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Die Bezeichnung der Altkélner Malerei der Smtly im 14. und 15. Jahrhundedis aKélner
Malerschulé@iist ebenso lange tradiert wiarig. Bei nahererBetrachtunghandelt es sich nicht

um eine akademischeSchule im eigentlichen Siendenn es kénneirotz groRe Stilndhe der
Kunstler untereinander und der dementsprechend schwierigen Handeschekgimakonkreten
Schiler/Lehrerbeziehungen nachgewiesen werdeWerkstattgemeinschaften oder gar
institutionalisierte Lehranstalten an denen mehrere Meister gemeinsam gewirkitten, sind
ebenso nichbekannt Auch weisen die Gemalde dieser Epoche keine einheitlichen Materialien
auf, da jede Werkstatt ihre individuell gefertigten Rahmer Farben benutzte.

1 Alle nicht andererQuellenzugeschriebeneFotos in dieser Schrift stammen vom Autor.
2 Alle im WallrafRichartzMuseum Kaln befindlichen Werke sind mit WRM gekennzeichnet.
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Bei der oKdlner Magrschulel handelt es sich vielmehr um eine Traditionslinie von
verschiedensten Meisterstark beeinflusst von der franzdsischen und altflamischen Maldieei,

Uber einen Zeitraum von zwei Jahrhundertent bemerkenswerter Kontinuitat und hohem
Output den Stil nicht nur der Stadt Koéln, sondern ganz Europas maf3geblich mitgbpbégt
Obwohl mit Stefan Lochner nur ein einziger Kunstler dieser Epoche namentlich bekannt ist und
dieser auch nicht mehr als anderthalb Jahrzehnte in Kdéln tétig war, ist dresiander als
oAltkdlner Maleredt zu bezeichnende Stil neben der béhmischen und der siddeutschen
spatgotischen Malerei entscheidend fiir den Ubergang von der mittelalterlichen Gotik tiber den
InternationalenWeichen Stil hin zufriihrenaissancén Deutschland

Diese Hochphas@ltkblner Malerei erstreckt sich Gber das gesamte 14. und 15. Jahrhundert und
korrespondiert mit der in etwa zeitgleichen Befreiung des Koélner Birgertums von der weltlichen
Autoritat des ErzbischofBiesebeginrt mit der faktischen Selbstéandigkeit nach der Schlacht von
Worringen 1288und setzt sich fortiber den Verbundbrief von 1396 als in Ansatzen
demokratische Stadtverfassung bis auistischenAnerkennungalsfreie Reichsstadt 1475.

KunsthistorischerUberblick

Der Kunststil der Gotik hat seinen Ursprung im Frankreich des 12. Jahrhunderts; die Abteikirche
von SairtDenis (1134 1144) gilt als ihr InitialbaBomit beginnt die Gotik in der Tle de France

80 Jahre bevosiein Deutschlandib 1209mit demMagdeburger Dorohor zunéchst zaghaft und
wenig stringeh Einzug hielt. Mit der Elisabethkirche in Marburg kann dann ab 1230 erstmals von
einem tatsachlich gotischen Sakralbau in Deutschland gespracbeten!(l.

Mit der weitestgehenden Auflosung des Mauerwerks und der ReduktiorBdesubstanauf

eine mdglichst schlanke Skelettbauweise erzielte die gotische Architektur einerseits eine
immense Hohenentwicklung sowie andererseits einen gewaltigen Lichteinfall in die grof3flachig
aufgelosten und mit Glasfenstern versehenen MauerflachBme weitere Folge dieser
Fragmentierung der Mauern war jedoch, dass die bisher den Innenraum dominierende
Wandmalerei immer mehr in den Hintergrund geriet und an Bedeutung verlartd_8astion
raumgreifender Wandfresken waren die in der Gotik zunehmend gewdlbten und von Rippen
durchzogenen Deckenflachedm Gegenzug entfaltete sich die Glasmalerei zu héchster Bllte.

Ein weiterer Profiteur dieser der neuen Architektur geschuldeten Entwicklung war die
Tafelmalerei, da Kkirchliche Auftraggeber nunmehr verstarkt mobile Ausstattungen im
Kircheninneren bemalen lie3en und zudem mit dem aufstreberRl@gertum eine neue Klientel

an Kunden auf dem Kunstmarkt erschieDiese bevorzugtenebenfalls weniger das
grof3formatige Wandals eher das kleinere und mobile TafelbNdin begann dr unaufhaltsame
Siegeszugles runden oderechteckign Tafelbildes auf Holz oder Leinwaidder gesamten
abendlandischen Malereder bis heute anhalund erst ab den 1950er Jahren durch-alker
Malerei, shaped canvas oder Schnittbilder wieder relativiert wurde.

In den Sakralbauten verlagerte sich die Malerei von den Wéanden zu den Altaren. Bei diesen
ersetzte die Bemalung deAntependien und Retabetunehmenddie bis dahin bevorzugte
Goldschmiedekunst. Derninsbesondere in Kélghaufig gewahlte Blattgoldbelag als Hintergrund
erinnert an diese frilheren Gadchmiedearbeitert?.



Stilistisch hat die altere Buchmalerei gro3en Einfluss auf die Entwicklung der gotischen
Tafelmalerei Ahnlich den Initialen groBer Meister der Miniaturmalereivie dem
Franziskanermdnchohannes von Valkenburg (Abb. 1) odem Franzosedean Pucellaveisen

auch die frihen Tafelbilder haufig eine streng rahmende Architektur, einen ornamentierten oder
punzierten Hintergrund und eine zweidimensionale Figuration ohne Perspektive bzw. Raumtiefe
auf. Die von dem aus Limburg stammenden umdKoln tatige Johames von Valkenburg
geschaffenen Graduale(Abb. 1sowie 28 und 29, Seite 2] gelten als Referenzpunktder
Altkolner Malereig nicht nur stilistisch, sondern auch aus historischer Sicht, sind seine Werke
dochausnahmsweise sowolhtiert als auctsigniert

Die Wand und Tafelmalerei der Gotik im deutschsprachigen Raum hatte in Koln eines ihrer
wichtigsten Zentren. Dies ist nicht zuletzt auf den 1248 begonnenen Neubawdegotischen
Domkirche zuriickzufiihreoch schon mit derkarolingschen Hildebols 2 Y dzy RwoR Sy «
ANRBGOSY w2YlFyAaOKSyY Y inskhoddrilefe audd SN Jvishad) Bel von  y
Wallfahrten¢ tber DutzendeKirchen und Klosteund die enorme Fille von mehreremndert
Altaren®, die es kiinstlerisch zgestaten galt Dem stand einvohlhabendes Mazenanhtumaus
alteingesessenen Patriziergeschlechtereich gewordenenKaufmannsfamilien Zinften und
Gildensowieder Kdlner UniversitagiegeniuberZudem war Kéln auch ein bedeutender Exporteur

von Kunstgegenstandenornehmlichin die dem Erzbistum unterdteen Suffraganbistimer
Utrecht, Littich, Minster und Osnabriick

Bereits Ende des 13. Jahrhunderts wird deorBGareich mit 14 Chorpfeilerfigure(Abb.2 ¢ 5)
ausgestattet, welche durch ihre schlanke, nahezu entkdrperlichte Anmutung gleichsam zu
schweben scheinen. Ihr Standmotim SSchwung wirkt wenig stabil und ihr Blick ist der
Wirklichkeit entriickt. So symbolisiert diese Figurengrugeezwolf Apostel, die in Richtunder

an den oOstlichsten Pfeilern befindlichen Jesus und Maria ausgerichtet sind, die Mystik der Zeit.
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Abb.2-5: Chorpfeilerfiguren: JesuBhilippus, Matthias, Simon (v. . n. r.) im KolBemBIabiE



Tatsachlich war Kélim beginnenden 14. Jahrhundaertit seinen 40 000 Einwohnern die grofite,
durch das Stapelrechtlie strategisch ginstige Lage am Rhaiwal die Zugehorigkeit zur Hanse
die reictste, und wegen der zahlreichen Reliquieaumindest in eigener Wahrnehmumgauch

die heiligste Stadt inReich!¥. Kein Geringerenls der spatere Papst Pius Il. bemerkte, dass es
keine Stadt in Europa mit der GroRartigkeit und Pracht Kéins aufnehmen Kinne

Zudem war Kolnein Zentrum der deutschen Mystik und insbesondere der Dominikaner
Spiritualitatd 2 6A S SAY WF KNKdzy RSNI & LINErSeXdtidMix@fa R S NJ
Hier lehrtenmit den neuplatonischen Domikanern Meister Eckhart (ab ca. 1328gssen
Schuler Heinrich Seuse (1320er Jahre) sowie Johannes Tauler (1340er Jahre) einige ihrer
wichtigsten Vertreter. Kunsthistorisch wichtig ist die ausgepragte Bilderfreundlichkeit der
deutschen Mystik, bei der vor allem das Andachtshiddl die Compassieine wichtige Rolle
spielten [%. Die mystisch beeinflusste Kunst zeigt den expressiven Ausdruck der Leiden Christi und
seiner Assistenzfiguren, die ein Mitleiden im Betrachter ermoéglichen. Anders dagegen die
Chorpfeilerfiguren, die das Transzemntie dasUberirdische betonen.

Die Altkdlner Malereikann nach den ca. 50 Jahre Aalter&vester Altartafeln als zweite
Generation mobiler Tafelbildegelten undist in Zusammenhang mit der vorangehenden
Buchmalerei des Johannes von Valkenbdey Chorpfeilerfigurendes Kélner Domesnd den
dortigen Chorschrankenfresken zu betrachteAus dieser beginnenetn Phasebeweglicler
Gemaldehaben 14 Kdlnische Diptychen und Triptychen ldalzplatten die Zeiten Uberdauert

und bilden einen der groRten zusammenhangenden Bestande nordlich der Elpaaochaus

den nachfolgenden Epochen der Altkélner Malerei haben sich vergleichsweise viele Kunstwerke
erhalten, hatte Kéln doch kaum unter protestantischem Bildersturm, dem @jaidigen Krieg

oder einer die gotischen Ausstattungen zerstérenden Barockisierung zu leiden.

Erst mit dem Einmarsch franzésher Revolutionstruppen Ende der 1790er Jahre kam es auch in
Kdln zu weitreichendeZerstoungenvon KunstwerkenNach den Revolutionswirren war es
dann im 19. Jahrhundert den Kunstsammlern Melchior und Sulpiz Boisserée sowie Ferdinand
FranzWallraf zu verdanken, dass mit den Sammlungen des W&ldiartzMuseuns in Kdln

und der Alten PinakothelkniMinchen ein beeindruckender Werkbestand in hervorragendem
Erhaltungszustand Uberdauert hatDennoch ist davon auszugehen, daasch dieser
vergleichsweise umfangreiche Bestanidsgesamt sind etwa 350 Kdlner Kunstwerke vor Barthel
Bruyn erhalterg nur einen Bruchteitles urspriinglich vorhandenetarstellt(®.

Kreuzigungstriptychon

Eindrucksvollstes Beispiel dieser soin Andachtsbilden ist einfur das 1304 in KoIn gestiftete
Klarissenkla®r St. Klara von einem unbekannten Kélner Meister geschafféreuzigungs
triptychon (Abb.6), dessen Datierung zwischen 1300 und 1310 bzw. 1340 bis 1350 diskutiert
wird. Dieses Klarisserddter erfreute sich grol3er Beliebtheit bei den Tdchtern rerckélner
Geschlechter und war entsprechend wohlhaddpam 1350 wurde auch der heute im Kdlner Dom
befindliche Klarealtar als grof3artigstes Zeugnis der Kunst im KdIn des 14. Jahrhunderts von
diesem Kloster gestiftet.

Das Kreuzigungstriptychon fuhrhiWallrafRichartzMuseum die prominente Inventarnummer
WRM 1und gehdrt zum Typ des Trigtyons mitwaagerechtem oberen Abschluss, bemaltem
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Mittelteil, zweigeteilten Seitenfligelnund skulptural gegliedertem Rahmenwerieser
Flagelaltaraus drei Eichenholztafelrmit den MalRen 65 48 cm Innen und 65x 24 cm je
AulRentafel stand wahrscheinlich leicht erhoht inmerender Klosterkirche bzw. einer Kapelle
oder als Hausaltar in einer Klosterzelled dienteneben derpersonlichen Andacht der Nonnen
auch derAufbewahrung von ReliquieAls wandelbares Retabgéhort es mit den Retabeln aus
Doberan und Cismar zu den altesten erhaltenen Werkerediag 28],
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Somit fungiertedas Triptychomicht nur als Wandelaltar, sondern auals Reliquienschrein und

hatte eine entsprechendjroResakrale Bedeutung,eften Heilige doch als Vermittler zwischen
Gott und den Glaubigen. Durch ihren Heiligenstdtalzen sieohne den Umweg Uber das Jingste
Gerichtdirekten Zugang zuridimmelreich undsomit auchzu Gott, dem sie die Anliegen und
Bitten der Glaubigen auf Erden vortragen unddie sie einstehen é&nnen. Die Nahe zu diesen

Heiligen war durch den engen Kontakt zu deren R&iggewahrleistet.

Die spatere Datierung bezieht sich auf die deutlich kleinere und direkt unter dem Kreuz
dargestellte Figuund die Frage, ob diese nicht die 1304 verstorbene Stifteund Grol3mutter

des spateren Erzbischofs Walram (s.qRichardis von Jiliglsonderndie AbtissinPetronella

von SchwerwiSchervezeigt Da die Amtszeit dieser bedeutenden Abtissin erst 1327 begahn

eine frihere Datierung auszuschlieen. Demgegentber stehen jedoch formale Aspekte im
Vergleich mit zeitgleichen Werken zu Beginn des 14. Jahrhunderts, die eine frihere Datierung
nahelegen. Bis heute bleibt die Zuschreibung fraglich; so datiert dad ¥élst das Werk im
Begleittext auf 134@ 1350, wahrendZehnder¥ 19 und Kramer® es in die Zeit kurz nach der
Jahrhundertwende verorten.



Das TriptychomlsTeildiese kleinenGruppe noch erhalteer Gemaldegehoért somitzueiner der
ersten Generationen mobiler Kunstwerke auf Holztafeln nérdlich der Alh&iese Entwicklung
begann mit der im Spatmittelalter einsetzenden Tendenz, den Altar wieder wezitézrnt von

der Chorwand zu platzieren, nachdem er ab etwa 1000 nicht mehstébend, sondern in den
hinteren Chorbereich an eine Wand versetzt worden Wi#r Dies hatte zur Blite der
Wandfresken gefiihrt, vor denen der Altar nun stand. Durch das Zurtckfihren ins Chorinnere
traten nurmehr vermehrt mobile Altarretabeln auf, aus denen sich die flr Koln typischen
Triptyclen bildeten.

Damit beginnt eine kunstgeschichtliche Entwicklung, die das Tafelbild immer mehr aus dem
Rahmen einer bestimmten Architektioefreit und das gemalte Kunstwerk letztlich autonom
werden lasst. Im Gegensatz zum an eine Wand gebunderesko wird das mobile Tafelgeméalde
selbstreferentiell und bezieht seine Aussage ausschliel3lich aus sich selbst, ist nicht mehr in die
umgebende Architektur einbezogen.

Auffallend sind diewdlf quadratischen Nischen am oberen Rand der Mitteltafel sowie die je
sechs entsprechenden Vertiefungen zwischen den oberen und unteren Darstellungen der
Seitentafeln. Diese insgesamt 24 Reliquienfached x 3 cmGroRewaren urspringlich mit
transparenten Verschlussplatten aus Glas oder durchscheinendem Horn gesibhese
Rahmenarchitektur ist nicht als separafeeil auf den Malgrund aufgeleimt, sondern direkt aus
dieser Tafel heraugeschnitztvorden*1.

Trotz seiner Breite von nahezu einem Meter wird das Kreuzigungstriptychon den
Andachtsbildern zugerechnet. Diese zeigen vornehmlich ausschnitthafte Motive aus dem Leben
von Jesus oder Maria, die einem Ubergreifenden, narrativen Kontext entnommen sirgerder
zeitgenossischen Betrachter durchaus bekannt W& Emotional aufgeladen erzeugen
Andachtsbilder Mitgefihl und Mitleid, regen zu fromméwiesprache mit dem individuellen
Betrachter an und ermdglichen mystische Erfahrungen im personlichen Gebet.

Koln gilt als ein Zentrum der frihen Andachtsbilder zu Beginn des 14. Jahrhunderts und das
Kreuzigungstriptychon als eines dersten seiner Art Auch wenn hier nicht eine einzelne,
figurativ reduzierte Szene gezeigt wird, kann diese vielfigurige Darstellung verschiedener
Erzahlungeraus der Heilsgeschichtdés Andachtsbild bezeichnet werden, ermdglicht doch jedes
Motiv fir sich eine innige Vertiefung in das jeweilige Narrativ, verstarkt durch die direkt
benachbarén undsichtbaren Reliquien.

Ikonogrdisch stellt das Flugelaltarchen auf der Mitteltafel einen Kalvarienberg mit der
Kreuzigungsszene dgkbb. 7) wéahrend die beiden Seitentafeln von links oben nach rechts unten

die Geburt Christidie Anbetung der Heiligen Drei Konige, die Himmelfahrt Christi und die
Erscheinung des Heiligen Geistes zeigen. Somit inszeniert das Triptychon eine chronologische
Abfdge der hochsten Feiertage der christlichen Kirche: Weihnachteleilige Drei Kdnige

Osterng Christi Himmelfahrt, Pfingsten.

Die AulRenund somit Alltagsseiten der Tafeln verweisen mit der dort dargestellten Verkindigung
(Abb. 12, Seitel2) auf das entscheidende Ereignis, welches der eigentlichen Heilsgeschichte
vorangeht. Dies entspricht der gotischen Erzahlweise, welche einzelne Motive vornehmlich
additiv und bildparallel fortlaufend von links nach rechsv. von oben nach untesarstellt[.
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Zudem inszeniert das Altarchewenn man die Darstellung der Aul3entafeln mit einbezieht,
sowohl christologische als auch mariologische Themen najie&hberechtigt'.

Anders als die vier Darstellungen
auf den Seitentafeln wird das
zentrale Bild von einer klaren
Bedeutungspespektive (Abb. 7)
beherrscht ¢ Christus erschein
deutlich grof3er als die Heiligen und
Zeitzeugen des Geschehens, die
wiederum groBer sind als die
kniende Stifterin bzw. Abtissin.

Der gekreuzigte Christus ist zwar
schlank dargestellt, doch
verweisen die durchhangenden
Arme auf eine gewisse
Kd&rperschwere. Seine Beine sind
seitlich nach rechts ausgestellt und
werden von einem langen
Lendentuch umspielt; das aus
seinen angenagelten Handen
tropfende Blut wird von Engeln
| aufgefangen. Der von einem
S Nimbus hinterfangene Kopf ist
stark geneigt und die Augen
bleiben geschlossen.
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Abb.7: WRM 1, Mitteltafel

Entsprechend der von Italien im spaten 13. Jahrhundert einsetzenden Tendenz, die
Figurenstaffage bei Andachtsbildern zunehmendiergroRernt”, erscheinerauch bei WRM 1

die einzelnen Szenen vielfigurig. Somit erzahlenTdfeln parallel verschieden@eschichterg

neben der eigentlichen Kreuzigung zeigt die Tafel die Heilung des Longinus, die Bekehrung des
Guten Hauptmannes und nicht zuletzt dimer anderen Zeit entstammendgtifterin.

Zu beiden Seiten ist Jesus von Figurengruppen flankiert, die als kompakte Einheiten eng
beieinanderstehen. Diese monolithiscAeamutung wird jedoch durch die bewegten Gewander
und die unterschiedlichen Kopfnd Armhaltungen bewegt und belebt. Zu FuRen der Jesus direkt
anschauenden Maria kniet Longinuer auf sein durch das Blut Christi geheslisuge deute,
wéhrend er die Lanze zur Bestéatigung von Jesu Tod in der Hand halt

Zu Rechten Christi steht Johannes, dessen Weiffung durch die knetenden Hande Ausdruck
erhalt. Neben ihm erscheam der Gute Hauptmann sowie zwei Juden. Der den Betrachter
anschauende Hauptmann ist mit einer schwungvollen Armbewegung festgehalten, mit der er ein
bogenférmiges Schriftband ausroltessen Inschrift vetasstist. Wahrend der Kreuzigung wird

ihm, der die Hinrichtung beaufsichtigen sollte, klar, dass der Gekreuzigte tatsachlich Gottes Sohn
ist.
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Abb.8: WRM 1 Jinker Seitenfligel Abb.9: WRM 1rechter Seitenfliigel

Die Geburt Christi beherrscht die Darstellugr oberen linken Seitentafetlie nach oben von
einer Verkindigung an die Hirten abgeschlossen \Wdob. 8) Rechts oben erkennt man das
Motiv des einen Baurhochspringenden Widders, welches als Symbol des-19géérs und des
Lebensbaumes interpretiert wird. Somit reprasentiert diese Szene gleichzeitig auch Christus
und das Kreuz selb8fl. Der dieDarstellung trennende Landschaftsstreifen wirkt mit seinem den
Kopfhéhen von Maria und Josef folgenden VerkaSchutzkappe Uber dem Geschehen.

Die Geburtsszene selbst zeigt die das Jesuskind an sich driickende Maria und den schlafenden
Josef mit Nimben und in sitzender Position. Die Szene wird nach vornealnechOchsen und

einen Esel abgeschlossen, die als kleine Staffagefiguren zu FiRen der Heiligen stehen. Am oberen
linken Bildrand filhren der Stern und der verkiindende Engel den Betrachter in die
Heilsgeschichte ein.



Dieser Stern ist in der unteren linken Szene in die rechte Ecke gewandert und erhellt die
Anbetung durch die Kénige, von denen einer auf ihn Z&ighb. 8) Die drei Konige reprasentieren

die drei Mannesalter Jugend, Reife und Alter, wobei der alte Konig den Kelch darbringt, den das
Jesuskind neugierig in Empfang nimmt. Christus steht aufrectdeaufScholtler thronenden
Madonna, im sicheren Griff seiner Mutter

Auf der rechten SeitentaféAbb.9) ist im oberen Feld die Himmelfahrt Christi sehen, dessen
FuRabdricke noch auf einem kleinen Hugel zu erkensiad welcher die Apostel in zwei
Gruppen trennt. Christus selbst befindet sich mitten in der Himmelfahrt; lediglich sein
Unterkorper ist noch im Diesset®rhaftet Lebhaft gestikulierend und aufeinander einredend
betrachten die Apostel das Geschehen.

Noch dichter gedrangt erscheint die abschliel3ende Pfingstdarstaliotey rechts bei der Maria

in der Mitte von den Aposteln umgeben ist. Sitzend erwartet die Figurengrupstrenger
Isokephaliedie Ankunft des Heiligen Geistes, der sich strahlenférmig aus dem Himmel tber sie
ergiefRtund sichin Gestalt einer Taube Maria nahert

Die Figurenstaffage auf dieser rechten Seitentafel ist derart gedréngt und vielfigurig, dass der
Maler zumindest in der oberen Szene nur die hinteren Figuren mit Nimben ausstatten konnte.
Ansonsten héatte die vordere Personenreihe die hintere verdeckt.nSigatlich kontrastiert
diese enorme Figurenzahl in strenger Symmetrie mit demniger figurierten und locker
ponderierten linken Seitentafel (AbB). Zudemreduzieren sich die Gesten auf der rechten Tafel

nur noch auf die Hande ungmfassemicht mehr die ganzen Arme und Beine.

Formalgestaltet sich das Triptychon sotl auf seinen Auf3erals auch auf seinen Innenseiten
streng symmetrisch. Der materialbedingtenvertikalen Dreiteilung durch die drei
Eiclenholztafeln folgt eine ebenso materialbedingtieorizontale Zweiteilung der beiden
Seitentafeln durch diaus ihnen herausgearbeitetedreidimensionalen Reliquiennischéibb.

6, Seite & Beide Seitentafelrverbindetauch die Aufteilung der Darstellungeda das jeweils
obere Motiv ein Drittel und das darunterliegende zwei Drittel des gegebenen Raumes Brhalt.
Motive werdendurch den eingefiigten Bodengrund linsen und die Isokephalie der Apostel
rechts oben voneinander abgegrenzEbenso befinden sich die Kdpfeden beiden unteren
Darstellungen auf einer Hohend teilen die Motive im gleichen Verhéaltr{isbb. 8 und 9)

Die Mitteltafel wiederum zeigt eine streng vertikale Zigdung durch das die gesamte Hohe des
Bildes durchmessende Kre(@&bb. 7) Die obere Bildh&lé bleibt bs auf das Spruchband des
Guten Hauptmannes Jesus vorbehalten, wahrend die untere Hélfte durch die beiden kompakten,
jeweils vier Figuren umfassena®ersonengruppen dominiert wirgdauf der wichtigererinken

Seite weibliche, auf deechten Seite mannliche Personen.

Eine vergleichsweise streng symmetrische Geometrie zeigt auch die rechte Seitentafel mit inrer
Mittenbetonung und der Anordnung der Figurengruppkirer ist die der byzantinischen Malerei
entstammende Isokephalie noch bildbeherrschender als im MitteltBiese beengt die
Komposition ebenso wie die Figuration und wirkt schematisciDeutlich lebhafter und
aufgelockerter préasentieren sich die beiden Szenen auf der linken Seitentafel. Dies wird durch
die dynamischen Gesteand die individuellenKdrperhaltungenerzeugt. Die Reduktion der
Figuration ermoglicht eine intimere Privatheit, was zur Ikontigrder Geburt passt.
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Perspektivisch zeigen alle Darstellungen einen schmalen Bihnenraum, auf dem die Figuren zum
Teil bildparallel angeordnet sind. Raumliche Tiefenwirkung erzeugt nur die Staffelung der
einzelnen Figuren innerhalb der Figurengruppen. Die Darstellung dest®fingsrs zeigt Maria
inmitten der Apostel, die eine Art Trichter um sie herum bilden. Weitere Stilmittel, die Tiefe
entwickeln, kénnen nicht festgestellt werden. Weder perspektivische Diagonalenh
Verunkbrungen des weiterbntfernten oder Anklange eimeLuftperspektive sind zu finden.
Lediglich bei der Anbetung der Konige sind gewisse Schragen im Sitzmotiv der Maria zu erkennen.

Der Kunstlerarbeitet mit dem fur die Gotik
typischen GoldgrunfAbb.11), derdurch seine
Lichtundurchlassigeit  einfallendes  Licht
reflektiert, Tiefensog verhindert und die

Darstellung zweidimensional wirkelésst Er

bedingt durch seinemgegenstandsloseflanz
eine Art Lichtmystik und gilt ds Zeichen
weltlichen Reichtums

Diese von Giorgio Vasari im 16. Jahrhundert
als maniera byzantinabzw. maniera greca
bezeichnete Stistim 14.Jahrhunderselbst in
Italien noch Ublichund wird im traditionellen
Koln weitere zwei Jahrhundertebis in die
Renaissanceerwendet

Haufig wird der Goldgrund mit Punzen verziert, die als weltliche Heraldik sowie als Mittel der
besseren Lichtbrechung genutzt werden und Uber die Sienesichen Malerei (Simone Martini) nach
Mitteleuropa gelangten.

Der der byzantinischen lkonenmalerei entstammen@eldgrundverhindert nicht nur eine
Raumsuggestion, sondern widerspricht auch jeder realen Umwelterfahrung. Der goldene
Hintergrund, olornamentiert, punziert oder blangolden, intendiert somit eine Zeitlosigkeit des
dargestellten Motivs. Die Szenerie entledigt sictiwedes Wirklichkeitsbezugs und lasst dem
Betrachter keine Mdglichkeit, die Handlung in einer bestimmten zeitlichen Realitat zu verorten.
Somit wird die Darstellung allgemeingtiltigd von der zeitgendssischen Wirklichkeit entkoppelt.

Im vorliegenden Triptychon istieser Goldgrundbis auf die Nimbemnit floralen Laubmotiven
punziert (Abb. 11). Mittels PastigliaTechnik wurde die Grundiermasse unter dem Goldgrund
dreidimensional modelliert, dann mit Poliment Uberzogen, worauf die abschlieende
Glanzvergoldung aufgelegturde 1. Mit der anschlieBenderNiello-Verzierung wrden die
erhabeneren Bereichdes Goldgrundedurch schware KonturenhervorgehobenHierbei wird

die NielleMasse auf dem vorher gravierten Goldgrund erhitais sie schmilzt und in die
Gravuren eindringt. Nach dem Erstarren wird das restliche Niello mechanisch von der Oberflache
entfernt und der gesamte Goldgrund auf Glanz poliert.

Dennoch kann von einem Bihnenraum Bildgesprochen werden und nicht mekion einem
bloRen SchichtenraumBei letzterem sinddie Figuren hintereinandegestaffeltangeordnet, wie
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einzelnezweidimensionaleSchichten, die jedoch keinen koharenten Tiefenraum bilden, nicht
einmal einen schmalen Buhnenraum im Vordergrund. Diesen eng begrenzten Bihnenraum
erzeugt der Kunstler mieinem Bodenfundament und/erkirzungen in den Sitzmotiven,
vornehmlich bei Maria und Josef in der oberen linken Szene. Dadurch erhalt diese
Figuremd OKA OK (i & & hefeSinddeixed2vetais @ds reinen Zweidimensionalitét.

Allerdings bleiben diese Verkirzungen die Ausnahme lbiddem Versuch, Raumtiefe zu
suggerierendominieren Uberschneidungen und Ubereinanderstellungen. Die verraumlichten
Bereiche bleiben somit einzelne, nicht miteinander koharent verbundene Versatzstiicke in einer
ansonsten verflachigten Gesamtkomposition.

Lediglichin den Binnenstrukturen der Figuren erzeugt der Maler durchvdileurmalerein den
Gewandstoffen eine gewisse Plastizitat und haptische AnmutDng Inkarnate hingegen weisen

nur Andeutungen voWaleurmalereauf und sind eher auf Lineament reduziddiese Betonung

der Linie in den Figurationen verweist adie Einflusse der Buchmalerei auf die noch junge
TafelmalereiAuch die Rahmung der einzelnen Szenen mit quadratischen Kastchen ist aus der
(zweidimensionalen) Buchmalefsékannt!9,

Die im WallrafRichartzMuseum nicht
sichtbaren Aullenseiten der Seitenflugel
zeigen die den Innenseiten thematisch und
zeitlich vorangehende Verkiindigung an
Maria, die neben dem Engel Gabriel und
Maria auch die Heilige Barbara und die
Heilige Katharina darstellen (AltR) [,

Offnet man die Seitenfliigel der Reihe nach,
dann wird zunachst nur die linke Halfte der
Mitteltafel sichtbar, die rechte bleibt
unsichtbar, so wie auch der in diesem
Zustand sichtbare Longinus bis dahin nur ein
sehendes Auge hat. Ist jedoch beim
Schliel3ennur noch die rechte Seitentafel
geodffnet, dann sind beide Spruchbénder
sichtbar: dasovere filius dei erat iste
(wabhrlich, dieser war Gottes Sohres
Guten Hauptmannesnddasogratia plenax
(voll der Gnaden)des Gabriel ¢ die
Prophezeiung hat sich sonatfllt 3.

| €8 4

Abb.12: AulRenseite des Triptychons WRM 1 KBlIn)

Betrachtet man die Architekturen der Auf3enseiten, dann fallt auf, dass der Kunstler im Bereich
der Gesimse am oberen Bildrand sowie innerhalb der unteren Arkadenreihe sehr wohl mit
Schragen zu arbeiten weilPadurch schafft ereine Dreidimensionalitat, die jedoch keinen
koharenten Tiefenraum zu erzeugerermag Zwar verzichtet er hier auf einen flachigen
Goldgrund, doch auch die Wiesenlandschaft bleibt zweidimensidwalhgeklappt wie eine
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grine Tapeteund die Figuren stehen in Reihung auf einem sehr schmalen Blihnewadar
Wiesenlandschatft, nicht jedoch darin.

Auch seine Versuche, dreidimensionale Gegenstdnde wie den Tisch hinter Maria auf der
AuBenseite oder den Trog zwischen Esel und Ochse auf der inneren, linken Seitentafel
perspektivisch korrektviederzugebe, gelingen noch nicht. Der Trog, der sich zur hinteren
Langsseite verklirzen musste, verbreitert sich nach hinten und erscheint somit verzerrt.
Interessant erscheint dagegen die Verwenduwgn Diagonalen im Bildaufbadler linken
Seitentafe] die in paralleler Linienfuhrung die Bilddramatik unterstitzen weh Szene
Bewegtheit verleihen. So verlawineSchrage von der Gabe des jungsten Konigsuintes tiber

den ausgestreckten Arm des mittleren Konigs und von dort zum Stern rechtgAblen13)

Die Erregtheit der Kénige wird durch den intensiven Blickkontakt der beiden noch l{étaimt

8, Seite 9)Eire weitere Diagonale lauft direkt darunter vom Unterarm des knienden Kdnigs uber
die Arme Jesu und dessBopfsowieden derMaria, wahrendsichim oberen linken Bildfeld eine
gegenlaufige Schrage vom Esel Uber Marias Beine zum Jesuskind hochzieht

777 N
B B R

Abb.13: Kompositionsschemder Symmetrieachsennd Schragen

DiesemarkantenGebéarddiguren dominieren auch die Gruppe um Maria auf der Mitteltafel mit

der labilen Standfigur der Mutter Gottes (Abb. 7, Seite 8), die von ihren Begleiterinnen gestuitzt
werden muss, sowie dem gerade geheilten Longinus, der tief emotionalisiert auf sein Auge zeigt,
und dem errgten Guten Hauptmann, der durch seinen direkten Blickkontakt mit dem Betrachter
seine Ergriffenheit in die Wirklichkeit der Glaubigen tbertragt.

Eine vergleichbar ausgepragte Gestik erkennt m@iidlen ebenfalls Anfang des 14. Jahrhunderts
entstandenen Chorschrankenfiguren im Kélner Dom, beispielsweise in der zweiten Abbildung
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von links auf der Petrusschranke (Aldd). Auch lassen sich Bezlige zu den Darstellungen der
Gewander und der Farbgestaltung finden, etwa in der rechten Szene der Marienschranke (Abb.
15). Insofern ist davon auszugehen, dass sich die Werkstatten von\Wiadd afelmalern Anfang

des 14. Jahrhunderts in Kéln gegenseitig befruchteten.

Ganzlich unterschiedlich
zu den Chorschranken
malereien ist jedoch die
klare Dominanz der Linie
und die noch sehr
rudimentare und auf
einzelne isolierte
Bereiche reduzierte
Raumlichkeibei WRM 1
(10, Die Handlungen
werden vornehmlich
durch die Gesten der
Figuren verdeutlicht,
wahrend bei den
Chorschranken der
gesamte  Korper in
expressiver  Dramatik
Teil des Gescheherst.

Abb.14und 15: Petrus und Marierschranke im Kélner Dorbetaik [GIH]

Die Malweise des Kinstlersrd von der Linie bestimmt, die Figuren erscheinen beinahe grafisch
zeichnerisch, wobei die SGume der Gewander zusétzlich noch mit einer weif3en Linie betont und
begrenzt werden, was die Falten scharfkantig erscheinen lasst (Abb. 16).

Die polychrome Farbpalette zeigt
Komplementarfarben ireher kalten
Farbemperaturen wodurch die
Gewander mit ihren vorwiegend
granlichen und rétlichen Fatnen
metallisch  glanzen und trotz
durchaus vorhandener Valeurs hart
wirken.

Die Figuren auf allen Tafelwon
WRM 1sind schlankund tberlangt
ausgebildetund einigeim gotischen
SSchwung dargestellt. Dies
rekurriert auf die eine Generation
alteren Chorpfeilerfiguren im Kolner
Dom(Abb. 2¢ 5, Seite 4)

Ab.16: LinienfUrung und Farbgebung
14



Im Kreuzigungsiptychon zeigen sichin den Sitzmotivenjedoch schon Anklangevon
Korperfiguren. Zudem sind die Chorfigudeicht manierert und deutlich instabilerdargestellt;
sie scheinerdie Pfeiler als Stitzeu bendtigen sind somit deutlichentmaterialisierer und
vergeistiger als die Figuren im Triptychober SSchwungler Clorpfeilerfigurenist Gbertrieben
und die Korperpartien gegeneinander verschoben. Bei den Klaresswerden die Schwiinge
feiner, weicher und harmonischerobwohl auch sie (berlangt sindAus dem mystisch
Entkorperlichen der Chorpfeilerfiguren entwickelt siaine hofischediesseitigeEleganz.

Hier zeigt sich eine ArErster Weicher Stium 1300. Als
internationale Bewegung beginntdieser in der
Buchmalereiund der ElfenbeinschnitzerdiAbb. 17) als
Parier Hofstildesausgehender 3. Jahrhunders €. Auch
dieser Stil ist hofisghweich und in Komplementarfarben
umgesetzt allerdings sind die Figuren wesentlich
schlanker als ineigentlichenWeichen Stil um 1400, bei
dem die Figuren durcheine enorme Gewandfille
kompakter wirken.

Abb.17: Elfenbeinrelief Anfang 14Jahrhundert"

Ebenso feldn dieser Vorform dewigentlichenWeichen Stils, dewiederum nicht in Paris,
sondern in Italierbei Simone Martinseinen Ursprundgpat, nochRaumlichkeiterzeugendd.icht
/ Schattendramaturgisowie architektonische Perspektiven und Schragen.

Betrachtet man die Rahmenarchitektur genauer,
dann wird deutlich, dass es sich bei diesem
Triptychon um eine Kombinatioaus Malerei und
Goldschmiedekunst handelt (Abb8 und 19).

Sowohl die vertikalen Begrenzungen der drei Tafeln
als auch die horizontalen Leisten der
Reliquiennischen sind dreidimensional gearbeitet
und weisen Schragen auf, die ornamentatit
Glasfluss verziert sind In plastisch erhabenen
Goldfassungensind in regelmaligen Abstanden
runde bzw. quadratische Glassteinesattem Blau
und Roteingearbeitet

Abb.19: Reliquiennischen Seitentaf&dIRM 1
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Berucksichtigt man zudem die aufwendigen Punzierungen des Goldgrundes, dann ist sicherlich
von einer Handescheidung auszugehen, wobei zumindest ein Goldschmied und ein Maler, ggf.
auch ein Punzierer zusammengearbeitet hab&as Alar-Triptychon verbindet somit die
tradierten Merkmale und Arbeitsweisen der Goldschmiedekunst und der Buchmalerei zu einer
neuen Form eines Reliquienkastchens in Form eines Tafelbildes.

TafelgemaldeWRM 2und 3 sowie WRM4 und 5

Weitere Beispiele fur den Beginn der Altkdlner Tafelmalerei sind die beiden inneren Altarfliigel
WRM 2 und 3 (Abl20) sowiedie TriptychontafellZWVRM 4 und 5 (Abl24, Seite 1 Wahrend

die Fligel WRM 2 und 3 die Apost@bhanne§und oPaulusizeigen, sind auf den Tafeln WRM 4
und 5 die aVerkindigung sowie die oDarbringung im Tempélabgebildet. Der die beiden
Eichenhol#ligel WRM 2 und 3 (62 x 24 cm) verbindende Mittelteil ist verloren. Hierbei konnte
es sich um eine Malerei als auch um ein geschnitztes Werk, somit eine Art Schrein mit
eingestellten Figuren, gehandelt haben.

Die Figuren sind von Arkaturen mit eingestelltem Dreipass eingerahmt, die wiederum durch
Krabben und Fialen nobilitiert und von schmalen Saulen mit Postamenten und Kapitellen
getragen werdenDer Kunstler erzeugt durch die Verwendung von mehr oder weniger schrag
gestellten bzw. sich nach hinten verkirzenden Podesten eine Raumtiefe, die durch die kunstvoll
punzierte und auf Poliment aufgebrachte Vergoldung des Hintergrundes jedoch direktdenter
Podesten abrupt endet (AbB1). Auch die Arkatuenweisenkeine Verraumlichung auf.

Mit dem rechts aus der
Bildebene ragenden Podest des
Paulus und dessen
Ubertretendem linken  Ful3
versucht der Maler eine
Tiefenwirkung zu erzielen, die
jedoch verzerrt wirkt, da das
linke Podestende bundig mit der
Saule fluchtet.

Dieses vorsichtig tastende
Uberschreiten der rahmenden
Grenze zeigt auch Johannes von
Valkenburg in seiner
overkindigung 6! 600 P wMmMZX
2), indem der Ful3 des Engels
sowie eine Spitze seines Fligels
den flachen Bildraum verlassen
¢ Se treten sozusagen in einen
aulBeren Raum und schaffen
damit eine Verraumlichung.

Abb.20: KéInischAltarfligel mit denAposteh (um 1300, WRN2, 3K&In)
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Auch die Monumentalitéat der den Bildraum komplett ausfiillenden Figuren findet sich bei
Johannes voWalkenburg wiederAhnlich WRM 4 (Abl24, Seitel9) durchmessen auch bei ihm
die Fligel des Engels die Dimensionen des Bildraumes.
- 2 Q Die  auRerordentlich  kunstvoll
RT3 gearbeiteten Punzierungen zeigen
> florale Motive, die an die Blatter einer
B . Akelei erinnernDie Motive unddiein
Schwarz gehalteme Niello-
Verzierungen verweisen auf eine
Verwandtschaft mit WRM 1 (Abhl,
Seitell).

Entgegen WRM 1lerscheint der
Faltenstil natdrlicher und weich
geschwungener und die
Kdrperlichkeit der Figuren insgesamt
fulliger, mit mehr  Volumen
ausgestattet, obwohl auch der
Kinstler von WRM 1 mit Valeurs
gearbeitet hat.

== W

Abb.21, 22 Altarfliigel, Details von Ab&0

Allerdingsnszeniet der Maler der Apostebereits starke Abdunklungen und Aufhellungen in den
Gewandern, somit LicHSchatteneffekte, die das Triptychon WRM 1 noch nicht erkenasst |

Diestel N3 f A OK ApoSe SRSKEAEA@JIZNBY RSa O2NKSNHSKSYFR
(Abb. 1 Seite 2 ebenso nahewie den spateren Chorschrankenmalereien.

Auch die starke Biegung im Koérper des Paulus (WRM 3) lasst eBemvBng erkennen, der
weniger an die Figuren auf dem Kreuzigungstriptychon als vielmehr an die Chorpfeilerfiguren im
Kblner Dom erinnert.Die Beinstellung mit rechtem Standund linkem Spielbein und
entsprechender Schrage im Huftbereich zeigt kontrapostische Merkmale, wenn auch der Ful? des
Spielbeins vor anstatt hinter dem des Standbeines steht.

Anders als beiniKreuzigungstriptychon handelt es sich bei den Figuren in WRNIZ sowie
WRM 4 und 5 um reine Gewandfigurern geschlossene Formen deren Gewéander durch
opulente Schiisselfaltestark gebascht wirken Lediglich Simeok Yy Ba8bNdguengi(Abb.24)
weist mit seinen nach vorne gestreckten Armen eine offene Form auf.

Bei WRM 1hingegen ermoglicht das obere Gewand bei vielen Figuren einen Einblick in das
darunter befindliche Untergewand, welches enganliegend die Korperformen erahnen lasst;
insbesondere bei Maria im rechten unteren Seitenfliigel (Ahl5Seite9), deren Brustbereich
deutlich sichtbar istOffensichtlich versucht der Kinstler hier den Figuren eine Korperlichkeit zu
vermitteln, indem er das Obergewand wie zufallig von den Schultern rutschen lasst und damit
das den Schulterund Brustbereich betonende Untergewand fegt. Insgesamt wirken die
Figuren in WRM tladurchschlanker und weniger voluminds als die Darstellungen in WRM 2
5.
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Die Apostel prasentieren sich in intensiver
kihler Farbigkeit (Abb.20). Wirken die
Figuren in WRM 1 eher zgrastelen (Abb.

6, Seite6), leuchten diedAposteliin satten
Signalfarben. Der Kunstler erhoht die
Wirkung der Farben zudem durch
Lusterung, wobei die Farbe lasierend und
durchscheinend auf den Goldgrund
aufgetragen wird. Da Gold komplett
lichtundurchlassig ist, reflektiert es das
durch die rote Farblasur um das Haupt des
Paulus (Abb.23) einfallende Licht und
erhellt somit diese Farbschicht zuséatzlich
von hinten.

j LW ~
Abb.23: Altarfliigel, Detail von Abl20

Beide Apostel halten je ein Spruchband, auf welches sie mit erhoZeigegest hinweisen (HI.

W2 KIFyySa RSN 9 &k sihd @, dieduis der grosen Badeivgnistkommen; sie haben
ihre Gewandegewaschen und im Blut des Lammes weil3 gema@@ffenbarung des Johannes
7/14)dzy R t | dzf dzBie allé wuren dusck daa Glaubenszeugnis an Christus Jesus, unseren
Herrn, bestatigti(Hebraer 11/39). Da beide Texte das Martyrium beschreiben, welches mit der
Gefolgschaft Chrisginhergeht, vermutet Zehnder eine Néhe zur Eucharistie und die Tafeln als
Teile eines Sakramentschrankts

Ebenfalls in die Zeit um die Jahrhuntfeende werden die beide je 44 x 35 cm grol3en,
hochrechteckigen Eichenholztafeln WRMudAd 5 datiert (Abb. 24Y R A SVer8ikhdigéng o

(WRM 4)mit dem Spruchbandd DSINNGSO &SA&d RdzZ sowi¢ Miel = @
oDarbringung im Tempél 6 2 wa p Die Adusihr@eB8g¢hbrigkeit der beiden Tafeln kann
dendrochronologisch nachgewiesen werden, da beide Eichenholztafeln eigeaigen
Holzstamm entspringeld!.

Anders als bei WRMuhd 3 handelt es sich bei diesen beiden Tafeln eher um Bestandteile eines
mehrteiligen Triptychons und nicht um zwei Seitenfligelf der linken Tafel WRBIreicht Maria

das Jesuskind in einer darbringenden Geste an Simeon, der seine Hande unter einem Umhang
verborgen flt, der auch sein Haupt bedeckt. Jesus darf nicht mit bloRer Haut berthrt werden.
Josef bringt als Zeichen der Reinigung drei Tauben mit. Im ndchsten Moment wird Simeon das
Jesuskind emporhebenn ihm den Messiaserkennen Lobpreisungen und #ssagungen
kundtun, um dann in Frieden zu sterben

Die Ausarbeitung der Barte von Simeon und Josef (WapMsowie die geschwungene
Korperhaltung der Maria (WRM) und des Josef (WRM) verweisen erneuteher auf die
Chorpfeilerfiguren des Domaund die dortigen Chorschrankenmalereien als auf das
Kreuzigungstriptychon WRM 1. Andeseits weisen die Ubrigen drei Figuren durchaus eine
stabile Standfestigkeit auf, scheinen nicht Uber allem Irdischen zu schweben wie die
transzendentenPfeilerfiguren, sondern fest auf dem Boden zu lastesofern verortete eine
friihere Datierung von Zehnder die Tafeln eher in die Zeit um £330
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Abb.24: Kdélnisch: zwei Tafeln eines Marientriptychons (um 1300, VBR#/

Typisch fur diese friihe Periode der Tafelmalerei um die Jahrhundertwendé&urz danackind

die nur in Details wie dem Tisch auf Tafel WRdhgedeutete Verkirzung mit Schragen sowie
diedurch dieStaffelung der Figuren erzeugte Perspektive und Raumlichkeit. Die Raumbihne, auf
der sich die Figuren bewegen, ist minimal, und die Personen werden bildparallel dargestellt.
Selbst die beiden gestaffelten Figuren links wirken unrealistisch positioniert, steht doch Maria
mit ihrem Korper vodosef ihr Nimbus behdet sich allerdings hinter dessen Kopf.

Die Figuren selbst
weisen jedoch eine
durchaus realistische
Korperlichkeit auf, die
der Kuinstler durch
Valeurmalerei mit
warmen, intensiven
Farben und Licht
/Schatteneffekten
erzielt

:

Abb.252 wa #8NQNYyRAIdzy3Ias 586G AL

Zudem erzeugt der Kinstler auch im an sich vdllig flachen Goldgrund eine gewisse Andeutung
von ovorned und ohintend, indem er die Nimben blank und ohne Punzierungen anlegt, sodass
diese leicht vor dem restlichen, schwarz konturierten ynohzierten Goldgrund wirke(Abb.
25). Deutlich weniger realistisch ist jedoch die Wiedergabe der Gesichter im Vergleich mit den
cApostelt = 6 S kpeeftlig Bugen sowie die Haare naturalistisceescheinen Sind diese
0 SA APSstelninahezuaus dem Leben gegriffgbb. 23), sowirken sie bei WRM 4 und 5
eher skizzenhaft (Augen) bzw. ornamental (Haéidp. 25)
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5 A Serkéindigung ¢ SA ail ratme&ien@&WofiBnentalitat der Figurendarstellung

auf, passen doch die Fligel des Ea@albrielnur ins Bildformatyveil sie abgeknickt sindVirde

sich Gabriel aufrichten und die Fligel ausbreiten, wirde der Rahmen gespirgFllgel
zeichnen nicht nur den gesamten Raum des Bildes nach, sondern unterstreichen auch die
Ikonografie, dader linke Fligedlie Zeigegest des Fingers iRchtung Maria nachvollziehAuch

der breite Rocksaum zeichnet nahezu die Halfte des unteren Bildrandes nach, wodurch sich eine
feste Tektonik der Figur entwickelt. Interessant ist auch die Symmetrie, diendlerRitgel und

das Sprueband bilden undlie eine ArtschitzendeRahmung um Maria suggeresr.

Eine vergleichbare Darstellung findet sich sowohl auf der Graduale des Johannes von Valkenburg
6!'oo® mMX {SAGS HKolner Religuiehalia@iem (AbbzR7) iR BHyrischen
Nationalmuseum in Minchen von ca. 1330. Auch hier zeigt der verkiindende Engel einen stabilen
Stand, formatfiillende Flugel, ein Spruchband umel £kigegest. Die dem Engel zugewandte
Maria steht im SSchwung, spiegelt dessen Geste und hélt ein Buch in der anderen Hand. Selbst
die Farbwahl der Gewander entspricht der von WRM 4. Der Aufbau als dreiteiliges
Reliquienretabel mit geteilten Seitenfligeln und waaggttem oberen Abschluss entspricht
wiederum WRM 1, allelings sind bei diesem Minchner Retabel die vier Seitenfligelmotive von
Kielb6gen mit eingestellten Dreipassen umrahmt.

Ebensokennzeichnend fir die gotische Malerei ist das bei allen Abbildungen vedhende
Motiv des Dialoge&l. In allenSzenerbegegnen sich Personekpmmunizierenwenden sich
einander zu und interagieren miteinandem Falle von WRM 2ind 3 sogar lber gemalte
Architekturen und geschnitzte Fligelrahmen hinweg. Auch die beiden Motive auf den
AuRenseiten von WRM 1 (Abl2, ®ite 12) ergeben erst im dialogischéfontexteinen Sinn.

Kompositorisch gelingt es dem Kinstler von WRM 4 useh® eindringlich, die Kommunikation
zwischen den Figuren durch deren Attribute zu unterstreichen. So rezipieren sich die diagonal
schragen FlieRrichtungen der Gewandfalten von Simeon und Maria in WRM 5 ebenso wie die von
Maria und dem Spruchband des Galbriin WRM 4. Zudem korrespondieren die
Handbewegungen undhaltungen von Maria und Gabriel nahezu spiegelbildlich (2&.

Eberso eindriicklich erscheint die Gestaltung der Blickrichtungen in WRM 5, da sich Maria,

Simeon und das Jesuskind intensiv in die AugbauenAbb. 26) wahrend Josef den Betrachter
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direkt ansieht. Da Maria ihren Sohn weit nach oben anhebt, gege sich die drei Hauptfiguren
dieses Motivs geradezu auf Augenhthe, sowohl rein physisch als auch im Ubertragenen Sinne.
Diese Bedeutungsebene wird durch die obere Begrenzung des punzierten Bereichs des
Goldgrundes betont, die eine lineare Abfolge vonigmanden Punzen zwischen den Augem

Jesus und Simedildet (Abb. 26)

Wirken die Figuren im 13. Jahrhundert noch statuarisgipenhaft und wenig bewegt, so
entwickeln sich die Interaktionen im weiteren Verlauf des 14. Jahrhunderts immer realistischer
und menschlicher, werden dynamisiert und zeigen expressyefiihistben Jetzt bewegen sich
nicht mehr nur Hande und FiReielmehr wird dergesamte Koérper Teil eines emotionalen
AusdrucksDennoch zeigen die Figuremihrer Physiognomien WRM 2¢ 5 wenig bis gar keine
Emotion. Anders als die Figuren im KreuzigungstriptychdRM 1list den Gesichtern der
Dargestellten kein individueller Erregungszustand anzuseHarin entsprechen sie eher den
aAyAl (ddeEKindidNIRS & W2 K Iy yur§ 8Abbd12 Seitex2). £ { Sy o

Abb.2% W2KIyySa @2y +I ﬁ[{ sy&modzema W2 &I AVYBEE DI2 KNI | ] syo dzNEB Y

Weitere Vergleichemit der Buchmalerei findet man in den Zeigegesters A JRKBUSkitei
(Abb. 29 und WRM 2, 3 und 4 (AbBO und 24, dem halb aus dem Bild entschwebtgesus in

R S Nimmelfahrtx (Abb. 28)sowie WRM 1 (Abt®, Seite $ und dem Motiv der Schiisselfalten.
Allerdings verbleiben die Gesichter der Miniaturen im rg&izzenhaftZeichnerischen, lediglich
Jakob lasst eine gewisse Individualitat und Befindlichkeit erkenf@mannes vorvalkenburg
arbeitet auch nicht mit Valeurs oder LieBchatternEfekten, was seine Figuren sehr flach und
ohne Korpervolumen erscheinen las&tidem wirken sie eher etwas gedrangt und keineswegs
so Uberlangt wie in WRM 1 und 2. Auch de8c®wung bildet sichei den Miniaturen deutlich
verhaltener aus als in den ersten Tafelmalereien.

Chorschrankenmalerei

Die Chorschrankenmalerei des Kdlner Doms bildet eines der bemerkenswertesten und
eindrucksvollsten Kunstwerke gotischer Wandmalerei im Europa des frihen 14. Jahrhunderts
(1418 ynd ist inihrer Konzeption almonumentaler2,84Meter hoher undbeidseitiger Zyklumit
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narrativen Erzahlstrangeeinzigartigl®. Die sechs Chorschrankemrdennach den Regeln der
Tafelmalereimit 6l- und harzgebundener Temperatechnik auf mit Gips, Leim und Kreide
grundiertem Malgrund geschaffenétf! und prasentieren jeweils die Lebensgeschichte von fir
das Heilige KéIn” wichtigen Heilig&iebilden mit ihrer alternierenden Rahmenarchitektur eine
steinerne @rsalemit gemalten Baldachinen urficheinna3werk fiirdas hélzerne Chorgestihl
(Abb. 33, Seite 25)velches mit 104 Sitzen das groR&ner Artin Deutschland ist?..

Die Chorschrankenmalerei datieit die Zeit zwischen1308 undden 1330er Jahren. Diese
Zeitspanne resultiert aus dem dendrochronologisch nachweisbaren Alter des holzernen
Chorgestihls um 13081311 und dem jungsten auf den Chorschrankenmalereien dargestellten
Erzbischof Walram von Jiilich, dessen Amtszeit b882nn'®. Eskann vermutet werdendass

die Arbeit am Chorgestihl mehrere Jahre andauerte und diesessnach der Weihe des Chores

im Jahre 1322ingebaut wurde Diesessestihlbefindet sich beidseitig vor den den eigentlichen
Chorbereich vom Umgang trennenden Mauern, die in den drei westlichen der vier Joche des
Langchores eingezogen wurden.

Anstatt der Ublichen hélzernen Dorsale wurden die Mauerbereiche zwischen den Pfeilern auf
ihrer Innenseite bemalt, wahrend die AuRenseiten zum Umgang hin steinerne Blendarkaturen
mit Malwerk aufweisenMan geht davon aus, dass die Malerermindest im unteren Bereich
bereits vor dem Einbau des Gestuihls angebracht watarsich die Oberkante der Stuhlreihen
zwar 28 cm vor den @hschranken befindetliesegleichzeitig aber exakt auf Hohe des unteren
Abschlusses der Malereien endeEine derart exakte Anpassung der Malerei an ein bereits
vorhandenes Chorgestiibrscheint dagegen unrealistis€1%], Konigl”! als auch Hausshef!
verweien jedochauf eine wahrscheinliche Datierung erst Ende der 1330er Jahre

Die dieBemalung sukturierende Arkatur mit Wimpergmotiven in alternierenden Einzeid
Drillingsarkaden hinterfangt in ihrer jeweiligen Breite exakt die davor befindlichen Stallen des
Chorgestihls, wobei jede der sechs Chorschrankengemalde sieben gleich breite (74 cm) Arkaden
aufweist (Abb. 33 Seite B). Diese strenge Struktur setzt sich in der unteren Etage der
Schrankenmalerei fort, in der jeweils drei Arkaden einer Arkade in der oberen Etage entsprechen.
Die untere Etage zeiguf der Stidseite eine Abfolge romiscbew. romischdeutscherHerrscher

und auf der Nordseite Kolner Bischofe, jeweils e@enzkorpenfur pro Arkade. Die Reihen
reprasentieren somit Imperium und Sacerdotium uladifen chronologisch von Osten nach
Westen Siebeginnen auf der Nordseite mit Maternus, dem ersten historisch bekannten Bischof
KdIns aus dem friihen 4. Jahrhundentd auf der Stdseite mit Julius Cagad0- 44 v. Chr.)

Die nordliche Reihe endejedoch nichtmit dem zur Zeit der BEstehungamtierenden Bischof
Walram von Julicfil332¢ 1349) sondern wird mit weltlichen Herrschern fortgesetzt,ald der
Sudseitedie vorhandenen 69 Felder dafiir nicht ausreichtéie ersten 52 bis Kaiser Marcianus
(reg. 450¢ 457)gelten hieralsgesichert?d. Dass den Kaisern des Imperigmicht die Papste in
Rom, sondern die Bischife Kééls Reprasentanten des Sacerdotium gegentibergestellt werden,
soll die Uberragende Bedeutung der Stadt versinnbildlictéter wurden dann die ersten
sieben dieser Herrscher mit nachfolgenden Bischéfen Ubergimast zu Philipp 11. von Daun (1508

¢ 1515). Die folgenden sieben Herrsatigrstellungersind nicht mehr nachvollziehb&f!.

Tatsachlich umfasst die Abfolge der KaisachJulius Caesar genau die christliche Gnadenzeit
aetassub gratiabis in die Gegenwart des Kirchenneub&@lssodass hier auieiten der Bischofe
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eine Diskrepanz entsteht, da der erste Kélner Bischof MateenstsAnfang des 4. Jahrhunderts
amtierte. Doch; so die Legende wurde Maternus bereits von Petrus sellads Schilleberufen,
womit sich die Lucke von nahezu drei Jahrhunderten zumindest spirituell schliel3en lasst.

Unterhalb dieser Reihung von Bischoéfen und Herrschern schlie3t ein gemaltes Band die
Chorschrankemalerei ab, welches mit Inschriften zu den Namen und Regierungszeiten der
dargestellten versehen ist und zwischen diesen Texten verschiedenste Drolerien aufweist.
Weitere Drolerien finden sich auch im Rankenwerk der roten Himmel zwischen den
Scheinarchitekturesowie im MaRwerk der Arkadeselbst{?7],

e

Abb. 30 Kélner Dom, Grundriggeostet!! Ab.l tntiC) NI ‘ S 586 At
Entgegen dieser strengen Systematik erscheint die Malerei in der oberen Etage innerhalb der
Scheinarkaden deutlich lebhafter und weist einen ausgepragten Erzahlcharakter auf. Die drei

ndrdlichen Schranken zeigen von Osten nach Westen Szenen aus dem Lep&inbv@0Q:

1Y Petrusschrank& den Aposteh Petrusund Paulus
2Y SilwesterschrankeY t | LJA (reg{324€ 33F and S NI o
3Y Komstantinschranke Kaiser Konstantin (reg. 3@&37),
waéhrend die sudlichen Schrankengleicher Abfolgeon Ost nach Wesgtie Viten von
4Y Marienschranké& Maria,
5Y Dreikonignschrankeér den Heiligen Drei Konigespwie
6: oFelix und Naboischrankér den HeiligerFelix,Naborund Gregor vorspoletozeigen®!,
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Innerhalb dersieben Arkaden im oberen Feld einer jeden Schranke kommt es zu einer streng
horizontalen Zweiteilung des Bildfeldes in eine obere Halfte mit Arkadenarchitektur inklusive
Lanzetten,Wimpergen und MaRwerk in Form von Drend Vierblatt sowiepassmotiverund
Kielbogen(Abb. 3). Die Kapitelle der die Arkaden tragenden Saulen sowieeder aus der
SpatgotikAnfang des 15. Jahrhundehekanntenh&dngenden Schlusssteine (Abh&nglinde)
Wimperge bilden die Grenzlinie zwischen den Architekturmotiven und dginlihen Szenen
darunter. Diese wiederum zeigen mitunter dicht gedrangte Personengruppen, die auf einem
schmalen Buhnengrund agieréibb. 3.

Die Scheinarchitektur in der oberen Halfte
alterniert streng zwischenwangenbreiten
Arkaden vor rotem Hintergrund und
Drillingsarkaden vor blauer Kulisse. Oberhalb
der Carronnements befindet sich je Feld ein
mit Zinnen bekrontes Gebaude, welches Uber
den Dirillingsarkaden als sechseckiger Turm
ausgebildet ist, der durch seine Schragen eine
deutliche Perspektivwirkung besit&bb. 3.

Die Kinstler waresomitdurchaus in der Lage,
mit perspektivischer Verkirzung Raumtiefe zu
suggerieren auch wenn die Draufsicht des
Turmes nicht zur En-faceAnsicht der
Drillingsarkade passMitunter werden diese
Architekturen auch als Abbreviaturen des
Kdlner Stadtpanoramas diskutiert

Vorlagen dieser Architekturmotiveaul3er den
sechseckigen Turmen finden sich in den
Fenstern der Chorkapellewie dem in etwa
zeitgleich geschaffenenDreikdnigenfenster
(Abb. 33 und den Hochchorfensteri®l. Auch
hier findet man die Motive der einteiligen,
groBen Arkade mit MalRwerkfullung in
Dreipassform und Wimperg als auch die
Drillingsarkade, ebenfalls mit Wimpergen und

DreipassMal3werk.
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Bezeht man die Chorschrankenmalerei in die Gesamtausstattung des Hochchores ein, dann
bildet diese zusammen mit dean denRundpfeilernzwischen den Schranken befindlichemd
annahernd gleichalten 14 Chorpfeilerfiguren sowie den im Chorobergaden auf den
Glasmalereien abgebildeten 48 Herrschern ein narratives Gesamtkofizepind eine Art
Gesamtkunstwerk, welches durchaus eit@roclen Inszenierung nahekomngfbb. 5Q Seite

35). Auch formal lassen sich Parallelen zwischen den Chorschrankenmalereien und den
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Obergadenfenstern erkennen, zeigen doch auch letztere inreitmengen Arkadenarchitetur
eingestellte Figurennd spiegeln somit das untere Register der Schrankenmalerei.

Tatsachlich geht die gattungs
Ubergreifende  Gesamtkomposition
aus Wandmalerei, Skulptur und
Glasmalerei noch einen Schritt weiter
und bindet auch das Mobiliar des
Chorgestuhls mit ein, entsprechen
doch die Wangen der Sitze exakt der
Scheinarchitektur der Fresken, womit
die Position des Clorgestihk
endgultig determiniert ist(Abb. 33.
Zudem verrdumlicht die Verbindung
von zweidimensionaler Malerei und
dreidimensionalem  Mobiliar  die
Inszenierung und rickt diBlarration
der Arkaden in den Fokus.

Abb. 33 Chorgestuhl vor der Schrankenmalerei

Die optische Verlangerung der Wangen in die Saulen der Scheinarchitektur verbindet diese mit
der Herrscherreihe und dem dartberliegenden Hauptregister zu einer kompositorischen Einheit.
Entsprechend durfte auch die Sitzordnung im Chorgestuhl an den jeweils mit den Sitzen
verbundenen Szenen orientiert gewesen seinm&rzbischof wirdder dstlichsteStz vor der
nordlichen Petrusschrankezugestanden haben Die weitere Sitzordnung durfte mit
abnehmenden Dienstalter der Chorherren von Ost nach WiedRichtung Vierung erfolgt sein.

Ikonogrdischunterscheidetsich die Komposition der Hauptregister deutlich von den Reihen der
Herrscherportrats. Letzte sind streng parataktisch auf einer durchlaufenden Grundlinie im
immer gleichen Kompositionsgeflige angelegt, wirken statiephdsentativ und erzahlen nichts
Uber die Geschichte des jeweilargestellten. Informationen tber den Herrscher erhalt der
Betrachternur durch den begleitenden keunterhalb einer jeden Arkade.

Lediglich dien verschiedenen Ansichtegezeigen Korperhaltungen der Einzelfiguren pro Arkade
erzeugen eine gewisse Individuali{@bb. 49 Seite33). Ganz anders dagegen die Szenerien der
Hauptregister.Bei ihnen ist eine chronologische und arkadentbergreifefateahlstruktur
ersichtlich. Bei diesen Hauptmotiven dominiert das Narrativ und nicht die Repraseritation

Mit der PetrusschrankéAbb. 39 beginnt die Reihe der nordlichen Schranigameinsanmit
Maternus im unteren RegistelSiezeigt in chronagischem Ablauf von rechts nach lintie
Berufung der im Fischerboot sitzenden Petrus und Andreas durch Jésimd. 36, die
Gefangennahmeund Verurteilung durch Herodes sowie dsefreiungdurch einen Engelnd
Einsetzung als romischer Bischof. Im Folgendemenseine Begegnung mit Paulus, das Verhor
durchSimon Magnus vdxiero unddie gemeinsam&reuzigungon Petrus und Paulysbb. 35
dargestellt.
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Leserichtung

— T

Vor dieser ostlichsten
Schranke auf der
Nordseite (Abb. 36

war ein Sitzplatz fur
den Papst reserviert
171 der qua Amt
Mitglied des Kolner
Domkapitels war ¢

ebenso wie der
deutsche Konig bzw.
Kaiser, fir den ein Sitz
vor der sudlichen
Marienschranke veor
behalten war?2.

Da der Kolner Dom
dem Apostel Petrus
geweiht ist, geblhrt
dieser Schranke der
privilegierteEhrenplatz
am ostlichen Ende der
nordlichen Evangelien
seitel?d,

a




Auf derSilvesterschrank@bb. 373 wird das Leben dieses hl. Papstes bebildert, der wahrend der
Leglisierung des Christentums Anfang des 4. Jahrhunderts amtierte. Die Folge beginnt mit
dessen Erziehung durch den Priester Cyrinus und sBegegnung mit dem hl. Timotheus, dem

er vor dessen Martyrium Unterschlupf gewahrt. Dann folgen seine Gefangennahme und
Befreiungaus dem Kerkesowie seine Wahl zum Papstd der Tod des Melchiad€abb. 39.

Die linke Arkade verweist dann bereits auf die Konstantinschranke, da sie zeigenidaiser

auf einem Pferd sitzend den Tod neugeborener Knaben ablehnt, in dessen 8hisgrechend

dem Rat seiner heidnischen Priester baden sollte,semenAussatzu heilen. Der Anblick der

vor ihm gruppierten Mttebewirkte sein Umdenkemnd er lie3 die Kinder am Lebéhbb. 37.

Aufgrund seines groRen Umfanges ist der per se seltene Silvesterzyklus eine grol3e Ausnahme in
der europaischen Malerei; lediglictler Zyklus in Santi Quattro Coronati in Rom eide
Glasmalerein der Kathedrale von Chartres beide aus dem 13. Jahrhundegtkdnnen als
Vergleich herangezogemerden!??], Chartres ist hierbei der Kélner Version naher, da knapp die
Halfte derKdlnerMotive dort ebenfalls auftreten und neben Kdln nur noch Chartres Szenen aus
dem Leben des Silvesszeigt, dievor seinem Kontakt mit Konstantin stattfindéf{.

Mit der Heilung Konstantins von der Lepra durch den bis dato noch als Christ verfolgten Silvester
wird dieser Akteur inConstitutum ConstantinGemanR dessen erstem Teil, d@onfessipwird
Konstantindurch diese Tat vom Heidentum zum Christen bekehrt und getauft. Somit legalisiert
Konstantin nach drei Jahrhunderten der Duldung und mitunter auch der gewaltsamen Verfolgung
RFa / KNAaAGSyildzy dzyR 6ANR Ffa SNEGSNI aOKNRaC

Bis zur Entlarvung als Féalschung im 15. Jahrhundert wurde dieses von einer papkiiohkei
Ende des 8. Jahrhunderts angefertigte Dokument tUber Jahrhunderte hinweg als Begriindung des
papstlichen Primates herangezogen.

< Leserichtung

Abb. 3% Siluested O K NJ fifile$S 1. JghrhundertHochchor Kélner DoyiY
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Abb.38a { A f @S & (i SNAOKNJI y julld Dbb539d Y2 Y & (0 loy i 15554 @ Snweiier $pbchit >
¢t2R RSa adf BefrdiundStveaiecsy YA (0 RS ydzyViRtHRS g Silvesters durch Konstaitit

Der weitere Verlauf verbindet digonstantinschrankéAbb. 4Q mit der Silvesterschranke durch
die Darstellungdes zweiten Teils de€onstitutum Constantipnider Donatio (Konstantinische
Schenkuny der Krénung Silvesters durch den Kaig&ob. 39 sowie cer TaufeKonstantingAbb.
31, Seite 23undder Kaisermutter Helena. Durch diese Schenkung ereagyt Bischof von Rom
die geistliche Oberhoheit tiber Roitalienund den ogesamte Erckreisi Konstantin verlagerte
seinen Regierungssitz nach Konstantinopel, wahrend der Raep® Herrschafvon Rom aus
ausubte Die Stadt am Tibdveanspruchtedie héchste geistliche Autoritat, waren hier doch mit
Petrus und Paulus gleich zwei der hochsten Heiligen des Christentums beerdigt

< Leserichtung

Abb. 40r Komstantii O K NJ- fifile$S16. JahrhunderHochchor Kélner Doy
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