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Altkolner Malerei 3 - Stefan Lochner
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Abb. 1: Stefan Lochner: ,,Weltgericht” (Mittelteil aus Eichenholz, um 1435, 122 x 171 cm, WRM 66 Kéln) 2

»lch [...] hab zwei Weiss geben von der Tafel aufzusperren, die Meister Steffan zu Céln gemacht
hat.” 1

Im Herbst des Jahres 1520 reiste Albrecht Diirer in die Niederlande und machte auf der Hinreise
als auch auf dem Rickweg flir zwei Wochen Station in KéIn. Zum einen wiitete in Niirnberg die
Pest und zum anderen wollte Diirer in KéIn Kaiser Karl V. treffen, um sich seine Privilegien
bestatigen zu lassen. Hier hat er sich ein Werk des ,Meister Steffan” zeigen lassen — und das
gleich zweimal (Abb. 2). Anscheinend war Direr so von diesem spater als ,,Dombild“

! Alle nicht anderen Quellen zugeschriebenen Fotos in dieser Schrift stammen vom Autor.
2 Alle im Wallraf-Richartz-Museum Kéln befindlichen Werke sind mit WRM gekennzeichnet.



bezeichneten Gemalde (Abb. 17, S. 17) begeistert, dass er sich kurz spater erneut um einen —
kostenpflichtigen — Zugang bemiihte.

Dank der Erwahnung Stefan Lochners in den Kdlner Schreinsblichern gelang es erstmals, einem
namentlich bekannten Maler ein spezifisches Werk zuzuweisen. Dies stellt bis heute den einzigen
Fall dieser Art dar und wird von der aktuellen Forschung lberwiegend anerkannt. Vor der
Renaissance galten Maler noch als reine Handwerker, nicht jedoch als Kiinstler. Ohne diesen
Tagebucheintrag Diirers gabe es bis heute nur einen ,,Meister der Madonna im Rosenhag” oder
einen ,Meister des Altars der Stadtpatrone”, wie das Dombild auch genannt wird. Bis heute
konnen dem Uberschaubaren (Euvre des Kiinstlers lediglich zehn Werke und weitere flnf seiner
Werkstatt zugeschrieben werden. Hinzu kommen eine Zeichnung und zwei Stundenbiicher, flr
die Lochner Miniaturen geschaffen hat 2,

lch hab 2 Weiss -4 des Niclasen Toch- Nachdem Albrecht Direr der Tochter des
ter zu Weckspitzlein (spitze Wecken) ~ge- Niclasen Weckspitzlein geschenkt und einen
schenkt. Item einen Boten 1 Weiss & de- . . .

G ERL L i FL wert Konet des Heren Barbier entlo'hnt hatte., lieR er die Ta"fel
Zigler Linhart geben. Ich hab jj Weiss 4 aufsperren, die der Meister Steffan zu Cdln

den Barbirer geben. Ich hab 3 Weiss 4, ‘/gemacht hat. Offensichtlich war das

item hab 2 Weiss# geben von der Tafel Triptychon geschlossen und nur die
aufzusperren, die Meister Steffan (Lochner)

Bl Yemacht Lut. Ioh hab 1 Wise b Aullenseiten sichtbar. Direr lieR es 6ffnen
dem Boten geben und 2 Weiss <4 mit dem und zahlte dafiir gerne ein Trinkgeld im
Gesellnvertrunken. Ichhabder Gottschalckin Gegenwert von zwei Wecken. Danach hat er
Schwester conterfet. Ich hab 1 Weiss4 um den gleichen Betrag mit einem Gesellen
1 Tractitlein geben. Ich hab zu Cohln auf dem

Tanzhaus des Kaiser Carls Fiirstentanz und vertrunken und die Schwester eines
Bankett geschen am Sonntag zu Nacht nach Gottschalck portratiert, bevor er zu

Allerheiligen-Tag (4. Nov) im 1520 Jahr, Allerheiligen den Kaiser im Tanzhaus traf.

Abb. 2: Tagebucheintrag Albrecht Diirers !

Der letzte, unwiderlegbare Beweis, dass es sich bei dem von Direr beschriebenen Werk
tatsachlich um den ,Altar der Stadtpatrone” handelt, kann nicht erbracht werden. Zu Recht
verweist Wolfson bei seinem Vergleich mit dem , Meister des Heisterbacher Altars” auf die
Jtonernen Fiile“, auf denen diese Zuschreibung bis heute steht (3. Dennoch ist diese Zuordnung
die einzig sinnvolle, hat Diirer gemal seiner Tagebuchaufzeichnungen doch in einer gewissen
Regelmaligkeit die prachtvollen Rathdauser der von ihm besuchten Stadte besichtigt (Antwerpen,
Briissel). Zudem hatte er — auch eingedenk seiner eigenen Selbstwahrnehmung — nur Interesse
an den bedeutendsten Kunstwerken, derer er im Verlauf seiner Reisen ansichtig werden konnte
—und hierzu gehért in KéIn eindeutig der , Altar der Stadtpatrone” .

Tatsachlich wurde das Dombild bis zur Franzosischen Revolution in der Rathauskapelle St. Maria
in Jerusalem aufbewahrt. Um es vor den einmarschierenden Revolutionstruppen zu retten,
wurde es sodann in das Rathaus und schlieBlich 1810 nach der Profanierung der dortigen Kapelle
in den Dom verbracht. Den Kunstsammlern Ferdinand Franz Wallraf und den Gebridern
Boisserée war dann nicht nur die Rettung eines dullerst umfangreichen Bestandes Altkdlner
Malerei und Bildhauerei zu verdanken, sondern auch eine erste Datierung des Dombildes auf die
Zeit um 1410. Diese Zahl kann auf der Alltagsseite des Wandelaltars entziffert werden und wurde
falschlicherweise als dessen Erschaffungsdatum gedeutet und das Werk somit dem legendaren
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Meister Wilhelm von Herle zugeschrieben P, Erst 1823 konnte aufgrund der Tagebucheintragung
Diirers die bis heute gliltige Neudatierung vorgenommen werden.

Herkunft, Jugend und Pragung

Der bedeutendste Kolner Maler war kein gebirtiger Kélner. Stefan Lochner (vor 1410 — 1451)
stammt aus dem Gebiet um den Bodensee in Siddeutschland. Seine Eltern Georg und Alhete
(Adelheid) waren in Meersburg am Bodensee ansassig und er selbst bezeichnete sich mitunter
als ,van Costans”. Obwohl Lochner gelegentlich auch mit ,van Costans” signierte und in Kdlner
Urkunden von 1444 und 1448 als ,Steffayn loychener van Costanz” bzw. ,Steffain Lochener van
Costinz" bezeichnet wird, bleibt seine Herkunft unsicher. Tatsdchlich ist der Familienname
Lochner, der in dieser Zeit mit langem ,,0“ ausgesprochen wurde, in der Zeit um 1400 in Konstanz
nahezu unbekannt.

Fischer [l geht insofern davon aus, dass Lochner diese Bezeichnung eher wegen der europaweit
groRen Bekanntheit von Konstanz (Abb. 3: 1) nach dem Konstanzer Konzil 1414 — 1418 gewahlt
hat, wahrend seine Abstammung tatsachlich in einem der umliegenden und deutlich kleineren
Orte zu suchen ist. Bewegung in Lochners Lebensgeschichte kam erst wieder im 19. Jahrhundert,
als der mittelalterliche Maler von Johann Wolfgang Goethe und Johanna Schopenhauer
,wiederentdeckt’ wurde.

1852 hatte der Kélner Heimatforscher Johann Jakob Merlo einen Brief des Kolner Rates aus dem
Jahre 1451 publizierte, in dem dieser Anspriiche gegeniber der Stadt Meersburg (Abb. 3: 2) am
Bodensee erhob. Laut diesem Brief forderte der Kolner Birger Stefan Lochner das Erbe seiner
dort verstorbenen Eltern. Er sei zwar bei Abfassung dieser Schrift im August 1451 aus
gesundheitlichen Griinden nicht in der Lage, sein Erbe selbst abzuholen, doch solle der Rat von
Meersburg daflir Sorge tragen, dass es unverandert eingelagert werde, bis der Erbe wieder
genesen sei. Hierzu sollte es nicht mehr kommen, denn Stefan Lochner starb nur wenig spater —
ebenso wie seine Frau —an der Pest.
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Abb. 3: Merian-Karte des Bodensees von 1672 B



Von nun an reklamierte Meersburg den Status als Lochners Geburtsstadt flr sich. Als gesichert
gilt jedoch nur, dass die Eltern des Malers bei ihrem Tode Biirger von Meersburg waren. Ob dies
auch schon fir Lochners Geburtsjahr zutrifft, bleibt fraglich; tatsachlich findet sich in den
Archiven der Stadt kein Hinweis auf ihn. Allerdings konnte im 14. und 15. Jahrhundert im nur
zwei Kilometer 6stlich gelegenen Weiler Hagnau (Abb. 3: 3) eine wohlsituierte Familie von
Schmieden mit Namen , Lochner” nachgewiesen werden, sodass Fischer davon ausgeht, dass hier
der Geburtsort des Malers zu finden sein dirfte (6],

Letztlich bleiben sowohl Stefan Lochners Jugend am Bodensee als auch seine angenommenen
Lehrjahre auf Wanderschaft in anderen Gegenden Stiddeutschlands oder weiter rheinabwarts bis
heute ungewiss. Erst 1442 wird der Kiinstler durch einen Auftrag flir bemalte Weinfasser fiir den
frisch gekronten Kaiser Friedrich Ill. historisch fassbar.

In diesem Jahr 1442 besuchte der Kaiser wahrend seines Kronungsfestzuges von Aachen nach
Koln die Domstadt und wurde mit Weinfassern willkommen geheiRen, welche Lochner mit dem
Wappen der Stadt KéIn gestaltete [7). Diese wurden sowohl an den Weinféssern als auch an den
Ochsen angebracht, welche die Fasser transportierten, und dem Kaiser als Geschenk Gibergeben.
Dieser Auftrag ist der friiheste Beleg von Lochners Anwesenheit in KéIn. Da er 1447 erstmals in
den Rat der Stadt gewdhlt wurde und dies nur fiir Personen moglich war, die mindestens seit
zehn Jahren in Kéln ansassig waren, ist jedoch davon auszugehen, dass Lochner spatestens ab
1437 in der Domstadt wohnhaft war und wahrscheinlich in der Werkstatt des Heisterbacher
Meisters gearbeitet hat, die er spater dann auch Gibernahm.

Lochner erreichte sehr schnell eine herausragende Stellung innerhalb der Malerzunft, was sich
auch daran zeigt, dass die Gaffel der ,Schilderer”, die nur einen einzigen der insgesamt 49
Ratsherren stellen durfte, ihn 1447 und 1450 sogar ein zweites Mal hierzu berufen hat /1. Als
weitere Quelle neben den Auftragsbiichern des Rates dienen die Kélner Schreinsblicher, in denen
fiir 1442 ein Immobilienerwerb Lochners dokumentiert ist 7). Demnach war er — kinderlos — mit
einer Lisbeth verheiratet und nunmehr Eigentimer eines Wohnhauses in der Grolden
Budengasse. Im Verlauf der 1440er Jahre sind dann weitere Immobilienkdufe und -verkaufe in
reprisentativer Lage sowie damit verbundene Aufnahmen von Hypotheken beurkundet (&,

Bei Lochners wahrscheinlichem Umzug nach Kéln um 1437 war der junge Maler somit Mitte
zwanzig und wird bereits eine kiinstlerische Ausbildung durchlaufen haben. Aufgrund seiner
Herkunft sollte folglich eine Ndhe zur Seeschwabischen Malerei des friihen 15. Jahrhunderts
vorliegen. Die Malerei in Lochners Heimat rund um den Bodensee war in dieser Zeit ebenso wie
die Kélner Malerei stark vom International bzw. Weichen Stil beeinflusst . Der lokale

seeschwabische Stil war sowohl an béhmische als auch an burgundische Traditionen angelehnt
[10]

Typisch hierfir ist ein zart aufgehelltes Kolorit, Gewander ohne Musterung sowie ein nur
ansatzweise erkennbares koharentes Einfligen von Figuren in Architekturen oder Landschaften.
Das dominante Kolorit und die bereits ausgefeilte Valeurmalerei der Inkarnate, wie sie
beispielsweise beim Veronika-Meister in KéIn zu finden sind [}, fehlt hier noch weitestgehend.
Erst ab den 1430er Jahren ist eine neue Naturbetrachtung zu erkennen, die Figuren und deren
Narrativ nunmehr in eine umgebende Landschaft zu integrieren beginnt und diese nicht mehr
nur als isolierte Kulisse behandelt.



Allerdings konnen weder im CEuvre von Stefan Lochner noch bei dem seines Zeitgenossen Konrad
Witz, der ebenfalls aus der Gegend um den Bodensee stammt, stilistische Verbindungen zur
Seeschwabischen Malerei erkannt werden. Konrad geht insofern davon aus, dass Lochners
Malweise in den Traditionen des Veronika-Meisters und Konrad von Soest wurzelt, somit in
kélnisch-westfilischen Traditionen (1%, Bei seiner Ankunft in K6ln um 1435 waren noch einige der
bekannten Werkstatten aus der groRen Zeit des Weichen Stils aktiv, darunter die des Meisters
des Heisterbacher Altars, des Meisters der Passionsfolgen und des Alteren Meisters der Heiligen
Sippe. Auch die Meister von St. Laurenz und des Kirchahrer Altars kdnnen bis in die 1430er Jahre
vermutet werden [,

Die Lochner mit einiger Sicherheit zugeschriebenen Werke stammen durchweg aus der Zeit ab
Anfang der 1430er Jahre und weisen bereits eine hohe Meisterschaft und einen weitestgehend
ausgereiften Stil auf. Somit ist zwingend von einem Frihwerk auszugehen, ohne das der Sohn
eines Schmiedes am Bodensee nicht zum bedeutendsten Maler der gréBten und reichsten Stadt
des Reiches hitte werden kdnnen 11, Allerdings liegen sowohl seine Jugend in Siiddeutschland
als auch mogliche Lehrjahre auf Wanderschaft am Oberrhein, in Koln oder in den Niederlanden
im Dunklen. Auch die Reihenfolge dieser Stationen ist ungewiss [*1). War Lochner bereits in Kéln,
bevor er in die Niederlande kam und kehrte spater in die Domstadt zurlick, oder ging er direkt
vom Oberrhein dorthin und kam erst als reifer Maler nach KéIn?

In den 1410er Jahren war Konstanz und damit auch die gesamte Bodenseeregion das
machtpolitische Zentrum Europas. Auf dem Konzil von 1414 bis 1418 zur Beendigung des 40 Jahre
andauernden GrofRen Abendlandischen Schismas versammelten sich die hochsten kirchlichen
und weltlichen Machthaber in der Stadt. Konstanz mit seinen geschatzt 6000 Einwohnern
beherbergte in diesen vier Jahren 50 000 bis 70 000 Gaste. In den Gefolgschaften der
Wirdentrager befanden sich sicherlich auch viele Kinstler, welche Veranstaltungen und
Feierlichkeiten ausstatteten, Ereignisse dokumentierten sowie Auftragsarbeiten und Stiftungen
ausfiihrten. Die rdumliche Nahe von Malern und Bildhauern aus allen Regionen Europas flihrte
zu einem intensiven Austausch und zu Innovationen, welche auch die ortsansassigen Kiinstler
befruchteten. Es kann sicherlich vermutet werden, dass der noch sehr junge Stefan Lochner an
diesen Ereignissen als Beobachter teilgenommen hat und beeinflusst wurde.

Das Friihwerk

Am Beginn des Lochner zugeschriebenen Euvres steht eine seiner sehr seltenen
Innenraumszenen, der ,,HI. Hieronymus im Gehduse” (Abb. 4), bei dem bereits die Einfliisse der
niederlandischen Moderne um Robert Campin (um 1375 — 1444) und die Gebrider van Eyck
(1390 — 1440) ersichtlich werden. Ikonografisch zeigt das Werk den HI. Hieronymus in seinem
Studierzimmer, als er wihrend seiner Ubersetzungsarbeit an der Bibel von einem jungen Léwen
unterbrochen wird und sich diesem vertrauensvoll zuwendet. Die Legenda Aurea berichtet von
einem Lowen, dem der Heilige einen Dorn aus der Tatze gezogen hatte und der als Dank zum
standigen Begleiter seines Helfers wurde.

Diese Art der Verlegung religioser Motive in einen Innenraum kann als Innovation Campins gelten
(121 Lochner erreicht eine enorme Tiefenentwicklung des Raumes, welcher sich entlang des
Verlaufs von Bodenfliesen und Deckenbalken aufspannt. Allerdings gelingt Lochner hier kein

6



stereometrisch exakter Fluchtpunkt, wie ihn Masaccio bereits in den 1420er Jahren und kurz
danach Paolo Uccello in der norditalienischen Malerei etablieren konnten. Lochner und seine
niederlandischen Vorbilder berechneten nicht mathematisch, sondern ndherten sich der
Perspektive intuitiv an.

Somit erreicht er keinen exakt-
eindimensionalen Fluchtpunkt und auch keine
Linearperspektive entlang einer Vertikalen,
sondern einen mehr oder weniger ausgefranst-
zweidimensionalen ,Fluchtbereich’ zwischen
dem Kopf des Heiligen und dem rechten
Fenster.

Die Vielzahl an eingefligten Schragen — neben
dem Muster der Bodenplatten und den
Holzbalken der Decke auch im Schreibpult, den
Fensterladen und der offenen Wandrahmung
links — lassen erahnen, wie sehr den jungen
Kinstler das Experimentieren mit der
perspektivischen Darstellungsweise und somit
der Mimese der dreidimensionalen
o Wirklichkeit auf einem zweidimensionalen
By o n =5 =N Malgrund beschiftigt hat (121,

Abb. 4: ,Heiliger Hieronymus im Gehause” (um 1430,
39,5 x 30,5 cm, North-Carolina-Museum of Art Raleigh) [

Diese Bemiihungen spiegeln sich auch in der Sitzposition des monumental dargestellten Heiligen,
durch dessen Korperdrehung und somit diagonale Anordnung Lochner eine gewisse Dynamik im
ansonsten statischen Bildaufbau sowie eine perspektivische Verkiirzung der Beine darstellen
kann. Diese gelingt ihm deutlich besser als die Linienfiihrung des verzerrten Schreibpultes oder
des hochgeklappten Bodens, was ebenfalls eher auf Robert Campins ,,Merode-Altar” als auf Jan
van Eyck verweist. Die einzelnen Motive sind eher nebeneinander in der Flache als zueinander
im Raum angeordnet 121,

Lochner erreicht mit der Torsion des Korpers von vorne rechts nach hinten links — somit in den
Lichteinfall von oben links hinein — eine Belebung des Geschehens als auch eine Verraumlichung
durch Verkirzung und Hell/Dunkel-Abschattierungen. Dem Betrachter eréffnet sich sowohl ein
Blick von aufSen auf das Gebadude als auch in den Raum hinein. Somit erweitert sich nicht nur der
Raum, sondern auch die Teilnahme des Betrachters an der Szenerie.

Neben der Raumentwicklung verweisen auch die naturalistische Landschaftsdarstellung im
AuBenbereich links sowie die nahezu fotorealistischen Stillleben aus Alltagsgegenstanden an der
rechten oberen Wand auf die friihen Niederlander. Hierdurch wird der Kirchenvater aus der Zeit
um 400 n. d. Z. in die zeitgendssische Gegenwart versetzt und das Geschehen aus dem
Uberirdisch-mystischen in eine profan-alltagliche Schreibstube des 15. Jahrhunderts transferiert.
Das biblische Motiv des von einem Lowen begleiteten Heiligen spielt nunmehr in einer
niederrheinischen Genreszene.



Interessant erscheint auch die Faltengebung im Gewand des Heiligen, welche den weichen
Verlauf des Internationalen Stils hinter sich gelassen hat und bereits Knitterfalten zeigt, obwohl
die enorme Gewandfiille noch dem Weichen Stil entspricht. Der prominent an beiden
flankierenden Saulen dargestellte Figuren- und Architekturschmuck wiederum verweist auf den
Einfluss Rogier van der Weydens, der dieses Stilmittel zur Gestaltung bildnerischer Rahmungen
in die nordeuropdische Malerei eingefiihrt hatte 2l und mit dem Lochner die Schreibstube
nobilitiert und durch die Darstellung von Heiligen und Bischofen kontextuell aufladt.

Das Weltgericht

Bereits wenige Jahre spater erreichte Stefan Lochner mit dem , Weltgerichtsaltar” ab ca. 1435
(Abb. 1, S. 2 und Abb. 5) absolute Meisterschaft und eine bis heute unverwechselbare
Handschrift. Ob dieses Werk urspriinglich nur als Einzeltafel im Sinne eines ,Gerechtigkeitsbildes’
fir das Kolner Rathaus geschaffen wurde oder als Mitteltafel eines Triptychons fir die
Katharinenbruderschaft von St. Aposteln in Kéln, ist nach wie vor offen 3], Tatsichlich zeigen die
beiden potenziellen Seitentafeln, deren Innenseiten im Stadel Museum in Frankfurt und deren
Aullenseiten in der Alten Pinakothek in Miinchen aufbewahrt werden, nicht nur vergleichbare
Male, sondern auch die gleichen Stifterwappen wie die Mitteltafel.

Abb. 5: , Weltgerichtsaltar” (WRM 66, K6In) mit den beiden inneren (re. und li.) und duBeren (oben) Seitentafeln
(Stadel Museum, Frankfurt und Alte Pinakothek, Miinchen)
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Problematisch ist jedoch, dass die in den beiden oberen Ecken eingefligten Wappen in Koéln nicht
nachweisbar sind. Die Forschung geht davon aus, dass sie nachtraglich angebracht wurden [14];
ggf. stammen sie von Stifterfamilien auRerhalb Kolns. Dies kdnnte jedoch auch bedeuten, dass
das Werk urspriinglich nicht fiir die Pfarrkirche St. Aposteln geschaffen wurde 1.

Zwar wurden alle Retabelteile 1764 in St. Laurenz in Koln inventarisiert, allerdings nicht als
zusammenhingende Komposition 14, Einerseits I4sst der Goldgrund der Mitteltafel zusatzliche
Seitentafeln vermuten, musste dieser in Fastenzeiten, an Werktagen und in der Adventszeit doch
fir die Gemeinde verborgen bleiben. Andererseits ware dies auch bei einer Einzeltafel mit
Vorhangen oder Fastentlichern moglich gewesen. Da durch den Verlust der urspriinglichen
Rahmungen auch die Scharniervorrichtungen fehlen, kann der letzte Beweis fir die urspriingliche
Werkkonzeption nicht erbracht werden 3],

Ikonografisch ware die Kombination eines Weltgerichts als Mitteltafel und Apostelmartyrien auf
den AuBenseiten nahezu einzigartig und wenig wahrscheinlich. Zudem divergieren die
Seitentafeln mit ihren wenig raumbildenden Motiven deutlich von der mit koharentem Vorder-,
Mittel- und Hintergrund ausgestatteten Mitteltafel. Lukatis wiederum sieht in der
auBerordentlichen Dramatik und Brutalitdat der Motive auf den Seitentafeln einen Hinweis fir die
kontextuelle und somit auch physische Zusammengehorigkeit, da die hierfiir verantwortlichen
romischen Schergen auf der Haupttafel prominent sichtbar ihrer gerechten Strafe zugefiihrt
werden [19],

Motivisch zeigen die Seitentafeln auf den AuRenseiten die HIl. Antonius, Cornelius und Maria
Magdalena nebst Stifter links und die HIl. Katharina, Hubertus und Quirinus mit einem weiteren
Stifter rechts. Auf den Innenseiten wird das Martyrium der zwolf Apostel dargestellt, auf der
linken Seite von oben nach unten Petrus, Paulus, Andreas, Johannes, Jakobus d. A. und
Bartholomaus sowie rechts Thomas, Philippus, Jakobus d. J., Matthaus, Simon und Judas sowie
Matthias.

Das zentrale ,Weltgericht” beschreibt das Jlingste Gericht am Ende aller Zeiten. Im zentralen,
oberen Bereich thront Christus auf einem doppelten Regenbogen und vor einem dreidimensional
in den Bildtrager gestemmten Strahlenkranz als Weltenrichter tGber der nahezu symmetrischen
Komposition aus unzahligen Figuren. Die beiden Regenbdgen reprasentieren die beiden
Blindnisse der Menschen mit Gott — das Alte und das Neue Testament (Abb. 6). Links und rechts
flankieren ihn — gleichsam in Bedeutungsperspektive — die Gottesmutter und Johannes der
Taufer, die Furbitten fir die zu Richtenden halten und eine vermittelnde Rolle einzunehmen
scheinen. Diese Scharnierfunktion zwischen den Menschen und Christus wird dadurch verstérkt,
dass beide im Diesseits auf Felsen knien und nicht entkérperlicht schweben [l

Eine groBe Engelsschar bevélkert den goldgrundierten Himmel, von denen zwei mit ihren
Businen die um Vergebung bittenden Toten zu neuem Leben erwecken, wahrend die anderen
die Arma Christi als Beleg fiir Christi

Heilswerk heranbringen. Dieses Motiv wiederholt sich in der Pektoralen an Christi Gewand,
welches die finf Marterwerkzeuge symbolisiert — Dornenkrone, Nagel, Essigschwamm, Geildel
und Lanze. Entsprechend prasentiert die Figur Christi die flinf Wunden des Martyriums an
Handen, Fiiken und der Seite (Abb. 6).



Wahrend die Guten auf der linken Bildseite von einem freundlichen Petrus als Torhlter des
Himmels in blauem Gewand und musizierenden Engeln vor der Paradiespforte empfangen
werden, taumeln die bosen Siinder auf der rechten Seite von einer Eisenkette
zusammengehalten ihrem unheilvollen Schicksal in der Holle entgegen. Christus wiederum weist
den Gerichteten den jeweiligen Weg — mit dem erhobenen rechten Arm ins Paradies weisend
("Kommt ihr Gesegneten meines Vaters!", Matth. 25, 34), mit dem linken nach unten in die ewige
Verdammnis ("Weicht von mir, ihr Verfluchten”, Matth. 25, 41). Diese Bewegungen werden von
seinen FliRen wiederholt und somit noch verstarkt.

Dynamisiert wird die Komposition durch die gegenlaufigen Bewegungsrichtungen der Erldsten
von vorne nach hinten links und der Verdammten aus einem zentralen Hintergrund nach vorne
rechts. Der Weg der Auferstandenen trennt sich im Vordergrund unmittelbar vor dem
Betrachter, der sich somit auch mit der ihm selbst bevorstehenden Prifung konfrontiert sieht.
Als waren die expressiven Gebardefiguren nicht schockierend genug, vertrocknet auch die im
linken Bereich fruchtbar sprieRende Flora nach rechts hin zusehends zu einer verdorrten Odnis.

Einen weiteren Kontrast setzt Lochner mit den seitlichen Architekturen. Erscheint das positiv
konnotierte Paradies strahlend weis im modernen Stil der Gotik (Abb. 7), so ist die brennende
und marode Burg der Holle ein Werk der lberkommenen Romanik (Abb. 8). Entsprechend
kontrastieren auch die Inkarnate der Guten und der Engel in hellen Hautténen bis zur
WeilRhohung, wdhrend die Siinder und insbesondere die Ungeheuer braunlich-rétlich bis
schweflig gelbgrin erscheinen. Auch sind die Kérper der Erlésten wohlproportioniert, jugendlich,
gesund und wohl frisiert, wahrend die Verdammten &lter, kranker, ungesiinder und wenig
gepflegt wirken.
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Abb. 8: ,Weltgericht“, Detail von Abb. 1

Unter diesen Verdammten befinden sich — ggf. in Anspielung auf das erst zwei Jahrzehnte vorher
Uberwundene Abendldndische Schisma — Papste, Bischofe, Monche, Konige und Hofdamen,
erkenntlich an ihren Kopfbedeckungen bzw. ihrer Haartracht und in direkter Konfrontation mit
dem Hollenfiirsten (Abb. 10). Die gleichen Figuren sind auch im Paradies zu erkennen (Abb. 9).
Dies weist darauf hin, dass im Angesicht des Jlingsten Gerichts alle Menschen denselben Regeln
unterworfen werden, unabhangig von ihrer Stellung im Diesseits.

Abb. 10: ,Weltgericht”, Detail von Abb. 1
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Die eine Verdammung auslosenden Vergehen werden symbolisch unzweifelhaft vor Augen
gefihrt — Wirfel (Spielsucht), Geldsack (Wucher, Gier), offenes Haar (Prostituierte), gelbe
Hornerhaube (Wollust, Eitelkeit), Trinkbecher (Trunksucht), Unglaube (Judenhiite, islamische
Turbane) sowie Fettleibigkeit (Vollerei) und ein Mund voller Goldmiinzen (Habgier, Geiz)
ermahnen auch den unbedarftesten Glaubigen, wohin seine Laster flihren kénnen. Im Angesicht
der unabwendbaren Hoéllenfahrt erscheinen die Verdammten panisch, entsetzt und fassungslos,
wahrend die Erloésten — erneut in deutlichem Kontrast — ruhig, entspannt und erwartungsfroh gen
Himmel schreiten. Thematisch konkurrieren somit Ordnung und Chaos um die Vorherrschaft.

7 P

Abb. 11: ,Weltgericht”, Detail von Abb. 1

Auch wenn das Werk nur optisch wahrgenommen werden kann, empfindet der Betrachter sofort
die enorme Kakophonie, die von ihm ausgeht. Alle Verdammten und Ungeheuer scheinen
permanent durcheinander zu schreien, und auch viele der Erlosten sind in Gesprache vertieft
dargestellt. Zudem wird Uberall musiziert —vor der Himmelspforte (Abb. 9) und auf dessen Balkon
(Abb. 7), auf der Hollenburg (Abb. 8) und unterhalb der Deesisgruppe (Abb. 6). Der
durchdringende Dauerton der Businen, die lieblichen Melodien von Streichinstrumenten und
Harfen, das wilde Getdose der Trompeter und Trommler in der Unterwelt; leise Gesprache,
infernalisches Heulen der Ungeheuer und das panische Geschrei mannlicher und weiblicher
Verdammten (Abb. 11) vereinen sich zu einem ohrenbetdubenden Klangbrei.

Bemerkenswert ist die enorm naturalistische Ausgestaltung einer groRen Zahl in der Spatgotik
hochst moderner Instrumente, insbesondere im Umfeld des Paradieses. Dies zeigt zum einen die
genaue Kenntnis, die Lochner hiervon gehabt haben muss und zum anderen auch die
ikonografische Bedeutung, die er der Instrumentalmusik beimisst. Budde sieht in diesem
Musikspiel eine ,,Predigt an die Gldubigen“ 7], welche diesen den rechten Weg weisen soll. Als
Betrachter bekommt man den Eindruck, das Geschehen nicht nur zu sehen, sondern auch zu

horen und — wenn man die verschmutzten Leiber der Verdammten und die verunstalteten
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Figuren der Monster in der schwefligen Holle betrachtet (Abb. 10, 11) — auch zu riechen. Somit
werden alle Sinne des Betrachters angesprochen.

Formal weist das Werk verschiedene Kompositionsmerkmale und eine differenzierte
Raumkonzeption auf. Zum einen ist das Gemalde in eine beruhigte und flachige obere Halfte mit
den drei ibergroBen Figuren Maria, Christus und Johannes als Dreieckskomposition, sowie in
eine kleinteilige, tiefenrdumliche, vielfigurige und dynamisierte untere Halfte aufgeteilt. Diese
horizontale Achse korrespondiert mit den zwei vertikalen Bildrahmungen der beiden
Architekturen. Dieser statischen Komposition tritt eine dynamische Bildgestaltung gegeniiber,
die sich in den stark bewegten Kreisbahnen der Menschen, Engel und Ungeheuer manifestiert
und durch die divergierenden Ansichten der in Untersicht dargestellten Architekturen und der in
Aufsicht prasentierten Figuren verstarkt wird.

Somit kontrastiert in der Bildkomposition
eine reprasentative Ebene gottlicher Ruhe
und Ordnung, personifiziert durch die obere
Deesis-Gruppe, mit einer erzahlerischen,
weltlichen Ebene, in der hoch
emotionalisiertes Chaos auf der einen und
verzickt beseelte Glickseligkeit auf der
anderen Seite vorherrschen.

Zehnder ' und Nagel '8 weisen darauf hin,
dass die in Rickenansicht bis an den
unteren Bildrand gerlickten Erlosten —
dhnlich kleiner Repoussoirfiguren — eine
Sogwirkung entwickeln und den Betrachter
aufzufordern scheinen, ihnen auf ihrem
Weg und somit in ihrer Lebensfiihrung im
Diesseits zu folgen.

Tatsdachlich lasst Lochner in der unteren
linken Bildecke einen kleinen Bereich des
Rasens frei (Abb. 12) und ladt somit das
Publikum ein, sich hier zu den Guten zu
gesellen.

Abb. 12: ,Weltgericht”, Detail von Abb. 1

Die Verdammten wiederum kommen dem Betrachter in einer gegenldaufigen Bewegung entgegen
und wirken im doppelten Sinne des Wortes abstoRend. Zudem scheiden sich die Wege beider
Gruppen unmittelbar vor dem Betrachter. Erst hier, an der Grenze zwischen fiktivem Werk und
diesseitiger Wirklichkeit, entscheiden sich die Schicksale. Dieser Wendepunkt wird noch verstarkt
durch die sich auf dem Weg ins Paradies immer mehr entkérperlichenden Figuren der Erlésten,
wahrend die Verdammten ihren festen Korperkern behalten und nach unten gezogen werden
(Abb. 10 und 11). Dem Glaubigen wird instinktiv klar, dass auch er sich in nicht allzu ferner
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Zukunft in dieser Situation befinden wird. Dieser transitorische Moment, in dessen Zentrum sich
nunmehr der Betrachter befindet, verleiht dem Werk seine intensive Dramatik.

Verkoérpert wird dieser
entscheidende Augen-
blick vor dem bevor-
stehenden Jingsten
Gericht durch die im
linken unteren Bild-
bereich platzierte Figur:
Wahrend ein Teufel und
ein Engel zugleich um
seine  Seele ringen,
klammert  sich  der
Verzweifelte hilfe-
suchend an den ihn
rettenden Engel (Abb.
13).

Abb. 13: ,Weltgericht”, Detail von Abb. 1

Diese Dramatik wird noch gesteigert durch die Darstellung des Hoéllenfiirsten, der nicht nur
formal durch seine Positionierung am auflersten Bildrand, sondern auch ikonografisch am Ende
des Narrativs steht. Als einzige Figur, die nach links und damit zu den Verdammten blickt, ist sie
im Profil dargestellt und konfrontiert die ihr gegentliberstehenden Stinder mit ihrer ausweglosen
Situation (Abb. 10, S. 11).

Bemerkenswert ist des Weiteren, welch groRen Anteil die Darstellung der Holle an der unteren
Bildhadlfte einnimmt — deutlich mehr als die Halfte und somit deutlich mehr als in der
spatgotischen Darstellung von Weltgerichtsbildern (iblich [°!, Bei Lochner zeigt die Hélle ein
differenziertes Bild aus unterschiedlichen Landschaften, Ebenen und Architekturen, die in ihrer
Drastik Gibergangslos von der Mitte nach rechts gesteigert werden; der Schrecken wird sozusagen
hoch gedimmt, erkennbar am sich verandernden Verlauf des Bodens.

Diese Uberproportionale Darstellung der Verdammten auf ihrem Weg in die Holle scheint
didaktisch begriindet, sollen Lochners leicht verstandliche und plakativim Vordergrund platzierte
Attribute der verschiedenen Siinden doch offensichtlich belehren und ermahnen. Somit breitet
er vor dem Betrachter ein breites Spektrum an Verfehlungen aus, wohingegen den Erlésten nur
ein schmaler Bereich am linken Bildrand vorbehalten bleibt.

Die Dreieckskomposition in der zentralen oberen Bildhélfte wird durch die Farbtrias Rot-Blau-
Grin der Gewander akzentuiert. So erscheint Christus als Himmelskonig in wertvollem Purpurrot
vor dem ebenso kostbaren Goldgrund, der wiederum Gottvater reprasentiert. Die Gottesmutter
zur Linken ist in ein Gewand aus Ultramarinblau gehiillt, welches Stefan Lochner — und in KdIn
nur er! —aus dem aus Afghanistan importierten und enorm teuren Lapislazuli gewann.
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Die radikale Realitatsndahe, mit der Lochner die biblischen Geschichten darstellt, zeigt sich
exemplarisch in der ,Schindung des Bartholomdus“ (Abb. 14) auf der linken inneren Seitentafel
des ,Weltgerichts” sowie auf dessen vorbereitender Federzeichnung (Abb. 15). Ungeschont,
ausdrucksstark und kompromisslos nach der Wirklichkeit zeigt Lochner hier Brutalitat, Leiden,
Folter, Hasslichkeit, demonstrative Nacktheit und véllige Empathielosigkeit.

Museen zu Berlin (re.)) [

Diese Art der Darstellung ist weit entfernt von dem in KoIn zu dieser Zeit noch hochgeschatzten
Weichen Stil und zeigt den starken Einfluss niederlindischer Malweise 2. Auch auf der
Mitteltafel verweist die exakte Mimese der Architekturen und der Naturerscheinungen sowie der
zeitgendssischen Darstellung von Gewandern und Haartrachten auf das neue Ideal eines von den
Niederlandern um die Gebrider van Eyck und Robert Campin propagierten Realismus.

Abb. 16: ,Weltgericht“, Infrarotaufnahme der Unterzeichnung, WRM KéIn 1
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Wie bei Stefan Lochner Ublich, hat er das ,,Weltgericht” mit einer vollstandig ausgearbeiteten
Unterzeichnung versehen (Abb. 16). Diese zeigt keinerlei auffallige Korrekturen und weist neben
den Konturen samtlicher Figuren und Gegenstdande auch deren Licht- und Schattenwirkungen
und die plastische Modellierung auf, die durch unterschiedlichste Schraffierungen detailliert
wiedergegeben sind. Typisch fiir Lochner sind hierbei x-férmige Kreuzschraffuren, die mitunter
doppellagig aufgetragen wurden, sowie riickwiartsgewandte Haken 211,

Diese Perfektion in der Unterzeichnung lasst vermuten, dass die eigentliche Planung des
Bildaufbaus in separaten Vorzeichnungen erfolgte und Lochner die Unterzeichnung erst auftrug,
als die Komposition bereits vollstindig entwickelt war 3. Die Mehrzahl der Kiinstler der
deutschen Spatgotik arbeitete mit immer gleichen Motivbausteinen, welche sie tradierten
Musterbiichern entnahmen. Suckale 2% weist jedoch darauf hin, dass neben Hans Hirtz 23], Hans
Multscher und Konrad Witz auch Stefan Lochner zu den Ausnahmen gehért, die mit in
Skizzenbiichern entwickelten Innovationen ihre Werke vorbereiteten.

Schaefer (131 vermutet, dass diese (beraus detailgenaue Ausarbeitung der Unterzeichnung
wahrscheinlich der Prasentation des Werkes fiir die Auftraggeber diente. Eher unwahrscheinlich
erscheint die Erklarung, der Meister habe die Untermalung angefertigt, damit das Gemalde selbst
von seiner Werkstatt ,abgemalt’ werden sollte. Hiergegen spricht, dass im Vergleich mit der
Unterzeichnung durchaus Anderungen und Variationen im endgiiltigen Werk zu finden sind, die
sich ein Schiiler sicher nicht eigenstandig zugetraut hatte.

Obwohl das Gemalde zumeist dem Frihwerk Lochners zugeschrieben wird und die Kenntnis
eines vergleichbaren Gerichtsbildes im Rathaus von Diest aus dem Jahr 1420 nahelegt 1?4, weist
es mit der realistischen Darstellung der Figuren, der Detailgenauigkeit in den Motiven und der
subtilen Beleuchtung bereits viele Anklange an die niederlandische Moderne auf. Falls das Werk
tatsachlich eine Wand des Rathauses geschmiickt haben sollte, kdnnte der spatere Ratsherr
Stefan Lochner es wahrend der dreimal wochentlich abgehaltenen Ratssitzungen betrachtet
haben —nachdem er zuvor in der Ratskapelle vor seinem , Altar der Stadtpatrone” gebetet hatte.

Der Altar der Stadtpatrone / Dombild

Der heute im Kolner Dom befindliche , Altar der Stadtpatrone” (Abb. 17) kann als bedeutendstes
Gemalde der Stadt Koln und gleichzeitig als Referenzwerk im Schaffen Stefan Lochners
angesehen werden. Das Dombild gilt neben dem Dreikénigsschrein in der Kélner Kathedrale und
dem Dreikonigenpfortchen neben St. Maria im Kapitol als bedeutendste Verehrungsstatte der
HIl. Drei Konige.

Das in etwa 5,5 x 2,5 Meter groRe Triptychon wird gemald Diirers Tagebucheintrag als einziges
mit groRer Sicherheit dem Kiinstler zugeschriebenes Werk bewertet. Alle anderen Arbeiten, die
Lochner bis heute zugerechnet werden, erreichen diesen Status nur durch stilistische und
handwerkliche Vergleiche mit dem Dombild. Hierbei werden verwendete Rapportmuster des
Brokats und deren Modeln sowie Schablonen als Druckstdcke bei Stoffen und Punzen fir die
Verzierung des Goldgrundes verglichen. So ist beispielsweise ein asymmetrisches
Granatapfelmotiv, welches er hiufig auf Brokat aufbringt, typisch fiir Lochners Arbeitsweise 121,
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Die drei 15 cm dicken und innen mit Leinwand lberzogenen Eichenholztafeln befinden sich seit
1810 im Dom und seit 1959 in der dortigen Marienkapelle im 06stlichsten Joch des siidlichen
Langchors. Tatsachlich wurde das Dombild bis zur Franzosischen Revolution in der
Rathauskapelle St. Maria in Jerusalem aufbewahrt. Auftraggeber des Werkes war der Rat der
Stadt KéIn, worauf auch das Fehlen eines konkreten Familienwappens hindeutet. Um es vor den
einmarschierenden Revolutionstruppen zu retten, wurde es sodann in das Rathaus und
schlieRlich in den Dom verbracht — Ferdinand Franz Wallraf bezeichnete dies als ,,in den Dom
gerettet”.

Abb. 17: ,Altar der Stadtpatrone” (1440/45, 260 x 285 und 261 x 142 cm ohne Rahmung, Marienkapelle im Kélner Dom)

Ikonografisch wird die Mitteltafel von einer Dreieckskomposition aus der zentral thronenden
Maria als Himmelskdnigin und zwei rechts und links vor ihr knienden Kénigen dominiert, die ein
gleichschenkliges Dreieck bilden. Diese Darstellung erinnert an die fir Italien typische Maesta
(2611271 pej der sich kniende oder stehende Engel, Heilige und ihr Gefolge — das sich im Dombild
auch auf die beiden Seitentafeln erstreckt — um eine thronende Madonna gruppieren. Die unter
dem Rahmen befindliche Predella kiindet von der Rettung des Werkes im 19. Jahrhundert und
ist somit nicht aus der Zeit Lochners, sondern aus der Ferdinand Franz Wallrafs.

Bedeutungsperspektive, Goldgrund und strenge Hierarchie beruhen auf der klassischen Maesta-
Darstellung, wahrend die Lebendigkeit der Gesichter und die nahezu intime Nahe zwischen Maria
und Kind auf der einen und den Koénigen auf der anderen Seite schon Anklédnge des moderneren
Motivs einer Sacra Conversazione zeigen. Lauer spricht hier von einer gelungenen Synthese aus
Reprasentation und Narrativ [2°],
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Die nahezu lebensechte Individualitat der Gesichter dieser beiden Konige zeigt bereits das
wachsende Interesse der zeitgendssischen Kiinstler am Portrat, d. h. der Darstellung von
Menschen, wie sie tatsachlich ausgesehen haben. Hierauf hatte Goethe bereits vor zweihundert
Jahren hingewiesen 28, Dem stehen die idealisierten Gesichter Mariens und des Jesusknaben
gegenliber, die der irdischen Realitdt enthoben bleiben (Abb. 18).

Der dritte Konig ist zugunsten einer klaren Symmetrie etwas in den Hintergrund geriickt. Den
Blickrichtungen aller drei Konige sowie der Gottesmutter folgend wird auch der Blick des
Betrachters auf das auf ihrer rechten Hifte sitzende Jesuskind gelenkt (Abb. 18). Die beiden
Koénige zu Marias linker Seite bieten ihre Geschenke an, wahrend der zu ihrer Rechten platzierte,
dlteste Konige das ihn segnende Jesuskind anbetet und seine Geschenktruhe vor sich auf dem
detailliert naturalistisch gemalten Rasen abgestellt hat.

e

Abb. 18: ,Altar der Stadtpatrone”, Detail Mitteltafel

Die klar unterscheidbare Altersabstufung der Kénige verweist auf die drei Lebensalter Jugend,
Reife und Alter [2°1, Zudem représentieren sie die drei bekannten Kontinente Europa Asien und
Afrika. Ungewohnlich fur die Zeit ist jedoch die Darstellung aller drei Konige als weiRhautige
Figuren. Links und rechts wird die zentrale Figurengruppe vom Gefolge der Konige flankiert,

18



wahrend das Gemalde nach oben von einem Goldgrund abgeschlossen wird, der sich in einer
opulent mit geschnitztem MalRwerk gestalteten Rahmung auflost.

Auffallend ist die edle Ausstattung aller Figuren und Gegenstiande mit kostbarsten Materialien.
Maria tragt eine goldene Krone mit Edelsteinen und Perlen und ist in wertvolles Ultramarinblau
und ein Hermelinfell gewandet, wahrend die Konige pelzbesetzte Brokatmantel tragen. Auch
deren Gefolge ist nobel gekleidet und fiihrt goldbeschlagene Schwerter mit sich. Maria sitzt vor
einem kunstvollen Brokatvorhang hinter dem sich der fiir KéIn typische, punzierte Goldgrund
entwickelt. Diese Polimentvergoldung weist eine erstaunliche Dicke von bis zu 1,3 mm auf [2°],
sodass die insgesamt verwendete Menge an Gold erheblich ist.

Das Gewand Mariens wird vor ihrer Brust von einer goldenen und mit acht Perlen besetzten
Agraffe zusammengehalten, die das marianische Symbol des Einhorns aufweist. Die Reinheit und
Unschuld der Jungfrau zahmte das Einhorn so wie auch Jesus die Unbefleckheit Mariens fiir seine
Menschwerdung auswahlte. Eine dhnliche Agraffe tragt auch die ,,Madonna im Rosenhag”,
jedoch mit nur sieben Perlen.

Uber Marias Kopf ist ein dreidimensionaler Stern mit eingekerbtem Strahlenkranz in die
rahmende MaRwerkarchitektur eingefligt. Rechts und links des Throns bevolkern die gleichen
Engel den Himmel, die auch auf dem ,, Weltgericht” prominent vertreten sind. AuRerst realistisch
ist auch die Wiedergabe des Pokals und der Schatztruhe, welche die Kénige als Geschenke
anreichen, sowie des Almosenbeutels des alten Kdnigs, die Riistung Gereons und die Kronen von
Maria und der HI. Ursula. Die nahezu fotorealistische Darstellung ist zugleich ein Beleg fir die
herausragende Stellung der Kélner Goldschmiedezunft und ihrer Werke, an deren Kunstfertigkeit
zu Lochners Zeit nur Arbeiten aus Paris heranreichten.

Das ,Lochner-Blau’ hatte in Koln eine besonders herausgehobene Stellung und war nur den
reichsten Auftraggebern vorbehalten. Er alleine verwendete das aus dem Halbedelstein
Lapislazuli hergestellte Ultramarinblau, wahrend alle anderen Werkstatten Azurit benutzten,
welches weit weniger Glanz erzeugte 2%, Uber die Verwendung des Lapislazuli wurden — neben
dem eigentlichen Werkvertrag fiir ein Gemalde — Zusatzvereinbarungen zwischen Auftraggeber
und Kinstler abgeschlossen. Lochner hatte beste Handelskontakte in die Niederlande, liber die
das Lapislazuli aus Afghanistan importiert wurde.

Um Konflikte mit der Zunftordnung zu vermeiden und zugleich den geltenden Konventionen zu
entsprechen, legte Lochner unter die Lapislazuli-Lasur eine Schicht des vorgeschriebenen Azurits.
Eine weitere Neuerung bestand in der Kombination von Indigoblau aus dem Farberhandwerk mit
afrikanischem Rotholz aus der Buchmalerei ?°!; entsprechend exklusiv war seine Kauferschaft.

Die Innenseiten der beiden Seitenfliigel zeigen auf der linken Tafel die HI. Ursula (Abb. 19) mit
ihrem Attribut, dem Pfeil, und auf der rechten den HI. Gereon (Abb. 20). Somit vereint das
Dreifligelretabel die Stadtpatrone Koins — St. Ursula, St. Gereon und die Hll. Drei Kbnige. Beide
Heilige erscheinen mit ihrem jeweiligen Gefolge, Ursula mit elf der legenddren 11 000
Jungfrauen, in zartestem Inkarnat leuchtend, sowie hohen Kirchenfiirsten, die sie auf der
Riickreise von ihrer Pilgerfahrt nach Rom begleiteten; Gereon wiederum mit Soldaten der
Thebdischen Legion, die er anflihrte. Beide Heilige erlitten das Martyrium, nachdem sie den
Forderungen machtiger Herrscher zugunsten ihrer christlichen Prinzipien widersprochen hatten.
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Wahrend Ursula dem Drangen Attilas widerstand und nicht seine Frau wurde, verweigerten
Gereon und seine Legion sowohl die Huldigung romischer Gotter als auch den Befehl Kaiser
Maximians zum Waffengang gegen rebellierende Germanen. So werden die Tugenden der
Standhaftigkeit und der Glaubenstreue zu den hochsten Werten des ,Heiligen Koln®.

Abb. 19 und 20: , Altar der Stadtpatrone®, Details Seitentafel links und rechts

Auch auf diesen beiden Tafeln sticht die Darstellung edelster Materialien ins Auge. Die weich
fallenden, Gppigen Gewander der Hl. Ursula und ihrer Begleiterinnen lassen teure Gewdander aus
Leinen-, Damast- und Seidenstoffen mit Brokat- und Pelzbesatz erkennen, wahrend die Gruppe
der Thebaischen Legion glanzende und das Licht reflektierende Riistungen unter ebenso
wertvollen Manteln prasentiert. Wie kaum ein zweiter Kolner Maler gestaltet Lochner die
Oberflachen der unterschiedlichsten Materialien in hdchster Perfektion. Die Kiihle der metallisch
schimmernden Harnische, die Weichheit kostbarer Pelze und die vielschichtige Struktur der edlen
Brokatstoffe scheinen beinahe greifbar; ihre haptischen Qualitdten sind so Uberzeugend
dargestellt, dass man sie nicht nur sieht, sondern férmlich zu fihlen glaubt.

Die Mitteltafel zeigt exemplarisch zwei unterschiedliche Vorgehensweisen, mit denen Lochner
Goldschmiedearbeiten wiedergibt. Das auf der Wiese stehende Gabenkastchen hat er nicht
gemalt, sondern grafisch auf eine Blattgoldauflage gezeichnet und geritzt (Abb. 22). Auch die
Kronen und Edelsteine hat Lochner auf diese Art angelegt (Abb. 21).
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Abb. 21: ,Altar der Stadtpatrone”, Detail Abb. 22: ,Altar der Stadtpatrone”, Detail

Ganz anders ist jedoch die Arbeitsweise bei den beiden Pokalen, welche die Konige dem
Jesuskind darbieten (Abb. 21). Diese sind komplett malerisch gestaltet und zeugen von einer
derart perfekten Mimese tatsachlich existierender Vorbilder, dass hier von einer Art ,Portrat’
gesprochen werden kann. Beide Arbeiten, sowohl das Kastchen als auch die Pokale, sind
dermalien prominent herausgehoben, dass man den Stolz des Klinstlers zu spliren glaubt: ,sehet,
das habe ich gemacht’. Der Weg des Handwerkers zum Kiinstler ist nicht mehr weit und Albrecht
Direr nur eine Generation entfernt.

Die Alltagsseiten auf den AuRenseiten der Seitenfliigel zeigen die Verklindigung an Maria durch
den Erzengel Gabriel, der die Menschwerdung Christi bekanntgibt (Abb. 23). Auch auf diesen
Ansichten, die aulRer an kirchlichen Feiertagen ganzjahrig sichtbar waren, dominiert die exquisite
Gestaltung der Ausstattungen. Der golddurchwirkte Brokatvorhang wiederholt sich im
strahlenden Nimbus Mariens und kontrastiert eindriicklich mit dem edlen Gewand des Engels. Er
versetzt das Geschehen — dhnlich dem Goldgrund der Innenseiten — in himmlische Spharen.
Herausragend ist zudem der exakte Naturalismus, mit dem Lochner das aufgeschlagene Buch und
die Vase mit Lilienstraul$ als Symbol der Jungfraulichkeit darstellt.

Dieser ausgepragte Realismus wiederholt sich auf den Innenseiten und der Mitteltafel in der
dargestellten Flora der Rasenflachen, die grofStenteils botanisch exakt bestimmbar ist. So kann
am Bliitenstand der Pflanzen nachvollzogen werden, dass das Geschehen im Mai stattgefunden
hat 139, Dieser Monat gilt als Marienmonat, womit sich selbst die Natur der Verherrlichung
Mariens anschliefl3t. Als weiteren Beweis seiner fotorealistischen Meisterschaft platziert Lochner
direkt vor dem linken FuR des rot gewandeten Soldaten neben Gereon einen perfekt gestalteten
Hirschkafer.
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Die Szene fangt genau
jenen Moment ein, in
dem der Engel im
Raum erscheint und
Maria sich ihm
freudig  Uberrascht
mit leichter Drehung
im Oberkorper
zuwendet.

Mit  zarter Geste
scheint sie ihn zu
begriiRen, wahrend
Uber ihr der Heilige
Geist in Gestalt einer
Taube kreist. Der
Engel halt ein Zepter
sowie ein Spruchband
mit Siegel in den
Handen.

Augenfallig ist die perfekte Lichtinszenierung, mit der Lochner die Wirkung der Oberflachen und
Farben akzentuiert. Abdunklungen, Aufhellungen bis zur Weihéhung, Abschattierungen und
spotlightartige Betonungen geben den Figuren nicht nur mehr Plastizitat, sondern heben auch
deren narratives Gewicht hervor. So erhdlt die Zwiesprache zwischen Himmelskonigin,
Jesusknabe und altem Konig ebenso eine herausgehobene Bedeutung wie die Figuren der Hll.
Ursula und Gereon sowie Gabriel und Maria.

Anders als die aulerordentliche Oberflaichengestaltung und Lichtfihrung bleibt die
tiefenrdumliche Entwicklung des Innenraumes, der sich lber beide AuRenfliigel einheitlich
aufspannt, trotz perspektivisch nachvollziehbarer Verkirzung ungenau. Weder die rechte noch
die linke Tafel entwickeln einen eng umgrenzten Fluchtpunkt, vielmehr divergieren die im
Bodenbelag, in den Deckenlatten und dem Mobiliar vorhandenen Diagonalen deutlich.

Auf den Innenseiten beschrankt sich die Raumperspektive auf einen in der Mitteltafel etwas
breiter angelegten, auf den Seitentafeln jedoch relativ schmalen und zudem mittelalterlich
hochgeklappten Bihnenraum in leichter Draufsicht. Durch die dichte Staffelung der
Figurenstaffage und den jede Raumlichkeit verneinenden Goldgrund zeigt sich weder ein Mittel-
noch ein Hintergrund. Hinsichtlich der Raumgestaltung werden Einfllisse der niederlandischen
Moderne somit kaum sichtbar. Allerdings kreiert Lochner durch die halbkreisférmige Anordnung
der Figuren Uber alle drei Tafeln hinweg einen Raum, der sich in den AuBenraum erweitert und
somit den Betrachter in die Handlung einbezieht. Eine dhnliche Komposition erkennt man auf der
Mitteltafel des , Triptychon der Heiligen Sippe” (um 1420) des Alteren Meisters der Heiligen
Sippe, welches Lochner sicherlich gekannt hat .
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Krischel konnte zeigen, dass die Architektur dieses Innenraumes auf den AuRenseiten den
Gegebenheiten in der Ratskapelle St. Maria in Jerusalem entsprach und die Ratsherren beim
Betreten der Kapelle die gleiche Raumdisposition vorfanden, wie sie auf den Aulentafeln
dargestellt wird 2%, Somit verbindet diese Innenraumszene das himmlische Geschehen mit der
irdischen Welt einer profanen Architektur und ganz speziell mit einem Gebaude der Kolner
Bilrgerschaft. Auch dies verweist wieder auf den hohen Anspruch des ,Heiligen KoIn®.

Im 21. Jahrhundert stehen das Dombild -
und damit auch dessen Schopfer Stefan
Lochner — wieder im Zentrum aktueller
Kulturpolitik. Als Reaktion auf die im
Kélner Dom vorhandenen juden-
feindlichen  Ausstattungen und im
Gedenken an die Pogrome von 1349, die
1423 erfolgte Ausweisung der Kolner
Juden aus der Stadt sowie den 1424
entweihten und zur Ratskapelle St. Maria
in Jerusalem umgebauten judischen
Tempel ist fiir 2026 ein Wandgemalde
unmittelbar oberhalb des Dombildes
geplant (Abb. 24).

Abb. 24: geplante Installation von Andrea Biittner [

Dieses von der Berliner Kiinstlerin Andrea Bittner entworfene Gemalde wird eine
fotorealistische, malistabsgetreue und scheinbar schwebende Darstellung eines kiirzlich unter
der Baustelle des neuen MiQua-Museums freigelegten Fundamentsteines auf schwarzem Grund
zeigen und in etwa die AusmaRe des Dombildes aufweisen 31, Auf diesem Fundament ruhte vor
der ewigen Verbannung aller Juden aus der Stadt KéIn der Schrein der Thora.

1442 wurde dann auf eben diesem Fundament Lochners Altar der Stadtpatrone aufgestellt und
verblieb dort fiir beinahe 400 Jahre, bis er 1810 in den Dom umzog. Nun wird sich die Anordnung
umkehren, der Fundamentstein wird (iber Lochners Altar schweben, jedoch ohne dessen
Einzigartigkeit infrage zu stellen.

Madonna im Rosenhag

Betritt man im Kolner Wallraf-Richartz-Museum Raum 5, dann steht man unmittelbar dem
Hohepunkt mittelalterlicher Kélner Malerei gegeniber. Die frei im Raum platzierte ,Madonna
im Rosenhag” (Abb. 27) begegnet dem Besucher auf Augenhéhe und zum Greifen nahe. Wiinscht
man sich beim ,,Dombild” ein Fernglas, so ermoglicht die Rosenhagmadonna einen mikroskopisch
genauen Blick auf Stefan Lochners Malweise (Abb. 30, S. 26).

Das relativ kleine und hoch rechteckige Andachtsbild wurde Anfang bzw. Mitte der 1440er Jahre
geschaffen und weist die Maf3e von 50,5 x 40 cm (H x B) auf. Lochner malte das Werk, welches
urspriinglich die linke Tafel eines Diptychons bildete (Abb. 25), mit Olfarbe auf Eichenholz. Auf
der rechten, leider verlorenen Tafel wird der Stifter des Werkes vermutet 321,
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Abb. 25: Modell des urspriinglichen Diptychons Abb. 26: Hans Memling: ,,Madonna im Rosenhag und Hl.
Georg mit Stifter” (1490, Alte Pinakothek Miinchen)

Ein weiterer Hinweis auf ein Diptychon ist die dunkelgriin marmorierte und sorgfaltig geglattete
Riickseite (Abb. 28). Diese Bearbeitung ergibt nur Sinn, wenn das Werk wandelbar konzipiert war.
Der in Abb. 25 vorgestellte Rekonstruktionsansatz bezieht sich auf ein vergleichbares Werk von
Hans Memling (Abb. 26) und kénnte die Blickrichtung des Jesusknaben erklaren, der in dieser
Anordnung einen knienden Stifter direkt anschauen wiirde.

Inhaltlich und formal ist die thronende Madonna als gekronte Himmelskonigin mit dem
Jesusknaben auf ihrer linken Hifte sitzend das zentrale Bildmotiv. Dieses Thema der Sedes
sapientiae — Sitz der Weisheit — ist bei Lochner in einem Hortus conclusus verortet. Uber ihrem
Kopf am oberen Bildrand sind Gottvater sowie der Heilige Geist als Taube dargestellt, die mit
dem Kopf Mariens und der Agraffe ihres Gewandes die vertikale Mittelachse des Bildes bilden.

Abb. 27: ,Madonna im Rosenhag”, Vorder- und Abb. 28: Riickseite (1440-1442, 50,5 x 40 cm, WRM 67 Koln)
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Maria sitzt auf einem rot gemusterten Kissen und ist in ein blaues Gewand gehiillt, dessen lippige
Fille noch den Weichen Stil zitiert, dessen Faltenverlauf — &dhnlich wie beim ,Altar der
Stadtpatrone” — jedoch schon den modernen Knitterfaltenstil andeutet. Die enorme
Detailgenauigkeit bei der Darstellung der Rasenfliche, der Musikinstrumente und der
Blgelkrone verweist erneut auf die Einfllisse der niederlandischen Malerei um die Gebriider van
Eyck und Robert Campin. Die wenig realistisch ausgebildete Raumtiefe mit hochgeklappter
Perspektive sowie der kunstvoll punzierte Goldgrund als ,sonnengleich leuchtender Himmel
jenseits menschlichen Begreifens” 33 sind jedoch Stilmerkmale Altkélner Malerei.

Zwei Engel in den oberen Ecken ziehen einen die Himmelskonigin nobilitierenden, kostbaren
Brokatvorhang bzw. Baldachin auf, sodass die Marienerscheinung fiir die Betrachter sichtbar
wird und etwas Augenblickhaft-Fliichtiges erhalt. Der Vorhang kdnnte jederzeit wieder zufallen
und den kurzen ,Blick in den Himmel‘ wieder verschliefen. Der Behang selbst ist mit roten
Granatapfeln verziert, welche die Fruchtbarkeit und Reinheit Mariens und gleichzeitig das
bevorstehende Leiden Christi symbolisieren.

Ein symmetrisch angelegtes Rosenspalier fasst die Gottesmutter ein. Die Engel auf der Mauer des
Hortus conclusus, der Tugend und Jungfraulichkeit Mariens symbolisiert, und der davorliegenden
Rasenflache fligen sich zu einer Kreiskomposition zusammen, die den Fokus auf das zentrale
Marienmotiv lenkt. Die Pfauenfedern an den Fligeln mancher Engel verweisen auf
Unsterblichkeit und Auferstehung. Eine Engelsschar musiziert auf Rahmenharfen, Knicklauten
sowie einem Portativ (Abb. 29), wobei die Fingerhaltung der Engel exakt der tatsachlichen
Spielweise entspricht und den kundigen Betrachter illusionierte Musik héren lasst.

Traditionell der Koélner Malerei verhaftet, zeigt sich
das liebliche Antlitz der Madonna mit emailgleichem
Inkarnat, hoher Stirn, schmalen Augenbrauen,
zierlicher Nase sowie kleinem, roten Mund Uber
einem grazilen Kinn (Abb. 31). Tatsachlich erreicht
Lochners Madonna — ebenso wie die HIl. Ursula mit
ihren Jungfrauen auf dem ,Dombild“ oder die Engel
und Erlosten des ,Weltgerichts” — mit ihrem
porzellanhaften Teint ein so hohes Mald an inniger
Zartheit in Gestaltung und Wesenheit, wie es in der
gesamten Geschichte der Malerei — und nicht nur der
Spatgotik — fast ohne Beispiel ist 4. Zu Recht nennt

Wundram dies einen ,Eindruck heiterer Kostbarkeit"”
[33]

Lochners Frauengesichter zeichnen sich durch schmal-
ovale Form, fillige Wangen, weiche, wenig plastische
und puppenhafte Gesichtsziige, und kleine, weit
auseinanderliegende Augen aus [Z, Ahnlich dem
Meister der Alteren Sippe fiihrt Lochner die Haare
hinter leicht abstehenden Ohren nach hinten.

Abb. 29: ,Madonna im Rosenhag”, Detail
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Abb. 30: ,Madonna im Rosenhag”, Detail

3 » ¢ £

Abb. 31: ,Madonna im Rosenhag”, Detail

Wie bereits beim ,Dombild“ schmiickt
Lochner auch in diesem Werk die Agraffe
der Madonna mit dem Motiv des
Einhorns, welches sich vertrauensvoll
Maria zuwendet (Abb. 30). Ahnlich dem
Taubenflug des Heiligen Geistes
symbolisiert auch diese Darstellung die
Menschwerdung Christi in und durch die
Jungfrau. Lochner wiederholt auf dieser
Agraffe die Szenerie des Hauptmotivs —
Maria und der Jesusknabe als auch die
Jungfrau und das Einhorn halten sich
jeweils mit den rechten Handen bzw.
Vorderlauf. Diese Geste besiegelte im
Mittelalter ein Rechtsgeschaft und
verweist hier auf die Verbindung Gottes
mit den Menschen.
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Auch der Nimbus der Gottesmutter ist reichhaltig mit Symbolen ausgestattet (Abb. 31). So findet
man einen kompletten Mondzyklus mit insgesamt 29 gepunzten Einzelmotiven zu- bzw.
abnehmender Mondphasen. Dieses Kreisschema wird oben von einem Saphir und unten von
Maria unterbrochen. Der Edelstein nimmt dabei die Stelle des Neumondes ein und strahlt — als
Sonne/Christus durch die dunkelsten Mondphasen hindurch, wahrend Marias Antlitz an der
Stelle des Vollmondes steht und den Mond reprasentiert. Hierbei strahlt auch sie, allerdings als
Reflexion des Lichtes, welches von Christus ausgeht 13>,

Die ,Madonna im Rosenhag“ folgt dem mittelalterlichen Prinzip der Ordnung, denn , Gott hat die
Welt geordnet nach Gewicht, Maf$ und Zahl“, wie es im Buch der Weisheiten heif$t und worauf
sich die Erbauer mittelalterlicher Kathedralen bei deren Konzeption berufen haben. Kirchen sind
gottliche und somit vollkommene Bauwerke. Dieser gottlichen Ordnung sollte nicht nur die
Architektur der KéIner Kathedrale folgen, sondern auch die sakrale Malerei.

‘

Tatsachlich befinden sich die geometrischen Verhaltnisse im Bildaufbau in einer ,gottlichen
Harmonie zueinander. Berechnet man die Mal3e anhand des im K&In der damaligen Zeit iblichen
Zoll von 2,4 cm Lange, dann entspricht der Abstand zwischen Bildrand und duRerer Spalierstange
genau 3 Zoll — sowohl links als auch rechts und oben. Die Laube selbst hat eine Breite und eine
Hohe von jeweils 9 Zoll. Die Bedeutung der Zahl Drei erschlief8t sich durch die im Bild dargestellte
Trinitat, wahrend die Neun It. Krischel sowohl die Sterbestunde Jesu als auch die Anzahl der
Planetensphdren reprasentiert, welche die Seele auf ihrem Himmelsweg zur Erlésung zu
durchlaufen hat 3¢, Dieses Grundmotiv von drei Zoll begegnet dem Betrachter in der Linge der
langsten Harfensaite des unten rechts musizierenden Engels wieder, womit Lochner eine
mathematische Verbindung von Musik und Architektur im Sinne goéttlicher Ordnung herstellt.

Bei genauerer Betrachtung konnen weitere thematische Hinweise gefunden werden. So
wiederholt sich die Zahl Neun in der Anzahl der Perlen an Mariens Krone, und verweist auf die
neun Stationen das Heilsgeschehen, somit den Weg, durch den Gott die Menschheit erl6st,
wahrend die Agraffe derer sieben aufweist. Die Sieben wiederum verweist auf die Anzahl der
Sakramente.

Abb. 32: ,Madonna im Rosenhag”, Detail

Weitere Symbole sind die weiRen Lilien hinter der Gottesmutter, welche —ebenso wie die weilken
Rosen im Spalier und die Erdbeeren, Veilchen und MakRliebchen auf der Wiese — deren
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Jungfraulichkeit und Demut bekunden (Abb. 32), wahrend die roten Rosen Sterben und
Auferstehen Christi ankiindigen.

Der Apfel wiederum, der
Jesus von einem Engel
gereicht wird (Abb. 33),
thematisiert Adam und Eva
und deren Sundenfall im
Paradies. Jesus, der durch
den Apfel nunmehr als
zweiter Adam erscheint,
Ubernimmt deren Schuld
und tilgt sie gleichzeitig 1371,

Auch der Hortus Conclusus
als geschutzter und intimer
Rickzugsort verweist auf
den verlorenen Garten
Eden.

Abb. 33: ,Madonna im Rosenhag”, Detail

Obwohl die Gottesmutter durch die Krone als Himmelskonigin angelegt ist, zeigt ihre Sitzposition
auf einem auf dem Boden liegenden Kissen eine demiitige, intim-nahbare Haltung. Diese der
italienischen Madonna dell 'Umilta 3hnelnde Darstellung 33 zeigt Maria als Fiirsprecherin fiir die
Einheit und den Frieden unter den Menschen.

< o) } Lochner komponiert auch dieses kleine und sicherlich
private Andachtsbild mit einer zentralen Dreiecks-
komposition, die allein von der Figur der Gottesmutter mit
ihrem Uppig auslaufenden Gewand gebildet wird. Da ihr
Sl 27 Kopf leicht aus der zentralen Vertikalachse hinaus geneigt
a ‘ ist, erstarrt die lkonografie jedoch nicht in allzu grofRer
Strenge. Dieses Dreieck wiederum befindet sich innerhalb
Q eines Kreises aus Engeln und vor einem Rechteck aus
Rosenspalier, welches mit den Engeln in den oberen Ecken
und Gottvater ein weiteres Dreieck ausbildet. Dieser
~3 \j Aufbau verdeutlicht das geometrische Kompositions-
] schema Lochners (Abb. 34).

Abb. 34: Kompositionsschema

Der Blick des Betrachters wird zudem —von den drei Kreisformen um Gottvater sowie die beiden
Nimben von Maria und Jesus und der herab fliegenden Taube — von Gott tGber die Madonna hin
zum Jesusknaben gelenkt. Den Blick Jesu’ nachvollziehend betrachtet der Glaubige sodann die
Engel zu seiner linken und dem Kreisbogen folgend danach die links positionierten Engel, die
wiederum ihren Blick zurlick zu Gottvater heben.
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Hinterfangen wird die Gottesmutter von der polygonal gebrochenen Mauer des Hortus
Conclusus, der jedoch am unteren Bildrand offen gestaltet ist. Hier erkennt man wie bereits beim
,Dombild“ eine Anlehnung an altere Darstellungen in der Altkdlner Malerei, insbesondere beim
Meister der Heiligen Sippe, bei dessen , Triptychon der Heiligen Sippe* von 1420 ebenfalls ein
Hortus Conclusus aufgespannt ist, der im vorderen Bereich vor dem Betrachter komplett
offenbleibt und diesen gleichsam zum Eintritt in diese himmlische Welt einlddt . Somit kann
sich der Glaubige in die Andacht vertiefen und Teil der Anbetung Mariens werden, denn gemaR
der Mariologie des Bonaventura konnte Gott nur durch Maria in die Welt der Lebenden kommen
und umgekehrt kann der Mensch nur durch Maria das Paradies erreichen.

Die Fllle der Motive und Hinweise erforderte sicherlich eine auch fir die damalige Zeit hohe
Bildung und profunde Kenntnis der christlichen Symbolik. Somit konnte der Stifter dem héheren
Klerus oder dem Umfeld der KéIner Universitat angehort haben. Das in der Andacht aus nachster
Nahe ansichtige Gemalde lasst den kundigen Betrachter somit in diese Symbolsprache
eintauchen und in eine meditative Andacht versinken. Nicht zu Unrecht betont Zehnder Lochners
,unbegrenzte Méglichkeiten, mit Farben zu symbolisieren” und ,eine bis dahin unbekannte
ikonographische Dichte zu erreichen” 381,

Kunsthistorische Einordnung

Somit stellt sich die Frage nach den Auftraggebern, die aufgrund von Lochners Ruf und der von
ihm verwendeten edlen Materialien aus den vermogenden Kreisen der Stadt gekommen sein
miussen. Kunstwerke wurden bis zum Beginn der Friihen Neuzeit in den meisten Fallen nicht
signiert oder datiert. Zudem gibt es keine begleitenden Texte zur Ikonografie und erst recht nicht
zur lkonologie der Werke. Ein wichtiges Hilfsmittel bei der Datierung und Interpretation von
Kunstwerken des ausgehenden Mittelalters ist somit die Identifizierung der jeweiligen Stifter.

Da diese eine hohe gesellschaftliche Position innehatten, sind deren Lebensdaten und haufig
auch deren Lebensgeschichte gut dokumentiert. Bei Lochner erweist sich diese ldentifikation
jedoch als schwierig, da seine Werke zumeist keine Wappen oder Inschriften zu den Stiftern
aufweisen oder keiner der bekannten Familien zugeordnet werden kénnen [,

Bei den wenigen Stiftern in Lochners CEuvre, die identifiziert werden kdnnen, handelt es sich
weniger um reiche Kaufmanns- oder Handwerkerfamilien als vielmehr um Patrizier, Adlige, Ritter
und hohe Geistliche. Lochners Klientel ist eher bei den alteingesessenen Geschlechtern zu finden
als im aufstrebenden, neureichen Birgertum. Dies kann auch erklaren, warum bei Lochner trotz
aller Adaption niederlandischer Modernitat die traditionellen Werte des andernorts bereits
Uberwundenen Internationalen Stils wie Goldgrund, Idealisierung, prachtvolle Schmuck- und
Gewandausstattung und blumenibersate Wiesenlandschaften dominant bleiben.

Das sich diese Bildmotive weiterhin einer grofRen Beliebtheit erfreuten zeigt auch die Rezeption
Lochners auBerhalb Kolns. So kénnen Beziige auf Lochner bis nach Norddeutschland (Hans
Bornemann: ,Kreuzigung des Apostels Andreas”), entlang des Rheins, in Siddeutschland (Martin
Schongauer: ,Darbringung im Tempel“, Albrecht Direr: ,Rosenkranzfest“) und in den
Niederlanden (Rogier van der Weyden: , Columba-Altar”, Hans Memling: ,Jiingstes Gericht")
nachgewiesen werden. Diese Rezeptionen betreffen jedoch vornehmlich die Motive und die
Bildkomposition Lochners, weniger seine Malweise 391,
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Trotz der Kenntnisse von van Eyck und der Integration seiner Neuerungen in die traditionelle
Malweise der Altkélner Malerei bleibt Lochner dem Geist des 14. Jahrhundert eng verbunden. So
nennt Gombrich ihn den ,,Fra Angelico des Nordens“ %1 und vergleicht dessen Umgang mit den
Neuerungen eines Masaccio slidlich der Alpen mit Lochners Rezeption der Innovationen der
Brider van Eyck hinsichtlich Raumgestaltung und Wirklichkeitsnahe in Nordeuropa.

Als Beleg verweist Gombrich auf das
Wilton-Diptychon, welches Ende der
1390er Jahre als Altarbild in England
von einem unbekannten Meister
geschaffen wurde (Abb. 35).

Wird Lochners Rasenfliche sowie
die Rosenlaube bereits zum
Spiegelbild der Natur und somit der
Wirklichkeit, so bleibt dessen
Perspektive doch deutlich
,hochgeklappt’, wahrend Maria und
das Jesuskind dem Betrachter en

b s = 4 .. @ face gegenlibertreten.
Abb. 35: ,,Wilton-Diptychon” (1390er Jahre, National Gallery London) [©!

Obwohl Lochner seine Madonna — im
Gegensatz zum Wilton-Meister — auf einer
Bihne mit Tiefenraum zu platzieren
versteht, wirkt dieser doch verzerrt und
nicht der Wirklichkeit entsprechend. Dies
verdeutlicht die vergleichbare und nahezu
zeitgleich geschaffene Darstellung einer
»~Madonna am Springbrunnen” von Jan van
Eyck (Abb. 36), bei der sich die Rasenflache
zu FURen der Madonna deutlich nattrlicher
in die Tiefe entwickelt als bei Lochner.

Auch befindet sich die Figurengruppe bei
van Eyck in gleicher Perspektive wie der
Hortus conclusus, wahrend der Betrachter
Lochners Maria auf Augenhdhe ansieht, die
Wiese jedoch in Draufsicht. Ob Lochner
diese  traditionellere  Raumdarstellung
sowie den Goldgrund bewusst gewahlt hat,
um die der Wirklichkeit entriickte Stellung
Mariens zu betonen, bleibt fraglich.

Abb. 36: Jan van Eyck: ,Madonna am Springbrunnen”
(1439, Konigliches Museum der schénen Kiinste Antwerpen)
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Zumindest erscheint die alternative Deutung, Lochner hatte die Perspektive van Eycks
handwerklich nicht besser umsetzen konnen, vor dem Hintergrund seiner (iberragenden
Fahigkeiten wenig glaubwiirdig. Tatsachlich erscheint van Eycks Raum eher der Natur zu
entsprechen und Maria in die diesseitige Welt der Betrachter eingetaucht zu sein. Lochners
Madonna hingegen wirkt — obwohl auf einem Rasen sitzend, dessen Pflanzenarten taxonomisch
exakt bestimmbar sind —in himmlische Gefilde entriickt und mystisch verklart.

Auch Krischel legt dar, dass Lochner sowohl den zarten Liebreiz als auch die mystische
Empfindsamkeit der vorherigen Generation der Kdlner Meister im Internationalen Stil um die
Jahrhundertwende weiter tradiert und gleichzeitig die Architekturen und menschlichen Figuren
in modernem, flamischem Naturalismus weiterentwickelt und die Darstellung verschiedenster
Materialien und Oberflichenstrukturen in ihrer haptischen Erscheinung perfektioniert (411,

Ein weiterer Beleg fir Lochners Modernitdt ist die subtile Verwendung von Licht-
/Schattenwirkungen. Die Darstellungen der ,Apostelmartyrien auf den mutmaRlichen
Seitentafeln des ,,Weltgerichts” (Abb. 5, S. 8) beziehen ihre auRerordentliche Dramatik nicht nur
durch die drastische Direktheit der Folterszenen, sondern auch durch die diffizile
Lichtkomposition der einzelnen Szenen.

Lochners Perfektion bei
der Wiedergabe von Licht-
/Schatteneffekten  zeigt
seine ,Darbringung im
Tempel“ von 1447 (Abb.
37). Der Kinstler
kombiniert  hier den
weichen  Verlauf des
Schlagschattens, welcher
der Schwibbogen von
links nach rechts auf das
Gewolbe wirft, mit dem
fein akzentuierten
Schatten des  trans-
parenten Baldachins aus
‘ Gaze Uber der
2 . Darbringung vor Simeon.
Ibenkian Museum Lissabon) M

Abb. 37: ,Darbringung im Tempel“ (Detail, 1447, Gu

Neben dem Einsatz von Lichtkompositionen erzeugt Lochner auch mittels Spiegelungen eine
Durchdringung von diesseitiger Realitdt und gemalter Imagination. So wie der Lichteinfall
scheinbar aus der realen Welt in den Bildraum eindringt (Abb. 37), spiegeln sich retrograd Dinge
aus der Wirklichkeit des 15. Jahrhunderts in biblischen Szenen auf der Leinwand ©°!. Besonders
augenfallig erscheint dies bei der Spiegelung von Fenstern im Amethyst der Krone in ,Maria im
Rosenhag” (Abb. 38). Der Kiinstler bezieht den Betrachterraum in den Bildraum ein, verbindet
somit zwei Welten und Uberschreitet die asthetische Grenze zwischen Realitat und Illusion.
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Bemerkenswert ist hierbei, dass sich
diese Fenster in einem Aufenraum,
dem Hortus Conclusus, spiegeln, in
dem es naturgemaR keine Fenster
geben kann; diese somit einer
anderen Realitat, der Wirklichkeit der
Betrachter, entstammen missen .

Die Lage dieser Spiegelung an
zentraler Stelle zwischen dem Kopf
der Madonna sowie der Taube des
Heiligen Geistes und Gottvater ist ein
Beleg fiur die Bedeutung, die Lochner
dieser Einbeziehung der realen Welt
in das himmlische Narrativ beimisst.

Auch der Farbauftrag Lochners zeichnet sich durch hohe Meisterschaft aus und entspricht dem
State of Art seiner Zeit. Insbesondere das in KéIn nur von ihm verwendeten Lapislazuli verarbeitet
er in speziell ausgewahlten Motiven mit duRerster Feinheit. So erzeugt er die tonalen Farbwerte
und Hell-Dunkelabstufungen nicht durch unterschiedliche Verdiinnung bzw. Mischung und auch
nicht nur durch sich Uberlagernde Lasuren, sondern durch eine &duflerst zeitintensive
Tupfeltechnik.

Je nachdem, wie dicht
Lochner die Tupfen setzt,
erzeugen diese einen

aufgehellten oder
abgedunkelten Farbwert
(Abb. 39).

Neben der Helligkeit
variiert Lochner durch
diese Technik, die er
exklusiv  bei Gewand-
stoffen verwendete, auch
die Stofflichkeit und die
haptische Wirkung des
Stoffes.

Abb. 39: ,Madonna im Rosenhag”, Detail

Um den intensiven Schmelz dieses Blautons noch zu verstarken, lberlagerte Lochner die mit
Azurit getupfelten Flachen mit einer in Lasurmalerei aufgetragenen Schicht Ultramarin — der
Wiedererkennungsgrad ist auch noch fast 600 Jahre spater erstaunlich hoch und nur vergleichbar
mit Yves Kleins ,Blue’. Die Extravaganz von Lochners Blau — deutlich teurer als Blattgold — war
nicht nur Gradmesser fir den Reichtum seiner Auftraggeber, sondern zugleich Symbol fir die
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Gottlichkeit und Reinheit Mariens. Es bekommt somit einen Darstellungs- und Bedeutungswert,
reprasentiert den Himmel und ist durchaus mit der verschlingenden Unendlichkeit des IKB
(International Klein Blue) vergleichbar.

Lochner war nicht der erste, der diese Technik verwendete, war diese doch in der
zeitgendssischen Buchmalerei weit verbreitet °1. Doch im Metier der Tafelmalerei kann Lochner
neben Robert Campin hierin durchaus als Trendsetter bezeichnet werden.

Einen ebenfalls mehrschichtig angelegten Farbauftrag erzeugte Lochner mit seiner Sgraffito-
Technik. Hierbei trug er zunachst zwei verschiedene Farben auf zwei Flachen auf, die nach
Trocknung mit einer dritten Farbe Uberzogen wurden. Bevor diese getrocknet war, ritzte er
bestimmte Muster in die obere Farbschicht ein, sodass dort je nach Lichteinfall die unterlegten
Farben durchleuchten.

Entgegen der fir Lochner ansonsten typischen,
detailgenauen Untermalungen verwendete er bei der
Wiedergabe von Stoffen und Tuchen haufig
Mustervorlagen. Diese Vorgehensweise war -
insbesondere in Koln — durchaus lblich und erleichterte
die Darstellung sich wiederholender Stoffmuster
erheblich.

Hierbei wurden entweder Schablonen aufgelegt und
kopiert oder gelochte Vorzeichnungen auf Papier mit
Holzkohle auf die Tafel gepunzt 2. Noch ausgefeilter
war die Wiedergabe von Pressbrokat, wobei mithilfe
von Modeln flachige Matrizen in eine weiche
Grundmasse aus Gips, Wachs/Harz- oder Leim/Kreide-
Mischungen gedriickt wurden, um reliefartige und
somit dreidimensionale Muster zu erzeugen. Sobald
diese Muster ausgetrocknet waren, wurden sie auf die
Bildtafel geklebt und gefasst. Neben dem Vorhang
hinter Marias Thron sind vor allem die AuRenseiten mit
der Verkiindigung beim ,Altar der Stadtpatrone” mit
solch kunstvollem Pressbrokat verziert (Abb. 40).

Abb. 40: ,Altar der Stadtpatrone”, Detail

Lochner wahlte in diesem Fall das eher ungewohnliche MaR von 8,5 x 27,5 cm (B x H; siehe Pfeile
in Abb. 40), wahrend bei anderen Motiven nahezu quadratische Muster (iblich waren 42,

Besonders hervorzuheben ist nicht zuletzt auch die Punzierung der Werke Stefan Lochners,
wobei diese von einem entsprechenden Fachmann aus seiner Werkstatt und nicht von ihm
persodnlich vorgenommen wurden 31, Im 14. Jahrhundert wurden Punzierungen noch groRflichig
ornamental und hadufig mit stilisierten Pflanzenmotiven ausgefiihrt, wobei die Nimben der
Heiligen kaum Punzierungsmuster aufwiesen. Nach der Jahrhundertwende um 1400 wird die
Punzierung der Nimben dann vielfdltiger und mit Schriftbdndern versehen. Die ornamentale

Verzierung wurde entsprechend zuriickhaltender.
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Die Punzierungen der Tafeln Lochners sind
zumindest fur die KéIner Tradition auBergewdhnlich,
da sie eine bislang nicht bekannte Fille an Motiven
und Virtuositat der Ausfiihrung aufweisen.

Typischerweise bestehen diese Punzierungen aus
einem breiten, dem Rahmenverlauf der Tafeln
folgenden Band mit unterschiedlichsten floralen,
ornamentalen oder auch tierischen Motiven,
welches beidseits von geradelten Linien aus Punkten
oder Sternen eingefasst wird. Innenliegend wird
diese Banderung von einer ein- oder zweibogigen
Arkadenreihe abgeschlossen, an deren Basen
wiederum vegetabile Motive hdngen (Abb. 41 — 43).

Insbesondere im Bereich der breiten Bander wird die groBe Kreativitdit der Lochnerschen
Werkstatt offensichtlich. Das Formenrepertoire an Bliiten ist nahezu uniberschaubar, hier
wechseln Blatter, Bliten und Knospen mit runden, eckigen, herzférmigen oder ovalen Umrissen
einander ab. Man erkennt Akanthus, Efeu, Rosen, Eichen und immer wieder die besonders
beliebten Granatapfelmotive. Die Triebe der Pflanzen gehen geschwungen ineinander (ber,
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wobei sich die Zweige und Aste durchdringen und mitunter von gemalten Figuren (iberschnitten
werden (Abb. 41).

& M2 Willberg weist darauf hin, dass sich die
%'.\\?%;5 )N%W Punzierungen — anders als die Brokat- und
S ey AR ) Stoffmuster — nicht in identischer Form
\\/mv) W '//)Z’( wiederholen ~ oder  mittels  Schablonen
S ! aufgearbeitet wurden. Vielmehr kénnen in allen
untersuchten Bereichen — sowohl bei den
*“\o?;x‘ﬂ S & rahmenden Bandern als auch bei den Nimben —
9&%«“ ”(\ ({é?ﬁkﬁ\\\% individuelle Unterschiede in Formgebung und
,};\‘)\\ % (- Linienfliihrung festgestellt werden, was auf eine
freihdndige Ausfihrung direkt am Original

hinweist (431,

Somit kann jede Punzierung als ein Unikat
betrachtet werden; keine zwei Punzierungen
sind bei Lochners Werken identisch bzw. mittels
Schablonen kopiert. Besonders eindrucksvoll
erscheinen die im ,Weltgericht” eingefligten
Kraniche (Abb. 41 und 44).

Abb. 44: Punzierungsmuster aus dem , Weltgericht“ [

Abb. 44 zeigt unterschiedliche Muster von schwungvoll-feinlinigen Pflanzen- und Vogelmotiven
aus dem ,Weltgericht”, die in ihrer skizzenhaft-abstrahierten Reduktion an asiatische
Tuschezeichnungen oder Grafiken von Marc Chagall erinnern. Die Darstellungen wirken duRerst
zeitlos-modern und kénnten im 21. Jahrhundert unverandert als Design- oder Tattoovorlagen
Verwendung finden.
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Abb. 45: ,Altar der Stadtpatrone”, Detail



Die Mitteltafel des , Altars der Stadtpatrone” hingegen weist eine rautenformige Grundstruktur
auf (Abb. 45), deren Eckpunkte mit groRen floralen Motiven versehen sind, welche an dhnliche
Motive im , Weltgericht” erinnern. Die vier Seitenlinien sind mit Blattwerk ausgestattet und
umfangen die Wolken- und Strahlenmotive sowie die Sterne im Inneren der Rauten.

Die Vielfalt des Motivrepertoires Lochners — insbesondere der Vogelfiguren — und die
kiinstlerische Feinheit in der Ausfiihrung heben die Punzierung der Kélner Malertradition auf ein
neues Niveau. Da Lochner zudem auf tradierte Kompositionen wie breit angelegte Spruchbander
verzichtet, muss von einer Beeinflussung von aullerhalb ausgegangen werden, wahrscheinlich
aus dem franzdsisch-flimischen Bereich 43,

Fazit

Die Bedeutung des Kiinstlers — der mit grofRer Wahrscheinlichkeit als Stefan Lochner zu
identifizieren ist — flr die Stadt K6In zeigt sich besonders deutlich in seiner Beauftragung mit dem
JAltar der Stadtpatrone”. Vor dem Hintergrund eines schon zu Lochners Zeiten jahrhundertealten
Machtkampfes zwischen dem Erzbischof und der Biirgerschaft der Stadt Kéln hatte jeder diesen
Konflikt betreffende Vorgang aullerordentliche Brisanz, und hierzu gehdrte sicherlich auch die
Ausstattung der Ratskapelle im Rathaus mit einem derart prominenten Gemalde.

Spatestens nach der Schlacht von Worringen im Zuge des Limburger Erbfolgestreites 1288 hatte
der Rat als Vertretung der Blirgerschaft die faktische Macht in der Stadt gewonnen. Dennoch
blieb der Erzbischof — immerhin einer der durch die Goldene Bulle von 1356 kaiserlich
legitimierten sieben Kurfiirsten des Heiligen Rémischen Reichs Deutscher Nation — ein machtiger
und gefahrlicher Gegenspieler. Umso wichtiger war die Aulendarstellung der eigenen GréRe
mittels eindrucksvoller Symbole. Und das wichtigste Symbol, Gber welches das ,Heilige KéIn‘ als
grofStes Pilgerziel noérdlich der Alpen verfligte, waren natirlich die Heiligen Drei Kénige —
prominent im Koélner Wappen vertreten und in einem prachtigen, goldenen Sarkophag im eigens
dafiir errichteten neuen Dom aller Welt prasentiert. Tatsachlich pilgerte jeder mittelalterliche
Kaiser im Zuge seiner Krénung in Aachen auch nach Koéln, um diesen Idealkdnigen zu huldigen.

Dieser Dom unterstand jedoch im 15. Jahrhundert und noch bis zum
Reichsdeputationshauptschluss von 1803 dem Erzbischof. Somit verfligte dieser, und nicht der
Rat der Stadt, tiber die wichtigsten Reliquien des Reiches. Umso wichtiger war deshalb die eigene
Reprdsentation im Rathaus — und genau zu diesem Zweck wurde der Auftrag flr ein
grofRformatiges und eindrucksvolles Gemalde vergeben, welches die Bedeutung der weltlichen
Vertreter der Stadt in Verbindung mit deren sakralen Patronen hervorheben sollte.

Vor diesem Hintergrund wird ersichtlich, dass nur der beste (Kélner) Kiinstler mit der besten
Werkstatt hiermit beauftragt werden konnte. Und ebenso kann nicht bezweifelt werden, dass
der Rat als Auftraggeber — und Finanzier — dieses Werkes ein betrachtliches Mitspracherecht und
letztlich auch ein Vetorecht bei dessen Konzeption hatte. Der Kiinstler hatte zu berlicksichtigen,
dass das Gemalde als zentraler Blickfang in der Ratskapelle den Anforderungen eines sakralen
Andachtsbildes zu entsprechen hatte. Des Weiteren sollte es aber auch die GréRe und Bedeutung
der Stadt und die politische Macht von deren Vertretern, somit des Rates, herausstellen.
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Lochner hatte folglich das Uberirdische zu glorifizieren und gleichzeitig die diesseitige Politik mit
eben dieser Verherrlichung zu nobilitieren. Damit war zum einen klar, dass die Anbetung durch
die Konige als Gegengewicht zu deren Reliquien im Dom als Narrativ zwingend erforderlich war.
Zum anderen durfte dieses Motiv aber nicht in einem Stall und umgeben von Stroh und Vieh
dargestellt werden. Die Szenerie hatte prachtig, kostbar und erhaben zu sein, Maria musste als
Himmelskonigin erscheinen. Hierflir griff Lochner auf italienische Vorbilder aus dem 14.
Jahrhundert zuriick und orientierte sich an den reprasentativen Motiven der Maesta und der
etwas jiingeren Sacra Conversazione [27],

Die erhabene Himmelskonigin umgeben von Heiligen — den Stadtpatronen Heilige Drei Konige,
Heilige Ursula und Heiliger Gereon mit Gefolge — thront mit der Bligelkrone vor prachtigem
Brokat und himmlischem Goldgrund. Allein die Mengen an Blattgold und Ultramarin lassen
erahnen, mit welchem Stolz die Ratsmitglieder dieses Werk den Betrachtern prasentierten.

Die entscheidende Verknipfung dieser (iberirdischen GroRBe und Macht mit der Bedeutung des
vom Rat vertretenen Kéln war die Darstellung der Figuren als wiedererkennbare, reale Personen
aus der Oberklasse Kélns, sicherlich auch von Ratsmitgliedern. Dies erreichte Lochner, indem er
die Heiligen als Portrats ausfiihrte. Somit erlangte die fiir damalige Verhaltnisse ,demokratisch’
gewahlte Stadtvertretung — und damit auch die Stadt KoIn als Ganzes — Schutz und Anerkennung
von allerhéchster Stelle. Diese Aussage war nicht zuletzt an den Erzbischof adressiert und stellt
die Stadt und ihre Vertreter unmittelbar unter den Schutz der Gottesmutter.

Hier konnte eine Anlehnung an oberitalienische Stadtstaaten vermutet werden, die sich durch
die Maesta-Darstellungen eines Duccio oder Simone Martini einer hoheren Ordnung
anvertrauten und somit ihre Unabhangigkeit zu untermauern suchten. Kunsthistorisch sind
derartige Vergleiche keineswegs abwegig. Zwar hielt sich Stefan Lochner vermutlich nie in Italien
auf, doch unterhielt KéIn aufgrund seiner herausragenden Stellung als Handelsmetropole an der
bedeutenden Verkehrsader Rhein sowie nicht zuletzt durch die an der Kélner Universitat tatigen
Franziskaner und Dominikaner enge Verbindungen nach Italien 71, Somit erfiillt Lochners
Triptychon neben dem sakralen Auftrag auch einen propagandistischen Wert als
emanzipatorischer Akt gegen die Prachtentfaltung des Erzbischofs im Dom; seine heute beliebte
Bezeichnung als ,,Dombild“ ist insofern irrefiihrend und konterkariert den urspriinglich eher
republikanischen Auftrag.

Fiir Jahrhunderte blieb der ,Altar der Stadtpatrone” ein wichtiges Aushangeschild der Kélner
Stadtregierung und kein Geringerer als Johann Wolfgang Goethe bezeichnete das Werk und
damit auch Lochner als ,,die Achse, worum sich die dltere niederldndische Kunst in die neue dreht”,
wobei er , die dltere” als ,byzantinisch’ und , die neue” als ,portrathaft’ bezeichnete [, Tatsachlich
ging der Dichterflirst noch von einer Datierung um 1410 aus, was die epochale Bedeutung des
Werks als nicht zu hoch gegriffen erscheinen liel§, heute aber relativiert werden muss.

Doch fiir die Kélner und somit auch fiir die niederrheinische Malerei bleibt Lochner das Mal} der
Dinge und ,Meister Steffan zu CéIn“ der vor Gerhard Richter grof3te Kiinstler, den die Domstadt
fiir sich beanspruchen kann. Dieser Wertschatzung wiirde es auch nicht schaden, sollte sich
dereinst beweisen lassen, dass er doch nicht mit Stefan Lochner, sondern mit einem anonymen
,Meister des Altars der Stadtpatrone” identisch ist. Fir die Kdlner bliebe auch dann die
Rosenhagmadonna nichts weniger als eine ,Kdlsche Mona Lisa’.
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