenhange zwischen demdeer a

fuhrten und besprochenen Tafeln und Miniaturen.

Abschliel3end sei noch auf ein Detail verwiesen. Zur gangigen lkonographie der
Verkundigungsdarstellungen in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts zéhlte di
Verbildlichung Gottvaters. Zumeist blickte jener, als Halbfigur gegeles,einer
kleinen Seraphimoder Wolkengloriole von links oben auf die Szenerie herab oder
wurde, bevorzugt von der &lteren franzésischen Malerei, in eine erhgahde
Bogenoffnung der Vorhalle platziert. Sein Nichtvorhandensein auf der Dortmunder
Tafel irritiert und lasst sich nur mit der Beschneidung der TafelZuge der
Neurahmung zu Beginn des 20. Jahrhunderts begrtthdeamit konnte zugleich

die kleine Wolke Uber dem Giebel der Vorhalle ihre eigentliche Deutung erf&wen.
wird sich um eine Gloriole gehandelt haben, die das Antlitz des hscimelin Vaters

umschlossen hielt.

392 Marlatt Fund 54.393- Kénig 1992, S. 82 u. 98.Die altere Forschung ordnete dieses Gemélde,
das stilistisch mit dem Kleinen Bargeliptychon (Florenz, Bargello, Museo Nazionale)
zusammenhangt, zunachst dem Pariser KunstmilieWgludazu: Ring 1949, Kat. 16 mit Abb.AK
Cleveland, 1963, S. 242, Kat. VI 14, Farbabb. K. Panofsky 1958, S. &3 u. Anm. 9 verwies
dann die Entstehung der Tafel nach Osterreich dder sudlichen Bohmen. Sterling 1987, S. 15
gliederte das Bild aus dem Pariser Kunstkreis aunsl gprach dessen Entstehung einem
niederlandisckhollandischen Atelier im Umfeld Kénig Wenzels voademburg zu.

yvgl. S. 27.
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4. 2.2 Geburt Christi

Eine Schutzhtte mit Uber Eck gefihrtem Dach, rlickseitig begrenzt von balb

hohen Flechtzaun, bietet der heiligen Familie Unterkunft fir die Gethest
Jesuskindes (Abb. 101). Der vorhandene Raum wird von dem Wa&chnerinnenlager
beherrscht, das mit einem roten, groRblumigen Seidendamast bed&tkDist
darauf lagernde Muttergottes hat den Blick vom neugeborenen Kind abgewandt und
ist tief in Gedanken versunken, als ahne sie das bevorstehende Sclncésal
Sohnes voraus. lhre zum Kopf gefuhrte Hand verstarkt als bedeutungsfideties
diesen kontemplativen Zustand ebenso, wie die vollstandige Einhillung ihtattGes

in den langen, blauen Mantel. Links von Maria steht eine Hebamme im grinen
Kleid, deren geneigtes Haupt von einem Nimbus geziétt Bhrfurchtsvoll halt sie

auf verhllten Handen das unbekleidete Rihdn der rechten vorderen Bildecke
sitzt Joseph am Feuer und trocknet ein Windeltuch. Am Girtel saitees ©ber
gewandes ist eine grol3e Geldbdrse befestigt. Beide Genremotivesamaarl seine

Rolle als Zieh und Nahrvater. Im Hintergrund des Stalls blicken neugierig zwei
Hirten Uber den Zaun. Links vor ihnen stehen Ochs und Esel an der Xrippe

darunter liegenden Ahren kiindigen das kommende Abendmahl an.

Der Bildraum wird von zwegedachten Diagonalen erschlossen, dé&mste durch

das schrag nach rechts ausgerichtete Marienlager bestimmieigtwBite setzt bei
Joseph an, fihrt Gber die Kérper der Frauen und das Jesuskind hinweg und endet an
Krippe und Stalldach. Diese Diagonalkomposition suggeriert eine raunTiefie

im Bild, die durch die senkrechte, das Lager uberschneidende Dachstitdes und
malf3stabliche Verkleinerung von Tieren und Hirten im Hintergrund noch basser

Geltung kommt. Das sich dennoch die Komposition eher in der vorderen Biklflac

%04 Es scheint sich um einen broschierten Lampas nddia, der im 14. Jahrhundert in Italien
gefertigt wurde. Ein Stoff mit vergleichbarem Blaéenament befindet sich im Textiimuseum in
Krefeld, Inv-Nr. 02123. Vgl. Brigitte Tietzel, Deutsches Textilgeum Krefeld, Italienische
Seidenstoffe des 13., 14. und 15. Jahrhunderts k@84, Kat. 95 mit Abb. S. 313.

35 Als friihestes Beispiel fir die Verwendung diesaesgefallenen Bildmotivs der Hebamme mit
einem Heiligenschein, kann die Szene der AnbetwargHil. Drei Konige des Kreuzigungsretabels
aus der Kartause von Champmol (13%99) angefuhrt werden. Vgl. Kat. 1, Abb. 187.

3% Nach Schiller, 1, 1966, S. 115 sind die ,verhiilltdande" eine der dstlichen Zeremonialkunst
entnommene Geste der Ehrfurcht.

397 Die Darstellung der Tiere im Geburtsbild fiihrt a@lié Worte des Jesaja (1,3) zuriick: ,Ein Ochse
kennt seinen Herrn und ein Esel die Krippe seinesr..”. Seit den Darlegungen von Ambrosios und
Augustinus gilt der Ochse als Sinnbild des auselteshiidischen Volkes und der Esel als Sinnbild
der heidnischen Vdlker. Schiller, 1, 1966, S. 71.
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entfaltet, verdeutlicht neben der Aufsicht von Lad&ippe und linker Dachhélfte

die Ubereinanderstaffelung der drei gleichgroRen Hauptfidiren

Nachdem das Konzil von Ephesus 431 n. Ch. Maria als Gottesgebéarerin und
immerwahrende Jungfrau anerkannt hatte, riickte sie innerhalb der Gédbertalsi
erwahltes ,Gefald der Inkarnation“ neben der Krippe ins Zentrum desh&lesn¥”.

Auch auf dem Retabel der Reinoldikirche zieht das auf die Flachieigra grol3e
Matratzenlager in italbyzantinischer Form den Blick des Betrachters sofort auf
sich. Es erinnert in seiner Farbigkeit und raumbeherrschenden Ausdehnung an das
Lager der Geburt Chrisgzene auf einer Tafel im Museum Mayer van den Bergh in
Antwerpen, die sich als Bestandteil eines Quadriptychons ehemdiesitz des
burgundischen Herzogs Philipp des Kiihnen befand (Abb.*'108Betails, wie
Gewandung und Nimbus der Hebamme sowie das byzantinische, in der nordalpinen
»vor-Eyckischen* Kunst selten gezeigte Motiv der vom Kind abgewandten Mutter
gottes", lassen auf eine engere Vertrautheit des Dortmunder MaledemitWerk

jenes unbekannten Kunstlers schlie3en, der um 1400 im Maasland, am Niederrhe
oder in Flandern tatig wat. Dass dennoch keine unmittelbare Abhé&ngigkeit von
jenem Gemalde besteht, veranschaulicht die eigenwillige Gesamtikphagder
Antwerpener Tafel. Die dortige Verlagerung der Szene ins FreieBeii€igung
Gottvaters als auch das Zerschneiden der eigenen Strimpfe durch Jmsebdejrie

Resonanz im Dortmunder Bild.

Ikonographisch und kompositorisch starker der Dortmunder Darstellung verwandt

zeigt sich hingegen die Weihnachtsszene auf einem kleinen, gleiclalls

308 Zum Raumkonzept der flamischen Buchmalerei in Zf&t zwischen 1390420 siehe Schmidt
1995, S. 754.

%99 Schiller, 1, 1966, S. 72.

310 Tempera auf Eichenholz, 37,9 x 26,5 cm. Das Qp#difion gilt als Aufsatz eines Reisealtars, der
fur die Kartause von Champmol geschaffen wurde uD®mchno 2002, S. 1989. Das Bildfeld der
Geburt Christi und die Tafel mit der AuferstehundpriSti auf der Vorderseite und dem hl.
Christophorus auf der Rickseite befindet sich heat®useum Mayer van den Bergh. Die Walters
Art Gallery in Baltimore besitzt die Bildfelder ddraufe Christi, Verkiindigung und Kreuzigung.
Zuletzt ausfuhrlich Hélene Mund und Nicole Goetghabin: BK Antwerpen 2003, S. 258287 mit
Bibliographie u. Abb.

311 Der Autorin sind nur wenige weitere Beispiele dieBildfindung bekannt: Paul Limburg, 1403
1404, Exodus |, I, Paris, BnF., Ms. fr. 166, Detain fol. 18v, Meiss 1974, Abb. 328 sowie das
Geburtsbild aus der Oxford Brodl. Lib. Douce 60, &8 eines franzdsischen Anonymus, um 1402,
Meiss 1967, Abb. 740.

%12 7u den verschiedenen Forschungsansatzen sieheeH¥lénd und Nicole Goetghebeur in: BK
Antwerpen 2003, S. 2667 u. S. 28284,



92

Antwerpener Museum Mayer van den Bergh verwahrten Turmretabel (Ab3102)
Bestimmt fiir die Kartause in Champritglwurde auch jenes kleine Kunstwerk um
1400 von einem anonymen Meister geschaffen, der wohl aus Flandern kommend,
vorubergehend an den Héfen in Paris und Dijon beschaftigt war. Sein Wstk las
wiederum auf eine enge Vertrautheit mit den Retabeln des Jacquezeds und
Melchior Broederlam fir die Kartause schlieBen (Kat. 1 u. 2), mzips doch aus
jenen zwei Retabeln neben architektonischen Elementen und ikonographischen
Motiven auch technische Verfahren wie die Punzierung der vergoldeten

Rickwandé&>.

Die Ornamentierung des Goldgrundes mit fein ziselierten Blattranked
Blutenornamenten begegnet dann, wenn auch in gemalter und nicht punzierter Form,
auf den Dortmunder Tafeln wieder. Zu weiteren formalen und motivischen
Gestaltungselementen, die mit der Geburtsszene des Antwerpenerefabets
Ubereinstimmen, gehoért die diagonale, flachenbetonte Gesamtkonzeption, die
halboffene Schutzhitte, das nach rechts gerichtete Lager Mdrieias ungleiche
Proportionsverhaltnis von Matratze und umgebendem Raum sowie die analoge
Figurenkonstellation. Dabei zahlen die Hebamme und der eine Windel trocknende
Joseph zu ausgefallenen Bildmotiven, die nur in den burgundischen Hofwerkstatten
sowie weiter nordlich in den Buchmalereizentren Briigge, Utrecht urftl tEseliert
wurden. Die ungewohnliche Erhéhung der Hebamme durch einen Nimbus auf der
Dortmunder und Antwerpener Tafel (Abb. 101, 102) begegnet auch im Geburtsbild
des Antwerpener Quadriptychons (Abb. 103) und fihrt wohl erneut auf Baerzes
Kreuzigungsretabel zurtick. Auf jenem ist der links stehenden Hebammbenin
Relief der Anbetung der Heiligen Drei Konige ein Nimbus beigefiigt (Abb.*¥87)

Das Windelmotiv, um 1383390 vom Pseuddacquemart Uber die Petites Heures
(Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 143, Abb. 14 die franzdsische Buchmalerei

33 |nv.-Nr. 359, Eiche, Fliigel 58 x 11 cm, halbe Klappfli§@ x 6,3 cm, Gesamthéhe 137 cm. Die
Flugel zeigen folgende Szenen aus der Kindheit: J8eburt, Anbetung der Heiligen Drei Kdnige,
Darbringung im Tempel und Betlehemitischer Kinderth@uletzt ausfiihrlich Cyriel Stroo u. Nicole
Goetghebeur in: BK Antwerpen 2003, S. mit Bibliographie u. zahlreichen Abb.

314 Prochno 2002, S. 192801.- Cyriel Stroo u. Nicole Goetghebeur in: BK Antwenp2003, S. 204 u.
S. 207208 zum Diskussionsstand bezlglich der Aufstellumg Funktion des Retabels.

315 Cyriel Stroo u. Nicole Goetghebeur in: BK Antwenp2003, S. 24@47.

%1° Die Ausrichtung des Matratzenlagers nach rechishianur in Geméalden und Miniaturen aus dem
flandrischen und geldrischen Kunstkreis auf.

317 Die literarische Quelle fiir dieses Motiv ist nidfetkannt. Vgl. Cyriel Stroo u. Nicole Goetghebeur
in: BK Antwerpen 2003, S. 223.

%18 Zur Handschrift siehe Anm. 131.
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eingebracht, tauchte zu Beginn des Jahrhunderts in den Werkstatten Flamderns
Gelderns adf’. Ausgehend von den Worten des Lateinischen Kindheitsevangeliums
aus der Mitte des 7. Jahrhunderts ,...Joseph aber wickelte das Kinchdaeld/und
legte es in eine Kripp&®, schufen mdglicherweise die Schriften des einflussreichen
mystischen Theologen Johannes Gerson (3@®f* die entsprechenden
Vorraussetzungen fir diese Verbreitung. Gerson, der seit 1395 an desr Paris
Sorbonne als Kanzler wirkte und zwischen 13941 einer Berufung als Dekan an
SintDonaas in Briigge Folge leist&telebte zwischen 1461404 in Flandern. Er
gilt als entschiedener Forderer der Jos€prehrung, die in der Person des
Zimmermanns den von Gott erwahlten Beschitzer fur Christus und atiaomit
zugleich den Beschitzer der Kirche ¥ahDass bereits gegen Ende des 14.
Jahrhunderts dieses Gedankengut unter Briigger Theologen verbreitet warchéss
am besten daran ermessen, dass zu jenedigeilitulierung Josephs als ,nutritor
Domini“ in den Kalender aufgenommen wufdeSomit mag es nicht verwundern,
dass jenes Motiv des ,Windetnocknenden Josephs” gerade in zahlreiche Brigger
Handschriften Eingang fand, beispielsweise in die Weihnachtsminiat&Siokines
zwischen 1404415 illuminierten Stundenbuchs der New Yorker Pierpont Morgan
Library, Ms. M. 1073 (Abb. 106%. Noch um 1440 wurde das Einzelmotiv im
Werkstattkreis der Brugger Goldrankenmeister auf fol. 10v des ,ldatpsls”
Speculum Humanae Salvationis (New York, Pierpont Morgan Library, Ms. M.
385y benutzt. Darlber hinaus wurde es zwischen 1) bevorzugt in den
Geburtsszenen Geldrischer Werkstatten eingesetzt. Vor alleStudidenblcher des

in Utrecht oder Delft beheimateten Meisters des Motgiadheitszyklus M 866 der

319 Der Vorgang ging einher mit der narrativen Aussitbkung der in den Evangelien Lk 26 und

Mt 1,25 nur kurz erwahnten Geburt Christi. Die Aalime genrehafter Details in die Szene entsprach
dem verstarkten Wunsch nach realer Vergegenwdadigles mystischen Geschehens. So wurde
Joseph, beeinflusst durch sakrale Schriften und\énachtsspiele im Verlauf des 14. Jahrhunderts
immer ofter bei der Verrichtung hauslicher Tatigkeigezeigt. Nach Smeyers 1999, S. 200 taucht das
Motiv des sorgenden, Brei kochenden Josephs néirdéc Alpen nirgendwo so héufig wie in Brigger
Handschriften auf. Allgemein zur Deutung und StajjuJosephs im mittelalterlichen Geburtsbild
Thomas Bliesniewski: ,GroRRes Lob diesem Manne“. Rechende Heilige Joseph und die ,Geburt
Christi* auf einer Tafel des Meisters von St. Sigisd, in: Kélner MuseumBulletin, 4/2000, S. 2

13.

320 Evangelia infantiae apocrypha. Apokryphe Kindreitsgelien. Griechisch, lateinisch, deutsch.
Ubersetzt und eingeleitet von G. Schneider: FoBtesstiani, 18, Feiburg/Basel/Wien 1995, S. 211.
321 7u Lebensdaten u. Werkverzeichnis siehe E. GolldhK, 4, 1932, Sp. 44 ff. u. F. W. Bautz, in:
BBKL unterwww.bautz.de/bbklLetzter Zugriff am 10.03.2004.

322 Smeyers 1999, S. 195.

$23Epd., S. 200.

324 Epd.

%25 gysie Vertongen und Katrien Smeyers in: AK L6w883, S. 657, Kat. 22, Abb. 24.

%26 Cardon 1996, S. 144, Abb. 60.
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Pierpont Morgan Library in New York, fol. 3%¢ und das in der Lutticher
Bibliotheque de I'Université als Wittert 35 verzeichnete Stundenboth4@v, Abb.
107y zeigen jenes Motiv. Hinzu kommt, dass in beiden Handschriften auch die
Hebamme in die Weihnachtsszenen einbezogen wurde. Dabei korrespondiert die
Stellung und Gewandung der Hebamme im New Yorker Stundenbuch M 866 mit der
entsprechenden Figur im Dortmunder Bild (Abb. 101). Das Gewanddetailefler ti
unter der Taille sitzenden Schirze in M 866 schlagt wiederum den Bagen z
Geburtstafel des Antwerpener Quadriptychons (Abb. 103). Auf dem Antwerpener
Turmretabel (Abb. 102) steht die Hebamme abseits im linken, schidalbfiigel,

dafir mit verhillten Handen, wie im Dortmunder Bild. Die zuletzt gemamatvei
Szenen verbindet ein weiteres ausgefallenes Motiv. Die Darstelkmgeugierigen
Hirten hinter dem Weidenzaun (Abb. 102 u. Abb. 101) ging gewdhnlich mit der
Anbetung des Kindes einli€rund ist in dieser speziellen Bildzusammenstellung mit
Maria auf dem Matratzenlager nur noch in einer aus Nordgelderta@menden,
heute in der Gemaldegalerie der Staat. Mus. Berlin Preuss. Kusltabewahrten

Tafel mit der Heiligen Familie und Engeln zu finden (Abb. 305)

4. 2. 3 Anbetung der Heiligen Drei Kdnige

Vor dem steil aufragenden Hugel von Golgotha thront auf einer mit Blumen
Ubersaten Wiese Maria als Himmelskdnigin (Abb. 108). Mit beiden Handé&ssim

sie das rechts auf ihrem Schol3 sitzende unbekleideté&*Kitas sich segnend nach
links dem altesten Koénig zuwendet. Barhauptig kniet jener vor dem Thron nieder und
reicht seine mitgebrachte Gabe in einer goldenen Schale dar. Seme It er im

Gras abgelegt. Hinter dem weil3haarigzneis steht abwartend der zweite Konig mit

%27 Die Namensgebung filhrt auf James Marrow zuriick,1868 in einer Studie zur Handschrift M
866 den ausfuhrenden Maler in Anlehnung an die &timen zur Kindheit Jesu als ,Meister des
MorganKindheitszyklus” bezeichnete. AK New York 1957, K&8, Tafel 27— Siehe auch W. C. W.
Woastefeld in: AK Utrecht/New York 1989/1990, S. &.7zur Handschrift S. 560, Kat. 12.

828\, C. W. Wiistefeld in: AK Utrecht/New York 1989/9Rat. 13.

329 ygl. Robert Campin: Die Geburt Christi, um 1425joD, Musée des Beaux Arts, Propylden
Kunstgeschichte, 7, Abb. 10.

330 panofsky 1958, S. 995, Abb. 110- BK Berlin 1996, Kat. Nr. 2116, Abb. 230, Eichenha®5 x

19 cm. Hier als ,Niederrheinisch” verzeichnet.

%1 Die Darstellung der Nacktheit des Kindes in eiBeene der Anbetung der Heiligen Drei Kénige
lasst sich erstmals in dem Stundenbuch der Jeatihwedx, New York, Metrop. Mus. of Art,
Cloisters Coll., Acc. 54 (1.2), fol. 69r, ausgefiithurch Jean Pucelle, beobachten. Vgl. Avril 19538,
44-59, Abb. 6 u. Sterling 1987, S.-880, Kat. 10, Abb. 45 rechts.
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braun gelocktem Haar und kurzem Bart, wahrend rechts vorn der jungste, noch
bartlose Konig herbei tritt. Beide Manner haben huldigend ihre Mitzerdemnit
Kronreif abgenommen und halten kostbare Gefal3e mit ihren Gaben bersith Jos
steht abgestitzt auf seinem Stock, die rechte Hand auf die Lehhbrdass gelegt,
hinter der Gottesmutter. Versunken ruht sein Blick auf dem JesuskiaKdige

sind in prachtige Gewander aus Atlasseide, Seide, Hermelin und Goldbrokat
gekleidet, die auf ihre Herkunft aus fremden Landern verweisen. haridauen
Mantel tragt eine Krone Uber dem Schleier. Die Haupter von MutterKimdl
werden von grof3en, punzierten Nimben hinterfangen. Der kleine weil3e Windhund
im Bildvordergrund bezeugt die Tributleistung der KéAtgddas braune Hiindchen
symbolisiert den Glauben, die Eidechse im Hintergrund nimmt den Aufargje

gedanken vorweg®

Nach Mt 2,212 folgten drei Weise bzw. Magier aus dem Morgenland einem Stern
nach Bethlehem, um dort den ,neugeborenen Konig“ der Juden zu sehen und ihm
Gold, Weihrauch und Myrrhe darzubringen. Seit Ende des 10. Jahrhunderts werden
sie mit Kronen versehen und als Konige gedé&titétuf der Dortmunder Tafel ist die
Huldigung der Koénige in eine reprasentative, der Majesta gleichendeorildf
gebracht. Durch die fast symmetrische Anordnung der vier gleichgrof3en Figren

die thronende Gottesmutter herum, kreuzen sich die Kompositionsdiagonalen Uber
dem Korper des Jesusknaben. Jener ist Mittelpunkt des Geschehens, leiteinm

alle Blicke hin. Der Gestus des Segnens offenbart ihn als Gaites Bie abgelegte
Krone zu seinen FiiRen verkorpert im hofischen Zeremoniell die Ubertragung de

Verfigungsgewalt und weist auf sein kommendes Koénigtum hin.

Unmittelbare Vorlagen fur diese reprasentative Komposition des Huldigjilohes
konnen im Bereich der Tafelund Miniaturmalerei des ausgehenden 14. und
beginnenden 15. Jahrhunderts nicht ausgemacht werden. Der zeitgendssische
Bildtypus lasst Maria am rechten oder linken Bildrand sitzen und dregé- zum

Teil im Profil - von der gegeniberliegenden Seite herbeitreten, wobei der mittlere

332 Dem mittelalterlichen Rechtsbrauch entsprechemdijten die Vasallen zu Beginn des Monats
Januar den Tribut an ihren furstlichen Herrn. Deib(t wurde in einem weilRen, hirschledernen
Beutel am Halsband des herrschaftlichen Leibhurdeseist eines Windhundes, befestigt und von
diesem uberbracht. Vgl. Symbbibel 1975, S. 46.

333 SymbolFibel 1975, S. 27 u. 34 Die Eidechse gilt als Astienungssymbol, da sie sich hautet und

Uber Widerstandskrafte verfugt.

%4 schiller, 1, 1966, S. 16506 u. 115.
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Kdnig zum Stern aufzeigt. Dennoch wird es sich bei der Dortmunder 8aekeine
eigenstandige Bildfindung handeln. Die Darstellung des Tafelmalers rtbasie
vermutlich auf Bildentwurfen, die im Umfeld der Pariser Maleliats entstanden.

So wird die reprasentative Komponente der Dortmunder Darstellung in der
Huldigungsminiatur vorweg genommen, die der Bouciddater in dem
Stundenbuch (Paris, Musée Jacquerhadré, Ms. 2, fol. 83v, Abb. 102wischen

1404 und 1408 fur den Marschall von Frankreich Jean le Meingre de Boucicaut
ausfihrt&®. Auch in jener Szene thront Maria im Mittelpunkt des Bildes. Sigt ne

ihr Haupt nach rechts, dem niedergeknieten altesten Konig zu. Links zu &€i3en
Jungfrau hat Joseph Platz genommen, wahrend die jingeren Kénige im zeitiibliche
Arrangement am rechten Bildrand erscheinen. Aus einer derartigeag@ddbnnte

der Tafelmaler seine reprasentative Komposition abgeleitet habmereibistim
mungen im Sitzmotiv von Mutter und Kind, der Gewandung Mariens sowie Haltung
und Gewandung des altesten Konigs verweisen in diese Richtung, auch wenn der
Tafelmaler die Szene aus dem Stall heraus in die freie Uaaitiseerlegte, die
Ausrichtung von MutteKind und altem Konig spiegelverkehrt einsetzte und die
Personen freier als in der Miniatur um den Thron herum gruppierter-ifue des
knienden Konigs fand seinerzeit als Einzelmotiv auch in anderen fractzésisnd
burgundischen Handschriften Verwendung. Beispielsweise taucht sie innder A
tungsminiatur eines Stundenbuchs (London, Brit. Mus., Harley 2934, fol. 57, Abb.
110)*° auf, das um 1412 in der Pariser Werkstatt des RMwisters entstand. Die
dortige Koénigsfigur reicht mit ihrer zum Zopf geflochtenen Haartracit dem mit
Hermelin gefitterten Mantelaufschlag noch unmittelbarer als der gKdler
BoucicautMiniatur an die Dortmunder Darstellung heran. Leicht abgewandelt im
Kostim kehrt sie dann in einem burgundischen Brevier wieder (London, Brif. Li
Add. 35311, fol. 199r), das vor 1419 fiir Jean Sans Peur illuminiert #uldese
Beispiele belegen die Zirkulation einzelner, um 1400 in der Boucicauksigér

aufgekommener Bildmotive und deren schnelle Verbreitung in anderen #telier

%35 Wiederholt wird in der Forschungsliteratur der myre Kiinstler mit dem Briigger Maler Jacques
Coene identifiziert. Vgl. u. a.: Paul Durrieu, Lealite des Heures du Maréchal de Boucicaut, in:
Revue de I'Art ancien et moderne 19, 1906, S. 404 ©£0, 1906, S. 21ff. Meiss 1968, S. 662 u.
131-133.— Sterling 1987, S. 34412.- Gabriele Bartz verwies 1999 in Anlehnung an Franéaril

und neuere Archivfunde Uberzeugend auf die Hatflast dieser These und griff wieder auf den
Notnamen des anonymen Kinstlers zurlick, in: G.zZB&yer BoucicauMeister. Ein unbekanntes
Stundenbuch, Katalog 17, Ramsen (Schweiz), S1960 auch verzeichnet durch Ines Villela Petit
,Heures du maréchal Boucicaut” in: AK Paris 2004280282, Kat. 172.

3% Meiss 1974, S. 329, Abb. 833 ..

%7 Meiss 1967, S. 321, 355, 357Meiss 1974, S. 23239.- Farquhar 1976, S. 447, Abb. 25 u.
Francois Avril ,Bréviare de Jean sans Peur” in: R&ris 2004, S. 271, Kat. 166 m. Bibliographie.
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Moglicherweise strahlte auch eine verlorengegangene Anbetungsszene mit
symmetrischen  Bildaufbau und der Dortmunder Szene entsprechenden
Figurenstaffage aus. Immerhin lasst sich in den zwanziger Jahreh5dekahr
hunderts selbst in den Anbetungsszenen eng mit der ffrkischen Kunst in
Bertihrung stehender deutscher Maler, ein Kompositionswandel hin zu diaser ne
reprasentativen Bildform ausmachen. So malte noch um 1403 Conrad von Soest auf
dem linken Innenfliigel des Wildunger Retabels eine Anbetung der Kénige im alteren
Szenarium, bei dem sich die drei Konige rechterhand der links sitzévidea
naherd®, Knapp zwanzig Jahre darauf wich er von diesem hofisch gepragten
Schema ab und gestaltete die Anbetungsszene auf dem rechten Innenfiigel de
Hochaltarretabels der Dortmunder Marienkirche in neuer Foriar lield zwei
Kodnige beidseitig vor der frontal im Bildzentrum thronenden Madonna niederknien
und Hande und FilR3e des Kindes kussen. Hier taucht erstmals in einemdésgima
strenge Dreieckskomposition auf, die wenige Jahre spater Stefan Lacifiseinem

Altar der Kdlner Stadtpatroffé zur Vollendung filhren sollte. Die Symmetrie jenes
um 14401445 gemalten Rathausbildes pragte dann kanonartig die Anbetungsbilder

der nachfolgenden Kdélner Tafelmalétei

Conrad von Soest und der Maler der Retabelfliigel der Reinoldikirche mwerde
Anregungen fur die Gestaltung ihrer Anbetungsszenen aus dem gleichem Parise
Umfeld bezogen hab&h Allerdings unterscheidet sich, mit Ausnahme der
zentralisierenden Bildform, die inhaltliche Schwerpunktsetzung beidenefz
Conrad rickte seine monumentalen Figuren dem Betrachter entgegen urdinerlie
Anlehnung an die franziskanische Frommigkeit, speziell die Meditationsn de
PseudeBonaventura, der zartlichen und innigen Beziehung der Kdnige zu dem Kind
besonderes Gewicht. Die Uberreichung der mitgebrachten Gaben bliebnbei i
sekundar. Dieser thematische Schwerpunkt wurde dann vorwiegend in Westfale

weitertradiert, so auf dem BlankenbeifiRbhtabel (Minster, Westfélisches Landes

338 Bad Wildungen, Stadtkirche, Retabel auf dem HdehalCorley 1996, S. 18893, Kat. 1,
Farbabb. VII.

*9Epd., S. 19803, Kat. 2, Farbabb. XXV.

340 Dagmar R. Taube ,Der Altar der Kélner Stadtpattoine AK Kéln 1993, S. 324325, Kat. 46,
Abb. S. 325.

%1 7. B Meister von St. Severin (148515), die Anbetung der Heiligen Drei Kénige, WRKI53,

BK Kd&ln 1986, Abb. 196.

%2 Der von Corley geauRRerten These, in der Bildforenuhg des Conrad von Soest eine Vorlage fiir
die Szene auf dem Retabel der Reinoldikirche zersetmuss schon mit Blick auf die Tatsacth&ss
letztere Gemalde zuerst entstanden, widersprocleeden. Corley 1996, S. 156.
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museum, 142Q430%*, dem Frondenberger Retabel (Frondenberg, Kirche des
ehemaligen Zisterzienserinnenklosters, 144Q0%* und dem Jacobiretabel der
Soester Kirche Maria zur Wie$e Hingegen wird das Handlungsgeschehen in der
Anbetungsszene des Reinoldiretabels durch die Tributleistung der Konigenbest

Die Fursten erhalten dafir den Segen des Kindes. Letzteres Motiwféater in die
franzdsische Buchmalerei zuriick, ist es doch bereits in den Thes Bieures de
Notre Dame, Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 3093 auf der Anbetungsminiatur p. 50

anzutreffeff®.

Auch die beiden kleinen, im Profil ansichtigen Hunde an der unteren Bilddante
Dortmunder Szene sind als Motiv in der franzdsischen Buchmalerei vagyepr
Analog wurden sie bereits in den 80er Jahren des 14. Jahrhunderts von Jacquemar
de Hesdin in die Anbetungsminiatur der Petites Heures (Paris, BsFlaiM18014,

fol. 42v, Abb. 112) eingefift und Gaston Phébus widmete ihnen in seinem
zwischen 1409410 illuminierten ,Livre de la Chasse" (Paris, BnF., Ms. fr. 616) auf

fol. 46v (Windhund) und fol. 47v (HUhnerhund) jeweils ein eigenes Kapitel mit
halbseitiger Miniatu®.

Keine direkten Vergleiche finden sich in der franzdsisalgundischen Malerei um
1400 fur das spezielle Motiv der Himmelskodnigin. Zwar sitzt auch in rande
Miniaturen Maria auf einem steinernen Thron, etwa in der erwdhnteiatht fol.

57 der RohatWerkstatt (London, Brit. Mus., Harley 2934, Abb. 110), doch blieb sie
dort unbekrént. Der aus der franzdsischen Portalsplastik um die Mitelzle
Jahrhunderts hervorgegangene Bildtyffusar jedoch in der alteren franzésischen
Buchmalerei in Gebrauch. Schon Jean Pucelle integrierte ihn zwis8B8:1328 in

das Stundenbuch der Jeanne d'Evreux (New York, Metrop. Mus. of Art, Cloisters
Coll,, Acc. 54 (1.2), fol. 69#)°. Um 1336 versah Le Noir, in Anlehnung an Pucelle,

die Madonna der Anbetungsszene fol. 55v des Stundenbuchs der Jeanne de Navarra

%43 paul Pieper in: BK Miinster 1986, S-68 mit Abb. u. Corley 1996, Abb. 59.

%44 Stange, 3, 1938, S. &, Abb. 34.

35 Corley 1996, Abb. 61.

346 Zur Handschrift vgl. S. 885.— Meiss 1967, Abb. 9.

347 Avril in Avril/Dunlop/Yapp 1989, S. 263 fiihrt di€estaltung des Details auf eine Vorzeichnung
von Le Noir zurtick- Meiss 1967, Abb. 93.

348 Marcel Thomas, Das héfische Jagdbuch des GastébuBhDie vierzig schénsten Bildseiten aus
Manuscrit frangais 616 der Bibliothéque nationadei$? Graz 1978~ Sterling 1987, S. 29804 mit
Bibliographie.

9 Schiller, 1, 1966, S. 118.

%50 Zur Handschrift vgl. Anm. 130.
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(Paris, BnF., n. a. lat. 3145) ebenfalls mit einer KftdnBass sich der Maler der
Dortmunder Szenerie wie beim Verkindigungsbild retrospektiv an diesesnalte
Bildfindungen aus dem hdfischen Milieu orientierte, ware denkbar. Zuglerdhew

auf den Motivkanon Brigger Illuminatorezuriickgegriffen haben. So taucht die
gekronte Himmelskonigin mit segnendedhristusknaben und mit vor dem Thron
abgelegter Konigskrone in einer gezeichneten Huldigungsszene eines ,Spiaghel va
der Menscheliker Behoudenesse” (London, Brit. Lib., add. Ms. 11575, fol. 21v, Abb.
1112 auf. Bei jener Handschrift handelt es sich um eine Briigger Bambeies
Heilspiegels ,Speculum humanae Salvationes” von 1410 in westflamidoladekt,
versehen mit 193 teils kolorierten Zeichnungen. Mdglich wére aber auch die
Anreicherung der Darstellung mit Motiven aus der Madorlkenographie. In der
Brigger Buchmalerei war um 1400 das Thema der ,Madonna in Demut* géangiges
Sujet, wobei Maria mit ihrem Kind auf dem Schol3 oftmals in eineschlossenen
Garten (hortus conclusus) auf der Wiese sal3, wie auf fol. 12v einedeSbuchs in
Rouen, Bibl. mun. 3024 (Leber 137), Briigge 14@05 (Abb. 113} und dabei zur

Verherrlichung die Krone der Himmelskdnigin trug.

4. 2.4 Darbringung im Tempel

Im Tempel, dessen AulRenwand rahmenartig das Bildfeld umfasst und Audgenc
Betrachter einen illusionistischen Blick ins Innere des Gebaud#edy sind
mehrere Personen um einen raumbeherrschenden Altar versammelif darem
golddurchwirkten Antependium festlich geschmuckt ist (Abb. 114). Ein geflieste
FuRRboden erstreckt sich kontrapunktierend zur Altarstellung in den Raum, ldiekert
Symmetrie auf und sorgt auf subtile Art fir eine gewisse TiefeBildraum. Die
quadratisch verstrebten Bleiglasfenster der Tempelrickwand zeigenititeren
Couronnement Moses mit den Gesetzestafeln, flankiert wohl von Propheten de

Alten Testaments.

Auf der linken Seite ist Maria mit einer Kerze in der Handdan Altar getreten,

gefolgt von einer jungen Magd, die drei weil3e Opfertauben in einem Kérbchen hal

%1 Zur Handschrift vgl. Anm. 287.Avril 1978, Abb. 16.

%2 Bert Cardon u. Johan B. Oosterman in: AK Léwen3199. 117121, Kat. 38 mit Abb— Zur
Handschrift auch Smeyers 1999, S. -20B.

%53 Zur Handschrift Bert Cardon u. Maurits SmeyersAi: Léwen 1993, S. 9404, Kat. 33. Zur
Madonnenikonographie in Briigge um 1400 vgl. Sme$689, S. 199.
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Beide Frauen sind in lange Mantel gehllt, punzierte Nimben zierenKidypée.
Rechts hinter dem Altar steht barhauptig und festlich in Brokat gevientbtgreise
Simeon als Hohepriester, zusammen mit einem Akolyth, der eine golgrisecabf
bedeckten Handen tragt. Simeon breitet fordernd ein weil3es Tuch aus, um das
unbekleidete Kind auf dem Altar entgegenzunehmen. Jenes lauft Gber dia Mens
hinweg in Marias Arme zuriick, wendet dabei den Blick aber dem greisen Pzigster

der seine Erwahlung prophezeien und auf das kommende Leiden verweisen wird.

Ausgerichtet am Lukasevangelium 222 schildert die Szene die gemal judischem
Brauch erfolgte Prasentation des Erstgeborenen im T&mpeline Auslésung vom
Tempeldienst mittels der Opfertauben und die Begegnung mit dem frommen Simeon,
der, vom Heiligen Geist ergriffen, in dem Kind den von Gott gesandtemartdeil
erkennt. Zugleich wird durch die mitgefuhrte Kerze auf die Reinigungfilkaiion)
Mariae verwiesen, die nach 3 Mos 4 am vierzigsten Tag nach der Geharfolgen
hatte®®.

In der Umsetzung der komplexen Thematik ist ein Handlungsasmkt Akt der
Darbringung des Kindes an Getbesonders hervorgehoben. Darauf deutet die Gber
dimensionale Prasenz des Altars und die zentrale Stellung des ldindésr Mensa
hin. Inbegriffen in die alttestamentarische, kultische Handlung isWVdeweis auf
den Opfertod des Gottessohnes, denn "... der Altar des Tempels an d&mdlas
dargebracht wurde, ist fur das Bilddenken des hohen Mittelalters Zugleic
christliche Altar, an dem das Opfer des Erlésers nachvollzogen WiNersinn
bildlicht wird der Gedanke durch die Bereithaltung der Pyxis, die spiger
Verwahrung der Hostie dienen wird. Die kultisch verhullte Hand gilZalshen fir

die Heiligkeit des gehaltenen Objektes. Durch diese Gleichsetzunkulischen
Handlung mit dem heilsgeschichtlichen Erlésungsgedanken wird auf die Erflllung

des mosaischen Gesetzes in Christus verwiesen.

%4 Aus dem gleichen Stoff ist das Gewand des jiingKigmigs aus der Szene der Anbetung der
Heiligen Drei Konige gefertigt.

¥°Nach 2 Mos 13 war jede Erstgeburt Eigentum Jawbesiller, 1, 1966, S. 100.

%% Seit dem 10. Jahrhundert ist in Rom das Fest dgniging Mariae mit einer Kerzenweihe
verbunden, woraus sich spater der Name Mariae inietableitete- Schiller, 1, 1966, S. 101.

%7 zitiert nach Schiller, 1, 1966, S. 103.
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In ungewohnlicher Weise tragt nicht Simeon, der hier als Priestagieft, den
Nimbus, sondern die hinter Maria stehende Magd. Moglicherweise sofirén i
Person auf das bei Lk 2, 38 erwahnte Zeugnis der greisen Prophetin Hanna
verwiesen werden, obgleich ihr jugendliches Aussehen diesem Ansinnen entgegen

steht. Ein weiteres Beispiel dieser Ikonographie ist nicht bekannt.

Verwoben mit der religiosen Thematik zeigt sich ein zutiefst oidither Aspekt,
indem die Scheu des Kindes vor dem Fremden und seine angstliche Zufluehtsuc
bei der Mutter ins Bild gebracht wurde. Dieses Handlungsmotiv idkdeographie

der Darbringungsszene nicht neu. So zeigte 1404 Conrad von Soest am Wildunger
Retabef® das Kind angstlich in den Arm der Mutter geklammert und in recht
ahnlicher Weise gestaltete zu Beginn des 15. Jahrhunderts der unbekaentaelsia
Antwerpener Turmretabels im Museum Meyer van den Bergh die Theauditdem
rechten InnenfliigéP. Beide Darstellungen fihren in ihrer Motivik in die
franzdsische Kunst des 14. Jahrhunderts zuriick. Dort wurde die Szens ipereit
Brevier Charles V. (Paris, BnF., Ms. lat. 1052, fol. 338wynd in den Tres Belles
Heures de Notre Dame (Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 3093, p. 56, AbB* $tje auf

fol. 16v des Mailander Stundenbuchs (Turin, Museo Civico d'Arte Antica, Cod.

2166,¥°*derart ausformuliert.

Auch der Pariser Werkstatt des Boucichldisters war das Motiv des &ngstlich
zurtckweichenden Kindes vertraut. Es wurde in verschiedenen Darbringungsbildern,
u. a. in dem Stundenbuch der Londoner Collection Zwemmer, fot®*76w dem
Stundenbuch Ms. 2 des Musée Jacquedadré in Paris auf fol. 87%, variiert
eingesetzt. An den Entwirfen dieser Werkstatt wiederum oriemiesieh die
llluminatoren zweier in Paris um 1420 entstandener Stundenbuicher, dieimeute
Krakau, Muzeum Narodowe, Ms. Czart. 2032 und Cleveland, Museum of Art, Ms. a.
n. 42.169 aufbewahrt werden. Bringt man die darin enthaltenen Darbringungszenen
Krakau p. 129 (Abb. 118 und Cleveland fol. 93v (Abb. 1% - in naheren

%8 Zum Retabel vgl. Anm. 338.Corley 1996, Farbabb. VI.

39 Zum Turmretabel vgl. Anm. 313Troescher 1966, Abb. 105

30 sterling 1987, S. 11821, Kat. 15 mit Bibliographie.Kénig 1992, Abb. 29.
31 7ur Handschrift siehe S. 885 - Meiss 1967, Abb. 10.

2 7ur Handschrift ebd. Meiss 1967, Abb. 43.

%3 Meiss 1968, S. 9200, Abb. 239.

%4 Zur Handschrift vgl. Anm. 335.Meiss 1968, Abb. 34.

%5Ehd., S. 8886, Abb. 318.
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Vergleich zu dem Tafelbild des Retabels in Dortmund, wird ersithtlilass die
Dortmunder Szene aus dem selben Vorlagenkreis heraus entwickelt wurde.
Verbindend in allen drei Entwirfen ist die formale Konzeption mit dem
raumbeherrschenden, von der Stirnseite her gesehenen Altar im Zentruserund
beidseitig herbeitretenden Figurengruppen. Einige Details, so die \tmgiees
Altars mit Rundbdgen und vorspringendem Sockel oder die Uberkreuzte Bleiglas
verstrebung in den Fenstern der Hintergrundarchitektur, stimmen weitgeftedet m
Krakauer Miniatur Uberein. Die Anzahl der Personen variiert von Ril@ild. So
reduzierte der Miniaturist von p. 129 seine Szene auf drei Figuren. In dem
Stundenbuch in Cleveland ist die Magd hinter Maria fast aus dem WBidra
verdrangt, dafir wurde rechts eine mannliche Person hinzugefiigt, die auf der
Dortmunder Tafel wiederkehrt. Gerade an dieser Figur wird elisichtivie der
Tafelmaler Motive der vorgenannten Stundenbuicher aufgriff, umwandelte und dabei
inhaltlich neu bestimmte. Aus dem mannlichen Zeugen, einem sehr helMbte

der BoucicauWerkstatt, formte er eine Assistenzfigur und bezog diese unmittelbar
in den Handlungsablauf ein. Analog verfuhr der Tafelmaler mit deruStelties
Kindes im Bild. Die Miniatur im Stundenbuch von Cleveland zeigt den Knabdn noc
auf Marias Arm, in der Krakauer Szene halt ihn Simeon bereitsd@revlensa und

in Dortmund steht er unmittelbar auf der Altarplatte. In allen Begpielen strebt

das unbekleidete Kind zur Mutter hin und streckt dieser seine Arme entgegen.

Differenzierter ist die architektonische Gestaltung der einnebzenen zu bewerten.
Zwar agieren alle Figuren auf vordergriindigen Raumbuhnen, doch walbt sich in den
Miniaturen der Kapellenraum weit in den Bildhintergrund hinein, wahrendieuf
Altartafel eine bildparallele Wand den Raum verstellt. Hierken Gestaltungs
prinzipien nach, die sich von alteren Traditionen, etwa den Darbringungsmeniat

p. 56 (Abb.115) und fol. 16v aus den Trés Belles Heures de Notre Dame und dem
Mailander Stundenbuch herleiten lassen, wo gleichfalls Wénde oder gespannte
Tucher den Bildhintergrund begrenzen. Jenes Umfeld kdnnte zudem Anregung fur
das Motiv der architektonischen Bildrahmung geliefert haben, obgleich auch die

Miniaturen der Boucicatiachfolge schlichte Rahmenelemente aufwétéebDie

%% Meiss 1968, S. 139, Abb. 320.

%7 Der aus Briigge stammende und ab 1368 in Parigetdan Bondol fiihrte 1372 in seinem
Donationsbild auf fol. 2r einer Bible historiale€® Haag, Museum Meermaniidestrenianum, 10 B
23), die Jean de Vaudetar 1372 Koénig Charles V.~@mkreich tGberreichte, den Arkadenrahmen in
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vereinfachten Architekturformen des Dortmunder Tafelbildes erinnerBilahk
elemente des italienischen Treceétitadie um 1400 auch in der sudflandrischen

Malerei aufgegriffen wurden.

4. 2.5 Himmelfahrt Christi

Die untere Bildfolge auf dem linken Innenfligel des Retabels s@triemSzene der
Himmelfahrt ein (Abb. 118). Erfasst ist der Moment der Entriickung tChas der
irdischen Welt. Gottes Sohn hat sich aus eigener Kraft emporgeschwurdyéest in

einer vom Himmel herabgekommenen Wolke weitgehend verschwunden. Nur seine
nackten FuRe und Teile des Gewandes sind noch erkennbar. Sie werden von
Lichtstrahlen umhdllt, die aus der gedffneten Wolke herabfallen. Zurtdkehle
FuRabdriicke auf dem Olberg, als sichtbares Zeichen seiner Entfernung von der
Erde®. Vor dem zentral im Bild aufragenden Berg sind alle zwolf Apostel und Maria
versammelt. In Orantenhaltung blicken sie zum Himmel hinauf, um das Wunde
gemeinsam zu schauen. Die Apostel knien eng gestaffelt in zwei Grofpelen
Hinteren sind nur die nimbierten Kdpfe zu sehen. Maria ist auffékig linken
Gruppe vorgeordnet, in Haltung und Gestus den Jingern angepasst. Im linken
Vordergrund sitzt rickansichtig Petrus. lhm gegeniber hat Johannes Platz
genommen. Er hélt in der linken Hand sein Evangeliar. Die Rechte legt er, gbin Li

der Wolke geblendet, schitzend Uber die Augen.

Die Aufnahme Christi in den Himmel am vierzigsten Tag nach @sted als letzte
Station seines irdischen Wirkens verstanden und schliel3t damit ubanitéel den
Passionszyklus auf dem rechten Innenfliigel des Retabels an. Da jeddcfeder
maler die Verbildlichung der "historischen" Himmelfahrt eng mit deéaoclesia
Gedanken verband, ist die Szene auf dem linken Flugel — der starker aeem M
leben gewidmet ist — durchaus sinnvoll platziert. Obgleich nach den hdatidge

richten Maria nicht zu den unmittelbaren Zeugen der Himmelfahrtezdhlchte sie

die franzésische Buchmalerei ein. Jenes Motiv famad 1400 vor allem in der Werkstatt des

Boucicaut Meisters rege Verwendung. Smeyers 1999, S. 18Alntit

%%8/gl. die Gebaudearchitektur auf der "Bankettszetes' Meisters der Legende der heiligen Cecilia,
Florenz, Galeria degli Uffizia, um 1300, Abb. Kied$ Lexikon, 2, S. 320.

39 Das Motiv fiihrt auf Berichte von Kreuzfahrern uBilgern aus dem 13. Jahrhundert zuriick, die
das Vorhandensein der FuRspuren Christi in der Hilfatrtskapelle auf dem Olberg erwahnten.
Schiller, 3, 1971, S. 158.



104

bereits im 6. Jahrhundert in 6stlichen Bildformulierungen, wie in denschen
Codex Rabulensis von 586, als mater apostolorum auf. Ihre Prasenz inddatt&i
wurde als figurales Sinnbild der Ecclesia gedélit®iese Sichtweise (ilbernahm im
10. Jahrhundert die abendlandische Kunst, riickte aber Maria aus dem Ze@trum
Darstellung heraus und ordnete sie seitlich den Apostelgruppen zu. Ingenden
Bild ist sie im gleichen Anbetungstypus wie die Jinger dargestellt, dweh
frontalere Ausrichtung, der volumindsere Kérperbau und die dunklere Gewandung
heben sie deutlich aus deren Kreis hervor. Zusammen mit dem guff@N/order
grund platzierten Petrus und dem links neben ihr knienden Pjuhmside am
traditionellen Habitus erkennbar, personifiziert sie auch in dies&nd® Ecclesia
und verweist auf die ,...sakramentale Gegenwart des nicht mehrdarf #eilenden

Herrn..."®™

Die eigentliche Entriickung setzte der Tafelmaler in konsequenteniimg an Apg
1.9:,... und eine Wolke nahm ihn auf vor ihren Augen weg" in Szene. Das Motiv der
herabkommenden Wolke, die sich vor die emporschwebende Gestalt schiebt, wurde
im 11. Jahrhundert in der englischen Buchmalerei entwickeitd fand bis ins 16.
Jahrhundert hinein Verbreitung in der abendlandischen Kurst Tafelbild des
Dortmunder Retabels liegt insofern eine Sonderform vor, als dass &tetlee des
Verhullungsaspektes, das unmittelbare Eindringen der Christusgestaltein di
himmlischen Lichtspharen zur Darstellung gelangte. Die aus der gebifidédlke
herabfallenden Lichtstrahlen umfangen den aufsteigenden Christus. Ktemme,S

die den Rand der Wolkenaureole zieren, kiindigen dessen komrkesahésche
Weltherrschaft an. Dass Johannes von dem himmlischen Licht geblendekavin

als Verweis auf die am Berg Tabor erfolgte Verklarung Chistil(7,1-6) gedeutet
werden, die wiederum ,....als Vorschau der Theophanie Jesu Christi bRiickdehr

zum Vater gilt®™,

879 Schiller, 3, 1971, S. 148 u. Abb. 459.

371 Obwohl Paulus bei der Himmelfahrt Christi nochhtizur Gemeinde zahlte, wurde er bereits in
ostlichen Darstellungen als zwoélfter Apostel astebn Judas dem Bild beigefiigt, Schiller, 3, 1971,
S. 148.

372 7itiert nach Schiller, 3, 1971, S. 1853.

373 Als frihestes bekanntes Beispiel gilt die Himmieifadarstellung im Missale des Robert von
Jumiéges der Schule von Winchester, Rouen, 1.@&lidrt11. Jahrhunderts, Schiller, 3, 1971, Abb.
493.

7% Das Motiv wurde noch 1515 von Albrecht Direr irr d&leinen Passion” aufgegriffen. Vgl.
AlbechtDurer. Masterprintmaker, Ausstellungskat., Musk-iofe Art, Boston, Mass., 1971, Abb. 150.
375 Zitiert nach Schiller, 1, 1966, S. 163.
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Zu den frihesten Vorlaufern dieser speziellen Bildformulierung zahltirdidas
Autorenbild des Johannes eingebundene Himmelfahrtsszene des Hildesheimer
BernwardEvangeliars von 1021014 sowie die Himmelfahrtsdarstellung auf dem
1181 vollendeten Klosterneuburger AltarAuf Letzterem wurde das Eindringen in

die himmlischen Lichtspharen durch mehrfarbige Bander veranschaulicht.

Im letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts oder zu Beginn des 15. Jahrhigfdderts |
der Kaiphagvialer in den urspriinglichen Tres Belles Heures de Notre Danfelauf
80v (heute Mailander Stundenbuch, Turin, Museo Civico d’Arte Antica, Cod.
2166Y8 Christus in einer Wolke emporsteigen, die aus gekrauselten VWietern
gebildet war. Das dieser Typus bis weit in die 1. Halfte des 15huadherts hinein
auch der sudniederlandischen Buchmalerei vertraut war, belegt diesimeit
Himmelfahrt verzierte Eingangsinitia]®]eus in adiutorium meum intendaus dem
Marienoffizium eines Stundenbuchs (New York, Pierpont Morgan Library, M 304),
dessen Entstehung von John Plummer dem Mansel Meister und Meister des
Guillebert de Mets (Lille?, um 1445?, Abb. 1¥9yugeordnet wird. Das gekrauselte
Wolkenband der Initialminiatur findet sich im Dortmunder Tafelbild ebem=der,

wie die eng zusammengerickten Apostelgruppen mit den breiten, flachigen

Gesichtern und ihren kappenartig die Haupter umschlieBenden Haartrachten.

Eine kleine, um 1440 im Brugger Umfeld der sogenannten Goldrankenmeister
entstandene Himmelfahrtsminiatur einer Handschrift mit typologisdbarstet
lungen aus dem Leben Jesu (New York, Pierpont Morgan Library, M. 649, f&f. 6v)
bietet gleichfalls ein Indiz dafiur, dass das Motiv des ,Eindringensdie
himmlischen Sphéaren“ (hier verdeutlicht durch die herabfallenden Stjahte
sudniederlandischen Raum Uber lange Zeit hinweg verbreitet war. In den \Wenksta
der Goldrankenmeister wurden zahlreiche Handschriften unter Verwendung von
Vorlagen produziert, so dass auch in diesem konkreten Fall ein Ruckgdriéira
uberliefertes Motiv wahrscheinlich &t

7% Schiller, 3, 1971, Abb. 492,

$""Ebd., Abb. 497.

378 Zur Handschrift vgl. S. 885. - Meiss 1967, Abb. 45.

379 Plummer 1982, S. 112 u. Abb. 16a.

%80 Cardon/Lievens/Smeyers 1985, S. 1185, Abb. S. 116.- Smeyers 1999, S. 240.
%81 zur Produktion der Werkstatt siehe Smeyers 199935241.
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4. 2.6 Pfingsten

Die konzeptionelle Anlage der Pfingstszene entspricht dem benachbarten
Himmelfahrtsbild, wodurch der kausale Zusammenhang zwischen der Auffahrt
Christi und seiner Sendung am fiinfzigsten Tag nach Ostern gewahrt wisdit E
sind die Jinger und Maria zusammengekommen und sitzen im Gebet aeiftidér
Ebene vor den Hlgeln Golgothas (Abb. 120). Die zwolf Apostel sind in einem nach
oben hin gedffneten Halbkreis platziert. Petrus und Paulus, die in dekefiwes
Bildvordergrundes sitzen, fihren den Betrachter in den Kreis der Viexsdéan ein.
Predigend erhebt Petrus seine rechte Hand im Redegestus, mitkkar umfasst er

sein Buch. Inm gegenuber fuhrt Paulus im weiRen Gewand die linke Apibsteine
dahinter sitzt Johannes im roten Mantel. Die Ubrigen Apostel, barfigynika und
Pallium gekleidet sind nicht n&her charakterisiert. Maria istdim Mitte der
Darstellung gertickt. Sie wird in Grof3e und Majestat hervorgehoben durch ihre
frontale Ausrichtung und die dunkle Gewandung. Das aufgeschlagene Buch auf
ihrem SchoR lasst das Wort , Domine ...., erkennen. Uber ihrem HauptastéRt
einer Sternen Ubersaten Wolke die Taube des Heiligen Geistescéeitiigmb. Vom
Schnabel der Taube gehen Lichtbindel aus, deren einzelne Strahlen apbstiel A

und Maria niederfallen.

Die Ausgiel3ung des Heiligen Geistes und die Grindung der Kirche zu Rfingjste
ein zentrales kirchliches Fest der gesamten Christenheit. Mbhiarde das
Ereignis von Christus Lk 24,49; Joh 14,26; 15,26 angekindigt und am ausfihr
lichsten von Lukas in der Apostelgeschichte£2 deschildert.

In der bildenden Kunst wird der von Vater und Sohn ausgehende Heilige 8eist s
frihchristlicher Zeit in Bezugnahme auf die Taufe Christi Lk 3,22 estét einer
Taube dargestéif>. Sie sendet auf die Versammelten Lichtstrahlen oder Flammen
zungen als Zeichen der Feuertaufe aus, die vorab durch Johannes den Tautér M
"...der (Christus) wird euch mit dem heiligen Geist und mit Feudend prophezeit
wurde. Im Bild des Hochaltarretabels der Reinoldikirche fallerpemtbend der fast
symmetrisch aufgebauten Komposition die Lichtstrahlen in zwei Bliindginsachs
Strahlen auf die Jinger herab. Ein einzelner Strahl flhrt senkreciMaai# zu,

%2 Als friihestes Beispiel gilt eine Miniatur des Rebkiodex von 586, Schiller, 4,1, 1976, Abb. 1.
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wodurch sich heute der Eindruck einer gezogenen Mittelachse aufdrangtalene
vom Kinstler nicht beabsichtigt. Urspringlich lag in diesem Bild eimehtke
Verschiebung aus der Achse heraus in Richtung der benachbarten Szenehsr. Re
wurde die Tafel bei der Neurahmung im beginnenden 20. Jahrhundert bes€hnitten
wodurch der zwolfte Apostel nur noch auf3erst schwach hinter dem griin gesvandet
langbartigen Junger zu erkennen ist. Thm bleibt der sechste, rechtsahendef
Lichtstrahl vorbehalten. Die Darstellung folgt damit einer ikonographisthiser
lieferung, die, bedingt durch byzantinische Einflisse, bereits vereinzettei
karolingischen und ottonischen Kunst die Anzahl der zu Pfingsten in Jerusalem
versammelten Jinger um Paulus auf insgesamt zwolf effiphsefern der
inhaltliche Schwerpunkt des Bildes auf dem Stiftungsakt der Kirdi®. |@bwohl

erst spater zum Christentum bekehrt und bei der historischen Zusamntedeunf
Jinger zu Pfingsten nicht anwesend, zahlt Paulus in der retrospektivend&sc
Glaubens, wie Maria, zur Urgemeinde. Dass die Pfingstszene daiseRetler St.
Reinoldikirche die Heilsgemeinde bzw. neu gegrindete Kirche vergegenyartigt
verdeutlicht die Dreieckskomposition zwischen Maria und den zwei Afiorstien.
Maria, seit der Himmelfahrt Christi nicht mehr als junges Médc dargestellt,
sondern als Mutter des Herrn von matronenhafter Wirde, avanciert ais m
apostolorum und Verkorperung der Ecclesia zur zentralen Gestalt des
Pfingstgeschehens. Die ihr gegenlbersitzenden Apostelfiirsten représeter
Vertreter aller Juden und Heiden die Kirche und verweisen zugleithihrem
Missionsauftrag auf deren Universalfitét Dabei zahlt die Pfingstrede des Petrus
neben dem Akt der Ausgielung des Heiligen Geistes, durch welchen dielAposte
berufen wurden, der Welt das Evangelium zu kiinden, zum eigentlichen Stiftungsakt
der Kirché®".

Im beginnenden 15. Jahrhundert waren zahlreiche Miniaturen franzdsischer
Provenienz von diesem Gedankengut gepragt. So zeigt bereits die Pfingstszene
Tres Belles Heures de Notre Dame (Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 0986, Abb.

®vgl. S. 27.

34 vgl Apg 1,13. Gewdhnlich nahm in den PfingstbildéPaulus anstelle des nach der Apestel
geschichte 1,26 gewahlten Matthias die Stelle Jatgsla er als Apostel der Heiden zur Urgemeinde
rechnete. Schiller, 4,1, 1976, S. 18.

% Schiller, 4,1, 1976, S. 24

%86 Epd.

%7Ebd., S. 13.
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121), von Meiss 1967 dem Heiliggeldiister zugeschrieb&f eine Komposition,

in der Maria hervorgehoben im Kreis der Jinger angeordnet ist. Zwarsigirin
jener Miniatur von Paulus und Petrus flankiert, doch sitzen ihr zwei t&lpoa
Bildvordergrund unmittelbar gegenuber. Die formale Anlage jener beiden Figure
links in Rickansicht und rechts im Dreiviertelprofikehrt bei seitenvertauschter
Konzeption auf dem Retabel der Reinoldikirche in Gestalt der Aposteffiwsteler.
Dartuiber hinaus lassen stilistische Ubereinstimmungen in den flachigegering
durch Binnenfalten strukturierten Gewandern dieser Vordergrundfiguren darauf
schlie3en, dass dem Malers der Dortmunder Szene die franz6sisub&uMp. 166
bekannt war. Sehr wahrscheinlich kannte er auch die gering abgewandetge/a

die der Pseuddacquemart um 1409 in die Grandes Heures des Herzogs von Berry
(Paris, BnF., lat. 919, fol. 58f einfligte, zumal letztere Pfingstszene gleichfalls in
der freien Landschatft erscheint.

Auch das Atelier des BoucicaMeisters brachte eine Komposition mit analoger
Ikonographie hervor und setzte diese gering variiert in zahlreichen Stundembiche
ein. Dabei wurde die Stellung der Muttergottes durch einen prachtigen ithrons
noch starker betont, so auf fol. 112v des Stundenbuchs des Marschalls von
Frankreich Jean Le Meingre de Boucicaut (Paris, Musée Jacquisnartdre, Ms.

2)*° und fol. 129 eines Stundenbuchs, das heute im British Museum in London unter
der Signatur add. 16997 Aufbewahrung fiftet

Abweichend zu den mit Architekturen Uberfangenen franzdsischen Miniaturen
verlagerte der Maler des Dortmunder Retabels seine Szenedieefreie Landschaft

und verknupfte das Bild inhaltlich und formal mit der vorangestellten Hiifiadmrt.
Details, wie die analog gestalteten Wolkensegmente der Himnsifabind
Pfingstszene, verweisen auf das Formenrepertoire der Boubitaiustatt und der

mit dieser eng in Paris zusammenwirkenden Werkstatt des Edéeisters®. In

38 Meiss 1967, S. 25354 Abb. 17.Anne H. van Buren in van Buren/Marrow/Pettenati@,98. 94

95 u. 200 Ubernimmt diese Zuschreibung. Nach vareBilluminierte der Heiliggeisteister die
Szene Uber einer Unterzeichnung des Herman Maelwael

39 Meiss 1967, S. 25885, Abb. 237.Konig 1992, S. 734 - Ines VillelaPetit in: AK Paris 2004, S.
104109, Kat. 43 a, b mit Bibliographie.

%90 Zur Handschrift vgl. Anm 335.Meiss 1968, Abb. 38.

%91 Boucicaut Meister, um 1420, Meiss 1968, S. 92, /A2,

%92 Der Notname des anonymen, im 1. Viertel des Ifhiaderts in Paris wirkenden Kiinstlers leitet
sich aus der heutigen Signatur ,Egerton 1070" ewngsihm illuminierten Stundenbuchs der Brit Lib.
in London ab. Siehe Meiss 1967, S. 35Kleiss 1974, S. 38388.- Rosy Schilling, The Master of
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zahlreichen Bildern beider Ateliers begegnet dieses halbkreisfGrmige
Goldsternchen Ubersate Wolkenmotiv. Da es dort aber nicht in Himmisifahd
Pfingstbilder, sondern stets in andere Szenarien eingebunden wurde, so at-den J
Zyklus des EgertoMeisters, eines um 1410 in der Boucicdrkstatt
entstandenen Stundenbuchs, Malibu, Paul @dtigeum, Ludwig IX, 5 auf fol.

135r, 136¥° 138r, 144r, 145v, 147r, 153v und 156v oder in das Bild der
Stigmatisation des heiligen Franziskus fol. 57v des Pariser Bou@Gtandenbuchs

Ms. 2% darf auf eine gewisse Vertrautheit des Malers der DortmunrafetnTmit

dem Formenund Motivschatz beider Pariser Ateliers geschlossen werden. Ob er
dabei seine Anregungen aus Vorlagen bezog oder im unmittelbaren Kontakt zu den
Werkstéatten stand, entzieht sich der Kenntnis. Zeitgendssische Kima#eder
BedfordMeister oder der Pseudlacquemart, griffen das Wolkenmotiv nicht auf.
Daflr begegnet das stets die Wolke einfassende, am Auf3enrand weil3 gehdhte
Wellenband bereits in der Werkstatt des Parasvisters auf dem Himmel
fahrtsbild des KaiphaMlalers im heutigen Mailander Stundenbuch (Turin, Museo
Civico d’Arte Antica, Cod. 2166, fol. 80v).

4.2.7 Marientod

Formal an die vorangegangenen Tafelbilder anschlieend, ist das Motiv des
Marientods in die Landschaft gestellt. Auf einer Blumenwiese aifdeHelsiger
Erhebungen steht nach links in den Raum gerichtet das von einem gemusterten
Brokat bedeckte Sterbelager (Abb. 122). Die darauf gebettete zastaltGaer
Gottesmutter ist vollstandig eingehullt in ihren dunkelblauen Mantel. aviti
bereits verschieden, ihre Augen sind geschlossen. Das Lager umstehen die
herbeigerufenen zwolf Apostel. Petrus beugt sich Uber die Tote und nnmiiei

mit einer Miinze verzierte Sterbekerze aus der Hand. Er h&Bueim zum Verlesen

der Gebete. Paulus besprengt den Leib der Toten mit Weihwassemavdbregrin
gewandete Junger rechts auf3en das Weihrauchfass schwenkt. Johanreslistéht i

am Kopfende des Lagers. Er héalt den Palmzweig hoch, den ein Engel Maria

Egerton 1070. Hours of René d' Anjou, in: Scriptori 8, 1954, S. 272 ff: Zum Aspekt der
Zusammenarbeit der Boucicauind EgertorVerkstatt siehe Plotzek, 1982, S. 1701

$3Job in Meditation zwischen zwei Hugeln sitzend. Zdandschrift siehe Plotzek in: von
Euw/Plotzek 1982, 9202, Abb. Seite 99.

%9 Meiss 1968, Abb. 192.
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hinterliel3. Zwei Apostel sitzen im Vordergrund auf der Wiese, wobelidke, fast
frontal dem Betrachter zugewandt, ins Gebet versunken ist. Der retHsofil
erfasste Apostel liest vertieft in seinem Buch. Vor ihm auMiesse irrt ein kleines
Teufelchen durch das Gras. Alle weiteren Junger stehen im rechitdéeldBeng
gestaffelt hinter dem Sterbelager. lhre Kopfe werden von den Nimben der
Vordermanner Uberschnitten. Der hinten stehende Jinger hat sich vom Geschehe
abgewandt und blickt zum Himmel empor. Dort ist, von der oberen Bildkante
Uberdeckt, noch ein Stiick blaues, gefalteltes Tuch erkennbar. Es darf als Hufwveis

den Engel gedeutet werden, der die Seele Mariens in den Himmel empor tragt.

Die Szene des Marientods auf dem Fligel des HochaltarretabeBodenunder
Reinoldikirche entspricht einem Darstellungstypus, der in dieser Auspragsingu
Beginn des 15. Jahrhunderts in der Kunst nordlich der Alpen anzutreffencist. N
mehr das 0Ostliche, kanonisch gewordene Bildschema der Koimesis, das b#0
weitgehend diese Szene préftevird hier gezeigt; im Mittelpunkt der Darstellung
stehen vielmehr der eigentliche Sterbeakt und die damit verbundenesn letzt
religibsen Handlungen. So wurde Maria im Ritus der Commendatio anirdes—
liturgischen Sterbegebet — eine geweihte Kerze uberf€idbie Ubergabe dieser
Kerze an die Sterbende verbildlicht einen Brauch, dessen Entstehunglichrmitt

dem Erscheinen einiger Erbauungsbicher Uber die Kunst des Sterbens (Ars
moriendi) einherging. Diese Sterbebichlein entstanden zu einer Zeitleals
Gedanke an den Tod fur die Menschen in Europa allgegenwartig war. Duiial die

14. und 15. Jahrhundert grassierenden Pestepidemien, die Gewalttatigkeiten und
Verwustungen infolge der jahrzehntelangen kriegerischen Auseinandersetzungen
zwischen Frankreich und Englastind der Todeskult, verbunden mit der Erwartung
des Weltendes, in hoher Blute. Die Ars moriendi sollten Klerikern unélznend

auch Laien als Anleitung fur ihre Dienste am Krankend Sterbebett dienen. Sie

schilderten die letzten funf Anfechtungen des Teufels in der Stund€odes und

3% Da im Neuen Testament und in den Schriften dech¢invater keine Aussagen iber Tod und
Heimgang der Gottesmutter getroffen wurden, bildpokryphe Uberlieferungen, die seit Ende des 5.
Jahrhunderts im syriseafriechischen Sprachraum zirkulierten, Grundlage dig Darstellung des
Marientodes. Vgl. Cod. Aug. perg. 229, Karlsruh@dBche Landesbibliothek, fol. 18485v u.
186r190v ,Adsumptio BMV*, Iltalien, 9. Jahrhundert. DazBernhard Bischoff, Katalog der
festlandischen Handschriften des neunten Jahrhisn@®it Ausnahme der wisigotischen), Teil 1:
AachenLambach, Wiesbaden 1998, Nr. 1719.

%% Th. Schnitzler ,Sterbekerze" in: LThK, 9, 19&kp. 1054 Ph. Hartmann, Repertorium Rituum.
Ubersichtliche Zusammenstellung der wichtigsten uditorschriften fiir die priesterlichen
Funktionen, Paderborn 19£6S. 545.
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die guten Entsprechungen der Engel zur Lauterung der Seele des Sterbenden. So
wurde in dem 1407 erschienenen ,Tractatus de bone ordine moriendi“ des Johannes
Mies im dritten Teil, Cap. 4 der Priester dazu angehalten, demtme8tien ein Licht

zu reichen, ,...denn es weist Richtung dem Irrenden, beschuitzt die Furchtewnden
richtet die Kraftlosen auf” Auch der Reformtheologe Johannes Geféon
zwischen 1398409 Kanzler der Pariser Sorbonne und ab 1397 als Dekan ven Sint
Donaas in Brugge tatig, griff dieses Gedankengut in seinem 1408 erschienenen
,Opus tripartitum de praeceptis decalogi, de confessione et dmariendi” auf®.

Der dritte Teil des Traktats ,De arte moriendi” ... fand soiclBzifall, dass der
Episkopat Frankreichs es auf den Synoden zum Unterricht sowohl deeiPalsst

auch der Laien bestimmte, dass es ferner den Seelsorgern daeW oldsselben vor

dem Volke zur Pflicht machte und es den Agenden (Ritualien) einverlébtDas
Gedankengut der zunachst handschriftlich verbreiteten Traktate flo450rn die
11-szenige Kupferstichfolge des Meisters ES “%inDarauf basierte eine
niederlandische Blockbuchausgabe, die sogenannte Bildedie in kopierter Form

ab 1460 weite Verbreitung fatfitl Auf Bild 11 Uberreicht der Priester dem
Sterbenden eine Kerze, genau in dem Moment, als ein Engel desserclegridei

Seele entgegennimmt. Damit ist der Kampf zwischen Himmel undeH0dll

entschieden. Der Teufel verlasst fluchend die Szene.

Die MarientodTafel des Retabels der Reinoldikirche verbildlichte sehr frilgzeiti
dieses neu aufgekommene theologische Gedankengut und verband dabei das
Kerzenmotiv mit einem weiteren, lokal praktizierten Ritus. Robissen machte

1936 auf die kleine, in den Wachs der Sterbekerze eingedriickte Minzekaafmer

deren Funktion er als Geldspende an die Verstorbene interpf&ti@iesen Brauch

%97 Die Schrift verfasste der Prager Domherr, Stadtdetund Pfarrer von St. Gallus in der Altstadt
Johannes Mies. Rudolf 1957, S. 62 u. Zitat S-@8em LMA, 1, 1980, Sp. 1034 ff.

3% 7u Gerson vgl. Anm. 321.

%99 Rudolf 1957, S. 66 u. S. 78.Gorissen 1973, S. 295 fiihrt aus, dass Gersonsedigchlein 1395
begonnen und vor 1409 vollendet worden ist. DeroAgieht weiterhin davon aus, dass sich die
Entwicklung und Verbreitung des neuen Motivs deigBbe einer Sterbekerze innerhalb der Szene
der Mariengeburt auf dieses Traktat zurtickfiihrestla

400 Zitiert nach Rudolf 1957, S. 67.

40! Die Folge entstand vermutlich im Auftrag des armeg Textverfassers und war fiir eine
Herausgabe in Buchform mit handschriftichem Textrgesehen. Vgl. W. L. Schreiber u. H.
Zimmermann ,,Ars moriendi“ in: RDK, 1, Stuttgart 183Sp. 1121 f.

402 Das einzig erhaltene Exemplar der niederlandis@ieckbuchausgabe befindet sich im British
Museum in London. Vgl. W. L. Schreiber u. H. Zimmemn ,Ars moriendi* in: RDK 1, Stuttgart
1937, Sp. 1123 1.

93 Nissen 1936, S. 682.
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lokalisierte er vor allem im niederlandischen R&tnDort finden sich nun auch in

der zeitgendssischen Miniatur Marientoddarstellungen, die jene Tradition
reflektierten: so beispielsweise die Zierinitiale des ziasc 14001415 datierten
Brigger Missale (Antwerpen, Museum Plar¥ioretus, Ms. M 15,8, fol. 190, Abb,
125¥%, die Marientodminiatur aus dem Horarium Ross. 63 (Rom, Bibl. Apost.
Vatic., fol. 76v) aus dem Briigger Umkreis der Goldrankenmé&fstater etwa die
zwischen 1415 und 1425 in einer Nijmwegener Werkstatt gefertigte Marien
todminiatur aus dem Gebetbuch der Herzogin Maria von Geldern (BedatsBibl.
Preuss. Kulturbes., Ms. Germ. Qu. 42, fol. 224v, Abb. 26)In allen drei
Miniaturen tberreichen die Apostel in der Rolle des Klerus der nbeimdien Maria

eine brennende Kerze, in deren Wachs eine Minze eingesteckt ist. In der
Nijmwegener Miniatur ist zugleich links neben Marias Kopfkisserkimer Engel
erschienen, der seine Arme nach dem Haupt der Gottesmutter cdsdtre ist
gekommen, um die Seele der Toten heimzufihren. Diesen Aspekt wiederum
verdeutlicht ebenso die Marientodszene auf dem Retabel der Dortmugidetdir
kirche. Auch dort ist der Kampf zwischen den Mé&chten um die Seele der
Gottesmutter entschieden. Noch hélt die Verstorbene die Sterbakelze Handen

und der Teufel irrt in winziger Gestalt auf der Wiese vor ihtexger umher. Doch

hat er sich bereits von Maria abgewandt und wird von den gro3en, im

Bildvordergrund sitzenden Aposteln ignoriert. Der Engel ist mit dereSdel

404 Als einzige Ausnahme fiir die Verwendung des Mofiuste Nissen 1936, S. 71 das Retabel des
Conrad von Soest aus der Dortmunder Marienkirchd das jenem als Schulwerk folgende
BlankenberckRetabel (Minster, Westfalischkandesmuseum, vgl. Anm. 343) an. Conrad durfte das
Motiv von seinen Reisen mitgebracht oder dem et@tesen Hochaltarsretabel der Reinoldikirche
entlehnt haben.

%% Die Entstehung der Handschrift wird von Susie Wegen in: AK Léwen 1993, S. 884, Nr. 17,
Abb. 19 dem Umkreis der zwischen 140415 in Briigge arbeitenden Beauf@tuppe zugeordnet.
Vgl. auch Smeyers 1999, S. 205.

405 1. Halfte 15. Jahrhundert. Abb. in Giovanni MavelDie schénsten Stundenbiicher aus der
Biblioteca Apostolica Vaticana, Zurich 1988, S. 1Blt. 78 u. Kat. 114.

407 Die niederdeutsche Fassung der Handschrift lag 28n Februar 1415 vor. Der im
Augustinerchorherrenstift Marienborn lebende SdieeiHeinrich van de Leeuw vermerkte auf fol.
104 seinen Namen, das Datum der Fertigstellungesdem Namen der Auftraggeberin. Jene gab im
Anschluss an die textliche Fassung die Buchlagen Awsmalung in eine Werkstatt, die in
Nijmwegen vermutet wird. Kurz nach Beendigung demiinierung wurde die Handschrift durch
einen Kalender und eine Folge von TotengebeteniwmveWahrscheinlich lieferte der Tod ihres
ersten Gemahls Herzog Rainald IV. von Geldedhilich im Jahre 1432 Maria den Anlass fiir diesen
Nachtrag. Die Forschung geht heute davon aus, desisverschiedene Buchmaler an dieser
Handschrift arbeiteten. Die Szene des Marientodd als Bestandteil des Commune sanctorums (fol.
209-284v) in der ersten llluminierungsphase durch dezishdr der Maria von Geldern geschaffen
worden sein. Vgl. U. Finke, 1963, S. 32 #.H. P. Hilger ,Gebetbuch der Herzogin Maria von
Geldern®, in: AK KolIn, 1, 1972/1973, S. 4@08, Kat. Nr. Q- P. J. H. Vermeeren ,Kodikologische
Notizen zum Gebetbuch der Herzogin Maria von Gefter. AK Kéln, 2, 1972/1973, S. 47881.-
Baumeister 1984, S. 236Hilger 1984, S. 22:228.- AK Utrecht 1989/90, S. 677, Kat. 17 mit Bibl.

u. Farbabb. Il 17 sowie Abb. 226.
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Verstorbenen bereits im Himmel entschwunden. Darauf lassen der blaue
Gewandzipfel am oberen Bildrand ebenso schlie3en, wie die zwei Eedeshisden

Bergen im Hintergrund, die den Auferstehungsaspekt symboliferen

Neben der ikonographischen Verankerung der Szene im Brauchtum des nieder
landischen Raumes, ist sie in konzeptioneller und stilistischer didinsrneut von

der franzosischen Hofkunst gepragt. Der Tafelmaler entlehnte demeksohatz
Bourger und Pariser Ateliers einzelne Elemente wie das schréaden Raum
geruckte Lager mit der darauf in ihren langen Mantel gebettetens@uotiter, die
lesenden und betenden Apostel im Bildvordergrund, Johannes mit der Palme am
Kopfende, sowie die dicht gestaffelte Apostelgruppe rechts hinter atperdtatt.

Jene Motive, vorwiegend durch Jean Le Noir zwischen -I375 in den Petites
Heures des Duc de Berry (Paris, BnF., Ms. lat. 18014 auf fol. 144, Abb. 124)
angelegt und durch Pseudacquemart zwischen 138890 vollendef®, lebten zu
Beginn des 15. Jahrhunderts vor allem in den Miniaturen der Boucioadt
BedfordWerkstatt fort. Beispielhaft sei auf fol. 92 eines StundenbuchsirtiReaé,
Walters Art Gallery, Ms. 260, Paris um 141%5und die Marientodszene eines vor
1415 entstandenen Stundenbuchs, (Chateauroux, Bibl. mun., Ms. 2, fol!*282v)
verwiesen. Dem Dortmunder Bild stilistisch am stéarksten vehtéicist die
Marientodminiatur eines ebenfalls in der Walters Art CollecttoBaltimore unter

der Signatur W. 231 verwahrten Stundenbuchs, das ein Nachfolger des Jacquemart
de Hesdin wohl gegen 1400 illuminierte (Abb. ¥Z3Pie schmalen, in ihrer Aktion
verhaltenen Figuren beider Szenen gleichen sich bis in die Gewandung und
Physiognomie hinein und auch der folienartig auf die Flache projizierte
Szenenaufbau lasst gleiche Quellen fur beide Werke erahnen.

408 7u den Eidechsen vgl. Anm. 333.

409vgl. F. Avril, in Avril/Dunlop/Yapp 1989, S. 32829.

“Yieck 1988, Tafel 2 u. Meiss 1968, S. 76, Abb. 2Wkiss ordnet dieses Stundenbuch einem
Nachfolger des BoucicaMeisters zu, Wieck spricht von der Werkstatt.

1 Meiss 1968, S. 885, Abb. 111~ Ines Vinella Petit ,Bréviaire de Chateauroux” &K Paris
2004, S. 143144, Kat. 69 mit Farbabb.

“12 Ohne fol:-Angabe in: The Walters Art Gallery, The illuminatBdok, 1949, Abb. 37.
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4. 2. 8 Marienkrénung

Die Komposition der Szene wird von den Hauptfiguren Christus und Maria
beherrscht, die auf einer steinernen Thronbank zusammensitzen (Abb. 12@). Mar
hier wieder in jugendlicher Gestalt, eingehllt in ihren blauen Mafda#gt die
Hande zum Gebet. Ihr demitig geneigtes Haupt tragt bereits die Krane de
Himmelskonigin. Christus, im griinbraunen Mantel tber rotem Kleid, eitteitum
Abschluss des Kronungszeremoniells seinen Segen. Er selbst tragirdenkone,
in der linken Hand halt er das Zepter. Zwischen beiden Gestalten liegt atrhdem
die Weltkugel. Dass sich die Kronung der Muttergottes nicht mehr ad¥idse des
benachbarten Marientodbildes, sondern trotz gleichartiger Landschafitsgestan
Himmel vollzieht, verdeutlichen vier kleine Engel in zartfarbigen &s¥ern mit
Diademen im gelockten Haar. Zwei musizieren im Bildvordergrund awaf étidel
und einem Portativ, zwei weitere Engel blicken in betender Haltung vohotien
Thronwand auf das Geschehen herab. Die rechte Thronwange ist telriser

Rahmung tberschnitten und nur noch im Ansatz erkennbar.

Als End und Kulminationspunkt der auf Maria bezogenen Bildfolge des linken
Innenfligels wird die Inthronisation der jungfrulichen Gottesmutter zur
Himmelskonigin gezeigt. Obwohl die Bibel das Ereignis nicht auffihrt und die
,Legenda aurea’ es nur beilaufig im Zusammenhang mit der HimmeHaéhnt,
gelangte das Thema im 12. Jahrhundert, zunachst an den Tympana gotischer
Kathedralen, zur Ausformufi§ Dabei lieferten die Brawforstellungen des
Hoheliedes (HL 4,8), die Worte der Psalmisten auf den GesalbteesGuitl seine
Braut (Ps 45) sowie Hymnen zur Verherrlichung der Gottesrfigttdie in die
Liturgie des Himmelfahrtfestes miindeten, Anregung fir die Gestalturgzeéaé™.
Seither nimmt Maria Platz auf dem himmlischen Thron, um alsnaékéie Braut
Christi in ihrer symbolischen Funktion der MaEkaclesia mit ihrem Brautigam

3 Schiller, 4,2, 1980, S. 14748.

“41n dem Hymnus "GLORIA DE BEATA VIRGINE", eines Seentiariums, Gorizia, Biblioteca del
Seminario Teologico, Cod. J, fol 23@82v aus dem 13. Jahrhundert, der auf die litungideraxis
und Musik der Kirche von Aquileia zurtickgefiihrt @jifinden sich beispielsweise folgende Zeilen: ...
Quoniam tu solus sanctudViariam sanctificans! Tu solus Dominus.Mariam gubernans/ Tu solus
altissimus. /Mariam coronans/ Jesu Christe... (...Denn du allein bist der Igeili/der du Maria
heiligst / Du allein der Herr. der du Maria lenkst/ Du allein der Hochstedér Du Maria kronst/
Jesus Christus...")

5 Schiller, 4,2, 1980, S. 14748.
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Krone und Herrschaft zu teilen. Zugleich Gbernimmt sie in ihrer Erh6hung und

Verherrlichung die Funktion der Firbitterin fir die Menschen am Thron Géttes

In der konzeptionellen Gestaltung seiner Marienkronung folgte der Maler der
Dortmunder Hochaltartafeln erneut Motiven aus dem unmittelbaren tnale
burgundischen Hofkunst der Zeit um 1400. Eine ahnliche Konfiguration zeigt vor
allem die Miniatur p. 78 aus den Trés Belles Heures de Notree [imWerkstatt

des Paramerileisters (Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 309®b. 128"’ Sie reicht von

der Anordnung der monumentalen Hauptfiguren auf dem raumgreifenden Thron tber
die Einbindung der vier Engel, die zum Teil mit den gleichen Instrumefidel (

und Portativ) musizieréf, bis zur analogen Figurenauffassung und Gewand
gestaltung. Letztere wird besonders in der Drapierung der Mantel (ibb&ctaltern
Christi und den farbigen Umschlagen der Marienméntel samt dererhemeic
Faltenzigen im Kniebereich sichtbar. In zweierlei Hinsiéiste sich jedoch der
Tafelmaler von der Miniaturvorlage. Er verzichtete auf die rahméfatedorla und
kronte, der traditionellen lkonographie folgend, Maria mit einer Hand, wabei s
Handgestus zugleich eine Segnung impliziert. Eine analoge Abwandlung der
Miniaturvorlage aus den Trés Belles Heures de Notre Damedi@sstuch in der
Marienkronung auf der Rickseite des Dortmunder Marienretabels des Gomrad
Soest beobachten (Abtk29Y*, gleichwohl der westfalische Kinstler im Kompo
sitionellen noch starker der franzésischen Miniatur verpflichtebpliedem er die
rahmende Mandorla in sein Bild tGbernahm und die vier Zwickel figural aus
schmickte. Ein ahnlicher Umgang mit der Miniaturvorlage ist auch imrdet420
gemalten Marienkronung des Kolner Laurenzmei$fersau erkennen, in der

bestimmte Versatzsticke, wie die musizierenden Engel oder diendbate

1% Zur Ikonographie der Marienkrénung Schiller, 41880, S. 114118 u. Philippe Verdier, Le
couronnement de la vierge. Les origines et les @mndéveloppements d’'un théme iconographique,
Montreal, Paris 1980.

417 Zur Handschrift vgl. S. 885.- Meiss 1967, Abb. 13.

“18 Fidel und Portativ wurden vermutlich von Jean Macaus der italienischen Malerei des Trecento
in die franzdsische Marienkrénungsszenerie eing#lbraEngel spielen beide Instrumente in den
Zwickeln der Marienkrénung des Bréviaire de BelleviParis, BnF., Ms. lat. 10484, fol. 290v).
Kdnig 1992, Abb. 32— Zur Handschrift vgl. Anm. 288. Auch in der Marienkrénung fol. 134v des
s0g. ,MajestyMeisters” aus dem 1330339 illuminierten De LisldPsalter (London, Brit. Libr., Ms.
Arundel 83, pt. 1) musiziert ein Engel auf der &lidDer Illluminator besalR enge Beziehungen zur
PucelleWerkstatt. Dazu Marks/Morgan 1980, S. 83 u. Abl84.

“19 Dortmund, Marienkirche, Hochaltarretabel. Corl®@@, Kat. 2, Farbabb. XXVI.

420 KpIn, WallratRichartzMuseum, WRM 737. Das Bild ist Bestandteil einenszenigen, in zwei
Registern Ubereinander geordneten Tafel mit denievitrd und der Krénung Mariae oben und der
Auferstehung Christi und Himmelfahrt unten. BK Kdla86, Abb. 189.
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Engelscharen am oberen Bildrand, auf p. 78 der Tres Belles HeuredrdeDldme
zurlickfuhref?*. Das eigentliche Krénungsmotiv wurde wiederum umgeformt und

entspricht eher der Variante des Dortmunder Marienretabels.

Wie Konig in seinen Untersuchungen zu den Tres Belles Heures de Détre
1992 darlegte, blieb die Kronungsversion auf p. 78 auch in der Pariser Bugimaler
ein vereinzeltes Moti¥2. Von Pucelle auf fol. 290v im BellevilBrevier (Paris,
BnF., Ms. lat. 10484) angelétjt fiihrte es gegen 1384 Jacquemart de Hesdin in den
Petites Heures (Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 48v, Abb.*X30per einer
Vorzeichnung von Jean Le Noir aus. Doch bereits gegen 1402 wandelte Jacquemart
de Hesdin in seiner Marienkrénung p. 118 des Brisseler Stundenbuchs des Jean de
Berry (Brissel, Bibl. Royale, Ms. 11040 p. 118¥° die Konfiguration dahingehend

ab, dass er Maria vor dem thronenden Christus niederknien liel3. Edanit als
einer der ersten franzdsischen Illuminatoren eine neue, von Italieyehmnsle
Ikonographie auf, die dann ihre vorbildhafte Auspragung fur die nachfolgende
Kinstlergeneration durch die Bruder Limburg in der Marienkronung der zwischen
1411-1416 illuminierten Tres Riches Heures erlangte (Chantilly, Musée Cofalé

65, fol. 60v})*. Seither setzen Engel der knienden Maria die Krone auf das Haupt
und Christus, mit Weltkugel oder Zepter versehaeilt dazu seinen Segen. Ein
nordfranzdsisches Tondo von 1400/1410 mit der Marienkronung (Berlin, Staatl.
Mus. Preuss. Kulturbes., Gemaldegalétiekeigt ebenfalls sehr friihzeitig diese
neue lkonographie und darf als Beweis daflir gelten, dass jene nicht Beremh

der Buchmalerei Verwendung fand. Da der Maler der Dortmunder Hodhtdtar
nicht diesen zeitgenossischen Bildentwtrfen folgte, die auch in der Bauaind
EgertonWerkstatt verbreitet waréy sondern fur seine Szene die éaltere

2L Zehnder in: BK KéIn 1990, S. 496.

422 Konig 1992, S. 890.

“ZEphd., S. 89, Abb. S. 32Zur Handschrift vgl. Anm. 288.

424 7ur Handschrift vgl. Anm. 13%.Meiss 1967, Abb. 96.

425 7ur Handschrift vgl. Anm. 292.Meiss 1967, Abb. 189.

426 Meiss 1974, Abb. 574. Cazelles/Rathofer 1996, S. 100 mit Farbabb. Zurddehrift vgl. Anm.
193.

“?Inv Nr. 1648, Gemalde auf Eichenholz, Durchmes$eb 2m.— Sterling 1987, S. 33839 mit
Abb. u. Bibliographie: Philippe Lorentz ,Le Couronnement de la Vierge“AK Paris 2004, S. 197,
Kat. 112, Abb. S. 196.

428 \/gl. fur die BoucicaulWerkstatt: Marienkrénung fol. 95v in Ms. 2, Paldusée Jacquemart
André, Meiss 1968, Abb. 36; Marienkrénung fol.i@fParis, BnF., Ms. lat. 1161, Meiss 1968, Abb.
195; die Marienkrénung fol. 129 eines Stundenbuchdailand, Bibl. Ambrosiana, Ms. S. P. (Libro
d'ore 5), Meiss 1968, Abb. 180 sowie die Marienkrignfol. 90 eines Stundenbuchs in London, Brit.
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Kompositionsform wahlte, kann erneut auf eine nachhaltige Pragung aus dem
Umfeld der ParamefWerkstatt in Bourges geschlossen werden. Diesem
burgundischen Hofmilieu erwuchs auch die Konzeption der kleinen Engel mit den
edelsteinbesetzten Diademen im gelockten Haar (Abb. 132). Ihre Ausfuihrung ist dem
Kopf eines steinernen Engels aus dem herzoglichen Palast des JBamrydén
Bourges (Issoudun, musée de la ville, Abb. 133) nachempfunden, der zu Beginn des
15. Jahrhunderts in der hdofischen Bildhauerwerkstatt unter Einfluss des
Werkstattleiters André Beauneveu entstand. Die Verbreitung digsselen
Engelmotivs erfolgte dann im 1. Viertel des 15. Jahrhunderts nach Norden.
Beispielhaft sei auf die Engel in funf Glasfragmenten des Brilggeut@use
Museums verwiesen (Abb. 1313 die aus dem gotischen Saal des dortigen
Rathauses stammen und um 1400 vermutlich von dem Brigger GlasmacherrChristia
van de Voorde in Grisaille ausgefihrt wurden. In ihren Charakterisiich sse

wiederum eng den Engeln der Dortmunder Marienkronung verbunden (Abb. 127).

In Detailaspekten l6ste sich der anonyme Maler der DortmundemTafeterholt

von gangigen Kompositionsschemata und fand zu sehr eigenwilligen Lésungen. In
der Marienkronungsszene setzte er Christus eine Dornenkrone aufs Hauguit und
damit eine Ikonographie, die ohne Vergleich ist. Nicht als triumphiereldeig,
sondern als gemarterter Heiland nimmt Christus auf dem Thron. Blass der
Erldsungsgedanke tief im Bild verwurzelt ist, bezeugt auch die dentidiiieng der
Gottesmutter, deren wichtigste Aufgabe nach der Erhebung und Inthronisadiem in
Flrbitte bestand.

4.3 Komposition, Ikonographie und Stil des rechten Flugels

4.3.1 Gebet am Olberg

Das Bildprogramm auf der rechten Fligelseite des Hochaltarseileol&kirche ist
dem zentralen Thema der christlichen Heilslehre, der PassiostiChewidmet. Es

eroffnet die Szenenfolge mit dem Gebet am Olberg auf einer Uppig blithéridse

Mus. Ms. add. 16997. Fur den EgeHdeister vgl. die Marienkronung auf fol. 94 eines
Stundenbuchs in Orange (Texas), Stark Coll., MEX&S, Abb. 223.

“2|nv. Nr. 14031404 u. 14101411; 64 x 42— Valentin Vermeersch, Brugges Kunstbezit, Vijftig
kunsthistorische opstellen, 1, Briigge, Utrecht 19921 mit Bibliographie u. Abb.Jenni 1976, S.
39, Abb. 49.
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im Garten Gethsemane (Abb. 134). Ein hoher Bretterzaun umschliel3t den Garten und
trennt ihn im Vordergrund von der kargen Landschaft ab. Im Hintergrund tberragen

dichte Baumwipfel und Felsen den Zaun. Der eng umgrenzte Raum betont die

Ausweglosigkeit der dargestellten Situation.

Am FuR des Olbergs kniet Jesus im Gebet. Er ist in eine graue Tgmikandet.
Seinen Blick wendet er dem Fels in der rechten hinteren Bildackautz dessen
Gipfel unter einer kleinen Wolke ein Kelch mit einer Hostie leegdt. Zusammen
mit ihm kamen drei Jinger in den Garten. Doch statt seiner Bitte gameinsamen
Wachen und Beten zu ensprechen, versanken sie in tiefen Schlaf. 8ieziagein
beschitzender Weise halbkreisférmig um Jesus, machen aber milbesvandten
Haltung und Blickrichtung dessen Verlassenheit erst richtig deutliokshiorn sitzt
Petrus im blauen Mantel Uber rotem Kleid, das mide Haupt auf dien lifked
gestltzt, in der Rechten héalt er ein geschlossenes Buch. Gleicherdial3€pfe
gestltzt, liegen lang ausgestreckt Johannes und Jakobus. Beide sind inmate Ma

und grine Untergewander gekleidet. Alle drei Jinger tragen grof3e Nimben.

In der Schilderung der Olbergszene orientierte sich der Maler edgraBerichten

der synoptischen Evangelien Mt 26,-86; Mk 14, 3242 und Lk 22, 3916, die
Ubereinstimmend den Gang zum Garten Gethsemane im Anschluss an das
Abendmahl erwahnen. Jesus wird im Moment seiner tiefsten Vertasseaund
Schwache gezeigt. Wahrend seine Begleiter der Schlaf Gbermannge,imaeiner
Todesangst Gottvater um Verschonung, auf dass der "Kelch" (des Lardésn
vorubergehen moge, "...doch nicht mein, sondern dein Wille geschehe." (Lk 22,42).
In der Darstellung verwandelte sich der Kelch des Leidens unteufidgung der
Hostie zum Opferkelch. Er stellt somit indirekt den Zusammenhangchemn dem
vorangegangenen, aber nicht ins Bild gesetzten Abendmahl und der nachfolgenden
Kreuzigung her. Das Motiv des Leidenskelchs bildete sich bereits vor 140tnd

fand ab dem 15. Jahrhundert zunehmend Aufnahme in Darstellungen der
Olbergszen®’. Die Hostie wurde selten dem Kelch beigefuigt. Haufiger anzutreffen
ist die Verbindung von Kelch und Kreuzsymbolik, wobei die Rechte Gottedemmit

Kreuz aus einer Wolke tUber dem Kelch hervorschwebt, so beispielsaudisier

430 Zum Leidenskelch und seiner Verbreitung Schilter1 968, S. 61.
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Mitteltafel des Wildunger Retabéls oder der Tafel eines zwischen 14P4B0
entstandenen Kolnischen Passionsretabels (Kéln, WllcdartzMuseum, WRM

60)*% Auf dem linken AuRenflligel des Utrechter Retabels (Utrecht, Rijkeom

Het Catharijneconveritjist hingegen eine Verkniipfung von Kelch und Hostie mit
dem Kreuzmotiv zu sehen. An jenem Altaraufsatz, der noch immerCaotkey
bereits 1996 feststellf§ falschlicherweise als "mittelrheinisches" Werk bestimmt
wird*®*, vermischen sich nordniederlandische und westfalische Einflisse. Kompo
sitorisch dem Wildunger Retabel nahe stehend, verweist der Stil der
Gethsemaneszene in Utrechter Ateliers. Auch die Verbindung von KeldHastig
scheint dem nordniederlandischen Kunstkreis zu entstammen, findet man ekech di
eucharistische Symbolik ab 1400 vor allem in dortigen Passionsdarstellungen.
Verwiesen sei auf die Gethsemaneszene des zwischerl4205n einem Utrechter
oder Delfter Atelier entstandenen Stundenbuchs M. 866 der New YorkpoiRtie
Morgan Library, fol. 63%°. Wahrend der Meister des MorgKimdheitszyklus noch
Gottvater zuséatzlich in das Bild einflgte, wurde auf dessen Vedhildig in einem
14081409 datierten Stundenbuch Brugger Provenienz (Durham, Ushaw College,
Ms. 10, fol. 31v, Abb. 135) verzichtet. Jener Miniatur wiederum ist die Szene auf
dem Retabel der Reinoldikirche verwandt. Die hochformatigen Darstefiurejder
Bilder zeigen eine altertimliche, flachenbezogene Raumauffassung, ididem
Landschaften von gemusterten Goldfolien hinterfangen sind. Der Bewegungsfluss
fuhrt jeweils von den Aposteln links Uber den Ricken des in Dreivierietns
gegebenen Christus zu Kelch und Hostie in der rechten oberen Bildeckeiéhin. D
dargestellten Personen sind typisiert und nur an ihrem traditionelldxitubla
erkennbar. Bretterzaune aus spitz zulaufenden Latten umschlie3en rundaldize
Garten und sind von vorn und hinten ansichtig. Das Zaunmotiv ist selten und fast

ausschliefRlich in Passionsszenen niederlandischer Provenienz zu findeichsa

431 7um Retabel vgl. Anm. 338.Corley 1996, Farbabb. XI.

432 BK KéIn 1986, Abb. 078a.

33 schiller, 2, 1968, Abb. 151 verzeichnet das Rétalsemittelrheinisch, um 1410,

434 Corley 1996, S. 15158 erwéagt auf Grund stilistischer Merkmale an demienfligeln des
Retabels eine Utrechter Provenienz. In Bezug aufGhstaltung der Innenfliigel verweist sie auf
stilistische und kompositorische Analogien zu deerkén des Conrad von Soest und seiner Schule.
Da die Marientodszene auf einer Vorlage des Hoahraliabels der Dortmunder Marienkirche basiert,
datiert sie den Altar entgegen der Ublichen Ansejawon 1410 auf 1430435.

3% 30 beispielsweise bei Schiller, 2, 1968, S. 368hh. Nr. 151.

3 AK Utrecht 1970, Nr. Il 12° mit Abb. Zur Handschingl. Anm. 327.

437 Der Kopist Johannes Heineman verzeichnete, dgesemHandschrift, geschrieben in Briigge, am
21. Januar 1409 vollendete. Katrien Smeyers inL&ken 1993, S. 135, Nr. 5 u. Smeyers 1999, S.
204.
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dem MorganrStundenbuch M 866 oder auf fol. 30v des Mailander Stundenbuchs
(Turin, Museo Civico d’Arte Anticd}’. Wenn Gberhaupt umgrenzte sonst ein Flecht

werkzaun den Garten.

Im Bereich der Buchmalerei gelangten Passionszyklen wesentlitdneselzur
Darstellung als Szenen aus dem Marienleben, die zum Grundbestandedares
Stundenbuchs gehérten. In der Regel erhielt nur das Kreuzoffizium eine
entsprechende Miniatur. Damit kam dem Vorlagewesen, in Hinblick auf die
vereinzelte Einbindung von Passionsszenen, eine entscheidende Rolle ziy 0 auc
jener Brugger Werkstatt, die in der Forschungsliteratur nach ihremmiekten
Stundenbuch Ms. 10 in Durham als Usk@wppe bezeichnet witfd Die von
dieser Werkgruppe illuminierten Stundenblcher waren vorwiegend fur den Export
nach England bestimmt und nach dem liturgischen Brauch von Sarum (Salisbury)
eingerichtet. Den insularen Gepflogenheiten folgend, zierte diese Stundemintiche
Marienoffizium ein Zyklus von sieben Passionsminiattffedem an Stelle der
Gethsemaneszene zur Matutin eine Verkindigungsminiatur vorangestétit Muar

in wenigen Stundenbiichern wurde zur Laudes das Geschehen am Olberg eingefiigt
und der gesamte, dann acht Miniaturen umfassende Passionszyklus bienstalie
Tagzeit des Kreuzoffiziums ausgedéefinMit der UshawHandschrift Ms. 10 liegt
einer jener Sonderfalle vor. Scheinbar waren derartige Miniaturen edler
sprechende Vorlagen auch dem Maler der Dortmunder Tafeln bekannt.

4. 3. 2 Gefangennahme Christi

In diesem Bild sind mit dem Verrat des Judas, der Festnahmeti Chnish die
Tempelwache und der Malchusepisode verschiedene Handlungsablaufe synchron zu

einem Geschehen vereint (Abb. 136). Ort der Handlung ist erneut die Eibene a

3 Abb. in van Buren/Marrow/Pettenati 1996, S. 675n\Buren, S. 13436, sieht in dem Meister
des hl. Franziskus von Philadelphia, der jene Mimianlegte, einen Mitarbeiter Jan van Eyck’s.
439 AK Léwen 1993, S. 143 u. Smeyers 1999, S. 2085.

40 Diese Praxis lasst sich generell bei den nachdhagexportierten Stundenbiichern aus Briigger
Werkstatten des 1. Viertels des 15. Jahrhundedidmhten. In Handschriften, die fir den Export auf
dem Festland bestimmt waren, zieren hingegen Szaenemlem Marienleben und der Kindheit Jesu
die Stundengebete zur hl. Jungfrau. Smeyers 1999)1S

*LAK Léwen 1993, S. 13, 15 u. 20.

42 7u den seltenen Beispielen gehért ein zwischerd-12®0 in der UshawVerkstatt illuminiertes
Stundenbuch, London, Brit. Lib. Ms. Sloane 2683, ABwen 1993, Nr. 3 sowie das in Brigge
zwischen 140415 illuminierte Stundenbuch aus Stratton on these, Downside Abbey, Ms.
26530, AK Loéwen 1993, Nr. 34. Der Verweis darawdnsint von Katrien Smeyers in: AK Léwen
1993, S. 15.
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Rande des Olbergs. Christus wird von einer Horde abenteuerlich gewandeter
Kriegsknechte umringt, die ihre Waffen (Uber den Kopfen schwingen. Die
mitgefuhrten Lampen und eine Fackel auf hohem Stab erleuchten die aéchtli
Szenerie. Judas ist von rechts an Christus herangetreten. In engemudiga
umfangt er den Herrn und halt ihm sein Antlitz zum Kuss entgegen. @hrisigt

leicht sein Haupt dem Verrater zu, erwidert aber nicht dessek, Bbndern schaut

auf Malchus herab. Mit seiner erhobenen linken Hand gebietet er Feriuat.
Dieser kniet im linken Vordergrund mit gezogenem Schwert und weit aunsieole
Gebéarde auf dem am Boden zusammengekrimmten Knecht des Hohepriesters, de
er bereits das linke Ohr abgeschlagen hat. Doch die Heilung desselben ist angedeutet
indem Christus das Ohr mit seiner rechten Hand Malchus entgegemmh&k, jenem
wieder anzuheften. Der eigentliche Akt der Gefangennahme wird durch den
Schergen im rechten Vordergrund vollzogen. Jener, als Ruckenfigur und in
Schreitstellung gegeben, hat Christus bereits am Gewand gepackt, umcihn na

rechts abzufihren.

Die Gefangennahme Christi, in der Kombination mit dem Judaskuss, der den
Héaschern den Gesuchten kenntlich macht und die nachtliche Verhaftung ehtdgli
gehort zu den altesten bildnerischen Darstellungen aus der Passiot. Elmis
frihes Beispiel zeigt der Stadttorsarkophag von Verona aus der Zeio@mach
Christus® und selbst die byzantinische Kunst, die kaum Passionsszenen neben der
Kreuzigung bildnerisch gestaltete, nahm sich des Thenids @ie Darstellung der

aus mehreren Vorgangen zusammengesetzten Begebenheit basiert aufditenBe

der Evangelisten Mt 26,456; Mk 14,4352; Lk 22,4753 und Joh 18;22.
Ubereinstimmend schildern jene auch die Episode, in der ein Jinger zur
Verteidigung Christi mit einem Schwertstreich dem Knecht des Hustgrs ein

Ohr abschlagt. Allerdings erwahnt nur Joh 18,10 Petrus und Malchus namentlich.
Die Gestaltung der burlesken Szene erfreute sich im hohen Meételainer
zunehmenden Beliebtheit und fand friihzeitig eine relativ feste Kongousiorm.
Wahrend in der italienischen Malerei des beginnenden 14. Jahrhunelevesin den

Giotto-Fresken der Arenakapelle in Padua (33357)* oder auf Duccios Maesta

443 gehiller, 2, 1968, S. 62, Abb. 41.
444 Epd.
45Ebd., Abb. 178.
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fur den Hochaltar des Domes in Siena (Siena, Museo dell’ Operfaudeho)® -

Petrus und Malchus noch aufrecht in der linken Bildhélfte agieren, siiirzt
Darstellungen des spaten 14. Jahrhunderts, wie in den Fresken des Baiereada

der Chiesa della Collegiata in S. Gimignano (um 138Mlalchus unter dem von
Petrus gefiihrten Stol3 zu Boden. Diese Variante bevorzugten auch dieiscreds
llluminatoren, wie bereits die Gefangennahme Christi auf fol. 15vtimd&nbuch

der Jeanne d’Evreux (New York, Metrop. Mus. of Art, Cloisters Coll.,. /gt
(1.2)“® zeigt. Le Noir benutzte das von Pucelle zwischen 1128 formulierte
Motiv sowohl im Stundenbuch der Johanna von Navarra (Paris, BnF., n. a. lat. 3145,
fol. 109r) als auch in den rund vierzig Jahre spater entstandenen Pistitess
(Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 76f) In den Trés Belles Heures de Notre Dame
(Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 3093, p. 1®8yeranderte dann der KaiphkRler das

Motiv insofern, als dass er Petrus mit gezogenem und hoch Utber dem Kopf
ausschwingendem Schwert malte. Diese Kompositionsform wéhlte audWadiar

der in Dortmund befindlichen Tafel. Bemiht um eine noch drastischerkl&cinig

der Kampfszene, liel3 er Petrus auf dem Knecht niederknien. Dasmghatiotiv des
Petrus Uberzeugt und wird von den flieRenden Formen des getffneten Mantels
unterstrichen. Der knabenhafte Malchus wirkt hingegen in seiner eiggenarti
gekrimmten Haltung wie ein Fremdkdrper im Bilbie Figur kdnnte einem mit
.Félonie" Ubertitelten Zweipersonenbild einer um 1415 in Briigge entstandenen
Somme le Roy (Brissel, Bibl. Royale, Ms. 11041), nachempfundefi.sbie dort

auf fol. 81v, im rechten, oberen Bildfeld am Boden liegende, des Treuebruchs
bezichtigte, rickwarts aufblickende Verraterfigur (Abb. 137, oben reahity) @ine

dem Dortmunder Malchus verwandte Gestik und Mimik; allerdings ging der
flieRende Bewegungsablauf der kolorierten Federzeichnung in der ungelenken Figur
des Tafelgeméaldes verloren. Der Tafelmaler hatte sichtbar dneblmit der

Einbindung der anderen Zusammenhangen entstammenden Figur in seinen Kontext.

“4S\Weber 1997, Abb. 74.

47 FranzHofmann, Der Freskenzyklus des Neuen TestamentdsritCollegiata von San Gimignano.
Ein hervorragendes Beispiel italienischer Wandnealeur Mitte des Trecento, Minchen 1996,
(=Beitrage zur Kunstwissenschaft, Bd. 65), Abh. 23

448 Zur Handschrift vgl. Anm. 130.Avril 1978, Abb. 3.

449 Zum Stundenbuch der Jeanne d’Evreux vgl. Anm. @8R&vril 1978, Abb. 17 Zu den Petites
Heures vgl. Anm. 131 sowie Meiss 1967, Abb. 108wril 1978, S. 39.

0 Meiss 1967, Abb. 22.

51 Der Traktat fuhrt auf den Dominikaner Laurent Bois zuriick und wurde von jenem im Jahr
1280 im Auftrag des franzésischen Kdnigs Philigpdls Leitfaden fiir die Gewissensprifung bei der
Beichte geschrieben. Panofsky 1957, S.-108.— Cyriel Stroo in: AK Léwen 1993, S. 121124, Nr.
39 u. Smeyers 1999, S. 209.
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Die Integration einer zweiten, vermutlich dem selben Blatt aus M®941
nachempfundenen Figur gelang wesentlich Uberzeugender, wenn auch deren
Proportionen im Vergleich zu den tbrigen Figuren des Tafelbildes zu kldallans

Der in Ruckansicht gezeigte Kriegsknecht (Abb. 137, unten rechts) der fol. 81v
entnommenen Szene ,Moses sorgt fir Frieden” variiert nur in geringfluDigiils

von der gelb gewandeten Schergenfigur des Dortmunder Gemaldes. Dessen Arme
wurden angewinkelt und die Gewandung modifiziert. Moglicherweise Ubersehritt
analog zum Vorbild den Bildraum. Da die Tafel des Dortmunder Hocletli@els
wahrend der Neurahmung im friihen 20. Jahrhundert beschnitten wurde, bleibt diese
Annahme hypothetisch, wie auch die Vermutung, dass der Scherge in den rechte
Hand einen Stab hielt, bei welchem es sich allerdings nicht um lémigpel wie in

der Miniatur, sondern einen Botenstab als Zeichen der richterlichémgrie
gehandelt haben durfté Mit dieser riickansichtigen Schergenfigur durchbrach der
Tafelmaler das im 14. Jahrhundert in der Pariser Buchmalereistigté Motiv des

im Profil oder en face erfassten, Christus nach rechts abfihrentEgskhechtes.

Ob die Urheberschaft der neuen Darstellung dem Tafelmaler zugdsahrverden

darf, muss dahin gestellt bleiben. Im Verlauf des 15. Jahrhunderts fand die
rickansichtige Figurenkonzeption des Schergen vor allem Verbreitung im
hollandischen Raum. So begegnet sie an gleicher SteHlaf fol. 91v des
Stundenbuchs der Katharina von Lorchhorst (Munster, Westf. Landesmus. fur Kunst
und Kultur, Ms. 530), illuminiert vom Meister der Katharina von Kfé\@ie Figur

ist geringflgig in der Haltung variiert und im Kostim der Zeit um 1445 asgepa

Den eng anliegenden Helm ziert noch immer das auch auf der Tafel der
Reinoldikirche zu beobachtende gedrehte weil3e, am Hinterkopf zu eineifeSchle
gebundene Band, das bereits um 1400 in vielen franzdsischen Miniaturen den

Kopfputz der Heiden und Schergen ausmachte.
4. 3. 3 Christus vor Pilatus

Nachdem die Hohepriester und Altesten das Todesurteil iber Christusnge
hatten, Uberantworteten sie jenen an den romischen Prokurator zuré¢alisiy des
Urteils (Abb. 138). Auf der linken Bildseite der dritten Tafel wiglsus von zwei

452 vgl. fol. 20r aus dem Gebetbuch der Maria von @eig Berlin Staatsbibl. Preuss. Kulturbesitz,
Ms. Germ. 442. Panofsky, dt. 2001, Abb. 118.

453 Bei der riickansichtigen Figur handelt es sichi#sem konkreten Fall nicht um den Anfiihrer der
Soldnerhorde. Der Scherge ist eher um die zweidseglJesu bemiiht.

4>4vgl. Delaissé 1968, S. 886, Abb. 159 Pieper 2000, S. 434, Abb. 113.
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Personen vor den Richterstuhl gefiihrt. Die Hande, verhullt durch die langesi Ar
der grauen Tunika, sind ihm auf den Ricken gebunden. Mit festem Blick und hoch
erhobenemHaupt schaut er dem Urteilsspruch des Landpflegers entgegen. Ein
Kreuznimbus hebt ihn aus seiner Umgebung hervor und verweist auf das kommende
Schicksal. Der Hauptanklager im Vordergrund kniet ehrerbietig vor Pitataer.
Kontrastierend zum rohen Gesicht mit der aufgestilpten Nase stebtmachtige
Gewandung aus Seide und Brokat. Nur das weil3e, turbanartig um sein Haupt
geflochtene Band und das Krummschwert am tief sitzenden Gurtel kemmzeiihn

als Unglaubigen. Schlichter gewandet, mit dunkelblauer, gezaddelter Sciylizes

uber rotem Kleid, ist die links von Jesus stehende Person, durch denlsStab a
Gerichtsbote auszumachen. Den Anklagern gegentber sitzt auf der reibktiserteB
Pilatus auf einem schrdg in den Raum ausgerichteten steinernen Thsean de
Baldachin ein golddurchwirkter, roter Seidenstoff hoheitsvoll Uberspannt. Der
Stadthalter, als alter Mann mit langem Bart und mildem Blick lgegetragt ein
Kleid aus fein gemusterter Seide unter einem kodnigsblauen, mit Hegeéitterten
Mantel. Sein Haupt ziert eine Pelzkappe. Ihm zur Seite stehGemvand der
Scholaren ein Ratgeber, dessen Handgestus auf die Verurteilung des éiegekla
schlieBen lasst. Der Prokuratur hebt scheinbar beschwichtigend séieeHand.
Noch gilt sein forschender Blick dem Angeklagten, doch er hat das Udmsits
gesprochen und wird die Verantwortung dafir den Juden zuschieben. Ein
herbeigeeilter, devot in Kniebeuge verharrender Diener giel3t beresiseyYMa ein
Becken und Pilatus ,...wusch die Hande vor dem Volk und sprach: Ich bin

unschuldig an dem Blut dieses Gerechten; sehet ihr zu!* (Mt 27, 24).

Erneut sind in einer Szene mehrere, in den kanonischen Texten (Mt 27262.11
Mk 15,1-14; Lk 23,225 u. Joh 18,289,16) ausfuhrlich geschilderte Handlungs
ablaufe synchron in einem Bild vereint: Die Anklage Jesu durch die Juden, das
Verhor durch den rémischen Statthalter Pontius Pilatus und die Vemgtelesu

zum Kreuzestod. Dabei steht die eigentliche Anklage vor dem romiscblkur&or

im Mittelpunkt des Geschehens. Pilatus, fir den sich die Urteilsfindoingierig
gestaltete, da er die religiosen Motivationen der Anklage nicht durchschauteiund ke
politisches Vergehen ausmachen konnte, hatte zunachst versucht, dieiMegurte
dem Tetrarchen Herodes Antipas von Galilda zu tberantworten, ddvezgglich

der bevorstehenden Feierlichkeiten in Jerusalem aufhielt. Doch Hemidesler
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Hohe Rat in fester Uberzeugung, dass Jesus nicht der erwartefi@dvies, schickte

den Gefangenen an den romischen Prokurator zurtick. Es wurde Anklage erhoben
und die Kreuzigung verlangt. Fir die Juden galt diese Todesstrafe ,,. hdlsdBog

des Ebenbildes Gottes®, die nur Sklaven erlitten, und nur vom rémischen Rookura
selbst verfuigt werden konnte. Mit diesem Akt sollte der Name des$wnjéglers”

und ,Gotteslasterers” fir immer aus dem Gedachtnis der jludischeeiGde getilgt
werder®. Pilatus versuchte das Volk in seiner Meinung umzustimmen, indem er
ihnen zum Passahfest die Wahl lber die Freilassung eines GefangboerDech

das Volk entschied zu Gunsten des Morders Barabbas und verlangte vehement di

Kreuzigung Jesu, bis Pilatus der Bitte entsprach.

Ein besonderer Reiz der Darstellung auf dem Retabel der Reindidikiexgt in

ihrer ungewdhnlichen Verlagerung in die freie Natur. Angepasst an die-voran
gegangenen und folgenden Passionsszenen, entfaltet sie sich unter firaree H

auf einer blihenden Wiese. Im gebirgigen Hintergrund stehen Hirsch, Eideuhse
Hase symbolisch fir die Erlosung und Auferstehung. Zwar erfolgte nach Joh 18,28
die Vorfuhrung Jesu vor der Tir des Pratoriums, denn die Juden durften das
Amtsgebéaude des Statthalters nicht betreten, ,...auf dass sie nieim wiirden,
sondern Ostern essen mochten®, doch die zugleich ins Bild gebrachte Vengehm
und Waschung vollzog sich im Inneren des Richthauses. In der ffidnkischen
Kunst fanden diese ortlichen Angaben jedoch nicht immer ihre genaue Beacht
Bereits Le Noir lie3 die Vorfuhrung vor Kaiphas auf fol. 79v der Petileures
(Paris, BnF., Ms. lat. 18014) im Freien spielen. Die Miniatur eines um 1408 in
Brigge entstandenen Stundenbuchs der sogenannten Gsbppe zeigt auf fol.

45v (Durham, Ushaw College, Ms. 10, Abb. ¥4Gjie Vorfihrung vor Pilatus in
einem undefinierten Innenraum und auf fol. 138 der um -14@® durch die Brider
Limburg illuminierten Belles Heures fir den Herzog von Berry (NewkY Metrop.

Mus. of Art, Cloisters Coll., Ms. 54.1.1, Abb. 1#%)sitzt der Prokurator Hande
waschend in einer Art Vorhalle, wahrend die Anklager mit Jesus vommhFRreien
stehen. Etliche motivische Aspekte verbinden diese Miniaturen mDalémunder

Passionstafel, die es ermdglichen, letztere in ihrer Entstehungldaen Umfeld

455 Zitiert nach Schiller, 2, 1968, S. 71.

456 7ur Handschrift siehe Anm. 131Meiss 1967, Abb. 107.

457 7ur Handschrift Katrien Smeyers in: AK Léwen 19$3,1315, Kat. 13.
458 Zur Handschrift siehe Anm. 293Vleiss 1974, Abb. 418.
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einzubinden. So sind in den Miniaturen die Hande Jesu durch die langen
Tunikaarmel verhtillt, die Anklager tragen Phantasiekostime aus edléenSiofl

dazu geflochtene Bander um die Haupter. Der langbartige Pilatus ibakerst zum

Teil mit Hermelin ausstaffierten Mantel (fol. 45v des UsHaiwndenbuchs) erinnert
eher an einen Firsten, denn an einen romischen Prokurator. Dargestellt si
Gepflogenheiten eines Zeremoniells, das vor allem an den europaischen
Furstenhofen praktiziert wurde: Anklager und Diener nahern sich in angemees
Abstand und devoter Haltung dem Thron, in dessen unmittelbarer Nahe eibeRatge
steht. Dem Delinquenten sind die Hande gebufidennd Pilatus verkérpert das
erstrebte ldeal eines weisen, gerechten Herrschers. Diegem fdReglement
folgende Anordnung von Herrscher, Ratgeber und Anklager auf der Dortmunder
Passionstafel, begegnet auch in anderweitigen Miniaturen, etwa a@wvfdes 2.
Bandes einer Anfang des 15. Jahrhunderts in Paris fur die Familie Satgyui
Meudon gefertigten Grandes Chroniques de France (St. Petersburg, RuBsbiNat

Fr., F. v. IV., 1/33, Abb. 139)°. Nur handelt es sich in diesem Beispiel nicht um
eine ,Christus vor PilatuSzene®, sondern um die knieféllige Referenz des
englischen Konigs Eduards I. in seiner Eigenschaft als Vasall vortttemenden

franzosischen Konig Philipp dem Schénen anlasslich einer Parisreise.

Auch die Konzeption des Gerichtsboten oder des Wasser eingie3enden Bidners
der Dortmunder Passionstafel ist dem héfischen Alltagsleben abgesBeauter

Figur des links knienden Anklagers scheint es sich zudem um ein beliebtes
Versatzmotiv hofisch gepragter Darstellungen der spatmittelalted Buchmalerei

zu handeln. So hatte bereits Jacquemart de Hesdin die Figur in gldadherg und
Gewandung, allerdings spiegelverkehrt, als kniender Ritter in der Anbetung der
Heiligen Drei Konige auf fol. 42v der Petites Heures (Paris, Bnk., M. 18014,

Abb. 112) gematt’. Derartige Beispiele zeugen von der Vertrautheit des Kiinstlers
mit den héfischen Konventionen und und legen dessen Aufenthalt an einem der

Furstenhofe in Bourges oder Paris erneut nahe.

49 In der Dortmunder Szene sind die Hande Jesu, iwelhung zu allen anderen bekannten
Miniaturen, hinter den Riicken gebunden.

40Woronowa/Sterligov 2000, S. 18407 mit Abb. der gesamten Miniatur.

61 Die von Rinke 2000, S. 1562 vorgenommene ldentifizierung von Pilatus, Agki& und
Ratgeber mit historischen Persénlichkeiten wirdigser Arbeit nicht bestatigt.
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4. 3. 4 Geil3elung Christi

Die letzte Tafel des oberen Registers auf der linken Innenfliigeldes Retabels
bringt die Geil3elung Christi ins Bild (Abl42) Das Passionsgeschehen spielt sich
ungewohnt, aber in folgerichtigem Anschluss an die vorangegangene Szene, erneut
auf der blihenden Wiese vor dem schroffen Gebirgshintergrund ab. Wiederum belebt
mancherlei Getier (Adler, Lowe und Hase) die Bergwelt und vegistbolisch auf

die kommende Erlésung und Herrschaft*Binlm Zentrum des Bildraums steht
Christus mit Armen und Beinen an eine Saule gefesselt. Sein kisdhataler Leib,
entkleidet bis auf ein durchsichtiges Schleiertuch um die Lenden, bklilendend

vor dem dunkelgriinen Hintergrund ab, Uberstrahlt vom Goldglanz seines grol3en
Nimbus. Drei Schergen umgeben ihn. Kraftvoll schwingen sie ihre mit Kraster
Kugeln versehenen Geif3eln und holen zum Schlag aus. Vergeblich versucht der
Gemarterte durch Beugung seines Korpers diesen Schlagen auszuweichen. De
rechts im Bildhintergrund stehende dickbauchige Buttel im roten Kleid dies zu
verhindern, indem er Jesus auf besonders demitigende Art am Hinterkbpftfes

Am linken Bildrand schaut ein gekronter Herrscher in rotem Gewanenmstem
Gesicht der Folterung zu. Es wird sich um den Tetrarchen Herodgsagnton

Galilaa handeln, der als eigentlicher Verursacher der Verurteilung Jesu gilt.

Die Verrohung und Brutalitat der Folterknechte lasst sich beneitbrar Kleidung
ablesen. Zu kurze Kittel, rutschende und zerl6cherte Beinkleider, kaputte Schuhe und
entblo3te Beine verweisen ihre Trager verachtlich auf die unterste Stufe de
Gesellschaft. Auch die Uberbetont modische, geckenhafte Aufmachung des rot
bestrumpften Schergen links war im zeitgenossischen Verstafidnisliiesen
Personenkreis mit den Attributen der Provokation und Unmoral belegt. Nur dem
Adel blieb nach stadtischen Kleiderordnungen das Tragen dieser unanstandig

korperbetonten Kleidungssticke freigestellt. In vielen spéatmittdiatien

62 Der Adler tritt hier in Anlehnung an Mt 24,28 Waber ein Aas ist, da sammeln sich die Adler*
als Symbol des Bdsen in Erscheinung, zumal er destht- Symbolgestalt fir Christus erjagt hat.
Doch der machtige Léwe im Gebirge kiindet bereitAdierstehung Christi an. In Bezug auf Gen 49,
9 ,Juda ist ein junger Lowe" und der Gleichsetzy@fristus mit dem Léwen aus Juda“ wird dessen
kommende Herrschaft angekiindigt. Den Auferstehuedmoken verdeutlicht der Hase. Er gilt nach
dem hl. Ambrosius in seinem Farbwechsel vom braud@mmerfell (vorangegangene Szene) zum
weilRen Winterfell als Symbol der Auferstehung. kexi der Tiersymbole 2004, S. 18, (Adler B); S.
194-195 (Hase A); S. 29292 (Léwe B) u. S. 412 (Hirsch).
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Passionsszenen fand der kurze, knapp Uber die Hiften reichende Rock als

brandmarkendes Kleidungsstiick der Schergen und Folterknechte Verw®Adung

Die von Christus vorhergesagte Geil3elung (Mt 20,19; Mk 10,34; Lk 18,33) wird seit
dem 9. Jahrhundert in der abendlandischen Kunst dargestellt und zahlt zu den
bevorzugten Themen spatmittelalterlicher Maffei Die Schaustellung des
geschundenen Korpers sollte die compassio vertiefen und die Uberirdigiedas
Opfers Christi zur Erlésung der Menschheit betonen. Nach Joh 19,1 fand die
Geil3elung bereits wahrend der Verhore im Praetorium statt, la&7M6 u. Mk

15,15 Ubergab Pilatus den Gefangenen erst unmittelbar nach der Verurteilung und
Handwaschung an die Folterknechte und leitete mit diesem offentlictogeiien

Akt zur Kreuzigung Uber. Dieser Auslegung der kanonischen Schriften folgte der
Maler des vorliegenden Bildes. Doch obgleich vereinzelt auch andegeZ@ssen

wie le Noir in den Petites Heures (Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 868)
Schauspiel im Freien auf felsigem Grund ansied&temlieb die eigenwillige
Dortmunder Konzeption auf blihender Wiese ohne unmittelbaren Vergleich.
Moglicherweise handelt es sich hierbei um eine eigenstandige Bildfindismguch

bei der Darstellung des Herodes als Zuschauer am linken BildrandihGisi
wohnte Pilatus in Ausibung seiner richterlichen Funktion dieser Szeridigizu

den eigenstandigen Entwurfen des Malers zahlt hingegen das Motiv des vor die
Saule gebundenen Christus. Zwar steht jener in den weitaus meistenrtiefeiitsn

Bilder hinter der Saule, doch war die hier gewdahlte Ikonographie um 140@auch

eng mit der westlichen Kunst verbundenen westfalischen, norddeutschen und Kdélner
Tafelmalerei vertraut. Das Motiv begegnet, allerdings stets emibbenen und
Uberkreuz gefesselten Handen Christi, auf dem Bielefelder RedabeBerswort
Meister§® ebenso wie auf diversen Passionstafeln der Kélner Maleréthute

seiner speziellen Auspragung mit den ricklings um die Saule gebundenen Handen,
war es ab 1400 in Brugger Buchmalerwerkstatten in Gebrauch. Es wurdel sow
Handschriften der sogenannten Ro@mippe, etwa dem Stundenbuch in Stratton on

463 Zum zeichenhaften Charakter der SchergenkleidnrRassionsdarstellungen siehe Reichel 1999,
S. 7395 und zuletzt Grotecke 2004, S. 1P89. Beide mit zahlreichen Literaturverweisen.

%4 Schiller, 2, 198, S. 76.

485 Zur Handschrift siehe Anm. 131 Meiss 1967, Abb. 109.Avril in: Avril/Dunlop/Yapp 1989, S.
284-286.

466 7ypancic in: Zupancic/Schilp 2002, S. 1856, Abb. S. 189.

%7 Beispielsweise auf der Tafel der GeiRelung undnBokrénung eines zwischen 142430
entstandenen Passionsretabels, Koln, Walkiahartz Museum, WRM 755, BK Kdin 1986, Abb.
078c.
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the Fosse (Downside Abbey, Ms. 26530, Briigge um -140®% auf fol. 34v, Abb.
143f®® eingesetzt, als auch noch in der ab 1420 wirkenden Gruppe der
Goldrankenmeister, wofur die Miniatur der Geilelung fol. 75v in einem
Stundenbuch in Den Haag (Museum Meermawfestreenianum, 10 E 2) zetfjt

Die GeiRRelungsszenerie des Stundenbuchs in Stratton on thé’Feshkeint der
Maler der Dortmunder Retabelfligel gekannt zu haben. Auf seiner Eafeie
gleiche Konzeption der Uberlangten Christusfigur der Miniatur auszumachen und
auch die Anlage der zwei Schergen aus der Miniatur spiegelt siobrjperhaltung,
Proportion und Faltenspiel der Gewéander auf dem Tafelbild wieder. Emigelde
Tatsache, dass die Briugger Werkstéatten zahlreiche Stundenbichernnseirell
anmutenden Herstellungsverfahren mittels Werkstattvorlagen illung@niesollte
davon ausgegangen werden, dass diese spezielle Ikonographie seinerzeit unter

dortigen Miniaturisten und Malern verbreitet war.

4. 3.5 Dornenkrénung und Verspottung Jesu

Im ersten unteren Bild auf der rechten Flugelinnenseite flhrt disidPamit der
Dornenkrénung und Verh6hnung des zum Tode verurteilten Christus durch die
romischen Legiondre fort (Abb. 144). Das Landschaftsbild ist verandeet. Di
blihenden Wiesen und der Uppige Baumbestand der vorangegangenen zwei Szenen
sind einem sparlichen Pflanzenwuchs gewichidimter den steilen Bergriicken
erheben sich die Turme und Décher einer Stadiér Burganlage. Hirten auf ihrem

Weg durchs Gebirge halten inne und schauen auf die Ebene herab. In Ener sit
Jesus, barfissig im blauen Leinenkleid auf einem steinernen Thron, unamger
Soldnern im zeitgendssischem Kostim. Die zwei hinteren Schergeprpféisgstus

mit langen Stangen eine mit Dornen gespickte Krone aufs Haupt, das vam eine
weiRen Tuch bedeckt ist. Derweil verfallen die vorderen, symmeteswmnder
gegenuber stehenden Landsknechte in beiRenden Spott. Mit hamischen Grimassen
und herausgestreckter Zunge affen sie vor dem frontal Thronenden, deimesie e

Rohrstab als Zepter in die rechte Hand drticken, den zeremonielleralKnesth.

%8 Susie Vertongen in: AK Léwen, 1993, S. 1007, Kat. 34, Abb. 38.

489 Abb. unter folgender Adressevww.kb.nl/kb/manuscripts/search/index.htrl Zum Werk der
Goldrankenmeister vgl. Anm. 298.

"% Das Stundenbuch wurde vom sogenannten MeisteRaiesner Stundenbuchs illuminiert.
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Doch Jesus, durch einen gro3en Nimbus unter den Anwesenden hervorgehoben,
bleibt scheinbar unberthrt von der grausamen Behandlung und Verspottung. In
seinem stillen Dulden liegt eine hoheitsvolle Wiirde, die das von den Juden und
romischen Legionéaren heftig bestrittene und verhéhnte Konigtum (Joh-3B),36

bereits Wirklichkeit werden 1ag4t.

Die vorliegende Konzeption folgt alteren Traditionen einer repraseematider
Majestas Domini gleichenden Bildformulierung, wie sie aus Uberliafgen des 13.
Jahrhunderts, beispielsweise aus dem gegen 1260 illuminierten Psalter von
Besancon, Bibl. mun., Ms. 54, bekannt&tDie dortige Darstellung auf fol. 12v ist
zugleich die alteste Uberlieferte Verbildlichung einer Dornenkronunglimittveier
Stangen. Allerdings verband ihr Schopfer die erste, im Hause des Hghaprie
Kaiphas stattfindende Verspottung durch die Juden (Lk 2463mit der
Dornenkrénung nach dem Pilatusuft€ilindem er zwei Juden den Krénungsakt und
zwei rémische Legionare die Verhohnung vollziehen lieR. Die Episode stener
Verspottung Christi fand im 14. und zu Beginn des 15. Jahrhunderts vor allem in de
franzosischen und niederlandischen Buchmalerei Gestalt. In den entsgethe
Szenen, etwa auf fol. 82 der Petites Heures (Paris, BnF., M&8Git4} “oder fol.

40v eines vor 1419 in Flandern fur Johan Ohnefurcht illuminierten Stundenbuchs
(Paris, BnF., mM. n. a. lat. 3055%) wurde in Bezug auf die von Markus (14,65) und
Lukas (22,64) erwahnte Blendung Jesu diesem das Haupt mit einer Ubergestllpt
Kapuze oder einem Tuch vollstandig verifit Eine Reminiszenz daran l&sst sich

in der Dortmunder Szene im wei3en, Christi bis Uber die Schultebfakbeaden
Kopftuch erkennen. Der Tafelmaler wies damit auf die erfolgtespdtung und
Blendung im Haus des Kaiphas hin, ohne diese Szene als eigenes Bild

auszuformulieren.

Ansonsten konnte der Tafelmaler nicht auf franzésische Vorlagen zurifiekgi2er
burgundiscHranzdsischen Kunst blieb das Bildmotiv der Dornenkronung

"L Schiller, 2, 1989, S. 821.

"2 Abb. in RDK, 4, 1958, S. 319.

47 Mt 17,2730; Mk 15,1619. Joh 19,38 fiigen die GeiRelung und Verhéhnung zwischen die
verschiedenen Pilatusverhdre.

47 Zur Handschrift vgl. Anm. 13%.Meiss 1967, Abb. 108

7> Bttner 1993/1994, Abb.10.

478 Zur Verhiillung und EntbléRung als Aspekte der Méssllung Christi siehe Biittner 1993/1994, S.
116-125.
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weitgehend unbekannt. Die Thematik gehorte jedoch in der ersten Halftesdes
Jahrhunderts im nordniederlandischen Raum zum Passionsrepertoire. Daddviot
Dornenkrénung und Verspottung tauchte beispielsweise noch gegen 1440 im
Utrechter Stundenbuch der Katharina von Kleve (New York, Pierpont Mogan
Library, Ms. 917, Guennerleil, fol. 61f"" auf, und auch der westfalischen und
Kolner Tafelmalerei war es vertraut. Conrad von Soest brachte beide
Handlungsstrange zusammen in einem Bild auf dem rechten AuBenfligel des
Wildunger Retabels zur Anschaudfig Zuvor hatte bereits der Dortmunder
BerswordtMeister die Szene auf einem Innenfligel des Bielefelder Rstabel
gemalt™. In Koéln fiigten die Tafelmaler die Dornenkrénung und Verspottung ihren
grol3en Passionszyklen, wie der zwischen 142480 gemalten Leidensgeschichte
Christi in 31 Bildern, béf®>. Doch obgleich auch die entsprechenden Tafeln des
Kolner Veronikameistef¥ oder des Meisters von St. Laur&hzeine zum
Dortmunder Bild &hnliche Figurenkonstellation und Defiiéreinstimmung,
besonders in der Haltung und Gestik der Spoétter zeigen, unterscheidetasich
Gesamtarrangement auf dem Retabel der Reinoldikirche deutlich von éen hi
angefuhrten Beispielen. In keinem Bild ist das Geschehen dem Betrachso
reprasentativer Nahsicht gegenubergestellt und nirgendwo sonst spi§tzathe
entgegen der kanonischen Berichte in der freien Landschaft. Der abfelnimmt

hier eindeutig Bezug zur Platzierung Mariens auf seiner TafelAdbetung der
Heiligen Drei Konige der linken Innenfligelseite.

4. 3. 6 Kreuzannagelung Christi

Die Begebenheit dieser Szene (Abb. M&)de selten innerhalb spatmittelalterlicher

Passionszyklen separiert, eher fand sie in figurenreichen Kalvarienberytmdds

oder Hintergrundszene ihre Einbindung. Im vorliegenden Bild fuhrte der Taéelma

" Abb. in Plummer 1966- Gorissen 1973, S. 3287,

478 Zum Wildunger Retabel vgl. Anm 338Corley 1996, Farbtafel lIl.

47 Die ehemalige Existenz der heute als verscholi@teden Tafel wird im Katalog der Sammlung
Kruger verzeichnet. Dazu Rolf Fritz, Der Katalogr dgemaldesammlung Kriger zu Minden, in:
Westfalen, 29, 1951, S. &7.- Abb. in Zupancic/Schilp 2002, S. 189.

#80K6In, WallratRichartzMuseum, WRM 90, BK K&in 1986, S. 44, Abb. 08da

481 Ksln, WallratRichartzMuseum, WRM 10, Das Bild befindet sich auf den ElagRenseiten des
Triptychons der Muttergottes mit der WickenblutehAder in BK Koln 1990, S. 31818, Abb. 207.
482 KoIn, WallratRichartzMuseum, WRM 23, BK Kéln 1986, S. 61, Abb. 191 d.rReurenz
Meister war zwischen 1415430 in KoIn, vermutlich als Mitarbeiter u. Werkisteachfolger des
Veronikameisters, tatig. Zum Passionsretabel Zehnd8K Kéln 1990, S. 504609, Abb. 300.
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dem Betrachter jedoch das grausame Geschehen unmittelbar vor Augesddie

es im bekannten, aber inzwischen weitgehend vertrockneten Landschaftiraum
vorangegangenen Szenen an. Nur noch spéarlich wachsende Pflanzen verweisen auf
den ehemals Uppigen Bewuchs. Auf dem ausgeddrrten Boden liegt von links unten
nach rechts oben filhrend das Kreuz, auf welches der bereits daraidtrackee
Christus angeheftet werden soll. Zwei Henkersknechte ziehen Armeaind @es
zartgliedrigen, nur von einem durchsichtigen Lendentuch bedeckten Korpers mit
Stricken in die Lange, um siden vorgebohrten, aber nicht am richtigen Platz
befindlichen Léchern am Kreuz anzupas&&rSo zerrt der eine Knecht voller Kraft,
unter Zuhilfenahme seines ausgestreckten, am Kreuzstamm abgesterantiten

Beins, an einem Seil, das um den linken Ful3 Christi gebunden ist. DaneleitK
vermutlich aus Grunden des Bildformats aber nicht unterhalb des KreszfulRe
sondern rechts neben dem Kreuzstamm in der vorderen Bildecke platzigght er

das Bein Christi anstatt in die Lange zur Seite hin. Das Gediebés im Profil
gegebenen Schergen ist frontal aus dem Bild heraus gerichtet. SeinsganfAiung
verzerrter Blick wendet sich suggestiv an den Betrachter und =ehnh jin das
Geschehen hinein. Ein zweiter, bildeinwarts sitzender Scherge versdelksen,

dem Verrutschen des anzunagelnden Kdrpers entgegenzuwirken, indem er den linken
Arm Christi mittels eines weiteren Seils ricklings tUber deauarm zieht. Die
hockenden und stehenden Henkersknechte im griinen und blauen Kittel schlagen
derweil die ersten Nagel in die Hande und FuRe des Liegenden ein.u€hrist
schwinden vor Schmerz bereits die Sinne, seine Augen sind fast geschldeger

der Dornenkrone rinnt Blut hervor. Die Schergen sind in Entsprechung zu den
vorangegangenen Szenen erneut durch ihre schabige Kleidung, kaputte Schuhe und
herabgelassene Strimpfe, welche das nackte Fleisch freigeben, imisvepr
Vertreter der untersten sozialen Schicht gebrandffarkt

Im linken Bildvordergrund deutet ein kleines Detail auf den Fortgang d@éhking

hin. Der im Boden verankerte, metallene Ful3 wird im weiteren Wertkes

Passionsgeschehens dem aufgerichteten Kreuzstamm als Halterung dienen.

Die hier verbildlichte, nicht kanonisierte Thematik war bereits lgrantinischen

Psalterillustration des 42. Jahrhunderts bekannt, fand dann im 13. Jahrhundert

“83 Diese Vorstellung filhrt auf die Passionsliterates 13. Jahrhunderts zuriick. Dazu grundlegend
Pickering 1953, S. 18 ff.
484\/gl. Anm. 463.
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Eingang in die italienische Kunst und ein Jahrhundert darauf Ubernahme in die
italienisch orientierte franzosische Buchmaf@feizu Beginn des 15. Jahrhunderts

ist sie dann in unterschiedlicher Auspragung vor allem in Werken aus den
Buchmalereiwerkstatten des Herzogs Jean de Berry anzutreffeed@derte der
Meister der Brisseler Initialen in derlbitiale auf p. 187 der Trés Belles Heures
(Brussel, Bibl. Royale, Ms. 11060 Abb. 147§ die Szenerie auf zwei
Henkersknechte, die, oberhalb des Kreuzstammes hockend, mit der Annagelung der
Hande Christi beschaftigt sind. Dagegen erweiterte Pséactjuemart in den Petites
Heures (Paris, BnF., Ms. lat. 18014, fol. 182)lie Handlung um die Gruppe der
trauernden Maria, des Johannes und der heiligen Frauen und in den Grandss Heure
(Paris, BnF., lat. 919, fol 74, Abb. 14%)fuigten er und seine Werkstattmitarbeiter
eine berittene Zuschauermenge der Kreuzannagelung bei. In letztestelldag

taucht am FuRende des Kreuzes ein Henkersknecht auf, der folgerichBgike

des Gemarterten in die Lange zieht. Der rechts hockende Schedgr &nisiale des
Brusseler Stundenbuchs entspricht dem linken Schergen der DortmunderEFafel
begegnet wieder mit aufgestelltem, rechtem Bein auf der Tafet evierteiligen
Passionsretabels aus dem Musée des Baesxin Besancon (Abb. 1485. Dort
erscheint auch, in &hnlicher Haltung zu Dortmund, der zweite nagelndey&cver

dem rechten Kreuzarm und der seilspannende Henkersknecht am Ful3 des
Kreuzstamms. Obwohl diese Darstellung um die Frauen, Sdldner und die @anppe

um die Kleidung Christi wirfelnden Schergen erweitert wurde, falte auf der
Dortmunder Tafel sofort die Prasenz des diagonal ausgerichteten Kreuzes mit dem
Uberlangten Korper Christi auf. Die weitere Verbreitung der diveEserelmotive

kann dann auf dem Kalvarienberg der Familie von dem Wasservass eirdg2@m

1440 in Koln tatigen Meistet®, auf dem linken AuRenfligel eines
niederrheinischen Triptychon mit der Beweinung Christi aus dem zweiten Viestel de

15. Jahrhundert® und auf der rechten Seite des Isselhorster Retabels aus der

85 Schiller, 2, 1968, S. 96 u. Troescher 1966, S. 58.

86 Meiss 1967, Abb. 212.Zur Identifikation des anonymen lluminators vgleigs 1967, S. 22246
u. Francois Avril ,Tres Belles Heures de Jean deBgHeures de Bruxelles) in: AK Paris 2004, S.
111.

487 Zur Handschrift siehe Anm. 131 Meiss 1967, Abb. 142- Avril in Avril/Dunlop/Yapp 1989, S.
335-337.

% Meiss 1967, S. 25885, Abb. 240.

89 Troescher 1966, S. 530 u. Tafel 8, 21 schreibt das Retabel einem anenyMaler zu, tatig in
Besancon um 1400.

490 KsIn, WallratRichartzMuseum, WRM 65, BK Kéln 1986, S. 60, Abb. 183.

491 K6In, WallratRichartzMuseum, WRM 533, BK Kéln 1986, S. 67, Abb. 217b.
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Werkstatt des Warendorfer Meist&fs beobachtet werden. All diese Beispiele
sprechen fur einen, vermutlich in den herzoglichen Werkstatten ausgehbildete
Motivkanon der relativ schnell Gber personliche Eindrticke, Vorlagen und Skizzen
verschiedenen Regionen Eingang fand.

4. 3.7 Kreuzabnahme

Auf der letzten Tafel des rechten Innenfligels gestaltete delerMawei
Begebenheiten (Abb. 149, 153), die erst nach der skulptural im Schrein gezeigte
Kreuzigung stattfanden. Er fasste die in den kanonischen Schriften eswahnt
Kreuzabnahme und Grablegung Christi (Mt 27667 Mk 15,4247; Lk 23,5055

und Joh 19,382) in einem Ubergreifenden Landschaftsraum zusammen und versah
den analog auftauchenden Personenkreis mit gleichem Kostim. Im ersteteBi
zwei szenischen Darstellungen ist der eigentliche Akt der Kreukaiedereits
vollzogen, lediglich die rechts an den Kreuzarm gelehnte Leiter kiindetdagoh.

Im Zentrum des Geschehens wird dem Betrachter durch Joseph vonhiainnad
Nikodemus der Leichnam des Herrn zur Betrachtung entgegen gehalten. hduchte
hebt sich der zartgliedrige, bis auf die Wundmale makellose Leibimera hellen
Inkarnat von den dunklen Farben seiner Umgebung ab. Joseph im dunkelblauen
Mantel, das Haupt von einer roten Kappe bedeckt, umfasst den nur mit einem
durchsichtigen Schleiertuch bedeckten Kdorper Christi nicht mit bloRen Hande
Ehrfirchtig halt er ihn auf weillem Linnen, welches im weiterenlavyérder
Handlung als Leichentuch dienen wird. Nikodemus im linken Bildvordergrund halt
die FURe des vom Kreuz Abgenommenen. Er ist in golddurchwirkten Brokat und
Pelz gekleidet. Wahrendmit Blick auf Christus- sein Kdrper noch Bild einwérts
gewendet ist, deutet die Schreitstellung seines linken Ful3es logeeRechtung fur

das Verlassen des Schauplatzes an. Am linken Bildrand wohnt Maria dem
Geschehen bei. Mit zartlicher Geste berihrt sie den von Wundmalechyeten
Unterarm ihres toten Sohns. Johannes d. Ev. steht ihr stitzend zuDgeiarbe
seiner rotgrinen Gewandung wird von Maria Magdalena wieder aufgenommen, die
im rechten Bildvordergrund im Gebet versunken auf der Wiese sitzt. iCthglie

vollstandig von den Ereignissen der AuRenwelt abgewandt scheint, obliegt gerade ihr

492 Miinster, Landesmuseum fiir Kunst u. Kulturgescleichiv. Nr. 7, Pieper in: BK Miinster 1986, S.
80-85, Abb. S. 79.
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die Rolle der Vermittlung. Indem sie die Kepfind Oberkdrperhaltung Christi
wieder aufnimmt, lenkt sie den Blick des Betrachters zu ihreGainet gefalteten
Handen. Nicht verzweifelter Schmerz wird hier geschildert. Bra@hter soll einer
stillen, von Heilsgewissheit durchdrungenen Trauer anteilig werden, d{®einet

und somit in der Bitte um Beistand ihren Ausdruck findet.

Der Tafelmaler verweist hier zugleich auf die sich im Messlgehen vollziehende
Transsubstantiation von Brot und Wein in den Leib und das Blut Christi. Dabei
schlagt er mit der Figur des Josephs von Arimathia, der den Leichmaisti C
gleichsam als Sinnbild der Hostie darbringt, einen Bogen zuriick zur $eene
Darbietung Jesu im Tempel auf dem linken Fliigel des Retabels (Abb.dm).

zeigt der Begleiter Simeons nicht nur das gleiche aufRere Erscheindngysbi
Joseph, er trdgt auch in Vorwegnahme des Kommenden auf verhillten Handen

bereits eine Hostienbiichse.

Gleichwohl die Synoptiker nur knapp erwéhnten, dass der reiche Jude Joseph von
Arimathia von Pilatus den Leib Jesu erbat, diesen vom Kreuz abnahmejnenL
wickelte und unter Mithilfe des nur bei Johannes 19i@@rwéhnten Nikodemus mit
Spezereien salbte, wurde die Kreuzabnahme in der Kunst oft verbildbidt
Darstellungen waren vor allem auf den eigentlichen Akt der Heralpigssines
Korpers vom Kreuz konzentriert. Seit dem Ende des 13. Jahrhunderts wigele die
Vorgang als mehrfiguriges, aul3erst dramatisiertes Motiv ausg&prBgi unserer

Tafel liegt jedoch der inhaltliche Schwerpunkt auf der repraseata8chaustellung

des durch die Wundmale und die Dornenkrone geheiligten Korpers. In dieser
andachtsbildhaften Formulierung wurde das Thema auch auf p. 216 in den Trées
Belles Heures de Notre Dame (Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 3093, AbbdLb€) den
Meister des Johannes des Taufers oder einen der Madvwiakdr gestaltét. In der
Miniatur ist Nikodemus noch damit beschaftigt, die Beine Christi vamuK zu

l6sen, wahrend der auf der Leiter stehende Joseph den Oberkorper lighnags

dem Betrachter zur Verehrung entgegen halt. Der Miniaturist bedimhten seiner

Umsetzung des Themas der Engelspieta, woflr ihm die Miniatur p. 155 aus de

493 gchiller, 2, 1968, S. 17792.

494 Meiss 1967, S. 134 ordnet die Miniatur der Werksias Paramesi¥leisters unter Mitihilfe des
Meisters des Johannes des Taufers zu. Van Bureédf, 19. 200 zog deren Entstehung in der
MaelwaetWerkstatt, ausgefuhrt wohl durch den &lteren Briitkenman, in Erwagung.
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ersten llluminierungsphase der Handschrift, ausgefuhrt durch den Méeisser
Paraments von Narbonne, konkrete Anregungen geliefert haben “diffte
ikonographischen Motive von Schmerzensmann und Pieta waren in der franzosisch
burgundischen Kunst um 1400 allgemein &uf3erst beliebt. Sie fanden sowohl in
gemalter, als auch plastisch ausgefiihrter Form in zahlreicheatigaen auf Tafeln

und Triptychen, in Miniaturen, Grabmalern und Schmuckstiicken ihre Gest&ltung
Ob derartige Bildwerke anregend auf die Konzeption der Dortmunder Tafel
einwirkten, kann nicht eindeutig beantwortet werden. Es liegt jedoch nahderei
Schmerzensmanr8zenerie erwachsenes Urbild aus dem Kunstkreis der burgun
dischen Herzége in Erwagung zu ziehen. Zu denken ware an digldNigstre
Seigneur des Hofmalers Jean Malouel (Abb. £52)ie jener gegen 1400 fir Herzog
Philipp den Kiihnen malte und deren Widerhall in anderen zeitgenossischieen\Wer
etwa der Arnouel Picornet zugeschriebenen Beweinung Christi aus desurius
Troyes® zu beobachten ist. Auch wenn der Dortmunder Christus in seiner steifen
und spiegelbildlich versetzten Ausformung kinstlerisch keinesfalls an das
bedeutende Urbild Malouels heranreicht, reflektiert er jenes inchiedener
Hinsicht (Abb. 151). Die Entlehnungen lassen sich in der steilen Korperbalt
Christi und der Prasentation der Wundmale, speziell der Herzwundéemitam
Korper herablaufenden Blutstrahl sowie in der zartlichen Gestikelgrdie mit
spitzen Fingern den Arm ihres Sohnes ergreift, ausmachen. Der Mater
Dortmunder Tafel kénnte das bedeutende Rundbild vor Ort in Dijon studiert haben.
Vielleicht stammt seine Kenntnis aber auch aus Nachzeichnungerghdism8esitz

des Vaters und Onkels des Dijoner Hofmaler®Villem und Herman Maelwael
befandeft®, mit denen er wahrend der zweiten llluminierungskampagne an den Trés
Belles Heures de Notre Dame in Bourges in Kontakt gestanden habesd G

das Zirkulieren des Motivs in der herzoglichen Hofwerkstatt sprictsts da auch
Willems Enkel Paul Limburg gegen 1408/1409 in seine Kreuzabnahmeminiatur der

Belles Heures des Herzogs von Berry (New York, Metrop. Mus. of Acistérs

495 Zur Geschichte der Handschrift vgl. S-83.- Meiss 1967, Abb. 15.

49 Zahlreiche Beispiele bietet der AK Kat. Paris 20Q4t. 9091, 99, 116, 14454, 183 und S. 245
246.

497 paris, Musée du Louvre, Inv. M.1. 692. Troesct@86, S. 7576.- Meiss 1974, S. 10001, 280.—
Sterling 1987, S. 339- Prochno 2002, S. 21P11.- Philippe Lorentz ,Grande Pieta ronde* in: AK
Paris 2004, S. 29295, Kat. 183, Abb. S. 295.

% Troescher 1966, S. 68, Tafel 16, Abb. 53 u. Meiss 1974, Abb. 373.

49971 den Verwandtschaftsbeziehungen van Buren 1998091.

%0y/gl. Seite 8385.
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Coll., Ms. 54.1.1, fol. 80} integrierte. In der Miniatur halten Joseph von
Arimathia, Nikodemus, Maria und Maria Magdalena zusammen den beosits
Kreuz geltsten Korper dem Betrachter zur Trauer und Anbetung entgegsa. Die
Ausformung des Bildmotivs gipfelte gegen 1435/1440 in der gemalten
Kreuzabnahme des Rogier van der Weydens, die sich heute im MuseodtelrPra
Madrid befindet™.

4. 3. 8 Grablegung Christi

Im zweiten Bild der letzten Tafel wird die Passion Christicdudie Grablegung
abgeschlossen (Abb. 153). Da sich nach Johannes {42)4las Grab in einem nahe

der Kreuzigungsstatte gelegenen Garten befunden haben soll, unterscheidet si
Landschaftsraum nur unwesentlich vom Bild zuvor. Der gleiche Personenkeeis

bei der Kreuzabnahme ist am Grab versammelt. Der Maler brabbktenicht den

Akt der Niederlegung des Leichnams im Sarkophag zur Anschauung, sondern setzte
auch hier seinen inhaltlichen Schwerpunkt auf die Motive der Darbringung und
Beweinung des geheiligten Korpers. Dieser wird durch Joseph von Arimattia
Nikodemus Uber einem offenen, schrdg im Raum stehenden Steinsarkophag auf
weillem Linnen gehalten, wobei das nimbierte Haupt Christi mit denebkrone
angehoben wird. Ein erho6hter Standpunkt gibt den Blick auf den prasentierten
Leichnam frei und lasst den Betrachter Anteil nehmen am Abschiedssr der still

in sich gekehrten Gottesmutter. Jene steht rechts neben dem Sarkophadnend or
mit zartlicher Geste das durchsichtige, den Korper ihres Sohnes andslll
Schleiertuch. Beschitzend umgreift sie der eng hinter ihr stehende Johanke

im Vordergrund kniet, schrag ins Bild gewendet, Maria Magdalena auf der
Blumenwiese. Sie, die gekommen ist, den Koérper des Toten zu salberr hat i
Salbgefald abgestellt und umgreift behutsam die rechte, neben dem Sarkophag
herabfallende Hand Christi mit dem grof3en Wundmal.

Die Grablegung Christi fand ihre friheste literarische ErwahnungrirEstangelien
(Mt 27,6061; Mk 15,4647; Lk 23,53 und Joh 19,442). Wie bei der Kreuzabnahme
berichten die Synoptiker knapp und weitgehend identisch Uber das Geschehen,

%01 7ur Handschrift vgl. Anm. 293., Meiss 1974, Ab924
%92 &1 auf Eichenholz, 220 x 262, Kemperdick 1999, Abb.
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wahrend Johannes als Augenzeuge seine Eindricke am ausfihrlichstentschilder
Nach ersteren Berichten wickelte Joseph von Arimathia den abgenommenen
Leichnam in Leinwand und legte ihn entsprechend der jidischen Begrabnissitte
ein Felsengrald® Bei Matthaus und Markus wohnten dem Vorgang Maria
Magdalena und eine der anderen Marien bei. Johannes erweiterte dxdi, Betem

er Informationen zur Ortlichkeit und zum rituellen Bestattungszerestidisfert.
Seinen Angaben zufolge wurde der Tote vor dem Begrabnis mit den von Nikodemus
herbeigebrachten Spezereien gesalbt. Bezug nehmend auf die Ful3salbung in
Bethanien und die Worte Jesu ,Solches hat sie behalten zum Tages meine
Begrabnisses” (Joh 12,7) ist im vorliegenden Bild Maria Magdalena danit
Salbdose ausgestattet. Sie fuhrt in ihrer riickansichtigen Haltung 8zeéiee hinein

und lenkt den Blick auf die ihr gegenuber stehende Mifannesgruppe. Die
Anwesenheit der Gottesmutter wurde in den kanonischen Schriften nichitrer

Doch die im 13. Jahrhundert von byzantinischen Darstellungen angeregte
Ubernahme von Beweinungsind Klagemotiven in die Grablegungsszenétie
machte die Einfigung der Maria als compa$sgur unabdingbar. Auf der
Rlckseite von Duccios Maesta fur den Dom zu Siena beugt sie gicibdieihren
bildparallel aufgebahrten Sohn und kiisst dessen Afitli2ieses Zartlichkeitsmotiv
wurde im Verlauf des 14. Jahrhunderts immer wieder in die franb@sisc
Buchmalerei tradiert und sowohl durch Pucelle im Stundenbuch der Jeanneus' E
(New York, Metrop. Mus. of Art. Cloisters Coll., Acc. 54 (1. 2), fol 8Vals auch

von le Noir in den Stundenbiichern der Jeanne de Navarre (Paris, BnF, Msat.n. a
3145, fol. 115)°" und den Petites Heures (Paris BnF, Ms. lat. 18014, fol >$4v)
ausgefuhrt. Auch das um 1375/78 gefertigte Parament von Narbonne (Paris, musée
du Louvre, département des Arts graphiques, M.I. 1121, AbB%3®igt diesen
gefuhlsbetonten Beweinungsgestus. Zur selben Zeit bildete sich wohljomeDi

Raum, mdglicherweise in der Werkstatt des Jean de Beaumetzyeghratenere

%% Die Juden in Paléstina oder Syrien setzten ihferT Grabkammern bei, die in Fels gehauen
waren.Zuvor wurde der Tote auf einen Salbstein gelegtalig und eingewickelt. In Italien wurde ab
der rémischen Kaiserzeit in Sarkophagen bestafiee Kinstler folgten dieser heimischen
Begrabnissitte und fihrten den Sarkophag in dien&ze der Grablegung und Auferstehung ein.
Bezug nehmend auf die kanonischen Uberlieferungerdevder Sarkophag in eine Felslandschaft
gestellt. Gertrud Simon: Die Ikonographie der Geghihg Christi, Diss. Rostock 1926, S. 33.

> Schiller, 2, 1968, S. 184.

°% Sjena, Museo dell’ Opera del Duomo, Avril/Dunloppp, 1989, Abb. 39 u. Weber 1997, Abb. 90.
% panofsky 1953, Abb. 7 u. Avril/Dunlop/Yapp, 198%b. 40.— Zur Handschrift vgl. Anm. 130.

°97 Zur Handschrift vgl. Anm. 28Z.Avril/Dunlop/Yapp, 1989, Abb. 41.

%98 7ur Handschrift vgl. Anm. 13%.Meiss 1967, Abb. 113.

%99 Zum Parament vgl. Anm. 132Meiss 1967, Abb. 5.
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Form der Marienklage im Grablegungsbild hePduReflexe davon erhielten sich in
lokalen Werken, wie der Grablegung des Musée de Louvre (Abb>'i5dje
zwischen 1414415 in Dijon oder Paris entstanden sein durfte. In jenem Bild steht
Maria mit zum Gebet gefalteten Handen in gefasster Haltung lieterSarkophag,

eng verbunden mit ihr wiederum der Lieblingsjinger Johannes. Allerdingdsteht
Sarkophag spiegelbildlich versetzt zum Dortmunder Bild und die Stellddea
Magdalena nimmt der hl. Joseph ein. Fur die in Dortmund gestaltete,imieshinl

den Raum fuhrende Diagonalkomposition wurden andere Werke mal3geblich. Zu
denken ist an die ganzseitige Grablegungsminiatur, die um-I4@A durch
Jacquemart de Hesdin in der herzoglichen Werkstatt des Jean gdarBaen Tres
Belles Heures (Briissel, Bibl. Royale, Ms. 1106( 198, Abb. 155)*2 gefertigt
wurde. Bereits in jener Szene bildet die Konzeption der Magdalenaodidem
Sarkophag niederkniet und die Hand Christi umfasst, ein das Bild er6ffnendes Motiv.

4. 4 Komposition, Ikonographie und Stil der Tafeln am Schreinauszug

Auf den kleinen Gemaldetafeln beidseitig des mittleren Schreinauszugs sinddinks di
hl. Katharina und rechts die hl. Barbara dargestellt (Abb.-1558. Die zwei
christlichen Jungfrauen stehen auf einer blihenden Wiese in einem vonrBaume
besetzten Garten, dessen hohe Aul3enmauern von bleiverglasten Rundbogenfenstern
durchbrochen sind. Sie tragen edle Kleider aus grof3blumig gemusterteruSdide
Damast. Von ihren Schultern fallen Méantel aus rotem und blauem 8stum
Zeichen ihrer furstlichen Abstammung mit Hermelin gefiittert sirath&rina ist der
Legende entsprechend als Tochter des Kodnigs von Zypern bekront. Kurzes, ge
krauseltes Haar umgibt strahlenférmig ihr Gesicht. Das leictt haks geneigte
Haupt der Barbara ziert ein Perlendiadem. Ihr langes, offenesflié®rin Locken

uber den Rucken herab. Ein sanfter Kdrperschwung, bis in die aufgeworfenen
Gewandsaume ihrer Kleider fuhrend, pragt die Haltung beider Jungfrauesinie

mit ihren individuellen Attributen versehen. Katharina hélt rechtsSdasvert, mit

*10vgl. dazu Troescher 1966, S. 65.

11 paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. M. I. 770, Geneséaif Holz, 33 x 21 cm. Troescher 1966, S.
61-66.- Meiss 1967, S. 94, Abb. 695Meiss 1974, S. 889 u. 280281.— Sterling 1987, S. 25859
u. Philippe Lorenz in: Ak Paris 2004, S. 198, KEit4.

%12 7ur Handschrift vglAnm. 292.- Meiss 1967, Abb. 197.
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dem sie enthauptet wurdg Links von ihr steht ein mit eisernen Dornen besetztes
Folterrad. Zu ihren FuRen liegtiiberwunden der rémische Kaiser Maxenti}§

Unter ihm, so weil3 die Legende zu berichten, soll die fromme und geleimgéau

zu Beginn des 4. Jahrhunderts in Alexandrien den Martyriumstod erlitten haben.
Katharina hatte sich nicht nur geweigert, dem christlichen Glaubeisabzoren, es
gelang ihr auchauf Grund besserer Argumente, 50 heidnische Philosophen im
Anschluss an eine Disputation Uber den wahren Gott zum Christentum Zudreke

Der Kaiser verurteilte die Gelehrten zum Tod auf dem Schettfrha Er bot
Katharina, von deren Schonheit und Schlagfertigkeit fasziniert, die El2aahre
Ablehnung ihn stark erzirnte, lieR er sie foltern, in den Kerker weufgh
anschlieBend aufs Rad binden. Als jenes durch gottliche Fligung zersprang, wurde
Katharina mit dem Schwert enthauptet. Engel trugen ihren LeichnacheauBerg

Sinai. Ab dem 10. Jahrhundert wurden dort ihre Gebeine im Felsenklostrtver

Die Kunde davon brachten Pilger und Kreuzfahrer ins westliche Abendlandani
zunéchst die Benediktinerabteien Montecassino und St. Gallen Zentren der
Verehrung bildeten. In Folge einer Reliquigberfiihrung nach Trinitdu-Mont bei
Rouen fand der Katharinenkult ab dem 11. Jahrhundert auch in Frankreich

zunehmende Verbreitung.

Barbara, deren Vita und Passio ebenfalls legendarisct’*3indurde im 3.
Jahrhundert entweder in Nikomedien (heute Izmir in der Turkei) odeeliogdlis
(Agypten) von ihrem Vater, der eifersiichtig ihre Schénheit behitete uad si@er
Heirat hindern wollte, in einen hohen Turm eingesperrt. Wahrend einerd@inge
Abwesenheit des Vaters bekehrte sie sich zum Christentum und erdigiigufe
durch Johannes den Taufer. Als sichtbares Zeichen der Trinitatiéie®ms neu
angebauten, als Taufort benutzten Badehaus ein drittes Fenster brechederV
Reise zurtickgekehrt und vor vollendete Tatsachen gestellt, entbrannte der ungl
bige Dioscurus in grofdem Zorn und zeigte seine Tochter beim Richteuadctt
gelang Barbara die Flucht. Nach ihrer Gefangennahme wurde sie grgeisertert

°13 Katharinas Passio bildete sich im Verlauf des.6lahrhunderts aus und wurde erst im 14.-Jahr
hundert um ihre Conversio erweitert. Es existideeime historischen Belege fiir das Leben der Jung
frau. P. Assion in LCI, 7, 1974, Sp. 2@97 u. E. Sauser in BBKL, 3, 1992, Sp.121AL7.

*14 Moglicherweise handelte es sich eher um den 3Eaésar bedachten Maximinus Dala. Vgl. E.
Sauser in BBKL, 3, 1992, Sp.1213.

*1° Friiheste Erwahnung im 9. Jahrhundert; erste abfgssene Legendenfassung durch Simeon
Metaphrastes im 10. Jahrhundert. Historische Besage nicht greifbar. L. Petzold in: LCI, 5, 1973,
Sp. 304311 u. T. Bautz in: BBKL, 1, 1990, Sp. 3865.
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und letztlich, da sie sich weigerte, dem Christentum abzuschwoéren, ituech
eigenen Vater enthauptet. Auf der Dortmunder Tafel ist ihr attvileiti hoher Turm
beigeflgt. Mit ihrer rechten Hand verweist sie auf ein dreite]ighe Trinitat
verkorperndes Fenster am Vorbau des Turmes. In der linken Hand Idié Bigime

der Martyrerinnen.

Katharina und Barbara z&hlen neben Maria zu den am starksten veregitiéchen
Heiligen und werden seit dem 14. Jahrhundert der Gruppe der 14 Nothelfer
zugerechnet. Gemeinsam fanden beide Jungfrauen vor allem im-ffamischen
Kunstraum in Stundenbiichern und auf Retabeln in gemalter und skulpierter Form
eine vielfache Verbildlichung. So stellte bereits Jacques de &arrdchrein seines
Heiligen und Martyrerretabels fur die Kartause zu Champmol (Kat. 2, Abb. 188
189) die Hinrichtung der Katharina in den Mittelpunkt des Geschehens. Auf den
Innenfligeln seines Kreuzigungsretabels (Kat. 1, Abb. 185) platzierte er dann
Katharina und Barbara unter die Heiligedie der Kreuzigung im Zentrum
beiwohnen. Bereits hier hélt Katharina in der rechten Hand das grdfdag sor

ihrem Korper abgestellte Schwert, das spater auch auf der Dortmiiadier
begegnet. Zu ihren FuRen liegt nach links gerichtet der mit einer Hand die
Schwertklinge umfassende Maxentius. Dieses ungewohnliche, erstmals um 1323
1326 im BellevilleBrevier (Paris, BnF, Ms. lat. 10484, fol. 395V)greifbare
ikonographische Motiv des besiegten Kaisers, das auch André Beaunevewenwisc
13721373 firr seine hl. Katharina in Kortrijk tibernahm (Abb.>73)lieb vor allem

auf Frankreich, die Niederlande und den Niederrhein beschtaniBaerzes
MaxentiusKonzeption spiegelt sich unmittelbar auf einem kleinen, zwischen-1400
1415 gemalten Kreuzigungsretabel wieder (Abb. 158), das heute als Leihgabe der
Brigger StSalvator Kathedrale im stadtischen Groeningemuseum aufbewahrt

d®'°. Auf dieser Tafel treten beidseitig des Kalvarienbergs didgéeilKatharina

wir
(links) und Barbara (rechts) aus kleinen Gehausen. Unter dem lang abBodien
schleifendem Gewand der Katharina schaut analog zu Baerzes llDagstéer
besiegte Kaiser diesmal nach rechts aufgerichtdtervor. Hinter seinem gekrénten

Haupt steht das gro3e Folterrad. Bereits Anton von Euw verwies 1965 aufgdie

*1® Florenc Deuchler, Jean PucelleFacts and Fictions, in: Metropolitan Bulletin, v@9, Nr. 6,
Februar 1971, S. 253, Abb.-1Zum BellevilleBrevier vgl. Anm. 288.

°7 Siehe Seite 656.

*18 Jenni, 1976, 2, S. 21, Kat. zu Tafel 3.

¥ Siehe S. 143 ff.
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stilistischen Beziehungen zwischen den elegant gekleideten Martyrerjanes
Gemaldes und den entsprechenden Figuren auf den Auszugstafeln des
Hochaltarretabels der Reinolkirche und ordnete sie (berzeugend einer
gemeinsamen Werkstatt 28l Das Standmotiv der Heiligen ist durch einen sanften
Kdrperschwung gepragt, der sich bis in die Pariser Werkstatt des&aiMeisters
rickverfolgen lasst. So tragt die Maria der Heimsuchung auf p. 28 deBEtkes
Heures (Paris, BnF., Ms. n. a. lat. 3093, Abb. ¥9%ereits das gleiche tief
gegurtete, am Boden in Faltanslaufend&leid unter dem locker Gber die Schultern
gelegten Mantel, wie spater die Brigger Barbara und Dortmunder KethBreren

zarte Gesichter mit den kleinen Augen, den spitzen Mindern unter hohen Stirnen und
den weit zuriickgeschoben Haaransatzen spiegeln den Schodnheitskanon franko
flamischer Werkstatten um die Jahrhundertwende wieder. Er findetasi der
Katharina des Brugger Stundenbuchs im Ushaw Collage bei Durham (Ms. .10, fol
2v, Abb. 160J%* ebenso wie in Miniaturen aus dem Umkreis der dortigen
Goldrankenmeistéf®. Otto von Moerdrecht verlieh dem Stifterbildnis der Herzogin
Maria von Geldern in dem fur sie um 142325 gefertigten Gebetbuch (Berlin,
Staatsbibl. Preuss. Kulturbes., Ms. Germ. Qu. 42, fol°#9)s in die Haltung und
Gewandung hinein dieses Schonheitsitféand auch die hll. Katharina und Barbara
des Stundenbuchs der Katharina von Kleve (New York, Pierpont Morgan Library,
MorganTeil, Ms. 945, p. 296 und p. 298, Abb. 1662)?° sind noch ganz davon
durchdrungen.Da in letzterer Miniatur der grof3e Turm der Barbara in seiner
quadratischen und runden Architektur, dem oberen Zinnenkranz mit
Rundbogentirmchen an den Ecken sowie der hohen Portal6ffnung im Vorbau eng
dem Dortmunder Turm entspricht, werden auch hier Verbindungen offenbar, die
moglicherweise sogar auf ein gemeinsames Urbild zurlckfihrenwaolalsdurch
Musterblcher Uber Jahre hinweg im nielgdischen Raum tradiert wurde. Darauf
lassen auch zwei Katharinenfiguren schlieRen, die sich auf den Bafield 11 des

Jnternationalen Skizzenbuchs” in Florenz (Galleria degli Uffiay.12272 F recto

20 yon Euw 1965, S. 11516. Diese Zuschreibung fand Unterstiitzung durdtiebiSteyaert ,Kal
varienberg mit hll. Barbara und Katharina, sogetem@erbeiAltar” in: AK Kéln 1978, 1, S. 96d7.
°21 7ur Handschrift vgl. S. 885.- Meiss 1967, Abb. 7.

22 7ur Handschrift vgl. Anm. 437. Jenni, 1976, 2, S. 21, Kat. zu Tafel 3.

% vgl. die Marienfigur eines Stundenbuchs der BrlissBibl. Royale, Ms. IV. 320, fol. 50w
Drogaer 1987, S. 29, Abb. 8.

°24 7ur Handschrift vgl. Anm. 407.

525 AK Utrecht 1989, Kat. 17, Abb. 11 17.

5% Gorrissen 1973, S. 66366.
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und 2277 F verso, Abi63-164f?" befinden und von einem reisenden Kiinstler im

1. Viertel des 15. Jahrhunderts im fraffkibmischen Raum gezeichnet wurden. Die
Katharina von Tafel 11 (Abb. 164) schlie3t sich in Haltung und Gewandung
schablonenhaft der Brigger Barbara und damit auch den Heiligen Frauen des
Dortmunder Retabels an und unterstreicht somit den engen Zusammenhang alle

angefuhrten Gemalde und Miniaturen.

Diese stilistische und kompositorische Lokalisierung der Briigger undnDoder
Heiligenbilder in den frankdldmischen Raum erlangt letztlich Unterstiitzung in dem
ausgefallenen ikonographischen Motiv des Doppelrads als Folterinstrument der
Katharina. Nur in der Martyriumsszene der hl. Katharina im ScliuesnHeiligen

und Martyrerretabel fur die Kartause in Champmol (Abb. 189) und in dehglei
Szene auf fol. 18v der Belles Heures (New York, Metrop. Mus. of Adistérs

Coll., Ms. 54.1.1, Abb. 1683 ausgefilhrt von den Limbwriidern zwischen
14061409 fur den Herzog von Berry, findet sich jenes ungewshnliche &erat

4. 5 Kalvarienbergtafel mit hl. Katharina und hl. Barbara im Brligger

Stedelijke Musea, Groeningemuseum

Das kleine Retabel mit den MaRen von 70,5 x 143*tmeigt in einem schmalen
Landschaftsraum vor goldfarbenem Hintergrund einen Kalvarienberg (Abb. 158). Im
Zentrum der Darstellung héangt Christus mit ausgebreiteten Armen ucttt le
angewinkelten Beinen am Kreuz. Drei, im monochromem Blau gehaltene faigel
goldenen Kreuzdiademen im Haar, fangen sein Blut aus der Seitenwunde und den
Nagelwunden in groRen Kelchen auf. Christus ist bereits vom Leiden. e3&iat

Kopf ruht auf der rechten Schulter, seine Augen sind geschlossen. Dexlsictige
Korper, notdurftig mit einem durchsichtigen Lendentuch bedeckt, ist leiait na
rechts gerichtet. Dort stehen, um die vor Schmerz zusammensinkendsn@uiter

bemiht, die trauernden Marien und Johannes unter dem Kreuz. Auf der

°27 Jenni 1976, 2, S.1222 u. 2829.

%28 7ur Handschrift vgl. Anm. 293.

2 Das Heiliger und Martyrerretabel enthélt in geschnitzter Foim lohes Standrad. Die Marty
riumsszene im Stundenbuch zeigt das Zerschlagefraltsrads durch die Engé¥leiss 1974, Abb.
441. - Im Stundenbuch der Marguerite d’'Orléans (Parisi-.Bfat. 1156 B) wurde die Szene -€in
schlief3lich des Doppelrads auf fol. 175 Gbernomrivgh. Knig 2003, S. 61 u. Abb. 26.

%% Die MaRe stammen aus AK Briigge 2002, S. 227, Kat.
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gegenuberliegenden Seite bekennt der die Exekution auf Golgotha leitendedCenturi
dem neben ihm stehenden Longinus: ,Vere Filius dei erad (sicj*stBlie Worte
sind Uber seinem erhobenen Finger in den Goldgrund der mit Blattranken mmziert
Riuckwand eingraviert. In ungewohnlicher Weise ist der Hauptmann in litheyis
Gewaénder gekleidet und wird wohl aus diesem Grund in der Literaturfanklals
Pharisder gedeutét Eine Agraffe ziert seine Kopfbedeckung. Longinus tragt eine
zeitgemaRe Ritterriisturih Um seine Huften ist ein goldfarbener Dupsing gelegt.
Vor ihm steht ein grofRer Schild mit menschlichem Gesicht. In dkeri Hand halt

er die Lanze, die er Jesus in die Seite stiel3. Durch das heosisga# Blut wieder
sehend geworden, schaut er tief bewegt zum Gekreuzigten empor. Hintstelhitm
verdeckt ein zweiter Soldat, daneben ein Pharisaer in braunem Miiat&ugel

Uber den Kopf gezogen.

Beidseitig der Szene treten aus zwei schrdg zur Kreuzigung tgstkleinen
Gehausen zwei weibliche Heilige hervor. Die Gebaude mit bleivéeglas
Rundbogenfenstern, Fulibodenmosaiken, Gewolbejochen und grof3en Bogendffnun
gen assoziieren einfache Kirchenrdume. Katharina von Alexandrien (kirdgt)
einen mit weiBem Pelz eingefassten Surcot Uber dunkelgrinem, fasirzemv
Kleid unter rotem Mantel. Eine Krone ziert ihr Haupt. Zu ihren Flfegt der
besiegte Kaiser Maxentius. Schwert und Rad verweisen auf ihr MantyBarbara
(rechts) halt neben der Palme der Martyrerinnen attributiv den Tibrer
Gefangenschatft in der verhillten Hand. Sie tragt einen blauen Mantetatem
Kleid. Die in langen Wellen tber den Boden schleifenden Gewander zé&ighigf
aufgetragene Muster aus grof3en und kleinen Bluten oder Blattranken. Diel Mant
sind mit Hermelin geflttert. Die leicht geneigten, von strahlenwternieNimben
hinterfangenen Haupter beider Frauen umgibt kurzes, aus der Stirn gekéumchte

in Korkenzieherlocken buschig abstehendes Haar.

Die Tafel ist von einem kastenférmigen Holzrahmen eingefasst und karginem

original erhaltenen, blau bemalten Deckel mit Sternchendekor, verschioesgen.

1Mt 27,54; Mk 15,39 u. Lk 23,47.

32 vgl. H. Pauwels in: Ak Briigge 1960, Kat. 1, S. 32Didier/JSteyaert ,Kalvarienberg mit hll.
Barbara und Katharina, sogenannter GeAdar" in: AK Kéln 1978, 1, S. 96.

°%3 Eine sehr ahnliche Riistung tragt der hl Georgam\vian Eycks Madonna des Joris van der Paele
(Brugge, Stedelijke Musea, Groeningemuseum, Inv1@l), entstanden in Briigge um 1436. Kat.
Brugge 2002, S. 78, Abb. 92 u. Kat. Nr. 22 mit Abb.
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Sie gelangte 1992 als Leihgabe aus der Brigger St. Salvator Kathedidds
Stedelijke Musea, Groeningemused Die Provenienz der Tafel ist in der
Forschung ungeklart. 1902 bestimmte Hulin de Loo das Retabel bei der Erstver
offentlichung als Werk der Briigger Schule um 40(Erwin Panofsky*® schloss

sich 1958, J. Duverg®f 1955 dieser Zuordnung an. H. Pauwels verwies 1960 auf
die allgemein vertretene, aber quellenmafig nicht belegbare Annahme einer Herkunft
des Retabels aus dem mittelalterichen Versammlungssaal dégges
Gerberzunft®®, Tatsachlich aber war nur der Erwerb des Retabels im Zuge einer
Versteigerung und die Schenkung an die Kathedrale St. Salvator durch Mevarei
Damme zu Beginn des 19. Jahrhunderts schriftlich verzeichnet. Anton vonsEuw i
1965 der entscheidende Hinweis auf die engen kompositorischen und stilistische
Ubereinstimmungen der hl. Katharina und hl. Barbara mit den entsprechenden
Heiligen auf den Auszugstafeln des Passionsretabels der DortmundeldiReche

zu verdanke™®. Die von ihm angefiihrten stilistischen Kongruenzen zeigen sich
auch an der Christusgestalt in dem Motiv des kleinen Doppelbéartchekdsmamnd

der speziellen Formgebung der Dornenkrone. Da sich dartiber hinaus gemeinsame
Werkstattpraktiken in technischen Gepflogenheiten (Ornamentierung des
Goldgrundes mit Blattranken und Blitenornamenten) und in stilistischen Eitggnhe
(schollenartige Landschaftsgestaltung) offenbaren, wird die Zusammenfihrung
beider Werke in ein gemeinsames (Euvre nicht mehr in Frage geBtakits
Robert Didier und John W. Steyaert griffen 1978 diese Zuschreibung auf, {@édier
aber mit Verweis auf die von ihnen in die Briusseler Hakendover Veérkst
lokalisierte Dortmunder Retabelskulptur fur eine Entstehung alleragletafeln in
Briissel um 14138°% Die jiingere Forschung sieht die Briigger Tafel von der Hand
eines ,anonymen siidniederlandischen Meisters um 1400“ geschafft-Holger

Borchert zog 2002 einen ,flamischen, vermutlich in Briigge tétigen Mater"

%34 Depot Sint Salvator, Inv. 92.28.

%35 Exposition de tableaux flamands des XIWXV® et XVI° siécles. Catalogue Critique, mit einer
Einfihrung zur Identitat d. verschiedenen anonyraiskér durch Hulin de Loo, Briigge 1902, Kat. 4.
%3¢ panofsky 1958, S. 987, Abb. 115.

%37 ). Duverger, Brugse Schilders ten tijde van JanBsck. Miscellanea Erwin Panofsky, in: Bulletin
des Musées Royaux des BeaArts 1955, S. 91, Abb. 2.

%38 AK Briigge 1960, S. 333, Kat. 1 mit Abb.

*%yon Euw 1965, S. 11516.

>0 Didier/Steyaert ,Kalvarienberg mit hll. BarbaraduKatharina, sogenannter Ger#dtar” in: AK
1978, 1, S. 9®7 mit Abb.

*41ygl. die Ausstellungsbeschriftung im Groeningenmumse
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Erwagung*. Der Zusammenhang zum Retabel der Reinoldikirche wurde von ihm

nicht mehr aufgezeigt.

Die Lokalisierung nach Brigge gewinnt jedoch an Relevanz, bezieht man analog
zum Dortmunder Passionsretabel die Gattung der Buchmalerei in dieiclkeende
Untersuchung ein. Dabei zeigt sich, dass die kompositorische Anlage der Kreuzigung
mit der schmalen, schollenartigen Landschaftszone vor einfarbigem, ortieneen
Hintergrund im 1. Viertel des 15. Jahrhunderts zur Gepflogenheit Brligger
Miniaturistenwerkstatten zahltéu deren Repertoire gehorte auch der zartgliedrige,
leicht iberlangte Christuskorper mit durchsichtigem Lendentuch (Abb>*16Bjs
Ohnmachtmotiv der Gottesmutter begegnet in seiner speziellen Ausfmumgl

noch im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts im Umfeld der sogenannten
Goldrankenmeister. Eine Miniatur mit der Kreuzigung Christi aus elaggmischen
Stundenbuch, die als Einzelblatt erhalten blieb und 1987 erstmals von Plotzek
publiziert wurde, darf als Beleg hierfir dienen (Abb. 87)Auffallig in der
Miniatur ist zudem das monochrome Blau des zur Brugger Kalvarienbargtaf
gleichartig gestalteten Engels und die weltliche Kleidung des Cenags dessen
Gewandgestaltung innerhalb der Werkstatten der Goldrankenmeisterrt@ariie
verdeutlicht die Kreuzabnahmeminiatur fol. 74r eines weiteren in tPesi#dz
befindlichen Stundenbuchs, das zwischen 188€0 illuminiert wurdeg®. In der
Miniatur erscheint der Hauptmann im Priestergewand, auffallig egrefien
goldenen Schild vor dem Korper haltend (Abb. 168). Dieser Schild — dann versehen
mit einem Menschengesichiwar im 14. und frihen 15. Jahrhundert in zahlreichen
Passionsdarstellungen der béhmischen und frlkaschen Kunst verbreitet. Eine
Zusammenstellung Uberlieferter Beispiele und der verschiedenen Deutwedjiem

bot 1969 Anton Legner im Kontext seiner Untersuchung der Alabasterskulpturen des
Kreuzigungsretabels aus Rimini im Frankfurter Liebigh&ud.egner fihrte auch

das grimmig dreinschauende Schildgesicht der Brugger Kalvarienbergtafel
welches er allgemein als ,....Zeichen der Hadestrauer Uber diguBd des Herrn am

42 Tijll-Holger Borchert in: AK Briigge 2002, S. 9 u. 227t.Kamit Farbabb.

>3 New York, Pierpont Morgan Libr., Stundenbuch Ms. 289, fol. 38v, Kreuzigung, Briigge, um
1400-1415. Zum Stundenbuch siehe Katrien Smeyers, inLAKen 1993, S. 281, Kat. 10 m. Abb.
>* Plotzek in: AK KéIn 1987, S. 183, Kat. 54 mit Fabib.

>®Epd., S. 179182, Kat. 53 mit Farbabb.

%6 | egner 1969, S. 11620. Im dortigen Kalvarienberg hélt der Centuria &childgesicht. Die
Skulptur schrieb Legner einer siidniederlandischgoBwerkstatt um 1430 zu.
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Kreuz“ interpretiertg’’. Aufschlussreich ist zudem sein Verweis auf die Verwendung
des Brugger Gesichtstypus mit wildem Bart und grof3en Ohren bereit4esial
Jahrhundert zuvor in der Pariser Werkstatt des Parawheisters auf einer in
Grisaille bemalten Mitra. Diese bischdéfliche Insignie, wohl fig 8ainteChapelle
gefertigt und heute im Musée National du Moyen Ag&hermes de Cluny*®
aufbewahrt, zeigt das damonische Schildgesicht als Beigabe einesesdbh
Soldaten in der Auferstehungsszene (Abb. 169). Auch den Kuinstlern am
burgundischen Hof Philipps des Kihnen in Dijon war das Motiv vertraut. Esttauc
in der Kalvarienbergminiatur des Jean Malouel zugeschriebenen Midsal®alem

9 A (Heidelberg, Universitatsbibliothekj in der Hand eines, der Kreuzigung
beiwohnenden Soldaten auf. An gleicher Stelle wiederum erscheint es im
geschnitzten Kalvarienberg des Neetzer Retabels (Kat. 5, Abb. 196&erdagtlich

einer Brigger Werkstatt aus dem ersten Viertel des 15. Jahrhuedétammt.
Somit zeigt allein dieses besondere Motiv des Schildgesichts in ikqiogzher
Hinsicht ein Beziehunggeflecht, das sich auch fir zahlreiche Motive des Retabels
der Dortmunder Reinoldikirche ergibt und das Hervorgehen des kleinen Brugger
Kalvarienbergs aus dem gleichen frafikionischen Kunstkreis wie die grol3en

Dortmunder Flugelbilder sehr wahrscheinlich macht.

4. 6 Einordnung der Gemaldetafeln in den Kontext frankeflamischer Kunst

In den Flugelgemalden des Hochaltarretabels der Dortmunder Reinoldignttleé

sich ein bedeutendes Zeugnis frafflémmischen Kunstschaffens aus dem 1. Viertel
des 15. Jahrhunderts, das von der kunsthistorischen Forschung bislang kaum
registriert wurde. Nicht einmal die Tatsache, dass mit diesechzehn
zusammenhangenden Tafelgemalden zu Marienleben und Passion -Cénggtnzt

um die Bilder der Heiligen Katharina und Barbarder grof3te zusammenhéngende
Zyklus ,vor-Eyckischer* Tafelmalerei aus Werkstéatten der burgundischen Nieder

lande erhalten blieb, fand bislang die seiner Bedeutung entsprechende Wirdigung.

*47 Zitiert nach Legner 1967, S. 120.

48 CL. 12924. Zur Mitra Vgl. Anm. 173.

9 A.-S. Reinach, Deux miniatures de la Bibliotheque @édelberg attribuées a Jean Malouel, in:
Gazette des Beatkrts, 1904, S. 55 f- Rickert 1954, S. 15221.—von Euw 1965, S. 94Paatz
1967, S. 14, Tafel 2, Abb. 4Legner 1969, S. 117, Abb. 54.
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Obwohl erstmals 1936 von Walter Paatz in ihrer Entstehung dem niedsckindi
burgundischen Kunstraum zugewiesen, sucht man die Erwahnung der Gemalde in
Erwin Panofskys 1953 publiziertem Standardwerk ,Early NetherlandishirRgint
vergeblich. Zwar flihrte der gro3e Kenner altniederlandischer Madezekleine
Kalvarienbergtafel (Gerberretabel) aus der Briigger KathedraleéS&vator als
reprasentativ fir den um 1400 in Brilgge ausgebildeten Lokal&tll doch scheint

dem Autor die Existenz der Dortmunder Tafelgemalde, die der gleicherksttt
entstammen, nicht bekannt gewesen zu sein. Mdglicherweise liegt giiégnBang
hierfir in der Jahrzehnte lang vorgenommenen Zuordnung der Tafeln zur Kunst
Westfalens, zumeist in Abhangigkeit vom Schaffen des Malers Conradoest. S
Noch Alfred Stange hatte 1938 in dem Schopfer der Fligelgemalde einen in
Dortmund beheimateten Maler gesehen, dessen Figuren er mit Beggiigen
»zierlich, kindlich, merkwirdig unterentwickelt* umri8s Allein schon die kontrare
Zuordnung der Tafelgemalde in entfernt voneinander liegende, politisch und
kulturell anders orientierte Landschaftsrdume durch Paatz und Staacid die
Schwierigkeiten einer stilgeschichtlichen Lokalisation in der des Internationalen

Stils deutlich, insofern keine dokumentarischen Zeugnisse vorliegen und die
Provenienz des Objektes sich im Dunkel der Geschichte verliererg8u auch im
Rahmen der vorliegenden Arbeit erst die Summe vielschichtiger Birizel
suchungen ein Bild der Verwurzelung des Tafelmalers in einem konkreten
kulturhistorischen Umfeld. Es kristallisiert sich heraus, dassTdé&lmaler seine
tiefste Pragung dem Kunstmilieu der burgundischen Herzége, speziell den
Hofwerkstatten 