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Cranachunabhiangige Retabelgemalde am Bischofssitz

Zeugnisse der sakralen Tafelmalerei im Bistum Merseburg

zwischen 1470 und 1520

von Iris Ritschel

Der im Bistum Merseburg vorzufindende Bestand an
Tafelgemilden tritt im vielgestaltigen Erscheinungs-
bild der Malerei der Diirerzeit mit einem sehr eigen-
willigen Gesicht zu Tage.

Als allgemein bekannt darf gelten, dass die tiberkom-
menen Gemailde dieser Jahre nordlich der Alpen nicht
durchweg mit Diirers Werken auf eine Stufe gestellt
werden kénnen. Es tiberkreuzen sich und konkurrie-
ren sehr verschiedene Leistungen auf unterschiedlich-
stem Niveau. Kaum koénnte etwas beispielhafter dafiir
sein als die nun vorzustellende Malerei.

Die Untersuchungen dazu sind ein Teil der Forschun-

gen zur Tafelmalerei in Sachsen, weil diese vor der

Abb. 1: Maler aus dem Umkreis Michel Wolgemuts: Tafelge-
maélde vom Thiimmelschen Epitaph ,Grablegung Christi”, um
1486, lhaltige Tempera auf Holz

Grenzsetzung von 1815 entstand.! Mit dem Bistum
Merseburg wurde dafiir klar und historisch sinnvoll
ein Teilgebiet abgesteckt, das aufler vielen Wissens-
liicken auch greifbare Bedingungen fiir die Entstehung
von Kunstwerken enthielt.

Nicht nur konzentriert sich am Bischofssitz mit seiner
Kathedrale eine Vielzahl von Tafelgemilden, sondern
in der Ditzese lag auch Leipzig, eines der wichtigsten
Zentren sdchsischer Tafelmalerei, fiir das aus den his-
torischen Quellen eine betrichtliche Anzahl von Ma-
lern nachweisbar ist> In den anderen Orten des
Bistums hingegen war das Malergewerbe nicht festzu-
stellen.

Abb. 2:, Meister der byzantinischen Madonna”: Tafelgemilde
vom Wildeschen Epitaph, ,Madonna mit den Heiligen Barbara
und Matthias oder Joseph”, 2. Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts,
Olhaltige Tempera auf Laubholz




Der gewéhlte Zeitabschnitt zwischen 1470 und 1520 er-
gab sich aus den Zasuren im vorgefundenen Bestand
an Tafelgemadlden. Noch bis um 1470 waren Ziige der
internationalen Gotik, die gern mit der Bezeichnung
,weicher Stil” in Verbindung gebracht wurden, weit-
gehend prasent.” Uberdies lassen sich im Bistum nach
1520 nur noch Gemadlde finden, denen die kiinstleri-
sche Ausstrahlung von Cranach anzusehen ist, oder
die dem biographisch bekannten Georg Lemberger
zuzuschreiben sind.*

Gerade im Untersuchungsgebiet stellt sich die Perio-
de zwischen 1470 und 1520 als letzte Phase einer in den
traditionellen religiosen Bediirfnissen und Anschauun-
gen bildhaft reich dokumentierten Zeit dar, obwohl
sich die Reformation im Bistum Merseburg nicht als
eng abzugrenzender Einschnitt, sondern als verziger-
ter und langwieriger Prozess gestaltete. Lediglich in
den ernestinischen Landern des Bistums hielt die Re-
formation schon in den zwanziger Jahren des 16. Jahr-
hunderts Einzug, in den albertinischen, und damit in
Leipzig, erst nach Herzog Georgs Tod 1539. 1542 folg-
ten die Schonburgischen Orte und 1544, nach dem To-
de von Bischof Sigismund von Lindenau, die Besitzun-

Abb. 3 und 4: Siidwestdeutsch geprdgter Maler: FliigelaufSen-
seiten eines Retabels, ,Romanus von Rom” (3.) und ,Maximus

von Avium” (4.), um 1481 oder wenig spéter, Tempera auf
Holz

gen des Hochstifts Merseburg. Trotzdem begann um
1520 ein neuer Zeitabschnitt, der wegen der kompli-
zierten Verlaufe der reformatorischen Bewegung durch
einen vielschichtigen historischen Hintergrund fiir
bildkiinstlerische Aufgaben geprigt war und deshalb
eigenwertig ist.

Im Bistum drang das reformatorische Gedankengut
nennenswert erst ab Luthers 6ffentlicher Disputation
1519 in Leipzig in das Bewusstsein der Bevolkerung,’
zu der Kirchgemeinden, Biirgerliche, Patrizier, aber
auch Gelehrte der Leipziger Universitit als Auftragge-
ber von Retabeln und Epitaphen gehorten. Etwa zeit-
gleich begannen Luthers Gedanken zum Heiligenkult
sowie den religitsen Bildern Verbreitung zu finden, die
in den Folgejahren wiederholt ergianzt und abgewan-
delt wurden.®

Unabhéngig von der antireformatorischen Haltung
der Merseburger Kurie keimten nun Verédnderungen in
der Haltung zum sakralen Tafelbild auf. Die Produk-
tion von Fliigelretabeln, dem Haupttriager sakraler Ge-
malde, stagnierte um 1520 und erlosch in der Folge-
zeit.’

Doch zuriick zum Untersuchungszeitraum: Zwischen
1470 und 1520 sind in Leipzig unter den archivalisch
feststellbaren Malern folgende mit iiberkommenen Ge-
mélden zu verbinden: Heinrich Beyer, der 1476 das
Biirgerrecht erhielt und die Stadt vor 1499 wegen Ver-
tragsverletzungen verlassen musste,” Thomas Mar-
schalk, 1490-1499 in der Stadt nachweisbar,’ und Hein-
rich Schmidt, zwischen 1501 und 1541 zu bezeugen."
Ferner sind ein aus dem Niirnberger Wolgemut-Um-
kreis stammender Maler, der in Leipzig zwei Epitaph-
gemalde hinterlie (Abb. 1)," und der , Meister der by-
zantinischen Madonna”,'2 benannt nach dem Madon-
nenmotiv auf dem Wildeschen Epitaph aus der Leip-
ziger Nikolaikirche (Abb. 2),3 auszumachen. Diesen -
Epitaphgemailden aus der Leipziger Nikolaikirche feh-
len die Inschriften. Sie befinden sich heute im Stadtge-
schichtlichen Museum zu Leipzig.

Die am Bischofssitz friihesten erhaltenen Tafelgemal-
de gehodren zu einem verhaltnisméaRig kleinen Fliigel-
retabel (Abb. 3 - 6), das wegen seiner geringen Grofie
(Fliigelhdhe ca. 76,5 cm) nicht unbedingt direkt aus
dem Dom stammen muss. Da es dort bisher erst ab
1834 unter weiteren Retabeln im , Hohen Chor” nach-
gewiesen werden konnte,' ist seine Herkunft aus an-
deren Raumen des Domkapitels nicht vollig auszu-
schliefen. Die heutige Schreinfigur, eine Madonna,
stammt wahrscheinlich aus anderem Zusammenhang
und kann deshalb fiir die Beurteilung der Gemalde
nicht herangezogen werden. Das Retabel zeigt mit ge-
schlossenen Fliigeln die Mirtyrer Romanus von Rom



Abb. 5 und 6: Siidwestdeutsch geprigter Maler: Fliigelinnenseiten eines Retabels, ,Laurentius” (5.) und ,Johannes der Taufer” (6.),
um 1481 oder wenig spiter, Tempera auf Holz

(Abb. 3) und Maximus von Avium (Abb. 4). Predella
und Gesprenge sind verloren.

Wegen der Ikonographie der Fliigelgemdlde gibt es
aber keinen Anlass zu bezweifeln, dass dieses Retabel
von Anfang an in den Dombezirk gehdrte, denn die
Innenseiten der Retabelfliigel sind mit dem heiligen
Laurentius (links) (Abb. 5) und Johannes dem T&ufer
(rechts) (Abb. 6) versehen. Sie sind die Patrone des
Merseburger Doms und des Bistums."” Beide wurden
im und am Dom héaufig dargestellt. Die Figuren folgen
der tiblichen Darstellungsform. Das heifst, Laurentius
in der Tracht des Diakons ist der Rost und eine Mar-
tyrerpalme beigegeben worden. Johannes der Taufer
héalt Lamm und Buch.

Romanus von Rom (auf dem linken Fliigel) (Abb. 3)
und Maximus von Avium (auf dem rechten Fliigel)
(Abb. 4), deren Reliquien in der Kathedrale aufbe-
wahrt wurden, sind seit dem 11. Jahrhundert als
Nebenpatrone bezeugt.'® Darum zdhlen die ansonsten
wenig bekannten Martyrer zu den wichtigsten Heili-
gen des Doms. Die an der Ausstattung der Kirche im
15. und 16. Jahrhundert mehrfach vorkommenden

Darstellungen dieser Heiligen sind wegen ihrer Selten-
heit als ikonographische Hauptbeispiele zu betrachten.
Auflerdem waren es Mirtyrer, deren Viten Beriihrung
zum heiligen Laurentius aufweisen. Romanus, der ro-
mische Soldat, wurde unter dem Eindruck des Marty-
riums von Laurentius bekehrt und schlie8lich wie die-
ser getotet.'” Der in Avium geborene Maximus war wie
Laurentius Diakon und starb um 250 in der Christen-
verfolgung bei Aquila in Mittelitalien.'

Die Darstellungsformen der Heiligen kniipfen eng an
die Uberlieferungen an. Deswegen erscheint Romanus
als vornehmer Soldat mit einer Lanze sowie in Riis-
tung und Mantel. Sein Kopfschmuck, eine Perlen-
schapel, kennzeichnet ihn als Edelmann. Der Kreuz-
wimpel an der Lanze symbolisiert seinen Glauben.
Entsprechend wurde Maximus im Ornat eines Diakons
mit Tonsur, Buch und Mirtyrerpalme wiedergegeben.
Die Gemilde zeichnen sich durch eine solide, hand-
werklich prézise Malerei aus. Der Maler verstand es,
mit feinen, aufgesetzten Pinselschraffuren, die an Gra-
phik erinnern, Plastizitdt und Stofflichkeit herauszuar-
beiten. Dies zeigt sich besonders an der Riistung von
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Romanus, seinen Beinen (Abb. 3) und an den Gewand-
teilen aller Figuren (Abb. 3-6). Auf dhnliche Weise er-
folgte die Haarbehandlung und die Modellierung der
Wolkenformen. Aber auch der gekonnte Einsatz ma-
lerischer Mittel wird sichtbar. Unter weitgehendem
Verzicht auf eine lineare Abgrenzung der Binnenfor-
men wurden die farblich nuancierten Inkarnate mit
subtil differenzierten Weiflhohungen versehen.

So entstanden Gesichter individueller Pragung mit
ausdrucksvollen Gesichtsziigen. Die sonst gerade bei
Heiligendarstellungen verbreiteten Typisierungen, die
zuweilen an Stilisierungen grenzen, wurden durch die
souverdne Umsetzung malerischer Fahigkeiten zu-
riickgenommen. Obschon bis jetzt deutlich nahe ste-
hende Gemailde fiir einen Vergleich nicht zu finden wa-
ren, scheinen Ankldnge an die stidwestdeutsche Male-
rei moglich. Die pragnante Herausarbeitung der Ge-
sichtsziige erinnert am ehesten an die schwébische,
oberrheinische, ja sogar tirolische Malerei. Traditio-
nen, die bei Hans Multscher und Konrad Witz wur-
zeln, aber auch die im Pacherkreis tibliche Sorgfalt im
Physiognomischen kdnnten hierbei eine Rolle gespielt
haben.

Abb. 7: Martin Schongauer: ,Johannes der Evan-
gelist”, Kupferstich aus der Apostelfolge, vor
1481

Obwohl Riickfiihrungen auf Motive aus der weit ver-
breiteten Graphik Martin Schongauers keinen Hin-
weis auf die Einflusssphére bedeuten miissen, konnten
sie fiir die vorliegenden Gemilde zusammen mit den
anderen Beobachtungen einen Anhalt geben.
Johannes der Taufer (Abb. 6) hat in Johannes dem
Evangelisten auf einem Kupferstich aus Martin Schon-
gauers Apostelfolge einen Vorldufer (Lehrs 45)" (Abb.
7). Die leicht abgewandelte Merseburger Figur stellt ei-
ne Ubertragung in den Gegensinn dar. Es ist nicht zu
entscheiden, ob dies fiir die Kenntnis der entsprechen-
den (noch nicht verkehrten) Vorarbeiten spricht,” oder
ob der Maler die Figur umwandelte. Ebenso wire die
Kenntnis des bereits auf Gemilden anderer Maler
weiterverarbeiteten Schongauermotivs moglich gewe-
sen. Die Laurentiusfigur (Abb. 5) erweist sich als An-
lehnung an den gleichnamigen Heiligen auf einem wei-
teren Kupferstich Schongauers (Lehrs 61)*' (Abb. 8).
Auch auf die Darstellung des heiligen Maximus (Abb.
4) konnte dieser Stich anregend gewirkt haben.

Fiir eine Datierung der Gemalde sind die Schongauer-
schen Blitter die wichtigsten Bezugspunkte, obwohl
diese Stiche selbst nicht sicher zu datieren sind. Fraglich
ist vor allem die Entstehungszeit des Kupferstichs mit
dem heiligen Laurentius. Er wurde nach kontroversen
Datierungsvorschligen” und nicht sehr verldsslichen
Anhaltspunkten schlieflich dem Spatwerk Schongauers
um 1480 zugeordnet.”> Bessere Bedingungen liegen fiir
die Apostelfolge vor. Figuren daraus wurden bereits
1481 am Taufbecken im Wiener Stephansdom von dem
Bildhauer Ulrich Awer nachgeahmt.*

Damit ergibt sich fiir diese Schongauer-Figuren das
Jahr 1481 als terminus ante quem. Gleichzeitig ist das
Jahr 1481 fiir die Datierung der Merseburger Gemélde
als terminus post quem anzusehen, dessen leichte
Unterschreitung wegen der etwas friiher entstandenen
Schongauerschen Apostelfolge nicht ausgeschlossen
werden darf.

Erginzende Argumente fiir die Einschitzung der Ma-
lerei und die Entstehungszeit konnen die allerdings
nur sehr vagen formalen Verbindungen zu Tafeln eines
Retabels aus den neunziger Jahren des 15. Jahrhun-
derts aus der Johanneskirche in Eschach® bei Schwi-
bisch Gmiind bieten. Sie wurden Bartholomius Zeit-
blom zugeschrieben.?® Bei aller Verschiedenheit weist
beispielsweise das Heimsuchungsbild aus Eschach”
Ahnlichkeiten auf. Die Figurenauffassung ist jener an
den FliigelauBenseiten in Merseburg vergleichbar und
die Gestaltung der Méntel weist Analogien auf. An den
Eschacher Gemilden zeigt sich, wie lange mit dem
Vorkommen von Formengut gerechnet werden muss,
das den Merseburger Gemilden entspricht. Deshalb



Abb. 8: Martin Schon-

gauer: ,Laurentius”,
Kupferstich, 1480

wire die Entstehung der Gemalde bis um 1500 nicht
abwegig, auch wenn es ansonsten keine anderen Ver-
dachtsmomente dafiir gibt. Ndchstliegend scheint aber
wegen der Verbindungen zu Schongauer eine Datie-
rung um 1481 oder wenig spater.

Wir wissen nicht, wo dieses Retabel in Auftrag gege-
ben worden ist. Andere Werke, welche dieselbe kiinst-
lerische Provenienz haben kénnten, waren bisher nicht
zu finden. Seine Malerei tendiert gemessen am Ent-
wicklungsstand von vielen zeitgleichen deutschen Ta-
felgemélden zu konservativem Formengut. Bringt man
es aber in Relation zu Leipziger Werken aus den acht-

ziger Jahren des 15. Jahrhunderts, dann fillt seine ge-
diegene Ausfiihrung auf, die sich letztlich auch in der
sehr guten Erhaltung ausdriickt.

Im Vergleich beispielsweise zu jenem Gemailde, das
hochstwahrscheinlich zum Epitaph des Leipziger
Universititsgelehrten, dem zeitweiligen Rektor An-
dreas Dehne, in der Leipziger Nikolaikirche gehorte
(Abb. 9),” wirkt es weniger altertiimlich, als vor dem
allgemeinen Niveau deutscher Tafelmalerei dieser
Zeit. Nach der Matrikel des Hochstifts Merseburg
war Andreas Dehne aufierdem 1483 zum Diakon ge-

weiht worden.” Dieses Gemailde eines ebenfalls un-



Abb. 9: Unbekannter Maler: Epitaphgemailde , Christus als
Schmerzensmann, umgeben von Maria, Johannes dem Evange-
listen, Andreas und Barbara”, achtziger Jahre des 15. Jahrhun-
derts, Tempera auf Kiefernholz

bekannten Malers wird um 1485 entstanden sein,
weil Andreas Dehne in jenem Jahr oder kurz darauf
starb. Dafiir sprechen auch Verbindungen zur deut-
schen Graphik und zu Tafeln am 1482 inschriftlich
datierten Prager ,Kreuzherren-Altar” (heute Natio-
nalgalerie Prag).”’

Zwar mangelt es beiden sdchsischen Werken an der
glaubhaften Da rstellung der Réaumlichkeiten, doch das
Epitaphbild ist durch die formenspréde umknitterten,
unbewegten Figuren viel stdarker in den stilistischen
Traditionen vor 1470 verfangen. Das betrifft auch die
geschwungenen, ineinander verschlungenen Blattfor-

men im Goldgrund, die in Sachsen als durchgidngiges
Muster auf Goldgriinden nach 1470 nicht mehr tiblich
sind, sondern nur noch gelegentlich als Element vor-
kommen.™

Das fiir Andreas Dehne in Anspruch genommene Ge-
dachtnismahl verkorpert jenen in Leipzig vorkom-
menden Typus der Gemaildeepitaphe mit einfacher Fi-
gurenreihung. Ein zweiter Typus enthélt szenische
Darstellungen® wie das bereits erwdhnte Thiimmel-
sche Epitaph mit dem Grablegungsmotiv (Abb. 1).
Die malerische Qualitdt der Merseburger Retabelge-
maélde mit den vier Dompatronen gewinnt erst recht in
der Gegentiberstellung mit der Hinterlassenschaft des
Leipziger Malers Heinrich Beyer. Dass er als Urheber
der Sporener Predellenmalerei (Abb. 10) in Frage
kommt, wissen wir aus den Verhandlungen von 1489
um die Fertigstellung dieses Retabels und den Schrift-
zeugnissen, aus denen seine Betitigung als Maler her-
vorgeht.

Ohne Wissen um das Jahr 1489 kénnte man eine be-
trachtlich frithere Datierung annehmen. Anlass geben
die starren Gesichter mit den weit aufgerissenen Au-
gen und die wenig bewegten Gewander mit schlichten
Faltenformen. Das Erscheinungsbild dieser Malerei ist
so unspezifisch, dass aufwertende Einfliisse aus ande-
ren Kunstzentren nicht sichtbar werden.

Die zum Vergleich genannten Gemélde belegen recht
drastisch die allgemeine Tendenz zur Altertiimlich-
keit und Formenschlichtheit vor 1500 in Leipzig, die
auch auf die Umgebung zutrifft. Es gab keine heimi-
sche Tradition. Der am Mittelrhein ausgebildete Tho-
mas Marschalk und der in Franken geschulte Heinrich
Schmidt* waren zwar mit ihren Werken den Genann-
ten im konventionellen Rahmen tiberlegen, heben aber
die Riickstindigkeit hiesiger Tafelmalerei nicht auf.
Die Entstehung des vorgestellten Merseburger Reta-
bels (Abb. 3-6) fillt in das Episkopat von Thilo von
Trotha (1466-1514). In welchem Mafe er sich von An-
fang an personlich fiir Geméldeauftrige engagierte, ist
nicht mehr befriedigend nachzuvollziehen. Erhalten

Abb. 10: Leipziger Werkstatt,
Heinrich Beyer(?): Predella des
Retabels in der Dorfkirche zu
Sporen ,Christus im Kreis der
Apostel”, 1489, Tempera auf
Holz



Abb. 11: ,Meister der byzantinischen Madonna”: Predellengemilde , Gregorsmesse”, 1516, Tempera auf Holz

hat sich ein nicht mehr vollstandiges Retabel, das nach
den Schriftquellen und seinen Bildmotiven dem Altar
omnium sanctorum, dei et salvatoris nostri, an dem die
Vikare der Panis-Gemeinschaft Messen lasen, in der Bi-
schofskapelle zugeordnet werden kann.* Der von Thi-
lo gestiftete Aufsatz dieses Altares wurde in der Bi-
schofschronik unter den Ereignissen des Jahres 1505 er-
wihnt.* Entsprechend den Patrozinien zeigen seine
Mitteltafel die Dreifaltigkeit, umgeben von zwei Hei-
ligengruppen, die Fliigelinnenseiten das Volk Israel
vor dem Mannaregen (links) und die Mannalese
(rechts). Auf den Auflenseiten sind wiederum Lauren-
tius und Johannes der Taufer zu finden.”

Thilo engagierte sich spétestens ab 1476, fiir die Aus-
gestaltung der sogenannten Bischofskapelle im nord-
lichen Querhausarm des Doms als persénliche Grable-
ge. Durch die Herkunft seiner Grabplatte aus der
Niirnberger Vischerhtitte ist bekannt, dass Auftrdge an
weit entfernt beheimatete Kiinstler vergeben wurden.
Das betreffende Retabel mutet im Vergleich zum séch-
sischen Umfeld so fremdartig an, dass man von einem
Importstiick aus einiger Entfernung ausgehen kann.*
Demnach kann es fiir die westsdchsische Malerei nicht
als reprasentativ gelten.

Thilo von Trotha entfaltete im Dombezirk eine rege
Bautitigkeit. Der weitriumige Neubau des Domlang-
hauses in Hallenform (1510-1517) gab Anlass zur Er-
neuerung der Ausstattung, die im Wesentlichen aus
Retabeln der zahlreichen Altdre bestand. Eine Urkun-
de von 1510, die erstmals von Peter Ramm vorgestellt
und vollstindig zitiert wurde, berichtet, wie Thilo die
Verwendung des am Bau nicht verbrauchten Geldes re-

gelte. ... so sollen die Sanctuaria domit gebessert werden
...auch zu Zcirung der Sanctuarien gemeldt bilde und an-
dere was sein gnad gut bedungken ... In die Kirchen machen
lassen, sal sein gnad auch gewalt und macht haben ...* Thi-
lo von Trotha starb 1514 iiber dem Umbau. Fiir die
Ausfithrung der Bebilderung hatte sein Nachfolger Bi-
schof Adolf von Anhalt (gest. 1526) zu sorgen, unter
dem der Bau 1517 geweiht wurde.

Zu den Relikten gehort eine Darstellung mit der Gre-
gorsmesse’” (Abb. 11). Sie ist am Grab inschriftlich
»1516" datiert und wurde mit der jetzigen Rahmung
kurz vor 1850 versehen." Das Format des Geméldes
lasst eindeutig auf eine Predellentafel schliefen, die zu
einem nicht mehr erhaltenen Retabel gehort haben
muss. Zu welchem, lief sich nicht ermitteln, da das
Thema der Gregorsmesse auf einer Predella in den ver-
schiedensten Altarbildkombinationen vorkommen
kann. Mit Sicherheit ist Hermann Deckerts Feststellung
von 1935 richtig, die betreffende Predella konne nicht
mit jenem Retabel zusammengehoren, dessen Mittel-
tafel dasselbe Thema aufweist,”? (Abb. 12) obwohl bei-
de Teile im 19. und der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts zeitweilig ungerechtfertigt miteinander verbun-
den waren. Mafle und Themenwiederholung stellen
die Zusammengehorigkeit aufer Frage. Die ,Gregors-
messe” auf der Mitteltafel spricht fiir die Zugehorig-
keit des Retabels zum Gregoriusaltar im Dom,* der
sich nach den Quellen am 6stlichst gelegenen Pfeiler
(vor dem Chor) auf der Stidseite des Langhauses be-
fand.* Der Altar wurde kurz vor seiner ersten ur-
kundlichen Erwihnung 1380 gegriindet* und ist noch
1572 nachzuweisen.*



Abb. 12: ,Meister der byzantinischen Madonna” und Werkstatt: Retabel vom Gregoriusaltar im Merseburger Dom: ,, Augustinus”
(links), ,Gregorsmesse”, ,Ambrosius” (rechts), ,Engel mit dem Schweiftuch der Veronika” (Bekrénung), um 1517, Tempera auf
Holz

Ganz allgemein nimmt die ,Gregorsmesse” auf die Eu-
charistie Bezug. Eine speziellere inhaltliche Deutung
der Predellendarstellung wire von den iibrigen Reta-
belbildern abhéngig und muss daher offen bleiben. Im
Katholizismus gilt dieVerwandlung von Brot und Wein
in den Leib und das Blut Christi in der Messe als
Wiederholung seines Opfers. Als Folge dieser Trans-
substantiation mit Hilfe der Priesterworte kommt es
zur ,Realprdasenz Christi”. Da Gregor der Grofse nach
legendarer Uberlieferung die Verwandlung einer Ho-
stie in Fleisch bewirkt haben und ihm in der Messe
wihrend der Feier des Abendmahls (Eucharistie) der
vom Kreuz herabgestiegene Christus erschienen sein
soll, ist die Darstellung der ,Gregorsmesse”*” auch als
Sinnbild fiir die ,Realprasenz Christi” zu verstehen.

N

Die Transsubtantiationslehre zihlt im Katholizismus
zu den wichtigsten Dogmen.

Darum erscheint auf beiden Bildern (Abb. 11, 12) Gre-
gor dem Grofen, der in Begleitung zweier Diakone am
Altar kniet, der blutende, dornengekronte, von arma
und anderen Passionssymbolen umgebene Christus
als Fiirbittschmerzensmann in Orantenhaltung (das
heifst, mit erhobenen Handen). Auf dem Hauptbild am
Gregoriusaltar (Abb. 12) stellt sich die Vision des
Schmerzensmannes ganzfigurig ein. Diese Form ist im
ersten Viertel des 16. Jahrhunderts sehr verbreitet.** Die
Predellentafel enthélt den altertiimlicheren halbfiguri-
gen Typus, der bis etwa 1460 dominierte.”” Symboli-
sche Hinweise auf das mit dem Opfertod verbundene
Passionsgeschehen geben ausschnitthaft verknappt die



arma sowie andere Passionssymbole und -figuren im
Hintergrund.” Der ausfiihrlicheren Passionssymbolik
auf der Mitteltafel vom Gregoriusaltar ist als ikonogra-
phische Besonderheit auf der Podeststufe vor dem Al-
tar der Mantel Christi und drei Wiirfel der um seine
Kleider losenden Soldaten hinzugefiigt™ (Mt 27, 35f.;
Mk 15, 24f.; Lk 23, 34f.; Jo 19, 24).

Auflerdem féllt am Sarkophag (direkt unter dem
Kreuzstamm) das SchweifStuch der Veronika auf. Von
zwei Engeln gehalten, wiederholt sich dieses Motiv in
der tympanondhnlichen Bekrénung des Retabels (Abb.
12) und symbolisiert das wahre Abbild Christi, das
nach den Legenden auf das Schweifstuch der Veroni-
ka tiberging.”” Vielleicht wurde diesem Motiv in Mer-

Abb. 13 und 14: , Meister der
byzantinischen Madonna”
und Werkstatt: Fliigelauflen-
seiten des Retabels vom Gre-
goriusaltar im Merseburger
Dom: , Lukas” (13.), ,Mar-
kus” (14.), um 1517, Tempera
auf Holz

seburg Wunderwirkung zugesprochen, denn nach der
im Spidtmittelalter weit verbreiteten Legenda aurea
sollte dieses Antlitz ,,...seine Kraft allein einem gldu-

/.

bigen und andédchtigen Herzen ...” erzeigen.”® Auf die
Zelebration der Messe deuten ein aufgeschlagenes
Buch und die Geritschaften auf dem Altar, besonders
Kelch und Hostie. Als Teilhabende an der Messfeier
stehen rechts neben dem Altar, wie nur auf wenigen
Bildbeispielen, Singende einer Choralschola. Sie kénn-
ten ein Hinweis auf die gregorianischen Gesdnge und
damit auf die Bedeutung von Gregor dem Grofen fiir
die Kirchenmusik sein.>*

Die pépstlichen Insignien Tiara und Kreuz werden auf

dem Predellengemilde (Abb. 11) von einem der Dia-
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kone gehalten. Er steht an jener Stelle, wo ansonsten
meist hohere Wiirdentrager in Verkérperung der kirch-
lichen Hierarchie aufgestellt sind. Hier jedoch wurde
aufjene Figur in Rot unter dem Kreuz reduziert, in der
Hieronymus zu sehen sein wird. Wie am Aufsatz vom
Gregoriusaltar (Abb. 12) konnte er das Ensemble der
vier romischen Kirchenvéter oder —lehrer erganzt ha-
ben, was sich auf der Predellentafel wegen der fehlen-
den Retabelteile nicht mehr tiberpriifen ldsst. So zeig-
te das Retabel vom Gregoriusaltar (Abb. 12) bei geoff-
neten Fliigeln alle vier Kirchenvéter: auf der Mittelta-
fel Gregor den Grofien und Hieronymus (mit dem
Kardinalshut), auf dem linken Fliigel Augustinus und
auf dem rechten Ambrosius.

Aufder dem zentralen Anliegen des Retabels, die Be-
gegnung mit der Eucharistie und dem Schmerzens-
mann zu vermitteln, ist es eine bildhafte Bestitigung
der Lehre von der Transsubstantiation, die eine Grund-
lage fiir die ,Realprasenz Christi” bildet. Die Bildfor-
mel war dhnlich den Legenden darauf ausgerichtet,
den Zweifeln an der tatsdchlichen Wandlung ent-
gegenzuwirken® und das Dogma zu befestigen. Des-
halb kann die Darstellung der ,Gregorsmesse” am
Vorabend und zu Beginn der Reformation als Bekennt-
nis zur romischen Glaubenslehre und zur pépstlich le-
gitimierten Vollmacht des Priesters im Ritus des Mes-
sopfers gewertet werden. Durch bildhafte Verbindun-
gen sollte die alte Glaubenslehre mit den Kirchenvi-

Abb. 15: Martin
Schongauer:
,Judas Thaddéus”,
Kupferstich aus
der Apostelfolge,
vor 1481

tern und den Verfassern der Evangelien verkniipft
werden. Dafiir sprechen die Evangelisten auf den
Aufenseiten der Fliigel. Rechts befindet sich Markus
mit dem Lowen, Buch und Schriftrolle (Abb. 14). Der
linke Fliigel enthilt den Evangelisten Lukas mit dem
Stier und ebenfalls einem Buch (Abb. 13). Die Trachten
der Evangelisten erinnern an die der Gelehrten des
ausklingenden Mittelalters. Thre Gesten deuten auf die
Vermittlung von Botschaften hin.

Eine solche Sendung sollte in der Folgezeit mehr und
mehr Gewicht erhalten, weil die katholische Glaubens-
lehre von der Wiederholung des Opfers Christi aus-
geht, wihrend es die evangelische als einmalige
immergtiltige Heilstat betrachtet, an die in der Abend-
mahlsfeier erinnert wird. Es entspricht ganz der anti-
reformatorischen Gesinnung der Merseburger Kurie,
wenn aus dem Bildprogramm des Doms die ,Gre-
gorsmesse” als Sinnbild eines traditionellen Glaubens-
inhaltes, der an die Transsubtantiationslehre gebunden
ist, gleich zweimal tiberliefert wurde. Griindlicheren
theologischen Untersuchungen bleibt es vorbehalten,
die Auseinandersetzungen Adolfs von Anhalt mit den
von Luther ausgehenden verdnderten Anschauungen
insbesondere zum Abendmahl genauer zu erfor-
schen.” Luthers Gedanken begannen mit Kritik an der
romisch-katholischen Lehre vom Messopfer und bein-
halteten schlielich unter anderem abgrenzende Ein-
winde gegen die Transsubtantiationslehre ohne Ableh-
nung der ,Realprasenz”.”

Es ist kein Zufall sondern der Reformation zuzuschrei-
ben, dass die ,Gregorsmesse” als Bildthema nérdlich
der Alpen um 1530 aus der bildenden Kunst ver-
schwand.*®

Die grofe stilistische Ndhe beider Gemilde mit den
,Gregorsmessen” (Abb. 11, 12) bewirkte, diese ein und
demselben Meister zuzuschreiben.” Es ist jener Meis-
ter, der nach dem Wildeschen Epitaph aus der Leipzi-
ger Nikolaikirche® (Abb. 2) von Eduard Flechsig mit
dem Notnamen ,Meister der Byzantinischen Madon-
na” versehen wurde.”’ Auch wenn auf der Predellen-
tafel mit der Darstellung des Stifters mit Wappen (Abb.
11), der wegen dem Talar und dem dariiberliegenden
Superpelliceum ein Geistlicher des Domkapitels sein
wird, scheinbar ein Gliicksumstand fiir die Erfor-
schung des Auftrags vorzuliegen scheint, bringen die
betreffenden Details nicht weiter. Denn leider ist das
Wappen nicht zu identifizieren.> Wahrscheinlich hat-
te dieser Stifter einen personlichen Bezug zu den rechts
und links am Bildrand stehenden Heiligen, weil sie
nicht zwangslaufig zu einer ,Gregorsmesse” gehoren.
Johannes der Evangelist (links) konnte deshalb als
Schutzheiliger der Theologen fungiert haben.” Ver-



Abb. 16: , Meister der byzantinischen Madonna”: Marienretabel aus dem Merseburger Dom: , Katharina” (links), Mondsichel-

madonna, ,Barbara” (rechts), um 1518, Tempera auf Holz

bindungen zum Wildeschen Epitaph (Abb. 2) ergeben
sich unter anderem® durch die Figur des heiligen Mat-
thias mit dem Beil (rechts). Wie die sehr @hnliche, ent-
sprechende Figur in Leipzig geht dieser Heilige auf Ju-
das Thaddéus in Schongauers Apostelfolge (Abb. 15)
zuriick (Lehrs 52)%, die vor 1481 entstand.

Ohne Zweifel steht das Wildesche Epitaph (Abb. 2) in
kiinstlerischem Zusammenhang mit einem fragmenta-
risch erhaltenen Retabel im Merseburger Dom® (Abb.
16). Predella und Gesprenge sind nicht erhalten. 1841
wurde es erstmals literarisch im Dom erwihnt, aller-
dings ohne genauere Ortsbezeichnung.” Zwischen
1883 und 1939 war es im Chor nachzuweisen.® Die
Mitteltafel lasst auf die Zugehorigkeit zu einem Ma-
rienaltar schliefen. Im Dombezirk gab es insgesamt 5
Patrozinien, die sich auf die Gottesmutter bezogen.*
Dieses Retabel war bereits ohne eingehende Begriin-
dung dem Altar annunciationis (beatae virginis) in der

70

Bischofskapelle zugeordnet worden.” Diese Variante
ist nicht auszuschliefSen, aber gleich den anderen Mog-
lichkeiten nicht zu beweisen.

Da die Mitteltafel (Abb. 16) wie das Wildesche Epitaph
(Abb. 2) das bertihmte Gnadenbild in Santa Maria del
Popolo in Rom”™ (Abb. 17) wiedergibt, miisste es an ei-

ner reprasentativen, weithin sichtbaren Stelle im Dom
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Abb. 17: Unbekannter Maler: ,Madonna”, 13. Jahrhundert,
Tempera(?) auf Holz, Santa Maria del Popolo, Rom

BN bSLDNAD




[ris Ritschel

aufgestellt gewesen sein. Dafiir kommt der Marienal-
tar, als mittlerer der vor dem Lettner platzierten, 1588
abgebrochenen Altdre” in Frage. Mit einem Marienbild
bestiickt, war vor ihm nach einer Uberlieferung von
1330 der Ablass moglich.”? Um die neue Ausstattung
des 1517 geweihten Langhauses zu erganzen, konnte
das Retabel das alte Marienbild ersetzt haben. Das
Gnadenbild aus Santa Maria del Popolo in Rom aus
dem 13. Jahrhundert im Typ der halbfigurigen Hode-
getria gehort zu den Nachahmungen byzantinischer
Importikonen,” denen der Ursprung im Heiligen
Land, ein hohes Alter und Authentizitit nachgesagt
wurden.”

Diese Nachahmungen und ihre Wiederholungen er-
hielten den Status von Originalen und zogen deren Be-
deutung auf sich, wie Hans Belting herausfand.” 1478
hatte Papst Sixtus IV. die Madonna in Santa Maria del
Popolo als authentisches Lukasbild bestéitigt und da-
zu einen Ablass gewahrt.”” Die Gottesmutter erhielt da-
durch grofle Bedeutung bei der Lossprechung der Siin-
den, die wegen der Gleichsetzung der Nachahmungen
auch der Merseburger Madonna zugekommen sein

Abb. 18: Nikolaus Alexander Mair von Landshut: ,Madonna”,
Kupferstich, um 1500
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kann, womit eine alte Tradition beibehalten worden
wire. Zumindest hatte sie den hohen Rang eines ori-
ginalen Lukasbildes und damit den Status eines wah-
ren Abbildes Mariae. Das byzantinische Bildschema
nach dem Typ der Hodegetria erklirte das Marienbild
zweifelsfrei zur Lukasmadonna, deren Authentizitat
durch Legenden legitimiert war. Nach ihnen habe der
Evangelist Lukas die Madonna gemalt und damit ihr
wahres Abbild geschaffen.”

Wie wichtig Bischof und Domkapitel dieser in keiner
anderen Weise interpretierbare traditionelle Typ der
Lukasmadonna war, zeigt sich an der Kanzel des
Doms. Dem malenden Evangelisten mit dem Stier als
Attribut erscheint keine Madonna individuellen Typs,
wie das zu dieser Zeit schon iiblich war,”’ sondern die
altere byzantinische Darstellungsform nach dem Mus-
ter der Hodegetria wie am Retabel.

AuBerdem wurde die Madonna des Retabels durch die
Hinzuftigung der Mondsichel und den Strahlenkranz
(wie jene auf dem Wildeschen Epitaph) auf das apoka-
lyptische Weib aus der Offenbarung des Johannes
(Apoc 12) bezogen. Dadurch wird sie zum Sinnbild der
Bezwingung des Teufels, des Bosen schlechthin.* Bei-
des wird ebenfalls durch die Menschwerdung Christi
erreicht, wofiir ein Madonnenbild auch ein allgemei-
nes Symbol ist. Demnach verkorpert das Merseburger
Marienbild eine Synthese aus dem Typus der italo-by-
zantinischen Gnadenbilder, der Vision des Lukas als
wahres Abbild Mariae und der im Spétmittelalter sehr
verbreiteten Mondsichelmadonna.

Die Bedeutsamkeit der entsprechenden italobyzantini-
schen Marienbilder muss zu einer bewussten Ankntip-
fung an das Motiv zur Verwirklichung des Marienkul-
tes in Merseburg gefiihrt haben. Im Sinne dieses Kul-
tes diirfte es aus der Zeit vor der Reformation zahlrei-
che Marienbilder im Merseburger Dom gegeben haben,
denn noch um 1700 berichtete Johannes Vulpius: ,Der
Jungfrau Mariae hat man fast mehr als Jesu Christo ver-
traut/ und solche allenthalben Gott an die Seite ge-
setzt/ ja wohl fuergezogen/ wie auf den Glocken und
an Gemilden/ Pfeilern und dergleichen zu sehen.”*
Der Maler braucht das Gnadenbild in Santa Maria del
Popolo nicht mit eigenen Augen gesehen zu haben.
Gleich der heiligen Katharina auf dem linken Fliigel
und der heiligen Barbara auf dem rechten Fliigel wei-
sen die anderen Figuren in seinem Oeuvre keinerlei Be-
rithrung mit der italienischen Kunst auf. Deshalb diirf-
te er nach einer der getreuen Kopien des romischen
Gnadenbildes gearbeitet haben, die es in Italien und
nordlich der Alpen reichlich gab.2?Auch eine graphi-
sche Wiedergabe wie jener Nikolaus Alexander Mair
von Landshut zugeschriebene Kupferstich um 1500



(Lehrs 8)* (Abb. 18) konnte ihm gedient haben. Selbst
das Retabel mit der betreffenden Gnadenbildkopie in
der Mitte war in seinem Bildprogramm vorgeprégt. Ei-
ne bedeutende Variante davon ist heute im Germani-
schen Nationalmuseum in Niirnberg zu finden.*
War die Ausfithrung der Gemalde fiir den 1517 ge-
weihten Umbau des Merseburger Doms und des Wil-
deschen Epitaphs in Leipzig, dessen Inschriftteil ver-
loren ging, durch denselben Maler ein Zufall? Sicher-
lich nicht. Das Wappen auf dem Epitaph stellt es als
Auftrag der Familie des angesehenen Leipziger Rats-
herrn Johannes Wilde sicher, der promovierter Jurist,
Vorsteher der stadtischen Kanzlei, schliefSlich Biirger-
meister war und 1506 starb. 1475 und 1490 ist er als Vi-
cecancellarius der Universitdt Leipzig bestdtigt, worin
er den Bischof von Merseburg, der traditionell ihr
Kanzler war, zu vertreten hatte. Hierin mag der Aus-
gangspunkt fiir die engen Verbindungen der Familie
Wilde zum Dom- und Hochstift Merseburg liegen, die
durch viele geschiftliche Beurkundungen bezeugt
sind. Vor allem daraus, den Matrikeln des Hochstifts
Merseburg sowie der Leipziger Universitidt und ande-
ren Urkunden koénnen die Verwandtschaftsgrade,
Laufbahnen und Unternehmungen der Familienmit-
glieder entnommen werden.®

Der kniende Theologe auf dem Bild muss einer seiner
Sohne gewesen sein. Aus dem genannten Quellenma-
terial geht hervor:* Vier dieser S6hne waren Kleriker
und hatten bis 1505 die Tonsur erhalten. Ein fiinfter na-
mens Hilarius war spitestens 1503 als Vierzehnjahri-
ger verstorben. Nach schriftlicher Uberlieferung hatte
er nach seinem Tode ein Epitaph bekommen, das nicht
mehr erhalten ist. Deshalb ist es wahrscheinlich, dass
seinen Briidern nicht zu Lebzeiten Epitaphe errichtet
worden sind. Drei von ihnen starben nicht vor 1533. Ei-
ne so spite Entstehung des Leipziger Madonnenbildes
ist nicht denkbar. Deshalb miisste es zu einem Epitaph
fiir Johannes Wilde den Jiingeren gehort haben, der
zwischen 1504 und 1515 starb. Er hatte 1496 gemein-
sam mit seinem Bruder Basilius in Merseburg die Ton-
sur erhalten.

Fiir Basilius ist die bemerkenswerteste Karriere der
Wildesohne bezeugt. Er wurde in Leipzig 1500 Bacca-
laureus, 1503 Magister, ist 1507 an der Universitit Bo-
logna nachzuweisen und 1511 als Doctor decretorum
in den Akten des Erzbischofs von Siena, die ihn als Ka-
noniker von Zeitz ausweisen. Nach Eintritt in das Mer-
seburger Domkapitel wurde er spdtestens 1517 Kanz-
ler des Bischofs und damit dessen administrativer
Stellvertreter. 1518 und 1520 empfing er die Weihen
zum Diakon und Presbyter. Spater wurde er Dekan des
Kollegiatstifts St. Peter und Paul in Zeitz.

Abb. 19: , Meister der byzantinischen Madonna: Tafelgemailde

von Celerschen Epitaph ,Marienkronung mit den Heiligen
Katharina und Barbara”, 1516, olhaltige Tempera auf Holz

Auf seinen beiden Italienreisen zwischen 1507 und
1509 sowie zwischen 1511 und 1513, die ihn nach Bo-
logna und Siena, vielleicht sogar nach Rom fiihrten,
hatte Basilius Wilde vielfach Gelegenheit, die hohe
Wertschitzung der italo-byzantinischen Madonnen-
bilder kennenzulernen. Thre 6ffentliche Aufstellung ist
an den betreffenden Orten bezeugt” und Santa Maria
del Popolo war eine bevorzugte Stitte deutscher Rom-
pilger.®

Deshalb diirfte er fiir dieses Motiv auf dem Leipziger
Epitaph (Abb. 2) gesorgt haben und mit der Tatigkeit
des ,Meisters der byzantinischen Madonna” vertraut
gewesen sein. Dass dieser auch fiir die Gemildeaus-
stattung des Doms arbeitete (Abb. 11-14, 16), liegt in
der Verbindung zwischen dem Domherrn und Kanz-
ler Basilius Wilde zum Domkapitel sowie Bischof
Adolf von Anhalt begriindet.

Adolf war 1513 ebenfalls von einer Romreise zuriick-
gekehrt,” wobei er sich von der Bedeutsamkeit der
italo-byzantinischen Lukasmadonnen beeindrucken
lassen konnte, um sie fiir den Marienkult in Merseburg
zu nutzen. Der Mariensymbolik wusste er sich auch in
anderer Weise zu bedienen, um kirchenpolitische Be-
kenntnisse zu vermitteln. Nach nicht mehr erhaltener
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inschriftlicher Uberlieferung, errichtete er dem Theo-
logen und Gelehrten an der Leipziger Universitdt Ni-
kolaus Celer aus Breslau nach dessen Tod 1516 ein Epi-
taph in der Nikolaikirche zu Leipzig (Abb. 19).” Es ent-
hilt als Bildmotiv eine ,Marienkréonung”, die in eine
Dreifaltigkeitsdarstellung eingebunden ist. Marias Be-
deutung an dieser Stelle ergibt sich aus der Exegese des
Hohenliedes.”’ Demnach ist sie als Ecclesia (= Kirche)
zu deuten.” Gottvater und Christus sind mit den Insig-
nien der irdischen Michte, wie Reichsapfel und Zepter,
versehen. Sie tragen die Kronen von Papst und Kaiser.
So wird Ecclesia der Segen der héchsten irdischen und
himmlischen Méchte gleichermafien zuteil. Damit wur-
de der fiir die bestehende Kirche beanspruchte, nicht
mehr hoher legitimierbare Rang dokumentiert.

Der ,Meister der byzantinischen Madonna” setzte die
theologischen Anschauungen, Bekenntnisse und di-
daktischen Anliegen von konservativen Klerikern um,
zu denen auch Abt Valentin von Lehnin® gehérte. Die-
se Themen harmonieren mit einer konservativen Mal-
weise, der das betonte Gegeneinander der Lokalfarben
in klarer Abgrenzung voneinander hirter als gemein-
hin eigen ist.

Seine erhaltenen Werke miissen durchweg im 2. Jahr-
zehnt des 16. Jahrhunderts entstanden sein. Nach heu-

Anmerkungen

1  Das Untersuchungsgebiet ist bearbeitet durch Iris RiTscHEL,
Sakrale Tafelmalerei im Bistum Merseburg zwischen 1470
und 1520 unter Ausschluss der Werke von Lucas Cranach,
seiner Werkstatt und seinem Kreis, phil. Diss. Leipzig 2002.
Die folgenden Darlegungen geben Forschungsergebnisse
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tigem Erkenntnisstand zdhlen dazu mindestens: das
Wildesche und das Celersche Epitaph aus der Leipzi-
ger Nikolaikirche (Abb. 2, 19), die Gemalde von drei
Retabeln aus dem Merseburger Dom (Abb. 11, 12-14,
16), ein Retabel aus dem Zisterzienserkloster Lehnin
(heute im Dom zu Brandenburg)™ und das Retabel in
der Dorfkirche zu Pouch bei Bitterfeld.”> Motivische
Vorldufer, stilistische Verbindungen untereinander, die
Baugeschichte und historische Umstande veranlassten,
fiir den Altaraufsatz mit der ,Gregorsmesse” (Abb.
12-14) eine Entstehung um 1517 anzunehmen,” fiir das
Retabel mit dem byzantinisch anmutenden Madon-
nenbild (Abb. 16) um 1518.” Obwohl dieser Maler in
Leipzig gewirkt haben muss, kommen davor wegen
aufgegriffener Motive, stilistischer Verbindungen und
ikonographischer Besonderheiten Aufenthalte in Fran-
ken, Schwaben und am Oberrhein in Frage.”

Als Hauptmeister des ersten Viertels des 16. Jahrhun-
derts in Leipzig ist der ,Meister der byzantinischen
Madonna” sowohl in seinen Bildthemen als auch in
seiner traditionellen Malweise ein bemerkenswerter
Gegensatz zu Lucas Cranach d. A., der tiberwiegend
fiir Auftraggeber, die den reformatorischen Ideen auf-
geschlossen gegentiber standen oder gar zugetan wa-
ren, arbeitete.

6 MaBgeblich dafiir die Schriften: , Unterricht auf etliche Ar-
tikel, die ihm von seinen Abgénnern aufgelegt und zuge-
messen werden”, 1519, in: D. Martin Luthers Werke. Kriti-
sche Gesamtausgabe, Weimar 1883 ff. (im Folgenden: WA),
Bd. 2, S. 66-73; , Epistel oder Unterricht von den Heiligen”,
1522, WA 10/11, S. 164-168; ,Wider den neuen Abgott und
alten Teufel, der zu Meissen soll erhoben werden”, 1524,
WA, 15, S. 170-198; ,,Sendbrief vom Dolmetschen”, 1530,
WA 30/11, S. 643ff.; Uber die Entwicklung von Luthers An-
schauungen zum Heiligenkult siche vor allem: Peter MANNS,
Luther und die Heiligen, in: Reformatio Ecclesiae, hrsg. von
Remigius BAUMER, Paderborn 1980, S. 535-580. Wesentlich
zum Bildgebrauch sind: Luthers Invocavitpredigten von
1522, ,Von Byldtnussen”, WA 10/11I, S. 1-64, besonders S.
26-36; ,Wider die himmlichschen Propheten, von den Bil-
dern und Sakrament”, 1524 /1525, WA 18, S. 37-214. Zu Lu-
thers Bildverstindnis siehe Hanne KoLinD PouLseN, Fléiche,
Blick und Erinnerung. Cranachs Venus und Cupido als Ho-
nigdieb im Licht der Bildtheologie Luthers, in: Lucas Cra-
nach. Glaube, Mythologie und Moderne, Ausstellungskata-
log, Hamburg 2003, S. 134-135, mit weiterfithrender Litera-
tur. Selbstverstindlich bietet die Luthersche Theologie zahl-
reiche andere Ankniipfungspunkte fiir die Auseinanderset-
zung mit den herkémmlichen Bildmotiven, ihre Weiterent-
wicklung sowie ihren Wandel und schlieflich fiir neue Bild-
findungen, neuen Sinngebungen entsprechend. Dazu u. a-
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und besonders: Dieter KOEPPLIN, Reformation der Glau-
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mittelalters und der Reformationszeit, in: Martin Luther
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christlichen Ikonographie, Bd. 8 (1976), Sp. 280.

Vgl. BRAUN, Tracht und Attribute (wie Anm. 17), Sp. 535, und
Lexikon der christlichen Tkonographie, Bd. 7 (1974), Sp. 620.
Max LeHRs, Geschichte und kritischer Katalog des deut-
schen, niederlandischen und franzosischen Kupferstichs im
15. Jahrhundert, Bd. 5, Wien 1925, Nr. 45, S. 218-220.

Zu den Vorldufern des Kupferstichs zahlt beispielsweise
auch die Johannesfigur aus der Kreuzigung eines Kupfer-
stichs des Meisters E. S., vgl. LEHRS, Geschichte und kriti-
scher Katalog (wie Anm. 19), Bd. 2 (1910), Nr. 31, die nach
derselben Seite gewendet ist, wie Johannes der Taufer auf
dem Merseburger Retabel.

LeHRS, Geschichte und kritischer Katalog (wie Anm. 19), Bd.
5(1925), Nr. 61, S. 268-271.

LEenRs, Geschichte und kritischer Katalog (wie Anm. 19), Bd.
5 (1925), S. 268. Nachteilig ist hierbei, dass Werke, die den
Kupferstich zum Vorbild haben kénnten, ebenfalls nicht si-
cher oder fiir den Informationsgewinn viel zu spit zu da-
tieren sind, weshalb ein Terminus ante quem kaum auszu-
machen ist.

Der htibsche Martin. Kupferstiche und Zeichnungen von
Martin Schongauer (ca. 1450-1491). Ausstellungskatalog,
Colmar 1991, S. 363, Nr. K. 102, S. 406; Tilmann FALK und
Thomas HIRTHE, Martin Schongauer. Das Kupferstichwerk.
Ausstellungskatalog, Miinchen 1991, Nr. 61, S. 154.

Siehe: Der hiibsche Martin (wie Anm. 23), Nr. K. 3344, S. 312.
Georg DEHIO, Handbuch der deutschen Kunstdenkmiiler,
Baden-Wiirttemberg I, Miinchen 1993, S. 195. Die Gemailde
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des Retabels befinden sich grofitenteils in der Staatsgalerie
Stuttgart, vgl. Katalog der Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart
1957, S. 326, und Edeltraut ReTTICH, Riidiger KLAPPROTH,
Gerhard EwALD, Alte Meister. Katalog der Staatsgalerie
Stuttgart, Stuttgart 1992, S. 491.

Zu den zu Recht Zeitblom zugeschriebenen Tafeln: Daniela
GRAFIN VON PFEIL, Notizen zu Leben und Werk des Bartho-
lomédus Zeitblom, in: Meisterwerke massenhaft. Die Bild-
hauerwerkstatt des Nikolaus Weckmann und die Malerei in
Ulm 1520, Ausstellungskatalog, Stuttgart 1993 (S. 169-183),
S. 178. Unter den beibehaltenen Zuschreibungen auch bei
Dietlinde BoscH, Bartholomdus Zeitblom. Das kiinstlerische
Werk, Ulm 1999, S. 174-183 (hier auch Hinweise auf ver-
schiedene inschriftliche Datierungen aus den neunziger Jah-
ren des 15. Jahrhunderts, deren Authentizitdt simtlich um-
stritten ist.)

Staatsgalerie Stuttgart, Inv. 44; Abb. 15 m bei RITSCHEL, Sa-
krale Tafelmalerei (wie Anm. 1);sieche auch: Peter BEYE,
Staatsgalerie Stuttgart, Recklinghausen 1984, Nr. 4, und RET-
TICH/KLAPPROTH/EWALD, Alte Meister (wie Anm. 25), S.
492f.

Umfassende Bearbeitung des Epitaphs, einschlieflich Stu-
dien zur Provenienz, bei RITsCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie
Anm. 1), Kat. 8, S. 125-135. Andreas Dehne aus Soldin (heu-
te in Westpolen) schrieb sich im Sommersemester 1452 in die
Matrikel der Leipziger Universitit ein und war unter ande-
rem 1473 Rektor (ausfiihrlicher zur Vita und Karriere siehe
RiTSCHEL, Sakrale Tafelmalerei, besonders S. 127f. mit Quel-
lenhinweisen).

Georg BucHWALD, Die Matrikel der Hochstifts Merseburg
1469-1558, Weimar 1926, S. 21.

Stilistische Gemeinsamkeiten bestehen vor allem zu Tafel
Inv. O 7105 in der Nationalgalerie Prag. Dazu und zu Ver-
bindungen zur Graphik: RiTsCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie
Anm. 1), S. 132f.

Ebd., Anm. 695-697.

Ebd., S. 466.

Zu den Uberlieferungen iiber Heinrich Beyer und das Spo-
rener Retabel sowie den Rang des Predellengemaldes siehe
Anm. 8.

Zu Thomas Marschalk und Heinrich Schmidt siehe Anm.
9,10; zu ihren Werken RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie
Anm. 1), Kat. 14, S. 197-204, Kat. 40, S. 348-354, S. 488f.
Zuordnung von RamMm, Der Merseburger Dom (wie Anm.
15), S. 103, Anm. 478. Jiingere Rekonstruktionen der Altire
in der Bischofskapelle, die auf RamMm, ebd., basieren, siehe:
Forschungen zum Merseburger Dom. Ergebnis eines Ar-
beitsprojektes im Rahmen des Graduiertenkollegs Kunst-
wissenschaft-Bauforschung-Denkmalpflege, hrsg. von Wolf-
gang WOLTERS und Achim HuBeL, Halle an der Saale 2000,
S. 52-55.

Iohann Peter LUDEWIG, Reliquiae manuscriptorum omnis ae-
vi ..., Frankfurt und Leipzig 1722, S. 455; Chronica episco-
porum Merseburgensis, hrsg. von Roger WiLams, Hannover
1852, 210.

Einschdtzung des Retabels bei RiTscHEL, Sakrale Tafelmale-
rei (wie Anm. 1), S. 478-481, Abb. 53, mit weiterfiihrender
Literatur.

Siehe Anm. 37.

Urkunde vom 28.02.1510, Domstiftsarchiv Merseburg, Nr.
821; RamM, Der Merseburger Dom (wie Anm. 15), S. 107f., fer-
ner RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Anm. 1255.
RitscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Kat. 16, S.
209-214.
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Ebd., Anm. 1146.

Ebd., Kat. 17, S. 214-222. Zur Verbindung der Retabelteile
siehe Hermann DECKERT, Der Dom zu Merseburg und sei-
ne Kunstdenkmaler, Burg 1935, Nr. 35, S. 31; Ernst SCHUBERT
und Peter Ramy, Die Inschriften der Stadt Merseburg, Ber-
lin, Stuttgart 1968, Nr. 58, S. 70; RITSCHEL, Sakrale Tafelma-
lerei (wie Anm. 1), besonders Anm. 1153.

Bereits von Rudolf IrmiSCH, Beitrdge zur Patrozinienfor-
schung im Bistum Merseburg, in Sachsen und Anhalt 6
(1930), S. 97, festgestellt.

Rekonstruktion von Otto RADEMACHER, Uber die ehemaligen
Altidre des Doms zu Merseburg, in: Neue Mitteilungen aus
dem Gebiet historisch antiquarischer Forschungen 23 (1908),
S. 18; RamM, Der Merseburger Dom (wie Anm. 15), Anm.
407, S. 176.

RADEMACHER, Uber die ehemaligen Altire (wie Anm. 44), S.
18; Otto RADEMACHER, Der Dom zu Merseburg. Nach seinen
geschichtlichen Quellen untersucht, Merseburg 1909, S. 45;
IrMISCH, Beitrdge zur Patrozinienforschung (wie Anm. 42),
S. 97; Ernst SCHUBERT und Peter Ramm, Die Inschriften (wie
Anm. 42), S. 68f.; RamM, Der Merseburger Dom (wie Anm.
15), Anm. 407, S. 176. Der Altar ist danach 1457 in einer Ur-
kunde aus dem Unterstift St. Sixti zu belegen, vgl. Heinrich
OrtE, Die Urkunden des Unterstifts S. Sixti zu Merseburg,
in: Neue Mitteilungen aus dem Gebiet historisch-antiquari-
scher Forschungen 4 (1839), S. 65f.

RADEMACHER, Uber die ehemaligen Altire (wie Anm. 44), S.
18.

Zur Herausbildung des Bildes auf der Grundlage verschie-
dener Quellen siehe Lexikon der christlichen Ikonographie,
Bd. 2 (1970), Sp. 199f.; Karsten KELBERG, Die Darstellung der
Gregorsmesse in Deutschland, phil. Diss., Miinster 1983, S.
3, besonders 5-10; ausfiihrlich dazu Uwe WESTFEHLING, Die
Messen Gregors des Grofien.Vision, Kunst, Realitit, Ausstel-
lungskatalog, Koln 1982, S. 16-22, 38-41; ferner RITSCHEL, Sa-
krale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Anm. 1644.

KELBERG, Die Darstellung (wie Anm. 47), S. 35-39.

Ebd., S. 22-25 (auch zur Verbreitung des Fiirbittschmerzens-
mannes).

Ebd., 18, 49, 75,f., S. 66f.

Ebd., Nr. 103, S. 187. Dieses Detail findet sich ansonsten in
Passionsszenen oder Schmerzensmannbildern.

Zu den Quellen und zur Legendenbildung: Lexikon der
christlichen Tkonographie, Bd. 4 (1972), Sp. 223; Bd. 8, Sp.
543f.

Es soll an Christi Stelle Kaiser Tiberius nach seinem andich-
tigen Anblick geheilt haben, vgl.: Die Legenda aurea des Ja-
cobus DE VORAGINE, {ibersetzt von Richard BENZ, Berlin 1963,
5. 291f:

Vgl. KELBERG, Die Darstellung (wie Anm. 47) S. 62.
WESTFEHLING, Die Messen Gregors (wie Anm. 47), S. 22, 24.
In den Legenden wurde die tatsdchliche Wandlung durch
Wundererscheinungen am Altar vor Gregor dem Grofien
und den Zweiflern bestatigt. Ausfiihrlicher: ebd. S. 16-19.
Bislang fehlt eine Biographie Adolfs von Anhalt. Diese so-
wie eine detaillierte und fundierte Aufarbeitung seines Wir-
kens als Theologe (das ebenfalls unerforscht ist) gehoren fiir
umfassendere Bildinterpretationen zu den grundlegenden
Voraussetzungen. Sie wiren wiinschenswerte Beitrage zur
Geistesgeschichte der Reformationszeit, insbesondere zur
Bildkunde ab der 2. Hélfte des 16. Jahrhunderts.

Zur Entwicklung der Lutherischen Abendmahlslehre siehe:
Theologische Realenzyklopédie, hrsg. von Gerhard Krause
und Gerhard MULLER, Bd. 1, Berlin, New York 1977, S.
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111-113; Bernhard LoHsE, Martin Luther. Eine Einfiithrung in
sein Leben und sein Werk, Miinchen 1981, S. 78f. Fiir inhalt-
liche Hinweise zum Thema ,Gregorsmesse” ist ganz be-
sonders Dieter Koepplin, Basel, zu danken.

KELBERG, Die Darstellung (wie Anm. 47), S.16, Anm. 87.
Eduard FLECHSIG und Otto WANCKEL, Die Sammlung des K&-
nigl. Séchsischen Altertumsvereins zu Dresden in ihren
Hauptwerken, Dresden 1900, Sp. 26f. (dort noch unter der
Bezeichnung ,Meister des Knauthainer Fliigelaltars” nach
einem inzwischen nicht mehr erhaltenen Retabel); Eduard
FLECHSIG, Sichsische Bildnerei und Malerei vom 14. Jahrhun-
dert bis zur Reformation, Lfg. 1, Leipzig 1908, Nr. 29, S. 5;
ferner: RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei, Anm. 1168.
RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei, Kat. 11, S. 166-184.
FLECHSIG, Sichsische Bildnerei, Lfg. 1 (1908) (wie Anm. 59),
5.5.

SCHUBERT/RAMM, Die Inschriften (wie Anm. 42), Nr. 58, S. 70,
Anm. 7, zogen den Namen Stange (mit einem Fragezeichen
versehen) in Betracht. Das entsprechende Wappen ist aber
nicht mit dem auf der Predellentafel identisch. Johann SieB-
MACHER, Johann Siebmachers grofies Wappenbuch, Niirn-
berg 1854-1936, Bd. 6, Abt. 12, S. 85, Taf. 67; weiteres bei RiT-
SCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Anm. 1167.

Vgl. Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 7 (1974), Sp.
110.

Ausfiihrlicher dazu: RiTscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie
Anm. 1), S. 313f.

LenRs, Geschichte und kritischer Katalog (wie Anm. 19), Bd.
5, Nr. 52, S. 235-239.

RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Kat. 18, S.
222-231, Zuschreibung besonders, S. 229-231.

Heinrich OTTE, Erlduterungen iiber einige Kunstdenkmaler
im Dome zu Merseburg, in: Neue Mitteilungen aus dem Ge-
biet historisch antiquarischer Forschungen 5 (1841), S. 121f.
RitscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Anm. 1222.
Auflistung bei RitscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1),
S. 225, besonders Anm. 1230.

Bewertung moglicher Quellenhinweise und literarische
Riickgriffe darauf bei RiTscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie
Anm. 1), S. 224f., besonders Anm. 1227.

Vgl. Joseph WiLPERT, Die rémischen Mosaiken der kirch-
lichen Bauten vom IV. bis zum XIII. Jahrhundert, Bd. 2, Frei-
burg 1916, S. 1139-1142; Walter BucHowitcki, Handbuch der
Kirchen Roms, Bd. 3, Wien 1974, S. 103f., 133. Zur Geschich-
te des Bildes: Hellmut, HAGER, Die Anfinge des italienischen
Altarbildes, Miinchen 1962, S. 47; Irene HUECK, Der Maler
der Apostelszenen im Atrium von Alt-St. Peter, in: Mittei-
lungen des kunsthistorischen Institutes Florenz 14 (1969), H.
2, S. 142f., Anm. 34 (mit ausfiihrlicher Angabe historischer
Literatur).

Otto RADEMACHER, Urkundliche Nachrichten {iber die Bau-
geschichte des Merseburger Doms, in: Aus Merseburgs Ge-
schichte 1 (1906), S. 12f.

RADEMACHER, Uber die ehemaligen Altire (wie Anm. 44), S.
10. Samtliche Quellen zum Altar beatae Mariae virginis
ebd., S. 10-12; ferner RADEMACHER, Der Dom zu Merseburg
(wie Anm. 45), S. 44; Ramm, Der Merseburger Dom (wie
Anm. 15), Anm. 373. Zusammenfassend zur Bedeutung die-
ses Altars RiTsCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), S.
225f.

Gerhard A. WELLEN, Theotokos, Utrecht 1961, S. 205-208;
Hans BELTING, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst, Leipzig 1990, S. 369-373. Beispie-
le bei HAGER, Die Anfinge (wie Anm. 71), S. 44-47.
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77
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Torsten GEBHARD, Die marianischen Gnadenbilder in Bay-
ern, in: Kult und Volk, Festschrift fiir Gustav Gugitz, Wien
1954, S. 101; BELTING, Bild und Kult (wie Anm. 74), S. 348f.,
369f.

Gisela Kraut, Lukas malt die Madonna. Zeugnisse zum
kiinstlerischen Selbstverstindnis in der Malerei, Trier 1986,
S. 10f.; BELTING, Bild und Kult (wie Anm. 74), besonders S.
350, 352, 370, 373, 382-390. Zur Wunder- und Kultlegende in
S. Maria del Popolo siehe Christian HUELSEN, Le chiese di Ro-
ma nel medio evo. Catalogi ed appunti, Firenze 1927, S. 150f.
BELTING, Bild und Kult (wie Anm. 74), S. 382.

Die Legenden und ihre Verbreitung im Uberblick bei KLEIN
1933, S. 8-12; Clemens M. HENZE: Lukas der Muttergottes-
maler. Ein Beitrag zur Kenntnis des christlichen Orients,
Leuven 1948, S. 39-69. Zur Legendenentstehung siehe auch
WELLEN, Theotokos (wie Anm. 74), 208f. Zur Legendenbil-
dung und Authentizitdtsglauben: Ernst VON DOBSCHUTZ,
Christusbilder. Untersuchungen zur christlichen Legende,
Leipzig 1899, S. 267-280 (Beilagen). Zum Verstindnis von
Lukasbild und -legende im Mittelalter vgl. die Zusammen-
fassung in Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 3, Sp.
119-122 (einschlielich Literatur und Quellenhinweise). Zur
Geschichte und Portrithaftigkeit der Lukasbilder BELTING,
Bild und Kult (wie Anm. 74), S. 70-72. Grundlegend zum
Thema: Kraut, Lukas malt (wie Anm. 76), passim.

Uber die vom italo-byzantinischen Typ abweichende Ma-
donnenform im Thema , Lukas als Maler” sieche KrauT, Lu-
kas malt (wie Anm. 76), S. 10-12. Zur Entwicklung der Dar-
stellungen , Lukas als Maler*: Till H. BORCHERT, Rogier’s St.
Luke: The Case of Corporate Identification, in: Rogier van
der Weyden. St. Luke drawing the virging. Selected essays
in Context, Turnhout 1997, besonders S. 65-68. Uberblicks-
haft zum Thema: Wettstreit der Kiinste. Malerei und Skulp-
tur von Diirer bis Daumier, Kéln 2002, S. 14f,

Ernst GULDAN, Eva und Maria. Eine Antithese als Bildmo-
tiv, Graz-Koln 1966, besonders S. 103f.

Johannes VuLrius, Megalurgia Martisburgica. Das ist: Fuer-
trefflichkeit der Stadt Marsburg. Nach ihren alten und jetzi-
gen Zustande ..., Quedlinburg, Aschersleben 1700, S. 48.
Corrado Ricci, La Madonna del Popolo di Montefalco, in
Bolletino d” arte del Ministerio della publica Istruzione 4
(1924/25), passim; Hans AURENHAMMER, Marienikone und
Marienandachtsbild, in: Jahrbuch der Osterreichischen by-
zantinischen Gesellschaft 4 (1955), passim; Eberhard
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WIEGAND, Die bhmischen Gnadenbilder, Wiirzburg 1936,
S. 1f., 41f.; HeNZE, Lukas der Muttergottesmaler (wie Anm.
78), S.100; Peter STRIEDER, Hans Holbein der Altere und die
deutschen Wiederholungen des Gnadenbildes von Santa
Maria del Popolo, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 22
(1959), passim; GEBHARD, Die marianischen Gnadenbilder
(wie Anm. 75), S. 93-104.

LEHRs, Geschichte und kritischer Katalog (wie Anm. 19), Bd.
8 (1932), Nr. 8, S. 203-205; siehe auch RITsCHEL, Sakrale Ta-
felmalerei (wie Anm. 1), Anm. 1245.

Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, Inv. GM 510,
um 1490/95, vgl. Spiegel der Seligkeit. Privates Bild und
Frommigkeit im Spatmittelalter, Ausstellungskatalog, Niirn-
berg 2000, S. 222, Abb. 50. Ausfiihrlicher zu den Vorbildern:
RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), S. 228f.
Untersuchungen daraus zur Familie Wilde mit Quellenzita-
ten bei RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), S.
171-175, ferner S. 168-170.

wie Anm. 85.

Vegl. HENZE, Lukas der Muttergottesmaler (wie Anm. 78), S.
100; BELTING, Bild und Kult (wie Anm. 74), besonders S. 373,
379, 382-385.

RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), Anm. 964.
Quellen und Literaturangaben bei RiTSCHEL, Sakrale Tafel-
malerei (wie Anm. 1), S. 231, Anm. 1258.

Heute im Stadtgeschichtlichen Museum Leipzig, Inv. Kirchl.
Kunst Nr. 10; siehe RiTscHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm.
1), Kat. 12, S. 184-192, Inschriftenzitat S. 186f.

GuLDAN, Eva und Maria (wie Anm. 80), S. 80.

Hinweis darauf bereits von Susanne SCHOTTKE, in: Verges-
sene altdeutsche Gemailde. Ausstellungskatalog, Leipzig
1997, S. 48.

Das gerade wegen seiner groflen motivischen und stilisti-
schen Néhe zu den Merseburger und Leipziger Gemalden
dem ,Meister der byzantinischen Madonna” zuzuschreiben-
de Retabel aus dem Zisterzienserkloster Lehnin (heute im
Dom zu Brandenburg) tiberliefert inschriftlich Abt Valentin
als Auftraggeber und die Datierung , 1518, siehe RITSCHEL,
Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), S. 407f., 483.

Wie Anm. 93.

RITSCHEL, Sakrale Tafelmalerei (wie Anm. 1), S. 489.

Ebd., S. 221 .

Ebd., S. 230f.

Ebd., besonders S. 413.
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