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Vorwort

Die vorliegende Arbeit thematisiert Bereiche der mittelalterlichen
Kunstgeschichte, die in den vergangenen Jahren ganz besonders im
Fokus der Forschung standen: Zum einen geht es um die Funktion und
die Kontextualisierung von ,Bildern“, womit auch der Bildbegriff im
Mittelalter bertihrt ist, zum anderen um ,Reliquien” als verehrte
Uberreste von Heiligen oder Dingen, die mit ihnen im weitesten Sinn in
Kontakt gekommen sind, als sakralisierte Objekte einer liturgischen,
paraliturgischen oder auch persénlichen Erinnerungskultur. Die mit
Bildern versehenen ,Behaltnisse” - im weitesten Sinn - fiir diese Objekte
konnen wahrend des gesamten Mittelalters und dartiber hinaus
unterschiedliche Gestalt annehmen, vom kostbaren, kleinstformatigen
Objekt der Schatzkunst iiber Skulpturen monumentalen Formats bis hin
zu gebauten Rdumen und ,begehbaren Reliquiaren®.

Philipp Cordez hat 2010 in einer knappen und stringenten Ubersicht die
damalige Forschungssituation zum Reliquienthema detailliert und
tibersichtlich dargelegt und in ihrer interdisziplinaren Methodik
vorgestellt. Seitdem sind weitere neue Fragen gestellt worden und
wichtige Publikationen erschienen, die es uns erméglichen, der
Bedeutung der Heiltlimer und ihrem Stellenwert im Kontext von
Visualisierung, Liturgie und Frommigkeit naher zu kommen; beispielhaft
sei hier der 2014 von James Robinson, Lloyd de Beer und Anna Harndon
herausgegebene Band mit interdisziplindren Anndaherungen an das
komplexe Thema genannt.

Ahnliches gilt fiir das , Bild“. Hans Beltings erhellende Studien, die vor
etlichen Jahren einen neuen und wichtigen Zugang zu dem Thema mit
weitreichenden Folgen 6ffneten, liegen bereits eine geraume Zeit zurtick.
Doch haben sie zahlreiche Anst6f3e zur Auseinandersetzung mit dem
,Bild“ und seinen Wahrnehmungsformen im Mittelalter gegeben, so dass
in jlingerer Zeit etliche inspirierende und weiterfiihrende Studien
veroffentlicht wurden, die vor allem auf den Begriff des sog.
»~Andachtsbildes“ abzielen, der uns in den folgenden Kapiteln noch
beschaftigen wird.

Im Gegensatz zur (meist) anikonischen Reliquie ist das Bild immer
anschaulich, gegenstandlich und ,prasent”. Auftraggeber, Kleriker und
Kiinstler des spaten Mittelalters verstanden es hervorragend, diese
Eigenschaften zu nutzen und sie fiir eine symbiotisch anmutende
Verbindung mit Heiltimern einzusetzen, die es in dieser Form vorher
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nicht gegeben hat. Dabei kommen dem Bild ganz unterschiedliche
Funktionen zu: Es kann beschreiben, deuten, interpretieren, verweisen
und mit knappsten Mitteln gemeinsam mit der Reliquie grofde
heilsgeschichtliche Zusammenhange herstellen. Dafiir nimmt das
narrative Element ab. Zwar gibt es weiterhin, wie in der Romanik,
Schreine mit erzahlenden Darstellungen der Heiligenviten, aber neben
diesem traditionellen Typus entstehen innovative Formen und
Behaltnisse, an denen andere und neue Inhalte der figlirlichen
Darstellungen, aber ebenso zunehmend der verwandten Materialien eine
Bedeutung zukommt. Wir werden sehen, dass Bilder selbst zu Reliquien
werden konnen, ohne dass diese im Laufe des Spatmittelalters
,entwertet“ werden; noch bei Hans Belting ist zu lesen, dass das Bild ab
dem 13. Jahrhundert die ,Deutungshoheit” iber die Reliquie gewinnt.
Dass davon nicht die Rede sein kann, wird im Laufe dieser Arbeit zu
zeigen sein.

Die Frage nach der speziellen Aufgabe von Bildern, worunter hier in
erster Linie figlirlicher Darstellungen, aber auch ornamentale
Dekorationen zu verstehen sind, konnen wir, wie wir sehen werden, im
Zusammenhang mit Reliquien besonders gut beantworten. Die bekannte
Episode des Florentiner Dichters Petrarca, der im Jahr 1336 den Mont
Ventoux besteigt und zum ersten Mal in der europaischen Literatur nicht
einfach die sich zu seinen Fiif3en befindliche Natur beschreibt, sondern
das Portrat einer Landschaft zu Papier bringt, ist symptomatisch auch fiir
die Erzeugnisse der bildenden Kunst im 14. Jahrhundert: Naturnahe,
Interesse an physikalischen Vorgédngen, Verismus und das Herausbilden
des ,Privaten” und ,Individuellen“ sind typische Merkmale, die sich auf
Form und Gestalt der Reliquiare gleichermafden auswirken wie auf neu
entstehende Auspragungen der Frommigkeit und Andacht, die wiederum
Einfluss nahmen auf den Umgang mit Reliquien und ihre bildliche
Inszenierung. Denn auch darum geht es: Wir werden sehen, wie sehr
Bilder im spaten Mittelalter in der Lage sind, die kostbaren pignora
sancta raffiniert zu prasentieren - oder zu verbergen, denn deutlich wird
ebenso, dass das allenthalben postulierte Sichtbarmachen der Reliquien
ab dem 13. Jahrhundert keineswegs so neu und zudem auch weitaus
weniger wichtig war, als gemeinhin immer noch vermutet wird. Von der
sog. Schaufrommigkeit gilt es, sich zu verabschieden.

Die Jahre um und nach 1400/1420 stellen hingegen als ,Finale“ eine

gewisse Zasur dar; sie markieren einerseits einen technischen und

gestalterischen Hohepunkt der Schatzkunst, Skulptur und Malerei im

kostbar anmutenden Kleinformat, zumal an den Hofen der Valois in

Frankreich, andererseits stehen sie fiir den Beginn einer folgenreichen

Verdnderung in der Erscheinungsform der Bildkiinste, insbesondere der
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Tafelmalerei mit dem Auftreten der Briider van Eyck in Briigge und Gent.
Die weitgehende Beschrankung auf den geographischen Raum nérdlich
der Alpen bzw. West- und Mitteleuropa ist der Materialvielfalt
geschuldet, denn trotz der immensen Verluste mittelalterlicher
Reliquiare, speziell jener der Schatzkunst, und des Bewusstseins um die
Notwendigkeit einer ,globalisierten” Kunst- und Bildgeschichte sind die
erhaltenen Werke in ganz Europa in ihren kiinstlerischen
Erscheinungsformen und inhaltlichen Konnotationen zu komplex, um in
einer Publikation bearbeitet zu werden. Speziell fiir [talien - und dariiber
hinaus den Mittelmeerraum - ist eine vergleichbare Studie ein Desiderat,
woflir Dagmar Preising mit ihrer Dissertation und Megan Holmes Dank
ihrer Studie zu wundertatigen Bldern in Florenz bereits ertrag- und
kenntnisreiche Arbeit geleistet haben.

Ich mochte mich an dieser Stelle ganz herzlich bei allen bedanken, die
zum Gelingen des Buches beigetragen haben. Es sind nicht wenige, und
mein Dank gilt allen gemeinsam und allen gleich herzlich. Im Einzelnen
mochte ich mich aber bei ,Wegbegleitern“ bedanken, deren
Unterstiitzung mir besonders wichtig und hilfreich zugleich war (und
ist): Michael Grandmontagne, Dorothee Kemper, Almuth Klein, Peter
Kniivener, Tobias Kunz, Lothar Lambacher, Pierre-Yves Le Pogam, Elena
Mohr, Ludovic Nys, Adrien Palladino, Dirk Schumann, Frithjof Schwarz,
Gia Toussaint, Stefan Trinks - sollte ich versehentlich jemanden
vergessen haben, bitte ich um Verzeihung, es ist keinesfalls personlich
gemeint. Mein Dank gilt ferner dem Bistumsarchiv Trier und den
Archives départementales Cote d Or in Dijon, die mir wertvolle Hinweise
geliefert und Quellenmaterial zur Verfiigung gestellt haben sowie Georg
Moélich vom LVR-Landesinsitut fiir Regionalgeschichte fiir das erwiesene
Vertrauen. Bedanken mdéchte ich mich gleichermafden beim Team von
arthitoricum.net, besonders bei Maria Effinger und Anette Philipp fiir die
unkomplizierte und freundliche Zusammenarbeit.

Schliefdlich ein Wort des Dankes an meinen Lehrer Anton Legner, dem
ich dieses Buch gerne widme, denn er ist es gewesen, der mich als jungen
Miinsteraner Student im Vorfeld der ,Parler“-Ausstellung von 1978 fiir
die Kunst des Mittelalters, die Schatzkunst und die faszinierende Welt
der Reliquien begeisterte, der ich bis heute treu geblieben bin.

Und ganz zum Schluss danke ich besonders herzlich meinem
Lebenspartner Helmut Ténnesmann fiir seine Geduld, sein Verstandnis
fiir lange Stunden des Lesens am Schreibtisch und in Bibliotheken, fiir
gemeinsame Besuche in Museen, Sammlungen und Kirchen, fiir viele
erhellende Gesprache iber das Thema und fiir das anstrengende, aber



immer klaglos geleistete und liberaus hilfreiche Korrekturlesen frisch
erstellter Textpassagen.



Das Reliquiar: Visualisierung und Imagination

Das Reliquiar - ein offener Begriff

Zu Beginn dieser Untersuchung steht das Reliquiar im Mittelpunkt, wobei
es im Rahmen unserer Fragestellungen sowohl um Formen und Formate
als auch um das Bildhafte seiner Gestalt - entweder das Reliquiar als
Ganzes betreffend oder seine Ausschmiickung mit Bildwerken - geht.
Bevor ich mich diesen Themen im Einzelnen zuwende, mochte ich aber
einen weiteren, sozusagen vorgeschalteten Aspekt anschneiden, namlich
die Frage, was denn iiberhaupt ein ,Reliquiar ist - oder sein kann. Wie
wir noch sehen werden, ist eine Beantwortung nicht unerheblich fiir die
Untersuchung der Beziehung zwischen Bild und Heiltum und deren
Interaktion. Vorweggenommen sei allerdings schon hier, dass eine
eindeutige Antwort nicht zu erwarten ist, worauf die Forschung in den
vergangenen Jahren bereits mehrfach hingewiesen hat.1

Gleichwohl lohnt sich ein ndherer Blick auf die Diskussion, wobei sowohl
im engeren Sinn kunsthistorisch als auch theologisch ausgerichtete
Definitionsansatze beachtet werden missen, denn wie so oft im Umkreis
der Geisteswissenschaften ist auch der Begriff des Reliquiars
fachspezifisch nicht scharf einzugrenzen. Wahrend Joseph Sauer im 1936
erschienenen Lexikon fiir Theologie und Kirche noch recht allgemein
blieb (,,Behalter fiir Heiligen-Reliquien, bei dessen Herstellung man zu
allen Zeiten reichste Kostbarkeit u. hochste kiinstler. Vollendung aufbot
zu wiirdiger Ehrung der Heiligen u. zu standiger Anregung der Kunst.“),2
hat wenige Jahre spéter Joseph Braun in seiner heute noch als
grundlegend geltenden Arbeit liber die christlichen Reliquiare eine etwas
engere Begriffsbestimmung vorgenommen: ,Verstanden sind aber unter
ihnen (den Reliquiaren, Anm. des Autors) jene grofderen und kleineren
Behalter, welche die den Gegenstand des privaten wie 6ffentlichen
Reliquienkultes bildenden Reliquien enthalten, jedoch nur die
beweglichen, leicht tragbaren, nicht aber Behalter heiliger Leiber in
Gestalt grof3er Sarkophage aus Stein, an deren Stelle an der Wende des
ersten Jahrtausends zumeist die zu den Reliquiaren zahlenden
Reliquienschreine traten®.3 Bei Braun ist neben der Funktion des
Reliquienbehalters also vor allem das Kriterium der Mobilitat ein
wichtiges Merkmal fiir die Prasenz eines Reliquiars. Damit hat er einen
Faktor in die Definitionsdebatte eingefiihrt, der auf die Liturgie abhebt,

'Vgl. Bock, reliques, 2010, 367. Auch Beate Fricke zeigt sich hinsichtlich einer Definition
zuriickhaltend und gewihrt Reliquiaren einen gattungstechnischen Sonderstatus zwischen
Kunstwerk und Kultobjekt: Fricke, Reliquien, 2011, 37. Vgl. auch Cordez, Schatz, 2015;
ders., Objektwissenschaft, 2014; ders., Religiuen, 2007.
2 Lexikon fiir Theologie und Kirche, Bd. 8, Sp. 805 (Joseph Sauer),Freiburg / Brsg. 1936
3 Braun, Reliquiare, 1940, 1
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denn die variable Verwendung von Reliquiaren in Gottesdienst- und
Frommigkeitsritualen ist abhédngig sowohl von deren Beweglichkeit als
auch ihrer vergleichsweise leichten Handhabung. Ahnlich argumentiert
Alois Thomas in der Neuauflage des Lexikons fiir Theologie und Kirche
von 1963: ,,... (meist kostbarer) Behalter fiir Reliquien (Rl.); entstand als
notwendiges Gerat des RL-Kults zugleich mit der Kreuz- und
Heiligenverehrung“.# Wahrend Thomas, in Fortfiihrung des Ansatzes von
Joseph Braun, den ,Gerat“-Charakter betont, bleibt Birgitt Borkopp im
1995 erschienen Band sieben des Lexikons des Mittelalters wiederum
sehr allgemein, fast vorsichtig in ihrer lapidar erscheinenden
Formulierung: ,Behélter aus Stein, Holz, Elfenbein oder (Edel-)Metall zur
Aufnahme von Reliquien,...“.> Der Grund fiir diese angemessene
Zuruickhaltung mag u.a. darin liegen, dass die Forschung in der
Zwischenzeit einige Fortschritte in der Frage nach der Deponierung von
Reliquien in mittelalterlichen Kunstwerken gemacht hatte.
Ausgangspunkt fiir die Debatte, auf die hier nicht im Einzelnen
eingegangen werden soll, war Harald Kellers 1951 aufgestellte These, die
Entstehung grofdformatiger Skulpturen im frithen und hohen Mittelalter
sei vor allem aus ihrer Funktion als Reliquientrager zu verstehen, eine
These, die rasch auf Widerspruch stief3, da sich nur fiir einen Teil der

4 Lexikon fiir Theologie und Kirche, Bd. 8, Sp. 1213, Freiburg / Brsg. 1963
> Lexikon des Mittelalters, Bd. 7, Sp. 699, Miinchen 1995. Sowohl Joseph Brauns als auch
Alois Thomas” Definitionsversuche sind vor dem Hintergrund des bis in die zweite Hélfte
des 20. Jahrhunderts in der Kunstgeschichte prasenten Gattungsdenkens zu verstehen, bei
dem das sog. ,,Kunsthandwerk* oder das ,,Kunstgewerbe* (beide Begriffe sind im stark
empirisch gepridgten Denken des 19. Jahrhunderts in der noch jungen Disziplin der
Kunstgeschichte vor dem Hintergrund zunehmend serieller Produktion sog.
,Gebrauchskunst* etabliert worden) in einer imaginierten Rangordnung der Kiinste an
hierarchisch letzter Stelle angesiedelt wurde, da man fiir diese Objekte, anders als bei
Werken der Malerei oder Skulptur, stets eine Funktion oder einen Zweck als
Entstehungsgrund voraussetzte, was eine abwertende Beurteilung implizierte. Diese
Sichtweise dnderte sich bzgl. der aus dem Mittelalter stammenden Objekte erst allméhlich
seit den 1950er Jahren; bahnbrechend war die Arbeit von Hanns Swarzenski, der in seiner
1954 erschienen Publikation iiber die ,,Monumente der Romanischen Kunst* die Bedeutung
der Goldschmiede- und Elfenbeinkunst, der Buchmalerei und der Kleinbronzen fiir die Kunst
des frithen und hohen Mittelalters herausstellte: Swarzenski, Hanns, Monuments, 1954. Ihm
folgte die spektakulidre Ausstellung des New Yorker Metropolitan Museum von 1970 (,,The
Year 1200%), die Werke der sog. Schatzkunst der Jahre um 1200 nicht nur in den Mittelpunkt
stellte, sondern erstmals deren herausragende Stellung im formalen und stilistischen
Zusammenspiel der Gattungen zwischen der Reimser Kathedralskulptur und byzantinischer
Mosaikkunst in Palermo und Cefald erkannte. Der grundlegende Aufsatz von William D.
Wixom im zweiten Band des Ausstellungskatalogs trigt bezeichnenderweise den Titel ,,The
Greatness of the So-Called Minor Arts*. Die grolen Kolner Ausstellungen der 1970er und
1980er Jahre zur mittelalterlichen Kunst, realisiert vom Museum Schniitgen unter der
Federfiihrung seines damaligen Direktors Anton Legner (Rhein und Maas — Kunst und Kultur
800 — 1400, 1972; Die Parler und der Schéne Stil 1350 — 1400. Europédische Kunst unter den
Luxemburgern, 1978; Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Kiinstler der Romanik, 1985) trugen
weiterhin mafgeblich zur Etablierung der sog. ,,Kleinkunst* bei, die heute unter dem Begriff
der ,,Schatzkunst“ im kunsthistorischen Diskurs firmiert — ob das ein passender Begriff ist,
mag allerdings dahingestellt sein. Zu der Thematik vgl. auch Cordez, Schatz, 2015, 9 ff., der
auch den Begriff des ,,Objekts* in den Fokus nimmt. Darauf soll hier nicht néher
eingegangen werden.
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erhaltenen oder quellenkundlich belegten friih- und
hochmittelalterlichen Bildwerke Reliquienrekondierungen nachweisen
lassen.® Ich komme vor allem deshalb auf dieses Thema zu sprechen, da
die Frage nach der Bedeutung von (Grof3-)Skulpturen als Reliquientrager
in jlingerer Zeit erneut an Bedeutung gewonnen hat: Einmal durch die
wieder in den Fokus geriickte Auseinandersetzung mit der Figur der hl.
Fides in Conques, vor allem aber durch die Forschungen Anna Pawliks,
die 2013 eine umfangreiche Arbeit zu dem Themenkomplex vorgelegt
hat.” Als Antwort auf ihre Frage, die auch der Titel ihrer Arbeit ist (,Das
Bildwerk als Reliquiar?“), kommt sie zu einem dhnlichen Standpunkt, den
bereits Erich Meyer 1950 so formulierte: Es sei , zu unterscheiden
zwischen Behiltern, deren einziger und doch unbestritten wichtigster
Zweck die Bewahrung von Reliquien war, und solchen, die aufserdem
noch zu anderem Gebrauch dienten. Nur die ersteren sollte man
Reliquiare nennen“.2 Wie Meyer verneint Pawlik den Reliquiarcharakter
von Bildwerken, auch wenn diese Heiltlimer bergen oder geborgen
haben, da sie den eigentlichen Zweck dieser Objekte in anderen rituellen
Zusammenhangen sieht. So fiihrt sie als Beleg die Goldene Madonna aus
Hildesheim an, vor der die Ministerialen den Treueschwur gegeniiber
Bischof und Kirche ablegten und kommt allgemein zu dem Schluss: ,Die
Rezeption der Reliquien spielte bei der Rekondierung der Heiltiimer in
den Bildwerken keine Rolle. Die Heiltlimer bzw. ihre segens- und
heilvermittelnde Wirkung richtet sich allein auf das Bildwerk, nicht
dartiiber hinaus auf den Rezipienten“.? Auch Anne Kurtze definiert in
ihrer 2017 erschienen Publikation tiber den Essener Domschatz
Reliquiare in dhnlichem, an Braun orientiertem Sinn als mobile
Behaltnisse, die primar zur Aufbewahrung von Reliquien dienen oder
dienten.10 Die in dem Zusammenhang verwandten Begriffe ,mobil“ und
,primar” erscheinen mir problematisch, da sie grofdere und schwerere
Skulpturen, Altar-Sepulchren oder Architekturteile kategorisch als
»Reliquiare” ausschliefden.

® Keller, Entstehung, 1951; Hausherr, Christus, 1963; Forsyth, Throne, 1972. Vgl. auch
Diedrichs, Glauben, 2001, 159 ff.

7 Fricke, Fides, 2007; Endemann, Kultbild, 2009; Pawlik, Bildwerk, 2013. Zu Pawlik auch
die Rezension von Gia Tousaint in: sehepunkte 14, 2014, Nr. 3
www.sehepunkte.de/2014/03/24548 .html

8 Meyer, Reliquie, 1950, 57.

% Pawlik, a.a.0., 162. Als Argument fiigt Pawlik zudem an, die in Bildwerken deponierten
Heiltiimer seien hiufig absichtlich verborgen und ihre Repositorien durch die Fassung oder
andere Materialien kaschiert worden, was relativ schnell dazu fithren konnte, dass man von
den verborgenen Reliquien keine Kenntnis mehr hatte, vgl. Pawlik, a.a.O., 151 ff., 162.
Dabei muss man beriicksichtigen, dass die Verwendung von Gold und anderen edlen
Materialien oder deren Nachahmung bei der Ausgestaltung von Skulpturen durchaus mit der
Reliquienrekondierung zusammenhéingen mag.

10 Kurtze, Durchsichtig, 2017, 30.
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Deshalb kann man nach meiner Auffassung dieser These mit Fug und
Recht widersprechen. Gerade das angefiihrte Beispiel der Hildesheimer
Madonna zeigt, dass die Deponierung von Reliquien das Bildwerk
formlich dazu pradestiniert, eine herausragende Rolle bei - in diesem
Fall kirchenrechtlichen - Zeremonien wie der genannten einzunehmen.
Die durch die Heiltiimer wirkende virtus, also die Kraft der durch die
Reliquien vertretenen Heiligen, teilt sich wahrend des vorgenommenen
rituellen Aktes den Beteiligten mit und fiihrt zu einer gleichsam
geheiligten Bekraftigung der vorgenommenen Handlung. Vor allem aber
ist Vorsicht geboten, im Sinne von Erich Meyer von einem , wichtigsten
Zweck" zu sprechen, denn eine derartige Trennung in bedeutsame und
weniger bedeutsame Funktionen entspricht eher einem neuzeitlichen
Denken als mittelalterlichen Vorstellungen von der Verwendung eines
,Kultbildes“, die sich weniger um Hierarchien und Rangfolgen von
,Zwecken“ kiimmerten, sondern in dem verehrten Bild ein
vielschichtiges und mit komplexen Inhalten aufgeladenes Objekt der
Verehrung und Gnadenvermittlung erkannten.!! Gleichfalls nobilitiert die
Deponierung von Reliquien in Altdren, Sdulen oder anderen
Architekturteilen nicht nur die unmittelbaren Orte der Rekondierung,
sondern gleichermafien die Glaubigen, die durch ihre Anndherung an
diese Orte Anteil an der virtus erlangen.12

Auch im spaten Mittelalter, also den uns hier primar interessierenden
Zeitraum, war es ublich, Reliquien in Skulpturen unterschiedlichen
Formats einzulassen. Dass dies ebenso wie im frithen Mittelalter jedoch
keineswegs die Regel war, betont noch einmal die Vielseitigkeit im
Umgang mit der Materie und die zahlreichen Optionen, die den
Auftraggebern grundsatzlich zur Verfiigung standen. Insofern ist es
gerechtfertigt, auch Skulpturen als Reliquiare anzusprechen, wenn sie
Heiltlimer enthalten oder urspriinglich enthielten. Die vermehrt seit dem
13. Jahrhundert aufkommenden Statuettenreliquiare - meist in kleinem
Format und aus edlen Materialien gefertigt - zeigen, wie flief3end die
Grenzen sind: Auch sie sind plastische Bildwerke, wie ihre ,grof3en”
Gegenstiicke aus Holz oder Stein.13 Insofern konnen, ja miissen wir in

Die vielseitigen Rezeptionsformen der Fides-Statue in Conques sind ein beredtes Beispiel
fiir die unterschiedlichen Verehrungsformen und Funktionen eines Kultbildes, vgl. Fricke,
Fides, 2007, 24 und passim. Bezeichnenderweise betont Thiofried von Echternach in seinem
Traktat ,,Flores epytaphium sanctorum® (entstanden zwischen 1098 und 1105), neben Guibert
von Nogents ,,De pignoribus sanctorum‘ die einzige iiberlieferte Schrift aus dem Mittelalter,
die sich mit dem Reliquienkult beschéftigt, die untrennbare Einheit von Reliquie und
Reliquiar, so dass das Behiltnis Anteil an der Kraft der Reliquie hat. Vgl. Ferrari, Gold,
2005, 71.
12 Vgl. dazu Keller, Reliquien, 1975. Auf den Zusammenhang von Architektur und Reliquien
komme ich weiter unten zu sprechen.
13 Bei beiden Formen, den Statuetten wie den ,,groBen®, sichtbar oder unsichtbar mit
Reliquien ausgestatteten Bildwerken, waren der oder die Heilige quasi personlich présent:
,Diese Vorstellung mufite sich verstérkt beim Anblick von Statuetten in Gestalt
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unserer Untersuchung vom Verhdltnis zwischen Bild und Reliquie nicht
nur ,klassische“ Reliquiare und Reliquienretabel, sondern auch mit
Heiltiimern bestiickte Skulpturen aller Formate und gefertigt aus
unterschiedlichen Werkstoffen in unsere Betrachtung einbeziehen, und
folgerichtig ebenfalls Bildprogramme berticksichtigen, mit denen
»Schatzhduser®, also architektonische Gehause fiir die Verwahrung und
Prasentation von Reliquien, ausgestattet sind. Darauf zielen die
nachfolgenden Kapitel ab. An dieser Stelle soll es zunachst um die
Interpretation der Reliquien durch Bilder, um Formen der
Veranschaulichung und Instrumentalisierung sowie das wichtige Thema
der Sichtbarkeit der Heiltiimer gehen.

Bischof Johann Senn von Miinsingen und die mediale
Instrumentalisierung eines Zahns

Abb. 1 Der kniende Bischof Johann Senn von Miinsingen iibergibt der Muttergottes ein Turmreliquiar
mit dem Zahn des Heiligen Paulus, Basel, Historisches Museum

Als ein anschauliches Beispiel fiir die Instrumentalisierung von Reliquien
durch das Bild mag eine Miniatur aus dem 14. Jahrhundert dienen, die

reliquienweisender Heiliger einstellen, die gewissermalien personlich die eigenen Reliquien
zur Schau darboten und ( ... ) sich in das Geschehen einschalteten.* Liidke, Stauetten, 1983,
61. Die Nichtstichhaltigkeit von Pawliks Argumentation zeigt sich darin, dass sie gerade
diesen Zusammenhang verneint, aber z.B. den Kolner Ursulabiisten einen Sonderstatus als
Reliquiare zuerkennt, Bildwerk, 2013, 164 und Anm. 969.
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sich im Schweizer Kanton Basel erhalten hat (Abb. 1). Demiitig und
selbstbewusst zugleich erscheint der fiir das spate Mittelalter geradezu
typische Umgang mit Reliquien im Bild des Basler Bischofs Johann Senn
von Miinsingen (amtierte von 1335 bis zu seinem Tod 1365), der der
Muttergottes ein kostbares Heiltum darbringt: In der Miniatur zu einer
im Staatsarchiv des Kantons Basel-Stadt aufbewahrten Urkunde vom
April 1360 befindet sich der kniende Bischof im Zentrum des
Geschehens, zwischen dem hl. Paulus und der unter einem Baldachin
stehenden Muttergottes mit dem Kind.1* Sowohl Maria und der
Jesusknabe als auch der Apostel sind dem Bischof zugewandt, und
obwohl dieser deutlich kleiner als die beiden heiligen Personen zu seinen
Seiten und in demiitig kniender Haltung dargestellt wird, ist Johann,
wenn auch nicht unbedingt die wichtigste, so aber doch die
entscheidende Person, denn er ist als Handelnder des imagindren
Geschehens geschildert. Der Vorgang ist bemerkenswert: Wir sehen, wie
der hl. Paulus dem Bischof einen Zahn tiberreicht — uniibersehbar und
deutlich hervorgehoben durch dessen unverhaltnismafdige Grofie -, den
der Bischof mit behandschuhter rechter Hand entgegennimmt;
gleichzeitig sehen wir, wie er den namlichen Zahn, jetzt aber kostbar in
einem Reliquiengefafs mit transparentem Ostensorium gefasst, der
Muttergottes darreicht; Gestik und Mimik von Mutter und Kind driicken
eindeutiges Wohlwollen und Zufriedenheit tiber das Geschenk aus.
Wahrend das Christuskind mit einem Zeigegestus auf die Gabe des
Bischofs verweist, streckt Maria ihre linke Hand aus, um das Geschenk in
Empfang zu nehmen.

Was hier in einem fast poetisch zu nennenden, anriihrenden Bild gezeigt
wird, beruht auf harten Fakten und wird in dem neben der Miniatur
stehenden Text ndher beschrieben: Bischof Johann war bestrebt, der
durch das Erdbeben von 1356 und den nachfolgenden Brand schwer
beschadigten Stadt Basel ihr Selbstvertrauen zuriickzugeben, indem er in
Rom wertvolle Reliquien fiir den Miinsterschatz erwarb; diese sollten
die Einwohner der gebeutelten Stadt zumindest moralisch wieder
aufrichten - und dringend bendtigte Geldmittel fiir den Wiederaufbau
des durch das Erdbeben in Mitleidenschaft gezogenen Miinsters
einbringen. Unter den Heiltiimern, die Johann in der Heiligen Stadt
erwarb, befanden sich auch Reliquien des heiligen Paulus, wie aus dem
Titel der Urkunde hervorgeht, der wie folgt lautet: ,Bischof Johann Senn
von Miinsingen schenkt dem Dom zu Basel heuerzit von Rom
angekommene Reliquien von S. Paul, Caecilia, Pankraz, Fabian, Sebastian,
den unschuldigen Kindlern, Agnes, der 10000 Martyren, Dorothea,

14 Staatsarchiv des Kantons Basel-Stadt, Domstift-Urkunde 119 vom 25. 4. 1360, vgl. Roland
/ Zajic, Urkunden, 2013, 401 ff.; Berkemeier-Favre, Reliquien, in: AK Basel 2001, 330.
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Urban, Petronella, Georg und Lucia“.?> Im Text wird die Translation der
Heiltlimer von Rom nach Basel notariell beglaubigt, und im wenig spater
von Johann verfassten Appendix zur Urkunde wird fiir die Verehrung der
neuen Reliquien ein Ablass von 40 Tagen gewahrt.16

Was die Miniatur fiir den hier zu diskutierenden Fragenkomplex so
interessant macht, ist die in der kleinen Darstellung so auffallig im
Mittelpunkt stehende Beziehung zwischen Bild und Reliquie. Diese
erscheint zweimal, wobei sie einer bemerkenswerten Metamorphose
unterzogen wird: Dadurch, dass das Bild ein Zeitmoment einschliefst und
so ein ,Vorher” und ,Nachher” schildert, ist die Reliquie zunachst als
ganz gewoOhnliche Realie eines menschlichen Korperteils — eben als Zahn
- abgebildet, als welchen ihn der Bischof in Empfang nimmt, wiahrend sie
im zweiten Akt der Handlung als kostbar gefasstes, verehrungswiirdiges
Heiltum erscheint, das der Bischof der hier als Patronin des Basler
Miinsters prasenten Madonna iiberreicht. Was uns das Bild damit sagt,
ist, dass diese aus Rom stammende Paulus-Reliquie erst jetzt ihren
,wahren“ Besitzer gefunden hat, indem der Heilige h6chstpersénlich dem
Basler Bischof sein wertvolles Gebein anvertraut und dass es dieser ist,
der fiir die angemessene, kostbare Aufbewahrungsform in einem
Ostensorium sorgt, die Reliquie anschliefiend dem Miinster schenkt und
somit dafiir verantwortlich ist, dass das Heiltum von diesem Zeitpunkt an
Gnade und Stindenerlass fiir die Glaubigen erwirken kann: Bischof
Johann als Wohltater und Heilsbringer.

So werden aus einfachen Uberresten menschlicher Korper, wie in diesem
Fall einem Zahn, mit Hilfe der bildlichen Darstellung kostbare,
wirkmachtige Reliquien, deren in ihnen geborgene virtus den Glaubigen
die Fiirsprache der Heiligen garantiert. In der Basler Miniatur erkennen
wir in der doppelten Darstellung des Apostelzahns einen
Abstrahierungs- und Instrumentalisierungsvorgang, indem durch die
Einbeziehung des historischen Moments sehr klar zwischen einem ,noch
nicht” und einem ,erst jetzt“ unterschieden wird und dem Faktum, das
eine Zahnreliquie erst durch die Fassung in ein Reliquiar ihre
angemessene Nobilitierung erfiahrt, im Bild Rechnung getragen wird.
Insofern kommt hier der Darstellung des in seiner Doppelnatur gezeigten
Heiltums bei dem Versuch, das Gewicht der Johann’schen
Reliquienschenkung zu veranschaulichen, eine ganz entscheidende
Bedeutung zu.17

15 Vgl. https://query.staatsarchiv.bs.ch/query/detail.aspx 7ID=830008
16 Appendix vom 23. Mai 1360, ebenda.
17 Insofern bedeutet die Miniatur in der Basler Urkunde auch mehr als die Unterstreichung
des rein wirtschaftlichen Faktors des Miinsterschatzes fiir Bistum und Stadt Basel, wie es
Berkemeyer-Favre beschreibt, a.a.0. 330. Es geht vielmehr um die Visualisierung und
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Das Vitus-Reliquiar in Herrieden

Abb. 2 Monstranz fiir die Reliquien des Heiligen Vitus, Herrieden, Pfarrkirche

Wie hier in Basel das Reliquiar im Bild erscheint, um eine spezielle
Botschaft zu iibermitteln, kann auch umgekehrt das Bild im Reliquiar
eine bestimmte Funktion erfiillen -oder das Bildwerk selbst ein Reliquiar
sein, wie wir oben bereits festgestellt haben.18

Eine besondere Form dieser Symbiose sind Darstellungen der Heiligen,
die wie eine kostbare Pretiose gefasst werden und mit ihren pignora eine
enge inhaltliche Verbindung eingehen. Als Beispiel mag das Vitus-
Reliquiar in Herrieden dienen, das aufgrund einer in Eichstatt
aufbewahrten und mit ihm in Zusammenhang stehenden Urkunde in das
Jahr 1358 datiert und als Geschenk Kaiser Karls IV. an das Herriedener

Verbildlichung des Anspruchs, durch den ,richtigen® Umgang mit der kostbaren Reliquie
eine positive Sanktion seitens der Kirche, personifiziert in der Gestalt der Muttergottes, zu
erfahren. Zu diesem Zweck wird das Heiltum, hier der Zahn des Apostels Petrus,
instrumentalisiert und als Abbildung genutzt, um diesen Anspruch sichtbar zu machen.
8 Vgl Anm. 13.
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Stift identifiziert werden kann; auf die kaiserliche Schenkung weist auch
die Inschrift auf dem Fuf$ des Ostensoriums hin (Abb. 2).19

Das Reliquiar ist in der fiir die Mitte des 14. Jahrhunderts typischen Form
eines Schaugefafdes gearbeitet, weist allerdings eine sehr hohe
kiinstlerische Qualitat auf, was sowohl den architektonischen Aufbau als
auch die figiirlichen Teile betrifft.20 Uns interessiert hier vor allem die
kleine Figur, die im Innern des Bergkristallzylinders erscheint und den
hl. Vitus zeigt, der seine eigene Reliquie prasentiert. Das Bild des Heiligen
wird gleichsam selbst zu einer Reliquie, indem es gemeinsam mit dem
Heiltum in dem Bergkristall eingeschlossen und von diesem umhiillt
wird, eine Form der Prasentation, die bis ins 14. Jh. hinein nur den
kostbaren Uberresten der Heiligen zu Teil wurde. Hier in Herrieden
gesellt sich ein Bild hinzu, welches die Reliquie erganzt; es geht dabei um
die unmittelbare Veranschaulichung des Heiltums, das durch die
Hinzufligung der Vitusfigur im Kristallzylinder seine Anonymitat, seine
Unanschaulichkeit verliert und ganz konkret im wahrsten Wortsinn
»,menschliches Antlitz“ erhalt. Dieser Vorgang der betonten
Konkretisierung und Verdeutlichung findet sich in der zweiten
Jahrhunderthilfte allemal in den Bildkiinsten, etwa durch zunehmenden
Detailreichtum oder die Hinzunahme von Raum- und Zeitgefligen und
dem verstarkten Interesse an veristischen Elementen, und fithrt zu dem
experimentellen Charakter der Kunst um 1400.21 Das Herriedener
Reliquiar zeigt den Heiligen als jugendlichen, bartlosen Martyrer mit
gelocktem Haar, in modischer Gewandung und in kontrapostischem
Standmotiv. Die winzige Figur offenbart in ihrer souveranen
Durchbildung des Korpers den hohen professionellen Standard des
Kiinstlers. Die unverhiillte Reliquie, ein Knochen- oder Zahnfragment,
tragt Vitus mit beiden Handen in einem eigenen Gefaf3, so dass sie das

19 Silber, vergoldet, getrieben und gegossen, graviert, Email, Bergkristall, Hohe 42 cm, Prag,
1358. Herrieden, Katholisches Pfarramt, Stiftskirche St. Vitus und St. Deocar. In der
betreffenden Urkunde vom September 1358 bestitigt der Kaiser die Echtheit der geschenkten
Reliquie, Eichstitt, Diozesanarchiv, Akt p 152, vol 7, fol 64. Wortlaut der Inschrift auf dem
oberen Rand des Fufles: ,,KAROLUS ROMANORUM IMPERATOR ET REX NOHEMIE
DONAVIT ISTAM MONSTRA(N)CIAM®, auf den Vierpéssen des Nodus auf schwarzem
Emailgrund die Buchstaben AVEM (Ave Maria), vgl. AK Magdeburg 2006, V. 48; Fajt
(Hg.), Karls IV., 2006, Nr. 124. Zusétzlich sind in die Péasse des Fu3es Darstellungen des
Reichsadlers und des bohmischen Adlers sowie eine Darstellung des Antlitzes Christi als
Veraikon in transluzidem Email eingelassen.
20 Architektonische Details verweisen auf einen engen Zusammenhang mit der
Formensprache der Parler-Bauhiitte in Prag, vgl. AK Magdeburg 2006, V. 48.
21'Vgl. Legner, Wiinde, 1978, 183: ,,Aber daB der hohlgewerkte Kristallkorper des
Herrenriedener Veitsreliquiars nicht nur die Reliquie sichtbar werden ldsst, sondern daf} er
die Statuette des Heiligen umschlief3t, der seine eigene Reliquie weist, ist ein besonders
schones Beispiel fiir die kultisch-dsthetische reale Prisenz und fiir die hier oft angesprochene
Symbiose von Bild, Reliquie und Edelstein, die sich so hdufig an Denkmilern karolinischer
Kunst ablesen 146t und sie sich im introvertierten Realititsbezirk ebenso dufert wie in der
transparent gewordenen Ostentatio.*
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Heiltum nicht direkt beriihren. Der Vorzeigegestus ist demonstrativ:
Aufrecht und ,geerdet” durch seinen festen Stand prasentiert Vitus die
eigene Reliquie mit ausgestreckten Armen und unterstreicht damit sein
Martyrertum und die Tatsache, dass ihm die erlittenen Qualen und der
Tod nichts anhaben kénnen. In einem quasi sakralen Raum, durch den
kostbaren Bergkristallzylinder geschiitzt und gleichsam entriickt in eine
Uiberirdische Sphare, in der gleichwohl irdische Belange eine Rolle
spielen, erscheint er als Garant fiir die Gnade Gottes und lasst die
Glaubigen ganz unmissverstdndlich daran teilhaben. In abstrahierender
Formensprache und knappster Ausdrucksweise wird die Reliquie zum
Mittelpunkt einer heilsgeschichtlich bedeutsamen , Erzahlung®, in die
nicht nur der Heilige selbst, sondern auch Maria (durch den Mariengruf3
auf dem Nodus) und Christus in seinem Erlosungswerk, dargestellt im
bekrénenden Kruzifix, ihre Auftritte haben und die Heilserwartung
bekraftigen. Schliefdlich ist auch der Kaiser als frommer Stifter von
Reliquie und Reliquiar durch Inschrift, Wappen und der Vera Ikon-
Darstellung auf dem Reliquiarfufd prasent.22 Die verkiirzende
Formensprache des Herriedener Reliquiars verleitete Karel Otavsky
dazu, in dem Objekt ein unter Zeitdruck entstandenes, quasi
unvollkommenes Werk zu erkennen.23 Zwar betont er hinsichtlich der
miniaturhaft kleinen gegossenen Vitus-Figur deren hohen Qualitat, ist
aber gleichzeitig der Auffassung, sie stelle lediglich einen Kompromiss
dar, da nicht geniigend Zeit zur Herstellung einer dem Wert der Reliquie
eigentlich angemessenen, grofieren Statuette zur Verfligung stand.24
Diese Ansicht verkennt die Beziehung zwischen Bild und Heiltum an dem
Reliquiar: Fiir Karl IV. und das Herriedener Stift, einer der im 14.
Jahrhundert bedeutenden Verehrungsorte des Heiligen, waren Vitus-
Reliquien von hochstem Wert; eine Kompromisslosung bei der
Herstellung des im kaiserlichen Auftrag entstandenen Reliquiars, die mit
Qualitatseinbufien einhergeht, ist schlicht undenkbar.25 Deshalb ist das
Reliquiar in seiner Gestalt ein durch und durch vollendetes Behaltnis, das
dem hohen Rang der kostbaren Reliquie gerecht wird - in einer
gegeniiber vergangenen Gepflogenheiten veranderten, geradezu
fortschrittlichen Auffassung der Bildsprache.

22 Die Stiftung nach Herrieden erfolgte vermutlich im Zusammenhang des 1358 in Rotheburg
ob der Tauber stattgefundenen Hoftages. Karl IV. hatte die Gebeine des hl. Vitus 1355 in
Pavia erheben und nach Prag iiberfiihren lassen. Ob er mit der Schenkung nach Herrieden
eine Entschidigung fiir die von seinem Vorginger Ludwig dem Bayern geraubten Reliquien
des hl. Deocarus vornehmen wollte, ist nicht sicher, aber wahrscheinlich.
2 Vgl. AK New York 2005 (Prague), Nr. 23
% a.a0.
25 Zu Karls Verhéltnis zum hl. Vitus und seinen Reliquien vgl. Otavsky, Domschatz, 2010,
bes. 216 f.
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Das hohe Maf3 an Reduktion ist neu und eines der maf3geblichen
Charakteristika fiir den Wandel in der Beziehung zwischen Bild und
Heiltum seit dem 13. Jahrhundert.2¢ Anja Kalinowski hat dargelegt, dass
sich die Gestaltung von Reliquiaren im Friih- und Hochmittelalter
hinsichtlich des figiirlichen Schmucks eher an einem allgemeingiiltigen
Bildkanon orientierte: Reprasentative Darstellungen Christi und der
Gottesmutter wie die thronende Madonna, die Majestas Domini und die
Kreuzwache der Apostel sind giangige Themen.2? Die haufige
Aufbewahrung von bildgeschmiickten Reliquienbehdaltern an
unzuganglichen Orten - in der Altarstipes oder in Reliquiengrabern
innerhalb der Kirchen - wirft die Frage auf, an wen sich die Bilder denn
richteten. Dazu Kalinowski: ,Die Bilder samt deren Programmatik und
Aussage blieben auch in der Unsichtbarkeit erhalten; auf ihre
eschatologische Wirkung kam es an: Die Reliquiarbilder richteten sich im
Unsichtbaren an Gott und die Martyrer, deren Reliquien in den Gefafsen
geborgen waren. Gleich den Reliquien erhielten auch die Bilder eine tiber
die Sichtbarkeit hinausreichende Wirksamkeit.28“ Im Laufe des spateren
Mittelalters dandert sich diese Ausrichtung des Bildschmucks
grundsatzlich, indem sich die Bilder gezielt an den Betrachter wenden
und seine Aufmerksamkeit und bewusste Rezeption dessen, was er sieht,
einfordern.?? Das ist neu; die visuelle Rezeption der Reliquiare verandert
sich, indem der Betrachter erstmals eine aktive Rolle im

26 Kurtze, Theorem, 2008, 56, setzt auch bei ,,redenden Reliquiaren* des friihen und hohen
Mittelalters, etwa beim Andreastragaltar im Trierer Domschatz oder generell bei
Armreliquiaren eine Abstraktionsfihigkeit beim Betrachter voraus, da beim Trierer Objekt
zwar ein Ful} gezeigt, tatsdchlich aber die Sohle einer Sandale die Reliquie bildet, und da
Armreliquiaren haufig keine Armknochen beinhalten, sondern auf die rechte Hand Gottes
verweisen. Zu letzterem siehe vor allem Hahn, Voices, 1997. Die von Kurtze angesprochene
Abstraktion ist aber im Gegenteil eher eine Konkretisierung, denn beim Andreastragaltar
erhilt die anikonische Reliquie auf dem Reliquiar die bildhafte Gestalt eines Fulies, und im
Fall der Armreliquiare ist der Zusammenhang mit dem géttlichen Arm evident und
unmittelbar ersichtlich.
YK alinowski, Reliquiare, 2011, 168: ,Reliquiarbilder bleiben in ihrer Aussage immer sehr
allgemein. Die benutzten Bilder haben sich entweder bereits etabliert und als funktionstiichtig
erwiesen oder, wie im Einzelfalle von S. Nazaro, eine neue reprisentative Darstellungsart
gefunden. Immer wird aber der hohe Anspruch, die die Auftraggeber in die Bildaussage
eingebracht wissen wollten, spiirbar; dieser verhindert eine direkte Verbindung zwischen den
Bildern und der Funktion des Gef#les als Reliquienhiille.*
28 Ebenda, 132.
2 Der Begriff ,,Betrachter* ist hier ganz allgemein verstanden und nicht im Sinn eines
heutigen Museumsbesuchers, der die Objekte im Zusammenhang einer kunsthistorisch
ausgerichteten Sammlung ,,betrachtet”. Statt ,,Betrachter konnen auch Begriffe wie Nutzer,
Glaubiger, Handhabender, Meditierender, Betender, Verantwortlicher, Liturge und andere
herangezogen werden. Es geht immer um einen ,,Umgang* mit den Reliquien und dem
Reliquiar in deren urspriinglichen Kontexten. Susanne Wittekind spricht im Zusammenhang
mit dem genannten Prozess von ,,neue(n) kiinstlerischen Konzepte(n), die auf eine affektive
Ansprache (...) zielen®, Wittekind, Tendenzen, 2009, 169, als Kennzeichen fiir eine
,kulturelle Aufbruchstimmung®, ebenda. Vergleichbares vollzieht sich seit dem 13.
Jahrhundert generell im Bereich der Bildkiinste, vgl. dazu vor allem die Arbeiten Beltings,
aber auch Holmes, Image, 2013 und die interessanten Ausfithrungen von Mateusz Kapustka
tiber ein kleines Polyptichon in Breslau: Kapustka, Entfalten, 2007, besonders 106.
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Wahrnehmungsprozess einnimmt. Im Fall des Herriedener Vitus-
Reliquiars bedeutet dies, dass er die abstrahierende und aufderst knappe
Darstellung gedanklich ,vollenden“ muss, indem er die Prasenz des
Heiligen (Vitus-Figur mit Reliquie) innerhalb des gottlichen Heilsplan
(Einschluss in einen Bergkristall, Vera Ikon und bekrénender Kruzifix)
mit der Herriedener Stiftskirche und der Memorie an den kaiserlichen
Stifter (Inschrift und Wappen) verbindet. Vor allem die Ummantelung
der kleinen Vitus-Darstellung mit der Reliquie durch den
Bergkristallzylinder ist bedeutsam: Es geht hier nicht allein um die
sichtbare Prasentation des Heiltums durch das transparente Material,
sondern vor allem um den Bedeutungsgehalt, den man dem kostbaren,
durchsichtigen Stein zuschrieb; ich werde weiter unten noch naher auf
diesen Kontext eingehen, wenn ich das Thema der Sichtbarkeit der
Reliquien erortere.30

Im Reliquiar aus Herrieden haben wir es also mit einer durchaus
vielschichtigen inhaltlichen Aussage zu tun, die mit geringstem
bildprogrammatischen Aufwand entwickelt wird.3! Indem der Betrachter
zum aktiven Wahrnehmen aufgefordert wird, besetzt er gegeniiber der
Vergangenheit eine ganzlich neue Rolle im Zusammenspiel zwischen
dem Bild und dem Rezipienten. Wahrend diese veranderte Form
perzeptueller Vorgange in der Forschung bisher immer mit der ars nova,
also dem mit der altniederldndischen Tafelmalerei seit Jan van Eyck und
dem Meister von Flémalle bzw. Robert Campin aufkommenden
Realismus bzw. Verismus in Beziehung gebracht wurde, kdnnen wir
feststellen, dass derartige Tendenzen schon viel frither und in dufderst
subtilerer Form, auftreten.32

30 Prag war zur Zeit Karls IV. neben Paris und Venedig eines der Zentren der
Hartsteinverarbeitung, besonders auch von Bergkristall, vgl. Hahnloser / Brugger-Koch,
Corpus, 1985. Grundlegend nach wie vor Legner, Gefifle, 1978. Zu den verschiedenen
Bedeutungsschichten des Bergkristalls im Mittelalter vgl. Henze, Edelsteinallegorese, 1991.
31 Die groBen rhein-maaslindischen Schreine des 12. und frithen 13. Jahrhunderts verfolgen
inhaltlich im Prinzip dhnliche Ziele, gehen dabei aber den entgegensetzten Weg:
Umfangreiche Bildprogramme wie die alttestamentlichen Propheten, Apostel, Szenen aus
dem Leben Christi und aus den Viten der jeweiligen Heiligen, verbunden mit
Tugenddarstellungen, Engeln und einer Fiille weiterer Verkniipfungen mit inhaltlichen
Anspielungen an die HeilsverheiBung wie antike Gemmen und Edelsteine mit ihren
Assoziationen an das Himmlische Jerusalem breiten sich vor dem Betrachter in groBer Fiille
aus, dessen Rolle sich auf die passive Wahrnehmung beschrinkt. Dieser ,,traditionelle*
Umgang wirkt auch im spiten Mittelalter noch lange nach, vor allem bei der Ausschmiickung
der Exemplare des weiterhin angefertigten althergebrachten Schreintypus.
32 Den Begriff ,,ars nova“ priigte Erwin Panofsky fiir die Kunstgeschichte in Panofsky,
Painting, 1953, 151. Die Literatur zu diesem Themenkomplex ist zu umfangreich, um sie hier
aufzulisten. Beispielhaft seien genannt Biichsel / Schmidt (Hgg.), Realitit, 2005 und Bocken,
Viewers, 2012, dort jeweils mit umfangreichen Literaturangaben.
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Das Plenar Ottos des Milden im Welfenschatz

Ein weiteres Beispiel, das uns ebenfalls das neue Verhaltnis zwischen
Bild, Betrachter und Reliquien anschaulich vorfiihrt und das bisher
Gesagte verdeutlicht, ist der sowohl materiell als auch ikonographisch-
inhaltllich dufserst komplex gestaltete Einband des Plenars Ottos des
Milden aus dem ,Welfenschatz®, also aus dem Schatz der Stiftskirche St.
Blasius in Braunschweig, heute im Kunstgewerbemuseum der
Staatlichen Museen in Berlin.33

Abb. 3 Plenar Ottos des Milden, Vorderseite, Staatliche Museen zu Berlin, Kunstgewerbemuseum

Vorder- und Riickdeckel des Plenars sind ganzlich unterschiedlich
gearbeitet.34 Betrachten wir zunachst den Vorderdeckel (Abb. 3):
Zentraler Bestandteil ist das Fragment eines Schachbretts, dessen nahezu
quadratische Felder aus rotem Jaspis sowie unter Bergkristall

33 Niedersachsen, 1339, Hohe 35,5, Breite 26 cm. Einband: Eichenholzkern. Vorderdeckel:
Gold, Silber, gegossen und getrieben, teilweise vergoldet und graviert, Jaspis, Edelsteine,
Perlen, Pergamentmalereien unter Bergkristall. Riickseite: Silber, teilweise vergoldet,
graviert. Handschrift: um 1300/30, 56 Blatt, Pergament, mit ganzseitigen Malereien.
Kotzsche, Welfenschatz, 1973, Nr. 31; Boockmann, Teile, 1997, 179; dies., ,,Preciosenbok®,
1998; Fritz, Riickdeckel, 1998; Fey, Beobachtungen, 2006, 27 ff.; Braun-Niehr, Buch, 2010,
126 f.; Lambacher, Reliquien, 2014, 57 f.; Cordez, Schatz, 2015, 121 ff.
34 Im 1482 bis 1485 erstellten Inventar des Stifts St. Blasius werden der Bucheinband wie
auch das sog. Plenar fiir die Sonntage (ebenfalls Berlin, Staatliche Museen,
Kunstgewerbemuseum) und das Buchreliquiar (Cleveland, Cleveland Museum of Art) mit
dieser Bezeichnung benannt (,,in ... plenario...*), vgl. Boockmann, ,,Preciosenbok®, 1998,
129. Das Inventar (Preciosenbok) befindet sich heute im Niedersdchsischen Staatsarchiv in
Wolfenbiittel, VII B Hs 166.
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befindlichen, auf Pergament gemalten figiirlichen Miniaturen bestehen.35
Um die hochrechteckige Form zu erhalten, wurde das Schachbrett
beschnitten, so dass sich die Zahl der Felder von 64 auf 35 reduzierte,
und zwar dergestalt, dass 20 Felder eine Rahmenleiste um die restlichen,
gegeniiber dem Rahmen vertieft in den Holzkern eingelassenen 15
Felder im Zentrum der Tafel bilden. Wahrend die Felder der Randleiste
abwechselnd aus Jaspis und Miniaturen bestehen, sind die
Kompartimente der vertieften Mitte ausschliefdlich mit
Pergamentbildern geschmiickt - mit Ausnahme des zentralen Feldes, das
eine Kreuzpartikel prasentiert, und der vier links und rechts sowie oben
und unten an diese anschliefenden, mit silbervergoldeten, in gestanzter
a-jour-Technik gearbeiteten Evangelistensymbolen in Medaillons.

Die Riickseite des Einbands zeigt in vollendeter Gravierkunst den unter
einer Arkade thronenden heiligen Blasius, Hauptpatron der
Braunschweiger Stiftskirche, der seitlich von dem knienden Herzogpaar,

links Otto, rechts seine Gemahlin Agnes von Brandenburg, verehrt wird
(Abb. 4). 36

Abb. 4 Plenar Ottos des Milden, Riickseite, Staatliche Museen zu Berlin, Kunstgewerbemuseum

35 Zum Thema des Schachspiels im Kontext mittelalterlichen Herrschertums und
Schachbretter als Schatzobjekte und Reliquienbehéltnisse vgl. Cordez, Wunder, 2015, 97 ff.
36 Zur stilistischen Einordnung der Gravuren vgl. Fritz, Riickdeckel, 1998, 372 ff.
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Beide sind durch ihre Wappen gekennzeichnet und, wie auch der Patron,
inschriftlich benannt. In den oberen Ecken des Einbands erscheinen die
nimbierten Kopfe der heiligen Johannes des Taufers und Thomas Beckett
als Nebenpatrone; darunter ist links die Halbfigur einer Frau zu sehen,
die sich wie die Stifter betend dem Heiligen Blasius zuwendet, rechts ein
Wolf, der ein Schwein in seinem Maul tragt. Bei diesen Darstellungen
handelt es sich um die Wiedergabe einer Szene aus der Blasius-Vita, nach
der der Heilige das einzige Nutztier einer armen Frau aus dem Volk vor
dem Tod durch einen Wolfsbiss gerettet hat.

Die Datierung des Einbands auf das Jahr 1339 stiitzt sich auf ein
Pergament, das auf die Innenseite des vorderen Einbanddeckels geleimt
wurde und mit einem Text versehen ist, der die Stiftung bezeugt und
zusatzlich die in den Einband eingelassenen Reliquien benennt: ,Anno
domini MCCCXXXIX. factum istud: et imposite sunt reliquiae ist: Sanguis
Domini sacramentalis. De ligno Domini. S. Johannis baptiste. S. Basii. S.
Thomae ep. De Innocentibus. S. Laurencii mart. SS. martyrum Abdon et
Sennes. S. Petri Ap. S. Bartholomei Ap. De vestimentis S. Johannis
Evangeliste. S. Mathei Evang. S. Godehardi ep. S. Bernwardi ep. S. Auctoris
ep. S. Magni ep. S. Cecilie Virg. S. Cunegundis Virg. S. Adelheydis
Imperatricis. S. Vrsule.”*” Mit Ausnahme der Kreuzreliquie, die unter
einem Bergkristalltafelchen im Zentrum des Vorderdeckels sichtbar
prasentiert wird, befanden sich die librigen Reliquien in den 20 Feldern
der Randleiste, wovon noch heute eine Offnung auf der Innenseite eines
jeden Feldes hinweist, wobei das aufgeleimte Pergamentblatt als
Verschluss diente.3® Wenn man davon ausgeht, dass die Reliquien der
heiligen Abdon und Sennen gemeinsam in einem Repositorium geborgen
waren - was ihr der Legende nach gemeinsam erlittenes Martyrium und
die gemeinsame Nennung ihrer Namen in der Liste nahelegt -
korrespondiert die Anzahl der Heiltlimer exakt mit den 20 Gefachen in
den Feldern des Rahmens.

Neben der Riickseite des Plenars mit den qualitativ hochwertigen
Gravuren interessiert in unserem Fragenzusammenhang zunachst vor
allem die Vorderseite, die unter Verwendung eines Spielbretts in ihrer
heutigen Form entstanden ist. Die alternierende Verwendung von
Hartsteinplatten - in diesem Fall roter Jaspis — und
Pergamentminiaturen unter Bergkristall deutet im Vergleich mit
verwandten Werken, etwa dem Diptychon Koénig Andreas” III. im Berner
Historischen Museum, auf eine Entstehung im ersten Drittel des 14.

37 Zitiert nach Cordez, Wunder, Schatz, 2015, 123. Zur Praxis, im Mittelalter Reliquien in
Bucheinbinde zu deponieren, vgl. Spilling, Sanctarum, 1992, 29 f.
3 a.a.0.; die Vertiefungen in den Feldern sind heute leer, der Verbleib der Reliquien ist nicht
bekannt.
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Jahrhunderts hin, also in zeitlicher Nahe zur Genese des Einbands
selbst.3% Ahnliche Spielbretter haben sich im Stiftsmuseum
Aschaffenburg oder im Kunsthistorischen Museum in Wien erhalten,
wobei das Aschaffenburger Spielbrett ebenfalls als Reliquiar gedient hat;
in beiden Fallen sind allerdings die figiirlichen Darstellungen aus Ton
modelliert.#9 Die Verbindung von Schachbrettern und Reliquien ist
besonders evident, wenn man das sog. Schachbrett Karls des Grofsen
hinzuzieht, das im Schatz der Kollegiatskirche Santa Maria im
baskischen Roncesvalles aufbewahrt wird: Eine querrechteckige Tafel,
die in ihrem Binnenfeld abwechselnd mit transluziden Emails und
Bergkristallplattchen, unter denen Reliquien, in Textilien verpackt und
mit Cedulae versehen, aufweist.#1 Die Emails zeigen einzelne Figuren, die
insgesamt ein Passions- und Gerichtsprogramm, kombiniert mit Engeln,
Heiligen, Aposteln und Propheten sowie Stationen aus dem Leben des hl.
Stephanus, bilden. An zentraler Stelle im oberen Register befindet sich
eine Kreuzreliquie. Aufgrund des fragwiirdigen Zustands der Tafel werde
ich nicht ndher auf sie eingehen; so scheinen die Reliquienpackchen
unter Bergkristall allesamt neu gefasst und mit neuzeitlichen Cedulae
versehen, eine Aussage tliber den Bezug zwischen der [konographie und
den Heiltlimern bleibt deshalb problematisch.42

Wenden wir uns wieder dem Plenar Ottos des Milden im Welfenschatz
zu, so stellen sich viele Fragen, die unseren Themenkomplex unmittelbar
betreffen. Die erste bezieht sich auf die Reliquien: In der Liste der
ehemals im Buchdeckel verwahrten Heiltiimer fallt auf, dass es sich um
eine dufderst illustre Versammlung kostbarer pignora handelt. Neben den

% Vgl. Lothar Lambacher in AK Berlin 2010, Nr. 54
40 Zu den vermutlich in Venedig entstandenen Miniaturen unter Bergkristall vgl. zuletzt
Spiandore, preciose, 2014 und Degen, Zimelien, 2003; siche auch Henze,
Edelsteinallegorese, 1991. Prominentestes Beispiel der Gruppe ist das Diptychon Andreas III.
von Ungarn im Berner Historischen Museum, vgl. Spiandore, preciose, 2014, Nr. 8; Henze,
a.a.0., 435 und Hahnloser / Brugger-Koch, Corpus, 1985, Nr. 23. Zum Aschaffenburger
Spielbrett vgl. AK Halle 2006, Bd. I, 248 — 249, dort sind die unter Bergkristall befindlichen
Darstellungen aus Ton modelliert; zum Exemplar in Wien (Inv. Nr. KK 168), vgl. Spiandore,
a.a.0., 124 ff. und Kat. 31, dort datiert um 1335. Das Aschaffenburger Spiel stammt aus der
dortigen Pfarrkirche St. Peter und Alexander, vgl. Cordez, Schatz, 2015, 121. Die Provenienz
des Wiener Objekts lasst sich bis auf die Zeit des Erzherzogs Ferdinand II. (1529 bis 1595)
zuriickverfolgen, in dessen Sammlung in Schloss Ambras es sich befand, vgl. Spiandore,
preciose, 2014, 545. Generell ist festzuhalten, dass die Umwidmung profaner Objekte zu
sakralen Zwecken eine gingige Praxis war, die mittelalterlichen Kirchenschétze weisen
zahlreiche Beispiele auf. Allerdings handelt es sich dabei meist um Gefifle hohen Alters oder
ferner, sagenhafter Herkunft, was eine Sakralisierung begiinstigt haben mag, und selten um
zeitgenossische oder in nur kurzem historischem Abstand entstandene Werke. Beispiele
finden sich in zahlreichen Kirchenschitzen, so z.B.in Quedlinburg, vgl. AK Berlin 1992, Nr.
5. Zu erwihnen ist auch die hdufige Verwendung fatimidischer Bergkristallflakons, vgl.
Toussaint, Blut, 2010.
4! Entstanden wohl in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts in Montpellier, vgl. Gauthier,
StraBBen, 1983, Nr. 75. und Cordez, Schatz, 2015, 120.
42 Eine materialtechnische Untersuchung des Tafelreliquiars in Roncesvalles steht m.E. noch
aus und stellt ein dringendes Desiderat dar.
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beiden wertvollen Passionsreliquien vom Blut und Kreuz Christi haben
wir es mit Reliquien der drei Stiftspatrone zu tun, ferner mit Aposteln
(darunter Petrus), den Unschuldigen Kindern, die ihr Blut fiir Christus
vergossen haben, mit Martyrern des frithen Christentums, heiligen
Bischofen mit zweifachem Bezug zu Hildesheim sowie Martyrerinnen
und zwei Kaiserinnen, die nicht nur machtige Herrscherfiguren in ihrer
Zeit waren, sondern, wie die heiligen Cécilie und Ursula auch, im
besonderen Ruf der Tugendhaftigkeit standen.#3 Wie ist diese Auswahl
bedeutender Reliquien zu bewerten und welcher Zusammenhang besteht
zwischen ihnen und dem vorderen Buchdeckel?

Das Behaltnis, in dem die Reliquien geborgen waren, ist zumindest in der
umlaufenden Rahmenleiste noch als Teil eines Schachbrettes erkennbar;
wir diirfen davon ausgehen, dass auch dem Auftraggeber, also dem
Herzog, aufgrund der Tatsache, dass das Spielbrett erst wenige Jahre
frither angefertigt worden ist, dessen Funktion bewusst war. Dies umso
mehr, als schon frith vermutet wurde, dass das Spielbrett aus dem Besitz
der Gattin Ottos, Agnes von Brandenburg, stammen kénnte.** Bei
ndherer Betrachtung der figlirlichen Darstellungen, die auf den
verbliebenen Teilen des Schachbretts unter Bergkristall zu sehen sind,
zeigt sich eine Vielzahl unterschiedlicher profaner Szenen und Bilder:
Reitende und mit Fabelwesen kimpfende Ritter, aus der Antike entlehnte
Zentauren, mehrere Darstellungen eines Ritters mit einer Dame und
sogar ein schachspielendes gekrontes Paar.*> Auf den zehn Feldern in
unmittelbarer Nahe der zentralen Kreuzreliquie sind oberhalb der
Partikel zwei Manner unterschiedlichen Alters, die jeweils einen Lowen
bandigen (?), zwei reitende Ritter und eine Dame mit einem grofden Tier
zu erkennen; unterhalb zwei weitere reitende Manner und eine Szene
mit einer sitzenden Dame und einem stehenden Ritter sowie zwei
thronende, bartige Manner, die jeweils mit der rechten bzw. linken Hand
auf einen vor ihnen stehenden Baum oder Busch weisen. Es ist
bedauerlich, dass wir bis heute die einzelnen Darstellungen weder im
Detail noch in ihrer Gesamtheit identifizieren konnen, was eine
eingehende Untersuchung des Plenar-Vorderdeckels als dringend
wiinschenswert erscheinen lasst.46

So kann man nur allgemein feststellen, dass es sich vermutlich um
Szenen aus der hofischen Literatur handelt, die das Leben eines Hoflings

4 Vgl. Guth, Kaiser, 2002; Fey, Beobachtungen, 2006, 32.
# Vgl. Cordez, Schatz, 123; Fey, Beobachtungen, 2006, 31.
4 Vgl. Hollinder, Zeichensysteme, 1995, 15
46 So beklagte auch Hugo Buchthal mit Blick auf die Miniaturen des Plenars: ,,... they have
never been individually identified.*, Buchthal, Historia, 1971, 21. Daran hat sich m.W. bis
heute nichts gedndert und gilt auch fiir die Spielbretter in Aschaffenburg und Wien, vgl.
Spiandore, preciose, 2014, 124 ff. und Nr. 31 sowie AK Halle 2006, Bd. I, 248 — 249.
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oder Ritters in Form einer Aventure beschreiben, deren einzelne
Stationen im Laufe einer Schachpartie mit den Figuren besucht werden.4”
In dem Zusammenhang ist es hilfreich, sich den hofischen Charakter des
Schachspiels im Mittelalter zu vergegenwartigen, das als ein Gleichnis
hofischen Lebens mit all seinen Bewahrungsproben und Priifungen
galt.#8 Inwieweit man am Hofe Ottos des Milden in Braunschweig liber
das Wissen um die Darstellungen auf dem Schachbrett verfiigte, ist leider
nicht bekannt.

Eine interessante Frage ist, ob sich hinter den figlirlichen Miniaturen im
unmittelbaren Umfeld der Kreuzreliquie und der Evangelistensymbole
moglicherweise Szenen und Bilder verbergen, die eine subtile Beziehung
zum Heiligen Land und seiner Eroberung bzw. seiner Verteidigung
herstellen ; mit exotischen Tieren kimpfende Ritter und bewaffnete, vor
turmartigen Architekturabbreviaturen im Galopp dahinstiirmende
Krieger konnten im damaligen Verstandnis womaéglich auf gefahrliche,
kdmpferische Handlungen in exotischer Umgebung hindeuten. Doch wie
soll man die thronende gekronte Dame mit dem stehenden Ritter, die
Dame mit dem Tier und die beiden vor einem Baum oder Busch
sitzenden alteren Manner interpretieren? Solange hier keine neuen
Erkenntnisse vorliegen, bleibt jede Deutung Spekulation. Immerhin
ergibt sich moglicherweise ein Hinweis in die genannte Richtung, wenn
man die Herkunft der Reliquien in Betracht zieht. Die ikonisch ganz
konkret als Kreuz Christi erfahrbare Kreuzpartikel, zentraler Bestandteil
der bildlichen Ausgestaltung des Vorderdeckels, kdme jedenfalls einer
Assoziation der Bilder mit den heiligen Statten in Jerusalem entgegen,
ebenso wie die kostbare, in der Liste an erster Stelle genannte Heilig-
Blut-Reliquie zudem einen anschaulich-symbolischen Widerhall in der
eindringlichen roten Farbigkeit der wertvollen Jaspisplatten sowie in
dem bei der Umarbeitung zum Reliquiar neu angefertigten roten
Untergrund der Kreuzreliquie gefunden haben mag.#°. Zu diesem Thema

47 Hollzinders Behauptung, Entsprechungen der Bilder des Berliner Schachbretts gebe es
»ausschlieBlich” (ebenda) in den iiberlieferten Erzéhlungen der Artus-Legenden ist
verlockend, aber nicht belegt.
48 Ich beziehe mich hier auf Holldnder, a.a.O., 21: ,,Die Idee, das Schachspiel als Gleichnis
fiir reale Situationen zu betrachten — als Gleichnis, aber keinesfalls als Abbild oder
Widerspiegelung — muss relativ friih entstanden sein®.
49 Hier muss auch an die Bedeutung des Jaspis im Zusammenhang mit der Beschreibung des
Himmlischen Jerusalem erinnert werden, wie in Apok. 21, 11 geschildert: ,,... die
(himmlische Stadt Jerusalem) hatte die Herrlichkeit Gottes. Und ihr Licht war gleich dem
alleredelsten Stein, einem hellen Jaspis“. Vgl. dazu auch Miiller, Bild, 2010, 104, im Kontext
der verlorenen Marienstatue von Clermont. Den Miniaturen ergleichbare Darstellungen
finden sich in zeitgendssischen ,historischen Manuskripten wie der Chronologia magna des
Paulinus von Venedig, Avignon, nach 1323, London, British Library, Egerton Ms. 1500, f.
46, vgl. AK Los Angeles 2010, Nr. 19 oder in Kampfszenen, wie sie die Histoire ancienne
jusqu’a César, Nordfrankreich, 2. Hilfte des 13. Jhs., schildert: Den Haag, Koninklijke
Bibliotheek, Ms. 78 D 47, f. 68v, vgl. ebenda, Nr. 3.
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wiirden auch die im Einband geborgenen Reliquien der Apostel und der
als Martyrer verehrten Unschuldigen Kinder passen, deren Opfertod die
durch die Blut- und Kreuzreliquie assoziierte Erlosungstat Christi
gleichsam vorwegnimmt.50 Und weiter: Moglicherweise bieten die bisher
in der Forschung wenig beachteten Miniaturen der Handschrift, die von
den beiden Einbanddeckeln umschlossen wird, einen weiteren Hinweis
(Abb. 5).
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Abb. 5 Plenar Ottos des Milden, Staatliche Museen zu Berlin, Kunstgewerbemuseum, Ident.Nr. W
32,f.4

Der 56 Blatter umfassende, auf Pergament geschriebene Text beinhaltet
die Lesungen der Messfeiern und weist zwei ganzseitige, allerdings nur
unzureichend publizierte und in der Forschung bisher wenig zur
Kenntnis genommene Malereien mit je vier Miniaturen auf: Fol.3v zeigt
die vier Evangelisten, fol. 4v vier Szenen aus der Kindheit Christi: die
Anordnung Herodes” zur Volkszdhlung, die Reise Josefs und Marias nach
Bethlehem, die Geburt Christi und die Verkiindigung an die Hirten.>!

30 Seit der Spitantike, u.a. bei Augustinus, Sermo 373.
5! Zu den Miniaturen vgl. Kétzsche, Welfenschatz, 1973, Nr. 30; Stange, Malerei, 1934, 107
f.
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Nicht nur binden die Evangelistendarstellungen den Text an das Neue
Testament und den Kreuzestod Christi, sondern dariiber hinaus besteht
eine Verbindung zwischen den Darstellungen aus der Kindheit Christi
mit den Unschuldigen Kindern, die Konig Herodes toten lief3.>2 Auch
formal gibt es Ubereinstimmungen, die zufillig, aber ebenso bewusst
gewahlt sein konnen. So dhneln die vier Szenen aus der Kindheit Christi
sowohl durch ihre anndhernd quadratischen Bildfelder als auch in den
ornamentalen Rahmen den quadratischen Bergkristallminiaturen des
Einbands, die jeweils durch einen ornamental mit stilisierten Bliiten
geschmiickten Metallrahmen voneinander getrennt sind.>3 Muss man die
Entstehung der Handschrift mit den Miniaturen also enger an die
Entstehung des vorderen Einbanddeckels heranriicken? Die Datierung
»um 1330 ist nicht gesichert, so dass der Auftrag fiir das Manuskript und
den Einband unter Verwendung des Schachbretts gemeinsam erteilt
worden sein kann, was die Beziehungen zwischen den Miniaturen der
Handschrift und dem Vorderdeckel des Plenars erkldren konnte.

Wie und wann die Kreuzpartikel und die Blutreliquie des Plenars nach
Braunschweig kamen, ist unbekannt; allerdings wissen wir von einer
Reliquienschenkung, die Herzog Heinrich der Lowe nach seiner
Riickkehr aus dem Heiligen Land im Jahr 1173 an das Braunschweiger
Stift vorgenommen hat, darunter auch eine Blutreliquie; im Kontext des
Cismarer Altarretabels werden wir noch davon héren.>* Ob hier ein
Zusammenhang mit der Blutreliquie im Plenar Ottos des Milden besteht,
muss allerdings offenbleiben, zumal im 14. Jahrhundert mehrere
Reliquienschenkungen fiir St. Blasius bezeugt sind, unter anderem von
Ottos Gemahlin Agnes selbst. Weitere Stifter sind Agnes” Schwager,
Herzog Albrecht von Braunschweig und Bischof von Halberstadt, und
Herzog Heinrich II. (de Gracia) aus einer Nebenlinie der Welfen, der 1331
Reliquien aus dem Heiligen Land nach Braunschweig schenkte, die
ebenfalls als Anlass fiir die Anfertigung des Plenars und seines Einbands
in Frage kommen.>>

Bei den iibrigen Reliquien ergibt sich zumindest fiir die Uberreste der im
Register genannten Kaiserin Adelheid die Wahrscheinlichkeit, dass es fiir
sie eine Uberlieferungsgeschichte im Welfenschatz selbst gibt, sofern
man Carola Fey folgt. [hre Vermutung, die im Plenar geborgene
Adelheid-Reliquie stamme moglicherweise aus dem in der Mitte des 11.
Jahrhunderts entstandenen Gertrudis-Tragaltar des Welfenschatzes,

52 Matth. 2, 16-17..
33 In der Miniatur bestehen die Trennstreifen aus Ornamentbindern.
54 Siehe unten; vgl. auch Lambacher, Reliquien, 2014, 57 f. Nicht auszuschlieBen ist, dass die
Reliquien sich schon ldnger in Braunschweig befanden, da eine sehr dhnliche Liste fiir ein
Plenar von 1312 belegt ist, vgl. Cordez, Wunder, 2015, 123 und Bookmann, Teile, 1997, 129.
% Fritz, Riickdeckel, 1998, 378.
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wiirde einen bewussten Bezug des Herzogs auf die Anfange des
Braunschweiger Stifts bedeuten, da Markgrafin Gertrud (gest. 1077) als
eine der Griinderinnen von St. Blasius in Erscheinung getreten ist und auf
sie eine erste reiche Ausstattung mit Goldschmiedewerken zuriickgeht.56
Beziiglich der im Pergament genannten Reliquie des hl. Bernward sei
angemerkt, dass in Braunschweig auch die sog. Patene des Hildesheimer
Bischofs, entstanden vermutlich um 1180, verehrt wurde.5”

Damit sind aber noch langst nicht alle Fragen an das Werk beantwortet.
Eine weitere Besonderheit stellt die aufwandig geschmiickte Riickseite
des Einbands dar, die die beiden Stifter und die Patrone, allen voran den
hl. Blasius, so prominent in den Mittelpunkt der gravierten Darstellung
platziert. Die kiinstlerisch sorgfaltige und mit figiirlichen Darstellungen
versehene Herstellung von Einbandriickdeckeln ist im Mittelalter
ungewohnlich; so zeigt auch das ebenfalls aus dem Welfenschatz
stammenden Plenar fiir die Sonntage auf seinem Riickdeckel lediglich
eine einfache Stoffbespannung.>8 Allerdings gibt es ein drittes Werk aus
dem Schatz von St. Blasius, das sich heute in Cleveland befindet, dessen
Riickseite gleichermafien kunstvoll gestaltet ist.>? Es handelt sich dabei
um ein buchférmiges Reliquiar, das nie als Buch gedient hat, sondern
lediglich die Form eines Bucheinbands hat und im Inventar von St.
Blasius aus dem Jahr 1482 wie die beiden anderen Objekte ebenfalls als
Plenar bezeichnet ist. Wahrend die Vorderseite im Zentrum mit einer
wiederverwandten Elfenbeintafel aus dem 11. Jahrhundert, das das
Wunder zu Kanaan zeigt, geschmiickt ist, prasentiert die Riickseite (der
»,Rickdeckel“) die stehenden Figuren der drei Stiftspatrone sowie eine
abbreviaturhaft dargestellte Deesis in der oberen Zone.°

Damit kommen wir zur Frage der Verwendung nicht nur des hier im
Mittelpunkt des Interesses stehenden Planars Ottos des Milden, sondern

% Vgl. Fey, Beobachtungen, 2006, 33 ff.
57 Heute Cleveland, The Cleveland Musuem of Art; im Preciosenboek von 1482 ist die
Patene unter der Inventarnummer 80 genannt, vgl. Bookmann, Teile, 1997, 153; Beuckers,
patenam, 2017.
38 Berlin, Kunstgewerbemuseum, vgl. Kétzsche, Welfensachtz, 1973, Nr. 30. Das Plenar fiir
die Sonntage zeigt auf der Vorderseite die drei stehenden Patrone Blasius, Johannes d.T. und
Thomas Beckett. Es weist wie das Plenar Ottos des Milden eine Notiz auf der Innenseite des
Vorderdeckels auf, in der das Jahr 1326 als Datum der Erneuerung (,,renovatu(m)*) genannt
wird. Wie beim Otto-Plenar waren auch hier Reliquien im Einband geborgen. Im
Preciosenboek von 1482 werden folgende Reliquien genannt: ,,In plenario dominicali reliquie
apostolorum Philippi et Jacobi; Stephani pape et martyris; Petri apostoli; de vestimentis //
beate Marie; item christoferi martiris; sancte Maria Magdalene; Sancti Abdon martiris; sancte
benedicte virginis; sancte Lucie virginis; sancte Walburgis virginis; xi milium virginum;
Menne martiris; de ligno domini; sancte Cancianille virginis.“ Bookmann, Teile, 1997, 129.
% Vgl. Braun-Niehr, Buch, 2010, 126 ff.; Little, Cleveland, 1998.
60 Zur Einordnung der Elfenbeintafel (Liittich, 11. Jh.) vgl. Little, a.a.O., zur Deesis-
Darstellung Nilgen, Becket, 1998, 240. Zu Reliquiaren in Buchform vgl. Vgl. Braun-Niehr,
Buch, 2010.
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auch der beiden anderen ,Plenare” im Welfenschatz, denen eine zeitlich
benachbarte Entstehung in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts
gemein ist.1 1998 machte Johann Michal Fritz den Vorschlag, das Plenar
Ottos des Milden mit der Stiftung der Laurentiuskapelle zu verbinden, die
Otto als Grablege fiir sich und seine Gemahlin in St. Blasius erbauen und
ausstatten lief3.62 Die Grabmaler des Herzogspaares sind nicht mehr
vorhanden, aber zwei holzerne Statuen an der Wand der
Laurentiuskapelle zeugen noch heute von dem Memorienort des Paares.
Fritz vermutete, das Plenar sei gemeinsam mit dem Reliquienbesitz
Agnes’ von Brandenburg und weiteren Kostbarkeiten Teil der
Ausstattung der Kapelle gewesen und habe dort liturgische Verwendung,
u.a. auch bei Prozessionen, gefunden, eine Ansicht, der sich Carola Fey
2006 weitgehend anschloss.?3 Da man aber das Plenar aus den
genannten Griinden kaum isoliert betrachten kann, sondern im
Zusammenhang mit dem Plenar fiir die Sonntage und dem Buchreliquiar
in Cleveland behandeln muss, stellt sich die Frage, ob nicht alle drei
Objekte ihre liturgische Funktion im Zeremoniell der Stiftskirche selbst
ausiibten.®* Vor allem fiir das Reliquiar in Cleveland und das Plenar Ottos
des Milden ist dabei eine temporare Ausstellung auf dem Hochaltar oder
- eher noch - auf dem Kreuzaltar denkbar, zumal das Plenar des Herzogs
ganzlich aufgeklappt und somit wie ein Diptychon prasentiert werden
kann, wobei der gravierte rickwartige Einband und die aus Teilen des
Schachspiels hergestellte Vorderseite des Buchdeckels sich dann wie ein
geoffnetes Reliquiendiptychon unmittelbar nebeneinander befinden -
die Aufdenseiten werden zu Schauseiten (Abb. 6).65

%! Das heute in Cleveland (The Cleveland Museum of Art) befindliche Buchreliquiar wird
zeitlich um 1340 angesetzt, vgl. Little, Cleveland, 1998, 79. Hinter der Elfenbeinplatte
befindet sich ein Hohlraum im Holzcorpus, in dem einst Reliquien aufbewahrt wurden. Lt.
Preciosenboek handelte es sich um vier Fragmente aus den Evangelien, Reliquien der 11.000
Jungfrauen aus der Ursula-Schar sowie ,,quatuor aliis sanctis®, Bookmann, Teile, 1997, 129;
Braun-Niehr, Buch, 2010, 127. Alle Reliquien sind verloren.. Little zeigte sich verwundert ob
der Tatsache, dass die Riickseite des Reliquiars in Cleveland die drei Patrone des Stifts
abbildet, von diesen aber offensichtlich keine Heiltiimer im Behiltnis geborgen waren, vgl.
Little, Cleveland, 1998, 78. Diese Praxis ist aber nicht ungewo6hnlich, wihrend des gesamten
Mittelalters stimmen figiirliche Abbildungen auf den Reliquiaren bei weitem nicht immer mit
den in ihnen geborgenen Heiltiimern tiberein, vgl. dazu Husemann, Pretiosen, 1999, 185 .
Gleichwohl sind die Reliquien der Patrone in gewisser Weise prisent, denn Fritz,
Riickdeckel, 1998, 379, wies aufgrund der Darstellung der drei Patrone unter Baldachinen
und auf Sockeln stehend darauf hin, dass sie ,,wie silberne Reliquienstatuetten aussehen®.
Auffillig ist, dass die Ikonographie des Vorderdeckels des Plenars fiir die Sonntage hier auf
den Riickdeckel ,,gewandert* ist.
2 Weihe des Laurentiusaltars 1346, vgl. Fritz, Riickdeckel, 1998, 379.
% a.a.0., 379 ff; Fey, Beobachtungen, 2006, 29.
% Die Verbindung zwischen dem Sonntags- und dem Otto-Plenar zeigt sich z.B. auch darin,
dass sich der vordere Einbanddeckel des herzoglichen Plenars mit seinem vertieften
Mittelfeld eng an das friither entstandene Werk anlehnt.
% Der Kreuzaltar vor dem Chor war bis ins 14. Jahrhundert mit dem goldenen Reliquienkreuz
Heinrichs des Lowen geschmiickt. Zum Zeitpunkt der Enstehung des Preciosenboek (1482 —
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ADbb. 6 Plenar Ottos des Milden, aufgeklappter Zustand (Fotomontage), Staatliche Museen zu Berlin,
Kunstgewerbemuseum

Somit stellt das herzogliche Plenar nicht nur materiell, sondern auch in
seiner Funktion und Verwendung in der Liturgie ein dufderst komplexes
Gebilde dar. Genutzt als Buch mit einer Sammlung liturgischer Texte, die
mit Szenen aus der Kindheit Christi geschmiickt sind, und als
Reliquienbehdlter, dessen volle inhaltliche Bedeutung sich im
Nebeneinander von Vorder- und Riickdeckel erschlief3t: Vornehmste
Passionsreliquien vom Kreuz und Blut Christi, zu denen sich kostbarste
Heiltiimer der Unschuldigen Kinder, die wie Christus ihr Blut vergossen
haben, prominenter Martyrer, Apostel und heiliger Herrscherinnen
gesellen, von denen eine an die Griindung des Stifts erinnert, erscheinen
in einem durch Miniaturen unter Bergkristall vorgezeichneten,
herrschaftlich konnotierten Lebensweg, der - womaéglich - auch den
Besuch des Heiligen Landes suggeriert. Dieses Itinerar des Heils, dessen
bildliches und spirituelles Zentrum die allein sichtbare Kreuzpartikel
bildet, ist dem durch Wappen und Inschriften unmissverstandlich
kenntlichem Herzogpaar Otto und Agnes zu verdanken, die beide in Form
gestochener Bilder in Demut als Stifter gegentiiber dem hl. Blasius
auftreten und sich somit des ewigen Gedenkens versichern. In diesem
Sinn ist der von Fritz vorgebrachte Memorialgedanke im Zusammenhang
mit dem Plenar sicher berechtigt.6¢ Fiir das Reliquiar in Cleveland, das
mit der auf dem Elfenbein ansichtigen Darstellung der Hochzeit zu
Kanaan einen direkten Bezug zur Eucharistie herstellt und gleichzeitig
durch die drei Figuren der Patrone auf dem Riickdeckel unmittelbar mit
der Braunschweiger Stiftskirche verflochten ist, wird man eine dahnliche
Verwendung als temporar ausgestelltes Reliquiar - womaéglich auf dem

1485) war das Kreuz bereits nicht mehr vorhanden, vgl. Bookmann, Preciosenboek, 1998,
188.
% Vgl. oben.
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Hochaltar - voraussetzen diirfen.¢” Mit dem Plenar Ottos des Milden
haben wir es mit einem Reliquiar zu tun, bei dem sich Bilder und
Reliquien auf das Subtilste miteinander verbinden und wiederum - wie
auch am Herriedener Reliquiar - vom , Betrachter”, d.h. von den
Stiftsherren und den Liturgen, eine intellektuelle Leistung einfordern,
namlich nichts weniger als das Erkennen eines miniaturhaften Kosmos,
der die Heilserwartung unter Einbeziehung von Zeichen, Farben, Bildern,
Materialien und Schrift real werden lasst.

Essener Reliquiare des 14. Jahrhunderts und eine Schriftquelle

Im Essener Domschatz haben sich mehrere Reliquiare erhalten, die im
14. Jahrhundert entstanden sind. Es handelt sich ausschliefdlich um
Ostensorien, also Gefafde, in denen das Heiltum wie in Herrieden hinter
Bergkristall erscheint. Sie zeichnen sich fast alle durch ein relativ kleines
Format aus. Die geringen Ausmafie der Gefafde bringen es mit sich, dass
sie auch vom Gewicht her eher leicht und deshalb relativ gut und
unproblematisch zu handhaben sind. Damit kommen wir zu der Frage,
wie diese Reliquiare in der Liturgie bzw. in Verehrungs- und
Andachtsszenarien verwandt wurden und welche Funktion ihnen zukam.

Flr Essen lasst sich diese Frage zum Gliick, wenn auch nicht umfassend,
so doch relativ weitgehend beantworten, was nicht nur ein spezielles
Licht auf Frommigkeitsformen im Essener Stift wahrend des 14.
Jahrhunderts wirft, sondern uns auch in unserem
Themenzusammenhang wichtige Erkenntnisse zu liefern vermag.
Grundlage dafiir ist der Liber Ordinarius, genauer der Ordinarius
canonicorum ecclesie Assindensis de officiatione monasterii der
Stiftskirche aus dem spaten 14. Jahrhundert, der sich im Essener
Domschatz erhalten hat und einen detaillierten Einblick in den
liturgischen Umgang mit den Reliquiaren bzw. den Reliquien bietet.68
Demnach spielten sie wahrend verschiedener Feiertage im Jahr eine
besondere Rolle, z.B. wahrend der Bittwoche, die an den Tagen vor dem
Festtag Christi Himmelfahrt begangen wurde. Der Liber Ordinarius
berichtet, dass am letzten Tag der Bittwoche die hoch verehrte Essener
Goldene Madonna auf dem Hochaltar platziert wurde, umgeben von bzw.
zusammen mit ,anderen” Reliquien bzw. Reliquiaren : ,, ... cum aliis
reliquiis altari superposita ...“.°° Die Bezeichnung ,cum aliis“ ist insofern

7 Aufgrund der weniger reich gestalteten Ausstattung des Plenars fiir die Sonntage, bei dem

,nur* der vordere Einband figiirlich in Goldschmiedearbeit geschmiickt ist, wird man wohl

eher die Hauptfunktion in der Verwendung als liturgisches Buch suchen.

% Hs. 19, entstanden zwischen 1370 und 1393.

% Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 40. Um welche Heiltiimer es sich handelte, ist nicht klar.

Man kann davon ausgehen, dass mit ,reliquiis* die Reliquiare mit den in ihnen geborgenen

Reliquien gemeint sind. Zur Goldenen Madonna zuletzt umfassend Pawlik, Bildwerk, 2013,
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interessant, als sie ein Hinweis darauf sein konnte, dass auch die Goldene
Madonna im 14. Jahrhundert tiber ein Reliquiendepot verfiigt hat, dass
also der Hochaltar an diesem Festtag nicht nur im Glanz der
goldschimmernden Marienfigur und Reliquiare, sondern auch der héchst
verehrten pignora des Stifts erstrahlte, wobei die Marienfigur sicher eine
besondere Rolle gespielt hatte . Allerdings ist nicht gesichert, dass die
Goldene Madonna als Tragerin von Reliquien gedient hat. Zwar ist im
Sockel der Figur eine vergitterte Aushohlung vorhanden; Anne Pawlik
hat in ihrer Untersuchung jedoch deutlich gemacht, dass es unklar ist,
wann und zu welchem Zweck diese angebracht wurde; insofern verfiigen
wir diesbeziiglich tiber keine sicheren Erkenntnisse.”’? Ich komme weiter
unten noch einmal auf dieses Thema zuriick.

Welche Funktion das Hochaltarretabel bei der Ostensio der Reliquiare
und der Goldenen Madonna iibernommen hat, ist nicht zu sagen, da das
Retabel des 14. Jahrhunderts nicht erhalten ist, ebenso wie sein
spatgotischer Nachfolger, der im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde.”1
Der Liber Ordinarius vermerkt, dass das Retabel an mehreren Festtagen,
u.a. an denen, die sich auf die Stiftspatrone Marsus, Cosmas und Damian
bezogen, von denen das Essener Stift Reliquien besaf3, geéffnet wurde, es
sich also um ein Fliigelretabel gehandelt haben muss.”2 Waren die
Reliquiare auch zu diesen Anldssen involviert? Gleichzeitig ist zu fragen,
wer Zugang zum Bereich des Hochaltars hatte; die Essener Stiftskirche
diente im 14. Jahrhundert auch als Pfarrkirche, ob aber Laien den
Chorbereich betreten und sich somit dem Hochaltar ndhern konnten,
bleibt fraglich. Eher ist davon auszugehen, dass sich die Ausstellung der
Reliquiare und der Goldenen Madonna exklusiv fiir die Stiftsdamen
vollzog, die angesichts der in ihren kostbaren Gefafien ruhenden
Heiltiimer, in der Bittwoche zudem vereint mit der Goldenen Madonna,
an der virtus der verehrten Reliquien teilhaben konnten.”3

Wir konnen davon ausgehen, dass auch und gerade die gotischen
Ostensorien neben den alteren Schatzen des Essener Stifts wie dem
Kreuznagelreliquiar oder den Kreuzen aus salischer Zeit hier zum
Einsatz kamen. Interessant ist in dem Zusammenhang, dass das
Nagelreliquiar wahrend des 14. Jahrhunderts eine Umarbeitung erfuhr,

Nr.11 und 92 ff., wo sie ausfiihrlich auf den Befund der Offnung im Sockel eingeht. Anne
Kurtze hingegen zihlt die Goldene Madonna zu den Objekten im Essener Stift, die Reliquien
enthalten haben, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 126. Zur liturgischen Nutzung
verschiedener Essener Schatzstiicke vgl. auch Falk / Pawlik, Liturgie, 2013.
70 Ebenda, Nr. 11
"I Der Schrein des Retabels ist in Fotografien iiberliefert, danach wies er in der Predella und
im Schrein selbst vergitterte Zonen auf, hinter denen teilweise Schéadelreliquien erkennbar
sind, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 44
2 Vgl. a.a.0.
3 Vgl. ebenda, 49 ff.
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was Klaus Gereon Beuckers zu der Vermutung veranlasste, den Grund
dafiir in einer Neuordnung liturgischer Ablaufe zu sehen, bei denen
Reliquien genutzt wurden.’# Dazu gehort vor allen Dingen die Feier der
Karwoche und der Osterliturgie, die im Liber Ordinarius ausfiihrlich
beschrieben wird und bei denen auch die hier zur Diskussion stehenden
Reliquiare an verschiedenen Orten des Kirchenraums eine Rolle
spielten.”> Bevor wir uns den Feierlichkeiten zuwenden, die an den
Tagen vor Ostern abgehalten wurden, wollen wir uns einige der
Ostensorien genauer anschauen.

Insgesamt handelt es sich um fiinf turmférmige mit vertikal montierten
und zwei mit horizontal liegenden Kristallzylindern ausgestattete
Ostensorien, in denen unterschiedliche Heiltimer geborgen sind bzw.
waren (Abb. 7).

Abb. 7 Reliquiar, Essen, Domschatz

Die Hohe der turmartigen Reliquiare schwankt zwischen 18,6 und 23,5
cm - nur das dreitiirmige Reliquiar weist mit 44,7 cm eine grofiere Hohe
auf -, ist also im Vergleich zu anderen Reliquiengefafden des 14.

4 Beuckers, Ensembles, 2010, 92; vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 39. Zum Liber
Ordinarius vgl. auch Birsch, Kunstwerke, 2007.
5 Aber auch am Kirchweihfest, Marid Himmelfahrt, zu Pfingsten und am Fronleichnamstag,
vgl. Kurtze, a.a.O.
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Jahrhunderts durchweg gering.’¢ Hinzu kommen die zwei Ostensorien
mit jeweils einem liegendem Kristall und einer Hohe von 33 cm (im Fall
der Kat.-Nummer 9 inklusive bekronendem Korallenast’?) und 14 cm. In
ihrer Untersuchung der Objekte kommt Anne Kurtze aufgrund
stilistischer, formaler und goldschmiedetechnischer Befunde zu dem
Schluss, dass sie alle in nur zwei, moglicherweise sogar in einer einzigen
Werkstatt entstanden und in die erste Halfte des 14. Jahrhunderts zu
datieren sind.”® Formal besteht zwischen allen turmférmigen Objekten
eine grofe Ahnlichkeit: Oberhalb eines stern- oder passformig
gearbeiteten Fufdes erhebt sich iiber schlankem Schaft mit Nodus ein
Bergkristallzylinder, der die Heiltiimer enthalt bzw. enthielt (so auch am
horizontalen Reliquiar mit Korallenast) und der von einem spitz
zulaufenden, mehrseitigen Turm bekront wird. Bei einigen Werken ist
das Dach mittels eines Scharniers zu 6ffnen, so dass der Zugriff zu den
Reliquien leicht moglich ist.7? Alle Objekte bestehen aus vergoldetem
Silber mit gegossenen, getriebenen und zum Teil gravierten Teilen sowie
aus Bergkristall. Gelegentlich wurde auch Email verwandt. Was die
kunstvoll gearbeiteten kleinen Werke insgesamt auszeichnet ist ihre
sorgfaltige Verarbeitung und goldschmiedetechnische Professionalitit in
der Herstellung, die Verwendung von Zierelementen aus der Grof3-
Architektur und die dufderst sparsame Verwendung von figiirlichem
Schmuck.8% Was wir diesbeziiglich vorfinden, ist schnell aufgezahlt:
Masken mit Knabengesichtern (?), Kruzifixe, Wappenschilde sowie eine
gekronte Madonna mit Kind und den hll. Cosmas und Damian; die drei
letztgenannten Figuren befinden sich alle als Bekronung am
dreitiirmigen Ostensorium.8! Hinzu kommen noch die tatzenférmigen
Flifde des Reliquiars mit horizontalem Kristallzylinder.82 Wir haben es
also mit einem sehr tibersichtlichen Figurenpersonal zu tun, was in
keinster Weise die Vielzahl an Heiligen widerspiegelt, deren Reliquien
sich heute noch oder einst in den Gefaf3en befanden.83 Dazu muss

76 Zum Vergleich: das ebenfalls im Essener Domschatz befindliche Ostensorium mit Pelikan,
Mitte 14. Jh., misst 78 cm, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, Nr. 19, oder das Reliquiar fiir
den Giirtel Christi, um 1390, im Aachener Domschatz, mit einer Hohe von 62,5 cm, vgl. AK
Koln 1978, 131.
7 Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, Nr. 9. Lt. Beuckers, Ensembles, 2010, Anm. 46, ist der
Korallenast eine Zutat der Zeit um 1500.
8 Inv.-Nummern 18, 20, 21, 22, 23, 24 und 45; bei Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, die Kat.-
Nummern 9, 13, 14, 15, 16, 17 und 18. Zur Datierung und den Werkstattzusammenhingen
vgl. die Beitrdge zu den einzelnen Kat.-Nummern und ebenda, 162 f., 239 f. Ebenfalls
zugehorig ist nach Kurtze das Reliquienkreuz mit Achatarmen, Kat.-Nr. 12, vgl. ebenda,
Kat.-Nr. 12. Das Reliquiar mit der Kat.-Nummer 18 lisst sich nach Kurtzes Meinung
stilistisch nicht zuordnen, vgl. ebenda, Nr. 18
7.B.a.a.0., Kat. Nr. 14
80 Ebenda, siehe die einzelnen Katalogbeitriige und 239 f.
81 Ebenda, Kat. Nr. 17.
82 Ebenda, Kat. Nr. 16
83 Erhalten haben sich Reliquienverzeichnisse aus dem Jahr 1502 sowie aus dem 17. und dem
Ende des 18. Jhs., vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 31 f.
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erwahnt werden, dass heute keines der Reliquiare mit seinem
urspriinglichen Bestand an Heiltiimern, Cedulae und Stoffumhiillungen
auf uns gekommen ist.84 Die Frage ist, wie wir uns den dufierst
sparsamen figiirlichen Schmuck an den kleinen Reliquiaren erklaren
konnen. Rein praktische Griinde wie den geringen zur Verfiigung
stehenden Platz mochte man ausschliefden, gibt es doch durchaus
Reliquiengefafde von dhnlich kleinem Format, die iiber ein relativ
umfangreiches und anspruchsvolles Repertoire an figiirlichen
Darstellungen verfligen; als Beispiel seien hier das mit einer Héhe von
28,5 cm und einer Breite von 24 cm auch nicht besonders grofde
Reliquiar Pariser Provenienz der Jahre 1270 - 1280 mit Fragmenten des
Heiligen Rocks in Assisi oder das ganzlich aus einem Bildwerke
bestehende Reliquiar des hl. Laurentius im Louvre, um 1300 entstanden,
das mit einer Breite von nur 19,5 cm ebenfalls zu den kleinformatigen
Exemplaren gehort .8> Aufgrund der qualitatvollen Ausfiihrung der
Essener Ostensorien kann man auch Griinde wie Unvermogen oder
mangelnde technisch-kiinstlerische Fahigkeiten mit Sicherheit
ausschliefden. Es muss sich also eher um den konkreten Willen zur
Reduktion seitens der Auftraggeber bzw. der Auftraggeberinnen handeln,
denen offensichtlich an einer knappen figiirlichen Formensprache
gelegen war - ein Vorgang der Abstraktion, der uns dhnlich bereits
weiter oben im Zusammenhang mit dem Vitusreliquiar in Herrieden
begegnet ist.86 Dank der Quellenlage in Essen ist es mdglich, diesem
,2Minimalismus“ hinsichtlich der figuralen Ausstattung der Gefafse ndher
auf den Grund zu gehen. Dazu gehort die bereits angesprochene
liberlieferte Verwendung der Reliquiare in der Kar- und Osterliturgie.

Wie Klaus Gereon Beuckers liberzeugend dargelegt hat, spielten nach
den ,Anweisungen” im Liber Ordinarius die kleinformatigen Reliquiare
eine besondere Rolle rund um den Kult des Ostergrabes in der Essener
Stiftskirche. So sah der Ritus vor, am Karfreitag ein Kreuz, eine geweihte
Hostie, ein Evangeliar sowie Reliquiare, die zuvor schon auf dem Altar im
Frauenchor ausgestellt waren, im Ostergrab zu ,bestatten®, das sich in
temporarer Form (als Zelt?) auf der Westempore der Kirche am

8 Vgl. Pawlik, Heilige, 2011, 282. Bei der Untersuchung der Heiltiimer in den Essener
Reliquiaren konnte Pawlik feststellen, dass die Heiltiimer in den gotischen Reliquiaren mit
neuzeitlichen Cedulae und Stoffen versehen sind. Vermutlich kam es im 18. Jh. unter dem
Abbatiat der Fiirstin Franziska Christine (1726 — 1776) zu einer Entnahme der Reliquien, die
mit neuen Stoffen und Authentiken versehen sowie neu geordnet, das heif3t vertauscht
worden sind. Das zeigt auch die geringe Ubereinstimmung der heute in den Gefifen
geborgenen, noch identifizierbaren Heiltiimer mit den Essener Schatzverzeichnissen des 16.,
17. und 18. Jhs.
85 Reliquiar in Assisi, San Francesco: Gauthier, StraBen, 1983, Nr. 93: Laurentiusreliquiar:
Paris, Louvre, Inv. Nr. D 722, vgl. van Os, Himmel, 2001, 18 ff.
8 Siehe oben.
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Michaelsaltar befand.87 Auf die dispositio am Karfreitag folgte die elevatio
am Ostermorgen, der sich dann die visitatio sepulchri als liturgisches
Spiel vor den versammelten Stiftsdamen und Kanonikern anschloss.88
Die Einbeziehung von Reliquien in die dsterlichen Bestattungs- und
Auferstehungszeremonien bedeutet an sich nichts ungewohnliches, ist
dieser Brauch doch bereits seit der Spatantike nachweisbar.8? Allerdings
kann man davon ausgehen, dass es sich bei den ,bestatteten Reliquien
um solche handelte, die eng mit dem Wirken und Leben Christi
verbunden sind, also um Passionsreliquien oder Erde von Golgatha oder
ahnliches. Davon kann in Essen im 14. Jahrhundert nicht die Rede sein,
denn nach Ausweis des Schatzverzeichnisses von 1502 und dem
vorhandenen Bestand beinhalteten die kleinen gotischen Reliquiare
zahlreiche Uberreste unterschiedlichster Heiliger, u.a. auch der
Stiftspatrone Cosmas und Damian, aber keine Partikel welcher Art auch
immer von den Heiligen Statten oder der Passion.?? Hinzu kommt, dass,
wie bereits erwahnt, die kleinen gotischen Reliquiare aus einem relativ
engen Werkstattzusammenhang stammen und alle in die erste Halfte des
14. Jahrhunderts zu datieren sind, was die Annahme nahelegt, dass die
Objekte mehr oder weniger gemeinsam in Auftrag gegeben oder gestiftet
bzw. geschenkt wurden (die nicht ndher zu identifizierenden Wappen auf
zwei Reliquiaren deuten auf eine entsprechende Donation hin).?1 Es hat
also fiir das Essener Stift einen Grund gegeben, eine relativ grof3e Anzahl
von Reliquiaren anzuschaffen, der mit der Osterliturgie und der
Verwendung von Reliquien zusammenhadngen mag, denn der Liber
Ordinarius tiberliefert nicht nur die disposotio und elevatio von Reliquien
gemeinsam mit Kreuz, Hostie und Evangeliar, sondern auch, dass am
Ostermorgen die Kanoniker die Reliquiare einzeln nehmen sollten, um
sie bei der anschliefenden Prozession nach unten zu tragen.?? Genau
diesem Zweck entsprechen die kleinformatigen, leicht zu tragenden
Reliquiare durch ihre unproblematische Handhabbarkeit.?3 Es ist davon

87 Beuckers, Ensembles, 2010, 87.
8 a.a.0.; Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 42.
89 Beissel, Geschichte, 1906, 1 ff.
% Vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 241 ff.
IEs handelt sich um das Reliquiar mit Korallenast, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, Nr.
9, und das dreitiirmige Ostensorium, a.a.0O., Nr.17. Siehe dazu auch Schilp, Stiftungen, 2007.
°2 Ein groBerer Reliquienerwerb ist nicht iiberliefert, deshalb kann man annehmen, dass fiir
die neuen Reliquiare Heiltiimer aus dem Stiftsbesitz verwandt wurden. So verfiigte das Stift
tiber ein groBeres Konvolut in Blei gefasster Heiltiimer, die u.a. in Altdren rekondiert waren
und im Fall von Havarien - zu denken ist etwa an den Brand der Kirche 1275 - geborgen
wurden und somit fiir eine Neufassung zur Verfiigung standen, vgl. dazu Réckelein, Blei,
2007.
3 Vgl. Beuckers, Ensemble, 2010, 90 f. Die “Handhabbarkeit” wird auch bei Otavsky,
Domschatz, 2010, 219 f. im Zusammenhang mit der Produktion von Reliquiaren betont, die
Kaiser Karl IV. erworben hat. In diesen Kontext gehdren z.B. auch des Essener Reliquiaren
verwandte Ostensorien wie das Reliquiar aus dem Kloster Adelhausen in Freiburg
(Adelhausenstiftung) aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts, vgl. AK Essen / Bonn 2005, Nr.
289.
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auszugehen, dass es im 14. Jahrhundert zu einer Erneuerung der
Osterliturgie kam, die die Verwendung von Heiligenreliquien erforderte
und nicht mehr, wie im fritheren Mittelalter, von Passionsreliquien bzw.
solchen aus dem Heiligen Land.?* In denselben gedanklichen
Zusammenhang gehort nach Beuckers die Neumontierung des
ottonischen Nagelreliquiars in ein vexillum, das nach dem Liber
Ordinarius im Rahmen der Prozession am Ostermorgen dem Zug der
Stiftsdamen vorangetragen wurde.%>

Vergleichbare Vorgehensweisen, die die Verfiigbarkeit einzelner, kleiner
Reliquiare betreffen, lassen sich auch andernorts finden. So ist fiir die
Reliquien des hl. Quintinus und seiner Begleiter, deren Leichname in der
picardischen Kollegiatskirche St. Quentin aufbewahrt und verehrt
wurden, Uiberliefert, dass im Zuge des gotischen Neubaus der Kirche im
Jahr 1228, anlasslich der Teilfertigstellung des Chores, die Gebeine
erhoben, geteilt und auf mehrere kleine Reliquiare verteilt wurden;
zundchst fanden sie Aufstellung auf Altaren im alten Langhaus der
Kirche, nach 1258 wurden sie hinter dem neuen Hochaltar deponiert -
ob dauerhaft oder tempordr, lasst sich den Quellen nicht entnehmen.?¢
Die Griinde fiir die Fragmentierung der Kérper sind in St. Quentin in dem
Wunsch zu suchen, deren Martyrium zu veranschaulichen und zu
visualisieren und im Chor der neuen Kirche zu verorten.?” Das ldsst sich
nicht direkt mit Essen gleichsetzen, zeigt aber in der Moglichkeit eines
neuen, variableren Umgangs mit den Reliquien eine ganz dhnliche
Tendenz.%8

Zu Recht merkt Beuckers an, dass die ,Bestattung von Heiligen (-

reliquien) im Christusgrab (...) theologisch dufderst fragwiirdig” ist und
,von einer typisch spatmittelalterlichen, eher offenen Handhabung der
Reliquien und zeichenhafter Liturgie“ zeugt.?® Das ist genau der Tenor,

%% A.a.0. Eine Neuordnung war méglicherweise auch durch den Neubau der Stiftskirche nach
dem Brand von 1275 angeregt.
%5 Hinzu kamen das Evangelienbuch und ein zwei Kreuze; nach Beuckers sind damit unter
anderem das Theophanu-Evangeliar, dessen Deckel im Essener Miinsterschatz aufbewahrt
wird, und das Theophanu-Kreuz, ebenfalls Essen, zu identifizieren, was auf eine éltere
Uberlieferung der im Liber Ordinarius verzeichneten Osterriten schlieBen lisst, vgl.
Beuckers, Ensembles, 2010, 92 ff.
% Vgl. Shortell, Dismembering, 1997.
7 a.a.0., 41 {f. Die Reliquiare sind nicht erhalten.
% Vergleichbar auch die Erhebung der Gebeine des hl. Antonius in Padua im Jahr 1263 und
die im 14. Jahrhundert erfolgte Verteilung derselben auf mehrere neu geschaffene Reliquiare.
Diese sind z.T. noch heute erhalten, aber nicht mehr im Originalzustand, vgl. Bourdua,
Remains, 2008 (2. Aufl.).
9 Vgl. Beuckers, Ensembles, 2010., 91. Interessant ist in dem Zusammenhang das sog. HI.-
Grab-Reliquiar im Schatz der Kathedrale von Pamplona (Paris, wohl Mitte 13. Jh.), das als
Behaltnis fiir verschiedene Reliquien von Orten im Heiligen Land diente, vgl. AK Paderborn
2018, Nr. 148; Martinez de Aguirre, reliquaire, 2004, 222 ff.; Gaborit-Chopin, Schatzkunst,
1995, 255 £.
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der sich auch in der reduzierten Bildlichkeit der Essener Reliquiare
ausdriickt: Verbindendes Element ist die Darstellung des toten Christus
am Kreuz, den einige der Reliquiare zeigen.190 Ansonsten sind keine
Bilder notig, weil die Versammlung der Heiligen durch die Reliquien und
die Kostbarkeit der aus edlen Metallen bestehenden Reliquiare angezeigt
wird. Die am Geschehen der Osterliturgie Beteiligten - Priester, Diakon,
Kanoniker und Stiftsdamen - wussten um die Anwesenheit der Heiligen
auch ohne deren Bilder. Dass sie tiberhaupt anwesend sind, bedeutete
eine Aufwertung der verehrten pignora im Sinne ihrer Zeugenschaft des
Todes und der Auferstehung Christi: Gemeinsam mit Kreuz, Hostie und
Evangeliar als signifikante ,Zeichen” fiir den Sohn Gottes und sein
Erlosungswerk wurden sie im Grab des Heilands bestattet und wieder
erhoben, sie erfuhren also wie Christus am Ostermorgen die
Auferstehung. Bildlicher Schmuck, narrative Elemente oder eine
figurenreiche Anspielung an ihre Viten waren nicht notig, da sich die
Heilswirkung ganz und ausschliefdlich aus der - im wahrsten Wortsinn -
unmittelbaren Nahe der Reliquien, d.h. der Heiligen selbst, zu Christus
mitteilte. Bruno Reudenbach hat 2007 auf die ,,Anikonik” des
vermutlichen Kopfreliquiars der hl. Elisabeth in Stockholm aufmerksam
gemacht und sie damit begriindet, dass in der Abwesenheit figiirlicher
Darstellungen eine Form des ,Reliquienentzugs” realisiert sei als
Gegenpol zur extrem korperbezogenen Verehrung der Heiligen
unmittelbar nach ihrem Tod.101 Der Gedanke schliefdt einen Akt der
Kontrolle iiber das Heiltum mit ein, iiber den noch zu sprechen sein wird;
gleichwohl lassen sich Reudenbachs Beobachtungen fiir den speziellen
Fall des Stockholmer Reliquiars nicht verallgemeinern.

Nattirlich ist Anne Kurtze zuzustimmen, wenn sie fur die Essener
gotischen Reliquiare nicht nur die Verwendung wahrend der
Osterliturgie reklamiert, sondern diese auch bei anderen im Liber
Ordinarius erwdahnten Riten in Gebrauch sieht.102 So sind sie als
Gemeinschaft der Heiligen auch im Verein mit der Goldenen Madonna,
ausgestellt auf dem Hochaltar, wahrend der Bittwoche zu verstehen: Die
Gottesmutter, zwar korperlich als Bildwerk anwesend, im tiberirdischen
Glanz des Goldes aber der irdischen Sphére ganzlich entriickt, wird von
einer Schar Heiliger begleitet, die durch ihre ,,abstrakten“ Reliquiare
ebenso fern erscheinen und trotzdem in den in ihren transparenten
Kristallgefaf3en geborgenen Partikel substantiell wahrnehmbar sind.
Dieses komplexe Zusammenspiel von Erkenntnis, Anspielung,
Imagination und Visualisierung bedeutet einen veranderten Umgang mit

100 Im originalen Bestand gesichert fiir die Inv.-Nummern 20, 21 und 18, hier als Tatzenkreuz
101 Entstanden um 1240, Stockholm, Historisches Museum, vgl. Reudenbach, Kopf, 2007.
102 Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 163
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den verehrten pignora, den das neue und subtile Zusammenspiel von
Bild und Reliquie seit dem 13. Jahrhundert erméglichte.

Zur Sichtbarkeit der Reliquien

Wenn man sich mit Reliquien und Reliquiaren sowie deren materiellem
und kiinstlerischem Erscheinungsbild in der Zeit von 1250 bis 1420
beschaftigt, kommt man nicht umhin, auch das Thema der Sichtbarkeit
der Reliquien anzuschneiden, das in der Forschung schon lange als eine
der offensichtlichsten und bedeutsamsten Neuerungen des spateren
Mittelalters im Umgang mit den Heiltiimern angesehen wird.193 Die
Literatur dazu ist zu umfangreich, um sie hier im Einzelnen zu referieren,
das ist in jiingster Zeit an anderer Stelle hervorragend geschehen.104 Ein
bis heute in dem Zusammenhang zentraler Begriff ist der der
»Schaufrommigkeit”, und die dazu gehorige These ist die einer im spaten
Mittelalter (seit dem 13. Jahrhundert) einsetzenden ,Entwicklung” der
Reliquiare von geschlossenen Gefafien und Schreinen, in denen die
Heiltiimer ruhen, hin zu durch Glas, Bergkristall oder andere Materialien
transparenten Ostensorien, die einen Blick auf die Reliquien erlauben.
Der Grund dafiir sei in einer zunehmenden ,Schaudevotion“ zu erkennen,
die man als spezifisches Merkmal spatmittelalterlicher Frommigkeit zu
identifizieren glaubt. Gleichzeitig wird mit dieser ,Entwicklung“ ein
,Niedergang“ der Reliquie verkniipft, was Erich Meyer 1950 im
Zusammenhang mit dem sichtbar prasentierten Heiltum zu dem Schluss
kommen lief3, ,daf} die Einstellung zur Reliquie immer dufderlicher und
‘respektloser” wird“.195 Das Postulat einer im Spatmittelalter
entstehenden ,Schaufrommigkeit”, die mitverantwortlich sei fiir
verschiedene Phanomene in Kunst und Liturgie wie die Elevation der
Hostie, das Aufkommen von Monstranzen und Fliigelretabeln und eben
auch von Reliquienostensorien, ist nach wie vor aktuell. In diesem Sinn
hat auch Christof L. Diedrichs seine 2001 publizierte Dissertation iiber
sichtbar prasentierte Reliquien im Mittelalter konzipiert und ihr den
programmatischen Titel ,Vom Glauben zum Sehen“ verliehen.106

Vor allem Anne Kurtze, Gia Toussaint und Thomas Lentes ist zu
verdanken, dass dieses kunst- und frommigkeitsgeschichtlich
determinierte Bild einer immer stiarker zum Sehen und zum
Sichtbarmachen drangenden Anndherung an Reliquien (und Bilder), die

103 Zum ,,Sehen* als , religioser Akt“ und dessen Verortung in Frommigkeit und Liturgie im

Mittelalter gibt es eine Reihe neuerer Verdffentlichungen, z.B. Schreiner (Hg.), Frommigkeit,
2002; Lentes u.a. (Hgg.), ,,Goldene Wunder*, 2003; Hamburger u.a. (Hgg.), Mind’s Eye,
2006.
104 Ebenda, 15 ff.
105 Meyer, Reliquie, 1950, 65.
196 Diedrichs, Glauben, 2001.
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mit einer Nivellierung des Reliquienkultes zusammenhéangen soll, einer
kritischen Hinterfragung nicht standhalt.197 Toussaint hat tiberzeugend
dargelegt, dass der Topos der angeblichen spatmittelalterlichen
Schaufrommigkeit ein moderner Begriff des 19. Jahrhunderts ist und
historisch weder begrifflich noch phanomenologisch belegt werden
kann.198 Die ohne wissenschaftliche Herleitung erfolgte Etablierung des
angeblichen Seh-Bediirfnisses in den 1920er Jahren geschah im Umfeld
der Deutschen Liturgischen Bewegung, die ihr Zentrum im Kloster Maria
Laach hatte. Von zentraler Bedeutung sind dabei zwei Aufsatze, in denen
die vermeintliche, mit der ,Gotik” einsetzende mittelalterliche
Schaufrommigkeit als oberflachlicher, weil dem Subjektiven verhafteter
Umgang mit dem Sakralen beschrieben wurde; man sah darin einen
Niedergang gegeniiber dem fritheren ,romanischen®, von spirituelle Tiefe
getragenen Verhalten gegeniiber Glauben und Kirche.19? Hier spielte der
Begriff der ,Volksfrommigkeit eine Rolle, der dann in der Folge, auch
und gerade in der Zeit des Nationalsozialismus, instrumentalisiert
wurde, um mit vorgeblichen mittelalterlichen Verhaltensmustern die
Bedeutung des , Kollektiven“ gegeniiber dem ,Individualistischen” zu
erklaren.119 Wie sehr das Phanomen der Schaufrommigkeit Einlass in die
Geisteswissenschaften, speziell auch in die Kunstgeschichte gefunden
hat, haben Kurtze und Toussaint iiberzeugend dargelegt. Wegen der
Bedeutung des Themas sei hier das Fazit von Toussaint zitiert: ,Die in
den 1920er und 1930er Jahren erfundene sensationsliisterne Schaulust
als Motor spezifischer Kunstentwicklungen entpuppt sich als
Negativfolie, mit der bestimmte nationalkonservative katholische Ideen
zur Behebung einer damals aktuellen innerkirchlichen Krise Kontur
gewinnen sollten. Man sprach vom dekadenten Willen zur Schau und den
damit verbundenen Frommigkeitsiibungen, nicht ohne daraus
Orientierungen fiir die eigene Existenz in brisanter Zeit zu schopfen. Die
Ursachen fiir den keineswegs zu bestreitenden historischen Wandel von
Bildwerken und Bildern wurde (sic!) nicht namhaft gemacht, geschweige
denn ernsthaft untersucht, sondern von einem schillernden Begriff

07Kurtze, Theorem, 2008; Toussaint, Schaufrommigkeit, 2013; Kurtze, Durchsichtigkeit,
2017. Kurtze hat Toussaints Beitrag in ihrer Arbeit von 2017 offensichtlich nicht
hinzugezogen, jedenfalls wird er bei ihr nicht erwédhnt. Vgl. auch Lentes, Auge, 2002; ders.,
Sehrituale, 2003; ders., topos, 2006.
108 Toussaint, Schaufrommigkeit, 2013, 32.
19 Anton L. Mayer, Die Liturgie und der Geist der Gotik, in: Jahrbuch fiir
Liturgiewissenschaften 6, 1926, 68 — 97; Ildefons Herwegen, Kirche und Seele. Die
Seelenhaltung des Mysterienkultes und ihr Wandel im Mittelalter, Miinster 1928; vgl. Kurtze,
Theorem, 2008, 49 ff. und dies., Durchsichtigkeit, 2017, 15 ff.
110 Als dritte Schrift muss hier noch erwiihnt werden: Anton L. Mayer, Die heilbringende
Schau in Sitte und Kult, in: Odo Casel (Hg.), Heilige Uberlieferung. Ausschnitte aus der
Geschichte des Monchtums und des heiligen Kultes. Dem hochwiirdigen Abte von Maria
Laach Dr. theol. et jur. h.c. Ildefons Herwegen zum silbernen Amtsjubildum, Miinchen 1938,
234 —262.
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tibertiincht“.111 Und Anne Kurtze erklart knapp, aber pragnant: ,Das
Begriffsfeld um die "Schau” ist mit stark ideologisch-programmatischen
Inhalten belegt“.112 Man mag mir die Ausfiihrlichkeit, mit der ich diesen
Punkt behandele, verzeihen, aber noch heute spielt der missliche Begriff
der ,Schaufrommigkeit” eine wichtige Rolle in der Diskussion um die
Sichtbarkeit der Reliquien im spaten Mittelalter. Das zeigt z.B. die
Tatsache, dass sowohl im viel beachteten Katalog der Ausstellung
,Treasures of Heaven" in Cleveland, Baltimore und London von 2010 als
auch im Miinsteraner Katalog der Ausstellung von 2012 (,,Goldene
Pracht“) die ,Schaudevotion“ als Beleg fiir die Sichtbarkeit der Reliquien
in Ostensorien und Retabeln herhalten muss.113

Nun ist nicht zu leugnen - Gia Toussaint spricht es in der oben zitierten
Textpassage an -, dass tatsachlich seit dem 13. Jahrhundert die
zunehmende Tendenz zu beobachten ist, Reliquien nicht in
geschlossenen Behaltnissen, sondern hinter transparenten Materialien
zu deponieren. Wenn also die ,Schaufrommigkeit” aufgrund ihrer
unhaltbaren, weil erfundenen Existenz nicht als Grund fiir diesen Wandel
in Frage kommt, wie dann kann man sich die seit der Mitte des 13.
Jahrhunderts wachsende und dann im 14. Jahrhundert weitest
verbreitete Form der Reliquienaufbewahrung in Ostensorien
erklaren?114

Wir stehen diesbeziiglich erst ganz am Anfang, hier zu schliissigen
Ergebnissen zu kommen. Fakt aber ist, dass wir es mit einem sehr
subtilen Thema zu tun haben, das unterschiedlichste Fragenkomplexe
und Denkansatze bertihrt. In jlingerer Zeit hat sich gerade die deutsche
Forschung vermehrt und mit interessanten Ergebnissen diesem Bereich
der Reliquiarforschung gewidmet, zu nennen sind Arbeiten von Hartmut
Kiihne, Viola Belghaus, Andreas Kostler und Anne Kurtze, um nur einige
beispielhaft und ohne Anspruch auf Vollzahligkeit zu nennen.115

Was sich herauskristallisiert, zeigt ein dufderst differenziertes Bild.

Zunachst scheint es um ganz pragmatische Dinge zu gehen: Schon lange
wurde der Beschluss des IV. Laterankonzils im Zusammenhang mit der
Sichtbarkeit von Reliquien zitiert, in dem es heifst, dass ,alte” Reliquien

11 Toussaint, Schaufrommigkeit, 2013, 42.
112 Kurtze, Theorem, 2008, 72.
113 Bagnoli, Stuff, 2010, 141; Althoff / Marx, Sinn, 2012, 28. Auch in Bezug auf die
Prisentation von Reliquien in Retabeln ist die Schaufrommigkeit bemiiht worden, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 350.
114 Erwiihnt sei an dieser Stelle, dass es natiirlich im Spétmittelalter auch weiterhin Brauch
war, Reliquien verborgen, also nicht sichtbar, zu deponieren, vgl. auch Legner, Legner,
Reliquien, 1995, 273.
1157 B. Kiihne, ostensio, 2000; Belghaus, Korper, 2005; Kostler, Ausstattung, 1995; Kurtze,
Theorem, 2008; dies., Durchsichtigkeit, 2017.

41



nicht mehr aufderhalb ihrer Gefiafde und ,,neue“ nicht ohne Verifizierung
bzw. Autorisierung gezeigt werden diirfen.11¢ Das Verbot legt nahe, dass
es die Praxis gegeben haben muss, vermutlich in exorbitanter Weise, was
auf den vermehrten Zustrom von Heiltiimern aus Byzanz und dem
Heiligen Land ins westliche Europa nach 1204 in Folge der Eroberung
von Konstantinopel durch die Kreuzfahrer und die anschlieféend erfolgte
Einrichtung des lateinischen Kaiserreichs am Bosporus zurtickzufiihren
ist. Die Kirche sah sich demnach gezwungen, kontrollierend in die
Verehrung der Heiltlimer einzugreifen, um Missbrauch und die
zunehmende Zirkulation ,falscher” Reliquien einzuddmmen.117 Vertreter
der ,gotischen Schaufrémmigkeit” sahen in der Sichtbarmachung der
Reliquien in Ostensorien eine Reaktion auf das kirchliche Verbot mit dem
Ziel, die Heiltimer zwar in ihren Gefafden zu belassen, sie aber
gleichwohl, dem angeblichen Schaubediirfnis der Glaubigen
entsprechend, offen zu prasentieren!18 Da wir aber von einem solchen
Bediirfnis, wie gesehen, nicht ausgehen kénnen, ist zu fragen, ob nicht in
den seit dem 13. Jahrhundert vermehrt aufkommenden transparenten
Reliquienbehaltern ein Kontrollinstrument zu erkennen ist, mit dem die
Kirche den Zugang zu den Heiltiimern reglementieren konnte. Ganz
dhnlich verhalt es sich mit den vermehrt ab ca. 1300 stattfindenden
offentlichen Heiltumsweisungen, in denen Hartmut Kiihne zu Recht den
Versuch erkannte, seitens der Kirche einen kontrollierten Umgang mit
den Reliquien bei gleichzeitig zunehmenden Pilgerscharen zu
etablieren.119 Ahnliche ,mediale Strategien” vermuteten Viola Belghaus
und zuvor bereits Uwe Geese im Zusammenhang mit der Inszenierung
und Aufbewahrung der Reliquien der hl. Elisabeth in Marburg, und es ist

116 Cum ex eo quod quidam sanctorum reliquias exponunt venales et eas ostendunt,
christiana religioni sit detractum saepius, ne detrahatur in posterum, praesnti decretio
statuimus, ut antiquae reliquiae amado extra capsam non ostendatur nex exponantur venales.
Inventas autem de novo nemo publice venerari praesumat, nisi prius auctoritate Romani
pontificis fuerint approbatae®, zit. nach Wohlmuth (Hg.), Dekrete, 2000, 263.
117 Vgl Legner, Heilige, 2003, 45 ff. und Anm. 98 mit weiteren Literaturangaben.
18 Vgl, Meyer, Reliquie, 1950, 65.
119 Vgl, Kiihne, ostensio, 2000, 562. Bezeichnenderweise betraf die erste iiberlieferte
Weisung die Reichsinsignien, die Gegenkonig Friedrich (der Schone) von Habsburg
anldsslich des Baseler Hoftages zu Pfingsten 1315 o6ffentlich zur Schau stellte, vgl. Kiihne,
ostensio, 2000, 82 f. Krone und Reichsschwert besalen damals den Charakter von Reliquien,
da sie als aus dem Besitz Karls des GroB3en stammend angesehen wurden, vgl. ebenda. Mit
der Weisung und der damit verbundenen Authentifizierung der in seinen Hinden
befindlichen Insignien unterstrich Friedrich demonstrativ seine Anspriiche auf die
Konigswiirde. Kiihne weist aber auch darauf hin, dass es bereits ab dem Beginn des 11. Jhs.
Zeigungen und Ausstellungen von Reliquien gegeben hat, etwa bei Translationen und
Elevationen von Gebeinen, vgl. a.a.0., 512 ff.
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zu fragen, ob nicht auch der Entwicklung und dem Erfolg des
Reliquienretabels vergleichbare Uberlegungen zu Grunde liegen.120

Ob die Sichtbarmachung von Reliquien in ihren Behéltern mit dem
Zustrom byzantinischer und 6stlicher Reliquiare und Heiltiimer, wie
vermutet, ursachlich zusammenhangt, bleibt fraglich.121 Sicher muss man
in der Zeit nach 1099 (Eroberung des Heiligen Lands) und nach 1204
(Pliinderung Konstantinopels) mit dem vermehrten Transfer ,fremder”
Reliquien und Reliquiarformen rechnen; gerade in Byzanz war der
Umgang mit Heiltlimern ein anderer als im ,Westen“, und der Brauch,
Heiltlimer ungefasst zu verwahren, war durchaus iiblich.122 Gleichwohl
bleibt es eine Tatsache, dass es im sog. Abendland schon friiher sichtbar
prasentierte Reliquien gegeben hat - auch das tibrigens ein weiteres
Argument gegen die angebliche spatmittelalterliche Schaufrémmigkeit.
So gelten etwa das Essener Theophanu-Kreuz oder das ebenfalls in Essen
befindliche Kreuznagelreliquiar, das Borghorster Kreuz (Abb. 8) und das
Heinrichskreuz aus dem Baseler Miinsterschatz als erhaltene Beispiele
aus dem 11. Jahrhundert; noch friithere mag es zudem gegeben haben,
wenn diese auch nicht auf uns gekommen sind.123

120 Vgl. Geese, Reliquienverehrung, 1984 und Belghaus, Kérper, 2005; vgl. auch
Reudenbach, Kopf, 2007. Bei Geese geht es zwar auch um das Thema der Schaudevotion,
aber in einem wesentlich differenzierteren Sinn, vgl. a.a.O., 160.
121 Vgl, Toussaint, Sichtbarkeit, 2005.
122 So waren Schidelreliquien in Byzanz hiufig nur mit Metallspangen eingefasst, vgl.
Toussaint, Schidel, 2012.
123 Theophanus-Kreuz, 1039 — 1058, Essen, Domschatz, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017,
Nr. 3; Nagel-Reliquiar, 1039 — 1058 und spiter, Essen, Domschatz, vgl. ebenda, Nr. 4;
Kaufmann, Kreuznagelreliquiar, 2017; Borghorster Kreuz, um 1050, Steinfurt-Borghorst, St.
Nikomedes, vgl. AK Miinster 2012, Nr 27. Die Reliquien befinden sich hier in zwei
wiederverwandten fatimidischen Bergkristallflakons. Das zwischenzeitlich gestohlene Kreuz
ist im Februar 2017 wieder aufgetaucht. Heinrichskreuz, erste Hilfte 11. Jh., Berlin,
Staatliche Museen, Kunstgewerbemuseum, vgl. AK Berlin 2010, Nr. 10. Das Kreuz ist zwar
im 14. und 15. Jh. stark iiberarbeitet worden, aber die Vorderseite scheint den originalen
Bestand noch recht genau wiederzugeben. Zu fritheren Beispielen vgl. Kurtze,
Durchsichtigkeit, 2017, 70 ff.

43



Abb. 8 Reliquienkreuz, 11. Jh., Borghorst, St. Nikomedes

Bei der Betrachtung dieser frithen Beispiele kommen wir neben dem
kontrollierenden Faktor zu einem zweiten, weitaus bedeutenderen
Beweggrund fiir die sichtbare Fassung von Reliquien. Alle soeben
genannten Beispiele haben eins gemeinsam: Die Heiltiimer sind unter
oder in Bergkristall geborgen, und in allen Fallen handelt es sich um
Passionsreliquien. Wie Anne Kurtze stichhaltig zeigen konnte, ist die im
spaten Mittelalter iiberaus haufige Verwendung von Bergkristall als
Hiille des Heiltums auf dessen spezielles Charakteristikum als
transparentes, kostbares Material gepaart mit seinem sakralen
Bedeutungsgehalt zuriickzufiihren; auf letzteres hat bereits der Autor
verschiedentlich hingewiesen.124 So ist der christologische Bezug des
Materials in vielerlei Hinsicht nachweisbar, so dass der Bergkristall im
Mittelalter als adaquater Trager fiir Reliquien - und Bilder - Christi bzw.
der Passion angesehen wurde, was schon seit karolingischer Zeit zu

124 ygl. Henze, Kreuzreliquiare, 1989, 36 ff.; ders., Edelsteinallegorese, 1991. Hier aber vor
allem Kurtze, 2017, 63 ff., vor allem 102 ff.
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belegen ist.125 Zudem hat Anne Kurtze plausibel gemacht, dass die
speziellen Fahigkeiten des Bergkristalls als lichtdurchlassiger Stein
besonders geeignet sind, die virtus und die ,Realprasenz” der Reliquien
nach aufden zu lenken und wie durch eine Membran den Glaubigen
mitzuteilen.126 Wie eng der Bergkristall nicht nur mit Reliquien, sondern
auch mit eucharistischen Vorstellungen und konkret der geweihten
Hostie zusammenhangt, werde ich weiter unten darlegen.12?

Es geht eben nicht ausschliefdlich um das Sehen, jedenfalls nicht um das
Sehen der Reliquie. Denn - die Frage taucht auch weiter unten im
Zusammenhang mit den Retabeln auf - wer auféer dem Priester oder
Liturgen konnte denn die in den Ostensorien und Reliquiaren hinter
Bergkristall verwahrten Heiltlimer erkennen, da sowohl die unmittelbar
Beteiligten wie die Konventualen oder Kanoniker als auch erst recht die
ynormalen” Glaubigen sich nur in grofem Abstand zu den
Reliquiengefafden befanden? Die Frage ist ganz dhnlich zu stellen im
Zusammenhang mit der mittelalterlichen Glasmalerei, die, vor allem in
Sakralbauten der Gotik, in der Regel kleinteilig und fern entriickt ihre
Bildwelt entfaltete, ohne dass sie im Einzelnen zu ,lesen” war.128 In den
Kontext spatmittelalterlicher Bildrhetorik gehoren auch jene Malereien
aus dem Beginn des 14. Jahrhunderts, die die Innenwande von
Grabkammern in der Salvatorkathedrale in Briigge schmiicken und die
nach erfolgter Bestattung nie jemand zu sehen bekam (Abb. 9).12°

Abb. 9 Grabkammer mit Ausmalungen, Briigge, Salvatorkathedrale

125 Henze, Edelsteinallegorese, 1991, bes. 438 ff.; vgl. auch Gerevini, Christus, 2014.
126 Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 87 ff. Zum Begriff der Realprisenz vgl. Dinzelbacher,
Realprisenz, 1990.
127 Siehe Kapitel ,,Eucharistie und Reliquie*. Vgl. auch Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 99 f.
128 Vgl. Kalinowsky, Reliquiare, 2011, 132; vgl. grundsitzlich dazu auch Brenk, Visibility,
2005.
129 Es handelt sich um Kreuzigungsszenen und um Ornamente, meist in Kreuzform, sowie um
Marien- und Engeldarstellungen, vgl. De Witte, Grabmalerei, 2014.
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Hier schliefdt sich der Kreis zu den oben angesprochenen Bildern auf
frithchristlichen Reliquiaren, die unsichtbar in Sepulchren verschlossen
wurden und nicht fiir ein ,Betrachten“ gemacht waren.130

Die Sichtbarkeit der Reliquie im spateren Mittelalter ist also keine
,Sichtbarkeit im modernen, heutigen Sinn einer visuellen Fokussierung
auf die materielle Substanz als Realie; wenn das Heiltum in seinem
Behaltnis auf dem Altar deponiert war oder in einem liturgischen Akt,
wie etwa in Essen in der Karwoche, Verwendung fand, so war die
Reliquie immer nur mittelbar zu erfahren, allein schon deshalb, weil sie
zumeist gar nicht direkt zu sehen war, sondern in der Regel in Stoff
gehiillt im Ostensorium ruhte — mit Ausnahme der Kreuzreliquien, die
aufgrund ihrer kreuzférmigen und damit bild- bzw. zeichenhaften
Ansichtigkeit schon friih unverhiillt unter Bergkristall verwahrt
wurden.131 Man darf also mit Anne Kurtze fragen, was denn tatsachlich
sichtbar war, denn aufer den textilen Hiillen sind haufig auch die cedulae
so prominent platziert, dass sie als erstes dem Auge auffallen.132 Es geht
demnach in erster Linie um ein Wahrnehmen und um die
Vergewisserung der Prasenz des Heiltums, dessen Wirkkraft sich auf den
Glaubigen durch den transparenten Bergkristall iibertrug.133 Zudem
miissen wir einen weiteren Punkt beachten: Zu ,sehen” war ja nicht nur
die Reliquie selbst mit (oder auch ohne) ihrer Stoffhiille und Authentik,
sondern auch das Gefaf3, in dem sie sich befand. Das heifdt, es gab immer
ein ,Bild“, das aus der wahrnehmbaren Reliquie und dem geschmiicktem
Reliquiar bestand; erst zusammen ergab sich ein gemeinsames Ganzes:
Die reale und prasente Reliquie erganzte das Bildprogramm des
Reliquiars und umgekehrt, genauso, wie ein Bildwerk (ein Marienbild,
ein Kruzifix) immer nur gemeinsam mit dem umgebenden Umraum
»gesehen” und ,verstanden“ werden kann. In unserer an die isolierte
Prasentation von ,Kunst®, z.B. im Museum, gewohnten Rezeptionsweise
geht dieser Aspekt schnell verloren. Insofern gleichen sich auch in dieser
Hinsicht die Reliquie und das Reliquiar dem Verhaltnis von Bildwerken
und deren Verortung in der Sakraltopographie an. Gleichzeitig findet eine

130 Siehe oben.
131'Vgl, die oben genannten Reliquienkreuze in Essen und Berlin.
132 Vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 19; Diedrichs, terribilis, 2006. Hier ist auch das
Thema der Inschriften zu erwihnen, die ggf. ebenfalls substantieller Bestandteil eines
Reliquiars sein konnen, in der Forschung aber eher wenig Beachtung finden. Zur Verbindung
von Text und Reliquie vgl. vor allem Rockelein, Hiillen, 2005. Fiir die Forschung ergeben
sich erhebliche Schwierigkeiten durch die Tatsache, dass zahlreiche Reliquiare nicht mit
ihren originalen Inhalten, seien es die Reliquien, die Stoffhiillen oder die Cedulae, auf uns
gekommen sind, wie das Beispiel des Essener Stifts belegt, vgl. Pawlik, Heilige, 2011, 282..
In gréBeren Reliquiendepots wie etwa in den im zweiten Weltkrieg zerstorten
Reliquienregalen in St. Kunibert zu K&ln oder in St. Viktor zu Xanten scheint man hingegen
wahrscheinlich auf Stoffhiillen und Cedulae verzichtet zu haben, siche Grote, Schatz, 1998,
26 ff. und Abb.
133 Vgl. Dienzelbacher, Realprisenz, 1990..
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Verfremdung des reinen Objektcharakters der Reliquie statt, wie am
Beispiel der bildlichen Darstellung des Basler Bischofs Johann Senn von
Miinsingen mit dem Zahn des hl. Petrus deutlich wurde. Wir haben es
also mit einer symbiotischen Beziehung zwischen Reliquie, Reliquiar und
schliefllich dem weiteren raumlich-ikonographischen ,,Umraum“ zu tun,
die es so vor dem 13. Jahrhundert nicht gab, da die sinnliche
Wahrnehmung des Reliquiarkerns nicht vorhanden war.134 Sie wurde
erst durch die Verwendung des inhaltlich aufgeladenen Materials des
kostbaren und transparenten Bergkristalls als Reliquiengefafd moglich.
So wird die oben erwihnte, von Thiofried von Echternach bereits um
1100 angesprochene Union von Reliquie und Reliquiar mit der ,sichtbar”
prasentierten Reliquie Wirklichkeit.135 Besonders deutlich wird dieser
Umstand am Vitusreliquiar in Herrieden, wo der Heilige selbst im
Bergkristallzylinder sein eigenes, unverhiilltes Heilltum prasentiert. Die
Bildwelt am Reliquiar wandert hier gleichsam ins Innere des
Ostensoriums und vereinigt sich mit dem kostbaren pignorum, Figur und
Reliquie verschmelzen zeichenhaft zum gemeinsamen Bild der Wirkkraft
des real anwesenden Heiligen.13¢

So zeigt sich, dass wir es auch hinsichtlich des Themas der Sichtbarkeit
der Reliquien mit Imaginationsvorgiangen und differenzierten Formen
der Wahrnehmung zu tun haben. Der ,Glaubige“ nimmt die Prasenz der
Reliquie wahr, vermittelt durch das Reliquiar, dessen Bild- und
Formgefiige, Texte und Textilien. Damit ist er aktiver Mitspieler in einem
Prozess, der sich auch durch einen gegeniiber fritheren Vorstellungen
freieren Umgang mit dem Heiltum auszeichnet. Zum Abschluss dieses
Kapitels sei darauf hingewiesen, dass die Reliquien moglicherweise gar
nicht standig in ihren Ostensorien verwahrt wurden, sondern nur
zeitweise, namlich dann, wenn sie in der Liturgie zum Einsatz kamen.
Aufschlussreich ist dazu eine Textstelle im Inventar der Kirche St. Agnes
in Bremen aus dem Jahr 1363. Dort heifdt es: ,,.... duo (sic!) cristalla
concava pedibus et conis argenteis modicum deauratis et cruce supposita
decenter ornata [...] reliquum [= das zweite] maius et pulchrius in festo
corporis Christi et per octavam una hostia consecrate reservatur et in aliis
summis et precipuis festis ecclesie cum reliquiis inclusis, processione
cimiterium circumeunte, deportatur; in quo eciam plures reliquie

134 Selbstverstindlich diirfen auch die Reliquienschreine des 12. und frithen 13. Jahrhunderts
nicht losgeldst vom Standort und korrespondierenden Bildwerken gesehen werden, aber es
fehlt ihnen ein wichtiges Element, das die Ostensorien des 14. Jahrhunderts auszeichnet,
nidmlich die substantiell wahrnehmbare Reliquie.
135 Siehe oben; vgl. Ferrari, Gold, 2005, 71.
136 Johannes Tripps sieht im Kontext der Verwendung von Bildern in der Osterliturgie der
Zeit nach 1200 den ,,Wunsch der Epoche, daf} ein Symbol Gestalt annehme und in figura
sichtbar werde*, Tripps, Bildwerk, 1996, 138.
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continentur.”137 Die Rede ist von zwei Ostensorien, von denen das
grofdere und schonere an Fronleichnam den Leib Christ, also die Hostie,
barg. An anderen Hochfesten waren aber Reliquien in dem Schaugefafd
geborgen. Der Behalter diente also je nach Bedarf entweder als
Monstranz oder als Reliquienostensorium. Wir sahen, dass in Essen
einige der kleinen Reliquiare leicht zu 6ffnen sind und deshalb die
Heiltlimer einfach entnommen bzw. deponiert werden kénnen.138 Dazu
passt auch der Umstand, dass sich aus dem Mittelalter eine Vielzahl von
unscheinbaren Reliquienbehaltern erhalten haben, aus Holz oder Blei,
wie zum Beispiel in Essen. Diese mogen in manchen Fallen als die
gewohnlichen Reliquiendepots gedient haben.13? Die Frage stellt sich
also, ob es durchaus auch tiblich war, die Heiltlimer nur temporar in
kostbare Behaltnisse zu deponieren, sie also bewusst und ganz gezielt zu
,inszenieren“.140 Immer ging es aber darum, einen Zugang zu den in der
Regel anonymen und unanschaulichen Heiltlimern zu schaffen. Wie die
bildende Kunst im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts immer mehr der
Abbildung von ,Wirklichkeit” im Sinne Robert Suckales verpflichtet war,
sollten auch die Reliquien zunehmend ,erfahrbar” und ,nachvollziehbar*
werden.141 So konnten sich Reliquien mit ihren Gefaf3en in Bilder
verwandeln, wie am Beispiel der aus der Mitte des 13. Jahrhunderts
stammenden Reliquientafel in Quedlinburg deutlich wird (Abb. 10): Eine
Kreuzreliquie und kleine Uberreste von Orten im Heiligen Land, etwa
vom Kalvarienberg, der Geburtsgrotte in Bethlehem oder dem Grab
Christi, sind in drei Spalten nebeneinander angeordnet und, mit
Inschriften versehen, sichtbar unter der vergoldeten Silberplatte der
Tafel prasentiert; wahrend die Kreuzreliquie als Kreuz erkennbar ist,
erscheinen die librigen Heiltlimer amorph.142 Aber ihre Formlosigkeit ist
bewusst aufgegriffen worden, indem die Ausschnitte der Metalltafel die
unregelmafdigen Umrisse der pignora aufnehmen und diesen damit eine
bildhafte, gerahmte Struktur geben - aus den Reliquien werden Bilder,
die sich mit der Kreuzpartikel zu einem Ensemble zusammenfiligen.
Andersherum konnten aber auch Bilder quasi zu Reliquien werden, wie

137 Zitiert nach Browe, Wunder, 1938, 100 und Anm. 58; vgl. Guster, Hostienmonstranzen,
2009, 125 und Perpeet-Frech, Monstranzen, 1964, 13.
138 Siehe oben. Die leichte Zuginglichkeit der Reliquien ist bei vielen mittelalterlichen
Reliquiaren gegeben, sowohl bei Kopf- und Armreliquiaren als auch bei den zahlreichen
Ursulabiisten, Ostensorien und Skulpturen aus Holz und Stein.
139 Vgl. Rockelein, Blei, 2007.
140 Tn Essen war die Zuginglichkeit zu den Reliquiaren — ihnlich wie in Doberan oder
Halberstadt — leicht méglich, da sich in der Nihe des Hochaltars 1t. einer Urkunde von 1358
eine ,,cista(m) reliquiarum® befunden hat, die neben der Schatzkammer als Verwahrort fiir
Reliquiare gedient hat, vgl. Kurtze, Durchsichtigkeit, 2017, 45.
141 Vgl. Suckale, Hofkunst, 1993, 115 ff. Dabei sieht Suckale eine im 13. Jh. einsetzende
Tendenz in der bildenden Kunst, den paradoxen Widerspruch aufzulsen, dass Christus
zugleich Gott und Mensch war, also eine Verbindung von Irdischem und Ideellem
herzustellen.
142 Vgl. Kotzsche, Reliquientafel, 1994.
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am Beispiel des gegeifdelten Christus im Cismarer Retabel zu zeigen sein
wird.143

Abb. 10 Reliquientafel, Vorderseite, 13. Jahrhundert, Quedlinburg, St. Servatius

143 Hierher gehoren auch die italienischen Vita-Tafeln des 13. Jhs., vgl. Kriiger, Bildkult,
1992, 52; ders., Pala, 2008, 199 und Hiller von Gaertringen, Scenes, 2002, 323 ff. Vgl.
zudem Megan Holmes” Forschungen zu wundertitigen Bildern: Holmes, Image, 2013.
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Bildwerke als Reliquiengefaf3e und Bilder als Reliquien

Bildwerke als Reliquiengefifde

Wie gesehen, stellt sich die vielbeschworene Sichtbarkeit der Reliquien
im spaten Mittelalter bei ndherer Betrachtung als nur eine Option von
vielen heraus, um den Umgang mit den verehrten Heiltlimern zu
»gestalten“. Hinsichtlich der verschiedenen zur Verfiigung stehenden
Moglichkeiten erweist sich gerade das spate Mittelalter als besonders
flexibel und experimentierfreudig, vor allem in Bezug auf Kategorien wie
Sichtbarkeit und Verborgenheit, figiirlichem oder mehr oder weniger
anikonischem Bildschmuck und verschiedenen Formen der Inszenierung
und Visualisierung, was auch noch am Beispiel der Gattung der Retabel
zu Zeigen sein wird144. Eine dieser Optionen betrifft diejenigen
Reliquienbehalter, die als Bildwerke selbst figlirlich gestaltete Fassungen
der pignora darstellen: Skulpturen, Plastiken und Tafelbilder. Eine
andere Option hat gebaute Raume im Blick, die wie ,begehbare
Reliquiare” die kostbaren Heiltlimer umschliefsen und dabei mit ihrem
bildlichen Schmuck vielfaltige Beziige zu diesen herstellen. Schliefilich
besteht in der auch in der Gotik und Spatgotik fortgesetzten Anfertigung
und Verwendung scheinbar traditioneller und die Vergangenheit
aufrufender Reliquienschreine, wie sie aus dem 12. und frithen 13.
Jahrhundert bekannt sind, eine weitere Variante. Diesen Phdnomenen
will ich im Folgenden nachgehen.

Bild - Kultbild - Andachtsbild

Am Anfang steht eine Frage im Zusammenhang mit einer Reihe
plastischer Bildwerke: Was verbindet die kleine stehende kdlnische
Madonna aus dem Museo Thyssen-Bornemisza in Madrid, den holzernen
Gnadenstuhl in Glistrow, die Kruzifixe in St. Maria im Kapitol in K6ln und
in einer Prager Privatsammlung sowie die goldschimmernde thronende
Maria mit Kind in Walcourt? Als erstes fallen bei der Betrachtung die
Unterschiede ins Auge: Es handelt sich um Objekte unterschiedlichen
Alters und kiinstlerischer Qualitat, andersartiger Herkunft sowie
verschiedener Formate, Materialien und ikonographischer Bestimmung.
Uber ihre urspriingliche konkrete Nutzung, ihren Kontext und die

144 Das entspricht ganz dem ,,laborartigen* Charakter, den die Kunst im 14. Jahrhundert
hinsichtlich ihrer Experimente mit Naturnihe, Portridt und Landschaft, Perspektive,
Materialien etc. annimmt, im Norden vor allem im Umfeld Claus Sluters, der Parler-Kunst
und der Buchmalerei, in Italien in der Giotto- und Nicola Pisano-Nachfolge. Die Literatur zu
diesen Themenkreisen ist iberaus umfangreich, hier seien nur beispielhaft genannt Legner,
Ikon, 1978; Biichsel u.a. (Hgg.), Realitit, 2005; Biichsel, Einleitung, 2003; Smeyers (Hg.),
miniaturen, 1993 passim; Nuechterlein, Medieval, 2013; Prochno, Kartause, 2002; Poeschke,
Gotik, 2000; ders., Wandmalerei, 2003; Gaeta, Croci, 2013 sowie Fransen, making, 2012,
Deneffe, painting, 2012 und Stroo, world, 2012.
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ndheren Umstdnde ihrer Entstehung wissen wir so gut wie nichts. Doch
nicht nur, weil diese fiinf Bildwerke in der Zeit zwischen ca. 1260 und um
1400 entstanden sind, was ziemlich genau der Zeitspanne unseres
Themas entspricht, eignen sie sich hervorragend zur Diskussion einiger
diesbeziiglicher Fragen; sie tun es auch deshalb, weil sie allesamt mit
Reliquien ausgestattet sind bzw. waren (womit die oben gestellte Frage
beantwortet ist) und deshalb in ihrer bildlichen Auspragung eine
unmittelbare Verbindung zu den in ihnen verwahrten pignora gegeben
ist.

Abb. 11 Reliquiar der hl. Fides, Conques, Sainte-Foy

Zweifellos wird hier die spatestens seit Hans Beltings viel beachteten und
mit erheblichen Konsequenzen fiir die mittelalterliche
Kunstgeschichtsschreibung veroffentlichten Forschungsergebnissen
aufgekommene Diskussion um das mittelalterliche ,Kultbild“, der die
Frage nach dem mittelalterlichen Bild und Bildverstandnis generell
implizit ist, beriihrt.14> Die Debatte begann bekanntermaf3en bereits

145 Belting, Publikum, 1981; ders., Reaktion, 1982 / 1985; ders., Bild, 1990 / 2000; ders.,
Spiegel, 2013.
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wesentlich frither und war schnell verkniipft sowohl mit dem Versuch
der Unterscheidung zwischen ,Kultbild“ und ,Andachtsbild“ als auch mit
der generellen Frage nach der Entstehung der Grofdskulptur in
nachantiker Zeit - also mit grundlegenden Sujets der Forshung im 20.
Jahrhundert, die im Suchen nach begrifflichen Konkretisierungen vor
allem um Kategorisierung und gattungsspezifischer Abgrenzung bemiiht
war.146 Es war Beltings Verdienst, diesbeziiglich ganz neue Ansitze zu
formulieren und das mittelalterliche Bildverstiandnis unter
verschiedenen Aspekten in den Fokus zu stellen.147 Gleichzeitig gewann
die Auseinandersetzung mit der Rolle der Reliquien, die diese im
Zusammenhang mit der ,kultischen“ Funktion von Bildwerken im
Kirchenraum spielten, eine zunehmende Relevanz. Bereits lange vor
Beltings Veroffentlichungen war der Kruzifix des Gero-Kreuzes im Koélner
Dom einer der Hauptzeugen fiir die Vermutung, (grof3plastische)
Bildwerke hatten im frithen Mittelalter in der Regel als Reliquientrager
gedient, um sie nicht dem Verdacht der Idiolatrie auszusetzen und sie im
sakralen Umfeld offiziell etablieren zu konnen; ahnlich wurde die Figur
der hl. Fides in Conques als Beleg fiir diese These herangezogen (Abb.
11).148 Dank weiterer Forschungen in den letzten Jahren wird dieser
Aspekt ebenso wie die Frage nach dem Stellenwert und der Bedeutung
des ,Kultbildes“ generell inzwischen weitaus differenzierter gesehen.
Anna Pawlik machte, wie bereits oben erwahnt, deutlich, dass langst
nicht jedes frithmittelalterliche Bildwerk ein Reliquiendepot aufweist
bzw. aufwies, so auch im prominenten Fall des Kélner Gero-Kruzifixes, so
dass die ,Reliquien-These“ nur bedingt als Erklarung fiir das Aufkommen
von Bildwerken im frithen Mittelalter herangezogen werden kann.149
Und das Problem der Unterscheidung zwischen ,Kultbild“ und
,<Andachtsbild“ erweist sich nicht nur als zunehmend diffizil, sondern
eventuell als geradezu ,un-sinnig*, wie eine von Martin Biichsel und
Rebecca Miiller 2007 in Frankfurt am Main durchgefiihrte Tagung mit

146 Zum Begriff des ,,Andachtsbilds* vgl. vor allem Noll, Begriff, 2004, dort mit der #lteren
Begriffsgeschichte und Literatur. Beispielhaft seien in Auswahl die wichtigsten Beitrdge zum
Thema genannt: Panofsky, Imago, 1927; Berliner, Bemerkungen, 1956; Suckale, Arma,
1977. Die unterschiedlichen Positionen bewegen sich im Kern zwischen dem Ansatz
Panofskys, der eine formale Unterscheidung zwischen ,,Andachtsbild* und
,Reprisentationsbild“ vornimmt, und Berliners funktionalem Ansatz. Doch bis heute ist
dieser problematische Begriff — fiir den es bezeichnenderweise auch keine Ubersetzung in
eine andere Sprache gibt - unscharf und wird entsprechend mit unterschiedlichen Inhalten
und Eigenschaften belegt, vgl. Noll, Begriff, 2004, 299.
147 Vgl. vor allem Belting, Bild, 1990. Fiir Belting ist allerdings der Gegenpol zum Kultbild
nicht das Andachtsbild, sondern das privat genutzte Bild, ebenda, 496.
148 Gero-Kruzifix, vor 976 (?), K6ln, Dom. Grundlage ist die in der zu Beginn des 11.
Jahrhunderts entstandenen Chronik des Thietmar von Merseburg (975 — 1018) beschriebene
Heilung eines Risses im Haupt des Kruzifix durch eine Kreuzpartikel und eine Hostie, die
Erzbischof Gero in den Spalt legte, vgl. dazu Legner, Heilige, 2003, 103 f. Vgl. zum Gero-
Kreuz vor allem Keller, Vollskulptur, 1951; Hausherr, Christus, 1962. Zuletzt vgl. Pawlik,
Bildwerk, 2013, Nr. 19 und 81 f. Zur Figur der hl. Fides siehe oben.
149 pawlik, Bildwerk, 2013, bes. 157 ff.
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dem Titel ,Sinn und Un-Sinn des Kultbildes“ suggeriert, deren Beitrage
inzwischen gedruckt vorliegen und die die Problematik des Begriffs
,Kultbild“ von verschiedener Seite beleuchten.150 Peter Schmidt
reslimierte mit frischen Eindriicken von dem Kongress: ,Die Tagung hat
(...) einen wichtigen Schritt getan, indem sie manche Erwartungen
enttdauschte - doch nur solche, die von einem Handbuchbegriff des
Kultbildes ausgegangen waren“,1>1 und David Ganz schreibt in seiner
Rezension des Tagungsbandes: ,,...: der Facettenreichtum der vielen
Bildkonzepte und Bildorte, den die Beitrage vorfiihren, verbietet eine
Reduzierung mittelalterlicher Kunstgeschichte auf "Kult™.152 Das ist auch
der Tenor des einleitenden Aufsatzes von Martin Biichsel im 2016
erschienen Tagungsband, der deutlich macht, dass die Vorstellung vom
,Kultbild“ als Abgrenzung gegentiber einer Idee des , Kunstbildes" im
Beltingschen Sinne nicht funktioniert.153 Das Mittelalter kannte keine
einheitliche Regelung bzgl. des Gebrauchs von christlichen Bildern,
weder im liturgischen noch im paraliturgischen Umfeld; spatestens seit
dem byzantinischen Bilderstreit und der Abfassung der Libri Carolini im
9.Jahrhundert wurde immer wieder um den ,richtigen“ Umgang mit
Bildern gestritten.1>* Die Zeugen dafiir sind bekannt, so dass es letztlich
verwunderlich ist, dass sich die Kunstgeschichte immer wieder um eine
eindeutige Definition verschiedener Bildtypen wie , Kultbild“ und
,2Andachtsbild“ bemiiht hat.

Die Diskurse der letzten Jahre machen deutlich, dass eine
Unterscheidung zwischen Kultbild (oder Reprasentationsbild, wie
Panofsky formuliert hat) und Andachtsbild, zumindest, was ihre
Funktion betrifft, nicht sinnvoll erscheint, nicht zuletzt auch wegen des
unterschiedlichen Verstandnisses dariiber, was ,Kult“ im Mittelalter
bedeutete.155 Bilder wurden immer zu verschiedenen Zwecken genutzt,
vermutlich sowohl gleichzeitig als auch zu differierenden Zeiten. Die
Verehrung eines Bildes schliefdt ja auch einen ,andachtigen” Umgang mit
ihm bzw. die Ausiibung ,andachtiger Handlungen vor ihm nicht aus.156
Und ob ein Bildwerk Reliquien enthélt oder nicht, sagt letztlich nichts
liber dessen ,Verwendung” in liturgischen oder paraliturgischen

150 Biichsel u.a. (Hgg.), Intellektualisierung, 2010.
151 Schmidt, Sinn, 2008
152 Ganz, Rezension Biichsel 2010, 2010.
133 Biichsel, Abkehr, 2016.
154So z.B. bei Bernhard von Angers und seinen Ausfiihrungen iiber die Staue des hl. Fides in
Conques, oder mit dem Disput zwischen Bernhard von Clairvaux und Abt Suger von St.-
Denis, vgl. Biichsel, Abkehr, 2010, 17 ff.
155 So kann ,,Kult“ ganz allgemein Liturgie bedeuten, wobei dann ein Bild, das im Zuge
liturgischer Handlungen eingesetzt wird, ein Kultbild wire. Nach anderer Auffassung bezieht
ein Kultbild seine Identifikation aus einer magischen Eigenschaft, die es z.B. aufgrund von
Legenden um seine Entstehung oder Herkunft bzw. seiner Materialitdt besitzen kann, vgl.
Biichsel, Abkehr, 2010, 19 ff.
156 Vgl. dazu Noll, Begriff, 2004, 300 ff.
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Kontexten. Gerade fiir den Zeitraum, der uns bzgl. unserer Fragestellung
interessiert, ist die Bilderfrage breit diskutiert worden. Wie wir noch
sehen werden, spielen in der zeitgendssischen Traktatliteratur Bilder
(reale oder imaginierte) eine besondere Rolle, wahrend andererseits die
Forderung des Bilderkults durch Kaiser Karl IV. vom einflussreichen
béhmischen Theologen Matthias von Janov kritisiert und abgelehnt
wurde.157 Es ist nicht zuletzt das Verdienst der jliingeren Forschung, vor
allem der Arbeiten Jeffrey F. Hamburgers, Michael Camilles, Cynthia
Hahns oder Jean Claude Schmitts, um nur einige zu nennen, dass die
Verwendung von Bildern im Mittelalter heute weitaus differenzierter
gesehen wird und man von eindeutigen Funktionszuweisungen
zugunsten einer Vielfalt an moglichen Optionen abriickt.158

Die Madonna aus Walcourt und der Gnadenstuhl aus Rostock

Abb. 12 Thronende Madonna, Walcourt, Saint-Materne

Abb. 13 Statuettenreliquiar in Gestalt eines Gnadenstuhls, Vorderseite, Staatliches Museum Schwerin
(Schloss Giistrow)

157 Matthias von Janov (1350/55 bis 1394) wirkte u.a. als Domprediger am Veitsdom und
studierte an der Universitit in Prag, zeitweise war er Beichtvater des Prager Erzbischofs
Johannes von Jenzenstein. 1389 musste er wegen seiner Kritik am Heiligen- und Bilderkult
seine AuBerungen widerrufen, vgl. Royt, Bildpropaganda, 2006, 341

158 7 B. Hamburger, Bilder, 2012 (gemeinsam mit Hildegard Elisabeth Keller); ders.,
Mysticism, 2012; Am Anfang, 1999/2004; ders., Seeing, 2000; ders., Visual, 1998; ders.,
Nuns, 1996 und zahlreiche mehr. Camille, Gaze, 2000; ders., Art, 1996; ders., Idol, 1989;
Hahn, Visio Dei, 2000 ;Schmitt, Femmes, 2004; ders., Reliques, 1997; ders., Rituels, 1993.
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In unserem Zusammenhang zeigt sich diese funktionale Vielseitigkeit in
den Beispielen der kleinen, thronenden Madonna aus der Kirche Saint-
Materne in Walcourt (Abb. 12) und der Gnadenstuhl-Figur der
Staatlichen Kunstsammlungen Schwerin, die aus dem
Zisterzienserinnenkloster zum Heiligen Kreuz in Rostock stammt (Abb.
13). Letztere zeigt den thronenden Gottvater, der den toten Christus am
Kreuz vor sich prasentiert.1>?® Wir wissen nicht, welchem Zweck dieses
Bildwerk, das zuletzt als ,niederdeutsch (Niedersachsen), Ende 13.
Jahrhundert” eingeordnet wird16? und von zuriickhaltender, gleichwohl
aber durchaus subtiler kiinstlerischer Qualitat ist, gedient hat, jedoch
wird man es sich kaum als , Kultbild“ auf einem Altar oder einer Siule
vorstellen konnen.161 Gleichwohl findet sich in der Riickseite des als
Relief gearbeiteten Werks eine nahezu quadratische Offnung, die einen
Zugang zu einem dahinter liegenden Hohlraum gewahrt, in dem sich
noch heute Reliquien befinden (Abb. 14).162

Abb. 14 Statuettenreliquiar in Gestalt eines Gnadenstuhls, Riickseite, Staatliches Museum Schwerin
(Schloss Giistrow)

159 Staatliches Museum Schwerin, Schloss Giistrow, Eichenholz gefasst, H. 30,6, B 15,5, T
11,2 cm. Vgl. Blilbaum / Hegner (Hgg.), Kirchen, 2015, Nr. 172; AK Essen / Bonn 2005, Nr.
377. Vgl. auch Hegner, Reliquiare, 2007, 228 f. mit dem Hinweis auf die besondere
Verehrung der Trinitit im Rostocker Kloster.
160 3.2.0.
161 So vermutet Beate Fricke die Aufstellung der Figur der hl. Fides auf einer Séule hinter
dem Altar, vgl. Fricke, Fides, 2007, 55, siehe dazu auch Henze, Arca, 2015, 97 ff. Fiir die
Aufstellung der thronenden Madonna in Clermont vgl. zuletzt Miiller, Bild, 2010.
162 Dariiber, ob das Reliquiendepot zum originalen Bestand gehort, werden keine Angaben
gemacht, die Fassung, also auch die der Riickseite mit der Offnung, wird allerdings als
original bezeichnet, vgl. Bliilbaum / Hegner, Kirchen, 2015, Nr. 172. Zu den Reliquien heif3t
es dort, es handele sich vermutlich um Heiltiimer aus dem Heiligen Land, also nicht um
Knochenpartikel. Textile Umhiillungen sind nicht vorhanden, es fand bis dato allerdings auch
keine Untersuchung der Reliquien statt. Die letzte Restaurierung des Werks erfolgte 1962 in
den Staatlichen Museen zu Berlin.
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Durch die Rekondierung von Heiltiimern erfahrt das Bild des
Gnadenstuhls und der Dreifaltigkeit nicht nur eine materielle, sondern
auch eine ideelle Erganzung, die sowohl den Verehrungswert der im Bild
gezeigten Darstellung - ndmlich den am Kreuz gestorbenen Erloser - als
auch dessen Bedeutung als Medium zur Compassio - also das sich
Versenken in die Leiden Christi - erh6ht und pointiert: Das Kultbild
fungiert als Andachtsbild und umgekehrt, um die beiden
problematischen Begriffe bewusst noch einmal aufzugreifen. Die
Reliquien belegen die Erlosungstat, indem sie als Zeugnisse fiir die
Existenz Christi und seine Passion gleichsam Besitz von dem Bildwerk
nehmen und mit ihm eine Symbiose eingehen: Der von Gottvater in
seinem Leiden vorgezeigte Christus wird damit zu einem
,Offenbarungsbild“ der Dreifaltigkeit, das alle Qualitiaten eines Andachts-
wie eines Kultbildes annimmt.163 Insofern sehen wir uns auch in diesem
Beispiel einer Synthese zwischen Bild und Heiltum anstelle einer
Antithese, wie oft behauptet, gegeniiber.164

Ob der Schweriner Gnadenstuhl einem privaten oder einem
gemeinschaftlichen Zweck im Rahmen des Konvents diente, ist schwer zu
entscheiden, darauf wird weiter unten im Rahmen der Diskussion um
kleinformatige Reliquientriptychen nich einzugehen sein. Der
Zisterzienserinnenkonvent in Rostock wurde 1270 von K6nigin
Margarete von Ddanemark gegriindet. Sollte die Datierung des
Gnadenstuhl-Reliefs ,Ende des 13. Jahrhunderts” zutreffen, stammt das
Objekt aus der Friihzeit des Klosters und konnte von einer der Nonnen in
den Konvent eingebracht worden sein. Dass sich das kleinformatige
Werk tiberhaupt erhalten hat, lasst eher auf einen kollektiven Gebrauch
im paraliturgischen Bereich schlieRen, eine Uberlegung, die vermutlich
auch fiir die unten behandelten kleinen Reliquienretabel aus dem Kélner
Klarissenkloster in Miinchen zutrifft.165 Die These wird erhartet durch
eine Miniatur in einer Handschrift, die zu Beginn des 14. Jahrhunderts in
Frankreich entstanden ist und vermutlich aus der
Zisterzienserinnenabtei Notre Dame la Royale in Maubuisson stammt.166

163 Damit soll kein neuer Begriff eingefiihrt werden, die Bezeichnung ,,Offenbarungsbild* hat
hier lediglich umschreibenden Charakter. Zur Bedeutung der Dreifaltigkeit als
Andachtsobjekt sihe unten im Zusammenhang mit der Kartause von Champmol.

164 Siche im Kapitel iiber die Retabel.

165 Aus dem Rostocker Kloster haben sich noch eine Reihe weiterer kleiner Triptychen und
Bildtafeln erhalten, vgl. Bliilbaum / Hegner, Kirchen, 2017, Nr. 173 bis 212. Zur Frage des
Privatbesitzes der Nonnen bzw. der wechselseitigen Verwendung von Bildwerken fiir einen
»privaten“ und ,,gemeinschaftlichen Zweck vgl. Hamburger, Zellen, 2005.

166 1 ondon, British Library, Yates Thompson 11, vormals MS Add 39843. Die
Sammelhandschrift enthilt auf ff. 28v bis 51 v den Text ,,Livres de 1'estat de I'ame* und ist
um 1310/20 in Paris oder Maubuisson bzw. in Lothringen entstanden; in Maubuisson wird
die Handschrift in einem Inventar von 1463 erwéhnt, vgl. Belting, Bild, 1990/2000 (5. Aufl.),
460 ff. und https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=18452.
Die Miniaturen befinden sich auf f. 29.
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Im Text werden die Nonnen zur Bufde und Meditation angehalten, wobei
Bilder und Visionen eine besondere Rolle spielen. Auf einer der Seiten
sind vier Bilder zu sehen, in denen genau dieser Vorgang dargestellt
wird: Eine Nonne erbittet die Absolution vor ihrem Beichtvater, betet
dann vor einer auf einem Altar stehenden thronenden Muttergottes, um
anschlief3end zwei Visionen zu erleben. Zunichst erscheint ihr Christus
als Schmerzensmann, begleitet von einem Engel, der das Kreuz
prasentiert, dann hat sie die Vison des Gnadenstuhls (Abb. 15).

Abb. 15 Gnadenstuhl-Vision einer Nonne, London, The British Library, Yates Thompson 11., f. 29

In beiden Erscheinungen fliefst aus den Wunden Christ Blut in einen
Kelch, der jeweils auf einem Altar steht. Die Gnadenstuhl-Szene wird von
einem Spruchband begleitet, in dessen Text die Einheit von Gottvater,
Sohn und Heiligem Geist bezeugt wird. Die in der Miniatur gezeigte
Vision der Trinitdat im Zusammenhang mit einer Buf3- und
Meditationsthematik beweist nicht nur die Bedeutung dieses Bildtypus
fir Frommigkeitsrituale in Zisterzienserinnenkldstern. Sie wirft auch ein
bezeichnendes Licht auf den Rostocker Gnadenstuhl in Schwerin, da er
als reales, durch seine Reliquien sakralisiertes Objekt die Prasenz der
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Dreifaltigkeit nicht nur in einer Vision, sondern in der Wirklichkeit
manifestiert. Mehr noch: Selbst die Reliquie, die in der Londoner
Handschrift im Bild des das Kreuzesholz prasentierenden Engels
erscheint, ist im Relief aus Rostock tatsachlich vorhanden in Form von
mehreren Partikeln heiliger Orte, Gegenstiande oder Personen. Die
Tatsache, dass in den Malereien der franzosischen Handschrift jeweils
Blut aus den Wunden Christi in einen Kelch flief3t, verkniipft die
Darstellungen zusatzlich mit dem Thema der Eucharistie, was wiederum
fiir eine Aufstellung der Rostocker Figur im Zusammenhang mit einem
Altar spricht. Um kein Missverstindnis aufkommen zu lassen: Ich méchte
keineswegs einen direkten Zusammenhang zwischen der Miniatur in
London und dem Gnadenstuhl aus Rostock postulieren, sondern die
kleine, nahezu unscheinbar zu nennende Skulptur als beispielhaft fiir die
enge Verbindung zwischen Formen der Verehrung und Andacht im
Kontext von Bildern und Reliquien in die Diskussion unseres Themas
einbringen.

Haben wir es bei dem Schweriner Gnadenstuhl mit einem Bildwerk zu
tun, das ganz im Sinne spatmittelalterlicher Frommigkeitspraxis als
symbiotisches Miteinander von Bildern und Reliquien ein inneres Bild
auf eine reale, erlebbare Situation tlibertragt, so stellen die beiden
Marienfiguren aus Walcourt und der Sammlung Thyssen-Bornemisza
einen noch hoheren Grad an Realitatsndhe dar. Die kleine Silberstatuette
der thronenden Madonna aus der Kollegiatskirche St. Maternus im
belgischen Walcourt, entstanden um 1260, tragt auf ihrer Brust einen
grofden Amethyst, der wohl urspriinglich eine Reliquie enthalten hat.167
In Frage kommt ein Tropfen der Milch Mariens, vermutlich aufgefangen
in einem textilen Kontaktmaterial.168 Es gibt mehrere
Vergleichsbeispiele, so z.B. die thronende Madonna aus Willebadessen in
Paderborn.16? Die Marienfigur aus Walcourt ist allsichtig gearbeitet, der
Riickseite wurde sogar eine besondere Beachtung zuteil, da sie mit einem

167 Silber, teilweise vergoldet, getrieben, gegossen, graviert, nielliert. H 47 cm, B 22,5 cm, T
20,5 cm. Collégiale Saint-Materne, Walcourt, vgl. AK Miinster 2012, Nr. 78; AK Ko6ln 1995,
Nr. 23
168 Ebenda; Textilien sind eine iibliche Aufbewahrungsform fiir fliissige Heiltiimer oder
Kontaktreliquien, die mit Hilfe von Olen geschaffen wurden. Eine Besonderheit sind in dem
Zusammenhang Reste vom blutbenetzten Schleier Mariens: Textilie und ,,Inhalt* sind
gleichermallen kostbare Heiltiimer wie etwa im Reliquiar in Prag, St. Veit, Domschatz, vgl.
AK Niirnberg 2016, Nr. 5.15. Vgl. dazu auch Hamburger, Mary, 2011. Milchreliquien
Mariens waren im Mittelalter relativ weit verbreitet, so erwarb auch Ludwig IX. mit dem
Konvolut an Heiltiimern der Passion eine Milchreliquie, die er zusammen mit den anderen
von ihm erworbenen Partikeln in der Grande Chasse der Pariser Sainte-Chapelle deponierte,
vgl. Durand, reliques, 2001, 52 ff. Vgl. auch Olson, Embodying, 2014.
169 Madonna aus Willebadessen: Eichenholz, H. 54 cm, Westfalen, um 1250, Paderborn,
Erzbischofliches Diozesanmuseum und Domschatzkammer (Leihgabe der Kath. Pfarrei St.
Vitus, Willebadessen). In die Figur waren einst Reliquien deponiert, zusatzlich konnten sich
Reliquien in einer Hohlung auf der Brust der Gottesmutter befunden haben, vgl. AK Essen /
Bonn 2005, Nr. 53.
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fein ausgearbeiteten architektonischen Schmuck in Form von drei
Mafdwerkfenstern versehen ist und zudem in einer Inschrift den Namen
des Goldschmieds nennt.17% Die Allansichtigkeit ist ein Hinweis auf die
Verwendung der Figur im liturgischen oder paraliturgischen Geschehen
in der Form, dass sie nicht statisch an einem bestimmten Ort verharrte,
sondern verschiedene Positionen einnehmen konnte; Renate Kross hat
bereits 1985 die vielfaltige Verwendung von Reliquiaren aufgrund der
erhaltenen Quellen eindriicklich beschrieben, ein Befund, den die neuere
Forschung bestatigt.171 Fragt man nach der Verwendung der silbernen
Statuette, muss man sicher auch berticksichtigen, dass in Walcourt seit
dem 11. Jahrhundert eine weitere Marienstatue verehrt wird, die zudem
eine wichtige legendare Rolle bei dem Neubau des Chors der
Maternuskirche ab 1228 gespielt hat und in der ebenfalls Reliquien
geborgen waren.172

Anders als in dieser ist aber in der Figur aus dem 13. Jahrhundert die
Reliquie nicht in der Riickseite, sondern deutlich sichtbar an der
Vorderseite des antropomorphen Reliquiars angebracht, und zwar auf
der Brust. Damit wird das verehrte Heiltum ganz sinnfallig mit der
betreffenden Korperregion verbunden, von der sie stammt. Anders als
beim oben behandelten Reliquiar aus Herrieden oder dem Plenar Ottos
des Milden in Berlin haben wir es im Fall der Madonna aus Walcourt
nicht mit einem Abstraktionsvorgang zu tun, sondern - im Gegenteil -
mit einem Prozess der Veranschaulichung und Interpretation.173 Der
,Betrachter” ist hier nicht gefordert, ein zeichenhaft angedeutetes Bild
,Zu Ende“ zu denken und somit in einer vorausgesetzten und gleichsam
notwendigen aktiven Beteiligung die Rhetorik des Reliquiars zu
entschliisseln, sondern in einem sinnfalligen Sehprozess Bild und
Reliquie inhaltlich miteinander zu verbinden und somit die ,,Aussage*“
des Bildwerks gemeinsam mit dem Heiltum zu erfassen. Das geschieht
intuitiv, da wir es hier mit einem antropomorphen Reliquiar zu tun
haben, das die Herkunft und Echtheit der Reliquie ganz unmittelbar vor
Augen fiihrt.174 Der ,Betrachter” gewinnt also einen selbstverstdandlichen
Zugang zu der Reliquie, die eben nicht als anikonisches Element

170 Zum Motiv der drei Fenster vgl. AK Miinster 2012, Nr. 78. Die Inschrift lautet: LICARVS
ME FIST DOV LIAIVIT (,,Licouart hat mich gemacht, von wo ihm Hilfe zuteil werde®, vgl.
a.a.0. Michael Peter vermutet, dass nicht der Goldschmied, sonern der Stifter gemeint ist und
tibersetzt: ,,.Liucars hat mich gemacht, auf dass der Herr ihm beistehe®, AK Paderborn 2018,
Nr. 145.
17! Kroos, Umgang, 1985. Zu den vielfiltigen paraliturgischen Zeremonien speziell in
Frauenklostern vgl. Winzeler, Thesaurus, 2007, 309 ff.; Muschiol, Zeit, 2005; Hamburger,
Zellen, 2005.
172 Vgl. Pawlik, Bildwerke, 2013, Nr. 44.
173 Siehe oben.
174 Zum Thema der antropomorphen Reliquiare vgl. vor allem Hahn, Voices, 1997; Biichsel,
Abkehr, 2010, 12 und passim.
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erscheint, sondern als im wahrsten Wortsinn organischer Teil des Bildes
Mariens. Einen ganz dhnlichen Vorgang der Wahrnehmung kénnen wir
am Reliquiar der hll. Maxianus, Lucianus und Iulianus feststellen, das
Ludwig IX. dem Schatz der Sainte-Chapelle in Paris inkorporierte: Die
Heiligen (alle drei erlitten das Martyrium der Enthauptung und sind
entsprechend mit ihren Képfen in den Hianden abgebildet) sind auf der
einen Seite des hausférmigen Objekts stehend in Gravur unter Arkaden
dargestellt, auf der anderen erschienen ehemals ihre Reliquien hinter
langsrechteckigen Fenstern - den geldangten Proportionen ihrer Abbilder
entsprechend und ebenfalls von Arkaden bekront (Abb. 16, 17).175 Diese
Form der Veranschaulichung schlagt wiederum den Bogen zum
Herriedener Veits-Reliquiar, wo das unanschauliche Heiltum durch die
weisende Figur des Heiligen ebenfalls seine Authentizitdt und konkrete
Verbildlichung erfahrt.

Abb. 16 und 17 Reliquiar der Hll. Maxianus, Lucianus und lulianus, Paris, musée national du Moyen
Age, Seiten A und B

Wie eng diese Experimente im Kontext von Bildern und Reliquien
miteinander verwoben sind, macht ein Blick auf eine der schonsten
kleinformatigen Skulpturen des 14. Jahrhunderts deutlich: Die beriihmte
Heimsuchungsgruppe aus dem Dominikanerinnenkloster Katharinental,
heute in New York, zeigt die beiden Protagonistinnen Maria und
Elisabeth im Moment ihrer Begegnung, die subtil durch die innige
Beriihrung mit den Handen, die einander zugewandten Bewegungen der
Figuren und sanfte Neigung der Kopfe sowie die mittels feinster Mimik
und Fassung beseelten Gesichtsziige der Frauen ausgedriickt ist

175 Paris, Musée National du Moyen Age, vgl. AK Paris 2014, Nr. 97; van Os, Weg, 2001, 43
f. Auf der Seite der Gravuren sind sie inschriftlich benannt: S. MAXIANYVS, S. LVCIANVS,
S. IVLIANUS. Auf der gegeniiberliegenden Seite sind die Reliquien genannt:
DE.BRACHIO.SCI.MAXIANI, DE.COSTA.SCI.LVCIANI, DE.COSTA.SCL.IVLIANI.
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(Abb.18).176 Beide Figuren waren urspriinglich mit Bildern der
ungeborenen Kinder versehen, an der Stelle, an der jetzt die
Bergkristallcabochons platziert sind; diese sind angeblich eine Zutat von
1907.177 Die Figuren zeigten sich also ehemals nicht nur aufgrund ihrer
menschlich-emotionalen Prasenz als ,Andachtsbilder” einer
vertrauensvollen Begegnung zweier Heiliger, sondern auch als , Gefafse”
kommenden Heils, des Erlosers und dessen Vorlaufers, womit sie tiber
die Darstellung einer anrithrenden Situation aus dem Neuen Testament
hinaus eine theologische Bedeutung erhielten. Die Form, in der das
geschah, war den Nonnen in Katharinental aus dem Umgang mit
Reliquien bekannt, denn zu Beginn des 14. Jahrhunderts war der
Einschluss von Heiltiimern unter Bergkristall im Zusammenhang mit
Statuetten schon lange gebrauchlich.178 Auch die Fassung der beiden
Figuren deutet auf eine gewollte enge Verbindung zu Werken der
Goldschmiedekunst hin, was ihren kostbaren Eindruck verstarkt und sie
noch enger mit der Vorstellung goldgeschmiickter Statuettenreliquiare
ruckt. Etwa zeitgleich mit der Heimsuchungsgruppe ist das Graduale aus
dem Zisterzienserinnenkloster Wonnental entstanden, das in einer
Miniatur ebenfalls die innige Begegnung Marias und Elisabeths zeigt,
wobei die ungeborenen Kinder in ovalen Kartuschen in den Leibern der

176 Um 1320, zuweilen Meister Heinrich von Konstanz zugeschrieben, New York,
Metropolitan Museum, Nussbaum, angeblich weitgehend originale Fassung, vgl. dazu auch
die folgende Anm. 33. H 59 cm, B 30,5 cm. Zu ergénzen ist wohl eine Krone auf dem Haupt
Mariens. Vgl. Zierhut-Bosch, Ikonografie, 2007 / 2008; AK Essen / Bonn 2005, Nr. 314. Die
Gruppe gelangte Anfang des 20. Jahrhunderts iiber den Kunsthandel in die USA, zunichst in
die Sammlung Pierpont Morgan, von dort ins Metropolitan Museum. Aus dem Kloster haben
sich zahlreiche Bildwerke aus dem 14. Jahrhundert erhalten, vgl. AK Essen / Bonn 2005, Nr.
303 - 319.
177 AK Essen / Bonn 2005, Nr. 314; Zierhut-Bosch, Ikonografie, 2007, 76; Blank,
Frauenmystik, 1964 / 1965, 76. Woher die Vermutung stammt, die Bergkristalle seien eine
im Jahr 1907 vorgenommene Erginzung, ist nicht ersichtlich, es gibt offenbar auch keine
Fotos vom urspriinglichen Zustand, jedenfalls ist mir keins bekannt. 1951 hat Erwin
Rothenhiusler die Odyssee der Gruppe nach Auflosung des Konvents skizziert und die
Umsténde der VeriduBerung derselben nach Frankreich im Jahr 1907 beschrieben; dort wurde
die Ubermalung neuerer Zeit entfernt, und vermutlich griindet sich auf diese
RestaurierungsmafBnahme die Annahme, in dem Jahr seien auch die beiden Bilder verloren
gegangen und durch die Bergkristalle ersetzt worden, vgl. Rothenhéusler, Stationenweg,
1951, 12. Die Frage ist, inwieweit weitere Eingriffe erfolgten bzw. ob die heutige Fassung
tatsdchlich die originale ist, wie in der Literatur immer behauptet wird. Auch das
urspriingliche Aussehen der Bildwerke der ungeborenen Kinder wird nicht iiberliefert,
moglicherweise handelte es sich um kleine geschnitzte Skulpturen. Es muss aber auch mit der
Moglichkeit gerechnet werden, dass sich bereits urspriinglich Bergkristalle iiber den
Darstellungen, die man sich ebenso als auf Pergament gemalt vorstellen kann, befanden.
Diese Technik begegnete uns bereits im Zusammenhang mit dem Plenar Ottos des Milden,
dort als Produkt venezianischer Werkstitten. Sie war aber auch nérdlich der Alpen verbreitet,
so etwa bei der auf Pergament gemalten und unter einer Bergkristallplatte befindlichen
Christusfigur am Eilbertus-Tragaltar in Berlin, entstanden in K&ln, 2. Hilfte 12. Jahrhundert.
Vgl. AK Berlin 2010, Nr. 26.; Henze, Edelsteinallegorese, 1991, 438.
178 Antropomorphe Reliquiare gab es bereits sehr friih, die Figur der hl. Fides in Conques ist
nur eines der erhaltenen Beispiele. Im Bereich der Goldschmiedekunst entstehen die ersten
Statuettenreliquiare um 1200, vgl. Liidke, Statuettenreliquiare, 1983, 63 ff.
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beiden Frauen erscheinen (Abb. 19).172 Was im Graduale als Bild
dargestellt ist, verwandelt sich in der Heimsuchungsgruppe in eine
reliquiengleiche Prasentation: Christus und Johannes fungieren wie
kostbare Heiltiimer, die, wahrnehmbar durch ein Fenster, in den Figuren
Mariens und Elisabeths geborgen sind. Bilder und Reliquien bilden hier
unter Zuhilfenahme der Imagination eine untrennbare Einheit, wie sie
noch im 12. Jahrhundert nicht vorhanden war. Diese neue subtile
Symbiotik zwischen beiden Objektgattungen hat einerseits sicher mit der
generellen Emanzipation der Bilder zu tun, andererseits aber auch mit
dem sich wandelnden Verstandnis von Wirklichkeit und Imagination, das
sich nicht zuletzt in den kiinstlerisch-spirituellen Experimenten des 14.
Jahrhunderts spiegelt.180

Abb. 18 Meister Heinrich von Konstanz (?), Heimsuchungsgruppe aus dem Dominikanerinnenloster
Katharinental bei Diessenhofen, New York, Metropolitan Museum

I Tnitiale D im Graduale Cisterciense des Zisterzienserinnenklosters Wonnental, nach 1318,
fol. 176v, Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Ms. U.H. 1, vgl. Zierhut-Bosch,
Ikonografie, 2007 (Mag.), 76 {.

180 Argumente fiir die zunehmende Bedeutung von Bildern vor allem bei Belting, Bild,
1981/2000 (3. Aufl.); ders., Reaktion, 1982/1985; ders., Bild, 1990/2000 (5. Aufl.).
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Abb. 19 Heimsuchung, Initiale D im Graduale des Zisterzienserinnenklosters Wonnental, Badische
Landesbibliothek Karlsruhe, Ms. UH. 1, f. 176 v.

Die Kolner ,Schone Madonna“ aus Madrid

Die Intimitdt und emotionale Kraft inklusive heilsgeschichtlich
aufgeladenem Anspruch, die den Ausdruck der New Yorker
Heimsuchungsgruppe mafdgeblich bestimmen, ist ebenso bezeichnend
fir die kleine stehende Madonna der Sammlung Thyssen-Bornemisza
(Abb. 20).181 Die heutige Fassung ist, aufser dem Inkarnat des Gesichts,
nicht original, urspriinglich bestimmte eine grof3flachige Vergoldung das
Erscheinungsbild, das der Figur die Anmutung einer Statuette der
Goldschmiedekunst verlieh.182 Darin ist die Madonna der Katharinentaler
Heimsuchungsgruppe verwandt; eine weitere Vergleichbarkeit ist die
ehemalige Ausstattung mit Reliquien: Im Riicken der Figur befindet sich
ein rechteckiger Hohlraum, in dem sich ehemals Heiltiimer befanden, als
deren figiirliche Pendants bei Maria und Elisabeth in New York die
ehemals vorhandenen Bilder von Jesus und Johannes anzusehen sind.

181 Sammlung Thyssen-Bornemisza, Kéln (?), um 1390 / 1400 (?), Nussbaum, H 32 cm. Vgl.
AK Koln 2011, Nr. 109; AK Bonn 2009, Nr. 44 und Suckale, Madonnen, 2009, 52 ff.
I82AK K6ln 2012, Nr. 109; AK Bonn 2009, Nr. 44.
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Aufgrund der nur grob ausgearbeiteten Riickseite der kleinen Madonna
geht der Katalogeintrag der Bonner Ausstellung der ,,Schénen Madonnen
am Rhein“ von 2009 davon aus, dass die Figur ,wie eine Kultfigur
vornehmlich aus der Hauptansicht” wahrgenommen wurde, obwohl sie -
so die Vermutung - hochstwahrscheinlich in einem privaten Umfeld,
moglicherweise im Kontext eines Schreins oder Retabels, genutzt
wurde.183

Abb. 20 Stehende Madonna, Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza

Ob diese Vermutung stimmt, ist fraglich, haben wir doch gesehen, dass
kleinformatige Bildwerke, mit oder ohne Reliquien, auch in Kléstern
vielfaltige Verwendung fanden. So kann man sich auch fiir die Thyssen-
Madonna eine dhnliche Nutzung im Rahmen eines Konvents vorstellen.
Gerade in Frauenkonventen ist seit dem 13. Jahrhundert eine
sprunghafte Zunahme an themenspezifischen Andachten zur Passion, zur
Kreuzverehrung, zur Eucharistie, aber auch zu Maria zu verzeichnen, in
deren Kontexten man sich die Thyssen-Madonna als mediales Bildwerk

183 Ebenda; so auch Suckale, a.a.0., 54.
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vorstellen kann.184 So ist z.B. fiir das Kloster Katharinental, aus der die
besprochene Heimsuchungsgruppe stammt, iiberliefert, dass es in der
Klausur und im Nonnenchor mehrere Marienfiguren gab, an die sich die
Schwestern mit ihren Anliegen wenden konnten, um Trost zu erhalten; in
einem solchen Zusammenhang konnten wir uns die mit Reliquien
ausgestattete Madonna der Sammlung Thyssen gut vorstellen.18> Da wir
im Fall der Madonna aus Madrid nichts iiber die Provenienz oder iiber
die Stiftung bzw. Auftraggeberschaft wissen, bleibt diese Frage offen -
eine Feststellung, die angesichts der indifferenten Verwendung der
Skulpturen und Bilder im uns interessierenden Zusammenhang geradezu
symptomatisch erscheint.

Die durch ihr Inkarnat mit der rosigen Gesichtsfarbe und vermittels
subtiler Mimik ausgedriickte Zartlichkeit und die liebende
Verbundenheit mit dem Kind auf ihrem Arm rtickt die Maria der
Sammlung Thyssen in die Ndhe der klassischen Schonen Madonnen der
Zeit um 1400, die - soweit erhalten bzw. bekannt - allesamt in den
bohmischen Raum lokalisiert werden kénnen.18¢ Deshalb sei hier mit
aller Vorsicht eine spatere Datierung der bisher um 1360/70 datierten
Madonna in Madrid in die Zeit um 1390 vorgeschlagen, die dem
einerseits intim-liebreizenden, andererseits hoheitsvollen
Gesamteindruck der kleinen Figur als Reflex des sog. Schonen Stils
gerecht wird, auch wenn die Organisation des Kérpers und des
Faltenwurfs im Gewand auf den ersten Blick wenig mit disem gemeinsam
zu haben scheint.187 Bis heute bleibt das Phanomen der Schénen
Madonnen ein Rétsel hinsichtlich ihrer Entstehungsumstande, ihrer
Aufstellung im Kirchenraum und ihrer Verwendung im liturgischen oder
paraliturgischen Kontext - das haben sie mit der Madonna der Sammlung
Thyssen gemein.188 Als bildlicher Ausdruck einer zunehmenden

184 Vgl. dazu Muschiol, Zeit, 2005, 42.
185 Uberliefert im sog. Katharinentaler Schwesternbuch, friihestes erhaltenes Exemplar in der
Kantonsbibliothek Thurgau, Hs. Y 74, frithes 15. Jahrhundert, vgl. Zierhut-Bésch,
Ikonografie, 2007, 80.
186 So die Madonna aus Altenmarkt im Pongau, die Krumauaer Madonna in Wien, die
Madonna in Sternberg, die seit dem Zweiten Weltkrieg verschollene Madonna aus Thorn
oder die Marienfigur in Bonn, um nur einige zu nennen. Vgl. dazu auch Anm. 44.
187 Zur Datierung um 1360/70 zuletzt AK K&ln 2012, Nr. 109. Der zeitliche Ansatz griindet
sich auf die stilistische Nidhe zur Kolner Friesentormadonna (vgl. ebenda, Nr. 108), die m.M.
nach zwar grundsitzlich vorhanden ist, wobei die Thyssen-Madonna jedoch eine génzlich
andere Psychologisierung und abweichende physiognomische Charakteristika aufweist, die
an eine spitere Entstehung denken lassen.
188 Literatur zu den Schnen Madonnen ist vergleichsweise spirlich zu finden, auch wenn
Karl Heinz Clasens These von einem wandernden Meister, der alle Schonen Madonnen
schuf, seinerzeit auf Widerstand stiel3, vgl. Clasen, Meister, 1974; Homolka, Skulptur, 1978;
Mobius, Madonna, 1991; Schwarz, Madonna, 1994, S6ding, Schone Madonnen, 2008-1:
Soding, Schone Madonnen, 2008-2. Eine frithe Vertreterin des Typs aus der Zeit um 1385 hat
sich vermutlich am noérdlichen Chorpfeiler des Prager Veitsdoms befunden, als Pendant zu
einer auf der Stidseite aufgestellten Christusfigur, vgl. Legner, Ikon, 1978, 233; AK Ko&In
1978, Bd. 2, 673.
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Marienfrommigkeit, die sich im Laufe des 14. Jahrhunderts in Europa
etablierte, fanden die Schonen Madonnen in den zeitgendssischen
Liedtexten des Monchs von Salzburg ihren adaquaten literarischen
Gegenpol.189 Interessant auch fiir unsere Fragestellungen hinsichtlich der
kleinen Thyssen-Madonna - wenn man sie denn in zeitlicher und formal-
stilistischer Nahe zu den Schonen Madonnen sehen méchte - ist der
Ansatz, den vor Jahren Herbert Beck und Horst Bredekamp im Katalog
der Frankfurter Ausstellung ,Kunst um 1400. Ein Teil der Wirklichkeit*
von 1975 formulierten.1?0 In dem bei den Schénen Madonnen unter der
Gewandfiille ganzlich verborgenem Koérperkern sahen sie eine Analogie
zur ,Idee” der Reliquie, die sich im 14. Jahrhundert ebenfalls im
Spannungsfeld zwischen innen und aufden, also dem eigentlichen Objekt
und seiner Prasentation auf der ,Oberflache“ (Retabel, Reliquiar...)
bewegt.191 Fiir Beck und Bredekamp ist diese Dialektik der Schénen
Madonnen freilich ein Beleg fiir die zunehmende Bedeutung der Bilder
gegeniiber der Reliquie, eine These, der ich, wie bereits mehrfach betont,
nicht zustimmen kann. Fiir unsere kleine Thyssen-Madonna ist die
Beobachtung dennoch durchaus interessant, denn sie verbirgt zwar
weniger den Korperkern, dafiir die im Corpus unsichtbar geborgenen
Heiltiimer; wie die Schonen Madonnen ihre Koérperlichkeit komplett
negieren und dafiir ganz auf die Sprache des Gewands und vor allem der
Gesten, des Blicks und der grofdten Sensibilitit des Gesamtausdrucks
konzipiert sind, wozu auch die erlesene Materialitit der Figuren gehort,
so bewahrte die Thyssen-Madonna die verehrten Heiltlimer hinter ihrer
verfeinerten ,Oberflache” grofiter Empfindsamkeit und kostbarster
Erscheinung. Das Bild der Muttergottes mit dem Jesuskind wird somit
zum nach aufden wirkenden Korrelat der im Innern der Figur verwahrten
Heiltlimer; Innen und Aufien, Reliquie und Bild sind ganz untrennbar
aufeinander bezogen, indem die Skulptur durch ihre sensitiv-beseelte
Prasenz dem Betrachter und Beter die heilbringende virtus der Reliquien
geradezu sichtbar macht.

Ein Kruzifix aus Prag

Neben Madonnenfiguren dienten auch Kruzifixe bereits friih,
nachweislich schon im 10. Jahrhundert, als Aufbewahrungsort fiir
Reliquien.192 Das spate Mittelalter setzte diese Tradition fort, wobei sich
durch den veranderten Bildcharakter und die damit einhergehende

189 Vgl. Legner, Ikon, 1978, 234; zum Monch von Salzburg zuletzt Waechter, Lieder, 2005.

Zur Marienverehrung im 14. Jahrhundert vgl. Hamburger, Rahmenbedingungen, 2009, der

aber nicht auf den Typus der Schénen Madonnen eingeht.

190 Beck / Bredekamp, Kunst, 1975

191 3.2.0., 70.

192 S0 das bereits oben erwihnte Gero-Kruzifix im Kélner Dom von um 970 oder das vor

1000 datierte Kreuz in Diisseldorf-Gerresheim, vgl. Pawlik, Bildwerk, 2013, Nr. 19 und 9.
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Verschiebung der inhaltlichen Ebene in Bezug auf die
Vergegenwartigung des toten Christus im Bild der Bezug zu den
Reliquien ebenfalls verandert hat. Erst in jlingster Zeit wurde die
Forschung auf einen Kruzifix aufmerksam, der sich in einer Prager
Privatsammlung befindet (Abb. 21).193 Aufgrund der besonderen
kiinstlerischen Qualitit des vermutlich um 1340 in Prag (bzw. Bohmen)
entstandenen Werks gehort es zu den herausragenden kiinstlerischen
Erzeugnissen der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Mitteleuropa.

Abb. 21 Kruzifix, Prag, Privatsammlung

Uber den Zustand des Objekts informiert der Niirnberger Katalogeintrag
von 2016 nicht, ebenso erfahrt man nichts iiber den Grund der
Holzsichtigkeit bzw. liber eventuell vorhandene Fassungsreste; offenbar
harrt der Kruzifix noch einer eingehenden materialtechnischen

193Prag, um 1340. H 47 cm, Laubholz, ohne Fassung. Die Provenienz des bisher
unpublizierten Kruzifix ist unbekannt, das Werk tauchte 2007 im Kunsthandel auf, vgl. AK
Niirnberg 2016, Nr. 11.3. Dort schreibt Jiri Fajt den Kruzifix mit einem Fragezeichen der mit
dem Namen des Meisters der Madonna von Michle verbundenen Werkgruppe zu.
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Untersuchung. In der Brust des Gekreuzigten befindet sich eine ,,wohl
urspriingliche Offnung (...), die eine Passionsreliquie enthalten haben
diirfte, so Jiri Fajt.19 Demnach hat man die Offnung niher in
Augenschein genommen und offensichtlich keine Heiltlimer entdeckt.
Wahrend die erste Mutmafdung, die sich auf Urspriinglichkeit des durch
eine rechteckige Holzplatte verschlossenen Reliquiendepots bezieht, ein
hohes Mafi an Wahrscheinlichkeit hat, muss die zweite Vermutung eher
in Zweifel gezogen werden. So wie wir im Fall der Thyssen-Madonna
keineswegs von Marienreliquien ausgehen konnen, die in ihr einst
geborgen waren, so gibt es keinen Grund, ehemals eine Passionsreliquie
im Innern des Corpus vorauszusetzen. Das macht ein Blick auf
vergleichbare Werke deutlich. So fand man bei einer 1996
vorgenommenen Untersuchung der Christusfigur, die zur um 1210/15
entstandenen Triumphkreuzgruppe im Halberstadter Dom gehort, ein
Reliquienfach im Haupt der Skulptur, das nach Befund seit Entstehung
der Figur unberiihrt gewesen war.1?> Im Innern fanden sich kleine
Kreuzpartikel mit einer zugehorigen Beurkundung sowie mehrere
Knochenstiicke in Stoff eingewickelt, von denen eins sich aufgrund der
beigefiigten Authentik als Reliquie des hl. Christopherus identifizieren
lief3.196 Und der beriihmte Kruzifx in St. Maria im Kapitol, dessen
Entstehung mit einer Urkunde von 1304 verbunden wird, hat bei der vor
einigen Jahren vorgenommenen endoskopischen Untersuchung des
hohlen Brustraums der Figur sein Innenleben preisgegeben, das aus
Dutzenden von in Textilien gehiillten Heiltiimern besteht, bei denen es
sich sicher nicht ausschliefdlich um Passionsreliquien handelt (Abb.
22).197

Sowohl beim Halberstadter Christus als auch beim Kruzifix aus St. Maria
im Kapitol sind die Reliquien im Innern der Figur verborgen, unsichtbar
fir denjenigen, der die Bildwerke in Augenschein nimmt. Das Prager
Werk prasentiert die Reliquien6ffnung hingegen sehr deutlich durch die
frontal auf der Brust eingesetzte Verschlussplatte; sichtbar war das
eingeschlossene Heiltum hingegen auch hier nicht, und es ist
wahrscheinlich, dass durch eine vorauszusetzende urspriingliche
Fassung die Reliquien6ffnung wesentlich weniger erkennbar war als im
jetzigen ungefassten Zustand der Figur. Ahnlich wie im Fall der Thyssen-
Madonna haben wir es also bei den genannten Kruzifixen mit Skulpturen
zu tun, die gleichsam von innen durch die rekondierten pignora belebt
werden. Wahrend sich im Fall des Halberstadter Kruzifix dabei die
Vorstellung des triumphierenden Christus einstellt, iberwiegen in Kéln

194 ebenda

195 Vgl, Merrel u.a. (Hgg.), Schatz, 2008, Nr. 96.
19 Ebenda. Die Heiltiimer sind seit 2007 wieder im Haupt der Figur geborgen.
197 V¢, Hoffmann, Gabelkreuz, 2006, 35 ff.
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Abb. 22 Kruzifix, Kéln, St. Maria im Kapitol

und auch in Prag entsprechend der wachsenden Bedeutung des
Compassio-Themas in der zeitgenodssischen Frommigkeit das Moment
des Mitleidens, indem die Korper in beiden Werken als qualvoll
geschunden und schmerzerfillt dargestellt sind. Die Darstellung des
Leidens ist beim Kruzifix aus St. Maria im Kapitol noch wesentlich
starker und drastischer ausgepragt als bei dem Werk in Prag, das aber
dennoch in eindrucksvoller und schonungsloser Weise ebenfalls den
qualvollen Opfertod Christi thematisiert.198

Abermals ist fiir den mit einer Hohe von 47 cm relativ kleinformatigen
Kruzifix der Kontext unbekannt. Wir kennen weder die Umstdnde seiner
Entstehung noch den originalen Ort, fiir den er geschaffen wurde.
Ahnlich wie im Fall von St. Maria im Kapitol kommt ein Frauenkonvent in
Frage; genauso kann man sich, wie Jiri Fajt vermutet, allerdings ohne
nahere Begriindung, ein Oratorium oder eine private Kapelle als
Bestimmungsort vorstellen.199 In jedem Fall aber ist die Beziehung des

198 Die Fassung des Kolner Kruzifix, die maBgeblichen Anteil an der erschreckenden und alle
Qualen des toten Christus vorweisenden Darstellung hat, stammt von einer spiteren
Uberarbeitung der Figur im 15. Jahrhundert, vgl. dazu und zur Verbreitung des Typs der sog.
,,cruzifixi dolorosi‘ Hoffmann, Gabelkreuz, 2006, 30 ff. und 103 ff. Leider wissen wir nichts
iber den urspriinglichen Standort in St. Maria im Kapitol, vgl. a.a.O., 39 ff.

199 Vgl. AK Niirnberg 2017, Nr. 11.3. Zur Begriindung seiner Vermutung zieht Fajt die sog.
Kauffmannsche Kreuzigung in Berlin heran, wohl Teil eines Diptychons, das die Kreuzigung
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Betrachters zum Gekreuzigten inniger als bei der hoch im Kirchenraum
platzierten Halberstadter Triumphkreuzgruppe, in deren
ikonographischem Programm Christus eben nicht als der Gemarterte,
sondern als siegreich tiber den Tod erscheint.200 Insofern erscheint der
Prager Kruzifix als geeignetes visuelles Medium, um Mitleid mit dem
geschundenen Toten zu wecken und sich in die Passion Christi zu
versenken - auch in dieser Beziehung eine Verwandtschaft mit der
Thyssen-Madonna, deren anmutige und zierliche Prasenz gleichsam die
Emotionen des Betrachters unmittelbar anspricht. Jiri Fajt betont, die
rekondierte Reliquie - er geht von nur einem im Corpus geborgenen
Heiltum aus - mache den Gekreuzigten zu ,einem kostbaren
Verehrungsobjekt“.201 Das ist er sicher gewesen, aber die Frage bleibt,
inwieweit der Verehrende (Beter, Andachtige...) von den im Innern der
Figur befindlichen Reliquien wusste, und diese Frage stellt sich ebenso
beim Halberstadter Triumphkreuz, beim Kruzifix in St. Maria im Kapitol
und anderen Beispielen, in denen die Heiltiimer unsichtbar in den
Figuren aufbewahrt wurden bzw. noch werden.202 Auch hier zeigt sich,
wie briichig das oben erorterte Argument einer angeblichen
Schaufrommigkeit im spaten Mittelalter ist, gibt es doch gerade im
Zusammenhang mit der Darstellung des gekreuzigten Christus, die zu
den wichtigsten ikonographischen Bildern im Mittelalter gehorte, auch
im 14. Jahrhundert, wie bereits vorher, das Phianomen nicht sichtbarer
Reliquien. Aus diesem Grund hat Anna Pawlik diesen Bildwerken auch
den Reliquiarcharakter abgesprochen und dabei libersehen, dass auch
Reliquienbehalter aus kostbarem Metall im frithen und hohen Mittelalter
ihren Inhalt vor den Blicken verbergen.203 Pawliks Blick scheint mir ein
neuzeitlicher Blick auf die Werke zu sein, denn fiir den mittelalterlichen
Menschen waren im Kirchenraum Reliquien stets prasent, sie
bestimmten die liturgischen Abladufe, waren verantwortlich fiir Feste und
Prozessionen und auf das Engste mit der Bildwelt der Sakralraume
verbunden, ob in Form kostbarer Schreine und Behaltnisse, Wand-, Glas-
und Tafelmalerei und eben von Skulpturen wie dem Bild des
gekreuzigten, toten Christus. Dass gerade die Passionsthematik eine

zeigt und Fajt stilistisch mit dem Prager Christus in Verbindung setzt; die Berliner
Kreuzigungsszene habe sich evtl. in der Privatkapelle des Prager Bischofspalastes befunden,
insofern kidme ein dhnlicher Kontext auch fiir den Kruzifix in Frage, so die Hypothese. Dies
bleibt aber spekulativ. Zur Kauffmannschen Kreuzigung vgl. Kemperdick, Gemadlde, 2010,
Nr. 8, dort als bohmisch oder Osterreichisch, um 1340/50 bezeichnet. Der Kolner Kruzifix ist
mit einer Lange von 150 cm wesentlich grofler
200 ygl. Merrel u.a. (Hgg.), Schatz, 2008, Nr. 96. Zum Thema der Triumphkreuze im 12. und
13. Jahrhundert vgl. vor allem Beer, Triumphkreuze, 2005 und Lutz, Bild, 2004. Zur
Aufstellung frithmittelalterlicher Kreuze im Kirchenraum vgl. zuletzt Pawlik, Bildwerk,
2013, 121 ff.
201 AK Niirnberg 2017, Nr. 11.3.
202 7y frithmittelalterlichen Kruzifixen mit deponierten Reliquien vgl. Pawlik, Bildwerk,
2013, passim.
203 Siehe Anm. 9
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besondere Bedeutung fiir die Einbindung mit Heiltiimern hatte wird
auch bei der Betrachtung der Reliquienretabel von Bedeutung sein.204

Abb. 23 Reliquiar aus Heimbach-Weis, Koln, Museum Schniitgen

Bleiben wir noch einen Moment beim Bild des Gekreuzigten, aber wir
wechseln Format und Gattung. Im Kélner Museum Schniitgen wird ein
Reliquiar aufbewahrt, das aus der St.-Margareta-Kirche in Heimbach-
Weis stammt (Abb. 23).205 Uber einem rechteckigen Fuf erhebt sich ein
schlanker Schaft mit Nodus, der oberhalb desselben in einen sich
verbreiternden Rahmen fiir einen querliegenden, mit Metallspangen
gehaltenen zylinderformigen Bergkristall auslauft. Im Zylinder, der mit
Ringen in dem Rahmen befestigt ist, waren ehemals Reliquien geborgen.
Rechts und links iiber dem Kristall sind zwei mit Spitzgiebeln versehene
,Fassaden“ aufgesetzt, in denen sich jeweils zwei libereinander

204 Siehe unten.
205 K61n, um 1300, H 35,5 cm. Silber, getrieben und vergoldet, transluzides Email,
Bergkristall, vgl. Schweig, Reliquienostensorium, 2010. Vgl. auch van Os, Weg, 2001, 150
ff., wo das Reliquiar allerdings nur sehr oberfldchlich und ungeniigend behandelt wird.

71



angeordnete, heute leere, mit sog. Marienglas (Selenit) verschlossene
Fenster befinden; das untere weist in beiden Fallen eine nahezu
quadratische Form auf, wiahrend die dariiber befindlichen oben mit
Dreipadssen abschlief3en. Die Giebel sind mit Krabben versehen, als
Bekronung fungiert je eine Kreuzblume. In der Mitte liber dem zentralen
Bergkristall erhebt sich ein Kreuz, dessen Balkenenden mit
quadratischen Bergkristallen geschmiickt sind; am Kreuz ist ein Kruzifix
montiert. Er ist der einzige figlirliche Schmuck aufder den beiden
Stifterbildern, die mit ihren Wappen in Email auf dem Fufi des Reliquiars
angebracht sind. Es handelt sich, wie auch der umlaufenden
eingravierten Inschrift zu entnehmen ist, um zwei Herren von Isenburg
namens Heinrich, deren Identitdt schwierig zu bestimmen ist; Nicole
Schweig sieht in ihnen Heinrich II. den Jiingeren (gest. 1264 oder 1287)
und dessen Sohn Heinrich (gest. 1271), Propst zu St. Kunibert in Kéln,
und vermutet in dem Reliquiar eine posthume Memorienstiftung.206 Der
Wortlaut der Inschrift informiert tiber die Stiftung und die damit
verbundene Bitte um ein Gebet, offensichtlich an alle gerichtet, die
Umgang - welcher Art auch immer - mit dem Reliquiar hatten:
HENR(icus) PASTOR I(n) HEYMBAC HENR(icus) D(omi(N(u)S DE
YS(i)NBVRCH ORATE PRO NOBIS.297 Das Reliquiar ist heute leer. Weder
in dem Kristallzylinder im Zentrum noch in den vier Fenstern der beiden
Giebelfronten sind heute Reliquien vorhanden.2%8 Diese gingen
offensichtlich zum Teil im Jahr 1912 verloren, als man das Reliquiar an
das Kunstgewerbemuseum in Kéln verkauft hat.20° Reste des Heiltums
haben sich allerdings in der Pfarrkirche von Heimbach-Weis erhalten, die
dort in einer modernen Replik des Ostensoriums verwahrt werden, und
zwar sowohl in dem Bergkristall als auch in den Fenstern der beiden
Giebel. Nach der cedula handelt es sich um Uberreste der Patronin
Margareta, des Apostels Petrus sowie um Partikel von der Erde
Golgathas; die Authentik ist allerdings spateren Datums, was sich aus der
Schrifttype ergibt, und wohl in der Zeit um 1400 entstanden.210 Es bleibt
also fraglich, ob es sich bei den erhaltenen Reliquien um die
urspriinglichen handelt, denn das Reliquiar ist in die Zeit um 1300 zu
datieren.211

Ebenfalls verloren ist eine Kreuzreliquie, die sich ehemals im Corpus des
Gekreuzigten befand: Durch eine rechteckige Offnung in der Brust der

206 Schweig, Reliquienostensorium, 2010, 122 ff.
207 Pastor Heinrich in Heimbach Heinrich Graf von Isenburg Bitte fiir uns*, vgl. a.a.0., 90.
208 3.2.0., 94 ff.. Van Os, Weg, 2001, 153, erwiihnt, allerdings ohne Beleg, ehemals
vorhandene Kreuzpartikel, die hinter den viereckigen Bergkristallen der Balkenenden zu
sehen gewesen waren.
209 5.2.0., 87.
210 3.2.0., 95.
21 Zur Datierung und ein kurzer Abriss der Forschungsgeschichte : a.a.0., 90 ff.
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Figur war die Reliquie urspriinglich zu sehen.?12 Wir haben in dem
Ostensorium ein schones Beispiel vor uns, wie Heiltiimer auf sinnfallige
Weise mit dem Bild des Gekreuzigten und den Stifterdarstellungen in
Verbindung gebracht wurden. Anders als bei den oben besprochenen
Kruzifixen sind die Reliquien hier sinnlich wahrnehmbar, am
eindrucksvollsten, weil unmittelbar nachvollziehbar, die Reliquie im
Korpus des Kruzifix. Sie war das Zentrum, um die sich die weiteren
Heiltlimer und Bilder gruppierten. Das mag ein bezeichnendes Licht auf
die in den Holzkruzifixen von Halberstadt, Prag oder Kéln geborgenen
Reliquien werfen, lassen sie sich doch unter diesem Aspekt ebenfalls als
buchstablicher Mittelpunkt der Skulpturen verstehen, indem sie ihnen
quasi Sinn und Authentizitat iiber das rein Bildhafte hinaus verleihen.
Auch in diesem Zusammenhang zeigt sich also erneut, dass die ,Macht“
der Reliquien im spaten Mittelalter keineswegs gegeniiber der der Bilder
abnimmt.

Nicole Schweig hat die Form der Reliquienprasentation des
Ostensoriums aus Heimbach-Weis u.a. mit dem Tafelreliquiar aus der
Zeit kurz nach 1200, also entstanden rund 100 Jahre vor dem Kolner
Reliquiar, im Domschatz zu Halberstadt verglichen und die dort um die
zentrale Kreuzreliquie mit dem mikroskopisch kleinen Bild des
Gekreuzigten versammelten Heiltiimer in Analogie zu dem Reliquiar im
Museum Schniitgen gesetzt.213 Ebenso kann man die bildhafte
Prasentation der Heiltlimer mit Werken der Tafelmalerei vergleichen,
wie etwa mit dem Kreuzaltar der Familie Rost von Cassel im Hessischen
Landesmuseum zu Darmstadt aus der Zeit um 1410, also rund 100 Jahre
nach Entstehung des Kélner Ostensoriums gefertigt (Abb.24).214 Wir
haben hier ein ganz dhnliches Arrangement wie am Ostensorium aus
Heimbach-Weis vor uns, mit dem Unterschied, dass in der Tafel keine
Reliquien, sondern Bilder zu sehen sind: Um die zentrale
Kreuzigungsszene mit Maria, Johannes und den Stiftern sowie ihren
Wappen samt Stifterinschrift sind weitere Heilige versammelt, die die
Kreuzigung als heilsgeschichtlich bedeutsames Ereignis ausdeuten und
unterstreichen. Das geschieht genauso am Reliquiar aus Heimbach-Weis,
hier allerdings mit den sinnlich erfassbaren, also prasenten Reliquien;
vielleicht darf man mit diesem Hinweis auch die Vermutung
aussprechen, in den Fenstern der seitlichen Giebelfronten des
Ostensoriums haben sich hinter dem Marienglas ehedem nicht nur
Heiltiimer, sondern auch die Bilder Mariens und Johannes’,

212 Das war offensichtlich noch 1902 der Fall, vgl. a.a.O., 96.
213 A.a.0., 98. Zum Halberstidter Tafelreliquiar vgl. Meller u.a. (Hg.), Schatz, 2008, Nr. 22;
Diedrichs, Terribilis, 2008, 259 ff.; Toussaint, Imagination, 2008; Toussaint, Knochen, 2011,
192 ff.; siche auch nten Anm 282.
24 Vgl. AK Koln 1974, Nr. 38.
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moglicherweise in Form gemalter Halbfiguren, befunden. Die Art, wie die
beiden Fassaden das Kreuz und den Kruzifix gleichsam assistieren und
begleiten, lasst eine derartige Vermutung zumindest nicht ganz
unwahrscheinlich erscheinen.215

Abb. 24 Retabel der Familie Rost von Cassel, Darmsatdt, Hessisches Landesmuseum

Bilder als Reliquien: ,Andachtsbilder” und Bilder der Passion
Arma Christi und die Seitenwunde

Um 1370 schenkte Konig Karl V. von Frankreich seinem Bruder, dem
Herzog Ludwig von Anjou, ein Reliquiar, das sich heute im Museo dell’
Opera dell Duomo in Florenz befindet (Abb. 25). Im Jahr 1501 wurde das
kleine, mehrfliigelige Werk von dem florentinischen Goldschmied Paolo
di Giovanni Sogliani mit seiner heutigen reprasentativen Einfassung
versehen: Eine Adikula, seitlich von mit Grottesken geschmiickten
Pilastern gerahmt und von einem Rundbogengiebel bekront, bildet den
bithnenhaften Rahmen fiir das mittelalterliche Reliquiar, das hinter vier

215 Wir kennen halbfigurige Darstellungen von Maria und Johannes im Zusammenhang mit
Kreuzigungsbildern vor allem aus der italienischen Kunst im Riickgriff auf Werke aus
Byzanz, so etwa am Kruzifix des Cimabue von ca. 1288 in S. Croce in Florenz, vgl.
Thompson, Cross, 2004. Mit dem Kreuz aus S. Croce sind weitere Werke der zweiten Hilfte
des 13. Jahrhunderts verbunden. Sicher muss man bei dieser Gruppe von génzlich anderen
Voraussetzungen, was Auftraggeber und kiinstlerische Ausfiihrung betrifft, ausgehen. Mir
geht es hier lediglich um die vergleichbare Verwendung von Bildern und Bildtypen.
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kanellierten Pfeilern von knienden Engeln prasentiert wird; dariiber
erscheinen in zwei Emailmedaillions pro Seite die vier Evangelisten.
Christus ist gleich mehrfach abgebildet, einmal in Email als
Schmerzensmann im rundbogigen Giebelfeld und als Pantokrator
zwischen den die ,Biihne“ tragenden Voluten, die liber dem Fuf3 in
gotisierender Passform aufsteigen, sodann in Form der gegossenen Figur
des Auferstandenen als bekronender Aufsatz des Ensembles. Eine
Inschrift nennt einen Teil der Reliquien, die in dem mittelalterlichen
Polyptichon des , Libretto“ geborgen sind.216

Abb. 25 Reliquiar, sog. ,Libretto”, Florenz, Museo dell” Opera dell Duomo

Das Reliquiar, das der franzdsische Konig dem Herzog von Anjou
schenkte, ist als Einstimmung fiir das Thema dieses Kapitels bestens
geeignet. Die Heiltiimer, die in seinem Zentrum geborgen sind und die es

216 Gold, Perlen, Rubine, Bergkristall, Glimmer, Niello, Miniaturen auf Pergament; Breite: 6,
Hohe: 7,5, Tiefe:2 cm (geschlossen); Breite: 24, Hohe 1, Tiefe 1.5 cm (gedffnet). Im 15. Jh.
taucht das Reliquiar bereits in Florenz im Besitz Pieros de Cosimo de Medici auf. 1495
wurde es fiir die Kirche San Giovanni angekauft und anschlieend das heute noch
vorhandene tempiettoartige Gehduse des Paolo die Giovanni Solgliani angefertigt, vgl.
Fricke, Reliquiare, 2011, 43 f.; Fusco u.a., Lorenzo, 2006; Gauthier, tableau, 1991; Brunetti,
Reliquario, 1970.
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prasentiert, sind von vornehmster Provenienz, stammen sie doch aus der
Sainte-Chapelle in Paris.

Das Reliquiar besteht aus einer zentralen, hochrechteckigen Platte und
zwei dreifach zu klappenden seitlichen Fliigeln, die wie ein Buch gedffnet
werden konnen - daher die Bezeichnung des Werkes als ,libretto”. Die
Fliigel beherbergen hinter winzigen Dreipassbdgen 72 Reliquien von
Heiligen, bedeckt von einer transparenten Glimmerschicht. Der mittlere
kleine Schrein, beidseitig von Perlen und Rubinen flankiert, prasentiert
mehrere Passionsreliquien unter Bergkristallen in der Form, auf die sie
sich beziehen: eine Kreuzpartikel als Kreuz, ein Stiick der Geif3elsdule als
Saule mit Basis und Kapitell etc. Mittels einer nach oben klappbaren
Tafel ist der Schrein zu verschliefden, wobei im geoffneten,
hochgeklappten Zustand eine Miniaturmalerei mit der Kreuzigung, im
geschlossenen Zustand die Trinitat in Form des Gnadenstuhls mit den
vermuteten Bildnissen Ludwigs von Anjou und seiner Gattin, Maria von
Blois, zu sehen ist. Beide sind kniend dargestellt, wobei Ludwig (?) eine
doppelarmige Kreuzreliquie emporhalt, der sich der von Gottvater
gehaltene Kruzifix des in ungewohnlich asymmetrischer Gestalt
wiedergegebenen Gnadenstuhls zuwendet. Im geschlossenen Zustand
zeigt das Reliquiar auf den Tiiren ein mit Lilien geschmiicktes
Rautenmuster, wihrend auf der Riickseite des mittleren Schreins eine
Inschrift eingraviert ist, die auf die Schenkung und die Reliquien
verweist: ,LE ROI CHARLES LE QUINT A DONNE CE RELIQUAIRE ET LES
RELIQUES PRISES PAR LUI EN LA SAINTE CHAPELLE DU PALAIS A LOYS
SON AISNE FRERE PREMIER DUC D’ANJOU DU SANC NOTRE SEIGNEUR
ET DUSANC DU MIRACLE DE LA COURONNE D’ESPINES DE LA VRAIE
CROIS DU FER DE LA LANCE DU TABLEL DE LA COTE IN CONSUBTILLE
DU MANTEL VERMEIL DU DRAP QU’IL CEINT A LA SENE DU CEPTRE
DES DRAPEAUX D’ENFANCE DU SUIARE DU SEPULCRE ET DES TABLES
MOYSE DE L'ESPONGES DE LA VERGE MOYSE DES LIENS A QUOI IL FU
LIEZ A L’ESTACHE DU CLOU PRIS A SAINT DENYS DA LA CALOMME DES
ESCOURGES".217

Bezeichnend ist, dass die Inschrift nur auf die Partikel des mittleren
Schreins eingeht, wahrend die ibrigen Heiltiimer nicht erwdhnt werden,

217 Inschrift wiedergegeben nach Fricke, Reliquien, 2011, Anm. 33, unter Aufldsung der
Abkiirzungen und Satzzeichen. , Konig Karl V. hat dieses Reliquiar und die Reliquien aus der
Heiligen Kapelle des Palastes entnommen und seinem Bruder, dem Herzog von Anjou,
geschenkt. Vom Blut unseres Herrn und vom Blut des Wunders. Von der Dornenkrone. Vom
wahren Kreuz. Vom Eisen der Lanze. Vom der Tafel des Abendmabhlstisches(?). Von den
Tiichern. Vom Purpurmantel. Vom Tuch der Abendmabhlstafel. Vom Szepter. Von der
Kleidung der Kindheit. Vom Schweif3tuch. Vom Grab und den Tafeln des Moses. Vom
Schwamm. Vom Stab des Moses. Von der Kette, mit der er an die Sdule gekettet war. Vom
Nagel aus Saint-Denis. Von der Geiflelsdule. Von den Geifeln.*
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und dass gleich nach Nennung des Schenkers und des Beschenkten die
Herkunft der Reliquien (und des Reliquiars) aus der Sainte-Chapelle
angegeben wird, offensichtlich, um ihre Authentizitat und ihren hohen
Wert zu unterstreichen.?18 Tatsachlich handelt es sich bei einem grofden
Teil der aufgezahlten Partikel um Fragmente, die sich in der koniglichen
Kapelle in Paris befanden.21? Fiir unseren Zusammenhang ist vor allem
interessant, dass die zum Teil winzigen pignora die Form des
Gegenstands wiedergeben, von dem sie stammen - und zwar als Ganzes.
Somit erweist sich der Anblick des ge6ffneten Schreins im ersten
Augenschein als ein Bild der arma Christi, erst beim genauen Hinsehen
und unter Hinzuziehung der Inschrift ist erkennbar, dass es sich nicht
nur um Bilder handelt, sondern um reale Reliquien, die als pars pro toto
fiir den Gegenstand stehen, den sie hier verkiirzt bildlich darstellen. Die
Reliquien werden zum Bild und umgekehrt, eine fiir das 14. Jahrhundert
spezifische Form der Beziehung zwischen den Medien.220 Die arma
Christi spielen dabei eine besondere Rolle.

Es ist hier nicht der Raum, die mittelalterliche Darstellungstradition der
arma Christi als ,Andachtsbilder” zu referieren.22! Grundlegendes dazu
wurde im Laufe des 20. Jahrhunderts vor allem von Rudolf Berliner,
Gertrud Schiller und Rudolf Suckale vorgetragen.222 Fiir unser Thema ist
dabei von Bedeutung, dass sich im spateren Mittelalter die arma von
ihrem urspriinglich sieghaften Charakter im Zusammenhang mit
Darstellungen des Jiingsten Gerichts zu eigenstandigen Bildelementen
gewandelt haben, die als Zeichen mit Verweisfunktion im Kontext neuer
Frommigkeitsformen, die vor allem auf die Passion Christi rekurrierten,
aufgefasst wurden.223 Damit einher ging die Gewahrung von Ablassen fiir
das Betrachten der arma, die Papst Innozenz IV. (reg. 1243 - 1254) auf
dem Konzil von Lyon 1245 beschlossen hatte; moglicherweise besteht
hier auch ein zeitlicher Zusammenhang mit der Ankunft der
Passionsreliquien in Paris.224 Wie an kaum einer anderen Bildgattung

218 A.a.0., 41.

219 Siehe unten.

220 Vergleichbare, wenn auch anders geartete Formen der Auseinandersetzung mit der

Bildhaftigkeit von Reliquien konnten wir bereits mehrfach feststellen, so z.B. am

Tafelreliquiar aus Quedlinburg, siehe oben.

22! Zum Themenkreis der ,,Andachtsbilder und der Problematik des Begriffs siche oben.

22 Vgl. Berliner, Arma, 1955; Schiller, Ikonographie, Bd. 2, 1968; Suckale, Arma, 1977

223 Zur zeichenhaften Bedeutung der Arma vgl. vor allem Madar, Iconography, 2013 und

Suckale, Arma, 1977, bes. 188. In der spatantiken Literatur zur Passion wurden die Arma

schon frith wie Reliquien verehrt, so bei Venantius Fortunatus, Pange lingua, aus dem 6. Jh.

mit Nachwirkungen bis ins 15. Jh., vgl. Edsall, Arma, 2014, 24, mit zahlreichen weiteren

Beispielen. Die Verehrung der Arma ist dariiber hinaus eng mit dem Kult um die

legendenhafte Auffindung des Kreuzes, der Négel und des Titulus durch die hl. Helena

verbunden, vgl. Flusin, reliques, 2001, 20 f.

224 Siehe unten. Innozenz hatte 1243 den neu erworbenen Reliquienschatz des franzdsischen

Konigs unter seinen Schutz gestellt, vgl. Lewis, Devotion, 1992, 181 ff. Nach anderer Lesart
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lasst sich an den arma die Affinitat zwischen realer und bildlicher
Prasentation ablesen, galten doch die ,Waffen“ Christi als
Christusreliquien, die einerseits tatsachlich als Objekte vorhanden
waren, andererseits aber im 13. und dann vor allem im 14. Jahrhundert
bereits durch eine langere Tradition als Bilder im Umlauf waren und
aufgrund ihres Objektcharakters auch in visuell-kiinstlerischer Form wie
Reliquien aufgefasst werden konnten.22> Gleichzeitig verband sich das
Thema der Passionswerkzeuge mit anderen im 13. Jahrhundert
aufkommenden bzw. vermehrt verwendeten Motiven wie dem
Schmerzensmann, den Veronika-Bildern und vergleichbaren ,, wahren“
Christusdarstellungen, der Gregorsmesse und den Wundmalen Christi.226
Unter diesen ist es vor allem die Seitenwunde Christi, die eine besondere
Verehrung erfuhr und zudem in bildlichen Darstellungen reliquiengleich
abgebildet wurde.227 So gab es im Mittelalter eigene Votivmessen zu
Ehren der Seitenwunde, die als verehrungswiirdiger Teil Christi
angesehen wurde, was sich auch visuell in der Mandorla-Form dufiert, in
der sie in der Regel wiedergegeben wurde; ferner maf$ man ihrer
exakten Grofde Bedeutung zu, um in Darstellungen einen
hochstmoglichen Grad von Authentizitiat zu erreichen: die exakte, dem
,0riginal“ moglichst nahe kommende Abbildung war das Ziel.228 Es
kursierten zudem im spaten Mittelalter Nachrichten dariiber, dass die
genauen Mafdangaben der Seitenwunde aus Konstantinopel einst an den
Hof Kaiser Karls des Grofien gesandt worden seien - verschlossen in
einem goldenen Schrein.22 Diese Vorstellung erinnert an eine Reliquie,
die in einem kostbaren Behaltnis ruht. Und tatsachlich kann die bildliche
Darstellung der Seitenwunde Christi wie die Prasentation einer Reliquie

stammt die Ablassgewéhrung von Papst Innozenz III. (reg. 1198 — 1216), vgl. Zimmermann,
Jesus, 1997, 156.
225 Kultorte fiir die Reliquien waren vor allem die Sainte-Chapelle in Paris und die Kirche S.
Croce in Gerusalemme in Rom, vgl. Legner, Reliquien, 1995, 81., in der zweiten Hélfte des
14. Jhs. aber natiirlich auch Burg Karlstein als Aufbewahrungsort der Reichsreliquien, zu
deren wichtigstem Bestand u.a. die hl. Lanze, ein Nagel und eine Kreuzpartikel z&hlt, siche
unten. Die fritheste bekannte Darstellung der Arma befindet sich im Apsismosaik aus S.
Michele in Africisco in Ravenna, heute in den Staatlichen Museen zu Berlin, Museum fiir
Byzantinische Kunst, vgl. Effenberger, Mosaik, 1989. Die Quelle fiir die visuelle
Prisentation der Leidenswerkzeuge ist wohl bei Mt. 24, 30 zu suchen, vgl. Suckale, Arma,
1977, 182.
226 Vgl. ganz allgemein LCI, Bd. 1, 1968, Sp. 183 — 187.
227 Die Literatur gerade zur Seitenwunde Christ ist in den letzten Jahren stetig angewachsen
und beschiftigt vor allem die Forschung in den angelséchsischen Landern. Vgl. besonders
Areford, Passion, 1998. In der deutschsprachigen Literatur vgl. allgemein zur Medialitét der
Seitenwunde Christi und anderer Wundbilder vor allem Schlie, Diesseits, 2015.
228 A.a.0., 217 ff., 223. Das Vermessen nicht nur der Seitenwunde, sondern generell des
Korpers Christi und der Bezug der Maf3e zur realen Welt war im spiten Mittelalter Thema
frommigkeitsrelevanter Spekulationen, vgl. a.a.0., 223 ff.;
229 So in einem franzdsischen Stundenbuch des spiten 14. Jhs., New York, Pierpont Morgan
Library, MS 90, fol. 129 v.: “haec est mensura plagae sacratissimi lateris Christj, quae a
Constantinopoli B. Carolo Imperatorj allata fuit in capsa aurea, ad ejus ab inimicis in bello
protectionem”. Vgl. A.a.O., 214 und Anm. 41.

78



aussehen, wie etwa in dem Bild der arma in einem um 1360 / 70
entstandenen Psalter in Pommersfelden, in dessen unterem Drittel die
Seitenwunde einem Heiltum gleich von Engeln prasentiert wird (Abb.
26).230 Als eins von vielen Vergleichsobjekten sei diesem Blatt das
Ursulareliquiar in Tongern an die Seite gestellt, das zwei Engel zeigt, die
die Reliquie in einem Ostensorium verehrend zwischen sich halten (Abb.
27).231

Abb. 26 Arma Christi, Psalter, Pommersfelden, Schlossbibliothek, Hs. 348 (2934), f- 9v

230 pommersfelden, Schlossbibliothek, Hs. 348 (2934), fol. 9v, vgl. a.a.0., 224.
21 Tongern, Teseum, vgl. Fritz, Goldschmiedekunst, 1982, Nr. 90.
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Abb. 27 Ursulareliquiar, Tongern, Teseum

Mit dem Bezug auf die tatsachliche Grof3e der Seitenwunde verbindet
sich ein Echtheitsbeweis, so wie die cedulae und Authentiken die Echtheit
der Reliquien belegen sollen. Ein eindringliches Beispiel dafiir findet sich
im Passional der Kunigunde von B6hmen, das gleich mehrere
Darstellungen der arma aufweist, was von deren besonderen Bedeutung
fir die Auftraggeberin und Nutzerin der Handschrift zeugt.232 So ist die
inmitten der arma erscheinende Seitenwunde auf fol. 10 r mit einer
Umschrift folgenden Inhalts versehen: ,Hec est mesura vulneris (quo
Chris)tus nos redemit, pendens in cruce sacra ostendens vulnera omnibus
transeuntibus“ (,Dies ist die Gréfie der Wunde, durch die Christus uns
erlost hat als er am Kreuz hing und die heiligen Wunden allen zeigte, die

232 Um 1320, Prag, narodni knihovna, MS XIV. A 17 (Truhlar, Bd. II, Nr. 2430).
Auftraggeberin und Empfangerin war Kunigunde (1265 — 1321), Tochter des bohmischen
Konigs Ottokar II. und Abtissin des Prager St.-Georgs-Klosters. Grundlegend zur
Handschrift vgl. Toussaint, Passional, 2003; Rudy, Touching, 2018.
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voriibergingen“) (Abb. 28).233 Die Abtissin als Betrachterin des Blatts
wird also versichert, dass sie beim Anblick der Wunde nicht nur ein
einfaches Abbild vor Augen hat, sondern dass sie eine dem ,Original“
exakt entsprechende und dieses in allen Einzelheiten wiedergegebene,
wie eine Vision auftauchende Erscheinung der echten Wunde erfahrt.
Das wiederum geht iiber die oben beobachtete Zeichenhaftigkeit mit
Verweischaraker der arma noch um einiges hinaus: Hier geht es nicht
mehr nur um einen Hinweis, sondern um Gleichsetzung des Abgebildeten
mit dem Abbild.
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Abb. 28 Passionale der Abtissin Kunigunde, Prag, narodni knihovna, MS XIV. A 17 (Truhlar, Bd. 11, Nr.
2430),f£10r

Gia Toussaint hat auf die Wertschiatzung des arma-Themas durch die
Auftraggeberin hingewiesen, wodurch sich die mehrfache Wiedergabe
der Leidenswerkzeuge in der Handschrift erklart.234 So ist eine zweite
Darstellung ebenso aufschlussreich: Gleich zu Beginn des Manuskripts,
auf fol. 3r, ist ein Clipeus mit den arma (diesmal ohne Wunde) zu sehen
(Abb. 29). Die Wappenform als ,Rahmen* fiir die Leidenswerkzeuge an
sich ist nicht ungewd6hnlich, weist aber eine besondere inhaltliche
Komponente auf, als nach mittelalterlicher Auffassung das arma-Wappen

233 A.a.0., 181 und Anm. 86.

234 So beschreibt sie das Passional geradezu als ,,Vorldufer der groBen Verehrung der

Passionsreliquien durch Kunigundes Grof3neffen, Kaiser Karl IV., vgl. a.a.0., 140 f.
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mit dem geschundenen Korper Christi gleichgesetzt wurde.23> Damit ist
wiederum eine Gleichsetzung - diesmal der gesamten ,Kollektion“ - der
Passionswerkzeuge mit Christus verbunden. Angesichts der (von ganz
wenigen und nicht unumstrittenen Ausnahmen abgesehen) nicht
vorhandenen Christusreliquien verwundert die Affinitat zwischen den
,Dingen”“ der Passion und dem Corpus Christi nicht.

Abb. 29 Passionale der Abtissin Kunigunde, Prag, narodni knihovna, MS XIV. A 17 (Truhlar, Bd. II,
Nr. 2430), f. 3r

Die Objektbezogenheit kommt im Passional auch dadurch zum Ausdruck,
das unter den arma auf fol. 3r keine ,psycholgischen” oder narrativen
Darstellungen wie etwa die Verh6hnung Christi durch die Schergen oder
- wie auf fol. 10r - der betende Jesus im Garten Gethsemane vor seiner
Gefangennahme zu finden sind.236 Es ist fiir die Verbindung von Bildern
und Reliquien auffallend, dass sich diese Inanspruchnahme der Bilder als
Ersatz nicht vorhandener Reliquien seit der Mitte des 13. und dann vor
allem im 14. Jahrhundert vollzieht und durchsetzt. Bezeichnenderweise
betrifft dieser Punkt nur Christus sowie Heilige, von denen ebenfalls
keine Reliquien iiberliefert sind; prominentestes Beispiel dafiir ist der hl.

235 Zur Wappenform der Arma, vgl. Berliner, Arma, 2003, 118. Zur Gleichsetzung des
Wappens mit Christus vor allem Toussaint, Passional, 2003, 82 f. und 123. Toussaint beruft
sich u.a. auf die Anachoretinnenregel ,,Ancrene Wisse* aus dem 13. Jh. und andere
Textquellen.
236 Auf den Gegensatz zwischen unterschiedlichen ,,Gattungsformen* der Arma machte
Madar, Iconography, 2013, 121 ff., aufmerksam.
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Franziskus, dessen Vita-Tafeln eine dhnliche Funktion einnehmen, wobei
von besonderer Bedeutung zu sein scheint, dass der poverello als der
Inbegriff der Christiformitas schlechthin angesehen wurde.237 Um es
noch einmal zu betonen: Die Bilder der arma ersetzen nicht die
Passionsreliquien, sondern sie werden mit ihnen gleichgesetzt, was
keineswegs mit einer verminderten Verehrung der Heiltlimer
einhergeht.?38 Die schon mehrfach betonte Bedeutung der inneren Bilder
und visuellen Imagination in der spatmittelalterlichen
Frommigkeitspraxis finden in dieser Assimilierung ihren schénsten
Ausdruck und zeigen sich im Kontext der arma-Verehrung besonders
eindriicklich in den arma-Christi-Rollen, so am Exemplar in Edinburgh
aus dem frithen 15. Jahrhundert, das als Medium fiir eine virtuelle
Pilgerreise ins Heilige Land diente.239 In die gleiche Richtung zielen die
Prasentationsformen der Leidenswerkzeuge in der Buchmalerei, wenn
sie, wie in der englischen Enyklopadie omne bonum aus der Mitte des 14.
Jahrhunderts, in kleinteiligen, rechteckigen Rahmen erscheinen, also in
Mengen und Reihen (Abb. 30).

Abb. 30 Omne Bonum, London, The British Library, Royal MS 6E VI, fol. 15v

Abb. 31 Plenar Il aus dem St. Georgskloster, Prag, Strahow

237 Zu den Vita-Tafeln vgl. vor allem Kriiger, Bildkult, 1992 und Sevcenko, Vita Icon, 1999.
238 So z.B. bei Meyer, Reliquie, 1950. Vgl. auch Lewis, Devotion, 1992, 183.
Aufschlussreich ist in dem Zusammenhang auch die 1353 erfolgte Einsetzung des Festes
,Der Armis Chrisi“ im Romischen Reich durch Papst Innozenz VL., zu feiern immer am
Freitag nach der Osteroktav, vgl. Legner, Reliquien, 195, 82.
239 Edinburgh, Scottish Catholic Archives, MS GB 0240 CB/57/9 (olim Blairs College 9),
vgl. Newhauser u.a., Mapping, 2014
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Darin erinnern sie unmittelbar an Tafelreliquiare wie das sog. Plenar Il
aus dem Prager St.-Georgskloster (Abb. 31), an verglaste
Reliquienschranke, etwa die im Kélner Dom erhaltenen, aber auch an
zeitgenossische gemalte Passionstafeln, die, wie das Kdlner Beispiel aus
der Berliner Gemaldegalerie zeigt, parataktisch aneinander gereiht die
Szenen aus der Leidensgeschichte vorstellen (Abb. 32):240 So wie diese
zur Kontemplation einluden, taten dies auch die in Reih und Glied
prasentierten Heiltlimer in Regalen und Tafeln sowie die Darstellungen
der Leidenswerkzeuge in ihren Rahmen. So verweist allein schon die
formale Parallele der Prasentation auf die gemeinsame imaginative Kraft
der Bilder und Reliquien.

Abb. 32 Passionstafel, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie
Das Kreuz als Reliquie

Diese wird auch evoziert, wenn es um die Darstellung des wichtigsten
Passionsinstruments geht. Wahrend des gesamten Mittelalters und
dartiber hinaus ist das Kreuz das zentrale Signum des Christentums und
bleibt in unzahligen Darstellungen die wichtigste ikonographische
Formel, sei es als sieghaftes Zeichen, symbolisch aufgeladene Bildformel
oder als Bestandteil narrativer Szenen vom Kreuzestod Christi.24! Vor

240 Zur Handschrift: London, British Library, Royal MS 6E VI, fol. 15 v, vgl. Areford,
Passion, 1998, 215 und Anm. 13. Plenar aus St. Georg, um 1310, Prag, Strahowkloster, vgl.
AK Koln Gotik 1985, Nr. 49; zur Passionstafel: Koln, um 1420, Staatliche Museen zu Berlin,
Gemaildegalerie, vgl. Kemperdick, Gemilde, 2010, Nr. 27.
241 Von den zahlreichen Publikationen zur Ikonographie, liturgischen und paraliturgischen
Funktion und Verehrung des Kreuzes und der Kreuzreliquien seien hier genannt: Beer,
Triumphkreuze, 2005; Gaeta, Giotto, 2013; Klein, Byzanz, 2004; Lutz, Bild, 2004;
Toussaint, Kreuzreliquie, 2010; Henze, Kreuzreliquiare, 1988; Frolow, relique, 1961; ders.,
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allem letztere sind fiir uns interessant, da im 13. und 14. Jahrhundert das
Kreuz in erzahlenden Kreuzigungsdarstellungen als Reliquie erscheinen
kann, so etwa bereits im um 1240 entstandenen Retabel aus Soest, heute
in der Berliner Gemaldegalerie befindlich: Im Mittelfeld der dreigeteilten,
querrechteckigen Tafel ist die Kreuzigung zu sehen, der zwar durch die
links und rechts vom Kreuz dargestellten Ecclesia und Synagoge ein
heilsgeschichtlich-eucharistischer Aspekt anhaftet, die aber mit den
Assistenzfiguren Johannes’, der Marien und der Soldaten sowie vor allem
durch die beiden seitlich anschlief3enden Szenen (links Christus vor
Kaiphas, rechts die drei Frauen am Grabe) einen deutlich erzdhlenden
Charakter aufweist (Abb. 33).242

Abb. 33 Retabel aus Soest, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie

Das Kreuz, an das Christus geheftet ist, erscheint nicht als aus Holz
bestehend, sondern aus Gold und weist durch seine ornamentale, als
gepragter, plastisch hervortretender Herzblattfries behandelte
Oberflache eine betont unterschiedliche Materialitdt zum szenischen
Geschehen der Kreuzigung auf.243 Gemeint ist hier nicht ein Holzkreuz,
sondern das Bild einer goldgefassten Kreuzreliquie, das hier in eine
narrative Darstellung integriert ist und das Geschehen somit in einen
eschatologisch-ekklesiologischen Zusammenhang bringt. Das Bild der
Kreuzigung weitet sich in ein Bild, das die Verehrung des Kreuzes als
Reliquie zum Inhalt hat, so wie es ,echte” Reliquienkreuze, wie etwa das
Beispiel aus St. Johann Baptist in Aachen-Burtscheid, zeigen: Die

reliquaires, 1965; Preisinger, Lignum, 2014; Belting, Bild, 1981; Schiller, Ikonographie, Bd.
2, 1968; Haug u.a. (Hgg.), Passion, 1993.
242 Berlin, Staatliche Museen, Gemiildegalerie, Eichenholz. Ca. 85 x 195,5 cm, Tempera,
Vergoldung, Priagung, vgl. Kemperdick, Gemilde, 2010, Nr.1.
23 Vergoldete Zinnfolie, z.T. erneuert, vgl. a.a.O., 10.
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Vorderseite ist als crux gemmata gestaltet, wahrend die Riickseite in
Niello-Technik den Gekreuzigten vor dem hier als Lebensbaum
gestalteten Kreuz zeigt (Abb. 34).244 Stefan Kemperdick betont den
Zusammenhang der Soester Tafel mit der Goldschmiedekunst und folgt
hinsichtlich des Kreuzes der Vermutung Klaus Kriigers, der hier einen
motivisch-materiellen Zusammenhang mit einem Altarkreuz herstellte
und somit einen Hinweis auf die Eucharistie erkennen wollte.245> Eine
solche inhaltliche Verbindung widerspricht aber keineswegs der hier
vorgetragenen These, in dem Kreuz eine gefasste Reliquie zu sehen. Dies
umso mehr, als, wie Kemperdick nachweisen konnte, die Tafel in einem
grof3eren Kontext zu betrachten ist, der einen hélzernen Umbau
einbezog; moglicherweise waren dabei auch Reliquien bzw. Reliquiare
beteiligt, auf die das goldene Kreuz der Kreuzigung Bezug nahm.246

Abb. 34 Reliquienkreuz, Aachen-Burtscheid, St. Johann Baptist

244 Holzkern, Silber vergolet, Filigran, Steine, Perlen, Niello. H 34,3 cm. vgl. AK Ké6ln 1985,
Nr. H 31.
2 Vgl. Kemperdick, Gemiilde, 2010, 18; Kriiger, hoc, 2017 (2005), 36 ff. Vgl. grundsitzlich
auch Krischel / Nagel, Mediensynthesen, 2008.
246 Kemperdick, Gemilde, 2010, 13 ff. Auch fiir die zweite aus Soest stammende Tafel,
ebenfalls im Besitz der Berliner Gemaildegalerie, ist ein groBerer Aufsatz zu rekonstruieren.
Die Tafel wurde zudem zu einem spiteren Zeitpunkt mit einem Reliquienretabel (?) von ca.
1375 verbunden, a.a.O., Nr. 2, 24 ff. Ein weiteres Beispiel mit dem Bild einer crux gemmata
ist in der Kreuzigungsszene aus dem Lettner der Kathedrale von Bourges, vor 1240, zu
erkennen, vgl. AK Naumburg 2011, Bd. 2, 1259.
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Ein beredtes Beispiel fiir die Einbeziehung einer imaginaren
Kreuzreliquie in ein in vieler Hinsicht beziehungsreiches Bildgeschehen
hat sich u.a. in zwei Fragmenten eines ehemaligen mehrfliigeligen
Schreinretabels erhalten, die heute im Frankfurter Stadel und in
Privatbesitz aufbewahrt werden; weitere Teile befinden sich in der
Berliner Gemaldegalerie sowie im Deutschen Historischen Museum.4”
Wahrend sich auf den Innenseiten des Schreins und der Fliigel ein
komplexes mariologisch-franziskanisches Programm mit besonderem
Bezug zur hl. Klara entfaltete, waren die Aufienseiten mit je einer
Darstellung des Schmerzensmanns (links) und des kreuztragenden
Christus (rechts) geschmiickt (Abb. 35). Die beiden oben genannten
Fragmente bilden gemeinsam die zuletzt genannte Figur, die uns hier vor
allem interessiert, denn das von Christus getragene Kreuz ist
goldschmiedehaft wie eine Kreuzreliquie gefasst.248

Abb. 35 Retabelfragmente mit dem kreuztagenden Christus. Oben: Frankfurt am Main, Stddel; unten:
Privatbesitz

Abb. 36 Reliquienkreuz aus dem Tafelreliquiar, Trier, St. Matthias

247 Vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 10.7; Kemperdick, Gemiilde, 2010, Nr. 10. Dort werden die
Tafelfragmente dem Niirnberger Maler Sebald Weinschroter zugeschrieben und in die Zeit
um 1362 datiert. Als Provenienz kommt die Klarissenkirche St. Klara in Niirnberg in Frage.
248 Oberer Tel der Kreuztragung: Frankfurt am Main, Stidel Museum, 35,2 x 25,1 cm.
Unterer Teil: Schottland, Privatsammlung, 40 x. 27 cm.
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Unmittelbar vergleichbar ist die Reliquie aus der Staurothek im Trierer
Kloster St. Matthias, die um 1220 - 1230 in der Nachfolge der Kélner
Nikolaus-Werkstatt wohl in Trier entstanden ist.24° Das Kreuzesholz der
aus der Tafel entnehmbaren Reliquie ist an der Riickseite und an den
Seiten mit einer Metallfassung aus vergoldetem Silber versehen, die aus
Filigran, Edelsteinen und Perlen besteht (Abb. 36). In ganz dhnlicher, nur
abbreviaturhaft verkiirzter Form erscheint die Fassung des von Christus
getragenen Kreuzes in unseren zwei Fragmenten, das somit aus einem
Holzobjekt, an das Christus geschlagen werden soll, in das
verehrungswiirdige Heiltum einer Kreuzreliquie transformiert wird.250
Der Betrachter sieht sich somit einer Darstellung gegeniiber, die
aufgrund der im Bild erscheinenden Partikel zur besonderen Andacht
auffordert, vor allem auch in Hinblick auf den auf der
gegeniiberliegenden Seite zu sehenden Schmerzensmann. Nicht nur
erscheint auf dem Fliigel der leidende, die Last des Kreuzes tragendende
spatere Erloser, sondern sein Marterwerkzeug wird tiberh6ht als
kostbare Reliquie gezeigt, die vom Sieg Christi tiber den Tod kiindet wie
die imago pietatis auf der anderen Seite. Insofern wird das Bild der
kostbar gefassten Holzpartikel hier verwandt, um mit Mitteln der
Visualisierung die Erlésungstat Christi mit der Kreuzverehrung zu
verbinden. Dem entspricht auch die Inschrift, die der unten links
knienden Nonne beigegeben ist und in der sie um Errettung und
Erhorung bittet - die Reliquie fungiert hier als Mittler, und dass sie in der
[llusion der Malerei vorhanden ist, zeigt die besondere, sich gegenseitig
bedingende Wechselwirkung zwischen realen Reliquien und ,,nur” visuell
vorhandenen Imaginationen derselben in spatmittelalterlichen
Frommigkeitsiibungen und im Bildverstandnis des 14. Jahrhunderts.251
Dieses umfasste offensichtlich die Unterscheidung unterschiedlicher
Realitatsebenen und deren Bedeutung fiir Andacht und Gebet: Das Bild

2 Vgl. AK Koln 1985, Nr. H 41; Henze, Kreuzreliquiare, 1988.
230 Dem widerspricht die griine Farbe des Kreuzesholzes in den Fragmenten nicht, denn die
Vorstellung des lignum vitae ist auch mit Kreuzpartikeln eng verbunden, wie wir bereits oben
am Beispiel des Kreuzes aus Aachen-Burtscheid gesehen haben, vgl. Anm. 244.
2! Zur Inschrift vgl. Kemperdick, Gemilde, 2010, 93.Besonders hervorgehoben wurden in
der Forschung stets die aulerordentliche Raffinesse und Feinheit der Malerei sowie der
kostspieligen Materialen und aufwindigen Techniken in der Verarbeitung. Jiri Fajt schloss
deshalb und aufgrund einiger ikonografischer Besonderheiten wie des auffallend
hervortretenden Kronungsmotivs in den Tafeln eine Beauftragung des Werks durch Karl I'V.
nicht aus, vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 10.7. Tréfe das zu, wire die Einbeziehung einer
gemalten Kreuzreliquie in das Retabelprogramm Ausdruck der spezifischen
Passionsfrommigkeit des Kaisers. In dem Zusammenhang auch interessant die vor allem in
der Buchmalerei zu beobachtende Tendenz, in Szenen der Passion das Kreuz Christi als
Reliquie zu behandeln, so etwa in den Tres Belles Heures de Notre Dame (Paris,
Bibliotheque nationale, ms. nouv. acq. lat. 3093, um 1400). Die Darstellung der
Kreuztragung (f. 203) zeigt das Marterwerkzeug als leicht zu handhabendes Objekt; die
helfenden Marien bemiihen sich eher um das Beriihren des Kreuzesholzes als um
Unterstiitzung beim Tragen desselben, vgl. Schmidt, 1995, Abb. 6. Zur Handschrift zuletzt
De Hamel, manuscripts, 2016, passim.
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war nicht mehr nur ein Objekt, mittels dessen man das Dargestellte
verehrte, sondern es konnte jetzt innerhalb eines Kontextes echte
Stellvertreterfunktion einnehmen. Die abgebildete Kreuzreliquie wurde
im Auge des Betrachters zum Heiltum, ohne dass dieser die
verschiedenen Realitdtsebenen ignorierte. Das bedeutete letztlich eine
Emanzipation des Bildes im Beltingschen Sinn, aber nicht auf Kosten,
sondern mit Hilfe der Reliquien und der Einbeziehung einer aktiven Rolle
des Betrachters im Wahrnehmungsprozess.252

Bildreliquie und Reliquienbild in Santa Croce in Gerusalemme

Haufiger ,Begleiter” der arma ist im 14. Jahrhundert, wie wir am gerade
besprochenen Beispiel gesehen haben, das Bild des Schmerzensmannes,
ein weiterer Typ der sog., im spaten Mittalalter aufkommenden und
schnell Verbreitung findenden ,Andachtsbilder“.253 Obwohl es nicht die
alteste Schmerzensmann-Darstellung im Westen ist, galt das beriihmte
Werk in S. Croce in Gerusalemme in Rom gleichsam als Ur-Ikone dieser
Bilderfindung. Das Mosaikbild des halbfigurigen Christus, der mit
geschlossenen Augen und gekreuzten Hianden vor dem Kreuz erscheint
und seine Wunden weist, ist eine byzantinische Arbeit aus der Zeit um
1300 und war héchstwahrscheinlich ein Mitbringsel des politisch
einflussreichen Raimondo (oder Raimondello) Orsini del Balzo (um 1350
- 1406) vom Katharinenkloster im Sinai. Dorthin hatte sich Raimondo
1380 auf eine Pilgerreise begeben.254 Vermutlich schenke er um 1385 die
Mosaikikone des Schmerzensmannes der Kirche S. Croce, damals einer
der Hauptverehrungsorte der arma Christi.2>> Dass das kleine Bild so
schnell grofde Beriihmtheit erlangte, liegt daran, dass man ihm sofort
eine Herkunft aus dem 6. Jahrhundert zuschrieb und unmittelbar mit
dem hl. Gregor und dessen legendarem Messwunder in S. Croce verband,
so dass das Bild ganz wesentlich zur raschen Verbreitung des

252 Vgl. Belting, der im spiten Mittelalter eine Entwicklung des Bedeutungstransfers von der
Reliquie hin zum Bild sah.
233 Die Literatur zum Thema ist nahezu uniibersehbar, hier die wichtigsten und aktuellen
Publikationen: Panofsky, Imago, 1927; Berliner, Bemerkungen, 1956; Schad, Andachtsbild,
1996; Zimmermann, Jesus, 1997; Camille, Identification, 1998; Ridderbos, Man, 1998; Noll,
Begriff, 2004; Schlie, Christus, 2007; grundsitzlich auch Belting, Bild, 1981; ders. Bild,
2000 (5), 457 ff. Eng verwandt ist die Bildtradition der Gregorsmesse, vgl. Hamm, Nihe,
2007. Zur Problematik des Begriffs der ,,Andachtsbilder* siche oben
234 Grundlegend: Bertelli, Image, 1967; vgl. ferner AK Baltimore u.a. 2010, Nr. 116; Meier,
Gregorsmesse, 2006, 30 ff.; AK New York 2004, Nr. 131; Holmes, Image, 2013, 165;
Gallori, Trecento, 2016. Ikone: Farbige und goldene Tesserae, Silber und Gold auf Holz,
Male ohne Rahmen: 13 x 19 cm. Rahmen: Silber, transluzides Email, 14. Jh. Die Emails
zeigen Szenen aus der Passion sowie das Wappen der Orsini, vgl. AK New York, Nr. 131.
Auf der Riickseite ist eine Katharinenikone in byzantinisierendem Stil zu sehen, vgl. ebenda.
235 Vgl. oben Anm. 225. Hauptreliquien der Kirche waren im Mittelalter Partikel vom Kreuz,
von der Dornenkrone, von den Nigeln und ein Teil des Kreuztitulus, vgl. Legner, Reliquien,
1995, 81. Vom 13. bis 16. Jh. war der Kirche ein Kartduserkloster angeschlossen.
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Schmerzensmann-Motivs beitrug.25¢ Vermutlich gleich nach Erhalt des
kostbaren Geschenks entschloss sich das Kapitel, fiir die Ikone ein
Reliquiar anzufertigen, das, mit einigen vor allem im 18. Jahrhundert
vorgenommenen Veranderungen, bis heute erhalten blieb (Abb. 37).257
So befindet sich das kleine Mosaikbild im Zentrum der Mitteltafel eines
aus Holz gearbeiteten Triptychons, umgeben von einer Vielzahl von
Reliquien, die flichendeckend und mittels Metallstreifen voneinander
getrennt die Innenfliigel und den Mittelschrein um die Ikone in Kkleinen,
mit Glas verschlossenen Gefachen eingelassen sind.2>8 Die in Textilien
(Seiden?) gehiillten Heiltlimer sind mit Authentiken versehen, die zum
grofden Teil aus dem 14. Jahrhundert stammen; demnach handelt es sich
bei vielen Partikeln um Relikte aus dem Heiligen Land (u.a. auch eine
Kreuzreliquie) sowie um pignora unterschiedlicher Heiliger.25?

Abb. 37 Mosaikikone mit Reliquienschrein, Rom, Santa Croce in Gerusalemme

2% Die Kirche S. Croce galt als der historische Ort des Messwunders des hl. Gregor. Vgl. AK
New York 2004, Nr. 131.; Bertelli, Image, 1967. Die Inschrift unterhalb des Giebels auf der
Vorderseite des Reliquiengehiuses lautet: FVIT S. GERGORII MAGNI PAPAE. Riickseite
des Mittelschreins und der Fliigel sind ornamental mit geometrischen Mustern geschmiickt.
27 Vgl. a.a.0., 40 f.
238 Holz, Metall (Kupfer?), Textilien (Seide?),Glas, Papier; 98,7 x 97,1 cm (gedffnet), 98,7 x
62,4 cm (geschlossen).
29 Vgl. AK New York 2004, Nr. 131
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Die kleine Mosaikikone riickt so in den Mittelpunkt einer Versammlung
heiligster Orte, Gegenstdande und Personen und wurde in diesen aus
Hunderten von Partikeln bestehenden Heiltumskosmos selbst als
vornehmste Reliquie integriert, handelte sich doch nach zeitgendssischer
Vorstellung um ein von der Hand Gregors des Grofden angefertigtes Bild.
Carlos Bertelli bringt den Sachverhalt auf den Punkt, wenn er von dem
mit grofder Feinheit und Ausdruckskraft gebildeten Kopf Christi sagt, er
sei ,displayed like a relic, as detached from the rest oft the figure as the
severed head of a Martyr on a vessel“.260 So geht es eben vor allem um
das Haupt, um das wahre Antlitz Christi, das hier im Vordergrund steht
und aus einer um 1300 in Byzanz entstandenen Christus-lIkone eine
verehrungswiirdige Reliquie macht. Dies umso mehr, wenn man sich den
Ort vor Augen fiihrt, an dem das Reliquientriptychon aufbewahrt wurde:
Die Jerusalem- oder Helenakapelle war der heiligste Ort von S. Croce, in
der sich die Hauptreliquien der Kirche befanden. Der Fufsboden barg
Erde von Golgatha, die die hl. Helena aus Jerusalem mitgebracht hatte,
und um die Kapelle zu erreichen, mussten die Pilger einen langen,
dunklen Korridor hinabsteigen.261 Insofern bedeutete die Inszenierung
der Ikone als Heiltum mehr als die reine Wertschatzung einer durch ihr
hohes Alter respektierten Spolie, wie wir es etwa von der
Wiederverwendung antiker Portrats kennen; prominentes Beispiel ist
das Lapislazulikdpfchen der Kaiserin Livia am Herimann-Kreuz in
Ko6In.262 Auch unterscheiden sich die Ikone von S. Croce und ihr
Triptychon von den zahlreich, vornehmlich in Italien erhaltenen
Altdrchen meist kleinen Formats aus dem 14. Jahrhundert, die
Heiligenpartikel enthalten und diese mit Bildern kombinieren. Bei diesen
begleiten die Heiligen sowie szenische Darstellungen, z.B. die
Kreuzigung, die Reliquien oder sie stehen verweisend fiir diese, ahnlich
wie man es im Zusammenhang mit grof3en Retabeln feststellen kann,
nehmen aber selbst keinen heiltumsmafiigen Charakter an.263 Das
byzantinische Christusbild in S. Croce fungiert indes als vornehmste

260 Bertelli, Image, 1967, 42.
261 A.a.0., 50. Zumindest befand sich das Triptychon nachweislich im Jahr 1750 in der
Kapelle; im 16. Jh. scheint es sich in der Apsis hinter dem Altar befunden zu haben, vgl.
Meier, Gregorsmesse, 2006, 32 f. Zur Kapelle und ihrer Bedeutung im Kontext der Helena-
und Jerusalem-Verehrung vgl. vor allem Friedrich, Tradition, 2000, 11 ff., in unserem
Zusammenhang bes. 22 ff.
262 11. Jh., K&ln, Kolumba, vgl. AK Miinster 2012, Nr. 216; AK K6ln 2011, Nr. 31;
Wiegartz, Bildwerke, 2004, 225 f. schligt hingegen Antonia Minor als Dargestellte vor. In
AK Baltimore u.a. 2010, Nr. 116, verweist Holger A. Klein auf die in der Legenda Aurea
wiedergegebene Episode einer Frau, die wihrend des Wunders bei der Messe des hl. Gregor
durch die Verwandlung des Brotes in den Finger Jesu zum Glauben zuriickgefunden hat.
Auch diese Erzdhlung nimmt also Bezug auf die unterschiedlichen Ebenen einer Reliquie
(Finger) und der Realie (Brot), so wie sie im Triptychon in Form des Christusbildes (Realie)
und Heiltum (tatsdchliches Antlitz) ebenfalls zum Ausdruck kommen.
263 Beispiele in AK Baltimore u.a. 2010, Nr. 117, 120, 121; vgl. zu diesen Tafeln vor allem
Preising, Bild, 1995-97. Zu Retabeln siehe unten.

91



Reliquie in der Schar der heiligen Gebeine und Partikel des Triptychons,
indem es als bildhaft manifestierte ,Reliquie“ des Erlosers ebenso
authentisch wie diese ist.

Zwei ,Andachtsbildreliquiare” in Baltimore und Rotterdam

Konnten wir im oben besprochenen ,Libretto” in Florenz die enge
Verbindung zwischen den Reliquien der arma Christi und deren Bildern
feststellen, so lasst sich dieser Sachverhalt bei einem prominenten
Beispiel noch deutlicher zeigen, diesmal zusatzlich in Verbindung mit
einer Schmerzensmanndarstellung (Abb. 38).264

Abb. 38 Reliquiar fiir einen Dorn der Dornenkrone, Baltimore, Walters Art Museum

Das ,Andachtsbildreliquiar” (so konnte man es bezeichnen?265) aus der
Mitte des 14. Jahrhunderts in Baltimore beinhaltete urspriinglich die
Partikel verschiedener Leidenswerkzeuge wie vom Kreuz, der

264 Baltimore, Walters Art Museum, Inv. 57.700. Prag (?), 1347 — 1349 (?). H29,3 cm,
Sockel 20,3 x 11,4 cm. Silber vergoldet, Email, Edelsteine. Vgl. AK Baltimore 2010, Nr.
122; Fajt (Hg.), Karl IV., 2006, Nr 41 (Otavsky);Tammen, Dorn, 2005, mit der dlteren
Literatur; Zimmermann, Jesus, 1997, Nr. 164; Fritz, Goldschmiedekunst, 1982, Nr. 223; AK
Ko6ln 1978, Bd. 2, 702 f. Zum ,,Libretto* sieche oben.
265 Vgl. Meyer, Reliquie, 1950, 61.
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Geifdelsaule, vor allem aber einen Dorn der Dornenkrone, auf den auch in
der am Profil des Sockels verlaufenden Inschrift hingewiesen wird:
HANC. MONSTRANCIAM. CUM. SPINA. CORONE. DOMINI. DNS.
IOHANNES. OLOMUCZENSIS. EPISCOPUS. PREPARARI. FECIT266, Wie
Otavsky 1978 aufgrund der auf dem Sockel des Reliquiars angebrachten
Wappen iiberzeugend dargelegt hat, handelt es sich bei dem besagten
Bischof Johann von Olmiitz mit grofser Wahrscheinlichkeit um Johann
Volek, einen illegitimen Sohn Wenzels II., der das Olmiitzer Bischofsamt
zwischen 1334 und 1351 innehatte, was eine Datierung des Werks
zwischen 1347 und 1349 nahelegt.267 Die meiner Meinung nach
treffendste Charakterisierung des Reliquiars hat Silke Tammen
vorgenommen, indem sie die vielschichtigen Beziige zwischen der
ehemals in einem eigenen kleinen, von einem knienden Engel
prasentierten fensterartigen Behaltnis befindlichen Hauptreliquie und
dem Bild des Schmerzensmannes mit den Arma erkannt hat.268 Der
hinter dem prasentierten Dorn aufrecht stehende Christus ist zwar im
Typus des Schmerzensmanns wiedergegeben, erscheint aber aufgrund
des stabilen Standmotivs, des kostbaren Materials und der nur sehr
dezent dargestellten Wunden wie verklart und weniger als Leidender,
sondern als Sieger iiber Tod und Schmerz.26° [hm zur Seite knien rechts
und links zwei weitere Engel, die die Geifdelsdule und das Kreuz mit
Titulus prasentieren. Beide Marterwerkzeuge sind als Bilder der arma
aufgefasst, was ihre im Verhaltnis zur Christusfigur unproportionale
Grofde deutlich macht; zudem weisen sie an ihrer Oberflache kleine
Offnungen, teils wie Fenster, teils in Form von Kreuzen, auf, was auf
ehemals in diesen Objekten geborgene Reliquien schliefden ldsst, deren
virtus durch die Offnungen nach ,aufRen” gelenkt wurde.270 Als weitere
arma halten die Engel die Nagel, Geifsel und Lanze (?) in den Handen,
zudem ist auf der Geifdelsdule der Hahn platziert, und zu Fifden Christi
liegen drei Wiirfel, mit denen um dessen Kleider gespielt wurde.

Als Hauptreliquie, die ja auch in der Inschrift genannt wird, kam dem
Dorn eine besondere Aufmerksamkeit zu, die sich ganz unmittelbar in
dem Werk dufdert: nicht nur in der herausgehobenen Form der
Prasentation in einem speziellen Behaltnis, das zudem dem , Betrachter”

266 Diese Monstranz mit einem Dorn der Krone des Herrn liel Johannes, Bischof von

Olmiitz, anfertigen.*

27 Vgl. AK Koln 1978, Bd. 2, 702 f. Das Reliquiar war vermutlich ein Geschenk des

Bischofs an das Benediktinerinnenkloster Pustimer in Méhren, das enge Verbindungen zu

Johann unterhielt, vgl. ebenda.

268 Tammen, Dorn, 2005, passim.

269 Die Wunden an den Fiien und in der Seite fehlen ganz, die Handwunden sind nur

angedeutet.

270 Tnsofern handelt es sich auch nicht, wie Tammen, Dorn, 2005, 197 f. vermutet, um eine

szenische Darstellung. Zumindest das Kreuz ist mittels eines durch Scharniere befestigten

Deckels zu 6ffnen, so dass ein Zugriff auf die darin geborgenen Heiltiimer moglich war.
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am nachsten ist, sondern auch in der bildlich-anschaulichen
Konkretisierung der Partikel am Haupt der Christusfigur. An dem mit
einer Dornenkrone gekronten Kopf ist zentral iiber der Stirn ein Rubin
angebracht, Verweis auf den unten prasentierten Dorn, der Christus eine
rot blutende Wunde zugefiigt hat. Wie Christus selbst in verklarter Form
erscheint, ist auch diese Wunde ,verklart”, indem sie als kostbarer
Edelstein das Haupt Christi ,schmiickt®. Die Reliquie des Dorns ist
demnach nicht mehr ein Instrument des Schmerzes, sondern wird in der
anddchtigen Betrachtung und Wahrnehmung des Reliquiars insgesamt
zu einem verehrungswiirdigen Objekt, das in seiner ,historischen”
Funktion zur strahlenden, iiberirdischen und alles Leid iiberwindenden
Prasenz Christ beigetragen hat, an der der ,Betrachter” nun teilhaben
kann.2’1 Diese mediale Aufgabe kann die Reliquie nur aufgrund der
Symbiose mit dem Bildwerk erfiillen, was an diesem bohmischen Werk
auf das Schonste gelingt. Gleichzeitig vermittelt das Reliquiar in
Baltimore ganz eindriicklich die Moglichkeiten, die sich aufgrund
gewandelter Gestaltungsformen und Frommigkeitsvorstellungen im 14.
Jahrhundert er6ffnen.272

Ein zweites ,,Andachtsbildreliquiar” befindet sich im Museum Boijmans-
van Beuningen in Rotterdam. In Typus, Materialitat, Stil und
kunsthistorischer Einordnung trennen es Welten vom Reliquiar in
Baltimore, und doch gibt es Gemeinsamkeiten bzgl. der uns hier
interessierende Frage nach dem Verhaltnis von Bild und Reliquie. Die
Rede ist von einem kleinen, gemalten Triptychon, entstanden um 1410-
1420, vermutlich in Liittich, bekannt unter dem Namen ,Norfolk-
Triptychon®, da es aus der Sammlung des Herzogs von Norfolk stammt
(Abb. 39).273 In gedffneten Zustand sind auf der mittleren Tafel, die in der
Mitte nach oben ausgezogen ist, zwischen paarweise einander
zugeordneten, in zwei ,Geschossen” stehenden Heiligen, libereinander
der von Engeln gehaltene Schmerzensmann mit den Leidenswerkzeugen
und die Synthronosgruppe mit Maria und Christus zu sehen. Die Fliigel
zeigen in zwei bzw. an den ausgezogenen Ecken drei Registern weitere
Heilige als einzelne Halbfiguren, stehende Paare und als in mehreren in
Gruppen zusammengefasste Figuren. Sind die Fliigel geschlossen, sieht
man sich der Verkiindigung, der Anbetung der Kénige sowie den vier
Evangelisten mit Johannes dem Taufer und dem Erzengel Michael mit
weiteren Heiligen gegeniiber. Die Lokalisierung des Werks nach Liittich

271 Tammen, Dorn, 2005, 199 f., weist zu Recht darauf hin, dass sich der in der Inschrift
befindliche Begriff MONSTRANCIA(M) sowohl auf den Dorn als auch auf das Objekt als
Ganzes beziehen lidsst.
272 Zur Wahrnehmung und ,,Rezeption‘ des Reliquiars vgl. bes. a.a.0., 199 ff.
273 Eichenholz, gedffnet H 33,1, B 65,3 cm; Mitteltafel 33,1 x 32,9 cm; Fliigel inkl. Rahmen
je 33,1 x 16,2 cm. Vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 33; Herzner, Norfolk, 2005; Schade,
Excitandum, 2001, Nr. 3; Steyaert, Sculpture, 2000.
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ergibt sich schliissig aus der Auswahl der dargestellten Heiligen, die
nahezu allesamt eine enge Beziehung zur Di6zese der Maas-Metropole
aufweisen. Als Auftraggeber des kleinen, aber in seiner Materialitdat und
goldschmiedehaft prezidsen, qualitatvollen Ausfithrung der Malereien
kommt am ehesten Johann von Bayern aus dem Haus Wittelsbach-
Straubing in Frage, der ab 1390 als Fiirstbischof von Liittich amtierte,
allerdings nur inoffiziell, da er 1417 nach dem Tod seines Bruders
Wilhelm den schon frither angestrebten Titel des Grafen von Holland,
Zeeland und Hennegau erlangte.2’4 Auf die spannende Frage, ob wir es
bei dem Norfolk-Triptychon mit einem Frithwerk Jan van Eycks zu tun
haben, soll hier nicht ndher eingegangen werden.27>

Abb. 38 Retabel, sog. ,Norfolk-Triptychon®, Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen

274 Ein weiterer moglicher Kandidat ist der franzosische Prilat Jean Gilles, der 1405 Propst in
Liittich wurde und eine bedeutende Stiftung in der Kathedrale St. Lambert vornahm, vgl. AK
Rotterdam 2012, Nr. 33.
275 Vgl. dazu Herzner, Norfolk, 2005.
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Abb. 40 Retabel, sog. ,Norfolk-Triptychon”, Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen.
Réntgenaufnahme und Fotomontage

Fir uns ist ein Befund interessant, der schon vor ldngerer Zeit festgestellt
wurde.?76 In das Eichenholz der Mitteltafel ist ein rechteckiges Plattchen
aus Nadelholz in der Grofse von 12,5 x 9 cm eingelassen, und zwar genau
hinter der zentralen Darstellung des Schmerzensmannes (Abb. 40). Karl
Schade und, ihm folgend, Volker Herzner vermuten, dass es sich dabei
um eine Reliquie, moglicherweise um eine Partikel vom Kreuz Christi,
handelt.2’”7 Im Rotterdamer Katalog von 2012 wird diese These mit
Zurtuckhaltung behandelt;278 gleichwohl ware die Platzierung einer
Passionsreliquie genau an dieser Stelle des Triptychons eine fiir das im
14. und frithen 15. Jahrhundert bestehende Verhaltnis von Bild und

276 Vgl. AK Amsterdam 1994, 118 ff.
277 Schade, excitandum, 2001, Nr.3; Herzner, Norfolk, 2005, 3 ff.
278 Vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 33.
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Reliquie mit seiner Wechselwirkung zwischen figtirlicher Darstellung
und Heiltum, Imagination und Visualisierung dufderst stimmig. Zudem
hatten wir ein weiteres Beispiel dafiir, dass es im spaten Mittelalter nicht
auf die Sichtbarkeit ankommt; die virtus der Reliquie héatte sich in dem
Fall durch die Bilder des Schmerzensmanns und der arma verbreitet -
demnach auch hier wieder: Das Bild wiirde die hinter ihr geborgene
Reliquie nicht ersetzen, sondern deren Wirkkraft quasi stellvertretend
und in aller Anschaulichkeit dem Betrachter mitteilen.2’° Das
Vorhandensein einer Reliquie wird gestiitzt durch einen vergleichbaren
Befund am Rossower Altarretabel, in dem mit grofRer Wahrscheinlichkeit
der Hochaltar des Havelberger Domes zu erkennen ist.280 [m
Mittelschrein befindet sich im oberen Register eine als Relief gearbeitete
Synthronosgruppe, wahrend sich darunter die Kreuzigung mit Maria und
Johannes sowie den beiden halbfigurigen Propheten Jesaia und Jeremias,
ebenfalls als Relief, befindet. Das Kreuzigungsrelief ist wesentlich flacher
gearbeitet, da sich hinter ihm eine von der Riickseite zugdngliche Nische
befindet, in dem sich ehemals Reliquien befunden haben - unsichtbar,
reprasentiert durch das Bild der Kreuzigung, das hier aufgrund der
beigegebenen Propheten weniger narrativ als heilsgeschichtlich
bedeutsam zu verstehen ist (Abb. 41).281 Insofern korrespondiert die
Darstellung mit den einst hinter ihr geborgenen kostbaren pignora
vortrefflich.282

279 Vgl. dazu auch die im Jahr 2008 in der European Synchroton Radiation Facility (ESRF)
vorgenommenen Untersuchungen; dabei wurde auch die Moglichkeit in Betracht gezogen,
das Nadelholztifelchen berge eine Papier- oder Textilreliquie, dies auch vor dem
Hintergrund, dass das Nadelholztifelchen keine Kreuzform aufweist:
http://www.esrf.eu/UsersAndScience/Publications/Highlights/2008/imaging/imaging9 Auch
Herzner, Norfolk, 2005, 5, zieht die Moglichkeit einer Sekundérreliquie in Betracht.
280 Rossow (bei Wittstock), Dorfkirche, dort seit dem 17. Jh. bezeugt. Holz, Reliefs und
Malereien, um 1330 und um 1400 (Malereien der AuBenfliigel), vgl. Kniivener, Kunst, 2008,
49; Schofbeck / Heussner, Untersuchungen, 2008, 180 f. und in Druck: Meyer-Rath (Hg.),
Altar, 2018.
281 Vgl. Wolf, Uberlegungen, 1994, 98. In der Unsichtbarkeit der verwahrten Reliquien
unterscheidet sich das Rossower Retabel von den weiter unten behandelten Beispielen, bei
denen die Heiltiimer hinter Mawerkvergitterungen zu ahnen oder in Biisten bzw. in
Reliquiaren geborgen waren, siche unten.
282 Um welche Reliquien es sich gehandelt hat und in welcher Form sie im Retabel verwahrt
wurden (in Reliquiaren?), ist nicht zu kldren, ebenso wenig die Frage, ob es sich um eine
dauerhafte oder temporire Deponierung handelte. Es miissen nicht unbedingt
Passionsreliquien gewesen sein, der Bezug zur Kreuzigung ist auch fiir Heiligenreliquien
gegeben, vgl. z.B. die Staurothek in Halberstadt, Domschatz, in der die zentrale
Kreuzreliquie mit dem Bild der Kreuzigung von weiteren Heiligenreliquien umgeben ist, vgl.
Meller u.a. (Hgg.), Schatz, 2008, Nr. 22. Zu diesen Fragen siehe auch im Zusammenhang
mit Reliquienretabeln, siehe unten. In den Inventaren des Havelberger Domstifts von 1527
bzw. 1532 werden genannt: ,,caput s. Constantii cum corona, caput Josue*. Im 18 Jh. waren
noch vorhanden Partikel der hll. Ambrosius und Antonius, je ein Stiick vom Kreuz Christi
und von einem Stein des hl. Sebastian (?), vgl. Germania Sacra, Erste Abteilung, Zweiter
Band: Das Bistum Havelberg, bearbeitet von Gottfried Wentz, Berlin / Leipzig 1933, 152.
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Abb. 41 Retabel, Rossow, Pfarrkirche

Fiir das Norfolk-Triptychon hat Karl Schade, nicht zuletzt wegen der
wahrscheinlichen Herkunft aus Liittich, Bezilige zu maaslandischen
Kreuzreliquiaren hergestellt, die sich vor allem aus dem 12. Jahrhundert
in vergleichsweise grofder Zahl erhalten haben.283 Auch Volker Herzner
sieht in der kostbar-miniaturhaften Arbeit des Triptychons Anlehnungen
an Werke mosaner Goldschmiedekunst, die fiir das Werk in Rotterdam
sowohl hinsichtlich des Erscheinungsbildes als auch der Funktion als
Reliquienbehaltnis Pate gestanden haben kénnten.284 Diese plausible
Annahme fiihrt uns zu einem weiteren Werk der frithniederldndischen
Malerei, namlich zum sog. Seilern-Triptychon in London, benannt nach
seinem ehemaligen Besitzer (Abb. 42).285> Das zum Kreis des Meisters von
Flémalle - Robert Campins - Rogiers van der Weyden gehorende Retabel
zeigt auf der Mitteltafel die Grablegung mit der Assistenz von Engeln, die
die Leidenswerkzeuge herbei bringen. Auf dem linken Fliigel ist der
unbekannte Stifter vor den Kreuzen auf Golgatha zu sehen, rechts ist die
Auferstehung Christi dargestellt. In den Goldgrund eingearbeitete
Weinranken und andere Pflanzen verweisen auf die Eucharistie.286
Auffallig ist die obere Gestaltung der Rahmen, die bei der Mitteltafel aus
zweli, bei den Fliigeln aus je einem Rundbogen besteht. Bereits 1975 hat
Barbara Lane auf die Verwandtschaft mit dem Kreuzreliquiar aus Ste.-

283 Vgl. Schade, excitandum, 2001, 19 ff., 25.

284 Herzner, Norfolk, 2005, 5.

285 I ondon, The Samuel Courtauld Trust, The Courtauld Institute, Ol (?) auf Holz, um 1420,
ca. 65 x 53,6 cm (Mitteltafel), je Fliigel: ca. 65 x 26,8 cm.

286 Zu der Flémalle-Problematik und zum Triptychon vgl. Thiirlemann, Campin, 2002;
Kemperdick, Flémalle, 2007; Kemperdick / Sander, Einleitung, 2008.

98



Croix in Liittich hingewiesen (Abb. 43).287 Die gemalte Tafel weist formal
dieselbe Rahmung mit Rundbégen auf wie die Staurothek, in beiden
Werken geht es ikonographisch um die Passionsthematik, in deren
Zentrum allerdings in einem Fall ein Bild des toten, aber den Tod
liberwindenden Christus, im anderen Fall eine Kreuzreliquie zu sehen ist.
Sowohl in Liittich als auch in London begleiten Engel mit den
Leidenswerkzeugen die als reale Reliquie oder als gemaltes Bild
erscheinende zentrale Heilsthematik. Bedenkt man ferner, dass beide
Werke im selben geographischen Umfeld entstanden sind und die
Liitticher Staurothek dem Meister der Londoner Grablegung durchaus
bekannt gewesen sein mag, ist hier vielleicht mehr als ein Zufall zu
erkennen.

Abb. 43 Kreuzreliquiar, Liittich, Le Grand Curtius

287 Vgl. Lane, Depositio, 1975, 29. Zum Liitticher Kreuzreliquiar (Liittich, Le Grand Curtius)
vgl. AK Koln 1985, Bd. 3, Nr. H 36. Die Verbindung zur Staurothek in Liittich erscheint mir
plausibel, wenngleich auch formale Analogien in der Gestaltung zeitgendssischer Epitaphe
ins Spiel gebracht wurden, vgl. dazu Jacobs, Doors, 2012, Anm. 62.
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Vera Ikon und andere Acheiropoieta: Das wahre Antlitz Christi

Welchen Zwecken diese kleinen Retabel in Rotterdam und London
gedient haben, ist schwer zu sagen; der apodiktischen Festlegung auf
einen privaten Kontext aufgrund des kleinen Formats, wie Volker
Herzner es fiir das Norfolk-Triptychon postuliert hat, vermag ich nicht zu
folgen.288 Wie wir bereits gesehen haben und weiterhin sehen werden,
gestalten sich die liturgischen, paraliturgischen und personlichen
Verwendungen von kleinformatigen Retabeln, Schreinen und Reliquiaren
zu komplex und vielfaltig, um diesbeziiglich zu eindeutigen Antworten zu
gelangen. So scheint ein weiteres, in der Malerei des Seilern-Triptychons
zu findendes Detail, das unseren Fragenkreis betrifft, méglicherweise
auch die Funktion dieses Werkes zu bertihren. Als Figur, die am
weitesten hinten in der Gruppe um die Grablegung platziert ist, erscheint
eine Frau, von der wir nicht viel mehr als Kopf, Schultern und die
erhobenen Hinde sehen, in denen sie ostentativ ein rechteckiges weifses
Tuch halt, auf das sich der konzentrierte Blick der Frau richtet. Die Art
der Darstellung erinnert unmittelbar an die hl. Veronika, die das
Schweifdtuch demonstrativ in ihren Hinden halt, so wie wir es von
zahlreichen Beispielen der Zeit her kennen.28? Zwar gehort die Heilige
eigentlich nicht zum Repertoire der Grablegungs-lkonographie, was Felix
Thiirleman zu der Vermutung veranlasste, es handele sich nicht um
Veronika, sondern um Maria Kleophas, die das Tuch halt, das nach
judischer Tradition auf das Gesicht des Toten gelegt wird.2%0 Dagegen hat
Heike Schlie zu Recht eingewandt, dass auch Maria Kleophas keineswegs
zum Ublichen Personal der Grablegung gehort und dass, falls diese doch
gemeint sein sollte, eine enge formale und inhaltliche Anlehnung an das
Veronika-Thema vorliegen wiirde, zumal es sich in beiden Fallen um ein
mit dem Gesicht Christi in Beriihrung gekommenes Tuch handelt.2°1 So
bin auch ich der Meinung, dass wir es im Seilern-Triptychon mit einer
Darstellung der hl. Veronika zu tun haben, deren Anwesenheit hier
womoglich im Kontext der von den Engeln prasentierten arma Christi
gesehen werden muss.2%2 Die bemerkenswerte Tatsache, dass die Heilige
dem Betrachter das in dem Tuch abgedriickte Bild Christi nicht zeigt,
sondern ihm nur dessen Riickseite entgegenhalt, lasst nur den Schluss zu,
dass sie selber in die Kontemplation des Antlitzes vertieft ist -
moglicherweise ein Hinweis auf den intimen Charakter des kleinen
Retabels, ausgedriickt in der verborgenen, den , 6ffentlichen” Blicken

288 Vgl. Herzner, Norfolk, 2005, 5.
289 Beispiele folgen weiter unten.
2% Thiirlemann, Campin, 2002, 35.
21 Vgl. Schlie, Menschenhand, 2010, 218 und Anm. 45.
22 Das Antlitz Christ — die Vera Ikon — ist in zahlreichen Beispielen Bestandteil der Arma, so
auch im bereits erwihnten Passional der Abtissin Kunigunde auf fol 10 r., siehe oben;
Toussaint, Passionale, 2003, 183.
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entzogenen Existenz der Reliquie im Christusbild: Sie ist vorhanden, aber
nur im gedanklichen Riickschluss im Zuge der Betrachtung. Das
(gemalte) Heiltum wird somit indirekt in der medialen Verwendung des
Triptychons als dessen wichtigste Komponente instrumentalisiert und
der Betrachter aufgefordert, die inhaltlichen Beziige zum Bild des
prasentierten toten Christus herzustellen.293

Damit sind wir bei einer weiteren Variante der als Heiltum verehrten
Christusbilder, den Acheiropoieta in seinen Variationen als Schweifdtuch
der Veronika, Mandylion, Volto Santo, Abgar-Bild, Turiner Grabtuch oder
als Schleier von Mannopello, angelangt. Nachrichten tiber ein Jesus-
,Portrat” kursierten im europdisch-christlichen Kulturraum
offensichtlich bereits seit der Spatantike, wobei es von Anfang an von
Bedeutung war, dass es sich nicht um ein von Menschenhand gemachtes
Bildnis handelte, sondern um ein durch gottliche Einwirkung
entstandenes Abbild. Dementsprechend waren die frithen Beispiele
solcher Acheiropoieta Darstellungen des Antlitzes Christi auf textilen
Tragern, auf die sich die Gesichtszlige abgedriickt haben sollten.2%4 Gleich
mehrere Legenden entstanden um diese Bildtheorie, die im Laufe des
Mittelalters zahlreiche Ausschmiickungen und Erweiterungen erfuhren
und entsprechende Bilder als Realien hervorbrachten. Besonders weite
Verbreitung erfuhren dabei Repliken des Schweifd3tuches der Veronika,
der in der Legenda Aurea erwahnten Vera Ikon, das in mehreren
Varianten existierende Abgar-Bild aus Edessa bzw. das sog. Mandylion
und - seit dem 14. Jahrhundert - das heute in Turin aufbewahrte sog.
Grabtuch. Aufgrund ihres Charakters als auf gottlichem Weg entstandene
Bildnisse des Erlosers behandelte man die iiberlieferten Darstellungen
wie Reliquien und befand sich ebenso bzgl. ihres Besitzes in Konkurrenz
zueinander, was besonders flir den uns interessierenden Zeitraum
zutrifft.2%> Vor allem die Vera Ikon riickte dabei in den Mittelpunkt, auch

293 Vgl. dazu auch Schlie, Menschenhand, 2010, 218.
24 Zusitzlich gab es Spekulationen iiber ein vom hl. Lukas gemaltes Portriit Christi, als das
die vermutlich ins 6. Jh. zu datierende in Enkaustiktechnik gemalte Ikone im
Katharinenkloster auf dem Sinai angesehen wurde, vgl. Biichsel, Entstehung, 2007 (3. Aufl.),
45 ff..
2% Dem sog. Abgar-Bild von Edessa schrieb man eine besondere Odyssee zu: Von Edessa
gelangte es nach Konstantinopel, wo es zusammen mit den kostbarsten Passionsreliquien in
der Pharoskirche im Palastbezirk aufbewahrt wurde. Mitte des 13. Jhs. wurde es mit den
anderen Heiltiimern nach Paris verkauft und in der Grande Chasse der Sainte-Chapelle
deponiert. Spitestens seit der Franzosischen Revolution ist das Bild verschwunden, bereits
im 16. Jh. befand es sich in einem sehr schlechten Zustand, vgl. AK Paris 2001, 70 f.
Biichsels Behauptung, das Abgar-Bild sei seit 1204 verschollen, ist nicht richtig, vgl.
Biichsel, Entstehung, 2007 (3. Aufl.), 114. Repliken befinden sich heute u.a. im Vatikan, in
Genua und in Laon, vgl. AK Baltimore u.a. 2010, Nr. 113 und bes. AK Rom 2000, Nr. IIIL.1,
II1.2 und II1.13; Kessler, ,,mandilyoin®, 2000. Zum Mandylion in Genua auch Durand,
Revetments, 2004, 247 und Bozzo Dufour, Volto, 1998. Weitere Repliken sind im sog.
Schleier von Mannopello und dem Turiner Grabtuch (seit dem 14. Jh.) erhalten, vgl. dazu
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deshalb, weil sie, wie wir bereits sehen konnten, immer wieder mit dem
seit dem 12. Jahrhundert verehrten Schweifdtuch der Veronika und den
arma Christi in Verbindung gebracht wurde, was aus der Bildreliquie
zugleich ein Heilszeichen im Kontext der Passion und der zu
erwartenden Wiederkehr Christi machte. Die ,Verwandlung” einer
urspriinglichen Tuchreliquie in ein Bild ist nicht nur bei den Mandylion-
und Abgar-Bild-Repliken, sondern gerade auch beim Schweifdtuch der
Veronika gut zu erkennen, wie Jean Wirth dargelegt hat. So war das im
Vatikan aufbewahrte Schweifstuch zunachst eine reine
Bertihrungsreliquie; ab 1193 war die Rede davon, dass sich die
Gesichtsziige Christ darin abgedriickt hatten, und nur wenige Jahre
spater, nach 1216, wurde es als ,Bild“ auf Prozessionen mitgefiihrt und
mit Abldssen verbunden - ein eklatantes Beispiel fiir einen Prozess der
fortschreitenden Veranschaulichung und Konkretisierung einer Reliquie,
den wir bereits mehrfach beobachten konnten.2%

Wie Flora Lewis herausgearbeitet hat, tauchen die frithesten Vera Ikon-
Bilder in der Illumination englischer Handschriften auf, darunter
auffallend oft in Psalterien, was eine Andachtshaltung des Lesers
voraussetzt.297 Die Entstehung dieser Bilder des Hauptes Christi ist nicht
eindeutig zu erkldaren; zum einen handelte es sich um Repliken des im
Vatikan verehrten ,Urbildes” - dann dienten sie wie dieses als westliche
Antwort auf die aus dem byzantinisch-6stlichen Kulturraum
stammenden Abgar-Bilder. Ferner waren es auf das Gesicht Christi
konzentrierte Ausschnitte gangiger Christusbilder, etwa der Majestas
Domini, aber auch anderer Acheiropoieta wie der Lucceser Volto Santo
oder das beriihmte Christusbild in der Kapelle Sancta Sanctorum an der
Lateransbasilika; und schliefilich waren sie mit der im 13. Jahrhundert
langst bekannten Legende der hl. Veronika verkniipft, die Jesus ein Tuch
gereicht hat, um sein Gesicht damit zu trocknen.298

Nicolotti, Mandylion, 2014. Eine weitere Variante ist das Bild von Kamuliana, vgl. Biichsel,
Entstehung, 2007 (3. Aufl.), 61 ff. Vgl. generell auch Sand, Vision, 2014, 27 ff.
2% Vgl. Barton, Vera icon, 2011; Schlie, Medienverbund, 2009; Wirth, image, 2005, 332.;
Wolf, Sguardi, 2000, passim; Lewis, Devotion, 1998, 179.
7 Vgl. Lewis, Veronica, 1985, 102. Z.B. im Psalter aus St. Alban’s mit Miniaturen von
Matthew Paris, um 1250, London, British Library, Arundel MS 157, f. 2. Das Bild ist mit
dem Gebetstext verbunden, den Papst Innozenz III. 1216 verfasst hatte. Vgl. auch Wolf,
Mandilyon, 1998.
2%8 So wird die Geschichte in der Legenda Aurea erziihlt. Daneben existierte die Version der
Begegnung Veronikas mit Jesus wihrend des Kreuzwegs, vgl. a.a.O., 103 ff. Diese mit der
Passion verkniipfte Variante fiihrte zur Darstellung des leidenden Antlitzes, oft auch mit
Dornenkrone, wie es etwa das bekannt Bild des Meisters der hl. Veronika in der Alten
Pinakothek in Miinchen, entstanden um 1420, zeigt, vgl. Zehnder, Meister, 1981. Die
Bezeichnung Volto Santo fiir den Kruzifix in Lucca macht die Konzentration auf das Gesicht
ebenso deutlich wie die Verhiillung groBer Teile des Christusbildes in Sancta Sanctorum, so
dass nur noch die obere Partie mit dem Haupt zu sehen war, vgl. ebenda. Zu beiden Bildern
vgl. auch AK Rom 2000, passim. Eine Kopie des Bildes in Sancta Sanctorum aus dem 14.
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In welch starkem Maf$ das ,,wahre“ Antlitz den Charakter einer Reliquie
annehmen konnte, sei an nur wenigen Beispielen erlautert. Im Psalter
und Stundenbuch der Yolande von Soissons - also einem in der privaten
Andacht und Kontemplation genutzten Manuskript - vom Ende des 13.
Jahrhunderts befindet sich eine ganzseitige Darstellung des Hauptes
Christi, die moglicherweise dem seit 1249 in der Kathedrale von Laon
befindlichen, schnell berithmten Mandilyon nachempfunden ist (Abb.
44).299

Abb. 44 Heiliges Antlitz, New York, Pierpont Morgan Library, Ms 729, f. 15r.

Jahrhundert befindet sich in Palombara Sabina, S. Biagio e Martire, vgl. AK Rom 2000, Nr.
11.4.
29 New York, Pierpont Morgan Library, Ms 729, f. 15 r., vermutlich in Amiens zwischen
1280 und 1299 entstanden, vgl. AK Rom 2000, Nr. IV 4.; Wolf, Mandilyon, 1998, 171. Zum
Mandilyon in Laon vgl. a.a.O., Nr. III.13.
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Das komplett isolierte, ohne Halsansatz wiedergegebene Haupt ist von
einem geschlossenen kreisrunden Nimbus umgeben, der formal an eine
Hostie erinnert; zudem ist das Haupt in einen architektonischen Rahmen
eingefligt und wird wie in einem Reliquiar oder einer Monstranz
prasentiert. Zwar sind auch die andern ganzseitigen Miniaturen der
Handschrift in architekturahnlichen Gehdusen eingeschlossen, jedoch ist
die Vera-Ikon-Darstellung die einzige, die keine Szene zeigt oder
narrative Ziige aufweist, sondern als kontemplativ zu nutzendes
Einzelbild erscheint - wie eine Reliquie.

Ein zweites Beispiel ist die wenig bekannte Tafel mit dem Bildnis Christi
aus dem 14. Jahrhundert, die sich heute im Museo dell” Abazzia in
Montecassino befindet (Abb. 45).300

Abb. 45 Christusbiiste, Montecassino, Museo dell” Abbazia

300 Rémisch, Anfang des 14. Jhs., Tempera und Gold auf Holz, 42 x 44 cm, vgl. AK Rom
2000, Nr. I1.5.
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Das Holz, auf dem sich die Malerei befindet, hat den Umriss von Kopf und
Schultern, so dass nicht nur die Malerei, sondern auch die Form das
Haupt Christi darstellt. Insofern haben wir hier ein Blistenreliquiar par
excellence vor uns: Das Reliquiar ist gleichermafien die Reliquie selbst.
Wahrend sich das Werk formal an Reliquienbiisten der Zeit orientiert
und sogar iiber einen proflirten Sockel verfiigt, dient es nicht als
Behaltnis fiir eine kostbare Partikel des Craniums wie etwa die Biiste
Karls des Groféen in Aachen, sondern es ist selbst vornehmstes Heiltum,
indem es das ,,wahre" Antlitz Christi im wahrsten Wortsinn
verkorpert.391 Die sinnliche Wahrnehmung der leiblichen Kopf- und
Schulterpartie als ,Realie” korrespondiert mit dem tiberlieferten Bild des
authentischen Abbilds. Die reliquienhafte Anmutung der ,Biiste“ wird
noch durch die Kostbarkeit des Halsausschnitts betont, der aus einem
geschmeideartigen, mit Ornamenten und imitierten Edelsteinen
besetzten Reifen besteht und die Illusion einer Reliquienbiiste noch
verstarkt. Komplettiert wird das Objekt durch ein Kreuz als christliches
Siegeszeichen, das auf der Riickseite dem Antlitz gegeniibergestellt ist.302

Eucharistie und Reliquie

In der Berliner Gemaldegalerie wird ein Diptychon aufbewahrt, das um
1400 entstanden ist und auf den Innenseiten seiner beiden Fliigel links
die Kreuzigung zwischen Maria und Johannes, rechts einen knienden
Kanoniker zeigt, dem im Beisein der Muttergottes der Schmerzensmann
in einer Mandorla erscheint, wahrend oben rechts in einem
Kreissegment der segnende Gottvater mit Engeln zu sehen ist (Abb.
46).303, Michael Camille betonte vor allem die visuelle Interaktion
zwischen dem knieenden Stifter und seiner Vision des gequalten, am
Kreuz gestorbenen Erldsers und verwies auf das uns auch bereits im
Zusammenhang mit spatmittelalterlicher Frommigkeit begegnete Thema
der Imagination und Evozierung innerer Bilder.394 Da mit dem Bild des
Schmerzensmanns auch immer ein eucharistischer Aspekt angesprochen

30! Eine reliquiengleiche Verehrung durch die Nonnen erfuhren z.B. zahlreiche
kleinformatige, auf Leder applizierte Vera-Ikon-Darstellungen im Kloster Wienhausen. Die
Ahnlichkeit des Materials mit menschlicher Haut steigerte die ,,Authentizitdt” und die
sinnliche Erfahrbarkeit, vgl. Wirth, Image, 2005, 333; Hamburger, Visual, 1998,323 ff.

302 Die Gegeniiberstellung des Antlitzes Christi und des Kreuzes begegnet 6fter, so auch in
der Verehrung einer Kreuzreliquie durch Heilige auf einem Retabel von Bartolo di Fredi, um
1380, La Spezia, Museo Civico, vgl. AK Rom 2000, Nr. IV.22; Freuler, Bartolo, 1994, 303
ff.
393 Niedersachsen (?), um 1400, je Fliigel ca. 42 x 35 cm, Tempera und Blattgold auf
Lindenholz; die Auflenseiten weisen eine griine Marmorierung auf, links original, rechts
erneuert; Rahmen nicht urspriinglich, vgl. Kemperdick, Gemilde, 2010, Nr. 15. Das
Diptychon wurde in der Vergangenheit auch nach Frankreich und in die Niederlande
lokalisiert, vgl. ebenda.

304 Camille, Identification, 1998, 190 f., dort wird der auf der rechten Tafel dargestellte
Kleriker als Kartduser-Monch bezeichnet.
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ist, muss man auch im Fall des Berliner Diptychons mit einer
entsprechenden Assoziation rechnen.30>

Abb. 46 Diptychon, Berlin, Staatliche Museen , Gemdldegalerie

Die Verkniipfung des Typus mit der Legende der Gregorsmesse und der
daraus erwachsenen Ikonographie ist sicher im Kontext der im 13.
Jahrhundert stetig wachsenden Bedeutung der konsekrierten Hostie in
der Liturgie zu sehen; die Transubstantiationslehre sowie das Einsetzen
des Fronleichnamsfestes gehoren in diesen Kontext.3%¢ Wie eng der
Zusammenhang zwischen Eucharistie und dem Bild des
Schmerzensmanns ist, lasst sich weiter unten am Beispiel des Kélner
Klarenaltars ablesen.37 Bruno Reudenbach hat die besondere
eucharistische Bedeutung des Bildtypus am Hochaltar der Jacobi-Kirche
in Gottingen erkannt, wo eine enge Beziehung zwischen dem Bild der
Kreuzigung, der geweihten, durch den Priester erhobenen Hostie und
dem Schmerzensmann festzustellen ist: Beide visuellen Erscheinungen,
die erhobene Hostie und der geschnitzte Schmerzensmann, werden im

305 Vgl. LCI, Bd. 4, Freiburg 1972, Sp. 87 ff. Im Kontext dieser Bildrhetorik ist auch die mit
dem Bild des Schmerzensmanns geschmiickte Patene in Werbern, St. Johannis, entstanden in
Magdeburg (?) im dritten Viertel des 13. Jhs., zu verstehen, vgl. AK Magdeburg 2009, Bd. 2,
Nr. V 25.

306 Die Transsubstantiation wurde 1215 wihrend des vierten Lateranskonzils 1215 zum
Dogma erhoben; das erste Fronleichnamsfest fand1246 in der Ditzese Liittich statt, 1264
wurde der Festtag durch Papst Urban IV. fiir die gesamte Kirche eingesetzt. Siehe dazu auch
die im Kapitel 1.2 erfolgten Ausfiihrungen zum Goldaltar in Oberwesel und zur Situation in
Doberan siehe unten. Zur Verbindung Schmerzensmann — Gregorsmesse — Eucharistie ganz
allgemein Panofsky, Imago, 1927; vgl. Zimmermann, Jesus, 1997, 20 ff., 298 ff., 504 ff. mit
weiterer Literatur zu dem Thema.

307 Siehe unten.
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liturgischen Akt der Elevatio bei entsprechend getéffnetem Retabel
gleichsam zur Deckung gebracht.308

Die Transformierung der ,anikonischen“ Hostie in die Anschaulichkeit
des Bildes des Schmerzensmanns als leidender Erl6ser kommt dem
Vorgang der Konkretisierung der abstrakten Reliquie durch
entsprechende Bilder und Bildprogramme gleich, die wir bereits
kennengelernt haben. Und so wie die Transsubstantiation die
tatsachliche, leibliche Anwesenheit Christi in der geweihten Hostie
festschreibt, war auch in den pignora sancta der Heiligen deren
»Realprasenz” als Garant flir ihren Gnadenerweis der Interzession
vorhanden. Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass es zu einer
inhaltlichen Angleichung von Hostie bzw. einem entsprechenden
bildlichen Substitut und Reliquie kam, die sich in liturgischen Riten, aber
eben auch in der Beziehung zwischen Bild und Eucharistie dufderte.
Philipp Cordez machte deshalb zu Recht nicht nur auf den fiir die
Forschung haufig zu sehr eingegrenzten Begriff der ,Reliquie”
aufmerksam, sondern im Zusammenhang mit den in der Abtei Saint-
Saveur in Charroux verwahrten Resten der Vorhaut Christi auch auf die
mittelalterlichen Debatten um moégliche Formen der Prasenz Christi - in
der Eucharistie und in Koérperreliquien.30?

Wie treffend diese Einschatzung ist, zeigt das Beispiel der Sainte-
Chapelle in Dijon: Um deren Reliquienschatz zu vergroéfiern und in
seinem Rang zu erheben, schenkte Herzog Philipp der Gute seiner
Palastkapelle im Jahr 1433 die mirakuldse Hostie, die er als
Gegenleistung flir Vermittlungen im Zusammenhang mit dem Basler
Konzil von Papst Eugen IV. erhalten hatte. Herzogin Isabella lief3 fiir die
kostbare Hostie eine aufwandige, mit den Wappen Burgunds und
Portugals geschmiickte Monstranz anfertigen.310 Die Hostie war mit dem
,blutenden” Bild des richtenden Christus geschmiickt, der auf einem
Regenbogen safd und von den Leidenswerkzeugen umgeben war - die
Heilsbotschaft des in abstrakter Form vorhandenen Leibes Christi wurde
somit durch eine Bildformel verdeutlicht. Aufgrund der zahlreichen
Wunder, die man der Hostie alsbald zuschrieb, erlangte sie schnell in
Burgund und dartiber hinaus grofde Berithmtheit; René I. von Anjou liefd

308 Stellt die Blutrinne den Ubergang von der Kreuzigung zum rituellen Geschehen am Altar

her, so gelangt der Gehalt dieser Handlung, das eucharistische corpus mysticum, im
blutenden Schmerzensmann zur Darstellung. Man kann sich leicht vorstellen, daf} dieses
Anliegen eine letzte Steigerung erfuhr, wenn bei der Elevation Hostie oder Kelch durch den
Priester am Altar mit dem Schmerzensmann zur Deckung gebracht und eine visuelle Allianz
der Hostie mit dem plastischen Bild des Schmerzensmannes hergestellt wurde.* Reudenbach,
Wandlung, 2005, 270.
39 Vgl. Cordez, Reliquien, 2007, 273; ders., Schatz, 2015, 90 ff. Grundsitzlich zum
Zusammenhang von Eucharistie und Reliquien vgl. Snoek, Piety, 1995.
310 ygl. Schnerb, piété, 2005, 1326; Bibliotheque, Bd. 3, 1771, 485.
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die von Engeln verehrte Hostie von seinem Hofmaler Barthélémy d” Eyck
in seinem Stundenbuch darstellen (Abb. 47).311

Abb. 47 Engel prisentieren die wundertdtige Hostie der Sainte-Chapelle zu Dijon, Stundenbuch des
René d’ Anjou, London, The British Library, Ms Egerton 1070, f. 110'r.

Hostie - Reliquie - Bild

Kaum ein Objekt ist besser geeignet, den engen Zusammenhang zwischen
der Eucharistie und Heiltimern zu dokumentieren, als das freilich nicht
mehr existierende grofde ,Reliquiar”, das sich ehemals in der
Klosterkirche der Augustiner-Eremiten in K6ln befand.312 Das verlorene
Werk ist in einem Kupferstich aus den 1680er Jahren tiberliefert und
vermittelt eine Ahnung dessen, was an qualitdatvollen Werken
mittelalterlicher Schatzkunst nicht mehr vorhanden ist (Abb. 48).313

31 Stundenbuch des René 1. von Anjou, nach 1440, London, British Library, Ms Egerton
1070, f. 110 r., vgl. AK Angers 2009, cat. 2. Die Hostie, um die sich weitere
Herkunftslegenden rankten, wurde 1791 in die Kirche Saint-Michel in Dijon transferiert und
1794 vernichtet. Zur Sainte-Chapelle, die wihrend der Revolutionswirren zerstort wurde, vgl.
Wessel, Sainte-Chapelle, 2003, 226 f.

312 Vgl. Bettina Mosler in Schifke u.a. (Hgg.), Mittelalter, 2010, Nr. II11.3.16, 196 ff.; Fritz,
Goldschmiedekunst, 1982, Nr. 413.

313 K6lnisches Stadtmuseum, KSM (HM) 1910/132Graphische Sammlung; auerdem
existiert noch ein stark vergroberter, zeitgendssischer Holzschnitt, ebenfalls im Kolnischen
Stadtmuseum, vgl. Schifke u.a. (Hgg.), Mittelalter, 2010, Nr. II1.3.16. Stifter des Kreuzes
war vermutlich der Dortmunder Kaufmann Tidemann Lemberg (oder Tilmann von Limburg),
um 1310 bis 1386, vgl. ebenda.
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Abb. 48 Hostienmonstranz und Reliquiar, ehem. KéIn, Augustiner-Eremiten, Kupferstich, KélIn,
Kélnisches Stadtmuseum

Grund fiir die Anfertigung des 1807 eingeschmolzenen Objekts war die
1380 erfolgte Ubertragung der seit 1374 als wundertitig geltenden
Hostie von Middelburg (damals zum Erzbistum Kéln gehorig) in das
Augustiner-Eremitenkloster in Koln. Die Konventualen genossen in der
Domstadt grofdes Ansehen und verfiigten bereits im 13. Jahrhundert iiber
einen bedeutenden Reliquienschatz.314 Das Reliquiar, das bald nach 1380
wohl in Koln entstanden ist, besticht einerseits durch sein Format: Mit
einer Hohe von knapp 140, einer Breite von ca. 73 cm und bei einem
Gewicht von etwa 32 kg steht es unter vergleichbaren bekannten
Goldschmiedewerken des spaten Mittelalters einzig da; entsprechend
stolz sind die Maf3e auch auf dem genannten Kupferstich angegeben.315
Zum anderen ist der Verwendungszweck von Interesse, denn es handelte
sich nicht nur um ein Gefaf3 zur Aufnahme der mirakulésen
Middelburger Hostie, sondern gleichzeitig um ein Reliquiar fiir eine

314 Aa.0.
315 Das monumentale Biistenreliquiar des hl. Lambertus, das Hans von Reutlingen zu Beginn
des 16. Jhs. fiir die Liitticher Kirche St. Lambert schuf heute (Liittich, Kathedrale St. Paul),
ist mit einer Hohe von 150,5 cm nur wenig grofer, vgl. Fritz, Goldschmiedekunst, 1982, Nr.
953,954.
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grofde Kreuzpartikel. Beide Realien sind im Zentrum des Reliquiars
deponiert: Wahrend die Holzpartikel die Arme eines Kreuzes bilden und
hinter Bergkristall sichtbar sind, befindet sich vor der Vierung eine ovale,
zu 6ffnende und ebenfalls mit Bergkristall verschlossene Kapsel, in der
die Darstellung einer Hostie mit einem Kelch und eines weiteren Kreuzes
erscheint. Die Wunderhostie war, anders als die Kreuzpartikel, also
offensichtlich nicht dauerhaft in der Kapsel rekondiert, wohl um sie auch
anderen liturgischen Formen der Aufbewahrung oder Prasentation
zufiihren zu konnen. Fiir unseren Zusammenhang ist bedeutsam, dass
das imposante Werk sowohl fiir die verehrte Hostie als auch fiir die
Kreuzreliquie angefertigt wurde, was dem Bildprogramm des Reliquiars
in Verbindung zu seinen kostbarsten Inhalten eine besondere
Aussagekraft verleiht. Das Reliquienkreuz ist an seinen vier Enden mit je
drei Medaillons geschmiickt, die die vier Evangelisten und acht Szenen
aus der Passion zeigen.31¢ Die Bilder aus der Leidensgeschichte umgeben
also sowohl die Kreuzpartikel als auch die wundertatige Hostie, die das
Zentrum des gesamten Arrangements markiert und deren Kapsel eine
Inschrift folgenden Inhalts umgibt: ,Dat du hi jin sijst, si dir bekannt,
twayr sacram(ent) / in vleisch gewant, / nu dem groysen cruc
e(n)gedan“.317 Damit wird der Impetus des ,Betrachters” ganz auf
Anschaulichkeit und Erfahrbarkeit gerichtet, denn Begriffe wie
»bekannt", ,in vleisch gewant“ und ,groysen cruc“ zielen unmittelbar auf
dessen vertraute Realititswahrnehmung ab. Gleichzeitig wird der
Zusammenhang zwischen dem kreuzférmigen Reliquiar, der Holzpartikel
und der wundertatigen Hostie ins Wort genommen.

Die weitere bildliche Ausgestaltung des Werks trug dem Rechnung.
Neben den das Zentrum umgebenden Passionsszenen und Evangelisten
als Autoren der Worte Jesu waren dem Reliquienkreuz links und rechts
Maria und Johannes als Assistenzfiguren beigegeben, was das
eucharistische Brot unmittelbar nachvollziehbar zum Kruzifix, die
Holzpartikel zum Kreuz werden lief3; Bilder und Inschrift ergdanzten sich
und verbanden sich dartiiber hinaus mit den beiden verehrten und
verbildlichten Heiltiimern zu einer unldslichen Einheit, wie sie fiir das
14. Jahrhundert typisch zu sein scheint.318

316 Vermutlich handelte es sich um transluzide Emails, was einen besonderen farbigen
Eindruck gemacht haben muss, vergleichbar dem reich mit Emails ausgestatteten
Reliquienkreuz von ca. 1330 aus St. Martini in Miinster, heute in Miinster, LWL-
Landesmuseum fiir Kunst und Kultur, vgl. AK Miinster 2012, Nr. 89. Bettina Mosler
vermutet, das Kolner Reliquienkreuz sei von der unteren Tabernakelzone zu trennen
gewesen, um es besser handhaben zu konnen, vgl. Schifke (Hg.), Mittelalter, 2010, Nr.
II1.3.16, 198.
317 Zitiert und iibersetzt nach Schiifke u.a. (Hgg.), Mittelalter, 2010, Nr. I11.3.16, 200.
Ubersetzung: ,»Was du hier drin siehst, sei dir wohl bekannt: Das wahre Sakrament in Fleisch
verwandelt, nun in das gro3e Kreuz hinein getan®.
318 Die iibrigen Darstellungen (Propheten, der Salvator und weitere Heilige innerhalb der
Tabernakelarchitektur unter dem eigentlichen Kreuz, die Verkiindigung an Maria sowie
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Das grofde Reliquiar der Augustiner-Eremiten in Koln ist nicht das einzige
Beispiel fiir die gemeinsame Verwahrung von Reliquien und
wundertatigen oder geweihten Hostien. Wir werden dem Phinomen
noch bei der Besprechung der Retabel am Beispiel des Klarenaltars und
des Doberaner Hochaltars begegnen.319 Aber auch bei Werken der
Schatzkunst finden wir diesen doppelten Verwendungszweck. In seiner
Arbeit liber die gotischen Hostienmonstranzen hat Holger Guster einige
Beispiele zusammengetragen, etwa aus St. Ansgar in Bremen. In einem
Inventar des Kirchenschatzes aus den 1360er Jahren heifdt es: , duo [sic!]
cristalla concava pedibus et conis argenteis modicum deauratis et cruce
supposita decenter ornata [...] reliquum [= das zweite] maius et pulchrius
in festo corporis Christi et per octavam una hostia consecrate reservatur et
in aliis summis et precipuis festis ecclesie cum reliquiis inclusis, processione
cimiterium circumeunte, deportatur; in quo eciam plures reliquie
continentur”, 320 Die Rede ist von zwei Gefafsen, von denen das grofiere
und schonere am Fronleichnamstag und in der Oktav eine geweihte
Hostie, an anderen Festtagen aber Reliquien beinhaltet und in einer
Prozession iiber den Friedhof getragen wird. Das Behiltnis diente also je
nach Bedarf als Monstranz fiir eine Hostie oder als Ostensorium fiir
Reliquien. Vielleicht diirfen wir eine dhnliche Verwendung auch fiir das
grofde Reliquiar aus dem Koélner Augustiner-Eremitenkloster annehmen,
dem nur zu bestimmten Gelegenheiten die wundertitige Hostie eingefiigt
wurde. Weitere vergleichbare Beispiele finden sich It. einem Verzeichnis
von 1384/85 in der St. Georges’s Chapel in Windsor Castle und in der
Kathedrale von Amiens, wie ein Inventar von 1419 berichtet.321 Die
Vorstellung, wahrend der Fronleichnamsliturgie und anderer Formen
ritueller Verehrung die geweihte Hostie mit dem Leichnam Christi zu
identifizieren, ist ein weiterer Beleg fiir die Verkniipfung der ,abstrakt-
unanschaulichen” Brotscheibe mit einer realistischen, auf Erfahrung
einerseits und Glauben andererseits beruhenden Konkretisierung des
liturgischen Vorgangs. So taucht diese Form der Analogie in einer 1339
fiir das Nirnberger Heilig-Geist-Spital erlassenen Verfiigung auf mit der
Anweisung, dass man bei Prozessionen in einer ,Biichse mit kristallenen
Fenstern (...) Gots leichnam" mitfiihren solle.322 Vor allem in der
Karfreitagsliturgie war diese Sichtweise verbreitet. Fiir die 1340er Jahre
ist zum Mainzer Dom vermerkt, dass man an Griindonnerstag eine
Hostienmonstranz im Heiligen Grab ,bestattete”, diese am Ostersonntag

Engel mit dem Kreuz am aus wehrhaften Tiirmen bestehenden Sockel) vervollstindigen die
christologische Ikonographie im Sinne des gottlichen Heilsplans. Der seine Jungen nihrende
Pelikan auf der Spitze des Kreuzes ist ein zusétzlicher eucharistischer Akzent.
319 Siehe unten; vgl. Laabs, Hochaltarretabel, 2001, 148 und Anm. 53.
320 Guster, Hostienmonstranzen, 2009, 125.
2L Aa.0, 141, 144.
322 A.a.0., 109.
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erhob und mit Reliquiaren auf dem Altar ,,des Chores* aufstellte:
»Notandum. In ista die, videlicet Corporis Christi, debet monstrantia
argentea deaurata cum cristallo, quam Dominus Johannes de Treverl,
Canonicus Ecclesiae Moguntinae [...], dedit Ecclesiae praedictae in salutem
animae suae, poni super altare Chori, et debet etiam in singulis stationibus
portari, quibus Corpus Christi pro necessitatibus solet portari, prout
superius in Coena Domini est scriptum [...]. Nota, quod in Coena Domini
debet servari Corpus Christi in sepulchro, in monstrantia argentea
deaurata cum cristallo, quam Dominus Johannes de Treveri, Canonicus
Ecclesiae Moguntinae, dedit Ecclesiae praedictae in laudem et honorem
Domini nostri Jesu Christi, glorissae Virginis Mariae, beati Martini patroni
Ecclesiae, et omnium sanctorum, in salutem animae suae, usque in sanctam
diem Paschae; et tunc debet cum ceteris monstrantiis poni super altare
Chori, et portari in singulis stationibus, quibus solet Corpus Christi
portari”323 Und Johannes Tripps berichtet aus dem englischen
Benediktinerinnenkloster Barking, dass dort am Ostersonntag die
Elevation einer in einem Bergkristall eingeschlossenen Hostie als “Bild”
der Auferstehung Christi erfolgte.324

So wie Hostien als Substitut fiir Christus in liturgischen Zeremonien
fungierten und dabei wiederum durch Bilder in erfahrbare, der
Lebenswirklichkeit entsprechende Zusammenhange transformiert
wurden, konnten auch Bilder die Rolle Christi ibernehmen. Ein friihes,
vermutlich Anfang des 13. Jahrhunderts entstandenes Beispiel ist der ca.
30 cm grofde holzerne Grabchristus in Visby (Abb. 49).325

Abb. 49 Grabchristus aus Bal, Visby, Gotlands Fornsal

323 Aus dem um 1400 entstandenen Priisenzbuch des Domes, vgl. Guster, Hostienmonstranz,
2009, 121.
324 Lt. dem um 1370 entstandenen Rituale, vgl. Tripps, Bildwerk, 1996, 145 und Anm. 65.
325 Aus Bal, Visby, Gotlands Fornsal, Museum, vgl. Tripps, Bildwerk, 1996, 138;
Schmiddunser, Korper, 2008, 25
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Bezeichnenderweise fallt in dieselbe Zeit eine in Wien aufbewahrte
Zeichnung der Topographie des Heiligen Grabes in Jerusalem, die einer
ebenfalls in Wien befindlichen Zeichnung aus dem 9. Jahrhundert
nachempfunden ist. Beide Abbildungen zeigen die heiligen Statten mit
der Grabesrotunde; der auffallige Unterschied zwischen den
Zeichnungen ist der, dass das Exemplar des 13. Jahrhunderts den toten
Christus im Grab zeigt, eine Situation, die den Brauch der ,Bestattung”
von Christusfiguren zu spiegeln scheint (Abb. 50, 51).326
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Abb. 50 Darstellung des HI. Grabes, aus: Adamnan von Hy, De locis sanctis, Wien, ONB, cod. 458, f4v.

Abb. 51 Darstellung des HI. Grabes, aus: Adamnan von Hy, De locis sanctis Hierusalem, nach Original
des 9. Jhs., Wien, ONB, cod. 609, f- 4.

326 Adamnan von Hy, De locis sanctis, Zisterzienserkloster Rein (?), Anfang des 13. Jhs.,
Wien Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 609, f. 4 r; ders., Salzburg, Mitte 9. Jh., Wien,
Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 459, f. 4 v.; vgl. AK Koln 1985, Bd. 3, HS, H6;
Tripps, Bildwerk, 1996, 139..
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Tripps sieht in der Verbildlichung der Karliturgie einen Zusammenhang
mit dem ,Wunsch der Epoche, daf$ ein Symbol Gestalt annehme und in
figura sichtbar werde", was besonders augenscheinlich am Beispiel des
goldenen Kruzifixus wird, den man in der Kathedrale von Durham aus
dem Trinitatssensemble einer Schreinmadonna entnahm, um ihn fir die
Osterliturgie zu verwenden.327 Dabei bleibt aber festzuhalten, dass es
sich bei dieser Praxis nicht um den Prozess der Sichtbarkeit, sondern der
Veranschaulichung und um die Reaktion auf sich verandernde
Wahrnehmungsprozesse gehandelt hat. Die Verbindung zwischen
Bildwerk und geweihter Hostie kann sogar so weit gehen, dass beides
miteinander verschmilzt. In der Kathedrale von Lincoln war es Brauch, in
der Osterliturgie eine Christusfigur, in deren Corpus sich eine hinter
Bergkristall verschlossene Hostie befand, zu bestatten bzw. am
Ostermorgen zu erheben und auf den Altar zu stellen.328 Ein Aquivalent
aus dem deutschsprachigen Raum ist der auferstehende Christus in
Kloster Wienhausen: Die um 1290 entstandene Holzfigur diente als
Aufsatz fiir den Altar im Nonnenchor und barg in sich eine Heilig-Blut-
Reliquie, die durch die vergitterte ,Seitenwunde“ am realistischen Ort
der Verletzung sichtbar, bzw. erahnbar war, womit wir an das oben
besprochene Thema der Seitenwunden ankniipfen (Abb. 52).

Abb. 52 Auferstehender Christus, Wienhausenn ehem. Zisterzienserinnenkloster

327 Zur Schreinmadonna und zum Kruzifix in Durham: Tripps, Bildwerk, 1996, 121 und
Anm. 38; 138. Damit beriihren wir eine Thematik, die bereits oben im Kontext der Essener
Reliquiare zur Sprache kam.
328 Tripps, Bildwerk, 1996, 146.
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Gleichzeitig fungierte die Figur zu bestimmten Anldssen als
Aufbewahrungsort der Hostie und konnte mit weiteren
Ausstattungsobjekten, z.B. einer Krone und Gewandern, geschmiickt
werden.329 In der Klosterbibliothek hat sich eine Miniatur erhalten, die
die gekronte und gewandete Figur mit Engeln als Assistenzfiguren
zeigen. Die beigegebenen Texte beinhalten Gebete und Anweisungen zur
Andacht mit dem Versprechen von Abldssen.330

Ist die Verbindung zwischen Reliquie und Hostie auch schon sehr alt -
das , Urbild“ ist das Kolner Gero-Kruzifix und der von Thietmar von
Merseburg tberlieferte Bericht seiner ,,Heilung“ durch eine geweihte
Hostie -, so gewinnt sie doch in ihrer sichtbaren Auspragung im
Verhaltnis zum Bild erst seit dem 13. Jahrhundert an Bedeutung. Die
Verbindungen sind vielfaltig, wie wir bereits sehen konnten; als letzte
Beispiele seien hier noch zwei aus Limousiner Werkstatten stammende
Sitzmadonnnen angeschlossen, die offensichtlich als Hostiendepots
dienten, und schlief3lich ein ,,ymaige” des hl. Johannes des Taufers in der
Kirche St. Sepulcre in Paris, offensichtlich eine Statuette, die in einer
Hand eine Kapsel mit Reliquien, in der anderen ein Behaltnis fiir die
geweihte Hostie gehalten hat.331 Letztlich ist auch die formale
Angleichung von hélzernen Reliquienschreinen wie dem der hl. Ursula in
Briigge an bemalte Ostergrab-Truhen, etwa der aus dem
Zisterzienserinnenkloster Magerau, heute im Museum in Fribourg, ein
Indiz fiir die enge Symbiose zwischen Bild, Heiltum und Eucharistie (Abb.
53).332

32 Liineburg, Kloster Wienhausen, Eichenholz, Hohe der Christusfigur 95,5 cm. Bei der
Blutreliquie handelt es sich nach der Legende um ein Mitbringsel der Herzogin Agnes von
Landsberg (gest. 1266) aus Rom, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 292; Zimmer, Funktion,
1990, 29 ff., 56 f.; Appuhn, Wienhausen, 1986, 23 ff.; AK Braunschweig 1985, Bd. 1, Nr.
397 a-d, 483.
330 Liineburg, Kloster Wienhausen, Bibliothek. MaBe: 27.5 x 19.5 cm, vgl. Appuhn,
Wienhausen, 1986, 52.
317y den Madonnen: 13. Jh., H 46,8 cm, Breuilaufa, Pfarrkirche, Ende 13. Jh., H 71 cm,
Soubrebost, Pfarrkirche, vgl. Arminjon, Emaux, 1995, 73 f und passim.; Zur nicht mehr
vorhandenen Johannesstatuette: 1t. Inventar vom Juli 1379, vgl. Guster Hostienmonstranzen,
2009, 135.
332 Zum ilteren Ursulaschrein: Ende 14. Jh., Briigge, Sint-Janshospitaal, vgl. Borchert,
Primitives, 2014 (2), 12; Stroo (Hg.), Panel Painting 2009, Bd. 1, 157 ff. Zur Ostergrabtruhe
aus Magerau: um 1350., Fribourg, Museum fiir Kunst und Geschichte, vgl. Schmiddunser,
Korper, 2008, 29 ff.; Tripps, Bildwerk, 1996, 127 f. In den Zusammenhang gehort auch die
Truhe mit dem Grabchristus in Kloster Wienhausen, um 1300, 14. und 15. Jh., vgl.
Schmiddunser, Korper, 2008, 27: ,,.Der reichbemalte Schrein mit dem ruhenden Christus
erscheint wie eine vergroflerte Version eines Reliquienschreins und ersetzte wohl einen
urspriinglich einfacheren Holzkasten®. Ergiinzend seien das Heilige Grab in Karlsruhe,
Badisches Landesmuseum, moglicherweise aus dem Zisterzienserkloster Lichtenthal
stammend sowie Ludmila Kvapilovas Hinweis auf Pieta-Gruppen mit Repositorien fiir
Reliquien oder Hostien hinzugefiigt, vgl. AK Konstanz 2014, Nr. 26, und Kvapilova,
Vesperbilder, 2017, 252.

115



Abb. 53 Ostergrab aus dem Kloster Magerau, Freiburg / Fribourg, Museum fiir Kunst und Geschichte
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Das Reliquienretabel: Formen der Verehrung und Inszenierung

Offnen, SchlieRen, Wandeln

Wohl kaum ein kirchliches Ausstattungsstiick des Mittelalters ist
geeigneter gewesen, den Kirchenschatz in Form von kostbaren Reliquien
und Reliquiaren - und manchmal auch von anderen Objekten - auf
raffinierte Art effektvoll zu inszenieren, als das auf bzw. tiber dem Altar
befindliche, mit Fliigeln ausgestattete Reliquienretabel.333 Wann genau
und von wo aus es seinen Siegeszug antrat, wissen wir nicht, und es ist
auch kaum damit zu rechnen, dass die kunsthistorische Forschung hier
jemals eine Antwort finden wird. Die ersten erhaltenen Exemplare
stammen aus dem norddeutschen Raum und sind im spaten 13.
Jahrhundert bzw. in den Jahren um 1300 entstanden,
bezeichnenderweise im monastischen Kontext von Klosterkirchen der
Zisterzienser (Doberan) und Benediktiner (Cismar), wie liberhaupt
manches darauf hinzudeuten scheint, dass die frithen Fliigelretabel ihre
Genese im klosterlichen Umfeld erfuhren.334 Im Laufe des 14.
Jahrhunderts fanden die durch Fliigel verschliefbaren, mit geschnitzten
Figuren und Malereien mehr oder weniger aufwandig geschmiickten
Altaraufsatze schnell eine grofde Verbreitung, eroberten neben
Klosterkirchen auch zunehmend Stifts-, Pfarr- und Bischofskirchen und
lassen sich aufer in den deutschsprachigen Gebieten vor allem in
Flandern und Brabant nachweisen, wo sich eine Massenproduktion mit
Exporten nach ganz Europa entwickelte, aber auch in Frankreich,
England, in Skandinavien und auf der iberischen Halbinsel. In Italien
etablierte sich das Polyptychon mit meist feststehenden Fliigeln unter
ganz eigenen Voraussetzungen und dementsprechend mit speziellen
Losungen.335

Die Forschungslage zum in der Regel mit Fliigeln ausgestatteten
Reliquienretabel ist reich und mittlerweile als fast uniibersehbar
anzusehen. Ausgangspunkt jeder Diskussion ist der bekannte Aufsatz von
Harald Keller von 1950, auf den hier gar nicht ndher eingegangen werden
soll, aufder mit dem Hinweis, dass der Text seit seinem Erscheinen heftige
Diskussionen zum Thema ausgeldst hat, was die Retabelforschung in
jeder Hinsicht beférdert hat. Vor allem Bernhard Decker hat gegen die
These Kellers Position bezogen und generell Reliquien in Fliigelaltiren
als bedeutungslos bezeichnet; Vorrang habe das Bild.33¢ Dem wiederum

333 Retabel allgemein; nicht alle Retabel sind mit Reliquien bestiickt. Zur Verbindung von
Altar und Reliquien, nachweisbar seit dem 6. Jahrhundert, vgl. Angenedt, Heilige 1994, 172.
Die Praxis hiingt eng mit der Textstelle Offenbarung 6,9 zusammen.
34 Wolf, Uberlegungen, 1994, 108
335 Vgl. vor allem Holmes, Image, 2013, 211 ff.; Kriiger, Pala, 2008.
336 Decker, Ende, 1985, vor allem 58 ff., darin Herbert Beck und Host Bredekamp folgend:
Beck/Bredekamp, Kunst, 1975, 16/ 17
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hat Anton Legner widersprochen, indem er das Zusammenspiel
unterschiedlicher Medien betont hat.337 In seiner Publikation iiber die
frithen deutschen Schnitzaltdre hat Norbert Wolf abermals die
Auffassung Deckers verteidigt und auf die angebliche Marginalisierung
der Reliquien in vielen Retabeln hingewiesen, eine Behauptung, die - so
viel sei an dieser Stelle bereits gesagt — im Folgenden widerlegt werden
soll.338

Zunachst ist die These Kellers, das Retabel habe sich aus den auf Altiren
gestellten Reliquienschranken mit , Tresorfunktion®, da sicher
verschlief3bar, entwickelt, grundsatzlich gar nicht von der Hand zu
weisen - denn ganz sicher muss man von einem Zusammenhang
zwischen dem Aufkommen der Fliigelretabel mit ihren teils
umfangreichen ikonographischen Bildprogrammen und der wie auch
immer gearteten Reliquienverwahrung - ob permanent oder temporar,
ob in Reliquiaren aus Edelmetall, in Textilien gehiillt, gefasst oder sogar
ungefasst33? - ausgehen. Damit beriihren wir bei der Betrachtung der in
seinen erlesensten Exemplaren mit figiirlichem Schnitzwerk,
Vergoldungen, Fassungen und Malereien aus kostbaren Farbpigmenten
sowie Goldgriinden prunkenden Retabel einen ganz entscheidenden
Aspekt im Zusammenhang unserer Frage nach den Beziehungen
zwischen Bild und Heiltum. So sah auch Klaus Kriiger einen Grund fiir die
Genese der Reliquienretabel in dem Wunsch nach abwechselnder (!)
visueller Darbietung von Bildern und pignora.340

Die Frage bertuhrt natiirlich die inhaltliche Einbettung der Reliquien in
die Bildprogramme der Retabel. Allgemeine Aussagen dariiber zu treffen,
erweist sich als schwierig bis unmaéglich, da die einzelnen Objekte jeweils
sehr unterschiedliche und individuelle ikonographische Kontexte zeigen;
diese wiederum moégen zu tun haben mit den jeweiligen Standorten: Wir
werden bei der Besprechung einzelner Beispiele sehen, dass ein
Reliquienretabel in einer Klosterkirche andere Bildwelten aufweisen
kann als eines, das in einem bischoflich gepragten oder hofischen Umfeld
entstanden ist. Eng damit verbunden sind Fragen der ,Nutzung“ der
Retabel bis hin zu der Uberlegung, in welcher Form und in welchem

37 Legner, Hagiophilie, 1986, 205 ff.
338 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 18. Zu erwithnen ist im Zusammenhang mit der Dikussion um
Kellers Ansatz unbedingt auch der Beitrag von Ehresmann, Obeservations, 1982.
339 Zu ungefassten Reliquien vgl. zuletzt Kurtze, Durchlissigkeit, 2017, 19 f. Der heutige
Befund kann nicht immer mit der originalen Situation gleichgesetzt werden, zu oft und hiufig
auch sehr einfach konnen Reliquienbehilter gedffnet und ihr Inhalt veréindert worden sein;
das betrifft sowohl das Heiltum selbst als auch die umhiillenden Textilien und die Cedulae.
Man kann aber vermuten, dass die in Stoff gewickelte Reliquie gegeniiber dem nackten
Gebein die Regel war, wie Reliquienfunde in Altdren nahe legen, vgl. Popp, Kanonissen,
2010, 14. Kurtze stellt die berechtigte Frage, was denn eigentlich in Ostensorien sichtbar sei,
die Reliquie oder der Stoff, der sie umhiillt, Kurtze, Durchléssigkeit, 2017, 20.
30 Kriiger, Aller zierde, 2001.
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Maf3e sie eigentlich zuganglich waren. Gerade tiber die letzte Frage ist
wenig bekannt; bei dem im November 2015 anlésslich der Ausstellung
zum Altenberger Retabel, die von Juni bis September 2016 im
Frankfurter Stiadel zu sehen war, veranstalteten Symposium ging es u.a.
auch darum, in diesem Punkt neue Erkenntnisse zu gewinnen, wobei sich
vor allem Christian N. Opitz, Susanne Wittekind und Johannes Tripps
diesem Thema gewidmet haben.341

Als ein Beispiel dafiir sei das Retabel des Deocarus-Altars in St. Lorenz zu
Niirnberg genannt (Abb. 54).

Abb. 54 Deocarus-Retabel, Niirnberg, St. Lorenz

Die Altarstiftung und damit wohl die Entstehung des Retabels ist fiir
1437 als Akt des Patriziers Andreas Volckamer belegt; das Werk ersetzte
ein fritheres Retabel von 1406, von dem méglicherweise Teile
wiederverwandt wurden und das mit der Schenkung der Deocarus-
Reliquien von 1316 durch Ludwig den Bayern verbunden gewesen ist.342
Der Predellenkasten ist im normalerweise verschlossenen Innern mit der
Darstellung des in seinem Sarkophag liegenden, toten Hl. Deocarus
versehen. In dem Kasten wurde der ebenfalls von Andreas Volckamer im

31 Opitz, Zeit, 2016; Wittekind, Altar, 2016; Tripps, Retabelriickseiten, 2016.
32 ygl. Weilandt, Heiligen-Konjunktur, 2000, 198
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Jahr 1437 gestiftete, nicht erhaltene und wohl ohne Figurenschmuck
ausgefiihrte Schrein des Heiligen verwahrt;343 da man in St. Lorenz nicht
liber das Grab verfiligte, man aber den Deocarus-Kult ggii. dem Lorenz-
Kult férdern wollte, fungierte das Bild des Verstorbenen als Grab-Ersatz:
Einmal im Jahr, wenn der Schrein am Fest des Heiligen aus seinem
Kasten genommen und auf den Altar gestellt wurde, hatten die Glaubigen
somit Gelegenheit, quasi in das imaginare Grab des verehrten Heiligen zu
blicken, das die im Schrein geborgenen Uberreste erliuterte, erganzte,
und in ihrer unmittelbaren Erfahrbarkeit durch die Darstellung des
Toten anschaulich konkretisierte.344 Interessant ist auch die
Darstellungen unten rechts aus der Deocarus-Legende mit Stiftung der
Reliquien durch Kaiser Ludwig und mit Wunderszenen, die sich an den
Reliquien ereignen, wobei die gemalte Altar-Szenerie ganz der
tatsachlichen entspricht, nur dass hier der gemalte liegende Heilige als
der tatsdchliche Leichnam gemeint ist, so dass Abbild und Realie eine
nahezu unauflésbare Einheit eingehen. Das Interessante ist, das die
Riickseite der Mitteltafel ebenfalls mit dem Leichnam des toten Heiligen
bemalt ist, zudem sind weitere Szenen aus der Deocarus-Legende
dargestellt sowie Szenen aus der Passion Christi (Abb. 55).34> Das
Retabel muss also umgehbar gewesen sein, was nicht nur bedeutsam fiir
die Art seiner Aufstellung, sondern vor allem seiner Zuganglichkeit
gewesen ist.346 Dabei kann man auf dltere Traditionen verweisen, da die
Suche nach gréfistmoglicher Nahe zu in der Regel an Altdren platzierten
Reliquienschreinen inklusive Bertihren und - im Fall der erh6hten
Aufstellung - Hindurchkriechen unter den Schreinen als giangige Praxis
der Glaubigen im mittelalterlichen Umgang mit Reliquien anzusehen
ist.347

Mit dem Aspekt der Nutzung ist ein weiteres Thema angesprochen, dem
wir uns hier zunachst widmen wollen und das ganz entschieden zur
Beantwortung der Frage beitragt, wie sich die Beziehungen zwischen
Bildern und Reliquien im uns hier interessierenden Zeitraum gestalten.
Die Rede ist von der Wandelbarkeit der unterschiedlichen Ansichten,

343 Wohl vergleichbar dem Niirnberger Sebaldusschrein und dem Schrein fiir die
Reichkleinodien, siche unten.
34 Das Deocarusfest wurde am Mittwoch nach Pfingsten gefeiert. Uber die Zeremonien am
Altar informieren zwei erhaltene Quellen, das Almosengefillbuch von St. Lorenz fiir die
Jahre 1454 bis 1516 und das Mesnerpflichtbuch der Kirche, angelegt 1493, vgl. a.a.0., 195
ff. AuBer dem Schrein befand sich in St. Lorenz ein Reliquiar fiir das Haupt des hl. Deocarus,
das am Festtag des Heiligen ebenfalls ausgestellt wurde, vgl. a.a.O., 199.
345 Zum Deocarus-Alar vor allem Oellermann, Deocarusaltar, 2001; vgl. auch Weilandt,
Heiligen-Konjunktur, 2000; Franzen, Kaiser, 2006, 605.
346 ygl. neuerdings AK Frankfurt 2016 im Zusammenhang mit den aufgefunden Malereien
auf der Schreinriickseite des Retabels aus Altenberg und in dem Zusammenhang generell zur
Nutzung des Raums hinter dem Altar (Umschreitung, Entziinden von Kerzen etc.).
Wittekind, Altar, 2016; Opitz, Riickseiten, 2016; Tripps, Retabelriickseiten, 2016.
347 Beispiele; Legner, Angenendt
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dem Zeigen und Verbergen, dem Offnen und Schlieflen - kurz: den
Moglichkeiten, Bilder und Heiltiimer zu inszenieren und somit ihre
Eigenschaft als Medien zur Visualisierung und Konkretisierung von
Glaubensinhalten gleichermafden zu starken.348
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Abb. 55 Deocarus-Retabel (Detail der Riickseite), Niirnberg, St. Lorenz

Was die Praxis des Verhiillens und Prasentierens von Bildwerken betrifft,
kann man in der Zeit um 1300, als die Fliigelretabel ihren Siegeszug auf
den Altdren antraten, bereits auf eine lange Tradition zuriickblicken,
bezeichnenderweise auch im Zusammenhang mit Altaren. Ganz
allgemein ist davon davon auszugehen, dass die heutige Situation, wie
wir sie bei einem Besuch in Pfarr- oder Klosterkirchen und Kathedralen
antreffen, nicht der mittelalterlichen entspricht: Wahrend wir heute die
Bilder, Gemalde, Skulpturen und Altaraufbauten ungehindert anschauen

38 Vgl. Jacobs, Doors, 2012; Kapustka, Lektiire, 2007;
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konnen, waren Bildwerke bis ins 15. Jahrhundert in der Regel verhiillt
und wurden nur zu bestimmten Anlédssen gezeigt. Johannes Tripps hat
auf mehrere Beispiele, vor allem aus Italien, hingewiesen, in denen
Polyptychen oder Tryptychen aus dem Tre- und Quattrocento mittels
Tiichern den Blicken der Glaubigen entzogen waren.34° Diese Tiicher
konnten unterschiedlich beschaffen sein und sowohl aus leicht
durchsichtigem Material bestehen, so dass das verhiillte Bild
schemenhaft und ,geheimnisvoll“ durch den Stoff hindurch schimmerte,
oder auch aus bemalter Leinwand bestehen - ein Gemalde vor dem
Gemalde. Auch fiir die Mechanik gab es unterschiedliche Losungen, etwa,
indem die ,Vorhdnge“ zur Seite geschoben oder nach oben aufgerollt
wurden.350 Fiir den deutschsprachigen Raum ist diese Praxis des
Verbergens ebenfalls belegt: Z.B. konnte der Hochaltar des Kélner Doms
samt dem marmornen Figurenschmuck der Mensa aus dem friithen 14. Jh.
mittels an Stangen aufgehdngten Velen nach Bedarf verhiillt oder
prasentiert werden. 351 So muss man sich fragen, ob unsere heute so
gangige Bezeichnung fiir ein geschlossenes Retabel als ,Werktagsseite“
liberhaupt stimmt, oder ob wir es bei der Ansichtigkeit der
geschlossenen Fliigel nicht bereits mit einer ersten Form der
Inszenierung des Retabels zu tun haben.

Abb. 56 Schreinmadonna, Alatri, S. Maria Maggiore

349 Tripps, Studien, 2007, 188 f. Zur Praxis des Erscheinens und Verhiillens im antiken und
byzantinischen Kaiserkult (,,apparatio®) sowie deren Niederschlag im spétantiken Kailserbild
vgl. Trinks, Gold, 2016, 485.
30 4.2.0., S.
31 Kroos, Domchor, 1984, 94
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Abb. 57 Thronende Madonna, Rom, Museo di Palazzo Venezia

Aus dem stideuropdischen Raum haben sich eine Reihe von
Holzskulpturen erhalten - meist thronende Madonnen -, die in
verschliefdbare Schreine eingestellt waren; mittels Tiren, die in der Regel
ebenfalls figiirlich geschmiickt sind, konnten diese Schreine gedffnet
oder geschlossen, das Bildwerk also sichtbar gezeigt oder den Augen
verborgen werden, je nach liturgischem Bedarf.352 In seiner Studie tiber
den Wandel, den das italienische Tafelbild im Laufe des 13. Jahrhunderts
hinsichtlich Funktion und Bedeutung erfuhr, hat Klaus Kriiger 1992 im
Anschluss an Hans Beltings bahnbrechende Arbeiten iiber das ,Bild“ im
Mittelalter zahlreiche Exemplare genannt.3>3 Hier seien als Beispiele die
thronende Madonna in Alatri (Latium) mit dem volkstiimlichen
Beinamen ,di Constantinopoli“ in der ehemaligen Stiftskirche Santa
Maria Maggiore, entstanden wohl zu Beginn des 13. Jahrhunderts (Abb.
56), und die aus der Stiftskirche Santa Maria in Acuto, ebenfalls in
Latium, stammende, heute im Museo di Palazzo Venezia in Rom
aufbewahrte thronende, um 1230 entstandene Madonna (Abb. 57)
genannt. Beide Figuren bestehen aus Holz und haben mit einer Grof3e
von 157 cm (Alatri) bzw. 109 cm (Rom) beachtliche Ausmaf3e, vor allem
wenn man bedenkt, dass wir uns beide Figuren jeweils als Zentrum

352 Grundlegend immer noch: Kroos,1986; Kriiger, Bildkult, 1992, 17
353 Ebda.; Belting 1981, 1985, 1990

123



eines verschlief3baren Schreins vorstellen miissen, der die Marienfiguren
umschloss.3>4 Im Fall der Madonna aus Alatri haben sich vom Schrein
noch die dufderen Fliigel erhalten, die mit Reliefszenen aus dem Leben
Christi und Marias geschmiickt sind und die, ebenso wie die zentrale
Figur, von der hohen Qualitat der Bildschnitzer und Fassmaler im Latium
in der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts zeugen - die erhaltenen Reste
der urspriinglichen Fassung tragen wesentlich zum Eindruck der
Skulpturen bei. Die heute in Rom befindliche Madonna besticht ebenfalls
durch ihre Polychromie, die allerdings nicht mehr original, aber wohl
mittelalterlich ist, und durch den ehemals reichen, heute zum grofien Teil
verlorenen bzw. erneuerten Besatz mit Glassteinen und Cabochons. Vom
umgebenden Schrein hat sich nichts erhalten. Als Standorte innerhalb
der Kirchentopographie ist fiir beide hier genannten Beispiele die
Platzierung auf einem Altar anzunehmen, wo sie entsprechend den
liturgischen Anforderungen geoffnet oder geschlossen werden konnten,
den Stiftsherren und Glaubigen also im wahrsten Wortsinn ,erschienen”
und unterschiedliche (Bild-)Inhalte vermittelten.3>> Die in Rom
befindliche Madonna ist flir unseren Zusammenhang auch deshalb
besonders interessant, weil sich auf der Brust der Figur ehemals eine
Reliquie in einem Repositorium befunden hat, das durch den grof3en
Cabochon verdeckt war.356

Nicht nur in Italien, auch andernorts, etwa auf der iberischen Halbinsel
oder in Skandinavien, haben sich vergleichbare Beispiele aus dem 12., 13.
und 14. Jahrhundert erhalten357. Der volkstiimliche Name der
Madonnenfigur in Alatri (,,di Constantinopoli“) verweist ganz
unfreiwillig, aber dennoch treffend, auf einen weiteren Zusammenhang,
in dem das Thema der sich 6ffnenden und schliefdenden Retabel mit
ihrem Bild- und Reliquiarschmuck zu betrachten ist. Obwohl die
Schreinmadonna aus Santa Maria Maggiore sicher nicht aus
Konstantinopel stammt, sondern (wahrscheinlich) aus einer Werkstatt in
Latium, ist die Verbindung zu Byzanz ein wichtiges Stichwort, hat doch
die ausgekliigelte Inszenierung von Bildern und geheiligten Bezirken hier
tiber Jahrhunderte eine wichtige Rolle gespielt. Das beweisen noch heute
Beispiele aus dem Mikro- wie Makrokosmos der byzantinischen bzw.
byzantinisch gepragten Kult- und Kunstsphare. Behaltnisse wie das
kleine, im Erscheinungsbild dufderst kostbare Demetrios-Reliquiar im
Domschatz zu Halberstadt, entstanden in Byzanz im 10. Jahrhundert,
prasentieren Bild und Reliquie gleichermafien im Kleinstformat hinter
verschlief3baren Tiirchen und weisen damit eine frappierende
Ahnlichkeit, wenn auch in véllig reduzierter Form, zu grof3formatigen

354 Poeschke, Romanik, 1998, 169, Nr. 191 — 193; a.a.0., 168, Nr. 188 — 189.
355 3.2.0., 169, Nr. 191 — 193.
356 3.2.0., 168, Nr. 188 — 189.
37 Kriiger, Bildkult; Kroos
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Bild- und Reliquienretabeln des 14. Jahrhunderts nérdlich der Alpen auf
(Abb. 58).358

Abb. 58 Demetrios-Reliquiar, Halberstadt, Domschatz

Offnet man das Reliquiar, sieht man sich zwei weiteren, mit Fliigeln
verschlossenen winzigen Gefachen gegeniiber: Hinter den oberen, die
wie ein Triptychon beidseitig zu bewegen sind, erscheint die winzige
Biiste des HI. Demetrios, wiahrend sich nach dem Offnen des unteren
Turchens die Reliquie des Heiligen, eine mit Myron - einem Gemisch aus
Blut und Ol vom Grabmal des Heiligen in Thessaloniki - getriankte
Textilpartikel zeigt, kostbarer Kern dieses raffiniert gearbeiteten und
ganz auf den Effekt des Verbergens und Zeigens hin zielenden Kleinods,
das wahrscheinlich der privaten Andacht gedient hat.359 Im
Halberstadter Domschatz haben sich insgesamt drei byzantinische
Demetrios-Reliquiare aus dem 10. und 11. Jahrhundert erhalten, die alle
eine vergleichbare Option des Zeigens und Verbergens von Bildwerk und
Reliquie aufweisen. Das grofdte dieser kostbaren Behdltnisse ist zudem
mit einer bezeichnenden Inschrift versehen, die einiges tiber das
Verstandnis von Reliquien und Reliquiaren in Byzanz aussagt, da das
Behaltnis quasi dem realen Grab gleichgesetzt wird:

338 Silber, vergoldet, Zellenschmelz, Hohe 4,7. Breite 3 cm. Kostbarkeiten aus dem
Domschatz zu Halberstadt, 31; Janke, in: Meller u.a. (Hgg.), Halberstadt, 2008,
339 Private Verehrung von Reliquien seit der Antike: Angenendt, Heilige, 1994, 158. Es
haben sich zahlreiche Beispiele erhalten.
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»,Nicht Blut allein, auch Myron trage ich, gegenwartiges Grab des
Martyrers Demetrios, Starkung verleihend denen, die es aus wahrem
Verlangen empfangen haben*.360

Das VerschlieRen und Offnen von Heiligtiimern und Bildern kennen wir
aus dem byzantinischen Bereich auch in anderen Zusammenhangen. Ein
beredtes Zeugnis liefert Anna Komnene (1083 bis nach 1148), Tochter
des Kaisers Alexios’ I, die in der von ihr verfassten sog. , Alexiade”
beschreibt, wie an jedem Freitag in der kaiserlichen Blachernenkirche in
Konstantinopel das verehrte, hinter Tiichern verborgene Bild der
Theotokos Blacherniotissa enthiillt wurde, um am kommenden Tag zur
selben Stunde wieder den Blicken entzogen zu werden.3¢61 Oder man
denke an kostbar mit Bildwerken geschmiickte Tiiren, die, eingelassen in
Ikonostasen, den Zugang zum Altarraum ,regeln“ und somit, ganz
vergleichbar den oben beschriebenen italienischen Schreinmadonnen,
den Blick auf das verehrte Bild bzw. auf den geheiligten Raum mit seiner
in Bildern, vasa sacra und non sacra sowie den am Altar Kulthandlungen
vollziehenden Personen zum Ausdruck kommenden Sakralitdt erlauben
oder eben nicht.362

Auch im Westen ist das Thema des Verhiillens und Verbergens von
Bildern und Reliquien viel dlter als das Aufkommen der ersten mit
Fliigeln versehenen Reliquienretabel um 1300. So erschliefdt sich beim
Reliquienkasten Heinrichs I. im Schatz der Servatiuskirche zu
Quedlinburg erst bei aufgeklapptem Deckel das gesamte Bildprogramm,
indem nun Epiphanie, Kreuzigung und Parusie zwischen Heiligen und
Szenen der Heilsgeschichte als umfassendes christologisch-
ekklesiologisches Thema sichtbar werden, durchaus vergleichbar den
geoffneten bilder- und reliquienreichen Schreinen der Fliigelretabel.363

Um auf die Ausgangsfrage zuriick zu kommen: Ob byzantinische
,Vorbilder” bei der Entstehung des im Westen, vornehmlich im Bereich
nordlich der Alpen, aufkommenden Reliquienretabels Pate gestanden
haben, ist nicht zu entscheiden.364 Sicher wird es keinen direkten

360 Deutsche Ubersetzung nach Janke, a.a.0. Weitere Demetriosrelaiwuiare befinden sich in
Moskau, London, Washington und auf dem Athos, vgl. Janke, a.a.=.
36! Kiihne, ostensio, 2000, 564; Diinninger, Gnad, 1987, 141 f.
32 AK New York 2008
363 Dietmar Kotzsche, in: AK Berlin 1992, Nr. 9, danach ist die Montierung des Deckels an
den Kasten original. Der Zusammenhang ist auch deshalb evident, da es sich in Quedlinburg
ebenfalls um ein Reliquiengefifl handelt. Herzlichen Dank an Adam Stead, Museum
Schniitgen, Koln, fiir diesen Hinweis. Ob und zu welchen Gelegenheiten dieser Kasten
jemals gedffnet wurde, muss allerdings fraglich bleiben.
364 Reliquienretabel spielen in Italien nicht so eine bedeutende Rolle wie nordlich der Alpen,
wobei wir iiber die Situation im siiddeutschen Raum mangels erhaltener Objekte nur sehr
unzureichend informiert sind, vgl. Kahsnitz, Schnitzaltére, 2004, S. xxx ; vgl. Poeschke,
Gotik, 2000, 43; Hier sind es im Laufe des 13. und 14. Jhs. eher die steinernen Schreine, die
fiir den Reliquienkult wichtig werden, so. z.B. der Schrein des hl. Cerbomius in Massa
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»Prototyp“ gegeben haben, der als byzantinisches ,Urmodell” fiir die
Entstehung westlicher Bild- und Reliquienretabel gelten kann, wenn
auch das genannte Halberstddter Reliquiar ein recht frappierendes
Vergleichsbeispiel darstellt, freilich im Miniaturformat und in ganz
anderen Funktionszusammenhangen und mit einem weiteren wichtigen
Unterschied: Wahrend das Demetrios-Reliquiar die Reliquie tatsachlich
zeigt, haben wir es — soweit wir wissen - beim uns hier interessierenden
Retabeltyp mit dem Zeigen und Prasentieren von Reliquiaren, also
Behaltnissen, in denen - wenn auch zum Teil sichtbar - Reliquien
geborgen sind, zu tun. Das lasst sich noch heute an den monumentalen
Werken aus Marienstatt oder dem Koélner Klarissenkloster, heute im
Dom, ablesen, deren Reliquienbestand zum Teil in den vor allem fiir das
Rheinland typischen Biisten aufbewahrt und den Blicken dargeboten
wurde; 365 in anderen Fallen darf man vermuten, dass die prasentierten
Reliquien zumeist ebenfalls nicht ohne eine Hiille, in der Regel
vermutlich aus textilem Material, prasentiert wurden.36¢ Die sog. Goldene
Tafel aus dem Liineburger Michaelskloster, deren um 1420 entstandene
Fliigel heute im Niedersachsischen Landesmuseum Hannover

Maritima, S. Cerbonio, von Goro di Gregorio, datiert 1324, vgl. Poeschke, Gotik, 2000, 144
f., Nr. 174, 175, oder der Schrein des hl. Augustinus in Pavia, S. Pietro in Ciel d"Oro, um
1350 — 1380, vgl. a.a0., 42, 71, 185.
365 Zum Klarenaltar und zum Retabel in Marienstatt siehe unten. Davon unberiihrt ist die
Moglichkeit, dass Kolner Reliquienbiisten hdufig zu 6ffnen sind und den Blick auf die cranea
sanctae ermoglichen, vgl. Legner, Heilige, 2003, 68 ff.; Bergmann, Reliquienbiisten, 1992,
mit verschiedenen Beispielen.
3% Zu in Textilien gefassten Reliquien vgl. Réckelein, Hiillen 2005 und Bose / Tammen,
Gewebe, 2012. Die Frage, ob in Retabeln die Reliquien in der Regel nur gemeinsam mit
ihren Behiltnissen oder Umhiillungen erscheinen, wird m. M. nach in der Forschung noch zu
wenig beachtet, so auch bei Seeberg, Hochaltar, 2016; Wolf, Form, 2016. Darauf machte
bereits Gia Toussaint aufmerksam: ,,... eine weitere Moglichkeit der Reliquienschau, die
eigentlich eine Reliquiarschau war: die oft mit AblaBgewédhrung verbundene
Heiltumsweisung.*, Toussaint, Knochen, 2011, 255. Seit dem 14. Jahrhundert entstehen
zunehmend Reliquiare, die die Partikel unverhiillt in Schaugefdf3en préasentieren. Die frithere
Praxis bediente sich eher der in Stoff eingehiillten Heiltiimer, wie etwa am
Reliquienschreinchen aus St. Kolumba aus der Zeit um 1220 im Kolner Domschatz, vgl.
Legner, Heilige, 2003, 122 und AK Ko&ln 1985, Bd. 2, D 62. Auch waren in Skulpturen oder
Altiren geborgene Reliquien in der Regel ,,verpackt®, z.B. in Gandersheim oder die im
Kruzifix der Halberstddter Triumphkreuzgruppe aufgefundenen pignora, vgl. Popp, Schatz,
2010 und Barbara Pregla in: Meller u.a. (Hgg.), Schatz, 2008, Nr. 96. Heilige Haupter
hingegen scheint man auch im Spatmittelalter stets gefasst oder in Involucra gehiillt gezeigt
zu haben; so kann man auch bereits die vermutlich von Otto IV. fiir die Haupter der Heiligen
Drei Konige im Kolner Dreikonigenschrein gestifteten Kronen verstehen, vgl. Kemper,
Dreikonigenschrein, Bd. 1, 2014, 21 f. mit weiteren Beispielen fiir spitere Kronenstiftungen
und Bayer, Otto IV., 2009, 111 - 113. Aus dem Schrein hat sich ein Seidenfragment erhalten
(heute Ko6ln, Domschatz), das ins 4. Jh. datiert wird und moglicherweise bereits seit der
Spatantike als Hiille fiir die Gebeine Verwendung fand, vgl. AK Kéln 1985, Bd. 2, D 67. Zur
Echtheitsfrage der Kolner Reliquien und zu ihrer Herkunft vgl. Diemer, Konige, 2015, 431 £,
dort weitere Literatur. Wie sich die Prisentation in Retabeln darstellte, ist letztlich nicht
eindeutig zu entscheiden, vermutlich hat es beide Formen der Zurschaustellung gegeben. Vgl.
dazu auch Legner, Hagiophilie, 1986, 212. Ich gehe weiter unten noch niher auf diesen
Zusammenhang ein, da er auch die wichtige Frage beriihrt, ob ein Reliquienretabel in seiner
Bedeutung, Funktion und liturgischen Verwendung einem Reliquiar verwandt oder
gleichgestellt ist.
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aufbewahrt werden, zeigte in seinem verlorenen Schrein ebenfalls den
Reliquienschatz des Klosters, wohl verwahrt in kostbaren
Reliquiengefafden und sicher nicht unverhiillt (Abb. 59).367
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Abb. 59 Johann Christoph Bicklin, Die Goldene Tafel, Kupferstich, 1700

Dennoch: Gia Toussaint hat gleichfalls darauf hingewiesen, dass die
reiche Beute an byzantinischen Reliquiaren, mit denen das Abendland
nach dem 4. Kreuzzug im Jahr 1204 geradezu iiberschwemmt wurde,
evtl. im Zusammenhang mit der im 13. Jahrhundert sprunghaft
zunehmenden Tendenz stehen konnte, Reliquien nicht mehr in Schreinen
und Gefafden zu verbergen, sondern sichtbar in Ostensorien
aufzubewahren.368 Moglicherweise haben wir es also tatsachlich mit
einem gewissen byzantinischen Einfluss auf den Umgang mit Reliquien
im 13. Jahrhundert zu tun, der sich einerseits in der Prasentation des
unverhiillten Heiltums in kristallenen Schaugefafien, andererseits im
Prasentieren dieser und anderer Reliquiare in Retabeln niederschlagt.
Wie wenig man aber von verbindlichen Formen und Regeln ausgehen
kann, verdeutlichen zwei bis zu ihrer Zerstérung im Zweiten Weltkrieg in
St. Kunibert in K6ln befindliche Reliquienregale, entstanden
wahrscheinlich im 14. Jahrhundert, in denen sowohl Biisten als auch
unverhiillte Knochen in der Art eines Ossuariums enthalten sind und sich
den Blicken darbieten. Uber den urspriinglichen Standort dieser Regale,

367 Vgl. Krohm, Tafel, 2007; Marth, Schatz, 2007.
368 Toussaint
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die sich bis zuletzt im westlichen Querhaus der Kirche befanden, lasst
sich nur spekulieren; Anton Legner vermutet mit guten Griinden eine
Aufhdngung innerhalb des ehemals von Chorschranken umschlossenen
Bezirks fir die Kanoniker, die in Sichtkontakt mit den verehrten
Gebeinen und Heiltlimern die Messfeier verfolgten (Abb. 60).369

Abb. 60 Reliquienregale (zerstért), ehemals Kéln, St. Kunibert

Dass in den Jahren nach 1200 der Bedarf bestand, das Zeigen und
Prasentieren von Reliquien und Reliquiaren zu reglementieren, beweisen
die Beschliisse des 4. Laterankonzils aus dem Jahr 1215, denen zu Folge
keine Reliquien mehr aufderhalb ihrer Gefafde gezeigt werden durften,
eine Vorschrift, deren Existenz vermuten lasst, dass es diese Praxis
gegeben hat und zwar in einer Form, die der Wiirde des Heiltums nicht
mehr angemessen schien .370 Es ist bezeichnend, dass auf demselben
Konzil weitere Beschliisse zur Reliquienverehrung gefasst wurden, so
etwa die Echtheit betreffend: Offenbar war die Anzahl ,falscher”
Heiltlimer derart angewachsen, dass man es seitens der Kurie fiir
angebracht gehalten hat, hier ebenfalls klare Regelungen zu finden.371
Inwieweit diese Bestimmungen tatsichlich Beachtung fanden, ist sicher
bereits fiir das 13. Jh. zu hinterfragen und muss besonders fiir das
folgende Jahrhundert gepriift werden, wie die verlorenen
Reliquienregale aus St. Kunibert beweisen.

Nehmen wir das Verhiillen und Zeigen, das Offnen und VerschliefRen fiir
die wichtigsten ,Zutaten“ des am Ende des 13. Jhs. noérdlich der Alpen
auftretenden Reliquienretabels an, so konnen wir - unabhédngig von
einem direkten oder indirekten byzantinischen Einfluss - auch im
Westen auf eine bereits langere Tradition verweisen.

Ein frithes und prominentes Beispiel ist der Goldaltar in S. Ambrogio in
Mailand, entstanden in der Mitte des 9. Jahrhunderts. Die kostbare
Mensa-Verkleidung des Hochaltars ist reich mit ornamentalem und
figlirlichem Schmuck versehen, der auf der Vorderseite im Zentrum eine
Majestas Domini zeigt, umgeben von den vier Wesen der Apokalypse, den

3%Nebeneinander angebracht ergibt sich eine Breite von ca. sieben Metern, vgl. Legner,
Heilige, 2003, 247 f.; Bergmann, Reliquienbiisten, 1992, 132. Ein vergleichbares Ambiente
wird uns in der Zisterzienserkirche in Doberan begegnen.
370 ygl. Laabs, Hochaltarretabel, 2001, 143.
371 ygl. Niehoff, Umbilicus, 1985, 63.
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12 Aposteln sowie Szenen aus dem Leben Jesu. Die Riickseite prasentiert
- analog zu den Christusszenen der Vorderseite — ebenfalls zwolf
Darstellungen aus der Ambrosius-Vita, die zwei Tiiren einfassen, auf
denen der Kiinstler Volvinus und Bischof Angilbertus II. als Stifter des
Werks erscheinen (Abb. 61).372 Offnete man diese Tiiren, war dahinter
der Blick frei auf die Sarkophage der drei heiligen Leiber, die in S.
Ambrogio ihre letzte Ruhestatte fanden: Ambrosius, Gervasius und
Portarius. Wir haben es also bereits in karolingischer Zeit mit dem
Thema des Zeigens und Verbergens im Zusammenhang mit pignora
sancta zu tun. Das ist hier in Mailand von besonderer Pragnanz, da der
HIL. Ambrosius dem Opfertod der Martyrer eine spezifisch eucharistische
Komponente beigemessen hat, indem er diesen in gedankliche und
raumliche Nahe zum Altar gertickt hat. Mit dem kontrollierten Zeigen
und Verbergen der Sarkophage am Goldaltar von S. Ambrogio wird diese
Verbindung zwischen Reliquie und geweihtem Sakrament besonders
eindrucksvoll prasentiert - eine Verbindung, auf die noch
zuriickzukommen sein wird.373

Abb. 61 Sog. Goldaltar (Riickseite), Mailand, S. Ambrogio

Nicht minder prominent ist die unter Abt Suger im 12. Jh. geschaffene
Situation am Hochaltar der Abteikirche von St. Denis. Im Rahmen der
Neugestaltung des Gotteshauses lief3 Suger auch den ehrwiirdigen
Gebeinen der vornehmsten Martyrer Frankreichs, Dionysisus,
Eleutherius und Rusticus, eine neue und spektakuldre Inszenierung
zukommen. Die im Wesentlichen von Erwin Panofsky und Blaise de
Montesquiou-Fezensac vorgenommen Rekonstruktionsvorschlage zeigen

372 ygl. Wittekind, Altar, 2004, 257 mit weiterfithrender Literatur.
373 Ambrosius, Ep. 77,13(CSEL 82,3), S. 135; Dassmann, 55; Angenendt, Heilige, 1994,
173); SchlieBen und Offnen der Altarfliigel: Analogie zum Zeigen der Hostie, aber auch zur
Translation und Ostensio von Reliquien, Schmitt, reliques, 1997, 159; Dierkens, usage, 1997,
247.
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ein Tabernakel mit kostbar geschmiickten, aber leeren, da ehemals als
Schutzhiille dienenden Schreinen aus Edelmetall.374 Klapptiiren an den
Riickseiten erlaubten den Blick auf die in der Krypta befindlichen
,echten” Schreine. Auf der besonders reich geschmiickten Westseite des
Schreinaufbaus gab es weitere fenestallae, die ebenfalls einen Blick auf
die Schreine gewahren konnten. Verena Fuchf3 fasst die solchermafien
rekonstruierte Situation in St. Denis treffend zusammen: ,Offenkundig
bewusst wurde von Suger die Westseite des Heiligenmonumentes
besonders reich gestaltet, wobei die dortigen fenestellae sogar eine
Wandelbarkeit bewirkten: Der normale geschlossene Zustand war die
Alltagsansicht, wurden sie zu Festtagen gedffnet, gaben sie den Blick auf
die Reliquienschreine frei“.37> In vergleichbarer, wenn auch
bescheidenerer Weise, sind die temporaren Aussetzungen von
Reliquiaren auf, an und neben Altdren an besonderen Festtagen zu
verstehen, wie wir sie beispielsweise aus dem Basler Miinster oder aus
der englischen Abtei St. Augustin in Canterbury kennen: Dort
veranschaulicht eine Zeichnung aus dem spaten 14. oder frithen 15.
Jahrhundert die im Chorumgang und am Hochaltar der Abteikirche
platzierten und zur Verehrung ausgesetzten, von Christus in der
Mandorla und Engeln begleiteten Schreine, Reliquiare und Kreuze (Abb.
62).376 Die Abbildung erinnert an die Bestimmungen des Ordinarius fiir
den Magdeburger Dom, entstanden um 1400 auf der Grundlage eines
alteren Textes, der noch bis ins 13. Jh. zuriickreicht. Dort finden sich fiir
bestimmte Festtage genaue Anleitungen zum Aufstellen der Reliquiare
auf der Altarmensa, zundchst verhiillt und verborgen mit Tiichern, die
dann wahrend der Messfeier exakt zu dem Zeitpunkt, an dem das Te
Deum angestimmt wird, weggenommen werden, um den Reliquienschatz
den Glaubigen wie ein ,deus ex machina“ zu prasentieren und sichtbar
vor Augen erscheinen zu lassen.377

374 Panofksy, Suger, 1946; Montesquiou-Fezensac, tombeau, 1974; Gaborit-Chopin, Suger,
1991; Verdier, corps saints, 1982, 653; Verdier 1987, 177 — 178; Binding / Speer , Suger,
2000; Jacobsen, Kollisionen, 2002; Wittekind 2004, 255;
375 FuchB 1999, 97; aber: Vorsicht, von Alltags- und Festseite zu sprechen. Wir wissen nicht,
zu welchen Gelegenheiten hier Offnungen stattfanden, ist fiir unseren Zusammenhang auch
zundchst nicht relevant. Hier geht es nur um die Moglichkeit verschiedene Ansichten zu
erméglichen.
376 Zu Basel vgl. Eder Matt u.a., Reliquienkult, 2001; Kriiger, Zierde, 2001, 75 £.; zu St.
Augustin: Chronik des Thomas Elmham, Cambridge, Trinity Hall,, Ms. 1, f. 77r: Laabs,
Retabel, 1997, 76 f., dort ins 14.Jahrhundert datiert.
377 Vgl. Kiihne, Reliquien, 2009, 184 ff.; Laabs, Reliquien, 1997, 78; Kroos, Quellen, 1989,
97, Anm. 90

131



o ekt fevrms migfty l‘rr‘nmrrnp I ¢ lmtml\ |
rmmarrrxrp AN b deriyino 2 e abuenen $
(A anguffiteanafia. qunmmm[ﬂr i T
mauftafor que |m monr i i
ﬁr[mnuh: pfectit meaniti-ecfam mm[ ectit-ac trivert

m pemay dlqunfmmﬁuﬁa motn ¢ el 2 G nanm
hmi IT U511 0MIT  OXTE T Yorj- 106, fs b Al

m‘l%\‘ i ﬁ[nuu 0||Il‘t‘||.‘(‘|| prnfiorurbin }uFl(hnm‘\ eiff '., = i Q\I‘mu"l
D erfrmre telemt e mqﬁr'[q‘t n.ﬁf’um 1o+ im0 ytonis abbisy 1[‘1?9“ Y ‘E:tnrr 3

e fibil tft..run-nmmnrrﬁ\ piftoprrcirmat poft obeeii fan

inl nuul('
Tnotenoom fri Ao T8 yona coda p totlandi abbim oyt Ti ;(

% HAnnodiifz, Wion pficts. ol fliscneft cupus i ouqufti dhm
i ! Y, 1mq)ni1rrn!lr Tenb; afis fifn foco quo pus Tpmaeifa ot

ha&—iw‘&mmm d[‘nm mmr P mnhp[p*‘]:mmm\

\ o 1|\mnmo:m @\
m‘m\vqﬁ.ﬂrgnmtj

-

‘ o ufn a 16 Earouembris Lo By gy
m" m&:&@w SH .B:;“‘ mﬂﬁ-mrg“fa[‘mmu:‘ptpf

Abb. 62 Chronik des Thomas ElImham, Cambridge, Trinity Hall, Ms. 1, f. 77r

Uber das nicht erhaltene Remaklus-Retabel, das Abt Wibald um 1148 bis
1150 fiir seine Klosterkirche in Stavelot anfertigen lief3, schweigen leider
die Quellen bzgl. einer méglichen Verhiillung oder Wandelbarkeit. Das
aufder in wenigen Fragmenten nur in einer Zeichnung von 1661
liberlieferte monumentale Werk mit einer Breite von 311 und einer Hohe
von 278 cm gehorte zu den herausragenden Werken der maaslandischen
Schatzkunst des 12. Jahrhunderts (Abb. 63).378 Ganz im Osten des Chores
auf dem Matutinaltar aufgestellt, befand sich im Zentrum des
umfangreichen Bildprogramms der Schrein mit den Reliquien des HI.
Remaklus, der mit einer seiner beiden Giebelseiten nach Westen
ausgerichtet war, wahrend die Langsseiten und die zweite Giebelfront
tiber die Retabel-Riickseite sich den Chor abschlieféenden Saulen
zugewendet und vom Chorumgang separat zuganglich waren.379
Interessant fiir unsere Fragestellung ist die Tatsache, dass das kostbare
Retabel aufgrund seiner Position im 6stlichen Chorbereich vom
Sanktuarium und Ménchschor aus nur sehr beschrankt sichtbar war: Das

378 erhaltene figiirliche Fragmente in Berlin, Staatliche Museen, Kunstgewerbemuseum und
in Frankfurt am Main, Museum fiir Angewandte Kunst, vgl. AK Berlin 2010, Nr. 28
379 Wittekind, Altar, 2004, 230 ff.
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ebenfalls von Abt Wibald gestiftete Passionsretabel (heute
gleichermafden verloren), das den Hochaltar schmiickte, versperrte -
oder eher verunklarte - die Sicht zumindest auf die untere Partie des
Goldschmiedewerks mit seinem Reliquienschatz. Mit anderen Worten:
Auch hier in Stavelot haben wir es mit einer Situation zu tun, die das nur
bedingte Zeigen und Prasentieren von Schrein und umgebender Tafel mit
seinem umfangreichen und sowohl hagiographisch als auch
klostergeschichtlich ausgerichtetem Programm zum Thema hatte.380

Abb. 63 Remaklus-Ratabel, ehemals Stavelot, Zeichnung von 1666 (?), Liége, Le Grand Curtius

Um noch im 12. Jahrhundert zu bleiben: Mit dem Schrein-Retabel in St.
Viktor in Xanten steht ein weiteres Beispiel zur Verfiigung. Die heutige
Schauwand wurde in den Jahren 1529 bis 1544 von Wilhelm von
Roermond aus Koéln geschaffen und spiegelt in seinen Renaissance-
Formen den Zustand des 12. Jahrhunderts, der in einer Quelle von ca.
1420, der Historia Xanctensis, naher beschrieben ist (Abb. 64).381
Demnach wurde 1128 am Hochaltar eine grofie Schauwand installiert, in
dessen Zentrum man die zuvor als Antependium dienende Goldene Tafel
- vermutlich ein Goldschmiedewerk aus ottonischer Zeit - einsetzte,

380 A 2.0., 244,
8! Historia Xanctensis, Stiftsarchiv Xanten, H6. Zu St. Viktor und zur Ausstattung der
Kirche: Grote, Schatz, 1998, 17 ff. und passim; Preising, Hochaltarretabel, 1996; Lieven,
Politik, 2015.
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begleitet von Reliquienbiisten mit Heiltlimern aus den Gefolgen des
Heiligen Viktor und Ursula. Dartiiber ruhten die verehrten Gebeine des HL
Viktor, zunachst vermutlich in einem provisorischen Behaltnis, ab 1150
dann - wie noch heute - in seinem zu dem Zeitpunkt vollendeten neuen
Schrein, dhnlich wie in Stavelot ebenfalls mit einer Giebelseite nach
Westen weisend.382

Abb. 64 Xanten, St. Viktor, Hochaltarretabel

Die Historia Xanctensis berichtet weiter von Flligeln, mittels derer die
Schauwand verschlossen werden konnte; die Rede ist dabei von
Malereien, was eine erst nach dem 12. Jh. vorgenommene Ergianzung
wahrscheinlich macht.383 Gleichwohl ist nicht auszuschliefien, dass die
wahrscheinlich erst im Laufe des 14. Jhs., und zwar im Zusammenhang
mit einer anladsslich der Chorweihe 1311 erfolgten Erneuerung des
Altarretabels, hinzugefiigten Fliigel die bereits den urspriinglichen
Zustand auszeichnende Option zum Offnen und Schlief3en der
aufwandigen Schautafel mit dem Schrein aufgenommen und weiter

382 Vgl. Grote, Schatz, 1998, 26.
383 Historia Xanctensis, Bl. 83a, vgl. Oediger, Bau, 1975, 275.
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gefiihrt haben.384 Fiir die Situation in Xanten zitierte Laabs aus einer
Quelle, in der von einer Umarbeitung des Schrein-Retabels im Jahr 1437
berichtet wird und in der festgehalten ist, wann genau das Offnen der
Schreinfliigel zu erfolgen hatte - ndmlich in dem Moment, wenn die
Festantiphon des Xantener Stifts angestimmt wurde, was mit der
Situation in Magdeburg unmittelbar vergleichbar ist. Gerhard Weilandt
hat diese Behauptung von Annegret Laabs abgelehnt, was aber von
Johannes Tripps wiederum relativiert werden konnte.385

Abb. 65 Marburyg, Elisabethkirche, Hochaltarretabel

Als letzten Zeugen in dieser Reihe von fritheren Beispielen, in denen das
Zeigen und Verbergen von Reliquiaren am Altar bzw. in retabeldhnlichen
Prasentationsformen bedeutsam ist, sei noch das Hochaltarretabel der
Marburger Elisabethkirche erwdhnt, das mittels seiner raffinierten
mechanischer Vorrichtungen durch Gitter und Schiebetafeln wandel- und
verschlief3bar war und (auch) der temporaren Prasentation von

384 Moglicherweise hat man das Xantener Retabel bisher in der Forschung als Prototyp fiir

das verschlieBbare Reliquienretabel nicht genmiigend beachtet, vgl. Wittekind, Altar, 2016,

30

385 Laabs, Retabel, 1997, 77 f., Weilandt, Alltag, 2003, 168, 183, Anm. 48; Tripps, Studien,

2007, 125 f. und Anm. 56, 57.. Die Forschungslage macht die unsichere Kenntnis tiber die

mittelalterlichen Gepflogenheiten bei der Retabel-Wandlung exemplarisch mehr als deutlich.
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Reliquiaren diente (Abb. 65).386 Dabei mochte ich mich dem Urteil
Kostlers anschliefden, der davon ausgeht, dass ,,... die Reliquien hier nicht,
wie oft behauptet, der Katalysator der Fliigelaltar-Genese waren,
sondern eher in der Rolle ihres Widerparts erscheinen.“387 In dieser
Einschatzung driickt sich meines Erachtens die Vielfalt des Gleichzeitigen
sehr pragnant aus, denn auch mir geht es nicht darum, die genannten
Beispiele als ,Vorlaufer” des Reliquienretabels, wie wir es als Typus seit
dem 14. Jahrhundert greifen konnen, zu verstehen. Im Gegenteil, von
einer geradlinigen Entwicklung zu sprechen, die vom Maildander
Goldaltar zum gotischen Reliquienretabel mit Fliigeln fiihrt, ware fatal
und der komplexen liturgie- und kunsthistorischen Bedeutung des
Altarensembles in keiner Weise gemaf3. Diese Komplexitat driickt sich im
13. und 14. Jahrhundert durch duferst raffinierte und fiir den Glaubigen
beeindruckende Losungen aus, von denen ich hier zwei Beispiele aus
dem hofischen wie aus dem monastischen Umfeld nenne: Zum einen die
Grande Chasse aus der Pariser Sainte-Chapelle mit ihrer drehbaren
»Reliquienbiihne, und zum anderen die auf einer komplizierten
Mechanik beruhende Wandelbarkeit des Bildtabernakels Andrea
Orcagnas in Orsanmichele in Florenz nenne.388 Letztlich sind auch die vor
allem im Spatmittelalter, vereinzelt aber auch schon friiher
nachweisbaren o6ffentlichen Heiltumsweisungen im Zusammenhang
einer kontrollierten Zuganglichkeit der Glaubigen zu den Reliquien zu
verstehen.389

Im Folgenden werde ich versuchen, mich dem ,,Phdanomen“ des
Reliquienretabels weiter anzundhern; dabei wird es um die
verschiedenen Kombinationen gehen, die Bilder und Reliquien eingehen
und zwar unter Berticksichtigung ihres jeweiligen gesellschaftlich-
sozialen Kontextes bzw. ihrer Verwendung im hoéfisch, monastisch oder
privat gepragten Umfeld.

Das Reliquienretabel im héfischen Kontext

Seit Kaiser Konstantin das Wahre Kreuz nach dessen wundersamer
Auffindung in Jerusalem durch seine Mutter, Kaiserin Helena, in seine
neue Hauptstadt Konstantinopel iiberfiihrte, gehorten die Uberreste von
heiligen Leibern, vor allem aber Passionsreliquien und als authentisch
angesehene Realien wie Erde von Golgatha oder Ol aus den Lampen am

386 Zuletzt Stolzenburg, Elisabethkirche, 2016; Kostler, Pradigmenwechsel, 2001
37 Kostler, 58
388 Zur Grande Chasse. Grundlegend: Branner, Chasse, 1971; Kovacs, Desceiption, 2003; auf
die Reliquien der Sainte-Chapelle in Paris komme ich weiter unten noch zu sprechen. Zu
Orcagnas Tabernakel in Orsanmichele: Cassidy, tabernacle, 1991; Tripps, Retabel, 2004;
ders., Verhiillen, 2010
39 So auch Belting, Bild, 1990/2000 (5. Aufl.), 501. Dazu grundlegend: Kiihne, ostensio,
2000.
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Heiligen Grab zu den wichtigsten Unterpfanden himmlischen Beistands
eines Herrschers im Mittelalter; inwieweit auch das Thema einer
,Sakralherrschaft” und ihrer unbestimmten Definition ist, bleibt in der
historischen Forschung umstritten und kann hier nicht ndher eroértert
werden.390

Herausragend in Quantitat und Qualitat (was den Rang der Heiligen
betrifft, deren pignora oder anderweitigen Reste man in Verwahrung
hatte) war der Reliquienschatz, den die byzantinischen Kaiser in ihren
Palastkirchen im Laufe der Jahrhunderte angehauft hatten und der bei
der Pliinderung Konstantinopels durch die ,Lateiner” anlasslich des
Vierten Kreuzzugs nicht nur Anlass zu neidvoller Bewunderung, sondern
auch zu weitreichenden Begehrlichkeiten wurde.3°1 Dem Beispiel der
byzantinischen Herrscher am Bosporus folgend wussten sich auch die
romischen Kaiser des Abendlandes bereits seit den Zeiten Karls des
Grofden der Gnade Gottes zu versichern, indem sie heilige Leiber und
kostbare Passionsreliquien als Mittler zwischen ihrer irdischen Macht
und gottlichem Auftrag, aber auch zur Demonstrierung der eigenen
Frommigkeit, einsetzten.3°2 Die Pflege der Sakralkultur war deshalb
wichtiger Bestandteil eines Hofes, deren am deutlichsten
wahrnehmbarer Ausdruck die Etablierung einer Hofkapelle samt
Personal und Inventar umfasste; dazu zahlten als wichtigste ,,Requisiten”
die verehrten Gebeine und Hinterlassenschaften der Heiligen. Fiir
Jahrhunderte bildeten kostbarste Zeugnisse der Passion Christi, allen
voran die Heilige Lanze, deren Kult vor allem die ottonischen und
salischen Kaiser pflegten, den bedeutendsten Teil des kaiserlichen
Reichsschatzes: dementsprechend wurden sie in mit Edelmetall und
Steinen aufwindig geschmiickten Behaltnissen aufbewahrt und spielten
eine wichtige Rolle sowohl im engeren liturgischen Kontext der
Hofkapelle als auch im Zusammenhang mit kaiserlichen Rechtsakten.393
Die hohe Wertschatzung des im Besitz des Kaisers befindlichen
Reliquienschatzes ging unter der Herrschaft der Staufer so weit, dass
diese nicht nur ihre Herrschaft als ,sacrum imperium“ verstanden,
sondern die Verehrung von Heiligen und Reliquien als gleichrangig mit
dem Akt der Salbung ansahen.394

30 Vgl. grundlegend Bauch 2015; speziell zum Thema der sakral begriindeten Herrschaft
eines Fiirsten; Bauch, 22 ff. Reliquienkult an den Hofen: Spitmittelalter bes. Carola Fey
31 Augenzeugenberichte aus Konstantinopel 1204
32 Grundlegend zuletzt: Bauch, Divina favente, 2015; Schwinekoper, Christus, 1981; immer
noch maf3geblich: Miitherich / Schramm; allgemein: Angenendt; Legner
393 Bauch 2015; vgl. Reichskreuz, heute Wien, Kunsthistorisches Museum, Weltliche
Schatzkammer, Lit:
394 Bauch, 2015, 19; Schwinekoper, 1981, 184 — 187. Vgl. grundsiitzlich zum Thema auch
Swinarski, Herrschen, 1991, vor besonders S. 81
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Lasst sich der Anspruch auf ein als christlich-religios verstandenes
Kaisertum bis in die Spatantike im Sinne der Forderung nach einer
tugendhaften, ,guten“ Regierung zuriickverfolgen, so nehmen diese
inhaltlichen Tendenzen im spaten Mittelalter noch zu. Vor allem die
zahlreich seit dem 13. Jh. erhaltenen Fiirstenspiegel verdeutlichen, wie
sehr von einem Herrscher religios fundierte Tugenden wie etwa
Frommigkeit und Demut gefordert wurden, deren Umsetzung - auch im
Sinne einer angestrebten Nachfolge Christi - erst ein wahrhaft gutes und
erfolgreiches Herrschen ermoglichen.3%> Dass dieser Anspruch eng an
»Realien“ gekniipft war, zeigt der Umstand, dass um 1300 Reichsschwert
und Reichskrone den Charakter von Reliquien annahmen, da sie als aus
dem Besitz des verklarten Kaisers Karls des Grofsen stammend
angesehen wurden. Beredter Ausdruck fiir die reliquienhafte Verehrung
der Reichsreliquien und der im Reichsschatz verwahrten Objekte ist
deren erste urkundlich belegte offentliche Weisung wahrend des
Hoftages Friedrichs des Schénen von Osterreich zu Pfingsten 1315 in
Basel.396

Im 14. Jahrhundert ist es vor allem Kaiser Karl IV. (1316 - 1378), der mit
seiner Reliquienverehrung und -politik sowie den Inszenierungsmodi
der von ihm erworbenen und gestifteten Heiltlimern den ,Idealtyp” des
in seinem personlichen und politischen Handeln religiés motivierten
Flrsten verkorpert. Sein Umgang mit den und mit dem Heiligen pragte,
wie wir noch sehen werden, nachhaltig und geradezu exemplarisch die
Beziehungen zwischen Bild und Heiltum im spaten Mittelalter. Es ist das
Verdienst Carola Feys, die inszenatorische Kraft und Bedeutung sakraler
Schitze - also Heiltum - an Fiirstenhofen im 14. und 15. Jahrhundert
untersucht und herausgestellt zu haben.3%7 Am Beispiel des Ingolstadter
Hofes Ludwigs des Bartigen verdeutlicht Fey den inhaltlichen
Zusammenhang von Stiftung, Memorialkultur, Grablege, herrschaftlich-
politischem Anspruch und Reliquienschatz und zeichnet so ein konkretes
Bild des bewusst hofisch gepragten Umgangs mit dem kostbaren
Heiltum, zu dessen optischer Prasentation im Bild oder in der
Sakraltopographie des Kirchenraums sich zudem auch die personliche
Frommigkeit des Herrschers gesellen kann. Die Absicht des Aufwands,
der fiir die Inszenierung des Reliquienbesitzes teilweise betrieben wird,
liegt flir Fey u.a. in dem erkennbaren Gnadenbeweis und in der
offensichtlichen Rolle des Fiirsten bzw. des Hofes, als Garant fur

395 7.B. bei Isidor von Sevilla; zahlreiche Beispiele von Fiirstenspiegeln bei Bauch 2015
3% Kiihne, ostensio, 2000, 82, 98. Zahlreiche weitere dffentliche Weisungen des
Reichsschatzes folgten im Laufe des 14. Jhs, vgl. Kiihne. Zu spétmittelalterlichen
herrschaftlichen Reliquiensammlungen vgl. Carola Fey.
37 Fey, Schmuck, 2008
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gewahrte gottliche Gnaden in Erscheinung zu treten.398 Inwieweit sich
Feys Uberlegungen auch auf Kaiser Karl IV. und seine Reliquienpolitik
libertagen lassen, wird Gegenstand der weiteren Untersuchung sein: Auf
die Verbindungen des luxemburgischen Herrschers mit seiner
»Reliquienburg” Karlstein werde ich weiter unten eingehen. Ich wende
mich zunachst zwei Reliquienretabeln zu, die mit der Person des Kaisers
mehr oder weniger verbunden sind und aufderdem zu den kiinstlerisch
und inhaltlich anspruchsvollsten Exemplaren zahlen.

Das Retabel aus Schloss Tirol

Aus mehreren Griinden gehort das aus dem tiber Meran gelegenen
Schloss Tirol stammende, heute im Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum in Innsbruck aufbewahrte mehrfliigelige Retabel zu den
bemerkenswertesten Beispielen der uns hier interessierenden Objekte
(Abb. 66).

Abb. 66 Reliquienretabel aus Schloss Tirol, Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum

Zum einen handelt es sich um das dlteste erhaltene Reliquienretabel aus
dem Alpenraum, zum anderen ist es das einzige auf uns gekommene
Exemplar aus dem 14. Jahrhundert, dessen Entstehung und Stiftung sich
mit Sicherheit auf einen hofischen Auftrag, in dem Fall der Habsburger,
zurlickfiihren lassen. Schliefilich besticht das Werk durch seine

38 A.a.0. 139 f; Dass der Reliquienschatz fiir Ludwig auch eine ganz personlich bedeutende

Rolle spielte, wird u.a. darin deutlich, dass nur ein Teil — als ,,pars pro toto* — der
Offentlichkeit iiberhaupt bekannt war
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kiinstlerische Qualitat und seine auffallige, das Erscheinungsbild des
Retabels maf3geblich bestimmende ,akkumulative Prasentation
kostbarer Reliquien“.399

Abb. 67 Reliquienretabel aus Schloss Tirol (Auf3enfliigel), Innsbruck, Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum

Als indirekter Anlass zur Entstehung des Werks kann der Erwerb der
Grafschaft Tirol durch den Habsburger Rudolf IV. im Jahr 1363 genannt
werden, der die Domane von Margarete von Tirol (,Maultasch”)
erworben hatte. Konkret lasst sich der Auftrag mit der mehrmonatigen
Huldigungsreise durch Tirol verbinden, die Albrecht III. und Leopold IIL,
nach dem Tod ihres Bruders Rudolf, nunmehr als die neuen
Landesherren, im Jahr 1370 unternahmen; beide sind mit ihren
Gemahlinnen als Stifter auf den Auféenseiten der Schreinfliigel
abgebildet, woraus sich eine Datierung auf die Jahre zwischen 1370 und
1372 ergibt (Abb. 67). 490 Man muss bei der Stiftung von einem Akt mit

399 Buchenholzschrein; Gesamthohe mit Turmaufsatz 249 cm, Breite des Schreins 139 cm.
(Angaben nach Wolf, Schnitzretabel, 2002, 152).Wolf, Tirol, 2001; Wolf, Schnitzretabel,
2002, 152 ff., Zitat a.a.O., S. 164; AK Innsbruck 2011, 32. ff.
400 7u den Darstellungen auf den FliigelauBenseiten: Stifter, Ehefrauen und Wappen, vgl.
Wolf, Schnitzretabel, 2002; AK Innsbruck 2011, 32 ff. Die Spruchbinder, die die Stifter in
Hinden halten, sind nicht beschriftet; Wolf sieht darin eine Hinweis darauf, dass die Arbeiten
am Retabel kurz vor dessen Fertigstellung ins Stocken gerieten, wofiir er das Zerwiirfnis der
Briider Albrecht und Leopold im Jahr 1372 verantwortlich macht, vgl. Wolf, 2002, 160
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besonderer politischer Note ausgehen, da sich im Bildprogramm des
Retabels verschiedene Herrschaftsanspriiche spiegeln, deren visuelle
Prasenz an einem reprasentativen Ort wie der oberen Kapelle des
Schlosses Tirol eindringlich das selbstbewusste Machtstreben der
Habsburger-Briider zur Schau stellte. Hier, auf dem der Gottesmutter
geweihten Altar, befand sich das Retabel bis zu seiner Verdaufserung im
Jahr 1806. Es ist allerdings nicht vollstandig erhalten: Erganzt werden
muss eine verlorene Figur im Zentrum des Schreins, vermutlich eine
thronende Madonna, ferner ein abnehmbarer Kruzifix, der gleichzeitig
Bestandteil des Bildprogramms der Auf3enfliigel mit den
Assistenzfiguren Maria und Johannes als auch Verschluss derselben
gewesen ist, sowie eine weitere Figur im Turmaufsatz; eventuell ist hier
an den HI. Pankratius als Patron der unteren Schlosskapelle zu
denken.401

Auf den ersten Blick erweist sich die Ikonographie des getffneten
Retabels als marianisch - christologisch - ekklesiologisch: Szenen aus
der Mariengeschichte ,miinden“ thematisch in die programmatisch hier
bedeutsame Szene der Marienkronung mit dem inhaltlichen Verweis auf
die Sponsus-Sponsa-Thematik; damit ist Maria als Ekklesia und in der
Kronung der Gottesmutter der Triumph der Kirche angesprochen. Eine
im Vera Ikon-Typus formulierte Darstellung des Antlitzes Christi im
mittleren Wimperg des Schreins in Verbindung mit dem Kreuzigungsbild
der Fliigelaufdenseiten sowie die im unteren Fach hinter Gittern und
verborgen hinter Fliigeltiiren im Schreinkorpus verwahrten Reliquien
beziehen schliefdlich eine heilsgeschichtliche, auf Christus bezogene
Komponente mit ein; alle drei Ebenen sind dabei nicht einzeln zu lesen,
sondern als in- und miteinander wirkend zu verstehen.

Die dynastisch zu interpretierende Ikonographie griindet sich vor allem
auf die in Verbindung mit den Stifterbildern zu sehende Szene der
Marienkrénung im oberen Kompartiment des rechten Innenfliigels, die
hier dezidiert als solche gemeint und nicht als eine Synthronos-
Darstellung zu verstehen ist, die relativ haufig auf Reliquienretabeln zu
finden ist, worauf ich weiter unten noch eingehen werde.*92 Norbert Wolf
hat iiberzeugend dargelegt, dass wir es bei der Szene auf dem Retabel
aus Schloss Tirol mit der Imitation eines dem kaiserlichen Krénungsordo
entsprechenden Akts zu tun haben; dafiir sprechen die verwendeten
Insignien von Szepter und Reichsapfel, die Christus seiner Mutter
tiberreicht, ebenso wie die zur Schau gestellten Biligelkronen mit Mitra

401 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 152., 154 ff. Ein abnehmbares Kruzifix war ehedem auch am
Retabel der Oberweseler Liebfrauenkirche vorhanden, siehe unten.
402 7 B. die Retabel aus Oberwesel oder aus dem Klarissenkloster in Koln, s. unten S.
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und Pendilien, die die Protagonisten tragen bzw. entgegennehmen und
die dezidiert auf die Kaiserkronen der Luxemburger, speziell Kaiser Karls
IV, hinweisen.#03 [n diesem Zusammenhang ist auch die
Verkiindigungsdarstellung zu sehen, auf der der Erzengel Gabriel der
Jungfrau Maria seine Botschaft in Form einer gesiegelten Urkunde
liberreicht - quasi als Wiedergabe eines offiziellen, formalen Akts.#04

So stellt das Retabel nichts Geringeres dar als die visuelle Demonstration
des Anspruchs der Habsburger auf die Kaiserkrone.#0> Damit steht das
Programm des Altaraufsatzes in einer langeren Tradition, da sich schon
die Politik Rudolfs IV., u.a. ablesbar an seinem Programm fiir die
Ausstattung der Wiener Stephanskirche, in Konkurrenz zu Karl IV. und
der ihm verliehenen Kaiserwiirde im Sinne einer bewussten ,Imitatio”
sah.40¢ Djes gilt insbesondere fiir die Ausgestaltung der Kapelle im
Schloss Tirol, in der die Forschung schon lange eine wenn auch
reduzierte, so doch offensichtliche inhaltliche Nachahmung der
Sakralraume erkennt, die der Habsburger-Rivale Karl IV. in der Burg
Karlstein einrichten lief3.#97 Insofern muss das Retabel im Kontext der
Ausgestaltung der Kapelle in der Zeit um 1370 gesehen werden, und hier
kommen die Reliquien, die einst im Retabel verwahrt wurden, ins Spiel.

Als das Retabel in den 1370er Jahren entstand, wurde es fiir einen Raum
geschaffen, der nur wenige Jahrzehnte vorher, allerdings noch vor
Ubernahme der Grafschaft Tirol durch die Habsburger, von Margarete
»,Maultasch“ neu dekoriert wurde. Die regierende Landesherrin lief3 die
Kapelle um 1340 sowohl im unteren wie im oberen Geschoss mit
Wandmalereien versehen.#08 Die Apsis und Wande der Oberkapelle
schmiicken noch heute neben dem Karntner und dem Tiroler Wappen
stehende Heiligenfiguren, u.a. die hl. Katharina im Zusammenhang mit
einer Kreuzigungsszene und die hl. Elisabeth (gleichzeitig Patronin der
Oberkapelle; die Unterkapelle war dem HI. Pankratius geweiht), die
bezeichnenderweise beide nicht nur fiir die Auftraggeberin, sondern
auch fiir die Habsburger eine besondere Rolle spielten, die Schloss Tirol
nun unter Verweis auf deren Chronik und bestehende miitterlich-
dynastische Verbindungen, bildlich in der Ausschmiickung der Kapelle
zum Ausdruck gebracht, als Legitimationsort kaiserlichen Anspruchs

403 Wolf 2001 und 2002, a.a.O.
404 Wolf 2002, 156 f.; AK Innsbruck 2011, 32. Die Uberreichung der frohen Botschaft durch
Gabriel an Maria in Form einer Urkunde findet sich in dhnlicher Auspridgung im Missale des
Johannes von Neumarkt, Prag, nach 1364, vgl. Josef Krasa in AK Koéln 1978, Bd. 2, S. 739
405 Wolf 2001, 2002.
406 Ebenda; Feuchtmiiller, Imitation, 1978
407 Wolf, 2001, 2002, AK Innsbruck 2011, Feuchtmiiller, Imitation, 1978
408 Die Kapelle entstand vermutlich im Zusammenhang mit ErweiterungsmaBnahmen der
Burg in den Jahren um 1270/80, vgl. Kofler Engl, Ausstattung, 1998, S. 291
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gegeniiber den Luxemburgern deklarierten. Die beiden weiblichen
Heiligen erscheinen auch auf dem Retabel als Brustbilder unter den
Wimpergen der grofien Schreinfliigel, zu denen sich noch die Heiligen
Margarete (Namenspatronin Margaretes von Tirol) und Ursula gesellen.
Schliefdlich schmiickt seit dem Beginn des 14. Jahrhunderts eine grofde
Triumphkreuzgruppe beide Geschosse der Schlosskapelle. (Abb. 68).409

Abb. 68 Meran, Inneres der Kapelle von Schloss Tirol

409 Zur Ausstattung: Madersbacher u.a (Hgg.), Tirol, 1, 2007, Nr. 201, S. 319 f und Nr. 138,
S. 234.; Kofler-Engl, Ausstattung, 1998; dies., Malerei, 2007. Wolf, 2002, 164, sieht in der
Kreuzigungsszene mit dem vorausgesetzten und heute verlorenen Kruzifix der
FliigelauBenseiten eine Anspielung auf den Kreuzreliquienkult Kaiser Karls IV. und erwihnt
in diesem Zusammenhang auch die Triumphkreuzgruppe, die freilich aufgrund des
mutmalBlichen Zeitpunkt ihrer Entstehung im frithen 14. Jahrhundert naturgemif keinen
inhaltlichen Bezug zu dem Luxemburger aufweisen kann. Des Weiteren befindet sich in der
Oberkapelle eine stehende Muttergottes mit Kind aus dem frithen 14. Jh.; ob sie bereits im
Zusammenhang mit der Ausmalung in die Kapelle gelangte oder zu einem spiteren
Zeitpunkt, ist nicht sicher.
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Welche Reliquien sich ehemals in dem Retabel befunden haben, ist nicht
mehr zu sagen. Dass Schloss Tirol mit einer reichen Heiltumssammlung
ausgestattet war, belegt ein Visitationsprotokoll von 1638, das aber
wenig liber den Reliquieninhalt des Retabels aussagt.#10 Norbert Wolf
geht davon aus, dass es sich bei den Heiltimern um solche gehandelt hat,
deren Abbilder die Wimperge des Retabelschreins schmiicken, also die
bereits erwdahnten weiblichen Heiligen Katharina, Margarete, Elisabeth
und Ursula.#11 Auflerdem glaubt er, in der Darstellung der Beinkleider in
der Geburtsszene, einen Hinweis auf die in Aachen verehrten Windeln
Christi zu sehen und damit eine Anspielung auf die besondere
Bedeutung, die der Kaiser fiir die Pfalzkapelle zu Aachen und dessen
Erbauer, seinen Namenspatron Karl den Grofden, pflegte.#12 Wie auch
immer, aufgrund in ihrer Struktur vergleichbarer Retabel steht aufder
Zweifel, dass sowohl in der unteren, durch vergitterte Tliren
verschliefSbaren Zone, als auch in den beiden mit Silberblech
ausgeschlagenen Schreingefachen, die sich seitlich neben der verlorenen
zentralen (Marien-) Figur befinden, Reliquien aufbewahrt wurden.

Die Tatsache, dass sowohl auf dem Retabel als auch in den
Wandmalereien der Kapelle die Hll. Katharina und Elisabeth erscheinen,
konnte ein Hinweis darauf sein, dass das Retabelprogramm auf die
Kapellenausstattung abgestimmt worden ist; dies ist umso bedeutender,
wenn man annimmt, dass Reliquien der beiden im Retabel verwahrt
worden sind, insofern, als die fiir die Habsburger Chronik wichtigen
Heiligen sowohl durch ihre Bilder als auch durch ihre pignora in der
Kapelle prasent waren und somit gleich mehrfach den oben
beschriebenen, durch die Ikonographie veranschaulichten Anspruch der
Herzoge Albrecht und Leopold bekraftigten. Leider wissen wir zu wenig
liber die Nutzung der Kapelle; das in der unteren Zone vorhandene
Langhaus weist auf eine grofiere Gemeinde hin, die sich zum
Gottesdienst versammelte. Demgegentiber scheint die Oberkapelle allein
dem Hof vorbehalten gewesen zu sein, was die dynastisch-politisch
akzentuierte Ikonographie von Retabel und Wandmalerei sowie die
besondere Bedeutung der Reliquien erkldren hilft.413 Doch wie miissen
wir uns die Prasenz der Reliquien konkret vorstellen? Wir konnen davon
ausgehen, dass die Heiltiimer, bei denen es sich aufgrund der Kostbarkeit

410 Nach Wolf 2002, 155 f., erwiihnt Harald Keller besagtes Protokoll, macht aber keine
niheren Angaben dazu.
411 Wolf 2002, 158. Nach Legner, Heilige, 2003, 364, erwiihnt das Protokoll von 1638
Reliquien der 11.000 Jungfrauen, vgl. auch Krischel, Kulissen 2010, 33. Ob diese Heiltiimer
zum urspriinglichen Bestand gehoren, ist unklar.
412 Ebenda, 164
413 Kofler Engel spricht von der Oberkapelle als ,,Hauskapelle*, ebda. S. 295. Dazu passt die
Ansicht von Wolf, Schnitzretabel, 2002, S. 158, dass der narrative Charakter der gemalten
Szenen auf dem Retabel auf eine ,,intimere Rezeptionsmodalitit* schlieBen ldsst.
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des Erscheinungsbildes des Retabels und dessen ambitionierten
Bildthemen im Gesamtgefilige der mit dynastisch-herrschaftlicher
Programmatik aufgeladenen Schlosskapelle um hoch verehrte Reliquien
gehandelt haben muss, nicht unverhiillt im Schrein gelegen haben.414
Wenn wir uns vergegenwartigen, dass das untere, durch Eisengitter
gesicherte Fach des Schreins eine Hohe von nur 26 cm aufweist, so wird
gleichzeitig deutlich, dass wir hier keine ausladenden bzw. hohen
Reliquiare erwarten diirfen. Der Gedanke liegt nahe, im unteren Fach
wahrscheinlich in Textilien gehiillte Heiltlimer zu vermuten, deren
Anwesenheit sich bei gedffneten Schreinfliigeln den Glaubigen - also
Angehorigen und Mitgliedern des Hofes — schemenhaft durch die
vergitterten Tiiren mitteilte und in einer immerwahrenden
dammerhaften, aber gleichwohl wahrnehmbaren Wirkkraft mitteilte.
Diese Heiltiimer erganzten also das Bildprogramm nicht nur, sondern
steigerten die vorgefiihrte Marien-, Christus- und Ekklesia-Thematik
samt ihrer politischen Dimension in einen iibergreifenden
Heilszusammenhang, der das Himmlische Jerusalem mit seinen dort
wohnenden Heiligen sinnfallig vor Augen fiihrte.41> Wurden die
Gittertiiren geoffnet - wofiir wir allerdings keinen Anhaltspunkt haben,
weder, ob dies Uiberhaupt der Fall war, noch, zu welchen méglichen
Anlassen; gleichwohl ist bei Vorhandensein von Tiiren dieser Gedanke
nicht von der Hand zu weisen -, war die Rezeption der den heiligen
Partikeln innewohnende Virtus ungleich unmittelbarer.416

Die beiden mit Silberblech ausgeschlagenen Facher links und rechts der
zentralen Nische sind mit einer Hohe von tiber 60 cm ungleich
gerdumiger und konnen durchaus zur Aufnahme von Reliquienbehéltern
grofderen Formats gedient haben (Abb. 69).417 Denkbar ist, dass in jeder
Nische ein Reliquiar, méglicherweise ein Ostensorium, gestanden hat,
und es ist verlockend, wenn auch hypothetisch, hier Heiltlimer der HII.

414 Zu unverhiillt prisentierten Reliquien: Kanon 62 des Vierten Laterankonzils verbot das
Prisentieren von Reliquien auBerhalb ihrer Behiltnisse. Dieses Verbot impliziert, dass es
eine solche Praxis gegeben haben muss, und die Frage ist ferner, wie genau es in der Folge
eingehalten wurde. Die weiter oben genannten Reliquienregale in St. Kunibert (vgl. Anm. 30)
zeigen auf den Fotos neben Reliquienbiisten auch geschichtete Knochen, scheinbar ohne
Fassung. Allerdings wissen wir nicht, ob dieser Befund dem urspriinglichen entspricht,
aulBerdem haben wir es in St. Kunibert nicht mit einem Retabel zu tun, die Situation ist also
eine andere.
415 Die heutigen Gitter des unteren Reliquienfaches sind erneuert, jedoch ist aufgrund der
erhaltenen originalen Scharniere davon auszugehen, das sich urspriinglich vergleichbare
Tiiren aus Eisen an dieser Stelle befunden haben, vgl. Wolf 2002, 156 mit Anm. 361 und
Verweis auf Oberhammer, 1948, 16 f..
416 Zur Virtus: Legner, Reliquien, 1995, 14; Angenendt, Heilige, 1994, 156 ff. Dem Glauben
an die Virtus wurde im Laufe des Mittelalters verschiedentlich eine Absage erteilt, am
bekanntesten ist die Relativierung des Reliquienkults bei Thomas von Aquin in seiner
Summa theologica III Suppl., qu. 78,3, vgl. Angenendt, Heilige, 1994, 157 {.; Dinzelbacher
Realprisenz, 1990; Fricke, Fides, 2007, 208 und passim.
417 AK Innsbruck 2011, 32
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Katharina und Elisabeth zu vermuten. Ebenso wenig nachweisbar und
dennoch interessant ist der Gedanke, dass im Retabel ausgewahlte
Objekte des im Schloss aufbewahrten Staatschatzes und Heiltiimer der
Grafen von Tirol deponiert waren.418

Abb. 69 Reliquienretabel aus Schloss Tirol (geéffnet), Innsbruck, Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum

Diese Frage lasst sich genauso wenig kldaren wie die nach Art,
Beschaffenheit und bildlichem Schmuck der hier vorauszusetzenden
Reliquienbehdlter. Dass wir zu der letztgenannten Frage keine
Antworten finden kénnen, ist bedauerlich, da wir dem ikonographischen
Programm der Reliquienbehalter eine ebensolche Bedeutung im
Gesamtzusammenhang der ,Aussage“ des Retabels beimessen miissen
wie den gemalten Darstellungen, der Vera Ikon im zentralen Wimperg
des Schreins, den verlorenen Figuren in der Nische, im Turmaufsatz und
an der Nahtstelle der Fliigelaufsenseiten sowie der Ausstattung der
Schlosskapelle mit Wandmalereien und dem grofden Triumphkreuz.419
An dieser Stelle mochte ich bereits auf den haufig zu wenig in Betracht
gezogenen Umstand hinweisen, dass vor allem im spaten Mittelalter, also
im uns interessierenden Zeitraum zwischen ca. 1250 und 1430, die
bildlichen Programme der Reliquiare - zunachst einmal ganz unabhéngig
von ihrem inhaltlichen Umfang - fiir die erfahrbare Realpriasenz der

418 Vgl. Wolf, 2002, 164. Dies auch vor dem Hintergrund der heraldischen Motive in der
Ausmalung der Oberkapelle interessant.
419 Dieser wichtige Zusammenhang klingt in gewisser Weise bereits in den Flores epitaphii
sanctorum des Thiofrieds von Echternach aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts an, der
allerdings nur lokale Verbreitung gefunden hat, vgl. Ferrari, Gold, 2005
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Heiligen in ihren Behaltnissen von Bedeutung sind und das Verhaltnis
von Bild und Reliquie mafdgeblich bestimmen und pragen.420

Ein weiterer unsicherer Faktor besteht darin, dass wir nicht wissen, ob
die vorauszusetzenden Reliquiare dauerhaft in den Nischen eingestellt
waren oder ob wir es mit einer nur temporaren Aufbewahrung zu tun
haben. Wahrend wir fiir die im unteren Fach befindlichen Heiltiimer eher
von einer permanenten Deponierung ausgehen kénnen, da wir hier eine
predellenartige Situation im Sinne eines ,Reliquiengrabes” vorfinden, ist
diese Frage fiir die beiden seitlichen Gefache nicht zu entscheiden.*21
Gleichwohl bleibt die Tatsache bestehen, dass das Retabel eine dufierst
subtile Form der Bild- und Reliquieninszenierung ermdglicht, ja bedingt,
die es zu einem besonders aussagekraftigen Beispiel hofischer
Reliquienverehrung und -instrumentalisierung macht.

Wenden wir uns dem Thema der Wandelbarkeit des Retabels zu, so
stellen wir mehrere, aufeinander folgende Méglichkeiten fest. Bei
geschlossenen Fliigeln sehen wir unter der Figur eines Heiligen
(Pankratius?) im Turmaufsatz programmatisch die habsburgischen
Stifter als Begleiter der Kreuzigung Christ vor uns: Albrecht und Leopold
bezeugen gleichsam mit ihren Gemahlinnen sowie von weiteren Heiligen
prasentiert und unter Verweis auf ihre dynastische Zugehorigkeit,
eindriicklich durch die Wappen ausgedriickt, das Opfer des Herrn, wobei
das vorauszusetzende abnehmbare Kruzifix méglicherweise weiteren
liturgischen Zwecken gedient haben mag#22. Nach dem Offnen der
Schreinfliigel sieht sich der Betrachter nicht nur einer opulenten Pracht
der (verlorenen) thronenden Madonna und der in Gold und vornehmer
Farbigkeit dargebotenen Szenen aus dem Marienleben gegeniiber,
sondern es entfaltet sich ein heilsgeschichtlich wie politisch
ambitioniertes Programm, dessen Anspruch sich durch die in der
unteren Zone enthaltenen Reliquien legitimiert. Dies ist aber noch nicht
der Héhepunkt der Wandlungsfihigkeit. Offnet man die Fliigel der
Nischen (und moglicherweise auch die Gittertiiren des unteren
Reliquienfachs), was ja erst bei bereits ge6ffnetem Schrein moglich ist,
wird die Anwesenheit des Heiltums unmittelbar erfahrbar, interpretiert
durch Form und Gestalt der (nicht mehr vorhandenen) Reliquiare, deren

420 Zum Begriff der Realprisenz: Dinzelbacher, Realprisenz, 1990; Diedrichs, Glauben 2001,
151 ff. Die Idee des Begriffs geht letztlich zuriick auf Guiberts von Nogent Traktat De
pignoribus sanctorum, vgl. Huygens (Hg.), Guibert, 1993.
421 Die Reliquien im unteren Fach waren durch eine Tiir an der Schreinriickseite zugénglich.
Als ,,Reliquiengriber* fungieren z.B. der oben bereits genannte Deocarus-Altar mit
gemaltem Leichnam und Reliquiar in Niirnberg oder der weiter unten noch zu besprechende
Kreuzaltar in der Zisterzienserkirche Doberan. Zur Frage der dauerhaften oder temporéren
Aufbewahrung von Reliquiaren in Retabeln und deren Zugénglichkeit vgl. auch das Beispiel
des Cismarer Retabels, siehe unten.
422 ygl. das Retabel von Oberwesel, siche unten.
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Prasentation die der Bilder noch tibertrifft, denn ihre Zurschaustellung
bedeutet ein letztes, ranghdchstes Wandeln des Retabels. Dabei ist die
Moéglichkeit der Entnahme und Platzierung der Reliquiare auf dem
Altartisch bei dann wieder geschlossenen Gefachfliigeln ebenso denkbar
wie die Prasentation der Reliquienbehalter in ihren Nischen, quasi als
Begleiter der Marienfigur im Zentrum des Schreins.#23 Die konkrete
Vorstellung vom Himmlischen Jerusalem als Ort immerwéahrenden
gottlichen Heils, das die Mitglieder der Dynastie der Habsburger
aufgrund zwar nicht vorhandener, aber von Gott gewahrter und somit
verdienter imperialer Wiirde bereits in ihrem irdischen Dasein schauen
diirfen, wird durch die im Retabel sichtbaren Reliquien und
Reliquienbehdlter zu einem Akt hochsten Machtanspruchs mit
manifester sakraler Legitimation.*24

Der ,Bohmische Altar” im Dom zu Brandenburg

Anders als beim Retabel aus Schloss Tirol lasst sich beim sog.
Bohmischen Altar im Domstift Brandenburg eine unmittelbare hofische
Stiftung nicht nachweisen. Gleichwohl ist sie wahrscheinlich und in der
(kirchen-)politischen Situation der Mark Brandenburg in den 1370er
Jahre begriindet, weshalb es sinnvoll erscheint, den sowohl kiinstlerisch
als auch hinsichtlich seiner Funktion als Ort zur Aufbewahrung von
Reliquien bedeutenden Altaraufsatz im Zusammenhang dieses Kapitels
naher zu betrachten.

Das grofde Retabel ist trotz erheblicher spaterer Eingriffe und Verluste in
einem Zustand, der es erlaubt, einen sehr guten Eindruck des
urspriinglichen Aussehens zu vermitteln (Abb. 70).425 Beziiglich der
Datierung hat sich im Domarchiv zu Brandenburg eine Urkunde vom
April 1375 erhalten, in der mit grofdter Wahrscheinlichkeit von der
Fertigstellung des Retabels (,,...completa est hec archa ... per manus

423 Vgl. die entsprechende ,,Reliquiarversammlung® auf und an der Mensa z.B. im Baseler
Miinster oder im Dom zu Magdeburg, siehe oben, S. 9
424 Zu fragen ist in dem Zusammenhang, zu welchen Anléssen diese ,,Hochfeiertagséffnung*
geschah und ob die Reliquiare aus den Nischen herausgenommen, auf den Altar gestellt und
die Nischenfliigel wieder geschlossen wurden. Zudem ist natiirlich nicht auszuschlieen, dass
weitere Kulthandlungen mit den Reliquiaren vorgenommen wurden. Dariiber schweigen
allerdings die Quellen.
425 Linge des (erneuerten) Schreins ca. 266 cm, die Hohe betriigt ohne die ca. 50 cm hohen
Wimperge 117 cm. Die Tiefe des Schreins betriigt ca. 40 cm. Ebenfalls erneuert sind u.a. der
Predellenkasten sowie die Sockel von Christus und Maria im Zentrum des Schreins. Die
geschnitzten Figuren sind alle abgelaugt. Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 166; dort auch die
iltere Literatur; weitere Literatur in Auswahl: Schnurbein, Karl IV., 2016; Kniivener,
Bohmisch, 2016; Schofbeck u.a., Altar, 2016; Bartel, Altar, 2011; AK New York 2005
(Prague), Nr. 43; Kniivener, Kunst, 2008; Faijt, Brandenburg, 2008, 215 ff.; AK Niirnberg
2016, Nr. 11.21; zur Auftragsvergabe vgl. Bauch, divinia, 2015, 422
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Nicolai Tabernaculi... “) die Rede ist.4#26 Aufgrund der auf dem Retabel
dargestellten Martyriumszenen der Dompatrone Petrus und Paulus
sowie des in der erwdhnten Urkunde zum Ausdruck kommenden
feierliche Akts der Aufstellung (Weihe?) kann man mit Sicherheit davon
ausgehen, dass das Retabel fiir den Hochaltar angefertigt wurde. Dort
ersetzte es ein bereits um 1300 geschaffenes Retabel, das Teil einer
umfassenden Ausstattung des Domes war und von dem sich Fragmente
erhalten haben, so eine thronende Madonna und zwei Képfe, die Heiligen
Petrus und Paulus darstellend, die, so vermutet Peter Kniivener,
moglicherweise zu Reliquiaren oder Reliquienbiisten gehort haben

konnten.#27 Darauf komme ich noch zurick.
B ; 2

Abb. 70 Retabel, sog. Béhmischer Altar, Brandenburg, Dom

Die Bezeichnung des Retabels als ,bohmisch“ stammt aus den 1920er
Jahren und erklart sich einerseits aus den stilistischen Beobachtungen an
den Schnitzfiguren, mit denen der Schrein und die Fliigelinnenseiten
ausgestattet sind, und an den Malereien der Fliigelauf3enseiten sowie auf
den Flugeln der Predella, andererseits aus der schon friih geduf3erten
Vermutung, es konne sich bei dem Retabel um eine Stiftung Kaiser Karls
IV. handeln, zumal auf den Auf3enfliigeln die vor allem in B6hmen
verehrten Heiligen Wenzel, Veit und Sigismund in Malerei dargestellt
sind.#28 Darauf mochte ich zundchst eingehen, bevor ich anschlief3end
das Retabel beziiglich unserer Fragestellung ndher untersuche.

Die Verbindung des Retabels aus dem Brandenburger Dom mit dem
Herrscherhaus der Luxemburger ist eng mit den territorialpolitischen

426 Riedel, Codex diplomaticus brandenburgensis, A. VIIL 310, vgl. Sachs / Kunze, Altar,
1987, 178. Zur Frage, was sich hinter der Bezeichnung ,,Tabernaculi“ verbergen mag, vgl.
Wolf, Schnitzretabel, 2002, 167. An dieser Stelle soll dieser Frage nicht weiter nachgegangen
werden, da sie fiir unsere Fragestellung nicht weiter relevant ist.
47 Vgl. Kniivener, Hochkunst, 2016, 87 ff., dort als ,,leicht unterlebengsro* bezeichnet,
a.a.0, 89; ders., Retabel, 2015, 118
428 Nissen, Plastik, 1929; vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 166; Kniivener, Kunst, 2008; Faijt,
Brandenburg, 2008
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Bestrebungen Karls IV. verbunden. Eines seiner Ziele bei der
Vergrofderung seiner Hausmacht war der Erwerb der Mark Brandenburg,
die bis in die sechziger Jahre des 14. Jahrhunderts von den beiden
Wittelsbachern Ludwig dem Rémer und Otto dem Faulen regiert
wurde.#2? Dank geschickter Personalpolitik bei der Besetzung des
Magdeburger Bischofsstuhls sowie des Todes Ludwigs, der 1365
kinderlos verstarb, gelang es Karl, die Herrschaft iiber die Mark zu
gewinnen, zunachst begrenzt auf einige Jahre, dann, 1373, endgiiltig, was
Karl durch die Belehnung seiner noch minderjahrigen S6hne Wenzel,
Sigismund und Johann mit der Mark besiegelte und mit dem Ausbau der
Burg Tangermiinde zu einem ,zweiten Karlstein“ auch sichtbar zum
Ausdruck brachte.430

In dieser historischen Gemengelage sind zwei Besuche des Kaisers in der
Stadt an der Havel belegt, ndmlich im April 1374, als Karl das Osterfest in
der Kathedrale beging, und bereits ein halbes Jahr zuvor, als er sich im
September 1373, vermutlich zu Beratungen mit Bischof Dietrich von der
Schulenburg, in Brandenburg aufhielt.#31 Dietrich selbst spielte in den
machtpolitischen Auseinandersetzungen des Luxemburgers mit den
Wittelsbachern eine besondere Rolle: zunachst weiterhin auf der Seite
Ottos stehend, kam es 1374 zu einem radikalen Kurswechsel, indem sich
Dietrich der Sache Karls annahm und kurz darauf als dessen
sconsiliarius“ (Ratgeber) in Erscheinung trat, unter anderem auch
beziiglich der Frage, das Bistum Brandenburg der Legation des Prager
Erzbischofs zu unterstellen.#32 Hier kommen nun sowohl die kostbaren
Paramente ins Spiel, die sich bis heute im Domschatz zu Brandenburg
befinden - Messgewdander aus goldgemusterten Seidenstoffen aus dem
letzten Viertel des 14. Jahrhunderts - als auch das grof3e Retabel mit
seinem der Kunst Bohmens der zweiten Jahrhunderthalfte
verpflichtetem Figurenstil und den in ihm geborgenen Reliquien; hier
Stiftungen oder Beauftragungen des Kaisers zu vermuten, lasst sich zwar
nicht belegen, ist aber zumindest von grofer Wahrscheinlichkeit, zumal
sich das Brandenburger Bistum in jenen Jahren in keiner guten
finanziellen Situation befand und sich folglich weder luxuriose
Paramente noch ein aufwandig mit Skulpturen und Malereien
geschmiicktes Retabel fiir den Hochaltar leisten konnte.#33 So ist die
Wahrscheinlichkeit gegeben, dass sich der Kaiser durch kostbare

42 Dazu vor allem Wetter, Herrschaftswechsel, 2005
430 ebenda., S. 43; Sachs / Kunze, Altar, 1987, 178. Vgl. auch Tresp, Kaiser, 2016.
#1Vgl, Jeitner, Textilbestand, 2005a, 39, dort die Quellenangaben zu den entsprechenden
Urkunden.
432 Wetter, Herrschaftswechsel, 2005, 51, mit #lterer Literatur. Siehe auch Sachs / Kunze,
Altar, 1987, 178. Siehe auch Jeitner, Textilbestand, 2005a, 39.; Kniivener, Retabel, 2015, 120
433 So standen It. einer Urkunde von 1377 keine Mittel zur Verfiigung, um dringende
Reparaturmafinahmen am Dom vorzunehmen, siche dazu Jeitner, Textilbestand, 2005a
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Geschenke an die strategisch wichtige Domkirche in Brandenburg die
Gunst des Bischofs sichern wollte - offenbar mit Erfolg. Zu den Prasenten
konnten neben den Paramenten auch Reliquien und womaoglich die
Stiftung des grofden Retabels gehort haben. Noch heute sind im Retabel
pignora sancta enthalten, unter anderem solche des HI. Veit, der, wie
bereits angesprochen, in Bohmen und besonders bei Kaiser Karl IV. in
besonderer Gunst stand.*34

Nach dem Gesagten erscheint es nur allzu wahrscheinlich, dass das
Retabel mit seinen Reliquien nicht nur auf der Ebene von Typik und Stil
eng mit der bhmischen Kunst der zweiten Jahrhunderthalfte, sondern
dartiiber hinaus mit der Person des Kaisers selbst verbunden ist. Dazu
passt der dendrochronologische Befund von 2005, der fiir die Fliigel eine
Herkunft des verwandten Holzes aus Béhmen und eine Datierung des
Retabels nach 1360 verifizierte.#35 Ob der Altaraufsatz in einer Werkstatt
in Bohmen gefertigt und anschlieféend nach Brandenburg transportiert
oder von bohmischen Meistern in einer Werkstatt in Brandenburg -
denkbar ware dann Tangermiinde als Herstellungsort — hergestellt
wurde, muss dabei ebenso offen bleiben wie die Rolle des in der Quelle
erwahnten Nikolaus.436

Vor diesem Hintergrund und mit der Pramisse, dass wir den
,Bohmischen Altar” als eine mit dem kaiserlichen Hof in Verbindung
stehende und fiir den Hochaltar des Doms von Brandenburg bestimmte
Arbeit ansehen, mochte ich mich im Folgenden der Frage nach der
Beziehung von Reliquien und Bildern am Retabel zuwenden.

Wenn wir zundchst das ikonographische Programm betrachten, so
gehort es ganz allgemein zum ,Kanon“ der Fliigelaltidre des 14.
Jahrhunderts. Wahrend der mittlere Schrein und die Innenseiten der
grofden Fliigel mit geschnitzten Holzfiguren besetzt sind, zeigen sich auf
den Aufdenflligeln wie auch an den Fliigeln fiir die Predella in Malerei
dargestellte Heilige sowie szenische Darstellungen.437 Im Zentrum des
Schreins befinden sich Christus und Maria, die eine Synthronos-Gruppe

434 Karls hatte 1355 Reliquien des Heiligen im Kloster St. Maurinus in Pavia erhoben, vgl.
Wetter, Herrschaftswechsel, 2005, 50
435 Kniivener, Retabel, 2015, 123
436 Dass groBe Retabel gegen Ende des 14. Jahrhunderts weite Reisen zuriicklegten, zeigt der
bekannte Fall des Heiligen- und Mirtyrer-Retabels aus der Kartause von Champmol von
Jacques de Werve und Melchior Broederlam (heute Dijon, Musée des Beaux Arts), dessen
Schnitzwerk in der Werkstatt Jacques” de Werve in Dendermonde angefertigt und
anschliefend zur weiteren Bearbeitung in die Werkstatt Broederlams nach Ypern
transportiert wurde, um dann zu seinem Aufstellungsort in der Kartause bei Dijon weiter
geschickt zu werden.
437 Vgl. vor allem dazu Sachs / Kunze, Altar, 1987, 173 ff. und Wolf, Schnitzretabel, 2002,
170 ff.
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bilden; begleitet werden sie von den stehenden Patronen des Domes, den
heiligen Petrus und Paulus, sowie dem Apostel Andreas und dem hl.
Augustinus, der als wichtigster Heiliger der Pramonstratenser gilt, die
am Brandenburger Dom ansassig waren.*38 Auf den Hauptfliigeln stehen
in zwei Reihen tibereinander einzeln unter Arkaden 24 weitere Heilige,
auf ihren Nimben durch Inschriften namentlich genannt, wobei es sich im
oberen Register um mannliche, im unteren um weibliche Figuren
handelt. Auf den , Zwischenfliigeln®, die die urspriinglich offenen Seiten
des Schreins bedeckten, befinden sich insgesamt weitere vier
Heiligenfiguren.43°

o

Abb. 71 Retabel (linker FliigelaufSenseiten), sog. B6hmischer Altar, Brandenburg, Dom

Die Auf3enseiten der Fliigel sind ebenfalls zweigeschossig aufgebaut und
bilden quasi spiegelbildlich zu den Innenseiten wiederum 24 stehende
Heilige unter Arkaden ab, die, wie ihre geschnitzten Pendants, ebenfalls

438 Eine dhnliche ,,Fiinfergruppe* mit der Madonna und vier Heiligen im Mittelschrein weist
der ebenfalls mit Bohmen in Verbindung gebrachte Altar aus der Kirche St. Marien und
Andreas in Rathenow auf, vgl. Kniivener, Bohmisch, 2016, 105 f.; Wolf, Retabel, 2002, S.
179 ff.; Edith Friindt in AK Ko6ln 1978, Bd. 2, 542.

43 In der oberen Reihe befinden sich die zwdlf Apostel, in der unteren Reihe befinden sich
Mirtyrerinnen aus frithchristlicher Zeit. Auf den Zwischenfliigeln sehen wir Nikolaus und
Martin sowie Vincentius und eine im 19. Jh. eingesetzte weibliche Figur; urspriinglich war
hier der hl. Laurentius zu sehen, wie die Inschrift belegt, vgl. Wolf, Retabel, 2002, 171 und
Anm. 402
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durch Inschriften genannt werden. Unter ihnen sind auf dem linken
Fliigel die drei vor allem in Bohmen verehrten heiligen Sigismund,
Wenzel und Vitus zu erkennen, was seinerzeit dazu gefiihrt hat, das
Retabel mit dem bohmischen Kunstkreis der zweiten Halfte des 14.
Jahrhunderts zu verbinden (Abb. 71). Was die Predellenfliigel betrifft, so
sind sie auf den Innenseiten (einschlief3lich der auch hier vorhandenen
Zwischenfliigel) mit Szenen aus dem Leben und Leiden der beiden
Dompatrone Petrus und Paulus geschmiickt, wahrend die AufRenseiten
nur noch sehr fragmentarisch weitere Heilige, vielleicht Apostel oder
Propheten, zeigen.440

Beziiglich der Reliquien spielt die Predella mit ihrem Bildschmuck eine
besondere Rolle. Mit einer Hohe von iiber 50 und einer Tiefe von rund 40
cm ist sie sehr geraumig; die Lange betragt ca. 266 cm.#41 Alle Forscher
zum ,Bohmischen Altar” gehen davon aus, dass hier urspriinglich
Reliquien aufbewahrt wurden, wobei man in der Regel Reliquiare in
Biistenform voraussetzt, was aus meiner Sicht ebenfalls die grofdte
Wahrscheinlichkeit besitzt.#42 Ob es sich dabei um die oben genannten
Biisten bzw. Kopfreliquiare aus der Ausstattungskampagne im Dom um
1300 handelt, muss offen bleiben.#43 Die Predella ist aber nicht der
einzige Ort am Retabel, an dem pignora sancta aufbewahrt wurden. Bei
der im Institut fiir Denkmalpflege in Ost-Berlin in den 1960er Jahren
erfolgten Restaurierung entdeckte man hinter einigen der Schnitzfiguren
auf den Fliigelinnenseiten kleinste, in Stoff gehiillte Reliquien, deren
Herkunft auf beigegebenen Pergamentstreifen vermerkt ist.444 Dabei
handelt es sich um Reliquien der heiligen Nikolaus und Maria Magdalena

40 Unter den fast ginzlich abgeldsten Malereien der AuBenseiten sind in schwarzen Linien
ausgefiihrte Zeichnungen zu sehen; Peter Kniivener glaubt, darin einen in Zweitverwendung
wieder benutzten, urspriinglich fiir eine Glasmalerei entstandenen Karton zu erkennen, vgl.
Kniivener, Dom, 2015, 121, mit Abbildung. Es konnte sich aber auch um eine spéter
verworfene Vorzeichnung handeln, vgl. Sachs / Kunze, Altar, 1987, 184 und Anm. 46.
41 Vgl. Edith Friindt in AK Koln 1978, Bd. 2, 544 ff., bes. 546; Wolf, Retabel, 2002, 166.
42 Diese vor allem seit der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts fiir den K6lner Raum iibliche
Reliquiarform (vgl. z.B. den Klarenaltar, Kéln, Dom, den ich weiter unten noch besprechen
werde), findet sich auch andernorts, z.B. im Hochaltar der Marienkirche zu Gardelegen oder
im nahezu zeitgleichen Kreuzaltar des Doberaner Miinsters, vgl. Voss / Briidern, Doberan,
2008, 63 ff.. Der Aufsatzband Weilandt u.a (Hgg.), Ausstattung, war bei Redaktionsschluss
noch nicht erschienen. Sachs / Kunze, Altar, 1987, 174, erwégen auch ungefasste Reliquien,
dies ist aber aus den genannten Griinden auszuschlieen, siche oben und Anm. 339; fiir Peter
Kniivener sind in der Predella Werke der Schatzkunst als Reliquienbehiltnisse vorstellbar,
vgl. Kniivener, Bohmisch, 2016, 100.
43 Siehe oben, S. 21, Anm. 88. Bei den sehr qualititvollen Kopfen, von denen nur der
Pauluskopf geringe Reste einer Fassung aufweist, kann es sich um Reliquiare handeln, bei
denen die Reliquien in einer Lade aufbewahrt wurden, auf denen der Kopf jeweils
aufmontiert war. Vgl. ein dhnliches Werk aus der der Mitte des 13. Jhs., ebenfalls ein
Pauluskopf (allerdings mit Biistenansatz) des Bistums Miinster als Dauerleihgabe im LWL-
Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte in Miinster, vgl. zum Thema Wittekind,
Bedeutung, 2005, 107-135.
444 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 176 £.; Sachs / Kunze, Altar, 1987, bes. S. 175. Die Reliquien
wurden 1965 dem Brandenburger Domkapitel iibergeben, ebda., Anm. 12.
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(hier Ubereinstimmung mit den dargestellten Figuren, hinter denen sie
deponiert waren), der heiligen Vitus und Ambrosius (auf den gemalten
Aufienfliigeln dargestellt) sowie der heiligen Sabinus, Cornelius, Marius,
Sixtus, Donatus, Nemesius, Blasius, Aurelius und Justus, die allesamt auf
dem Altar weder als gemalte noch als geschnitzte Figur anwesend sind,
sowie weitere Heiltlimer ohne beigegebene cedulae, die deshalb nicht
identifiziert werden konnen.#4> Norbert Wolf beschreibt diese unsichtbar
in den Schreinfliigeln verborgenen Reliquien zu Recht als ,sakralen
"Riickhalt™ der Altarbilder,#4¢ sind sie doch der eigentliche Wesenskern
und der Fokus fiir Andacht und Gebet vor dem Retabel. Die von
Auftraggebern und Kiinstlern des Altaraufsatzes vorgenommene
raffinierte und souverane Instrumentalisierung unterschiedlicher
Prasenz- und Erscheinungsformen von Heiligen, iibrigens in dem Punkt
mit dem Retabel aus Schloss Tirol vergleichbar, macht das
Brandenburger Werk zu einem herausragenden Beispiel fiir die
Beziehung, die Bilder und Reliquien im 14. Jahrhundert im héfischen
Umfeld eingehen konnen: Die verehrten Heiligen erscheinen einerseits
im Bild, wobei auf den ersten Blick eine gewisse hierarchische Steigerung
vom geschlossenen zum geodffneten Zustand zu erkennen ist, denn im
letzteren erst erblicken wir nicht nur die Apostel als unmittelbare
Zeugen Christi, sondern auch Christus selbst im Verein mit seiner Mutter,
deren Escheinung hier wiederum als triumphierende Kirche zu
verstehen ist. Allerdings zeigen die gemalten Fliigel auf den Aufienseiten
sehr bedeutende Heilige der Kirchengeschichte, darunter Benedikt,
Bernhard, Scholastika und Dominikus, den Erzmartyrer Sebastian, die
Kirchenvater Gregor, Hieronymus und Ambrosius (Augustinus als vierter
Kirchenvater ist im Innern des Schreins zu sehen) sowie die
,bohmischen“ Heiligen Wenzel, Vitus und Sigismund. Dieser
Figurenkanon ist sicher nicht als hierarchisch gering einzustufen,
entwickelt er doch den Kirchenkosmos von den altesten Martyrern tiber
die bedeutendsten Lehrer und wichtige Ordensgriinder bis hin zu den
»staatlich“ verehrten Heiligen des amtierenden romischen Kaisers. Der
hierarchische Aspekt verliert noch mehr an Bedeutung, wenn man die
hinter den Figuren eingelassenen Reliquien hinzunimmt: Unsichtbar und
verborgen sind im Bild dargestellte und andere Heilige durch ihre
Heiltlimer prasent und verleihen dem Retabel iiber die Abbildlichkeit der
dargestellten Figuren hinaus ihre virtus, die auf die Glaubigen ausstrahlt.
Dabei ist unerheblich, dass hinter einigen der Figuren andere Heiltiimer
als die der Dargestellten vorhanden waren; wir kennen zahlreiche
Reliquiare aus dem Mittelalter, deren Bildschmuck sich auf einen

445 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 177, Anm. 408.
446 Ehda., 177 f.
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Heiligen bezieht, in die jedoch zusatzlich oder generell pignora ganzlich
anderer Personen eingelassen sind.447

Die Kraft der Reliquien erhalt eine noch grof3ere Bedeutung, wenn man
den Ort ihrer Deposition eingehender betrachtet. Wie Norbert Wolf
dargelegt hat, miissen wir uns die heute ganzlich abgelaugten Figuren
des Schreins und der Fliigelinnenseiten urspriinglich vollstandig
vergoldet bzw. versilbert vorstellen, eine hochst kostbare Fassung also,
von der lediglich das Inkarnat der Gesichter und Gliedmafien, soweit
sichtbar, ausgenommen war.448 Dieser liberaus prachtvolle und kostbare
Eindruck, den das geoffnete Retabel gemacht haben muss, ist evident und
weckt unmittelbar Assoziationen an Werke der Schatzkunst. Hier von
einer Imitation von Goldschmiedewerken - etwa Statuettenreliquiaren -
zu sprechen, fillt schwer, denn aufgrund der mit Blattgold und
Blattsilber geschmiickten Figuren sind es ja gleichsam plastische
Bildwerke aus Gold und Silber, die, was den materiellen Aufwand und die
Verwendung von Edelmetall angeht, keineswegs geringer zu bewerten
sind. Somit verweisen die Heiligendarstellungen auf den Innenseiten der
Schreinfliigel allein schon durch ihre kostbare Erscheinung auf die virtus
der Reliquien, die ,hinter” ihnen unsichtbar geborgen sind - in einer
unzugdnglichen Zone, die aber bildlich durch die in identischer
Rasterung angebrachten geschnitzten Figuren innen und die gemalten
Figuren aufden prasent und erfahrbar ist .449

Auch die Predellenzone bedarf noch einer eingehenderen Betrachtung,
offenbart sich doch hier im Zusammenhang mit dem gerade Dargelegten
die besondere Vielfdltigkeit der Prasentationsformen kostbarer
Heiltlimer im bewussten Einsatz von geschlossenen und gedffneten
Fliigeltiiren, sichtbaren und unsichtbaren Reliquien - auch unter diesem
Aspekt mit der Systematik des Altars aus Schloss Tirol vergleichbar.
Ausgehend von der Hypothese, dass die Predella urspriinglich mit
Reliquienbiisten ausgestattet gewesen ist, sind am Béhmischen Altar
unterschiedliche Formen der Reliquienprasenz ablesbar, denn neben den
unsichtbar in den Fliigeln verborgenen, aber gleichwohl durch die
vergoldeten und versilberten Schnitzfiguren ,wahrnehmbaren“ pignora
gab es in der Predella solche, die zwar auch nicht zu sehen, Dank der
Form der Kopfreliquiare aber konkreter, abbildhafter und ,realer” zu
erleben waren. Die in ihren Reliquien prasenten Heiligen waren in der
Lage, die Glaubigen durch die Prasenz ihres Antlitzes anzublicken und

477.B. die beiden Armreliquiare des 13. Jhs. in K&ln, St. Gereon, vgl. Hahn, voices, 1997,
28.
448 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 216.
49 Vgl, Sachs / Kunze, Altar, 1987, beschreiben die Auffindung der Reliquien und betonen,
dass sie ,hinter* den Figuren deponiert waren und nicht ,,in* ihnen, vgl. S. 175
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somit quasi wie lebendig im Retabel zu erscheinen.#>0 Gehen wir der
Frage nach, welche Reliquien in der Predella ehemals aufbewahrt
worden sind, geben die gemalten Fliigelinnenseiten moglicherweise
Aufschluss. Zu sehen sind jeweils Szenen aus dem Leben der
Kirchenpatrone Petrus (links) und Paulus (rechts), die auf den
Fliigelschmalseiten bei beiden Heiligen in der Darstellung des
Martyrertods gipfeln.#51 Diese Schmalseiten, die die offenen Flanken der
Predella umschlossen, waren den Reliquienbiisten raumlich am
nachsten; die Darstellung des erlittenen Martyriums wiirde somit
unmittelbar die in den Biisten geborgenen Heiltlimer veranschaulichen,
worunter sich - was naheliegend erscheint - auch solche der beiden
Dompatrone befunden haben mégen. Die oben erwdhnten Kopf- bzw.
Bistenreliquiare der Heiligen Petrus und Paulus aus der Zeit um 1300 im
Dommuseum zu Brandenburg verdeutlichen, dass sich schon zu einem
fritheren Zeitpunkt deren Reliquien in entsprechenden Behaltnissen
befunden haben (Abb. 72). Dariiber hinaus verleihen die Heiltiimer der
beiden Erzapostel sowie die bildliche Darstellung ihrer Lebensstationen
und vor allem ihrer Martyrien dem inhaltlichen ,,Programm® des Retabels
eine deutliche Note der christiformitas, unterstiitzt durch die
Anwesenheit aller weiteren Heiligen, die sowohl in ihren Bildern als auch
in ihren Reliquien anwesend sind; beide Daseinsformen durchdringen
sich und bilden eine symbiotisch zu nennende Einheit.

Abb. 72 Kopfreliquiare der hll. Petrus und Pauls, Brandenburg, Dom

450 Vgl, Fricke, Fides, 2007, 24, geht hier ebenfalls im Zusammenhang mit Biistenreliquiaren
dem interessanten Thema des Blickkontakts mit dem Heiligen nach. Vergleichbar auch die
Darstellung der Translation des Hauptes des hl. Martin in ein Kopfreliquiar, das aufgrund des
deutlichen Blickkontakts lebendig zu sein scheint: De translatione Capiti S. Martini, um
1340 50, Tours, Bibliotheque municipal, Ms. 1023, f. 101, vgl. AK Cleveland 2010, 169.
41 7u den iiberaus qualititvollen, stilistisch mit bohmischen Werken der zweiten
Jahrhunderthilfte zusammenhéngenden Malereien der Predalla vgl. Badstiibner / Gerther,
Dom, 2006, 42 f.; Sachs / Kunze, Altar, 1987, 175 ff., Friindt, in: AK K&ln 1978, Bd. 2, 546;
die auf den AuBlenseiten der Predellenfliigel ehemals sichtbaren, Spruchbénder haltende
Brustbilder von Aposteln oder Propheten sind nahezu vollstindig verschwunden, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 175.
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Dass die Predella durch separate Fliigel zu verschliefsen war, ist in den
1370er Jahren eher ungewo6hnlich und erinnert abermals an die Situation
am Retabel aus Schloss Tirol, ohne hier einen konkreten Zusammenhang
postulieren zu wollen. Doch spricht die Option, die Predella gesondert
und unabhédngig vom Schrein dariiber 6ffnen und schliefden zu kénnen,
fiir eine besondere Bedeutung der darin geborgenen - oder temporar
eingestellten - Reliquien. Das heif3t, die sogenannte Festtagsseite konnte
durch das Offnen der Predella und Prisentieren der Reliquienbiisten
noch festlicher gestaltet werden.*52

Ein letzter, aber nicht unerheblicher Aspekt soll uns noch beschiftigen;
er betrifft die Figur des thronenden Christus in der Schreinmitte, der hier
in einem geradezu monumental zu nennenden Auftritt gemeinsam mit
der Muttergottes zu sehen ist (Abb. 73). Die Frage, um die es hier geht, ist
die, ob in den Gesichtsziigen Christi womaéglich die Ztige Karls IV.
wiedergegeben sein konnen. Diese nur bei unvorbereitetem Blick auf die
Problematik als ungewohnlich zu bezeichnende These hat ihre
Berechtigung vor allem in dem durch Quellen und anderen Zeugnissen
liberlieferten Selbstverstindnis des Kaisers. Wie Jiri Spevacek
liberzeugend dargelegt und Martin Bauch weiter ausgefiihrt hat, hat sich
Karl ganz offen als Stellvertreter Christi auf Erden gesehen.#>3 Dies
drickte sich auch in kiinstlerischen Darstellungen aus, wie etwa am
Beispiel des Missales von Neumarkt in Prag, entstanden nach 1364,
ersichtlich ist, in dem Gottvater mit kaiserlichen Insignien auftritt.4>* Vor
allem aber hat Robert Suckale auf das Verstandnis Karls als das
Werkzeug Gottes und als Endzeitkaiser sowie dessen Niederschlag in
kiinstlerischen Darstellungen des Luxemburgers hingewiesen: , Karl
verstand sich nicht nur von Amts wegen als Vicarius Dei (Stellvertreter
Gottes), sondern betonte immer wieder seine Christi-Formitas, seine
Christusdhnlichkeit“.455 Fiir den hier zur Diskussion stehenden
Bohmischen Altar glaubt Suckale ebenfalls eine bewusste Verbindung
zwischen dem Kaiser und Christus zu sehen, indem der Heiland die

452 Vergleichbar etwa der das Retabel aus der Antoniter-Prizeptorei Tempzin, heute in der
Mittelaltersammlung des Staatlichen Museum Schwein im Schloss Giistrow aufbewahrt, vgl.
Hegner, Kirchen, 2015, Nr. 17, S. 59 ff., oder auch der oben bereits angesprochene Deocarus-
Altar in Niirnberg; beide Retabel sind aber erst in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts
entstanden. Wolf, Schnitzretabel, 2002, geht nicht niher auf das Phinomen der getrennt zu
offnenden Predellenfliigel ein und nennt auch keine Vergleichsbeispiele.
453 Spevacek, Frommigkeit, 1982, 158; Bauch, divinia, 2015, 63 ff.
454 Prag, Bibliothek des Metropolitankapitels, cim. 6, f. 184r, vgl. Josef Krasa in: AK KéIn
1978, Bd. 2, 739: ,,Weiterhin werden hier die christologische und die kaiserliche
Ikonographie einander angenihert: Gottvater und auch Christus treten im kaiserlichen Ornat
und mit Insignien auf*. Vgl. Bogade, Portriits, 2006, 188
455 Suckale, Portriits, 2003, 191 — 204. Zahlreiche Portrits Karls in unterschiedlichen Medien
weisen dhnliche Physiognomien bzw. Pathognomie auf und geben den Kaiser mit groflen
Augen und einem einen betont milden Ausdruck wieder; vgl. auch Schnurbein, Karl IV.,
2016, 90.
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Gesichtsziige Karls verliehen bekommen hat. Als Vergleich bieten sich die
Bildnisse des Kaisers vom Triforium des Prager Veitsdoms und vom
Votivbild des Ocko von Vlasim in der Prager Nationalgalerie an (Abb. 74,
75).456 Allerdings halt Suckale dies fiir ein eigenméachtiges Handeln des
Dietrich von Schulenburg.#57 Da wir aber heute gesichert davon ausgehen
konnen, dass der Altar in Bohmen entstanden bzw. von bohmischen
Kiinstlern geschaffen wurde und héchstwahrscheinlich als kaiserliche
Stiftung anzusehen ist, hdtte man es von vornherein mit einer
Programmatik zu tun, die den Kaiser ganz bewusst christusgleich, von
verborgenen und prasenten Reliquien umgeben, in eine gleichsam
gottliche, einen Teil des Heilsplans verwirklichende Sphére erhob. Die
Reliquien wiirden dieses ,Niveau“ stiitzen. Im Zusammenhang mit der
allein durch die Groéfse von besonderer Pragnanz gepragten Synthronos-
Gruppe mit ihrer Sponsus-Sponsa-Thematik tritt als Brautigam der durch
Maria vertretenen Kirche der Kaiser selbst als ihr Garant auf.458 In dem
Fall ware der Kaiser im Dom zu Brandenburg mit seinen kostbaren
Reliquien, die seinen im Abbild prasenten Status als Stellvertreter Christi
legitimieren und bekraftigen, prasent.

Abb. 73 Kopf der Christusfigur im Mittelschrein des sog. Béhmischer Altars, Brandenburg, Dom

46 Vgl AK Niirnberg 2016, 374 ff., Nr. 6.11, und ebenda, 394 f., Nr. 7.13.
47 A.a.0., 200;; Bogade, Portrits, 2006.
458 Interessant wiire, auch das Retabel aus Schloss Tirol unter diesem Aspekt zu hinterfragen.
Das wiirde aber ganz neue Interpretationsansétze initiieren, auf die hier nicht weiter
eingegangen werden kann.

158



Abb 74 Karl IV, Prag, Veitsdom

Abb. 75 Votivbild des Prager Erzbischofs Johann Ocko von Vlasim, Detail mit dem knienden Karl IV.,
Prag, Nationalgalerie

Im Béhmischen Altar des Brandenburger Doms zeigt sich eine komplexe
Verflechtung von Reliquien und bildlichem Schmuck, beide ,Medien“ sind
nicht nur auf das Engste miteinander verzahnt und aufeinander bezogen,
sondern steigern sich gegenseitig auf hochst subtile Weise in ihrer
Wirkung. Deshalb kann ich Norbert Wolf auch nicht zustimmen, wenn er
formuliert, dass sie an der Programmatik des Retabels ,allenfalls
subsidiar beteiligt” sind.4>? Als konstituierender Bestandteil des
Altaraufsatzes sind sie vielmehr Kern und eigentlicher Inhalt des
anspruchsvollen theologisch-politischen Konzepts, das hinter der
Anfertigung des Flligelaltars steht. Dass ein Teil der Reliquien nicht
sichtbar bzw. nicht erkennbar war, ist dabei unerheblich; dem
Domkapitel als hauptsachlichem ,Nutzer” des Retabels war der
Heiltumsbesitz der Domkirche bekannt. All das nahrt die Vermutung,
dass wir mit dem Bohmischen Altar ein unmittelbar im Auftrag Karls IV.
gestiftetes Gesamtkunstwerk vor uns haben, das kaiserliche Prasenz mit
einer triumphierenden Kirche und Heiligen von Rang, prasent in Bildern
und Reliquien, miteinander verbindet mit dem Ziel, das Brandenburger
Domkapitel an die territorialen Bestrebungen des Luxemburgers zu
binden.#60

49 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 17.
460 Wetter, Herrschaftswechsel, 2005, 51 denkt eher an das Domkapitel als Auftraggeber, da
das Retabelprogramm ,,ganz auf den Dom abgestimmt zu sein scheint" (Anm. 46),
widerspricht sich aber selbst, indem sie sagt, dass die mutmaBlichen Auftraggeber "in der
ikonographischen Ausrichtung des Bild- / programms" (S. 51 / 52) ihre Anndherung an den
"neuen Herren der Mark" (S. 51) zum Ausdruck brachten.
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Das Reliquienretabel im monastischen Umfeld

Die im vorigen Kapitel besprochenen Werke sind beide in die 1370er
Jahre zu datieren und gehoren damit bereits zu den spateren Beispielen.
Mit Fliigeln zu schliefdende Reliquienretabel tauchen namlich bereits
wesentlich frither auf und sind, wie allerdings nur mit aller Vorsicht
angesichts der dezimierten Zahl der auf uns gekommenen Altaraufsitze
gesagt werden kann, offenbar zuerst im monastischen Kontext
anzutreffen. Klosterkirchen, in denen sich Monche oder Nonnen zum
Gebet und anderen liturgischen Riten zusammenfanden, oder auch
Stiftskirchen mit ihren einem Konvent vergleichbaren Stiftsdamen oder -
herren scheinen flir das Aufkommen der Fliigelretabel - ob mit oder
ohne Reliquien - besonders geeignete Orte gewesen zu sein, anders als
Bischofs- oder Pfarrkirchen, wo sie erst geraume Zeit spater anzutreffen
sind.#¢1 Die Griinde diirften in den besonderen Anforderungen der
,Nutzer®, also der Konventualen bzw. der Stiftsgeistlichen liegen, die,
anders als Laien, aufgrund ihres Status einen differenzierten und
intellektuellen, also auf Gelehrsamkeit beruhenden Zugang zur Heiligen
Schrift, aber auch zur Liturgie und zu speziellen Frommigkeitsformen
hatten, in die sich die Fliigelretabel einfiligten. So ist Norbert Wolf
zuzustimmen, wenn er formuliert: ,Das Schnitzretabel war anfanglich
also keineswegs ein populdres Andachtsinstrument, es war, wie auch die
Bildprogramme ausweisen, die durch Reliquien erganzt werden konnten,
aber nicht mufdten, Mittel ekklestastischer, nicht zuletzt monastischer
Selbstreflexion®. 462

Die Griinde fiir die Genese der mit Fliigeltiiren zu schliefdenden
Reliquienretabel sind ebenso vielschichtig wie umstritten. Geradezu den
Rang einer Berithmtheit hat Harald Kellers Aufsatz von 1965 erlangt, in
dem er die These vertrat, dass der Fliigelaltar quasi als ein auf den Altar
gestellter Heiltumsschrank mit ausgesprochenem Tresorcharakter
anzusehen sei.*3 Dieser Annahme wird bis heute mit einigen guten
Griinden heftig widersprochen, obwohl nicht von der Hand zu weisen ist,
dass fiir die Entstehung des Typus im spaten 13. Jahrhundert die
Moglichkeit zur Aufbewahrung, Inszenierung und Prasentation des
kostbaren Heiltums eine konstituierende Rolle gespielt hat.#64 Was die

461 yol. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 331 ff.
402 yg]. Wolf, Uberlegungen, 1994, 108.
463 ygl. Keller, Fliigelaltar, 1965
464 Gegen Kellers These vor allem Wolf, Uberlegungen, 1994; ders., Schnitzretabel, 2002.
Siehe auch den dort reflektierten Forschungsstand, a.a.O., 11 ff. Decker, Ende, 1985, sprach
sich in strikter Ablehnung der Kellerschen These dafiir aus, dass die Reliquien fiir das
Aufkommen von Fliigelretabeln keine Rolle gespielt hitten, wogegen sich wiederum Anton
Legner, Hagiophilie, 1986 wandte. Ein Beispiel fiir einen Fliigelaltar des 14. Jhs. ohne
Reliquien ist der sog. Grabower Altar, um 1380, Hamburg, Kunsthalle, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 189 ff.
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Wandelbarkeit von Fliigelretabeln angeht, so hat sich die Forschung
hingegen in jlingster Zeit weniger den Reliquienretabeln als vielmehr
reinen ,Bild“-Werken zugewandt und die Méglichkeiten des Offnens und
Schlief3ens, des Zeigens und Verbergens unterschiedlicher
Bildprogramme in den Fokus genommen.#65 Reliquienretabel finden in
der Regel weniger Beachtung; dabei wird die Tatsache tibersehen, dass in
Retabeln rekondierte Heiltiimer ein gleichgewichtiger, untrennbarer Teil
eben dieser Bildprogramme sind, ohne die die gemalten oder
geschnitzten Bilder nicht funktionieren wiirden - und umgekehrt ebenso,
eine These, um die genau es mir hier geht. Wir haben im Reliquienretabel
nicht einerseits Bildwerke und andererseits Heiltum in Form von
,2nackten”, in Stoff gehiillten Partikeln oder in kostbaren Reliquiaren
gefassten pignora vor uns, sondern beide ,Gattungen“ gehen eine
Symbiose ein, die sich im wortlichen Sinn zu einem ,,Gesamtbild“ fiigt,
wie es vor der Mitte des 13. Jahrhunderts in dieser gleichsam
sinnstiftenden Einheit nicht nachzuweisen ist. Heike Schlie verfolgt in
ihrem Aufsatz von 2004 einen dhnlichen Ansatz, auch wenn sie ebenfalls
nicht auf Reliquienretabel eingeht. Bei den von ihr als Beispiele
herangezogenen Flligelaltaren geht sie von einer jeweils als Ganzes
aufgefassten Ikonographie aus, wobei sichtbare und unsichtbare
Elemente - je nach Wandlung - sich gegenseitig bedingen und
durchdringen.466 Ahnlich argumentiert Valerie Méhle, indem sie
ikonographische Parallelen zwischen Innen- und Auf3enansichten von
Fliigelretabeln zueinander in Beziehung setzt.#67 Allerdings bezieht auch
Mohle leider keine Beispiele ein, in denen statt Bildern Reliquien
prasentiert werden, was meiner Meinung nach aber nicht nur legitim,
sondern dringend geraten erscheint.468

Betrachten wir im Folgenden einige Beispiele, die die hier kurz
umrissenen Zusammenhéange belegen kdnnen, so bieten sich aufgrund
ihres Erhaltungszustandes, ihrer besonderen Bedeutung fiir unser
Thema sowie ihrer herausragenden kiinstlerischen Qualitat vor allem die
grofden Retabel an, die sich im Rheinland und in Norddeutschland
erhalten haben.

465 Zuletzt unter Beriicksichtigung und Differenzierung des ,,medialen* Aspekts: Rimmele,
Transparenzen, 2016.
466 y o], Schlie, Wandlung, 2004
467 ygl. Mohle, Wandlungen, 2004
468 Bereits Welzel, Abendmahlsaltire, 1991, 13 ff., plddiert dafiir, dass Reliquien keinen
besonderen Anteil an der Genese des Retabels gehabt haben.
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Die Retabel in Oberwesel, Marienstatt und Koln
Oberwesel

Wenden wir uns zunachst dem sog. Oberweseler Goldaltar zu (Abb. 76).

Abb. 76 Oberwesel, Liebfrauenkirche, Hochaltarretabel, sog. Goldaltar

Das monumentale Werk bestimmt mit seiner Gesamtbreite von
sechseinhalb Metern und einer Héhe von nahezu zweieinhalb Metern bis
heute den 6stlichen Abschluss des Chores der Liebfrauenkirche in
Oberwesel, wo es den Hochaltar ziert.#6° Die Datierung des kostbaren
Retabels ist bis heute in der Forschung umstritten und hangt u.a. von der
Frage ab, ob das Werk in seinem heutigen Zustand ,aus einem Guss*“
entstanden ist oder ob man von einer Herstellung in mehreren Phasen
ausgehen muss. Zwar ist die Annahme Suckales, dass das obere Register
als eine spatere Ergdnzung der Zeit um 1350 fiir das nach seiner
Meinung um 1330 als eigenstandiges Retabel geschaffene heutige untere
Register anzusehen sei, durch die jiingsten Untersuchungen der
Konstruktion von Schrein und Fliigeln widerlegt worden; gleichwohl
besteht ein stilistischer Unterschied zwischen den Skulpturen beider
Register, der in einem zeitlichen Abstand der Entstehung begriindet sein
mag.470 Wichtigster Anhaltspunkt fiir die Datierung ist die durch eine

49 Grundsitzlich dazu: Sebald, Kirche, 2002; Délling, Goldaltar, 2002; Wolf, Schnitzretabel,
2002, 95 -111. Die Forschung geht davon aus, dass das Retabel von Anfang an fiir diesen Ort
hergestellt wurde. Das Retabel hat insofern eine bewegte Geschichte, als die Skulpturen
bereits im 19. Jahrhundert und erneut 1975 Diebstéhlen zum Opfer fielen. Gliicklicherweise
konnten die meisten Werke nach dem letzten spektakuldren Fall wiedererlangt und in das
Retabel zuriickversetzt werden; vier noch fehlende Figuren (zwei heilige Bischofe, eine
weibliche Heilige und der kniende Konig aus der Anbetung der Konige) sind 2009 durch
Nachschopfungen des Siidtiroler Bildhauers Wilhelm Senoner erginzt und an ihrem
angestammten Ort im Retabel platziert worden. Zum Diebstahl und zur
Restaurierungsgeschichte vgl. D6lling, a.a.0. 50, 96 und passim.
410 ygol. Suckale, Hofkunst, 1993, 162, dazu Anm. 88 auf S. 201. Die Datierung um 1350
bezieht Suckale auch auf die bemalten AuBlenseiten der Fliigel sowie auf die beiden
erhaltenen Figuren von Maria und des Gekreuzigten, die ebenfalls von der Auflenseite
stammen. Neben stilistischen Griinden macht Suckale auch historische geltend, da er zu
bedenken gibt, dass die Darstellung eines heiligen Papstes mit dreifacher Tiara im oberen
Register erst nach der Aussohnung des Trierer Erzbischofs Balduin mit dem Papst im Jahr
1342 moglich gewesen sei, a.a.O. Siehe auch Suckale, Beitrige, 2001, 247 — 249. Zur
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erhaltene Urkunde gesicherte Weihe des Hochaltars im Jahr 1331, was
freilich noch nichts liber den tatsachlichen Zeitraum der Herstellung
aussagt.#’! Ahnlich unklar wie die Datierung gestaltet sich die Antwort
auf die Frage, wo das Werk entstanden ist und wer es in Auftrag gegeben
hat. Diese Themen konnen hier nur in aller Kiirze referiert werden, da sie
nicht primar Gegenstand meiner Untersuchung sind. Gleichwohl lasst
sich so viel sagen, dass ein mehr oder weniger enger Zusammenhang mit
der Kolner Kunst der ersten Jahrhunderthéalfte bzw. der Mitte des 14.
Jahrhunderts allgemeiner Konsens ist.472 Als Auftraggeber ist in der
Forschung neben dem Trierer Erzbischof Balduin von Luxemburg auch
die Stadt Oberwesel genannt worden.473

Bevor ich naher auf das Retabel eingehe, ist es wichtig festzuhalten, dass
wir bzgl. der Liebfrauenkirche in der gliicklichen Lage sind, einen
bedeutenden Teil der Erstausstattung in situ vorzufinden. So haben sich
neben dem Hochaltarretabel der prachtvolle Lettner, das Chorgestiihl,
das Sakramentshaus und eine autonome, mobile Grablegungsgruppe
bzw. ein HL Grab in der Kirche erhalten. Von der einst umfangreichen
Ausstattung mit Glasmalereien sind nur wenige Fragmente auf uns
gekommen: Aufder der bereits erwahnten Bauinschrift und wenigen
ornamentalen Resten ist vor allem ein Christuskopf im Couronnement
des Chorscheitelfensters zu erwdhnen.474 Der kiinstlerische Rang sowohl
des auf uns gekommenen Inventars als auch der Architektur des ab 1308
in Angriff genommenen Neubaus ist auf3erordentlich hoch und der
besonderen Bedeutung der Liebfrauenkirche angemessen, die 1258 in
ein Kollegiatsstift umgewandelt worden war, aber weiterhin ihre
Funktion als Pfarrkirche beibehielt. Nach Baubeginn erwies sich Balduin,
zunichst noch als Diézesanbischof, als wichtiger Forderer des Projekts,

Untersuchung und Restaurierung des Retabels siehe Sebald, Kirche, 2002 und Délling,
Goldaltar, 2002. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 97, stiitzt insofern Suckales These, als er zwar
nicht von einer spiteren Hinzufligung der oberen Figurenreihe im Sinne einer Ergiinzung
ausgeht, wohl aber einen moglichen Planwechsel ins Spiel bringt, der die stilistischen
Differenzen und damit auch moglicherweise chronologisch spiter entstandenen Skulpturen
im oberen Register erkldren konnte.
471 Die Weiheurkunde, die sich auf den Hochaltar mit dem Patrozinium der Gottesmutter und
der Hl. Anna und den Chor bezieht, nennt als Datum den Tag der Himmelfahrt Mariens des
Jahres 1331 und befindet sich heute hinter Glas in einer Nische an der Nordseite der
Chorapsis. Lt. einer Nachricht von Paul Clemen aus dem Jahr 1930 soll sie sich urspriinglich
in der Hochaltarmensa befunden haben, vgl. Nikitsch, Kirchenbau, 2002, 133 und Anm. 4.
Der Baubeginn der heute bestehenden Kirche ist It. Inschrift in den Chorfenstern fiir das Jahr
1308 belegt, vgl. Nikitsch, Kirchenbau, 2002.
472 Eine gute Zusammenfassung der Forschungslage bei Wolf, Schnitzretabel, 2002, 95 ff.
Fiir Hans Peter Hilger gehort der Oberweseler Goldaltar zu den ,,groen Kdlner
Reliquienaltdren des 14. Jahrhunderts*, vgl. Hilger, Reliquienaltire, 1995, passim.
473 ygl. Sebald, Kirche, 2002, 25. Sebald betont zu Recht die theologische Bildung, die beim
Auftraggeber der Ausstattung der Liebfrauenkirche vorauszusetzen ist und pladiert deshalb
eher fiir den Trierer Erzbischof als Auftraggeber; Nikitsch, Kirchenbau, 2002, 133.
474 Parello, Glasmalereien, 2002
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was moglicherweise ein weiterer Hinweis auf seine mogliche
Auftraggeberrolle bzgl. des Goldaltars ist.47>

Das mit zwei Fliigeln verschliefibare Retabel prasentiert sich in seinen
beiden Ansichten sehr unterschiedlich, vergleichbar ist allerdings die
formale Strenge und Betonung der Flache.#7¢ Im geschlossenen Zustand
zeigen die in Malerei ausgefiihrten Darstellungen der Auféenseiten der
Fliigel jeweils fiinf Heilige, die in zwei Geschossen einzeln unter spitz-
bzw. kielbogigen Arkaden stehen. In der oberen Reihe sind dies Johannes
der Taufer und Paulus (linker Fliigel) sowie Petrus und Jakobus der
Altere (rechter Fliigel). Die untere Zone zeigt eine nicht niher bestimmte
weibliche Heiligenfigur, Agnes und Katharina (links) sowie Dorothea,
Maria Magdalena und Margareta (rechts). Alle Figuren wenden sich der
Mitte zu, die durch ein beide Geschosse durchlaufendes,
wimpergbekrontes Ornamentband mit einem in Rhomben
eingeschriebenen Bliimchenmuster gekennzeichnet ist. Hier befanden
sich im oberen Register ehemals die plastischen Figuren von Maria und
Johannes Ev. als Assistenzfiguren eines ebenfalls holzgeschnitzten
Christus am Kreuz, der genau tiber der Fuge zwischen beiden Flligeln
angebracht war und deshalb entfernt werden musste, wenn man das
Retabel 6ffnen wollte.#77 Von dieser Kreuzigungsgruppe haben sich der
Kruzifix in der Liebfrauenkirche selbst und die Maria im Museum
Schniitgen in K6ln erhalten; die Figur des Johannes ist verschollen.478

Offnet man die Fliigel, sieht sich der Betrachter einer iiberwéltigenden
Schauwand, bestehend aus Architekturelementen, geschnitzten Figuren
und einer Reliquienzone, gegenitiber; der liberaus kostbare Eindruck
wird vor allem durch die reiche Vergoldung aller Teile hervorgerufen,
dem das Retabel seinen volkstiimlichen Namen ,Goldaltar” verdankt.479
Die Ikonographie ist komplex und vielschichtig; die untere Figurenreihe

475 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 98. Zur Architektur der Liebfrauenkirche vor allem
Sebals, Kirche, 2002, 9 ff. mit weiterer Literatur.
476 Entgegen der Annahme Hilgers hat das Retabel urspriinglich weder eine Predella noch ein
Gesprenge besessen, vgl. Hilger u.a., Dom, 1990, 20 und Sebald, Kirche, 2002, 9. Das heute
vorhandene Gesprenge, aufbewahrt im siidlichen Seitenschiff, ist eine Zutat von 1901/02
und ersetzte einen ehemals vorhanden gewesenen barocken Aufsatz, der heute im nordlichen
Seitenschiff aufgestellt ist.
477 Ahnlich wie am spiteren Retabel aus Schloss Tirol, siehe oben.
478 Aufgrund von Umrissspuren und Halterungsresten an den betreffenden Stellen der
FliigelauBenseiten kann die Zugehorigkeit der Kreuzigungsgruppe als gesichert angesehen
werden. Die Figur des Gekreuzigten ist heute im Chor aufgestellt, die trauernde Maria im
Museum Schniitgen, Inv. Nr. A987. Ahnlich wie der Goldaltar selbst ist auch die Datierung
dieser Figuren umstritten. Wahrend Suckale, Hofkunst, 1993 von einer Entstehung um 1350
ausgeht, nimmt Wolf, Schnitzretabel, 2002, 96, fiir den Gekreuzigten ein fritheres Datum an,
vgl. auch Bergmann, Holzskulpturen, 1989, 270; demnach ist eine Zweitverwendung des
Kruzifix am Retabel nicht auszuschlieBen. Auf die mogliche Funktion des Kruzifix komme
ich weiter unten zu sprechen.
479 Seit wann diese Bezeichnung geliufig ist, ldsst sich nicht eindeutig ermitteln, ist aber
wohl erst in der ,,Neuzeit* aufgekommen, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 104.
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der Fliigel zeigt neben musizierenden Engeln stehende Figuren des Alten
Testaments, von den Stammeltern Adam und Eva iiber Abraham und
[saak, Aaron (oder Abel?) und Melchisedek hin zu Propheten bis zu
Moses mit den Gesetzestafeln und der Hl. Anna (?7).480.Im unteren
Register des Schreins sind Stationen der Passion Christi sowie dessen
Epiphanie zu erkennen.#8! Alle Szenen und Figuren sind einzeln unter
Arkaden gestellt. Im oberen Geschoss befinden sich auf den Fliigeln
Standfiguren herausragender Heilige der Kirchen- und
Martyrergeschichte, unter ihnen die Kirchenvater sowie weibliche
Heilige wie Maria Magdalena, eine weitere heilige Frau mit Salbgefafs,
Agnes und vermutlich Margarete. Im Schrein sind die stehenden zwolf
Apostel zu sehen, die flankierend neben der zentralen Gruppe der beiden
thronenden, gekronten Figuren von Maria und Christus erscheinen, die
den optischen und inhaltlichen Mittelpunkt des gesamten Programms
bilden und als Triumph der Ecclesia zu verstehen sind, dem durch die
begleitenden Attribute zweier Pelikane im Vordergrund, die ihre Jungen
mit ihrem Blut ndhren, und eines Gefafdes in Form einer Pyxis im
Hintergrund, eine betont eucharistische Komponente beigemessen wird.
Die Christusfigur ist eine nach dem Diebstahl der Originalfigur von 1975
entstandene Kopie. Zwei Heilige Bischofe des linken sowie eine weibliche
Heilige des rechten Fliigels sind Neuschopfungen von 2009.482 Als
Grundlage der Rekonstruktion des durch einige schwerwiegende
Eingriffe in Mitleidenschaft gezogenen Skulpturenbestands diente die
1867, also vor dem ersten Diebstahl, angefertigte Zeichnung des
geoffneten Goldaltars von H. Schneider.483

Die Bilderwand des geoffneten Retabels wird erganzt durch eine
Reliquienzone im Sockelgeschoss von Schrein und Fliigeln. Diese Zone
besteht aus einzelnen Kammern, die zu Dreiergruppen zusammengefasst
und jeweils durch eine mafdwerkbesetzte Arkade nach vorne hin
abgeschlossen sind.#8* Insgesamt handelt es sich um 84 Gefache, wobei
die sechs mittleren des Schreines etwas breiter sind als die tibrigen,
entsprechend der ebenfalls gegeniiber den anderen eine grofiere Breite
aufweisenden Mittelarkaden fiir die Figuren beider Register. Die

480 So die Deutung der weiblichen Figur auf dem rechten Fliigel von Ehresmann, Theology,
1997, 204 ff..
481 Adam und Eva sind Neuschdpfungen nach Verlust im 19. Jahrhundert, ebenso der
Gekreuzigte aus dem Passionszyklus. Das Original befindet sich heute im Mittelrheinischen
Landesmuseum in Mainz. Der kniende Ko6nig ist eine Neuschdpfung von 2009, siehe Anm. 8.
42 Vgl. Anm. 8.
483 Die Zeichnung ist abgedruckt in: Elfried Bock, Die ehemalige Stiftskirche Unserer Lieben
Frauen in Oberwesel, in: Das monumentale Rheinland, K6ln / Neuf3 1867. Zit. Nach Délling,
Goldaltar, 2002, Anm. 36. Auf der Zeichnung sind alle Details des gedffneten Retabels
minutios dargestellt, deshalb ist es auffillig, dass weder die beiden Pelikane noch die Pyxis
abgebildet sind. Es gibt aber keinen Anlass zur Vermutung, dass diese Elemente spétere
Zutaten sind.
484 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 101.
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Reliquienkammern des Schreins waren von der Riickseite her zuganglich,
indem herausschiebbare Bretter in den entsprechenden Maf3en der
Kammern den Eingriff in die Gefache ermdglichten.*85 Bei den Fliigeln
war diese Option nicht gegeben, da die Aufdenseiten bemalt sind und
keinen Zugang zu den Reliquien erlaubten; auch von der Vorderseite gab
es aufgrund der fest installierten Mafdwerkarkaden keine Gelegenheit,
Heiltlimer abwechselnd zu entnehmen oder zu deponieren. Auf diesen
Umstand komme ich noch zurtick. Das Mafdwerk und die unteren Zonen
der trennenden Fialen weisen eine Glanzvergoldung iiber rotbraunem
Poliment auf, die Hintergriinde der Kammern sind rot gefasst.486

Die Reliquienfacher sind heute leer, und so prasentieren sie sich auch
bereits auf der erwdhnten Zeichnung des Retabels von 1867.487
Tatsachlich ist uber Art und Verbleib der Heiltiimer nichts bekannt. Ein
im Jahr 1769 verfasster Visitationsbericht fiir die Oberweseler
Liebfrauenkirche nennt bereits ausdriicklich keinerlei Reliquien,
offenbar war der Kirche schon zu diesem Zeitpunkt aus unbekannten
Griinden ihr Bestand an pignora sancta abhanden gekommen.488
Ungliicklicherweise hat sich auch kein einziges Inventar, den Schatz der
Liebfrauenkirche betreffend, erhalten, so dass wir leider tiber keinerlei
Informationen verfligen, was Art und Bedeutung der Reliquien betrifft.48°

In ihren Erorterungen des Oberweseler Goldaltars messen weder
Norbert Wolf noch Eduard Sebald den ehemals im Retabel deponierten
Reliquien eine grof3e Bedeutung hinsichtlich deren Anteil am
Erscheinungsbild und inhaltlicher Aussage des Altaraufsatzes bei, wobei
beide offensichtlich die Grofde der Reliquienzone und deren Position im
untersten Geschoss zum Mafdstab nehmen. Bei Wolf heifdt es mit Verweis
auf Bernhard Decker dazu: ,Die Reliquienostentation ist aber nicht nur
quantitativ peripher. ... Der Reliquieninhalt ist in Oberwesel gleichsam
das sakral-substantielle Unterpfand jener Idee, die sich im Programm

485 Dolling, Goldaltar, 2002, 34.
4% Ebenda., 40-42
487 Siehe Anm. 21.
488 Pauly, Trier, 1980, 456.
489 Ebda., 272. Wir konnen davon ausgehen, dass die Liebfrauenkirche im Mittelalter iiber
einen bedeutenden Reliquienschatz verfiigt hat. Darauf deuten nicht nur das Hochaltarretabel
selbst, sondern auch die reiche und qualitativ hochwertige Ausstattung, der wahrscheinlich
im erzbischoflichen Auftrag entstandene Neubau ab 1308 sowie die Tatsache hin, dass die
Kirche bevorzugte Grablege der auf der nahen Schonburg residierenden Herren von
Schonburg auf Wesel war, vgl. DI 60, Rhein-Hunsriick-Kreis I, Einleitung, 2. Kurzer
historischer Uberblick (Eberhard J. Nikitsch), in: inschriften.net, urn:nbn:de:0238-
di060mz08e003. Eine Quelle aus dem spéten 18. Jahrhundert besagt, dass der Oberweseler
Stadtrat Pretiosen aus der Liebfrauenkirche zur Begleichung einer franzdsischer Kontribution
verduBert hat; von Reliquien ist dabei nicht die Rede: Bistumsarchiv Trier, Abt. 95, Nr. 323,
BI. 271 v, vgl. Pauly, Trier, 1980, 337. Nur erginzend: In der Oberweseler
»Schwesterkirche* St. Martin, die ebenfalls eine Stiftskirche war und in Anspruch und
Bedeutung mit Liebfrauen konkurrierte, hat sich aus dem 14. Jahrhundert ein kleines
Reliquienretabel erhalten, vgl. Pauly, Trier, 1980, 456 f.
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kundtut. Der Oberweseler Altaraufsatz ist primar kein Reliquienretabel.
Er ist Bild-Werk“.#90 Ahnlich klingt es bei Sebald, der postuliert, dass die
Reliquien im Retabel ,offenbar” eine untergeordnete Rolle spielen.491
Was genau aber ist das Bildprogramm, das lt. Wolf von den Reliquien
lediglich als Unterpfand ergdanzend begleitet wird? Eingehend hat sich
Donald Ehresmann 1997 mit der komplexen Ikonographie des
Oberweseler Retabels auseinandergesetzt und schliissig dargelegt, dass
wir es - um es auf den Punkt zu bringen - mit einer Vorstellung des
Triumphes der Kirche in ihrer Gesamtheit und Zeitlosigkeit zu tun haben,
wobei der Fokus vor allem auf die Eucharistie und dem Opfer Christi, das
in der Feier der heiligen Messe, in der Gemeinschaft der Kirche, rituell
widerholt wird, gelegt ist.492 Dabei verweist Ehresmann vor allem auf
zwei Aspekte, die um 1300 sowohl in theologischen Diskussionen als
auch in populdren Frommigkeitsvorstellungen von zentraler Bedeutung
waren: die Einheit der Kirche und die reale Prasenz Christi in der
eucharistischen Feier.493 Die tatsachliche Anwesenheit des Erldsers
wahrend der Messfeier kommt im Retabel vor allem im unteren Register
des gedffneten Schreins sinnfallig zum Ausdruck, wo wir Darstellungen
der Epiphanie und der Passion Christi vor uns haben. Auf der vom
Betrachter aus gesehenen rechten Schreinseite sehen wir von rechts
nach links - also auf die Mitte hin - Johannes den Taufer als Vorlaufer des
Messias, dann die Verkiindigung und schliefilich die Anbetung der
Konige. Die linke Seite prasentiert von links nach rechts ebenfalls auf das
Zentrum ausgerichtet Christus am Olberg, eine Ecce-Homo-Darstellung,
die Geifdelung, Kreuztragung und Kreuzigung sowie Kreuzabnahme und
Grablege. Letztere Darstellung und die stehende Madonna aus der
Anbetungsszene sind die beiden zentralen Bildthemen, herausgehoben
auch durch die jeweils grof3ere Breite der sie tiberfangenen Arkaden.
Uberzeugend legt Ehresmann die eucharistische Komponente der
Inkarnation Christi, visualisiert in der Darstellung der Verkiindigung an
Maria und der Anbetung der Konige als Christi Einritt in die Welt, dar,
indem er einschliagige mittelalterliche Quellen heranzieht.#? In einer
ahnlich konkreten Beziehung zur Eucharistie sieht Ehresmann auch die
Bilder der Passion auf der anderen Seite, da diese die Verbindung
zwischen dem in der heiligen Messe sich stets wiederholenden Opfer
Christi und dessen historischem Leidensweg herstellen: Die
Verwandlung von Brot in den Leib des Herrn, der sich fiir die Siinder

490 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 109 und 110; Decker, Ende, 1985, 82.
41 Sebald, Kirche, 2002, 11.
492 Ehresmann, Mass, 1997. Der Meinung von Ehresmann haben sich Wolf und Sebald
grundsitzlich angeschlossen. Die zentrale Bedeutung der Eucharistie in der Ikonographie
wird bereits durch die von eucharistischen Symbolen begleitete Synthronosgruppe in der
Mitte des Retabels angezeigt.
493 Ehresmann, Mass, 1997, 216. Siehe auch de Lubac, Corpus, 1969, 127-141.
494 Ehresmann, Mass, 1997, 217 ff.
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geopfert hat, ist konkret an seiner durch die Evangelien und Schriften der
Kirchenvater und anderer iiberlieferten Passion nachvollziehbar.495 Wolf
betont zudem den typologischen Charakter, den das gesamte untere
Figurenrepertoire reprasentiert, wenn man auch die Fliigel mit Adam
und Eva, Propheten und Engeln hinzunimmt.426

Wenn somit das , Thema“ des Retabels in seinem Kern umrissen ist, fallen
zwei Auffalligkeiten ins Auge. Die erste ist, dass am Oberweseler Retabel
an keiner Stelle die Auferstehung erscheint, die doch das wichtigste
Ereignis im Erlésungswerk Christi darstellt. Es erschiene konsequent,
den Passionszyklus im unteren Register nicht mit der Grablegung im
Zentrum, sondern mit einem Bild der Frauen am Grabe oder dem
auferstandenen Herrn ,chronologisch“ abzuschliefien, gleichsam als
Hohe- und Endpunkt der Passion. Die zweite Auffalligkeit liegt in den
Darstellungen des Leidenswegs selbst begriindet: Jede Szene ist in einer
auferst verkiirzten und reduzierten Form wiedergegeben. Der Zyklus
beschrankt sich auf das absolut Notwendige, um die dargestellte Episode
zu identifizieren, jegliches ausschmiickendes Beiwerk ist weggelassen.
Zumeist handelt es sich lediglich um die Figur Christi, die dargestellt ist,
und unbedingt notwendige Attribute wie das Kreuz in der
Kreuztragungs- und Kreuzigungsdarstellung. Auch die anderen Szenen
sind ebenfalls auf minimalste Dimensionen zurechtgeschnitten. Nur die
Kreuzabnahme weist in der Darstellung des Joseph von Arimatda eine -
unverzichtbare - zweite Figur neben Christus auf, und die Grablegung
hat zwei Marien mit Salbgefafden als zusatzliches Personal. Ganz dhnlich
verhalt es sich mit den Figuren der anderen Seite: In der
Verkiindigungsszene stehen der Erzengel und Maria ganz vereinzelt,
jeder fir sich, unter einer Arkade, und auch die Anbetung der Konige
geschieht nicht in einem vereinheitlichten Raumgefiige, sondern alle
Personen sind durch die vertikalen Architekturglieder streng
voneinander getrennt. Der Charakter der Vereinzelung wird noch
dadurch unterstrichen, dass die Maria der Anbetung stehend dargestellt
ist; eine ungewohnliche Bildform in diesem ikonographischen
Zusammenhang und dazu geeignet, die Madonna nicht nur im
Zusammenhang mit der Epiphanie, sondern auch als eigenstdndiges

495 Ebenda, 219 ff.

4% Wolf, Schnitzretabel, 2002, 108 f. Dem entsprechen auch die Darstellungen von
alttestamentarischen Figuren, die dezidiert auf die Eucharistie verweisen, wie Aaron oder
Abel und Melchisedek. Fiir Ehresmann passt ebenso seine Identifizierung der weiblichen
Heiligen auf dem rechten Fliigel als Hl. Anna in dieses Konzept, vgl. Ehresmann, Mass,
1997, 204 ff. Das Thema der Eucharistie im Zusammenhang mit der Einheit der ganzen
Kirche und der Priasenz Christi in der verwandelten Hostie muss sicher auch im
Zusammenhang mit dem seit dem spéten 13. Jahrhundert sich verbreitenden Corpus-Christ-
Fest gesehen werden. Es wire interessant zu wissen, seit wann und in welcher Form das
Fronleichnamsfest in der Liebfrauenkirche begangen worden ist; leider gibt es dariiber keine
Informationen, zumindest keine verfiigbaren.
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Bildwerk aufzufassen.4°7 Mit anderen Worten, wir haben es hier nicht mit
einer narrativen Darstellung der Inkarnation, Epiphanie und Passion zu
tun - in diesen ,Szenen” liegt nichts Erzadhlerisches -, sondern mit einer
abbreviaturhaften Abbildung von Zeichen.

Das abstrahierende Moment, das diesen Bildern anhaftet, ist nun auf das
Engste verwandt mit den - ehemals - darunter befindlichen Reliquien,
denn diese zeichnen sich auf Grund ihrer Substanz durch ihre
ausgesprochen unikonische Erscheinung aus. Als direkt ansichtige oder
in Stoff gehiillte Partikel entfalteten sie keine bildhafte Wirkung, sie
blieben unanschauliches, numinoses Heiltum, das in seiner
Zeichenhaftigkeit verweisenden Charakter enthielt.#?8 Dieses Prinzip
greifen die unteren Darstellungen am Schrein auf und setzen damit
zunichst rein formal die im Sockel geborgenen Reliquien nach oben fort.
Doch auch inhaltlich lasst sich ein deutlicher Bezug feststellen: Die
pignora sancta dienen quasi als ,Untermauerung®, als Basis des dartiber
in Bildern vorgestellten Heilsgeschehens, das sich in unmittelbarer
Nachbarschaft in den fiir die Gesamtikonographie wichtigen
Darstellungen der Epiphanie und Passion Christi mit dhnlich zeichenhaft-
knappen Bildern dufiert. Es geht hier nicht um eine erzdhlende
Schilderung der Verkiindigung, Anbetung der Konige und der
Passionsereignisse, sondern um das Vorstellen von Heilswahrheiten und
-versprechen, wie sie die Reliquien ebenfalls verkdrpern. Insofern wird
das Leben Jesu eng mit den Uberresten von Mértyrern und Heiligen
verknlipft, die sich als Nachfolger Christi verdient gemacht haben und in
ihrer physischen Prasenz in Form von Reliquien bis in die Gegenwart
ihre Wirk- und Gnadenmacht entfalten.#?® Auf einer nachsten Ebene folgt
dann die Verbindung mit den Aposteln, dem Personal des Alten Bundes,
den Heiligen, der Eucharistie und schlief3lich der triumphierenden
Ecclesia selbst. Zusammengefasst garantieren die Oberweseler Reliquien
im Retabel Bedeutung und Macht der siegreichen Kirche, sie sind ihre
Zeugen und Unterpfand des durch den Kreuzestod Christi gegebenen
Erlosungsversprechens.

497 Stehende Marienfiguren in einer Anbetungsdarstelung finden sich vor allem in der
Baukulptur, etwa an Portalanlagen, so am Marienportal der Kathedrale von Amiens oder am
bereits besprochenen Portal des Freiburger Miinsters in der Westvorhalle, vgl. Morsch,
Portalhalle, 2001, 107 ff.
4% Aufgrund des geringen Platzangebots ist nicht davon auszugehen, dass sich hinter dem
MaBwerk aufwindige Reliquiare befunden haben.
49 In #hnlich zeichenhafter Weise prisentieren sich einzelne Passionsszenen auf den
Innenseiten der Fliigel des Polyptychons aus Floreffe, entstanden im letzten Drittel des 13.
Jahrhunderts fiir eine wundertitige, in der Schreinmitte von zwei Engeln prisentierte
Kreuzreliquie, heute im Pariser Louvre. Dieses kostbare Werk der Goldschmiedekunst hat
moglicherweise in der Diskussion um die Entstehung des Reliquienretabels eine grofere
Beachtung verdient; vgl. AK Koln 1995, Nr. 13.
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Moglicherweise haben wir hier auch einen Schliissel, um die nicht
vorhandene Darstellung der Auferstehung oder der Frauen am leeren
Grabe Christi zu erkldren; eine auffillige Besonderheit in der
Ikonographie des Oberweseler Goldaltars, die in der Forschung kaum
Niederschlag fand.5%0 Untersucht man gleichzeitige oder friihere
Bildprogramme der Passion, so gehort eine Darstellung des
Ostermorgens fast immer dazu, erfiillt sich doch erst in der Auferstehung
Christi das Erlosungswerk, weshalb eine entsprechende Abbildung
wichtiger Bestandteil der Passionsikonographie gewesen ist.51 Es gibt
allerdings Ausnahmen, so etwa das ebenfalls gemalte Retabel in der
ehemaligen Stiftskirche St. Marien im hessischen Wetter, entstanden in
der Mitte des 13. Jahrhunderts (Abb. 77). 502

o W
el

Abb. 77 Wetter, St. Marien, Hochaltarretabel

In sieben Bildern wird das Leiden Christi von der Gefangennahme bis zur
Grablegung geschildert, mit der der Zyklus endet. Allerdings ist die Tafel
nicht im urspriinglichen Zustand auf uns gekommen. Vermutlich wurde

500 Ehresmann, Mass, 1997.202, erwihnt zwar das Fehlen der Auferstehungsdarstellung,
geht aber nicht niher darauf ein. Dafiir weist er auf andere Besonderheiten in der
Passionsikonographie des Oberweseler Retabels hin, z.B. auf die Absenz einer Darstellung
des letzten Abendmahls. Ehresmann glaubt in der in Oberwesel zu erkennenden Betonung
auf das Leiden Christi eine thematische Konzentration auf das Thema der Eucharistie zu
sehen. Allerdings wire in dem Fall gerade das letzte Abendmahl der deutlichste Bezug dazu.
017 B. auf der vermutlich wiihrend des Zweiten Weltkriegs verbrannten Tafel aus der
Quedlinburger Aegidiienkirche, ehemals Berlin, entstanden um 1270, vgl. Kemperdick,
Gemilde, 2010. 239, mit Literaturangaben.

02 Vgl. Mittelalterliche Retabel in Hessen. Ein Forschungsprojekt der Philipp -Universitiit
Marburg, der Goethe-Universitidt Frankfurt und der Universitdt Osnabriick. Gefordert von
der Deutschen Forschungsgemeinschaft DFG 2012 — 2015: http://archiv.ub.uni-
heidelberg.de/artdok/3537/1/Wetter Passionsretabel 20351907.pdf
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sie von einem Bogen bekront, an dem sich ein Kruzifix befand, dahnlich,
wie Stephan Kemperdick es fiir die Berliner Tafeln aus der Wiesenkirche
in Soest nachweisen konnte.593 Uber das Aussehen dieses hypothetischen
Altarbogens ist allerdings nichts bekannt, so lasst sich auch nicht sagen,
ob es in dem Zusammenhang moglichweise ein Bild des Auferstandenen
gegeben hat. Hinzu kommt, dass man im Kontext des Retabels vermutlich
ein Grabmal voraussetzen muss, auf das die Darstellungen Bezug
nehmen, weshalb der Grablegungsszene ein besonderes Gewicht
beigemessen ist.>04 Bezliglich des Retabels aus Wetter haben wir also mit
einigen Unbekannten zu rechnen, so dass Aussagen iiber die
Ikonographie nur mit Vorsicht getroffen werden kdnnen. Ein weiteres,
fiir uns interessanteres Beispiel ist in der Ausgestaltung des Westportals
des Freiburger Miinsters zu finden, dessen Figurenschmuck in den
letzten Jahren des 13. Jahrhunderts und um 1300 entstanden ist und
schon mehrfach in einen Zusammenhang mit dem Oberweseler Retabel
gebracht wurde (Abb. 78).505

Abb. 78 Freiburg i.B., Miinster, Westportal, Tympanon

303 Vgl. FuchB, Altarensemble, 1999, 130 — 132; Kemperdick, Gemiilde, 2010, 10 — 29.
504 In der Szene erscheint nicht nur der Stifter, der It. Inschrift um Gebete fiir eine nur noch
fragmentarisch lesbare, als Verstorbene gedeutete Person bittet, sondern auch eine trauernde
Frau, die sich nicht Christus zuwendet, sondern aus dem Bild herausschaut; ebenda.
505 Ehresmann, Mass, 1997, 213 ff. und Anm. 33 sieht sowohl stilistische Parallelen als auch
ikonographische Entsprechungen. Zum Freiburger Westportal: Morsch, Portalhalle, 2001,
zum Tympanon 120 ff..
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Wie dort finden wir am Portaltympanon in Freiburg Szenen der
Kindheitsgeschichte mit Szenen der Passion kombiniert, die hier die
Gefangennahme, die Verspottung und die Geifdelung zeigen und im
zentralen Motiv des Gekreuzigten gipfeln. Die Darstellungen sind
eingebettet in die iibergreifende Thematik des Jiingsten Gerichts: Uber
den Szenen aus dem Leben Christi sind die aus ihren Grabern
auferstehenden Toten zu erkennen, die sich in der nichsten Zone zum
Zug der Seligen und der Verdammten formieren. Im oberen Bereich
fungieren die zwolf Apostel als Beisitzer, und ganz oben thront der
Weltenrichter, umgeben von Engeln mit den Leidenswerkzeugen. Durch
den oberhalb des Gekreuzigten erscheinenden Pelikan, der seine Jungen
mit seinem eigenen Blut nahrt, wird der Parusie-Thematik ein
eucharistischer Aspekt beigegeben. Auch in Freiburg haben wir also
keine Auferstehungsdarstellung, sieht man einmal davon ab, dass in den
Archivolten ein Bild des Jonas erscheint, der als typologische
Entsprechung zum auferstandenen Herrn zu verstehen ist, und dass mit
der Darstellung des endzeitlichen Christus als Richter das Thema der
Auferstehung quasi libersprungen ist, indem direkt der Weltenrichter am
Ende der Zeit auftritt. Das Auferstehungsthema ist aber zumindest
indirekt angesprochen, indem die sich aus ihren Grabern erhebenden
Toten formal mit den Szenen aus Kindheit und Passion Christi verbunden
sind, tiber denen schliefdlich die Seligen und Verdammten ihrer weiteren
Bestimmung entgegensehen. Dass am Jlingsten Tag die Verstorbenen
zum Leben erweckt werden, um vor den Richterthron des Herrn zu
treten, leitet sich unmittelbar aus dem , Vorbild“ des von den Toten
auferstandenen Christus ab und ist somit eng mit dem Geschehen in der
Osternacht verkniipft.>06

Am Oberweseler Goldaltar haben wir eine sehr dhnliche Programmatik
vor uns, die allerdings in ihrer Deutlichkeit und Aussagekraft noch weiter
gesteigert ist: Anstelle der Darstellung der auferstehenden Toten, wie sie
im Freiburger Tympanon vorgestellt wird, prasentierte das Retabel einst
Reliquien, also reale Uberreste von Verstorbenen, die aufgrund
besonderer Verdienste um Kirche und Glauben den Grad der Heiligkeit
erlangt haben und also bereits das Antlitz Gottes schauen.5%7 Sie
reprasentierten die Auferstehung Christi und die der Glaubigen

306 Zahlreiche Textstellen im Neuen Testament stellen diese Verbindung her, so vor allem
Romer 8, 11 (Verbindung zwischen der Auferstehung Christi und der Erweckung der Toten),
Apk. 20,5 (Prophezeihung der Auferstehung der Erwihlten) und 20,11 (Uberwindung des
Todes). Die Nihe der Heiligen zur Erlosungstat Christi zeigt sich am Retabel auch auf den
Aufenseiten der Fliigel, wo die gemalten Heiligenfiguren der aus Skulpturen bestehenden
Kreuzigungsgruppe in der Mitte dezidiert zugewandt sind. D.h., dass im geschlossenen
Zustand, also angesichts der sog. ,,Alltagsseite*, das Programm des getffneten Retabels
antizipiert wird: hier mit gemalten und plastischen Bildern, dort — als Steigerung — mit
Reliquien und plastischen Bildern in goldschmiedehafter Anmutung.
07 Vgl. Angenendt, Heilige, 1994, 155 ff.
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schlechthin und fiihrten das Thema der Uberwindung des Todes
sinnfallig vor Augen - es bedurfte einer expliziten Darstellung des
Geschehens am Ostermorgen nicht. Wie eng die Heiligen, vertreten durch
ihre pignora sancta, mit Christus verbunden sind, zeigt nicht nur deren
raumliche Nahe zu den Szenen aus dem Leben Jesu im Schrein des
Retabels, sondern eben auch der zeichenhafte Stil der Darstellungen, der
sich in seiner abstrahierenden Tendenz den anikonischen Heiltiimern in
der Sockelzone auch formal annéhert. Dariiber hinaus war durch die
Reliquien einerseits und durch die Figuren der Apostel und Heiligen
andererseits das Thema des Himmlischen Jerusalem angesprochen,
dessen Bewohner am Oberweseler Retabel sowohl in ihrer im Heiltum
innewohnenden Realprasenz als auch in golden erstrahlenden Bildern
buchstablich erschienen, wenn die Fliigel des Altaraufsatzes geéffnet
wurden.>08

Damit kehren wir zum Ausgangspunkt zuriick, denn natiirlich war auch
das Retabel in Oberwesel nur zu besonderen Anldssen im gedffneten
Zustand zu sehen. Wir wissen nicht, wann das geschah, denn leider hat
sich zur Liebfrauenkirche kein Liber Ordinarius, aus dem man Aufschluss
liber Chor- und Gottesdienste gewinnen konnte, erhalten.>%? Wohl wissen
wir aber, wer privilegiert gewesen ist, den liberwaltigenden Eindruck des
geoffneten goldschimmernden Retabels mit seinen Bildern und Reliquien
in Augenschein nehmen zu diirfen. Es handelte sich um die Kanoniker,
die ihren Dienst an der Liebfrauenkirche verrichteten und allein Zugang
zum Chorbereich hatten. Zwar diente die Stiftskirche im Mittelalter auch
als Pfarrkirche, doch iibernahm diese Funktion einzig der Stidchor.510
Insofern reiht sich der Oberweseler Goldaltar in die Reihe der frithen
Reliquienretabel ein, die allesamt aus Kloster- bzw. Stiftskirchen
stammen und flr ein Publikum bestimmt waren, das komplexe
theologische Bild- und Reliquienprogramme wie hier in der

%8 vgl. Apk. 21,1; zum Begriff der ,,Realpriisenz* vgl. Dinzelbacher, Realprisenz, 1990 und
Diedrichs, Glauben, 2001, 151. Ein Zusammenhang des Retabels mit einem oder mehreren
Grabmilern ist eher unwahrscheinlich, da die Grabméler derer von Schonburg auf Wesel,
dessen frithestes erhaltenes sich auf die Zeit um 1340 datieren ldsst, ihren Platz im nordlichen
Seitenchor fanden, vgl. DI 60, Rhein-Hunsriick-Kreis I, Nr. 34 (Eberhard J. Nikitsch), in:
www.inschriften.net, urn:nbn:de:0238-di060mz08k0003400 und Wolf, Schnitzretabel, 2002,
98.

3% Fiir freundliche Hinweise bin ich Barbara Lutz vom Bistumsarchiv Trier auBerordentlich
dankbar.

310 Vgl. Ehresmann, Mass, 1997, 225.; Wolf, Schnitzretabel, 2002, 98. Ob Mitglieder der
Familie Schonburg auf Wesel ebenfalls zu bestimmten Gelegenheiten Zugang zum Chor
hatten, entzieht sich unserer Kenntnis, ist aber nicht auszuschlieBen, zumal iiberliefert ist,
dass ausgewihlte Personengruppen wie Mitglieder des Stadtrats oder von Bruderschaften zu
bestimmten Anldssen den Chor betreten durften, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 100 mit
Verweis auf Pauly, 1980, passim. Insofern ist Beltings These, der Fliigelaltar fungiere auch in
seiner Friihzeit als ,,Bithne des offentlichen Bildes®, nicht zuzustimmen, vgl. Belting, Bild,
1990 /2000 (5. Aufl.), 496.
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Liebfrauenkirche entziffern konnte.>!! Fiir die Stiftsherren war die
Zusammenschau von Bildern und Heiltum, in der sich der
Auferstehungsaspekt mit dem Himmlischen Jerusalem und dariiber
hinaus mit dem im Sakrament der Eucharistie verwirklichten Triumph
der Kirche verband, addaquater Ausdruck ihres Selbstverstandnisses.

Bleiben wir noch einen Moment beim Thema der Auferstehung, das im
Oberweseler Retabel so sinnfallig wie subtil zur Geltung kommt. Es ist
auffallig, dass diesem Sujet in der Liebfrauenkirche auch andernorts
Aufmerksamkeit geschenkt wurde, was wir Dank der in grofden Teilen
erhaltenen Erstausstattung gut nachvollziehen kénnen. Eine besondere
Rolle spielen dabei das Chorgestiihl, die Grablegungsgruppe und das
hélzerne Kruzifix von der Auf3enseite des Goldaltars - heute gesondert
im Chor der Kirche ausgestellt.

Das in die Zeit um 1340 datierte holzerne Chorgestiihl mit seinen
insgesamt 36 Sitzplatzen weist an den westlichen Wangen, an denen sich
auf jeder Seite zwei offenbar den hochrangigen Kanonikern vorbehaltene
und dem Hochaltar zugewandte Sitze befinden, geschnitzte Figuren
auf.>12 Dargestellt sind auf der Siidseite Christus als Gartner, auf der
Nordseite eine weibliche Heilige, die einleuchtend als Maria Magdalena
identifiziert wird; iiber beiden ist auf den seitlich begleitenden
Wimpergspitzen jeweils ein Engel angebracht.513 Die auf den
Ostermorgen anspielenden Figuren - auch hier nicht in Form einer
narrativen Szene, sondern wie in den Christusdarstellungen am Retabel
als zeichenhafte Einzelfiguren prasentiert - befinden sich dem Altar
genau gegeniiber, so dass das bild- und reliquiengeschmiickte Retabel im
Osten und die Figuren vom auferstandenen Christus und Maria
Magdalena im Westen die im Chor versammelten Kanoniker quasi
einrahmen und umfangen, sie also in den gottlichen Heilsplan, durch
Auferstehung und der Vision des Himmlischen Jerusalem prasent,
gleichsam eingebettet sind.

In wie weit in diese Programmatik auch das in der Mitte des 14.
Jahrhunderts entstandene kleinformatige und urspriinglich wohl mobile
Ensemble der hélzernen Heilig-Grab- bzw. Grablegungsgruppe
einzubeziehen ist, ist kaum zu entscheiden.>4 Zumindest kann man

S Wolf, Uberlegungen, 1994, 108.
312 Zum Chorgestiihl: Sebald, Kirche, 2002, 21 ff.
313 Die weibliche Figur wurde auch als Maria gedeutet, vgl. Suckale, Hofkunst, 1993, 99 f.
und 261.
514 Tkonographisch ist die Gruppe nicht eindeutig zu bestimmen, da sie sowohl Elemente der
Grablegung als auch des leeren Grabes am Ostermorgen enthilt. Die vollrund gearbeiteten
stehenden Frauen und der sitzende Engel sind zwischen 46,5 und 56 cm hoch, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 99. Die steinerne architektonische Umrahmung stammt aus dem 15.
Jahrhundert, vgl. Sebald, Kirche, 2002, 23
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davon ausgehen, dass die Gruppe zeitweilig im Chor ihren Platz gefunden
hat, eine dauerhafte Aufstellung ist eher unwahrscheinlich.>1> Donald
Ehresmann hat eine direkte Verbindung zum Goldaltar hergestellt, indem
er das abnehmbare Kruzifix, mit dem die Fliigel des Retabels
verschlossen wurden, als dasjenige bezeichnet hat, mit dem It. dem
erhaltenen Antiphonar aus dem 14. Jahrhundert in der
Karfreitagsliturgie in der Liebfrauenkirche ein Kreuz ,bestattet” und am
Ostermorgen zuriick in den Chor gebracht wurde.>1¢ Dass eine
entsprechende Verwendung von Bildwerken in der Osterliturgie
keineswegs ungewohnlich ist, konnten wir bereits feststellen und wird
uns weiter unten noch einmal beschaftigen.>17 Eine Einbeziehung des
Retabel-Kruzifixes in die Liturgie der Karwoche wiirde den Goldaltar
freilich noch einmal eng mit den Themen Passion, Erlésung und
Auferstehung verbinden. Ob der Oberweseler Kruzifix dabei an
Karfreitag tatsachlich in der Hl.-Grab-Gruppe niedergelegt wurde, wie
Ehresmann vermutet hat, muss allerdings offen bleiben.>18

So ergibt sich fiir den Oberweseler Goldaltar ein Bild, in dem wir das
Retabel als ein komplexes Werk begreifen, bestehend aus
unterschiedlichen Medien, ausgestattet mit wandelbarer
Erscheinungsform und anspruchsvollem ikonographischem Programm,
an dem die in der Sockelzone geborgenen Reliquien einen
entscheidenden Anteil haben. Insofern ist es keineswegs so, dass, wie
Nobert Wolf es in Fortfiihrung der Argumentation Bernhard Deckers
formulierte, der Goldaltar , primar kein Reliquienretabel” sei, sondern
,Bild-Werk*“.519 Bild-Werk ist er auch, aber die inhaltliche Aussage der
Bilder im Retabel funktioniert nicht ohne das versammelte Heiltum. Fiir
unser Thema der Beziehung zwischen Bild und Reliquie bedeutet das,
dass sich beide Medien formal annidhern kénnen, indem die Bilder, wie
am Goldaltar geschehen, in ihrer Abstraktion ganz subtil Bezug auf die
Reliquien nehmen, auf diese verweisen und wiederum von ihnen in ihrer
inhaltlichen Ausrichtung entscheidend ergdnzt und buchstablich
y2unterstiitzt werden. Dieses Bezugsnetz ldsst sich noch pointierter
fassen, wenn man berticksichtigt, dass die im Mittelschrein geborgenen
Reliquien im Gegensatz zu denen, die in den Fliigeln verwahrt wurden,
zuganglich waren. D.h., diese konnte man entnehmen und ggf. in anderer
Form prasentieren, wobei an eine Ausstellung auf der Altarmensa oder

515 ebenda

316 Ehresmann, Observations, 1993, 367; Ehresmann, Mass, 1997, 225; Pauly 1980, 273. Das
Antiphonar befindet sich im Bistumsarchiv Trier, Abt. 95, Nr. 607.
5177 B. in Essen, sieche oben.
518 Ehresmann, Observations, 1993, 367; Gegen Ehresmanns These hat Regine Délling die
MafBe des Gekreuzigten sowie die Tatsache, dass sich in der H1.-Grab-Gruppe bereits ein
toter Christus befindet, vorgebracht, vgl. Dolling, Goldaltar, 2002, 65; so auch Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 110. Vgl. auch Krischel, Kulissen, 2010, 32.
519 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 110.; Decker, Kultbild, 1985, 58 ff., bes. 81 f.
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auch im Umfeld des Lettners zu denken ware.520 Gerade der Lettner, der
ebenfalls aus der Erbauungszeit der Liebfrauenkirche erhalten geblieben
ist, spielt beziiglich des dufderen und inhaltlichen Erscheinungsbild des
Retabels eine besondere Rolle: Durch das feinteilige Mafdwerk der
hintereinander gestaffelten Arkaden muss der ge6ffnete Goldaltar vom
Kirchenschiff aus selbst reliquiengleich in seinem goldenen Glanz
geschimmert haben, so wie auch das Heiltum hinter der Mafwerkzone
im Retabel verborgen und doch sichtbar war, auf jeden Fall prasent und
unverzichtbarer Kern des Altaraufsatzes (Abb. 79).521

Abb. 79 Oberwesel, Liebfrauenkirche, Lettner

520 Um 1340 — 1350,vgl. Sebald, Kirche, 2002, 19. Der Lettner verfiigt iiber eine begehbare
Biihne mit Briistung. Vom Figurenschmuck sind noch die vier stehenden Evangelisten
erhalten. Dass die Reliquienzeigung vom Lettner aus gelebte Praxis war, zeigt der 1330
gewihrte Ablass fiir St. Vitus in Monchengladbach, vgl. Ehresmann, Iconography, 2001, 30.
32! Dem entspricht auch die goldschmiedehafte Erscheinung des Retabels. In Oberwesel
nimmt das Chorgestiihl an der Ostseite des Lettners Riicksicht auf die Moglichkeit, vom
Schiff aus den Blickkontakt mit dem Retabel zu ermoglichen. Dabei wirkt der Lettner mit
seinen Arkaden, dem MalBwerk, Figurenschmuck und seiner rechteckigen Form selbst wie
ein Retabel. Die durch Befund gesicherte Originalfassung weist zahlreiche vergoldete Partien
auf, was Eduard Sebald zu der Vermutung fiihrte, dass Lettner und Goldaltar offenbar
aufeinander Bezug nahmen, vgl. Sebald, Kirche, 2002, 19 und zuletzt Greub, Lettner, 2018 in
seiner Besprechung des Lettner-Studientages in Innsbruck im April 2017. Zur Funktion von
Lettnern als Reliquienbiihne vgl. Melzer, Lettner, 2004, 142 ff,, bes. 146. In Oberwesel gibt
es allerdings keine Quellen dazu, ebenso weill man nicht, ob der Lettner im Zusammenhang
mit einem Kreuzalter stand. Erhellend auch die Forschung zum Lettner im Havelberger Dom,
Anf. 15. Jh., vgl. Kniivener, Lettner, 2012; Lichte, Inszenierung, 1990.
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Marienstatt und Koln (Klarenaltar)

Abb. 80 Marienstatt, ehem. Zisterzienserkirche, Hochaltarretabel, gedffneter Zustand

Abb. 81 KéIn, Dom, Retabel, sog. Klarenaltar, gedffneter Zustand

In der Kirche der ehemaligen Zisterzienserabtei Marienstatt im
Westerwald und im Kélner Dom haben sich zwei weitere per Fliigel
verschlief3bare Reliquienretabel aus dem 14. Jahrhundert erhalten, die
formal und inhaltlich einige Ubereinstimmungen aufweisen, so dass ich
sie hier gemeinsam behandeln méchte.>22 Entstanden in der Mitte des 14.
Jahrhunderts, reprasentieren sie in ihrem plastischen und gemalten

522 Hans Peter Hilger zihlte die beiden Altaraufsitze zusammen mit dem Oberweseler
Goldaltar zu den ,,groBen Kélner Reliquienaltiren des 14. Jahrhunderts®., vgl. Hilger,
Reliquienaltédre, 1995. Die beiden Retabel sind in den letzten Jahren eingehend untersucht
und konservatorisch-restauratorischen Mafnahmen unterzogen worden. Die Arbeiten am
Klarenaltar konnten 2002, diejenigen am Marienstatter Retabel 2008 abgeschlossen werden.
Vor allem das Klarenretabel hatte durch unsachgemife ,,Restaurierungen‘* und
Behandlungen bis ins 20. Jahrhundert hinein Schaden gelitten, vgl. dazu ausfiihrlich Schulze-
Senger / Hansmann, Clarenretabel, 2005, bes. 11 — 94.
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figlirlichen Schmuck die Kélner Kunst jener Jahre, die Malereien am
Klarenaltar teilweise durch spatere Veranderungen zusatzlich die Zeit
um 1400; die Malereien auf den Fliigelauf3enseiten des Marienstatter
Altars sind im letzten Drittel des 15. Jahrhundert geschaffen worden.>23
Beide Retabel sind mit einer Gesamtbreite bei geéffneten Fliigeln, also
bei der sog. ,Hochfeiertagsoffnung” und ,Feiertagsoffnung” des
Klarenaltars, von ca. sechs Metern (K6ln) und fiinf Metern (Marienstatt,
geoffneter Zustand) in ihrer Breitenausdehnung kleiner als der
Oberweseler Goldaltar. Die Verwendung der in der Forschung vielfach
genutzten Begriffe ,Hochfeiertagsoffnung” und ,Feiertagsoffnung” sowie
die Bezeichnung ,Alltagsseite” fiir den Zustand der Retabel mit
geschlossenen Fliigeln ist in mehrerer Hinsicht problematisch,
insbesondere auch fir die Altiare in Marienstatt und Koln, u.a. deshalb,
weil, wie wir noch sehen werden, hier die Formen der Inszenierung
unterschiedlicher Ansichten durch Offnen, Schliefsen und Wandeln noch
weitere Optionen breit halten bzw. bereit hielten.>24

Wahrend sich das Marienstatter Retabel mit grofder Sicherheit noch
heute an seinem originalen Standort, dem Hochaltar der Abteikirche,
befindet, ist der Klarenaltar erst im Jahr 1804 in den Kélner Dom
gekommen, nachdem das Klarissenkloster am Rémerturm 1802
aufgegeben und die Kirche abgebrochen wurde; die Bergung des
Retabels ist vor allen den Kélner Sammlern Sulpiz Boisseré und
Ferdinand Franz Wallraf zu verdanken.>2> Nach wie vor ungeklart ist die
Frage, wo genau der Altar in der Franziskannerinnenkirche seinen
Standort hatte; in Frage kommen der Hochaltar oder der Altar auf den
Nonnenempore. Zuletzt hat sich Norbert Wolf mit guten Griinden fiir den
Hochaltar als urspriinglichen Ort der Aufstellung ausgesprochen.526

Weitere Gemeinsamkeiten im Aufbau betreffen zum einen die
Wahrscheinlichkeit, dass beide Retabel einst mit einem Gesprenge

523 Die dendrochronologische Untersuchung des Mittelschreins des Klarenaltars, die 1991

vorgenommen wurde, ergibt eine Datierung ,,vor 1350, was zum Weihedatum der
Klarissenkirche von 1347 passt, vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 96; fiir
das Marienstatter Retabel ist eine Datierung um 1350 wahrscheinlich, vgl. Wilhelmy,
Retabel, 2011, 278 und Anm. 5; vgl. ferner Hermes, Retabel, 2011; Hermes, Biisten, 2011;
Liebetrau / Hermes, Fliigelaulenseiten, 2011. Aulerdem Wolf, Schnitzretabel, 2002, 84 ff.
und 112 ff.
24 So werden die Begriffe relativ unkommentiert von Schulze-Senger / Hansmann,
Clarenaltar, 2005 angewendet. Siehe dazu z.B. Hartwieg, Analyse, 2010, 48, zum
Barfiieraltar aus Gottingen. Vgl. allgemein auch Weilandt, Alltag, 2003.
525 Zur Geschichte des Retabels vor allem Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 11
ff. Als Stifterinnen kommen die Konventualinnen Isabella und Philippa von Geldern in
Frage, die den Neubau der Klosterkirche ab 1336 angeregt haben; Isabella ist zwischen 1340
und 1343 auch als Abtissin bezeugt, ebenda, 11. Vgl. auch Kemperdick / Chapuis,
Tafelmalerei, 2011, 180 f.
526 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 86 ff. Kbénig, Anfinge, 2001, 135 ff., favorisiert hingegen die
Nonnenempore als Standort, beansprucht aber auf S. 243 denselben Ort fiir das ehemals mit
Reliquien bestiickte Kreuzigungs-Triptychon im Wallraf-Richartz-Museum.
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gekront waren und die Tatsache, dass, anders als in Oberwesel, die
Altaraufsitze zwei verschiedenen Ansichten prasentieren kénnen bzw.
konnten, denn in Marienstatt hat sich das zweite Fliigelpaar nicht
erhalten.527 Allerdings ist einschrankend zu sagen, dass auch in
Marienstatt zunachst nur eine reduziertere Wandlung moglich war, denn
das zweite Fliigelpaar, das wie am Klarenaltar héchstwahrscheinlich aus
leichter Leinwand bestand, ist dem Retabel erst im Zuge der Bemalung
der Aufienfliigel im spaten 15. Jahrhundert hinzugefligt worden.528

Wenn wir zundchst beide Retabel im gedffneten Zustand betrachten, so
zeigt sich auch die Struktur als sehr verwandt (Abb. 80, 81). In beiden
Fallen haben wir es mit einem mehrgeschossigen Aufbau zu tun, der sich
gleichermaf3en tiber Mittelschrein und Fliigel verteilt. Dabei sind jeweils
zwei Hauptgeschosse, hervorgehoben durch geschnitzte Figuren,
Reliquienbiisten und architektonisch herausgehobene Einfassungen mit
Arkaden und Wimpergen, zu erkennen. Zudem weisen beide Aufsitze je
ein hervorspringendes Mittelrisalit auf, das in Marienstatt separat per
Fliigel zu verschliefden war bzw. beim Klarenaltar mittlerweile wieder zu
verschlief3en ist.52% [konographisch zeigen beide Aufsatze eine enge
Verwandtschaft: Das untere Hauptgeschoss prasentiert zwolf weibliche
Reliquienbiisten, das obere die zwolf stehenden Apostel. An der Front
des Mittelrisalits erscheint am Klarenaltar auf einer Tiir in der unteren
Zone die gemalte Szene der selten dargestellten sog. ,Martinsmesse“; im
Baldachin des oberen Geschosses befindet sich heute die stehende
Skulptur des Salvators, die, ebenso wie fiinf der Apostelfiguren, in den
Jahren 1859 ff. hinzugefiigt bzw. erginzt wurde.53° Uber die urspriinglich
im Baldachin befindliche Figur ist nichts bekannt; Gerhard Schneider
verwies auf eine im Kélner Museum Schniitgen aufbewahrte thronende
Madonna, wahrend Norbert Wolf auch die Moglichkeit einer Figur des
Salvators in Betracht zog.>3! Das Mittelrisalit in Marienstatt ist ebenfalls
in zwei Geschosse gegliedert und weist in der unteren Zone eine von
einer Arkade bekronte vergitterte Nische auf, in der oberen unter einer
Doppelarkade die Figuren von Maria und Christus, zu einer Synthronus-
Gruppe vereint. Die Nische wird uns weiter unten noch beschaftigen. Wie
am Klarenaltar ist das obere Geschoss des Marienstatter Retabels mit

527 Zur Altarbekrénung in Marienstatt vgl. Hermes, Retabel, 2022, 297; zur selbigen in K6ln
vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 103.
528 Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 23 ff.
529 In Marienstatt sind noch Spuren dieser Risalitfliigel zu erkennen, vgl. Liebetrau / Hermes,
FliigelauBenseiten, 2011, 320. Bzgl. K6ln konnte der seit der 1907 stattgefundenen
Restaurierung verschollene und 2002 wiedergefundene obere Teil des Risalitfliigels mit der
Darstellung des Schmerzensmanns dem Retabel wieder inkorporiert werden, vgl. Schulze-
Senger / Hansmann, Clarenretabel, 2005, 22.
330 Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, besonders 120.
331 Schneider, Madonna, 2000; Wolf, Schnitzretabel, 2002, 90. Bei Schulze-Senger /
Hansmann, Clarenaltar, 2005, wird dieser Frage keine weitere Bedeutung beigemessen.
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den zwolf Aposteln, das untere Hauptgeschoss mit zwo6lf weiblichen
Reliquienbiisten besetzt.

Flr unsere Fragestellungen ist nun vor allem bedeutsam, dass sich die
inhaltliche Programmatik der Retabel nicht in der visuellen Erfahrbarkeit
der Bildwerke und Malereien erschopfte, sondern sich der der Reliquien
als gleichwertige Elemente bediente; erst im Zusammenspiel von Bildern
und Heiltlimern entfaltete sich die gesamte ,, Aussage” der Altaraufsitze.
Dies gilt es, naher zu erldutern.

Sowohl am Marienstatter Retabel als auch an dem aus dem Koélner
Klarissenkloster gibt es neben der bereits erwahnten horizontalen
Gliederung in zwei Hauptgeschosse weitere quer tiber den Schrein mit
seinem Risalit und die Fliigel verlaufende Register in Form von
Gefachen.>32 Von unten nach oben prasentieren sich diese in Marienstatt
wie folgt: Zuunterst befindet sich eine mittels Arkaden
mafdwerkvergitterte Sockelzone, dariiber sind die Reliquienbiisten in
ihre ebenfalls von Arkaden gerahmten Nischen gestellt.>33 Als nachstes
folgt eine niedrige, mit Vierpassen nach vorne ,verschlossenen“ Zone,
liber der dann die Nischen mit den Apostelfiguren bzw. der Christus-
Maria-Gruppe im Zentrum erscheint. Den oberen Abschluss bildet ein
ahnlich wie die Sockelzone mit Mafdwerk geschmiicktes Geschoss. Alle
Zonen - aufder der, in der sich die Skulpturen der Apostel und die
Synthronos-Gruppe befinden - dienten als Prasentationsorte von
Reliquien in unterschiedlicher Form: einmal als verhiillt oder unverhiillt
dargebotene Partikel, zum anderen in Biisten gebettet, die wiederum auf
der Vorderseite jeweils eine Offnung aufweisen, so dass auch diese
pignora einen unmittelbaren Zugang zulief3en.>34 D. h., die in den Biisten
eingeschlossenen Heiltiimer waren zweimal optisch erfahrbar: einmal
durch die Biiste als Bild, also als ikonisch-anschauliches und dadurch
(wieder-) erkennbares ,Gegeniiber, zum anderen in ihrer realen

532 Die Tiefenausdehnung ldsst sich mit knapp 30 cm angeben, genaue Zahlen werden nicht
genannt. Die hier vertretene Annahme ergibt sich aus der Tiefe von Schrein (34 cm) und
Fliigeln (32 cm), vgl. Hermes, Retabel, 2011, 295. Das Risalit springt noch einmal ca. 30 cm
vor, a.a.0.
333 Die Sockelzone ist heute nach vorne hin seit dem Beginn des 20. Jhs. verglast, vgl.
Hermes, Retabel, 2011, Anm. 5.
334 Zehn der Biisten lassen sich auf die Zeit um 1350 datieren, zwei werden etwas friiher, in
den 1340er Jahren, entstanden sein, vgl. Hermes, Biisten, 2011, 303. Der Zugang zu den
Reliquienzonen im Retabel ist unterschiedlich: Die beiden oberen Register lassen sich am
Schrein durch vier Tiiren an der Riickseite bestiicken; eine fiinfte, nicht mehr originale,
erlaubt den Zugang zu dem vergitterten Fach des Risalits. Beim Sockelgeschoss lassen sich
die MaBwerkbretter herausziehen, so dass der Zugang hier von vorne erfolgt. Das gilt auch
fiir die Fliigel; die oberen Gefache waren wie am Schrein durch Tiiren von der Riickseite
zugénglich; diese wurden aber im Zuge der Anbringung der Malereien quasi aufgegeben und
tibermalt. Vgl. dazu Hermes, Retabel, 2011, 296 mit Abb. 4 und Anm. 13 sowie Liebetrau /
Hermes, FliigelauBenseiten, 2011, 320. Zu den Malereien siehe weiter unten. Die
Reliquiengefache weisen eine z.T. noch erhaltene Auskleidung in roter Farbe auf, ebenso die
Boden der Gefache fiir die Biisten und die Apostel, vgl. Hermes, Retabel, 2011, 299.
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Beschaffenheit als anikonisches Heiltum. So gibt sich der
unterschiedliche Grad der Anschaulichkeit der Reliquien als bewusster
Akt der Inszenierung im gedffneten Schrein zu erkennen: Da die pignora
sancta durch die Biisten bildhafte Ziige annehmen, sind sie mit den
Bildwerken der Apostel und der Christus-Maria-Gruppe in einen optisch-
visuellen Zusammenhang gertickt, der wiederum auf inhaltlichen Beziige
rekurriert. Durch ihre Reliquien erweisen sich die Heiligen wie die
Apostel als real vorhandene ,Zeugen” der triumphierenden Kirche, die in
Marienstatt, vertreten durch Christus und Maria, einmal mehr das
zentrale Thema der Retabel-Ikonographie ist.535 Gleichzeitig beziehen
sich Biisten und Apostelfiguren auch in ihrer jeweiligen parataktischen
Reihung formal aufeinander.>3¢ Die dem geoffneten Schrein des
Altaraufsatzes gegeniiberstehenden Glaubigen - in Marienstatt in erster
Linie die Zisterziensermdnche - sahen sich also in einer Reihe mit den
Hiitern des christlichen Glaubens, die im Retabel von ihren frithesten
Protagonisten, den Aposteln, bis zu den in ihrer eigenen Gegenwart
physisch anwesenden Heiligen, vertreten durch ihre Heiltlimer, prasent
sind. Wie schon in Oberwesel, bedingen sich Bilder und Reliquien
gegenseitig. Im Marienstatter Retabel wird diese symbiotisch zu
nennende Beziehung zwischen Bild und Reliquien noch dadurch
gesteigert, dass es Winfried Wilhelmy gelungen ist, fiir die Mittelnische
des Risalits die urspriinglich dort aufbewahrte holzerne Reliquienbiiste
zu identifizieren.>37 Diese wurde bei der jlingsten Restaurierung der
Kirche in den Jahren 2000 bis 2007 auf dem Dachboden eines der
Klostergebaude gefunden und als kélnisches Werk, entstanden um 1325,
bezeichnet.>38 Wilhelmy schlief3t nicht aus, dass diese Biiste anldsslich
der Altarweihe am 27. Dezember 1324 geschaffen wurde und ihren Platz
zundchst auf dem Hochaltar fand, bis sie in das fertige Retabel
inkorporiert wurde.>39 Ihr prominenter Platz in der Mittelnische des
Risalits sowie ihre angenommene urspriingliche Position auf dem
Hochaltar lasst Wilhelmy vermuten, dass die Biiste urspriinglich eine
Reliquie der hl. Ursula geborgen haben mag; dazu passt ihre trotz des
schlechten Erhaltungszustands noch heute erkennbare kostbare
Ausfiihrung.>40 Anders als die zwolf im Schrein und den Innenseiten der
Fliigeln geborgenen zwolf Biisten verfligt die neu aufgefundene nicht

335 Zur mariologisch-ekklesiologischen, auf Bernhard von Clairvaux basierenden
Ikonogrraphie vgl. Wilhelmy, Retabel, 2011, 278 ff. Siehe auch oben die Ausfiihrungen zum
Oberweseler Goldaltar
536 Zum Prinzip der Reihung von Bildern und Reliquien vgl. Kriiger, aller Zierde, 2001, 70.
537 Wihelmy, Retabel, 2011, 280 ff. mit den Abb. 4 bis 7.
338 Nussbaum, Hohe. 35,5 cm bei fehlender Schédelkalotte, vgl. a.a.O.
339 a.a.0.; zu Altarweihe: Struck, Marienstatt, 1965, Nr. 327.
340 Wilhelmy, Retabel, 2011, 280 ff. Der Saum des Gewandes war am Halsansatz evtl. in
Metall gearbeitet. AuBBerdem war die ehedem vergoldete Biiste mit Glasfliissen geschmiickt;
vom Inkarnat haben sich nur Spuren erhalten.
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liber ein Repositorium im Brustbereich; im Schidel befindet sich eine
kreisrunde Offnung, die zur Aufnahme einer Reliquie gedient hat.54

Die Uberlegungen Wilhelmys sind iiberzeugend und beenden eine
Diskussion um die Funktion, die die Nische des Mittelrisalits
urspriinglich gehabt hat. Einem 1555 verfassten Inventar der
,Cleinodien”“ des Marienstatter Klosters ist zu entnehmen, dass im
Hochaltar ein ,sacraments bufdgen” aufbewahrt wurde, was in der
Forschung dazu gefiihrt hat, die Nische als Aufbewahrungsort fiir die
Eucharistie anzusehen, vergleichbar der Situation am Klarenaltar, auf die
ich noch eingehen werde.>42 Zur weiteren Untermauerung der These
wurden die Malereien der Fliigelauf3enseiten angefiihrt, in denen man
eine auf die Eucharistie Bezug nehmende Programmatik erkannte. Da die
Malereien aus dem spateren 15. Jahrhundert stammen, ging man davon
aus, dass sie, wiederum wie am Klarenaltar, spatere Neufassungen der
urspriinglichen Malereien gleichen Themas seien.543 Die jlingsten
Untersuchungen haben aber erbracht, dass es keinerlei Hinweise auf eine
Ubermalung der FliigelauRenseiten gibt, d.h., das geschlossene Retabel
bot eine ganzlich ungestaltete, holzsichtige Oberflache - mit einer
moglichen Einschrankung: Wir wissen nicht, ob der verlorene Fliigel, mit
dem die Nischen des Mittelrisalits geschlossen werden konnten, einen
figlirlichen Schmuck getragen hat und was er gezeigt haben mag.544

Mit dem Fund der Reliquienbiiste und dem Nachweis, dass die Bemalung
der Schreinfliigel nicht auf dlteren, zum urspriinglichen Bestand des
Retabels gehorenden Darstellungen beruht, ist es sehr wahrscheinlich,
dass die Mittelnische des Risalits erst im Laufe des 15. Jahrhunderts eine
neue Funktion als Aufbewahrungsort fiir das Allerheiligste erfuhr, wofiir
Wilhelmy plausible Griinde, u.a. die Etablierung einer eintraglichen
Wallfahrt nach Marienstatt zur Verehrung des hl. Sakraments, anfiihrt.545
Insofern ist auch die prominente Mitte des Retabelschreins unterhalb der
Christus-Maria-Gruppe mit einer Reliquienbiiste, die mdglicherweise
kostbare Heiltlimer der hl. Ursula selbst enthielt, besetzt gewesen; die
triumphierende Kirche wird von den pignora sancta ihrer Bekenner und
Martyrer buchstablich getragen, was am Retabel sinnféllig und Dank
eines sorgfaltig organisierten Miteinanders von Reliquien und Bildern
eindrucksvoll und tiberzeugend vorgefiihrt wird.

312.a.0.
42 Quelle zitiert nach Wilhelmy, Retabel, 2011, Anm. 29. Die jiingere Forschung
zusammengefasst ebenda, Anm. 28
%3 Die Szenen zeigen Darstellungen aus dem Marienleben und aus der Kindheit Christi, vor
allem aber Passionsszenen.
344 Vgl. Liebetrau / Hermes, FliigelauBenseiten, 2011. Wilhelmy, Retabel, 2011 spricht das
Problem des nicht mehr vorhandenen Risalitfliigels nicht an.
345 Wilhelmy, Retabel, 2011, 284 ff.
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Leider wissen wir nichts iiber den urspriinglichen Reliquienbestand im
Retabel; wie so oft, ist davon nichts erhalten geblieben. Die heute in den
Gefachen befindlichen heiligen Haupter sind nicht original, sie gelangten
erst nach der Sakularisation als Ersatz fiir das verlorene Heiltum im
Rahmen einer Schenkung aus Kloster Eberbach nach Marienstatt.>46 Man
kann aber davon ausgehen, dass zumindest in den Biisten Uberreste aus
der Schar der mit der hl. Ursula verbundenen 11.000 Jungfrauen
deponiert waren. Darauf deutet nicht nur der bei den Zisterziensern
verbreitete Kult der Martyrerinnen hin sowie die Moglichkeit, sich aus
Koln oder dem Kloster Altenberg entsprechende Reliquien ,zu besorgen®,
sondern auch die teilweise erhaltenen inschriftlich bezeichneten Namen
und Bezeichnungen auf den Biisten, die dem Gefolge der hl. Ursula
zuzurechnen sind.>47

Zusammenfassend ergibt sich fiir Marienstatt eine hochst subtile Form
der Inszenierung der im Retabel geborgenen Bilder und Reliquien, die
von einer holzsichtigen Aufdenansicht mit keinem bzw. moglicherweise
nur sehr sparsam verwendeten figlirlichen Schmuck zu einem
liberwaltigenden Anblick des gedffneten Schreins gefiihrt hat. Im
Zentrum sah man sich der triumphierenden Kirche gegeniiber,
,getragen” von einer kostbar gefassten und durch ein hoheres Alter
ausgezeichneten Biste, die die hl. Ursula nicht nur darstellte, sondern
durch die inkorporierten Reliquien auch tatsachlich verkdrperte. Wie die
Apostel als Begleiter Christi aufgetreten waren, erschien im Retabel die
Gefolgschaft der hl. Ursula, vertreten durch die pignora sancta, die
sowohl als Realien als auch in den mimetischen Bildern der
Jungfrauenbiisten erscheinen. Hinzu kommt eine Vielzahl weiterer
Heiliger, die nicht anschaulich, daftir aber in ihrer wirkmachtigen
Abstraktheit als Reliquien Prasenz zeigten und zum Sieg der Ekklesia
unmittelbar beitragen.>8 Damit entspricht das Programm inhaltlich und
formal sehr genau Bildkonzepten, die wir aus der Buchmalerei der Zeit
kennen und die bezeichnenderweise in Stundenbiichern anzutreffen

546 a.a.0., Anm. 45. Zu den Heiligen Hiuptern vgl. Nagel-Geue, Hiupter, 2011.
547 Es sind diese: Agatha, Agnes, Barbara, Brigida, Cicilia, Catharina, Cordula, Juliana,
Lucia sowie eine nur noch fragmentarisch als ,,(...)ula* zu lesende Inschrift. Ferner trigt eine
weitere Biiste die Bezeichnung ,,virginalis miliciae (...) nonilissime prosapiae“, vgl.
Wilhelmy, Retabel, 2011, 279. Annegret Laabs hat eine andere Identifizierung
vorgeschlagen, die aber von Wilhelmy widerlegt werden konnte, vgl. Laabs, Malerei, 2000,
34; Wilhelmy, Retabel, 2011, 279 ff.
38 Vgl. auch Beck / Bredekamp, Kunst, 1975, 68: ,.Den Bildwerken ist tendenziell
Reliquiencharakter zugewachsen, die Reliquien werden definitiv in das Bildprogram des
Retabels eingebunden®. Die Autoren verfolgen dabei aber gerade nicht den Weg der
Symbiose zwischen Bild und Reliquie, sondern deren Gegensitzlichkeit, was sich auch in der
Formulierung ausdriickt, das Bild erhalte einen Eigenwert, ,,... der in der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts die Reliquie ganz zuriickdrédngte.“, 66. Damit stehen sie in der Tradition
Meyers, der 1951 in seinem Aufsatz ,,Reliquie und Reliquiar im Mittelalter* im
Zusammenhang mit dem Phianomen der sichtbar présentierten Reliquien einen ,,Niedergang*
derselben sah, vgl. Meyer, Reliquie, 1951, passim.
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sind, d.h. in Text-Bild-Kontexten, die fiir Frommigkeitsiibungen
hergestellt und genutzt wurden. Ein Beispiel ist das Allerheiligenbild aus
dem sog. Stundenbuch der Mahaut d"Artois, entstanden um 1300 in der
Picardie oder im Hennegau, das die versammelte Heiligenschar mit
Ecclesia und Synagoge um die zentrale Synthronos-Gruppe vereint.54°
Was hier im Bild erscheint, gerahmt von einer kostbaren
architektonischen Rahmung, prasentiert sich in Marienstatt in formal
ganz ahnlicher Weise, allerdings durch die Prasenz und virtus der
Reliquien quasi in einer gesteigerten Wertigkeit.

Beim Klarenaltar im Kélner Dom finden wir eine ganz dhnliche Situation
vor. Wie in Marienstatt zeigt der ge6ffnete Schrein mehrere horizontale
Ebenen, die ehemals sowohl Bilder als auch Heiltiimer prasentierten: die
unteren beiden Zonen waren Reliquien vorbehalten, dariiber befindet
sich das erste Hauptgeschoss mit den zwolf Reliquienbiisten.>>? Hinter
den Vierpassen der folgenden Zone waren wiederum Reliquien
deponiert, die als ,Basis* flir die im obersten Geschoss platzierten
Apostel dienten.>51 Anders als in Marienstatt ist allerdings die Frage der
Zuganglichkeit zu den Reliquiengefachen aufgrund der zahlreichen
Eingriffe, die im Laufe der Zeit in die Substanz von Schrein, Risalit und
Holzflligeln vorgenommen wurden, nicht einfach zu beantworten; sicher
ist, dass man die unteren Vierpass- und die dartiber befindlichen
Arkadenmafdwerkvergitterungen (bei Restaurierungsmafdnahmen 1894
bzw. 1907 ff. erneuert) seitlich herausziehen konnte.>>2 Unabhdngig von
der Frage der Bestiickung zeigt der Befund, dass wir uns beim
Klarenretabel wie im Marienstatter Altaraufsatz ikonischen und
anikonischen Reliquien im Verbund mit plastischen Bildwerken
gegeniibersehen, wenn das Retabel komplett getffnet ist. Wahrend in
Marienstatt im Zentrum des Aufsatzes an prominenter Stelle eine weitere
Reliquienbiiste untergebracht war, diente die zentrale Nische des Risalits

% Cambrai, Médiathéque municipale, Ms. 87, f. 17v. Vgl. AK Kéln 1995, Nr. 51.
330 Neun der Biisten gehoren zur Erstausstattung des Retabels, drei sind spitere Ergiinzungen,
vermutlich um 1905 entstanden, vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 129.
Die mittelalterlichen Biisten weisen auf den Riickseiten verschlieBbare Tiirchen in einer
GrofBle von ca. acht mal acht Zentimeter auf, an der Vorderseite befinden sich Drei- bzw.
Vierpassoffnungen, die einst mit Glimmer und einem von innen befestigten Brettchen
verschlossen waren. Moglicherweise wurde im Zwischenraum eine Partikel platziert, die
somit von auflen sichtbar gewesen wire, vgl. ebenda, 129 ff, bes. 130. Die Biisten tragen
bzw. trugen an der Vorderseite Namensziige, so dass sich acht Heilige wie folgt identifizieren
lassen: Apollonia, Dorothea, Agatha, Christina, Cecilia, Katrina, Lucia und Petronilla.
331 Vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 23. Die Reliquiengefache sind heute
leer. Im Mittelalter hat das Klarissenkloster liber einen bedeutenden Reliquienschatz verfiigt,
der vor allem einer Schenkung von 1327 zu verdanken war. Gelenius berichtet von zwolf
heiligen Leibern und mehreren hundert Schédeln, die dem Kloster geschenkt wurden, vgl.
Gelenius, magnitudine, 1645, 541; Wolf, Schnitzretabel, 2002, 86; Schulze-Senger /
Hansmann, Clarenaltar, 2005, 11.
352 ebenda, 71, 74 und Wolf, Schnitzretabel, 2002, 84. Zu den zahlreichen Restaurierungen
des Retabels, die nicht immer gliicklich verlaufen sind, vgl. ebenda, 11 ff. und 39 ff.
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am Klarenaltar hingegen zur Aufbewahrung der Eucharistie, worauf ganz
unmissverstandlich die gemalte Szene der sog. Martinsmesse auf der
Aufienseite der Fliigeltiir, mit der die Nische von vorne gedffnet und
geschlossen werden kann, hinweist.>53

Neben den drei Offnungsoptionen, die Christa Schulze-Senger und
Wilfried Hansmann beschreiben und als Gliederung fiir ihre ausfiihrliche
Restaurierungsdokumentation heranziehen, gibt es demnach eine
weitere: Offnet man die Tiir mit der Darstellung der Martinsmesse, haben
wir beim komplett ge6ffneten Retabel, das die sowohl inhaltlich als auch
vom Erscheinungsbild her kostbarste Stufe der Wandlung des
Altaraufsatzes zeigt, die Situation, dass die geweihte Hostie in der Mitte
des Risalits unmittelbar umgeben war von Reliquien, die in ihren
Gefachen - vermutlich in Stoff gefasst — prasentiert wurden sowie
teilweise sichtbar in den Reliquienbiisten ruhen und sowohl im Bild als
auch in der nur durch Textil verhiillten Abstraktion ihrer
unanschaulichen Materialitdt erschienen. Die im Tabernakel eingestellte
Hostienmonstranz, die wir uns zu besonderen Hochfesten auf der
Altarmensa ausgestellt vorstellen miissen, wurde also oben, unten und
an den Seiten von den Uberresten der Heiligen begleitet, gleichsam
erh6oht und damit in einen gesamtkirchlichen Zusammenhang
transponiert, der mit Erganzung der Apostel im oberen Geschoss
Vorstellungen vom Himmlischen Jerusalem assoziiert, dessen man hier
im Altaraufsatz wie in einer Vision ansichtig wird.>>* Durch die
Anwesenheit der Reliquien wurde diese Vorstellung in die Realitat des
Betrachters geholt. Erzahlt wird hier nichts; das komplett geéffnete
Retabel des Klarenaltars bringt in symbolhafter Sprache, wobei es mit
Bildern und real vorhanden Uberesten von Heiligen gleichermafen
arbeitet, die Ekklesia in ihrer umfassenden heilsgeschichtlichen
Bedeutung zum Ausdruck. Gleichzeitig wird durch das Ensemble von
Heiltiimern und Eucharistie die geweihte Hostie quasi als ranghdchste
Reliquie ,geheiligt” - ein wichtiger Zusammenhang, wie wir bereits
feststellen konnten und der uns u.a. am Hochaltarretabel in Doberan
noch beschiftigen wird und im 14. Jahrhundert fiir die Bildkiinste an
Bedeutung gewinnt, inhaltlich aber bereits auf einer langen Tradition
fufdt. So schrieb der aus dem 9. Jahrhundert iiberlieferte Ordo aus dem
Sakramentar von Metz fiir Bischof Drogo (826 - 855) vor, anlasslich der

333 Zur Martinsmesse vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 93 und Anm. 224 mit Verweis auf
Browe, Wunder, 1938, 26 — 20. Die Nische konnte auch von hinten durch eine Tiir ge6ffnet
und geschlossen werden, vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 74.
5% Spiitestens seit der allgemeinen Einfiihrung des Fronleichnamsfestes durch Papst Johannes
XXII. im Jahr 1317 haben die auch schon vorher gebriduchlichen Hostienmonstranzen weite
Verbreitung gefunden, vgl. dazu vor allem Guster, Hostienmonstranzen, 2009, besonders 169
ff. Zur Vorstellung des Himmlischen Jerusalem passen auch die blau gefassten und mit
Sternen besetzten Nischen der Biisten, vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005,
30 und Anm. 54 mit Verweis auf Hilger, Claren-Altar, 1978, 14.
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Weihe von Altdren bei der — damals schon durchaus iiblichen -
Reliquienbestattung im sepulcrum des Stipes zusatzlich Partikel
geweihter Hostien niederzulegen.>>> Von grofdem Interesse ist die Frage,
wie wir uns die obere Nische des Risalits vorzustellen haben, in der heute
die Salvatorfigur aus dem 19. Jahrhundert steht. Sicher ist, dass sie -
anders als die untere Nische - an der Vorderseite beim gedffneten
Retabel nicht separat zu verschliefden war.>56

Abb. 82 Kéln, Dom, Retabel, sog. Klarenaltar (erster geschlossener Zustand)

Die zahlreichen Mdglichkeiten, unterschiedliche Ansichten und Inhalte zu
inszenieren, war beim Klarenaltar von vornherein grofier als beim
Retabel in Marienstatt. Von Anfang an war der Altaraufsatz nicht nur mit
den Holzfliigeln, sondern zuséatzlich mit den dufderen Leinwandfliigeln
sowie den drei Fluigeltiiren ausgestattet, die die Nischen des Risalits
zusatzlich verschliefden und 6ffnen konnten (eine vor der oberen, zwei
vor der unteren Nische). Schliefst man die Holzfliigel, erscheint auf deren
Aufdenseiten und den Innenseiten der nunmehr sichtbaren
Leinwandfliigel das erzahlerische Moment, das dem Betrachter Szenen
aus der Kindheit, gleichzeitig aus dem Marienleben (unteres Register)
und der Passion Christi (oberes Register) vorstellt (Abb. 82). Diese
Darstellungen aus dem Leben Jesu gehen einher mit der gleichfalls
sichtbaren Martinsmesse vor der Risalit-Nische und stellen so den

335 Paris, Bibliotheéque Nationale, Ms. Lat. 9428. Vgl. Rockelein, Kasten, 2006, 392.
3% Vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 96. Siehe auch oben S. xxx und
Anm. 531. Die Vorstellung einer Marienfigur ist fiir die angesprochenen ikonographischen
Beziige mit ihrer ekklesiologischen Ausrichtung verlockend, denkbar wire ebenso eine
Synthronosgruppe wie in Oberwesel oder Marienstatt, falls der Platz der oberen Nische dies
erlaubt.
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Zusammenhang mit dem Thema der Eucharistie her, wobei
bezeichnenderweise wieder, wie bereits in Oberwesel, die
Kreuzigungsdarstellung fehlt. In diesem Zustand der Inszenierung aber
gibt es keine begleitenden Reliquien, sondern ,nur” im Bild erscheinende
Stationen aus der Vita Christi, die mit ihrem narrativen Charakter dessen
Opfertod am Kreuz und das damit verbundene Erlésungswerk
kommentieren und erklaren. Die Malereien der Holzflligel stammen zum
grofdten Teil aus der Werkstatt des zweiten Klarenmeisters aus der Zeit
um oder kurz nach 1400, entsprechen thematisch aber wohl weitgehend
den urspriinglichen Malereien aus der Mitte des 14. Jahrhunderts.>>7 Neu
hinzugekommen sind allerdings die Malereien in den Wimpergen, die im
unteren Geschoss die vier Evangelisten, eine Madonna in Halbfigur mit
Mondsichel sowie eine Marienkronung zeigen, wahrend im oberen
Geschoss zweimal eine Vera-lkon-Darstellung zu sehen ist, und zwar
tiber den Szenen der Dornenkréonung und der Grablegung. Diese, aus dem
narrativen Kontext der Malereien entriickten Bilder, binden die
erzahlenden Szenen wiederum in einen gesamt-klerikalen
Zusammenhang ein, wobei vor allem die beiden Vera Ikon-Darstellungen
als authentische Wiedergaben des Antlitzes Christi abermals einen

reliquienhaften Charakter annehmen.5>8

Abb. 83 Kéln, Dom, Retabel, sog. Klarenaltar (zweiter geschlossener Zustand

357 Vgl. Schulze-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 187 ff.
358 Siehe oben.
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Dieses Prinzip setzt sich auf der sog. , Alltagsseite” bei allseits
geschlossenen Fliigeln fort (Abb. 83): Stehende gemalte Heilige bereiten
auf die im Innern geborgenen Heiltiimer vor, wahrend das Risalit mit der
nunmehr sichtbaren Kreuzigung (vor der Martinsmesse) und dem
oberen Fliigel mit dem Bild des Schmerzensmanns und den ihn
umgebenden arma verdeckt ist; dhnlich wie das Bild der Vera Ikon
erscheinen auch die arma reliquiengleich und stellen die dargestellten
Heiligen in denselben heilsgeschichtlich-gegenwartigen Zusammenhang
wie im gedffneten Retabel mit seiner Zusammenschau von Bildern und
pignora sancta.>>° So wie die gemalten Heiligen auf die im Innern
befindlichen ,realen” Heiligen in Form von Reliquien verweisen, deutet
die gemalte Kreuzigung auf das im Zentrum geborgene ,reale”
Allerheiligste in Gestalt der geweihten Hostie hin. Das ge6ffnete und
geschlossene Retabel aus dem Klarenkloster erweist sich somit in seinen
verschiedenen Stufen der Inszenierung als ausgekliigeltes Beispiel fiir die
subtil aufeinander bezogenen inhaltlichen wie theologischen ,Aussagen”
und ,Wirkungen“ von Bildern und Heiltiimern.>60

Cismar und Doberan

Nicht nur im Rheinland, auch im norddeutschen Raum haben sich
Reliquienretabel des 14. Jahrhunderts aus Abteikirchen erhalten; die
frithesten und bedeutendsten befinden sich dariiber hinaus noch heute in
situ und gehoren zu den sprechendsten Zeugnissen dieser Gattung. Zwei
,2Sakraltopographien“ aus diesem Umfeld sollen die Betrachtung der im
monastischen Kontext entstandenen monumentalen Altaraufsatze bei
der Untersuchung der Beziehung zwischen Bild und Heiltum
abschliefden: Das Hochaltarretabel der ehemaligen Benediktinerkirche
Cismar nordlich von Liibeck und die tiberaus reiche Retabelausstattung
der Zisterzienserkirche Doberan in Mecklenburg, deren Hochaltaraufsatz
das friiheste erhaltene, ehemals mit Reliquien ausgestattete Exemplar
darstellt.

5% Dargestellt sind die ménnlichen hil. Antonius, Ludwig von Toulouse, Franziskus,
Johannes der Téufer, Nikolaus und Laurentius sowie die weiblichen hll. Maria Magdalena,
Elisabeth, Klara, Katharina, Agnes und Barbara. Aus einer unsachgemif} durchgefiihrten
Freilegung aus dem Beginn des 20. Jahrhunderts resultiert der schlechte Erhaltungszustand
der Kreuzigungsdarstellung. Die Marienfigur ist wahrscheinlich das Ergebnis einer
Ubermalung aus dem 16. Jahrhundert. Die Tafel mit dem Schmerzensmann ist der zweiten
Klarenwerkstatt zuzuschreiben, die Darstellung entspricht aber der der ersten Fassung. Sie
galt lange als verschollen und wurde erst 2002 wieder entdeckt. Zu allen Punkten vgl.
Schulte-Senger / Hansmann, Clarenaltar, 2005, 36 und 216 ff.
360 Bernhard Decker spricht in dem Zusammenhang davon, Ikonographie und Reliquien des
Klarenretabels seien in den Dienst der Nachfolge Christi gestellt, vgl. Decker, Kultbild, 1985,
88 und Anm. 233. Zur Bedeutung von Reliquien, und nicht von Bildern, fiir das
Almosenaufkommen in der Niirnberger Kirche St. Lorenz wihrend des 15. Jahrhunderts vgl.
Weilandt, Heiligen-Konjunktur, 2000, bes. 195.
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Der dreifliigelige, aus Eichenholz gefertigte Aufsatz in der Kirche des
ehemaligen Benediktinerklosters Cismar weist im ge6ffneten Zustand
eine Breite von ca. sechs Metern und siebenunddreifdig Zentimetern auf,
was in etwa den besprochenen Retabeln in Oberwesel, Marienstatt und
Ko6ln entspricht (Abb. 84). 561

it sl ., dalatel s §

Abb. 84 Cismar (Grémitz), ehem. Benediktinerabteklirche, Hochaltarretabel, gedffneter Zustand

Im Unterschied zu den beiden zuletzt besprochenen rheinischen
Beispielen hat sich in Cismar das urspriingliche Gesprenge erhalten. Es
besteht aus einer sich iiber dem Schrein erhebenden hélzernen
Dreiturmanlage, deren mittlerer und hochster Turm sich ca. 430 cm liber

361 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 40. Dass es sich bei dem Aufsatz schon immer um das
Hochaltarretabel gehandelt hat, war von Anfang an Konsens in der Forschung und ist
aufgrund des Bildprogramms auch als sicher anzusehen.
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den Schrein in die Hohe erhebt. Jeder der drei Turmbaldachine ist mit
einer stehenden Holzfigur geschmiickt: In der Mitte erscheint eine
Madonna mit Kind, links ist Johannes Ev. zu sehen und auf der rechten
Seite der hl. Auktor; alle drei waren Patrone des Klosters, das
urspriinglich in Liibeck gegriindet und aufgrund eines Konflikts mit der
Biirgerschaft in den vierziger Jahren des 13. Jahrhunderts vom Liibecker
Bischof Johannes I. in das nicht weit entfernte Cismar verlegt wurde.562
Die Datierung des Cismarer Retabels ist nicht eindeutig geklart; Norbert
Wolf spricht sich fiir eine Frithdatierung um 1310/15 aus, es gibt aber
auch Argumente fiir einen spateren zeitlichen Ansatz um 1330.563
Ubereinstimmend aber werden aus stilistischen Griinden die drei
Figuren in den Turmaufsatzen als friither entstanden angesehen; am
ehesten kommen die Jahre um 1290/95 in Betracht.>¢4 Somit haben wir
nach Oberwesel und Marienstatt ein drittes Beispiel dafiir, dass in ein
neu geschaffenes Retabel Bildwerke dlteren Datums integriert wurden,
woflir méglicherweise auch hier in Cismar eine besondere Verehrung der
alteren Skulpturen eine Rolle gespielt haben mag. Bezeichnenderweise
sind alle drei Figuren in ihren Kopfbereichen mit Sepulchren
ausgestattet, in denen sich Reliquien samt ihrer Authentiken befinden;
auf diesen Umstand komme ich spater noch zurtick.>65

Fiir die Datierung des Retabels sowie dessen Bildschmuck und Funktion
ist es lohnend, einen kurzen Blick auf die Baugeschichte der
Klosterkirche zu werfen, da sie auch wichtige Informationen im
Zusammenhang mit dem Erwerb von Reliquien enthalt.

Die nach Cismar umgesiedelten Benediktinerménche entwickelten ab
1256 eine intensive Bautatigkeit beziiglich ihrer neuen Kirche samt
Nebengebauden, wobei - wie im Mittelalter tiblich - mit dem Chor
begonnen wurde.5%¢ Ob der Chor im Jahr 1296 vollendet war, wie Donald
Ehresmann vermutet, ist wahrscheinlich, allerdings nicht zu belegen.>67
Fakt ist, dass es in diesem Jahr zu einer groféen Reliquienschenkung an
das Kloster durch den Cismarer Landesherrn, Herzog Gerhard von
Holstein und Schauenburg, und seine Gemahlin Agnes, ehemals Konigin
von Ddnemark, kam, die dem Kloster auf einen Schlag zu hohem Ansehen

362 Ebenda, 42 ff.; Ehresmann, Iconography, 2001, 1.
363 Diese ergeben sich vor allem aus der Baugeschichte, siche weiter unten. Zur
Forschungsgeschichte und den unterschiedlichen Datierungsvorschligen vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 40 ff.
364 ebenda
%5 A.a.0., 40 und Ehresmann, Iconography, 2001, 26. Die Reliquien wurden im Rahmen
einer Restaurierung der Figuren im Jahr 1950 entdeckt. Nach dem damaligen Befund handelt
es sich um Marienreliquien und pignora des hl. Auktor, jeweils in Stoff gehiillt und mit
cedulae versehen, vgl. Freitag u.a., Hochaltarretabel, 1995, 272.
366 Zur Baugeschichte vgl. Meissner, Baugeschichte, 1976.
367 Ehresmann, Iconography, 2001, 1.
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verhalf.568 Kostbarster Schatz dieser Stiftung war ein Dorn der
Dornenkrone Christi, die das in den Jahren um 1500 verfasste, insgesamt
809 bzw. 991 Heiltlimer aufzdhlende Cismarer Reliquienregister
nennt.>%® Noch bedeutender, weil hochrangiger, aber war in den Jahren
um 1300 fiir das Kloster der Besitz einer Heilig-Blut-Reliquie, die auf eine
1177 erfolgte Schenkung Heinrichs des Lowen zurtiickging. Dieser Schatz
wurde allerdings im Jahr 1467 von Bischof Albert Krummendieck fiir
unecht erklart und ist deshalb im genannten Verzeichnis auch nicht mehr
aufgefiihrt.570 Fiir unseren Zusammenhang wird sich diese Heilig-Blut-
Reliquie als bedeutsam fiir die inszenatorische Qualitat und das
Bildprogramm des Cismarer Altaraufsatzes erweisen.

Um die Wende des 13. Jahrhunderts wuchs das Kirchenschiff in die Hohe,
dessen Langenausdehnung der des Chores entsprach: Offensichtlich
wurde das fiir Laien bestimmte Langhaus der Abteikirche grof3ziigig
dimensioniert, da man aufgrund des kostbaren Reliquienbesitzes mit
einem regen Zulauf an Pilgern gerechnet hat; um oder kurz nach 1325
war das Langhaus und damit der Kirchenbau vollendet.571 Langhaus und
Chor waren durch eine grofde Hallenlettneranlage voneinander getrennt,
die direkt mit dem Kreuzgang des Klosters und dem Zugang zu der
stidlich an den Chor anschliefRenden, zweischiffigen Kapelle verbunden
war. Die Moglichkeit eines reprasentativen und effektvollen, vom Schiff
aus zu verfolgenden Einzug des Konvents von Siiden durch den Lettner
in den Chor war damit gegeben.572

368 Ebenda; Ehresmann sieht in der gleichzeitig mit der Reliquienstiftung erfolgten
Zuwendung einer groBeren Summe, die zur Finanzierung von Messen dienen sollte, einen
Anbhaltspunkt fiir die Fertigstellung des Chores. Auffallend ist allemal die zeitliche Néhe der
Reliquienstiftung zur Datierung der drei Turmfiguren des Retabels, die somit moglicherweise
Teil einer ersten Ausstattungskampagne des Chores gewesen sein konnten.
3% Erwihnt werden in der Zeit um 1500 auBerdem 14 Altire in der Kirche, vgl. Kohlmann,
Analecta, 1875, 267 f.; Wolf, Schnitzretabel, 2002, 44 f.; Ehresmann, iconography, 2001, 28
ff.
570 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 44 und Ehresmann, Iconography, 2001, 30; Schleswig-
Holsteinisches Landesarchiv, Schleswig, Abt. 115, Nr. 50. Blutreliquien waren wie alle
Korperreliquien Christi (Vorhaut, Milchzidhne, Haare) theologisch allerdings bereits seit dem
11. Jahrhundert sehr umstritten, vgl. auch oben. Papst Innozenz III. (1198 — 1216) ging in
seiner Schrift ,,.De sacro altaris mysterio® noch einmal genauer darauf ein, vgl. Cordez,
Schatz, 2015, 93 ff.; Liitzelschwab, Heilsvermittlung, 2006, 611. Der grolen Verehrung von
Blutreliquien konnten derartige Bedenken aber nichts anhaben, vgl. ebenda.
57! Vgl. Meissner, Baugeschichte, 1976, 164 ff. Die Fertigstellung der Kirche ist einer der
moglichen Anhaltspunkte fiir die Datierung des Retabels. Allerdings besteht genauso die
Moglichkeit, dass das Retabel schon frither im bereits fertig gestellten Chor installiert wurde,
so dass die Frithdatierung Wolfs ebenfalls in Frage kommt. Ehresmann, Iconography, 2001,
1, bestreitet allerdings mit Verweis auf baustellenbedingte Gefahrenquellen, dass der
Altaraufsatz vor Vollendung der Klosterkirche gefertigt sein kann. Dies wiirde aber nur die
Platzierung auf dem Hochaltar betreffen und wiirde nichts iiber die tatséichliche
Entstehungszeit aussagen. Leider gibt es keine Hinweise auf Weihedaten von Altiren oder
des Chores bzw. der Kirche, die moglicherweise aufschlussreich sein konnten.
572 Vgl. Ehresmann, Iconography, 2001, 2. Vom Lettner haben sich Teile erhalten, vgl. Wollf,
Schnitzretabel, 2002, 44; Meissner, Baugeschichte, 1976, 124 ff.
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Im geo6ffneten Zustand prasentiert sich der Mittelschrein des Retabels als
eine flinfachsige, sich liber zwei horizontale Register erstreckende
Reihung biihnenartiger Riume, die am hinteren oberen Rand durch ein
nach vorn ansteigendes halbes Pultdach abgeschlossen werden. Die
Raume der Vertikalachsen sind durch Mafdwerkgitter vertikal
voneinander getrennt, so dass sich pro Geschoss fiinf, also insgesamt
zehn nach vorne offene Gefache ergeben. IThre Hohe und Breite betrdgt im
unteren Register jeweils ca. 57 x 54 cm bei einer Tiefe von 45 cm; im
oberen Geschoss sind die einzelnen Nischen durch das ansteigende Dach
entsprechend hoher bei gleicher Breite und Tiefe. Die ehemals die
Geschosse trennenden Zwischenbretter sind verloren.573 Den vorderen
oberen Abschluss bilden fiinf iiber den Achsen angebrachte, mit
Mafdwerk versehene Wimperge, deren Filialschmuck und Bekrénungen -
vermutlich Kreuzblumen - ebenfalls nicht mehr vorhanden sind.574 Alle
zehn Gefache des Schreins sind an ihren Riickwdnden mit Reliefs
geschmiickt, gleichfalls die flinf ansteigenden inneren Pultdachfldchen;
zudem weisen die Wimperfronten im Zentrum je ein Medaillon mit
figirlichen Darstellungen, ebenfalls im Relief, auf. Die Ikonographie
gestaltet sich wie folgt: Im unteren Geschoss ist von links nach rechts
eine Folge von Szenen aus dem Marienleben bzw. der Kindheit Christ zu
sehen (Verkiindigung, Geburt, Anbetung der Kénige, Darbringung im
Tempel, Flucht nach Agypten). Das obere Geschoss zeigt Szenen aus dem
Leben Jesu mit Schwerpunkt auf der Passion: Taufe, Christus vor Pilatus,
Geifdelung, Kreuztragung und Auferstehung. Die Dachreliefs prasentieren
vier alttestamtarische Szenen (von links: Ermordung Abels durch Kain,
Abraham und Melchisedek, Aufrichtung der Ehernen Schlange und
Opferung Isaaks) und im Zentrum die Kreuzigung. In den Medaillons der
Wimperge schliefilich sind symbolisch zu verstehende, zum Teil aus
antiken Quellen im Laufe des Mittelalters in die christliche Ikonographie
eingewanderte Darstellungen des Adlers, der seine Jungen zur Sonne
tragt, des Einhorns mit der Jungfrau, des Lamm Gottes mit dem Kreuz,
des seine Jungen zum Leben erweckenden Lowen und des Pelikans, der
seine Jungen mit dem eigenen Blut ernédhrt, zu erkennen.>7> Die hier
wiedergegebene ,Leserichtung” der Bildwerke in von unten nach oben
und jeweils von links nach rechts folgt zwar einer gewissen Logik in der
zeitlichen Abfolge der Marien- und Christusszenen, ist aber, wie noch zu
zeigen sein wird, nicht die einzige und womaglich nicht die
konsequenteste Moglichkeit, die Szenen inhaltlich miteinander zu
verbinden.

73 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 45.

574 Ebenda; zur Geschichte des Retabels und die zu Beginn des 19. Jahrhunderts

vorgenommenen Verdanderungen ebenda.

575 Vgl. die von Wolf, Schnitzretabel, 2002, 53 f. angefiihrte Literatur nebst Quellen.
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Gegeniiber dem Schrein weisen die Innenseiten der Fliigel ein anderes
Schema auf. Zwar gibt es auch hier - analog zum Corpus - jeweils
zweieinhalb vertikale Achsen, aber da auf den Fliigeln keine Gefache und
somit auch keine Pultdachzone vorhanden sind, sondern der reliefierte
Figurenschmuck direkt auf dem Bildtrager angebracht ist, ist die Hohe
der drei Geschosse eine andere (45,5 cm das mittlere, 46,5 cm das untere
und 52, 5 cm das obere Register).576 Dargestellt sind auf dem linken
Flligel Szenen aus dem Leben des Johannes in neun Feldern, auf dem
rechten Fliigel Begebenheiten aus dem Leben des Ordensgriinders, des
hl. Benedikt, ebenfalls in neun Feldern. Die jeweils unteren Zonen
wurden Anfang des 19. Jahrhunderts entfernt und sind in ihrer
originalen Substanz nur noch in Umrissen erfahrbar.>?7 Wie am Schrein
sind die Wimperge der Fliigel mit Medaillons versehen, in denen die vier
Evangelistensymbole und Engel als Reliefs erscheinen.>78

In denselben Zeitraum fallt die Entfernung der einstmals iiberaus
kostbaren Malereien auf den Fliigelaufdenseiten, die lediglich durch eine
Beschreibung aus dem Jahr 1816 erhalten sind. Danach zierten die
beiden Tafeln die Darstellung einer thronenden Synthronos-Gruppe,
wobei Christus und Maria von einer kreisformigen Aureole umgeben
waren, die wiederum von einem Quadrat hinterfangen war, dessen Ecken
die vier Evangelistensymbole schmiickten. Seitlich schlossen sich rechts
und links je sechs unter Arkaden thronende Apostel an. Die besondere
Qualitat der Malereien wird aus der Beschreibung ersichtlich: , Alle
Figuren ... sind auf blauem Grunde ganz in Gold vorgestellt. Falten und
Schattierungen der Kleider sind mit braunen Strichen angedeutet. Die
Bildung der Gesichter ist ganz eigenthtimlich, und weit besser, als alle
librigen in Bildhauerarbeit an diesem ganzen Werke“.579 Norbert Wolf
weist diesen verlorenen Malereien einen triumphaleren Charakter als
dem Programm des ge6ffneten Schreins zu; allerdings wissen wir nicht,
ob sie tatsdchlich zum originalen Bestand des Retabels gehoren oder evtl.
einer spateren Ergdnzung zuzuschreiben sind.>80

376 Ebenda. 40

577 Die Griinde fiir die Entfernung der Szenen lagen darin, dass man ,,zu viele Mdnche und

Nonnen und katholische Leute‘ auf dem Retabel sah, was seitens der seit dem 16.

Jahrhundert die Kirche, seit 1760 nur noch den Chor nutzenden protestantischen Gemeinde

als unpassend angesehen wurde, vgl. Bericht der koniglich Schleswig-Holstein-

Lauenburgischen Gesellschaft fiir die Sammlung und Erhaltung vaterldndischer Alterthiimer

13, 1848, 63 — 66; vgl. Ehresmann, Iconography, 2001, 2 mit Anm. 13. Zum Zustand

Retabels, der Reliefs insgesamt und ihrer Fassung vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 40.

578 Der Johannes-Adler ist verloren und wurde — vermutlich im 19. Jahrhundert — durch einen

gemalten Adler ersetzt, vgl. Freitag u.a., Hochaltarretabel, 1995, 282.

579 Arendt, Altertiimer, 1816, 388; Wolf, Schnitzretabel, 2002, 58.

380 Wolf, a.a.0.; in der zweiten Hilfte des 15. Jhs. kam es zu schweren Verwiistungen an der

Kirche, u.a. durch einen gro3en Brand, bei dem moglicherweise auch das Retabel in

Mitleidenschaft gezogen wurde und eine neue Bemalung der FliigelauB3enseiten erforderlich

machte. Allerdings befand sich das Kloster zu dieser Zeit bereits in einem wirtschaftlichen
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Aufgrund seiner ,blihnenhaften“ Erscheinung, die sich in den zehn tiefen,
mit plastischem Bildschmuck versehenen Gefachen manifestiert, ist
schon frith nach der Funktion des Cismarer Retabels gefragt worden, und
dabei hat stets der Reliquienschatz des Klosters, allen voran die verehrte
Reliquie des Heiligen Blutes, eine Rolle gespielt.>8! Die neueren
Forschungen von Donald Ehresmann und Norbert Wolf haben mit viel
Uberzeugungskraft gezeigt, dass das Cismarer Retabel weder, wie
verschiedentlich angenommen, als ,Reliquientresor” fiir die Heiltiimer
des Konvents gedient hat, noch dass es eine stidndige Ausstellungsflache
fiir pignora bzw. deren Behadltnisse gewesen ist: Ersteres allein schon
deshalb nicht, weil fiir die Reliquien in Cismar in dem bereits erwdhnten,
stdlich des Chores befindlichen zweischiffigen Raum, der sog. Sakristei,
eine sichere Aufbewahrung gewahrleistet war; beziiglich der zweiten
These ist anzumerken, dass die Heiltlimer den im Schiff versammelten
Laien vom Lettner aus gezeigt wurden; dhnlich wie in Oberwesel hatten
nur die Konventualen Zugang zum Chorbereich und damit zum
Hochaltar.582

Sollten wir also beim Cismarer Retabel von einer - temporaren -
Aufstellung von Reliquien bzw. Reliquiaren in den Nischen des
Mittelschreins ausgehen, ware diese Form der Inszenierung allein fiir die
Monche von Bedeutung. In der Tat kommt dabei der HL.-Blut-Reliquie ein
besonderes Gewicht zu: Fiir die Platzierung des Reliquienbehalters
kommt einzig das zentrale Gefach des Mittelschreins in Frage, dessen
Riickwand mit der Darstellung der Geif3elung geschmiickt ist. In das
Relief - und zwar genau um die Figur Christi - ist eine am oberen Rand
mit einem Rundbogen abschlief3ende Tiir geschnitten, durch die von der
Riickseite ein Zugang zu der Nische mdglich ist. Hier nun lasst eine
Mitteilung aufhorchen, die in der bereits oben genannten, 1467 erfolgten

Niedergang, so dass eine Neufassung der Fliigel eher unwahrscheinlich ist. Vgl. dazu Freitag
u.a., Hochaltarretabel, 1995, 258. Zur Form der schrigen Dachreliefs vgl. Albrecht,
Mikroarchitektur, 2018, 348.
381 Die Forschungsgeschichte ist zusammengefasst bei Wolf, Schnitzretabel, 2002, passim
und bei Freitag u.a., Hochalterretabel, 261 ff.
382 Lt. papstlichem Ablass von 1432 durfte die Hl.-Blut-Reliquie zweimal jéhrlich dffentlich
prasentiert werden, vgl. Ehresmann, Iconography, 2001, 30 mit Verweis auf die Acta
pontificum danica 1316 — 1536, III, Kopenhagen 1908, 1657. Allein die Zahl von knapp 1000
Reliquien, die sich im Cismarer Konvent befanden, ldsst die Verwendung als Tresor
unmoglich erscheinen, selbst wenn man annimmt, dass nur die bedeutendsten von ihnen
einen Platz im Retabel gefunden hitten, denn gerade diese waren in anderen Behéltnissen
geborgen, die zu grofl gewesen sind, um im Retabel aufgestellt gewesen zu sein: der 1296
durch die genannte Schenkung in den Klosterschatz gelangte Dorn der Dornenkrone wurde .
Inventar der Zeit um 1500 in einer ,,monstrancia spinee corone®, gemeinsam mit neun
anderen Reliquien, aufbewahrt; weitere 22 bedeutende Heiltiimer, darunter Christus- und
Marienreliquien sowie solche Johannes d.T. befanden sich in einem anderen Schrein, iiber
den als ,,De alio scrinio reliquie® berichtet wird, vgl. Kohlmann, Analecta, 1875, 267 — 270;
Ehresmann, Iconography, 2001, 28 ff.. Zu den dlteren Theorien vgl. Wentzel, Hochaltar,
1937; Keller, Fliigelaltar, 1965.
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Aberkennung der Authentizitit enthalten ist und das Reliquiar als eine
Silberstatuette der Figur Christi mit einer Reliquienkapsel auf der Brust
beschreibt.>83 Wir wissen nichts Naheres iiber das Aussehen der
Reliquienstatuette; da Reliquiare dieser Art erst vermehrt im Laufe des
13. und dann vor allem im 14. Jahrhundert eine grofdere Verbreitung
fanden, ist davon auszugehen, dass es sich nicht um ein Werk des 12.
Jahrhunderts handelte, als die kostbare Blutreliquie in den Besitz des
Klosters kam, sondern vermutlich im Zusammenhang mit dem Retabel
hergestellt wurde.>84

In unserem Themenzusammenhang interessiert weniger, an welchen
Festtagen oder zu welchen Anldssen die Statuette in den Schrein gestellt
wurde; Uiber dieses Thema wurde viel spekuliert.>8> Fiir die hier
untersuchte Frage nach der Beziehung zwischen Bild und Heiltum ist von
Bedeutung, dass wir es bei der Auseinandersetzung mit dem Cismarer
Retabel mit zwei Bildern des gegeifdelten Christus zu tun haben: einmal
im Relief an der Riickwand der zentralen Nische, dann als Statuette, in
der die kostbare Reliquie, vermutlich erkennbar, geborgen war. Stellte
man das Reliquiar in das Retabel, so hatten die Monche nunmehr nicht
nur eine ,effigies” des leidenden Herrn vor sich, sondern dieser war qua
Reliquie in seinem silbernen Bild in Realprasenz anwesend. Das
anschaulich-bildhafte Element des verehrten Heiltums wird dabei in den
Vordergrund gestellt, da sich die Reliquienstatuette zwischen den im
Relief dargestellten geifdelnden Schergen positioniert - Bild und Reliquie
gehen somit eine symbiotische und nicht zu trennende Einheit ein, die
sowohl das visuelle Bediirfnis nach Anschaulichkeit und ,Nachvollzug"“
befriedigt als auch dem Wunsch nach héchster Authentizitdt nachkommt.

Die Verbindung zwischen der HL-Blut-Reliquie und dem Bild des
Gegeifdelten erscheint dabei hochst sinnfallig, handelt es sich doch um die
Szene aus der Passion, in der das Blut Christi eine entscheidende Rolle
spielt. Insofern kann ich Norbert Wolf nicht zustimmen, der diesem
Zusammenhang eher ablehnend gegeniibersteht und mit Blutreliquien
des Herrn eher die Kreuzigung oder Darstellungen des
Schmerzensmanns in Verbindung bringt.>8¢ Hingegen gibt es andere
Beispiele: In Wienhausen etwa ist das dort vorhandene Blutheiligtum in
das Bild des Auferstehenden integriert, und im Doberaner Miinster wird
am Hochaltarretabel mit der alttestamentlichen Szene des Moses, der

83 Vgl. Anm. 108; Ehresmann, Iconography, 2001, 30.
84 Als Beispiel mag das auch motivisch vergleichbare Reliquiar fiir einen Stein von der
Geillelsdule, 1375 und spiter, dienen, Venedig, San Marco, Schatzkammer, vgl.
Ausstellungskatalog New York 1984, Nr. 46.
385 Wolf, Schnitzretabel, 2002, passim, Ehresmann, Iconography, 2001, 33ff., Laabs, Retabel,
1997 mit dlterer Litereatur
38 Wolf, Schnitzretabel, 2002, Anm. 120.
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Wasser aus dem Felsen schldgt, eventuell auf die im Besitz der
Zisterzienserabtei befindliche Blutreliquie Bezug genommen; diese Szene
wiederum hat ihre typologische Entsprechung in der Geifselung
Christi.587

Um dieses zentrale Geifelungsmotiv und die Blutreliquie herum entfaltet
sich die Ikonographie des Retabels hochst sinnfallig. Da ist zundchst die
zentrale Vertikalachse, die ein hochst ausgekliigeltes Programm im
Programm vorstellt: von unten nach oben erscheinen die Anbetung der
Konige, die Geifdelung, die Kreuzigung; dariiber das Lamm und als
Bekronung schlief3lich Maria mit dem Kind im Turmaufbau, die
wiederum selbst eine Reliquie birgt. Die Ikonographie ist dezidiert auf
die Eucharistie bezogen, wobei die Geifdelung, in der das Blut Christi als
zentraler Bestandteil des Messopfers sichtbar flief3t, im Zentrum steht
und eben jenes Blut, bei eingestelltem Reliquiar, sogar real anwesend ist.
Auf diese Weise gehen Reliquie und Thematik des Retabels eine
untrennbare Verbindung mit der am Altar zelebrierten Wandlung von
Brot und Wein in den Leib und das Blut Christi einher.588 Die Blutreliquie
wird also in der bildlichen Programmatik des Cismarer Retabels mit der
Euchariste verkniipft: So wie Statuettenreliquiar und Relief des
Gegeifdelten eine symbiotische Beziehung eingehen, werden Eucharistie
und Blutreliquie unmittelbar aufeinander bezogen. Die weiteren
Bildthemen des Retabels reihen sich dieser Sichtweise miihelos ein.
Kindheit und Passion Christi, die Motive der Wimpergmedaillons sowie
die alttestamentarischen Szenen vereint die eucharistische Thematik, die
ihren sinnfalligsten Ausdruck in der eingestellten Reliquie fand. Die
begleitenden Szenen aus dem Leben der Hl. Benedikt und Johannes
beziehen die Gemeinschaft der Benediktiner und den Kirchenpatron als
Zeugen und Vertreter der Kirche mit ein. Norbert Wolf hat durchaus die
Bedeutung der Blutreliquie fiir das Cismarer Bildprogramm erkannt,
aber keine weiteren Schliisse fiir die besondere Beziehung zwischen Bild
und Reliquie und deren Wirkung auf die im Chor versammelten Ménche
gezogen.>8? Vor allem ist Klaus Kriiger zu widersprechen, der gar keinen
Zusammenhang zwischen Reliquie, Reliquiar und Ikonographie erkennen
mag.>% Hingegen zeigt sich am Cismarer Retabel ein Phanomen sehr

387 In Doberan ist allerdings nicht klar, ob die Blutreliquie bereits zum Zeitpunkt der
Entstehung des Retabels vorhanden war, zudem ist der Sachverhalt dort insofern etwas
anders, als dass es sich um eine wundertitige blutende Hostie gehandelt hat, das Blut also
nicht ,,direkt* aus der Seitenwunde Christ stammte. Ob man im Mittelalter jedoch derartig
unterschieden hat, ist ebenso fraglich. Zu Wienhausen und Doberan siehe unten.
388 Zum eucharistischen Charakter der Anbetung der Knige siehe unten.
389 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 60.
5% Die Funktion des Bildprogramms erscheint mit derjenigen der Reliquienaussetzung nicht
eigentlich integriert.” ,,Verkiirzt gesprochen, besitzen beide Funktionen, die des
Bildprogramms und diejenige der Reliquienaussetzung, unterschiedliche
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deutlich, dass charakteristisch fiir dieses spezielle Verhaltnis ist: So wie
die bildende Kunst im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts immer mehr
der Abbildung von ,Wirklichkeit“ verpflichtet war, sollten auch die
Reliquien zunehmend ,erfahrbar” und ,nachvollziehbar“ werden. So
konnten aus Reliquien Bilder werden, die dieselbe Verehrung genossen.
Gleichzeitig wurden damit aber auch Bilder zu Reliquien, dazu gehort
z.B. auch die Prasentation der Hl.-Blut-Reliquie in Cismar.591

Die Situation im Doberaner Miinster ist vergleichbar, wenn auch
durchaus komplexer, da nicht nur das Hochaltarretabel, sondern auch
das Retabel des Kreuzaltars sowie weitere bedeutende Werke der
mittelalterlichen Ausstattung erhalten sind. Besonders sinnfallig ist auch
hier die enge Verzahnung von Reliquienverehrung, Eucharistie und Bild.

Abb. 85 Doberan, ehem. Zisterzienserabteikirche, Hochaltarretabel, gedffneter Zustand

Strukturbedingungen und historisch unterschiedliche Entwicklungswege®, Kriiger, Aller
Zierde, 2001, 72

31 Ich beziehe mich dabei auf Robert Suckales Wirklichkeitsbegriff, vgl. Suckale, Hofkunst,
1993, 115 f. Vgl. auch Tripps, Bildwerk, 1998, 138. Zu dem Fragenkomplex vgl.
grundsitzlich auch Krischel / Nagel, Mediensysnthesen, 2008; ders., Kulissen, 2010.
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Das dltere der beiden Altaraufsidtze — gemeinhin als das alteste erhaltene
geschnitzte und mit Fliigeln verschliefsbare Reliquienretabel tiberhaupt
angesehen - ist dasjenige auf dem Hochaltar der Abteikirche (Abb. 85).592
Beziiglich der Datierung hat Norbert Wolf tiberzeugend dargelegt, dass
mit einer Fertigstellung des Retabels um oder kurz nach 1300 zu rechnen
ist.>93 Diesem Urteil hat sich auch Gerhard Weilandt angeschlossen und
als zusatzliches Argument ins Feld gefiihrt, dass nach den jlingsten
dendrochronolgischen Untersuchungen das Langhaus der Klosterkirche
1296 bereits komplett mit dem Dachstuhl versehen war, was eine
Datierung um die Jahrhundertwende durchaus wahrscheinlich macht.5%4
Zur Entstehungszeit war das Aussehen des Retabels noch ein anderes,
denn gegen 1350/70 wurde der Aufsatz um die jeweils unteren Register
mit ihren Reliefs an Schrein und Fliigeln erganzt;>°> ob man beziiglich
dieser Umarbeitung einen Zusammenhang mit dem Weihedatum von
1368 vermuten kann, ist nicht zu entscheiden.

Anders als die bisher betrachteten Beispiele prasentiert sich der Schrein
bei gedffneten Fliigeln vollkommen bildlos. Der 289 cm breite und 43 cm
tiefe Corpus aus Eichenholz weist eine siebenachsige architektonische
Gliederung in Form von spitzbogigen, nach vorne offenen und zum Teil
mit Maf3werkgittern versehenen Arkaden auf, die jeweils von einem
reich mit vegetabilischen Ornamenten geschmiickten Wimperg gekront
werden; jeder Bogen ist noch einmal vertikal durch ein eingestelltes
Saulchen unterteilt. Die mittlere Arkade ist aufgrund einer grofieren
Breitenausdehnung besonders hervorgehoben. Hinter den Arkaden
erstrecken sich in der Tiefe des Schreins Gefache, die - mit Ausnahme
des mittleren - durch einen horizontal verlaufenden Boden
zweigeschossig aufgeteilt sind. Diese Nischen dienten zur (temporaren?)
Aufbewahrung und Prasentation von Reliquien bzw. Reliquiaren, was im
Vergleich mit den bisher behandelten Retabeln auch fiir den Doberaner
Hochaltaraufsatz vorauszusetzen ist, zumal die Gefache mittels dreier
Tiiren von der Schreinriickseite her zuganglich sind.>% Interessant ist in
dem Zusammenhang ein 1552 verfasstes Inventar der Klosterkirche,
dem zu entnehmen ist, dass sich ,im hogenn Alter Heiltlimer

32 Zuletzt siche Weilandt, Hochaltarretabel, 2016. Die letzte Restaurierung fand 2011 statt;
wihrend der Restaurierung von 1848/49 wurde die Fassung grof3tenteils erneuert, aber wohl
entsprechend des urspriinglichen Zustands, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 22.
33 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 24
3% Vgl. Weilandt, Hochaltarretabel, 2016, 65. Das iiberlieferte Datum der Schlussweihe vom
4. Juni 1368 durch Bischof Friedrich von Schwerin (Mecklenburgisches Urkundenbuch 16,
Nr. 9794, 342 £.) hat bzgl. der tatsidchlichen Fertigstellung der Kirche keine Bedeutung, da
sich die Weihe immer wieder wegen Unabkommlichkeit des Bischofs verzogert hatte, vgl.
Wolf, Schnitzretabel, 2002, und Weilandt, Hochaltarretabel, 2016, 65 und Anm. 2.
3 Diese Datierung erfolgt aus stilistischen Griinden, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 24.
3% Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 22. Nach Ehresmann, obeservations, 1982, 360, waren
die Gefach-Offnungen angeblich urspriinglich mit MaBwerk versehen, er gibt aber keine
Quelle dafiir an.
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unterschiedlichster Art, aber auch Kelche, Ringe und Siegel befunden
haben.>97 Eine weitere Quelle ist gleichfalls bedeutsam: in einer Urkunde
aus dem Jahr 1461 ist von der Weihe zweier silberner Figuren der
Apostel Johannes und Jakobus die Rede, die in einem ,,ciborium® im
Umfeld des Hochaltars aufgestellt waren; welcher Standort damit genau
gemeint ist, lasst sich nicht mehr eruieren.>%8 Es kann sich sowohl um
den Retabelschrein als auch um den mittleren Turmaufsatz handeln,
denn ein Teil des Mafdwerks ist als Tiir gearbeitet, so dass auch dort die
Moglichkeit der Zurschaustellung von Reliquien oder anderen Objekten
gegeben war.>%? Leider wissen wir dariiber nichts.

Was die grofde Mittelnische betrifft, so besteht heute allgemeiner
Konsens dartiber, dass sie urspriinglich eine stehende Marienfigur
beherbergte, die noch heute in Doberan erhalten ist. Die hdlzerne
Madonna mit Kind, entstanden wohl um 1290, ist um 1425 zu einer
Mondsichelmadonna umgearbeitet worden und fand ihre neue
Verwendung als Hangeleuchter im Chor der Abteikirche.t%0 Im Schrein
des Retabels hatte sie eine andere Funktion: Die Pyxis, die die
Gottesmutter gemeinsam mit dem Jesuskind halt, war Aufbewahrungsort
entweder fiir das Allerheiligste oder aber fiir den kostbarsten Schatz der
Doberaner Monche, eine wundertétige blutende Hostie.®1 In beiden
Fallen konnen wir im ge6ffneten Schrein eine (zumindest temporar)
visuell erfahrbare Versammlung der bedeutendsten pignora und
Heiligtiimer der Doberaner Ménche voraussetzen, und auch wenn wir
nichts tiber die tatsdchliche Zusammensetzung des prasentierten
Schatzes wissen, kann man doch davon ausgehen, dass der an sich
bildlose Schrein durch die Madonna, aber auch durch die in Reliquiare
oder kostbare Stoffe gehiillten Uberreste der Heiligen eine ikonische
Aufladung erhielt, die in deutlichem Kontrast zu der architekturhaft

97 Lisch, Blitter, 1848, 353 ff.; vgl. Ehresmann, observations, 1982, 360; Laabs,
Hochaltarretabel, 2001, 143. Auch Norbert Wolf erwihnt diese Quelle, gibt aber irrtiimlich
an, das Inventar nenne den Aufbewahrungsort nicht, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 27 und
Anm. 49. Die Beschreibung des Retabel-Inventars mit der Nennung von Objekten
unterschiedlicher Funktion entspricht dem Inhalt des um 1420 entstandenen Retabels aus St.
Michael in Liineburg, der sog. Goldenen Tafel, im Landesmuseum Hannover, dazu vgl.
zuletzt Kulturstiftung (Hg.), Heiligenfigur, 2007.
398 Wolf, Schnitzretabel, 2002, 27 und Anm. 49.
3% ebenda, 28. Reliquien in Architekturteilen wie Tiirmen unterzubringen war im 14.
Jahrhundert nicht untiblich, vgl. das Dreiturmreliquiar im Aachener Domschatz oder der sog.
Kleine Dom im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen, siehe dazu unten.
600 ebenda 27.
601 Zur Praxis, Marienfiguren als Behiltnisse fiir geweihte Hostien zu nutzen, vgl. vor allem
Laabs, Zisterzienserorden, 2000, passim; Laabs, Hochaltarretabel, 2001, 145 ff. Die
Doberaner Bluthostie ist erst in der 1378/79 entstandenen Reimchronik des Ernst von
Kirchberg quellenméBig fassbar, vorher gibt es keinen Hinweis auf die Existenz dieser
Reliquie, es sei denn, man sieht in dem um 1310 gefertigten Doberaner Corpus-Christi-
Schrein ein Ausstellungsbehiltnis fiir die Blutreliquie, dazu weiter unten mehr, vgl.
Cordshagen / Schmidt (Hgg.), Reimchronik, 1997 und Dolberg, Doberan, 1893, 9f., 18; vgl.
Wolf, Schnitzretabel, 2002, 32.
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aufgefassten Prasenz des Retabelschreins stand. Dieser steht namlich in
seinem Erscheinungsbild aufgrund seiner fassadenhaften Frontseite und
des hinter den Wimpergen der Arkaden befindlichen Satteldachs den
Reliquienschreinen des 13. Jahrhunderts sehr nahe - mit dem
Unterschied, dass in Doberan das Heiltum in seiner Formen- und
Bildsprache wesentlicher Bestandteil der Ikonographie ist: Nicht die aus
edlen Metallen gefertigten Figuren der Heiligen bestimmen Programm
und Gestalt des Schreins, sondern die Heiligen und Christus selbst,
vertreten durch ihre Reliquien bzw. das Allerheiligste Sakrament.602

Zur Prasenz der Reliquien reihen sich auf den Fliigeln Reliefs mit Szenen
aus dem Marienleben bzw. der Kindheit Christi mit ihren typologischen
Entsprechungen aus dem Alten Testament.693 Ahnlich wie in den bisher
besprochenen Beispielen sind also auch hier die Reliquien in den grofden
Heilsplan eingebettet und miissen also ebenfalls ,mitgelesen“ werden,
will man die Ikonographie des Doberaner Hochaltarretabels verstehen.
Dabei ist es zunachst sekundar, ob wir mit einer dauerhaften oder nur
zeitlich begrenzten Prasentation der Reliquien im Retabel zu rechnen
haben, denn erst mit der wahrnehmbaren Anwesenheit der Heiltimer
erfiillt sich der Zweck des Bildprogramms. Die pignora versetzen das
Heilgeschehen unmittelbar in die Gegenwart der Doberaner Ménche, die
gemeinsam mit ,ihren“ Heiligen daran teilhaben. Das wurde schon im
geschlossenen Zustand des Schrein angedeutet, denn auf den
Aufienseiten der Fliigel befanden sich im 19. Jahrhundert noch sechs
erkennbare gemalte Heiligendarstellungen, bezeichnenderweise mit
Ausnahme des Apostels Andreas allesamt Patrone der Doberaner Kirche.
Ob hier ein Reflex der Reliquien im Inneren des Schreins anzunehmen ist,
muss genauso offen bleiben wie die Antwort auf die Frage, ob die
Darstellungen aus der Entstehungszeit des Retabels stammen.604

In der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts kommt es im Doberaner
Miinster zu einer weiteren Ausstattungskampagne, die den Hochaltar,
den Kreuzaltar und das neue Sakramentshaus betrifft. Ob alle drei
Mafinahmen im Rahmen eines einheitlichen Plans verwirklicht wurden,
ist eine weitere offene Frage im Kontext des mittelterlichen Doberaner
Inventars.

Bleiben wir zunachst beim Hochaltar. Um 1350/70 ist das heute
vorhandene untere Register der Fliigel und des Schreins entstanden; ob

602 Nur ein Beispiel von vielen ist der Taurinusschrein in Evreux, vgl. Erlande-Brandenburg,
Kunst, 1984, Abb. 161 und Taralon, chasse, 1982.
603 Stilistisch lassen sich die Reliefs mit liibischen Werken verbinden, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 22 ff. Zu den typolgischen Bildprogrammen in Doberan vgl. besonders
Badstiibner, Bildkunst, 2007.
04 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 28.
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diese Elemente ganzlich neu hinzugefiigte Teile darstellen oder bereits
vorher vorhanden gewesene ersetzen, ist nicht zu sagen.®%> Im Grunde
handelt es sich um einen separaten Schrein, da die Fliigel des unteren
Registers unabhingig von den oberen Fliigeln ge6ffnet und geschlossen
werden konnen. Anders als der obere Schrein ist der zentrale untere
Streifen nicht bildlos, sondern zeigt im Zentrum eine Marienkrénung, der
sich seitlich jeweils drei zweigeschossige Nischen — wiederum fiir die
Aufnahme von Reliquien - anschlossen.t%¢ Auf den Fliigeln sind in Reliefs
die Apostel sowie die heiligen Fabian und Sebastian zu sehen, die in
Doberan besondere Verehrung erfuhren; den Aposteln waren
urspriinglich Textzeilen aus dem Credo beigegeben, die aber im 19.
Jahrhundert iibermalt wurden. Das Retabel erfuhr mit der Hinzufiigung
des unteren Registers insofern eine Erganzung, als die neutestamentliche
Komponente durch die Apostelreihe gestarkt und die spezielle
Doberaner Situation mit den beiden Heiligen weiter in den Vordergrund
geriickt wurde - immer vorausgesetzt, es hat nicht bereits vorher eine
verlorene, lediglich erneuerte Variante gegeben. Die Reliquiengefache
sind im Vergleich zum dartiber befindlichen Schrein wesentlich beengter,
so dass sie nur Platz fiir sehr kleine Reliquienbehalter boten; erneut stellt
sich die Frage, ob wir auch hier eventuell mit in Textilien gehiillten
Heiltlimern zu rechnen haben.607

Etwa zeitgleich oder geringfiigig spater, vermutlich um 1370, ist mit dem
Retabel des Kreuzaltars ein weiterer grofer, mit Fliigeln versehener
Altaraufsatz fiir die Doberaner Kirche entstanden. Das Werk ist in vieler
Hinsicht aufsergewohnlich: Zum einen bildet es die Basis fiir das
monumentale, knapp neun Meter hohe Kreuz, das sich tiber dem Retabel
erhebt; zum anderen besitzt der Altaraufsatz zwei Schauseiten. Mit der
sog. Christusseite richten sich Retabel und Kreuz an die Konversen im
Westteil der Kirche (Abb. 86), wiahrend die sog. Marienseite nach Osten,
also zum Monchschor, und damit zum Hochaltar und Sakramentsturm
weist (Abb. 87). 608 Moglicherweise war das Retabel urspriinglich in eine

605 Norbert Wolf vermutet, dass von Anfang an ein ,,Sockel®, also eine Predella, vorhanden
gewesen sein muss, um die Beweglichkeit der Fliigel zu gewihrleisten, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 26. Uber Beschaffenheit und MafBe dieses hypothetischen Sockels ist
nichts bekannt.
606 Im Zuge der Restaurierungsmanahmen 1848/49 verindert
07 Siehe oben.
608 Mit einer Breite von ca. 248 cm ist der Schrein ein wenig schmaler als der des Hochaltars.
Im 18. Jahrhundert wurde das Retabel an das Westende des Mittelschiffs versetzt, seit 1982
befindet es sich wieder an seinem angestammten Platz. Die letzte Restaurierung fand 2009
statt. Stilistisch sind die Reliefs einerseits mit bohmischer Skulptur, andererseits mit dem
Werk Meister Bertrams von Minden verbunden worden, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 135
ff.
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Lettneranlage eingebaut, die mit den einst vorhanden gewesenen
Chorschranken korrespondierte.699

Abb. 86 Doberan, ehem. Zisterzienserabteikirche, Kreuzaltarretabel, Christusseite, gedffneter
Zustand

Abb. 87 Doberan, ehem. Zisterzienserabteikirche, Kreuzaltarretabel, Marienseite, gedffneter Zustand

Vergleichbar dem Hochaltar sind die Christus- und die Marienseite von
Retabel und Kreuz in ihren Bildprogrammen der Typologie
verpflichtet.610 Wahrend die Westseite zum Laienchor hin mit ihrem
Bezug auf Stindenfall des ersten Menschenpaares, Passion und
Kreuzestod den Erlosungsgedanken und den Opfertod Christi in den

09 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 139. Die Chorschranken wurden im 19. Jh. entfernt,
ebenda, 26. Eine dem Doberaner Kreuzaltar verwandte Anlage hat sich in dem
monumentalen Kreuz aus der Mitte des 13. Jahrhunderts in der — ebenfalls von Zisterziensern
gefiihrten — Klosterkirche im dénischen Soro erhalten, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 146,
und Nyborg/Thomsen, Holzskulptur, 1994, 45, Abb. 9.
610 Vgl. dazu Badstiibner, Bildkunst, 2007.
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Mittelpunkt riickt, zeigt die nach Osten, also zum Ménchschor
ausgerichtete Seite, Marienthemen mit ihren typolgischen
Entsprechungen, bereichert um die vier Evangelisten und eine
Marienkrénung am oberen Kreuzesende. D.h., die Thematik des
Hochaltars wird hier gleichsam erneut aufgenommen, indem die
Menschwerdung Christi und der Anteil, den die Gottesmutter daran
hatte, im Fokus stehen und in einen heilsgeschichtlich-ekklesiologischen
Zusammenhang gebracht werden. Gleichfalls wie am Hochaltar ist das
Kreuzaltarretabel mit Reliquien ausgestattet gewesen, und zwar in der
Predella der Marienseite, in der sich sechzehn ehemals verglaste Gefache
befinden.t11 Die Predella der Christusseite besteht aus einem Kasten und
konnte urspriinglich an der Vorderseite mittels einer nach unten zu
bewegenden Klappe geoffnet werden; in diesem Zustand gab die Predella
den Blick auf sechs Heiligenbiisten frei.612 Auf den Fliigelauf3enseiten
befinden sich je vier Felder, auf denen heute nur noch ganz
fragmentarisch gemalte Aposteln und Propheten zu sehen sind, die
durch mit Edelsteinimitationen geschmiickte Streifen voneinander
getrennt sind.

Betrachten wir den Chor der Klosterkirche, wie er sich den Monchen um
1370, also nach Fertigstellung des Kreuzaltarretabels, darbot, so haben
wir das Bild eines geschlossenen Bereichs vor uns: Chorschranken und
Chorgestiihl schirmten den Raum nach Osten, Norden und Stiden ab,
wahrend nach Westen hin der Kreuzaltar mit dem monumentalen Kreuz
(eventuell als Teil eines Lettners) diese Funktion iibernahm.613 In der
Ost-West-Achse befanden sich an den beiden Endpunkten die Retabel,
die im geschlossenen Zustand Propheten, Apostel und Heilige zeigten,
also das Alte Testament, das Neue Testament und die Gegenwart in
verkirzter Bildformel zitieren. Im getéffneten Zustand, das mehrere
Méglichkeiten des Offnens und SchliefRens bot, ergab sich dann das reich
differenzierte Programm des gottlichen Heilsplans, golden schimmernd
und kostbar gefasst.614 Zugleich befanden sich die Ménche in einem von
Reliquien flankierten, gleichsam sakralen Bezirk: Die Heiligen umgaben
sie in der physischen Prasenz ihrer pignora, die sichtbar beide Retabel
des Chorbezirks pragten. Hinzu kam die stehende Madonna des
Hochaltarretabels, die mit dem Jesuskind in der Pyxis entweder die

11 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 144.
%12 Die Predella wurde bei RestaurierungsmaBnahmen zwischen 1896 und 1900 in ihrem
Aussehen leicht veridndert. Erhalten sind die Biisten der vier Kirchenviter, vgl. Wollf,
Schnitzretabel, 2002, 135 und 144.
613 Das Chorgestiihl gehort zur Erstausstattung der Zeit um 1300, vgl. zuletzt Weilandt,
Hochaltarretabel, 2016, 71 ff.
614 Zur Fassung des Hochaltarretabels sieche Anm. 130. Die Uberlegungen, inwieweit die
Christusseite des Kreuzaltarretabels in ein geistliches Spiel im Zusammenhang mit der Kar-
und Osterliturgie involviert war, mochte ich hier nicht niher vertiefen, vgl. dazu Wolf,
Schnitzretabel, 2002, 149 ff.
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geweihte Hostie oder die verehrte Blutreliquie enthielt - fiir unseren
Zusammenhang ist es nicht von Relevanz, um welches dieser Objekte es
sich gehandelt hat, da mit beiden die Eucharistie und das Heiligste der
Sakramente buchstéblich ins Bild gesetzt wurde. Eine zusatzliche
Bedeutung erhalten die Bilder und Reliquien beider Retabel dadurch,
dass in der Ost-West-Achse des Chores sowohl die Doberaner Abte als
auch weltliche Forderer des Klosters bestattet wurden.615

Die Ausstattung von Chorradumen mit Reliquien kennen wir auch von
anderen Orten wie die bereits oben erwahnten Reliquienregale in der
Koélner Kirche St. Kunibert; weitere Beispiele sind St. Gereon, ebenfalls in
Ko6ln, oder die Heiltumausstattung im Chor des Xantener Doms.616 Der
Unterschied ist, dass in Doberan die Symbiose von Bild und Reliquien als
rahmende Beschliefdung des Monchschors in Form von Retabeln in
dieser Akzentuiertheit einmalig ist, wovon beide profitieren: Durch die
Bilder haben die Heiltiimer Anteil am Geschehen, das die Heilige Schrift
dokumentiert und fur die Moénche bildlich erfahrbar wurde; die
Anwesenheit der Reliquien wiederum lief3 die im Bild erscheinende
Heilsgeschichte real, gegenwartig und damit wahrhaftig werden.

Eine noch ausstehende Frage ist, welche Rolle die bereits mehrfach
genannte Blutreliquie spielt, die in Doberan verehrt wurde und erstmals
1378 erwahnt ist.617 Ob sie im Zusammenhang mit dem Hochaltarretabel
zu sehen ist, bleibt deshalb fraglich. Das umso mehr, als mit der zeitgleich
zur Erganzung des Retabels das Sakramentshaus im Chor errichtet
wurde, das die bis dahin bestehende eucharistische Funktion des
Altaraufsatzes als Aufbewahrungsort des Allerheiligsten tibernahm: Als
Beleg dafiir mag gelten, dass die Madonna aus dem Retabel in den
1420er Jahren ebenfalls fiir einen neuen Zweck, namlich als
Mondsichelmadonna und Teil eines Hangeleuchters im Chor, verwandt
wurde.®18 Eher konnte man den in Doberan erhaltenen sog. Corpus-
Christi-Schrein, entstanden um 1315/25, mit der Blutreliquie verbinden:
In einem dufderen Holzkasten (Breite 111 cm, Hohe 61,5 cm; Tiefe 20 cm)
ist ein entsprechend kleinerer, fiinfachsiger, durch spitzbogige Arkaden
gegliederter und herausnehmbarer hélzerner Schrein eingestellt, dessen
innere Riickwand kostbar mit Sternen auf rotem Grund gefasst ist (Abb.
88). 619 Durch eine Tiir in der Mitte der Riickwand war der Zugang zum
Schreininneren gewahrleistet.620 Der Auf3enkasten war urspriinglich

615 Vgl. Wolf, Schnitzretabel, 139.
615Alle genannten Beispiele sind nicht erhalten.Zu St. Kunibert siehe auch oben. Zu Xanten
vgl. Grote, Kostbarkeiten, 1998, 27f., zu St. Gereon vgl. Legner, Heilige, 2003, 186ff.
617 Siehe oben Anm. 601 und Voss, Gitterchen, 2007, 193.
618 Vgl. dazu Voss u.a., Miinster, 2008, 37.
619 Vgl. zuletzt Wolf, Schnitzretabel, 2002, 140 ff.
620 A.a.0.
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mittels zweier Fliigel zu verschlief3en, von denen sich der Rechte
erhalten hat und innen eine Abendmahlsdarstellung, auf3en den
trauernden Johannes einer Kreuzigungsszene in Malerei zeigt. Die Flligel
sind asymmetrisch gearbeitet, d.h., dem rechten Fliigel entsprachen auf
der anderen Seite zwei, von denen der Aufiere Christus am Kreuz gezeigt
haben muss; 6ffnete man nur diesen, gab der Schrein den Blick auf das
mittlere Gefach frei und anstelle des Kreuzigungsbildes erschien nun
entweder die verehrte Bluthostie oder das Allerheiligste - womaoglich
muss man mit beiden Optionen rechnen - flankiert von den trauernden
Figuren Mariens und des Johannes. Oben am Kasten ist neben der
Darstellung einer Hostienmonstranz folgende Inschrift angebracht: "Are
dic isti nomen de corpore Christi Istic fundat” veneratur glorificat”Et colit”
munus imesu trin’t un”Hic semper qe pia venerat’vgo Maria".521 Die
Aufforderung zur Verehrung des Opfers Christi beschreibt ziemlich
genau die Funktion des Schreins als Tabernakel, was sich aber sowohl
auf die geweihte Hostie als auch auf die Blutreliquie beziehen lasst.

G RNRNE TSR WD i, 8 T LA

Abb. 88 Doberan, ehem. Zisterzienserabteikirche, sog. Corpus-Christi-Altar

Annegret Laabs hat fiir die Verwendung des Schreins liberzeugende
Argumente geliefert, indem sie als dessen temporaren Aufstellungsort

621 Nenne diesen Altar mit Namen vom Leib Christi; hier wird ausgestellt, verehrt,
verherrlicht und angebetet das unermessliche Leibesopfer des Dreieinigen; hier wird auch
fortwihrend die reine Jungfrau Maria verehrt“. Die Inschrift stammt vermutlich aus dem
frithen 15. Jahrhundert, wozu stilistisch auch die dargestellte Monstranz passt, vgl. Wolf,
Schnitzretabel, 141 f.
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die (nicht mehr erhaltene) Torkapelle der Doberaner Abtei vorschlagt,
wo das Allerheiligste oder die Blutreliquie zu Fronleichnam dem Volk
gezeigt wurde; bezeichnenderweise fielen das Weihefest der Kirche als
auch die Weisung der kostbaren Bluthostie auf den Sonntag der
Fronleichnamsoktav, so dass ein enger inhaltlich-liturgischer
Zusammenhang gegeben ist, der sich in der Funktion des kostbaren
Schreins wiederfindet.622 Bezeichnenderweise wurde mit dem
raffinierten Spiel der Offnung des Schreins das sanctissimum mit dem
Bild des am Kreuz gestorbenen Christus gleichgesetzt - eine
Inszenierung, der wir in ahnlicher Form bereits in Cismar begegnet sind.
Die geweihte Hostie - oder die Reliquie - iibernahm nicht nur die Rolle
des Bildes, sondern erhohte sie durch ihre unmittelbare Prasenz des
konkret Sakralen.

,Offentlicher” oder ,privater Kontext?

Ganz bewusst ist diese Kapiteliiberschrift mit einem Fragezeichen
versehen, denn die Werke, um die es im Folgenden gehen wird, werfen
mehr Fragen auf als dass sie Antworten geben - vor allem im Umfeld der
hier interessierenden Thematik der Beziehung zwischen Bild und
Heiltum. Es geht um eine Gruppe von Objekten, die sich alle durch ein
mehr oder weniger kleines Format auszeichnen, wenn man die bisher
besprochenen Retabel zum Vergleich heranzieht. Gleichwohl
praktizieren auch sie die Inszenierung von Bildern und Reliquien durch
die Moglichkeit des Verbergens und Zeigens. Es handelt sich um mittels
Fliigeln verschlief3bare ,Retabel” oder , Tabernakel®, um Diptychen und
um miniaturhaft kleine Reliquienbehalter in Form von Kapseln, allesamt
aus unterschiedlichsten Materialien gefertigt.623

Die grofden Fragezeichen, mit denen diese Werke ausgestattet sind,
betreffen vor allem unsere weitgehende Unkenntnis iiber den
ursprunglichen Zusammenhang, aus dem sie stammen, tiber Zweck und
Funktion und damit auch iiber die Bedeutung, die die zum Teil kostbar
gearbeiteten Objekte zur Zeit ihrer Entstehung innehatten. Insofern
unterscheiden sie sich von den grof3en, mit Fliigeln versehenen
Altaraufsitzen, von denen bisher die Rede war.

622 Vg. Laabs, Hochaltarretabel, 2001, 152; vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 142 ff.
623 Die Begriffe sind in Anfiihrungszeichen gesetzt, weil sie nur bedingt oder nur mit
Vorbehalt zutreffen. Unter ,,Retabel und ,,Tabernakel* versteht die Kunstgeschichte
durchaus konkret zu bezeichnende Werkgruppen mit bestimmten Charakteristika hinsichtlich
Form und Funktion, die bei den hier zur Diskussion stehenden Werken aufgrund mangelnder
Kenntnis nicht unbedingt gegeben sind. Gleichwohl werden diese Begriffe in der Forschung
immer wieder verwandt. Weiter oben haben wir bereits die byzantinischen
Demetriosreliquiare im Halberstiddter Domschatz angesprochen, die auch zu dieser Gruppe
zdhlen, siehe oben.
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Tabernakel- und Turmretabel

Ausgangspunkt fiir dieses Kapitel und prominentes Objekt zugleich soll
der ,Tabernakelaltar” sein, der sich im Museum Mayer van den Bergh in
Antwerpen befindet und dort einen der Glanzpunkte der
Mittelalterabteilung darstellt (Abb. 89).624

Abb. 89 Turmretabel, Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh, gedffneter Zustand

24 So wird das Werk bezeichnet im AK Koln 1974, Nr. 46. Zuletzt ausgestellt war es in der
Rotterdamer Ausstellung ,,The Road to Van Eyck®, AK Rotterdam 2012, Nr. 28, dort unter
der Bezeichnung ,,Tower Altarpiece®. Bei Stroo (Hg.), Panel Painting, I, 2009, Nr. 1, wird
das Objekt ,,Tower Retable* genannt. Eichenholz, 137 x 47,5 cm (geoffnet). Zu Materialitit
und Zustand siehe auch Depuydt-Elbaum, Scenes, 2009.
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In der Forschung halt sich hartnackig die Meinung, das Werk stamme aus
der Kartause von Champmol, und zwar aus dem Oratorium Philipps des
Kiihnen; diese Vermutung griindet sich allerdings auf eine Quelle des 19.
Jahrhunderts, und auch, wenn Renate Prochno eine Beschreibung von
1786 ebenfalls als Indiz fiir die Provenienz aus Champmol heranzieht,
bleibt diese Zuordnung mehr als vage und ist mit Vorsicht zu
behandeln.®2> Doch ist es angesichts der Kostbarkeit des
Erscheinungsbildes dieses Tabernakelaltars (um der Einfachheit halber
vorerst bei dem Begriff zu bleiben) mehr als verstandlich, dass man ein
besonderes, moglicherweise hofisches Umfeld fiir die Provenienz
vermuten kann, so dass es nicht ausgeschlossen scheint, die prominente
Klostergriindung des burgundischen Herzogs dabei im Blick zu haben.
Dazu wiirde auch die heute allgemein akzeptierte Datierung in die
neunziger Jahre des 14. Jahrhunderts ebenso passen wie die
Lokalisierung in den flamisch-siidniederlandischen Raum.62¢ Wie auch
immer, die fragile Struktur des Werks, sein ausgesprochen
preziosenhaftes Erscheinungsbild sowie der relativ gute
Erhaltungszustand schliefden aus, dass seine urspriingliche Funktion die
eines Reisealtars war, der seinen Besitzer oder seine Besitzerin auf
Reisen begleitet hat, um unterwegs zur Andacht zur Verfligung zu
stehen.627

Das Tabernakel besteht aus einem hochrechteckigen holzernen Schrein,
der auf einem nicht original zugehorigen Sockel steht und an der
Riickseite mit einer Tafel geschlossen ist. An diese Tafel sind links und
rechts Fliigel montiert, die den Schrein seitlich und vorne verschlief3en
konnen. An die riickwartige Platte ist ferner der hohe, schmale , Turm*“
angebracht, der aus vier seitlichen und zwei an der Riickseite
aufsteigenden Fialen besteht. Den oberen Abschluss bildet eine weitere,
zentrale Fiale. Das Werk weist eine Gesamthohe von 137 cm und im
geoffneten Zustand eine Breite von 47,5 cm auf. Die Fliigel sind auf ihren
Innenseiten mit figiirlichen Szenen aus der Kindheit Jesu geschmiickt, die
von der Geburt Uiber die Anbetung der Konige, die Darbringung im
Tempel und den bethlehemitischen Kindermord mit der Flucht nach

625 Zur Provenienz zuletzt Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 84, wo die angebliche
Herkunft aus Champmol ebenfalls zuriickhaltend beurteilt wird; vgl. Prochno, Kartause,
2002, 199 ff. Ingeborg Biéhr ging so weit, das Werk als Bekronung eines der von Jacques de
Baerze fiir Philipps Residenzen in Paris oder Dijon geschaffenen Retabels zu reklamieren,
vgl. Béhr, Entwicklung, 1995, 96 f..
626 AK Rotterdam 2012, Nr. 28, nennt ,,Southern Netherlands or Paris*. Das Antwerpener
Werk wurde in der Vergangenheit unterschiedlich lokalisiert, dabei standen vor allem die
Niederlande, Flandern und das Rheinland zur Diskussion, vgl. dazu Stroo (Hg.), Panel
Painting I, 2009, 84 ff.
627 Vgl. Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 88. Die letzten Restaurierungen fanden 2001 bis
2003 und 2008 statt, vgl. a.a.0., 83 und passim.
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Agypten die wichtigsten Stationen darstellen. Die Erlesenheit des Objekts
driickt sich in der grof3flachigen Vergoldung der Hintergriinde des
Schreins und der Fliigel sowie des , Turms“ aus, die dem Werk ebenso ein
ausgesprochen goldschmiedehaftes Geprage verleiht wie die noble
Farbigkeit der Malereien, die vornehmlich in Blau- und Rotténen
erscheinen und die Assoziation schimmernder Emails wecken.628 Die
Riickseiten der Fliigel und der abschlief3enden hinteren Tafel sind
einfarbig rot bemalt.629

Das Antwerpener Objekt ist nicht vollstandig auf uns gekommen, denn
sein Zentrum, der hochrechteckige Schrein, ist heute leer.630
Urspriinglich diirfte er eine Marienfigur enthalten haben, woriiber es in
der Forschung allgemeinen Konsens gibt.631 Doch wie sah sie aus?
Dartiiber kann man nur spekulieren, sicher ist jedoch, dass sie aufgrund
der schmalen Proportionen des Schreins auf einem Sockel, jedenfalls
erhoht, gestanden haben muss, um optisch iiberzeugend Aufnahme im
Schrein gefunden zu haben und in Héhe des Hauptes mit dem in den
Goldgrund punzierten Nimbus zu korrespondieren; dabei kime man bei
der Hohe der Riickwand von 71 cm auf eine Grofde der Figur von ca. 45
bis 48 cm inklusive Sockel. Freistehende Marienfiguren aus dem 14.
Jahrhundert mit vergleichsweise hohen Sockeln kennen wir vor allem
aus dem Bereich der Goldschmiedekunst. Als Beispiele seien genannt die
beiden im Aachener Domschatz aufbewahrten Figuren von ca. 1270/80
und 1350/60, die in St. Pantaleon in K6ln befindliche Maria mit Kind vom
Ende des 14. Jahrhunderts oder die im Stiftsmuseum Xanten
aufbewahrte Madonna aus teilvergoldetem Silber von ca. 1410, in deren
Sockel sich ehemals Christus- und Marienreliquien befanden.t32 Bei allen

628 Zum technologischen Aufbau und der Farbpalette vgl. Stroo (Hg.), Panel Painting 1, 2009,
88 ff. Zu den Malereien vgl. auch Depuydt-Elbaum, Scenes, 2009, 87 — 120
62 Die heutige rote Fassung ist neueren Ursprungs, doch ist es wahrscheinlich, dass auch der
urspriingliche Zustand der Auflenseiten von Fliigeln und Riickwand rot bemalt waren, vgl.
dazu Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 96 mit Anmerkungen 97 und 98. Weiter oben sahen
wir, dass dhnliches auch am Marienstatter Altar zu beobachten ist, sieche oben.
630 Im nicht originalen Sockel befindet sich auf der Oberseite ein Loch, das wahrscheinlich
zur Befestigung einer Figur im Schrein gedient hat. In der Riickwand lassen sich keine
weiteren Befestigungsspuren nachweisen, vgl. Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 88.
631 Zahlreiche Beispiele vergleichbarer Objekte aus dem 14. Jahrhundert, vor allem aus
Elfenbein, legen diese Vermutung nahe, vgl. zuletzt AK Rotterdam 2012, Nr. 28. Insofern
haben wir es auch mit der Fortfithrung des Typs der Schreinmadonna zu tun, die bereits
weiter oben zur Sprache kamen, vgl. oben.
932Hier soll dezidiert nicht ausgeschlossen werden, dass auch eine auf einem Sockel stehende
holzerne Marienfigur vorstellbar ist, sondern ich mochte lediglich die Wahrscheinlichkeit
betonen, dass es sich aufgrund analoger Beispiele um eine auf einem als Relquiendepot
dienenden Sockel stehende Goldschmiede-Madonna handelt. Letztlich ist die Frage der
Materialitit nicht von entscheidender Bedeutung, sofern eine Holzfigur durch ihre Fassung
und Anmutung ein Bildwerk aus Edelmetall nachahmt. Zur Aachener Madonna von ca.
1270/80 vgl. Lepie / Minkenberg, Domschatz, 2010, 78; zur Madonna mit dem Stifter von ca.
1350/60: AK Miinster 2012, Nr. 227; zur Madonna aus St. Pantaleon AK Koln 1978, Bd. 1,
201. Zur Madonna in Xanten: Maas, Reliquiare, 2010, 368 f. mit weiterer Literatur.
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vier Figuren diente der Sockel als Reliquiendepot, die Madonna mit dem
Stifter in Aachen barg zudem vermutlich eine weitere Partikel unter dem
an ihrer Brust befestigten grofien Saphir.633 Uber diese und viele weitere
figlirliche Reliquiare der Goldschmiedekunst wissen wir so gut wie
nichts, was den urspriinglichen Aufstellungsort, den Kontext, betrifft. So
spricht Dietmar Liidke in seiner Arbeit liber die gotischen
Statuettenreliquiare als Ergebnis der Untersuchung von Tafelbildern mit
entsprechenden Darstellungen davon, dass sie letztlich tiberall im
Kirchenraum bzw. an Altiren stehen konnten, nicht zuletzt als
Bekrénung grofRerer Altarretabel.634 Aufgrund dieser Uberlegungen ist
nicht auszuschliefien, dass ehemals eine stehende Marienfigur aus
Edelmetall mit inkorporierter Reliquie das Zentrum des Antwerpener
Turmtabernakels gebildet hat - dies umso mehr, als die eben genannte
bekrénende Funktion solcher Schreine auch fiir das Antwerpener Werk
vermutet wird: im Beitrag tiber den Tabernakelaltar in der von Cyriel
Stroo herausgegebenen Publikation tiber die Tafelmalerei in den
Niederlanden vor van Eyck wird die Vermutung gedufdert, er habe mit
der Marienfigur im Zentrum ehemals auf einem Altarretabel gestanden,
so wie man es von bildlichen Darstellungen des 15.Jahrhunderts
kennt.635 Als Beispiele lassen sich der Sakramentsaltar von Rogier van
der Weyden, ebenfalls in Antwerpen, oder die der Rogier-Werkstatt
zugeschriebene Tafel mit der Darstellung der Erhebung der Gebeine des
hl. Hubertus in London heranziehen (Abb. 90).636

Beide Gemalde geben den Innenraum einer Kirche mit Blick auf Altadre -
einmal auf den Lettneraltar, einmal auf den Hochaltar - wieder, die mit
geschnitzten oder gemalten Aufsitzen geschmiickt sind. Uber diesen
Retabeln erheben sich auf beiden Gemalden geoffnete Tabernakel, die in
Typus und Form dem des Exemplars aus dem Museum Mayer van den
Bergh sehr dhnlich sind. Wir erkennen jeweils einen hochrechteckigen,
von einer Turmarchitektur bekronten Schrein, der mittels Fliigeln an den
Seiten und nach vorne zu verschlief3en ist und in den jeweils eine Figur
eingestellt ist; wahrend wir es in London mit der Darstellung des hl.
Petrus zu tun haben, erscheint im Tabernakel auf dem Sakramentsaltar
die thronende Muttergottes. Dabei ist vor allem die Londoner Version
interessant, denn die Petrusfigur erscheint in ihrer monochromen

633 AK Miinster 2012, a.a.O.
634 Liidke, Statuetten, 1983, 50 f.
835 Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 87. Im Rotterdamer Katalog widerspricht Till-Holger
Borchert dieser Annahme, da er auf die Nahsichtigkeit der Malereien verweist, vgl. AK
Rotterdam 2012, Nr. 28. Die nachfolgend genannten Beispiele aus der Tafelmalerei zeigen
jedoch, dass auch diese mit kleinteiligen Darstellungen versehen sind, so dass Borcherts
Einwinde nicht stichhaltig sind.
636 Antwerpen, Konigliches Museum der Schénen Kiinste; London, National Gallery, vgl.
Kemperdick, Tableau, 2008, 125
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Farbigkeit den aus Metall gedachten Leuchterengeln sowie den Figuren
am Reliquienschrein, der auf der Mensa steht, tiuschend dhnlich - hatte
der ausfiihrende Kiinstler ein Goldschmiedewerk oder ein im
Erscheinungsbild vergleichbares, namlich ganzlich vergoldetes
Holzbildwerk im Sinn?637

Abb. 90 Rogier-Werkstatt, Erhebung der Gebeine des hl. Hubertus, London, National Gallery, Detail

Wenn wir uns wieder dem Antwerpener Tabernakel zuwenden, ist in
dem Zusammenhang bedeutsam, dass immer wieder, und zwar zu Recht,
die kostbare, an Goldschmiedekunst erinnernden Prasenz des Werks
betont wird.®38 Aufgrund der Ikonographie der Darstellungen auf den
Fliigelinnenseiten ist die Vermutung gedufdert worden, das Werk kénne
inhaltlich in einem eucharistischen Zusammenhang gesehen werden,
eine Verbindung, die bereits weiter oben bei der Untersuchung der
grofden Altaraufsiatze angesprochen wurde.63° Dies ist evident auch vor
dem Hintergrund, dass bezeichnender Weise auf Rogiers Antwerpener
Sakramentsaltar vor dem genannten Retabel mit dem bekréonenden

637 Siehe oben Anm. 632.
38 Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 97.
039 A.a.0., 114, auch mit dem Hinweis, auf dem ,Hauptretabel*“ habe sich moglicherweise
eine Darstellung der Passion befunden.
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Turmtabernakel, in dessen Schrein eine Marienfigur erscheint, der
Priester bei der Elevation der Hostie zu sehen ist. Nun ist der Altar der
liturgisch bedeutendste Ort im Kirchenraum - im 6ffentlch zuganglichen
Bereich vor allem der Lettneraltar, da an ihm die Messe fiir die Laien
gelesen wurde und Rogier ihn deshalb fiir die Darstellung des
Sakraments der Eucharistie ausgewahlt hat. Wie wir bereits weiter oben
gesehen haben, sind der Altar und sein Umfeld pradestiniert dafiir,
Reliquiare aufzunehmen, um den engen Zusammenhang zwischen der
Eucharistie und den Uberresten der Martyrer und Heiligen erfahrbar zu
machen.®40 An dieser Stelle soll es konkret um das Thema von mit
Reliquien ausgestatteten Figuren der Goldschmiedekunst gehen, da eine
solche, wie gesehen, auch fiir das Antwerpener Turmretabel nicht nur
nicht auszuschlief3en, sondern durchaus wahrscheinlich ist. Zwar aus
einer spateren Zeit stammend, aber doch sehr liberzeugend, zeigt das
sog. ,Triptyque de la Sainte Chandelle“ aus der Kathedrale von Arras
(um 1600) auf den Seitenfliigeln jeweils eine Altarsituation, bei denen
eine Reihe von Tafelreliquiaren, ein Schrein, aber auch Statuetten und
Tabernakel vom Typus des Antwerpener Werks, auf der Mensa bzw. auf

Abb. 91 Triptychon mit Kerzenwunder in der ehem. Kathedrale von Arras, Seitenfliigel, Arras, Musée
des Beaux-Arts

640 Siehe oben.
641 Arras, Musée des Beaux Arts, vgl. AK Frankfurt/Berlin 2008, Nr. 13, S. 253.
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Zeitlich naher an unserem Tabernakelretabel sind die
Statuettenreliquiare aus dem Dom zu Miinster, heute dort in der
Domkammer: Die in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts
entstandenen, teilweise vergoldeten Silberfiguren der Apostel, Marias,
Johannes des Taufers und des hl. Paulus als Patron des Domes, deren
zumindest temporarer Standort der Hochaltar gewesen ist; wenig spater,
um 1400, erganzten vierzehn silberne Prophetenbiisten die Reihe, so
dass eine imposante und iiberaus kostbare Folge von gold- und
silberglanzenden Figuren, in denen Reliquien geborgen waren, ab diesem
Zeitpunkt ein vorauszusetzendes Hochaltarretabel bevolkerte (Abb.
92).642

Abb. 92 Apostelstatuetten vom ehem. Hochaltar, Miinster, Dom,

Dariiber, dass das Antwerpener Tabernakelretabel in einem
Zusammenhang mit Reliquien steht, ist bereits langer spekuliert worden.
In ihrem Aufsatz iiber die Anfange der niederlandischen Malerei von
1986 dufderte Anne Hagopian van Buren die Vermutung, zwischen den
Fialen des Turms habe sich urspriinglich eine in Kristall gefasste Reliquie
befunden.®43 Zu dieser Annahme fiihrte sie vor allem die formale
Ahnlichkeit der Turmarchitektur mit der des Dreiturmreliquiars im
Aachener Domschatz, dessen mittlerer Turm ebenfalls eine Reliquie

42 Miinster, Domkammer,vgl. AK Miinster 2012, Nr. 270 und 271. Im 17. Jahrhundert
fanden die Figuren Aufnahme in dem neuen, 1619 bis 1622 von Gerhard Groninger
geschaffenen Retabel, vgl. ebenda, Nr. 270.
643 Van Buren, Thoughts, 1986, 107.
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enthalt.644 Hélene Mund, Cyriel Stroo und Nicole Goetghebeur folgten
dieser Argumentation und pladierten ebenfalls fiir das Vorhandensein
eines heute verlorenen Heiltums.®4> Nichts spricht aber dagegen, dass
eine kostbare Partikel in der zentralen Marienfigur geborgen war, die wir
uns als ein Werk der Goldschmiedekunst vorstellen konnen. Insofern
hatten wir es mit der Inszenierung eines aus erlesenem Material
geschaffenen Bildwerks zu tun, ausgestattet mit einer wirkkraftigen
(Marien?-) Reliquie, die gemeinsam mit dem Marienbild Themen der
Eucharistie und Passion anklingen lassen.t4¢ Ob das Turmtabernakel
dauerhaft oder nur zeitweise seinen Platz auf einem Retabel gefunden
hat, wann es gedffnet und wann geschlossen prasentiert wurde, ist nicht
zu klaren. Wohl aber kann man davon ausgehen, dass die Funktion eines
Tabernakelretabels darin bestehen konnte, einen Altaraufsatz ohne
Reliquien durch die Prasenz eines kostbar gefertigten Bildes mit
inkorporierten pignora gleichsam theologisch und unter devotionalem
Aspekt ,aufzuwerten” und zu nobilitieren, indem der oder die Heiligen
als anwesend vorausgesetzt wurden und das Geschehen am Altar direkt
bezeugten; dabei ist es unerheblich, ob die Reliquie(n) sichtbar oder
unsichtbar geborgen war bzw. waren, denn beide Varianten sind moglich
und fiir die Funktion des Tabernakels nicht ausschlaggebend.

Kann man noch nachvollziehen, dass im Rotterdamer Katalog von 2012
kein Wort iiber den moglichen Aufstellungsort des Tabernakelaltars aus
dem Museum Mayer van den Bergh verloren wird - schlief3lich geht es
dort um stilistische Fragen der Malereien -, so bleibt der ndmliche
Sachverhalt im Fall der sog. Chapelle Cardon bei deren Besprechung im
Pariser Katalog von 1991 unverstandlich (Abb. 93).647 Die in vielerlei
Hinsicht mit dem Antwerpener Tabernakel verwandte ,Kapelle“ wirft
aufgrund zahlreicher Eingriffe in die Substanz eine Menge Fragen auf.
1921 gelangte sie aus dem Erbe des Briisseler Sammlers Charles-Léon
Cardon als Geschenk in den Louvre; die frithere Provenienz liegt im
Dunkeln. Das Werk wird heute allgemein um 1400 datiert, seine
Entstehung im Rheinland (Niederrhein) mit stilistischen Verbindungen
nach Koéln vermutet.648 Ahnlich wie in Rotterdam handelt es sich um
einen verschliefdbaren Schrein, dessen Fliigel auf den Innenseiten mit

644 Zum Dreiturmreliquiar siche unten.
645 Mund u.a., Mayer van den Bergh, 2003, 241; Stroo (Hg.), Panel Painting I, 2009, 87 f.
646 Ein derart kostbares ,,Schatzstiick* wiirde auch gut zur vermuteten Provenienz aus der
Kartause von Champmol bzw. aus dem Umfeld des burgundischen Hofes passen.
%47Paris, Musee du Louvre, Eichenholz, Hohe 99 cm, Breite 59 cm. Siehe oben, Anm. 624;
AK Paris 1991, Nr. 7, 65 ff.
648 ebenda.
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Szenen aus der Kindheit Christi bemalt sind.64° Der Schrein wird von
einem mit Mafdwerk geschmiickten Turm bekrént, der allerdings nicht
original zugehorig, sondern aus neuerer Zeit stammt (20. Jahrhundert?).

Abb. 93 Turmretabel, sog. Capelle Cardon, gedffneter Zustand, Paris, Musée du Louvre

4 Die AuBenseiten der Fliigel sind mit holzernen Streifen in Felder eingeteilt, die mit
gepréigtem Papier ausgelegt sind, das ebenfalls aus neuerer Zeit stammt, vgl. a.a.O.
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Die Fassung ist ebenfalls nicht mehr urspriinglich, insgesamt konnten bei
der jiingsten Restaurierung zwischen 1989 und 1990 drei Ubermalungen
festgestellt werden. Der Sockel des Schreins zeigt sich an der Vorderseite
mit Mafdwerk durchbrochen und wird vermutlich als Reliquiendepot
gedient haben; in der Mitte ist ein Wappen angebracht.6>0 Im Zentrum
des Schreins befindet sich eine thronende Madonna mit Kind; ob diese
zum originalen Bestand gehort, ist fraglich, aber aufgrund ahnlicher
Punzen im Goldgrund der Fliigel und am Sockel der Madonna wohl
wahrscheinlich.®5! Trotz des insgesamt beeintrachtigten
Erhaltungszustands ist die Chapelle Cardon neben dem Tabernakelaltar
aus Antwerpen ein zweites Beispiel flir die Verbindung von Bild und
Reliquie im Zusammenhang mit einem Schrein, dessen Funktion wir uns
ahnlich vorstellen miissen wie bei dem Werk des Museums Mayer van
den Bergh. Die Behauptung Sophie Guillot de Suduirots im Pariser
Katalog von 1991, das Objekt sei ein ,retable portatif ... a un usage privé"“
ist bei der stattlichen Hohe von knapp einem Meter nicht iiberzeugend,
zumal sie selbst die Vermutung dufdert, der vorauszusetzende
ursprungliche Turm sei vermutlich schlanker und hoher gewesen als der
heute vorhandene.t52 Viel wahrscheinlicher ist, dass wir es bei der
Chapelle Caron ebenfalls mit der Bekronung eines Retabels zu tun haben,
das auch in diesem Fall um Reliquien bereichert wurde, die mittels
Bildern aus der Kindheit Christi in einem Zusammenhang mit der
Passion und der Eucharistie zu sehen sind: Das Jesuskind auf dem Schof3
der Madonna halt einen Vogel, der dem Kind in den Finger pickt, als
Hinweis auf den Kreuzestod und das vergossene Blut Christi.t>3 Da die
Reliquien unabhdngig vom geoffneten oder geschlossenen Zustand
dauerhaft prasent waren, konzentriert sich das Zeigen und Verbergen in
diesem Fall allein auf die Bilder, die die permanent wahrnehmbare virtus
der Reliquie(n) , bei Bedarf" inszenatorisch ausdeuten und deren
Wirkkraft konkretisieren.

Auch der sog. ,Kleine Dom“ im Miinchner Bayerischen Nationalmuseum
ist kaum als ,Reisealtiarchen” vorstellbar, denn eine Hohe von 148 cm
und die Breite von 53 cm bei geschlossenen Fliigeln lassen eine solche
Funktion nicht zu (Abb. 94).654 Dagegen spricht zusatzlich die vermutete

650 UTberraschenderweise erfihrt man in der Literatur nichts zu dem Wappen, weder, ob das

Schild zum originalen Bestand gehort, noch, was es inhaltlich bedeuten mag. Sollte es

original sein, wiére hier ein Hinweis auf eine Stiftung des Werks gegeben. Nur angemerkt sei,

dass die Heraldik derjenigen des Deutschen Ordens gleicht, der seit 1216 eine Kommende in

St. Katharinen in Koln unterhielt, vgl. Militzer, Urkunden, 2016.

651 AK Paris 1991, Nr. 7; vgl. auch AK Kéln 1974, Nr. 46

652 AK Paris 1991, Nr. 7, 66

3 2.2.0.

54 Grundsitzlich zum ,,Kleinen Dom*: Hilger u.a. (Hgg.), Dom, 1990. Der Schrein gelangte

mit der Kolner Sammlung Boisserée 1827 nach Miinchen und befindet sich seit 1875 im
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Herkunft des Werks aus dem Kolner Klarissenkloster, wo es
moglicherweise als Aufsatz fiir einen Altar gedient hat.655 Ahnlich wie die
vorher besprochenen Werke handelt es sich um einen Schrein, der von
Fliigeln umschlossen ist, deren Innenseiten abermals Szenen aus der
Kindheitsgeschichte Christi zeigen und der von zwei Tlirmen bekront ist.

Abb. 94 Reliquienretabel, sog. Kleiner Dom, gedffneter Zustand, Miinchen, Bayerisches
Nationalmusem

Im Innern des Schreins ist diesmal keine Marienfigur zu sehen, sondern
eine plastische Verkiindigungsszene; dieses Motiv findet sich als Malerei
noch einmal auf den Fliigelaufsenseiten im geschlossenen Zustand des

Bayerischen Nationalmuseum. In den 1970er Jahren galt das Werks als neugotisch und
wurde aus der Schausammlung entfernt, nach der Untersuchung von 1981 ff. aber
,rehabilitiert” und aufgrund dendrochronolgischer Daten in die Zeit nach 1350 datiert, vgl.
ebenda, 9.

05 A.a.0., 14.
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Schreins. Wahrend die Holzfiguren von Maria und Gabriel im Innern
kniend wiedergegeben sind, erscheinen die Figuren auf den Fliigeln vor
einem mit Sternen besetzten griinen Grund stehend. Hilger datiert das
Werk nach 1350 und vermutet Koln als Entstehungsort.65¢ Auf den
ersten Blick ist der ,Kleine Dom"“ nicht mit Reliquien in Verbindung zu
bringen, jedoch hat die in den 1980er Jahren durchgefiihrte
Untersuchung erbracht, dass die Mafdwerkfenster der leicht
abnehmbaren bekronenden Doppeltiirme urspriinglich mit bemaltem
Pergamentpapieren beklebt waren, die mit der farbigen Seite nach aufden
angebracht waren. Die erhaltenen Spuren des Papiers weisen auf dessen
Entstehung im Mittelalter hin. Cornelia Ringer sieht hierin die bereits
1953 vermutete Funktion der Turmzone als Reliquienbehalter bestatigt,
wobei die Heiltlimer sowie das Papier bis auf kleinste Reste heute
verloren sind.57 Leider wissen wir nicht, welcher Art die Bemalung des
Papiers gewesen ist. Aus dem 14. Jahrhundert haben sich allerdings
zahlreiche figiirlich bemalte Pergamentobjekte erhalten, vor allem im
Zusammenhang mit Werken der Goldschmiedekunst.®>8 Fiir die meisten
dieser Malereien sind Ahnlichkeiten im Erscheinungsbild mit
transluzidem Email evident, im Fall des ,Kleinen Doms*“ drangen sich
zudem aufgrund der Verbindung mit den Mafd3werkfenstern Analogien
zur Glasmalerei auf. Das filigrane Mafdwerk der Doppelturmfassade wird
somit noch starker als gebaute Architektur wahrgenommen: Die
Reliquien waren als im Kirchengebdude - ganz real sowie symbolisch
verstanden - geborgen wahrnehmbar. Wiirden wir das Bildprogramm
der Malereien kennen, ware unsere Kenntnis hinsichtlich der Beziehung
zwischen Bild und Heiltum um ein wichtiges Beispiel reicher. Sicher ist
aber, dass mit der Verkiindigung und den Kindheitsszenen abermals die
Verbindung zur Eucharistie thematisiert wird, ein Thema, das im
geschlossenen Zustand anklingt und sich bei ge6ffneten Fliigeln in seiner
ganzen Fiille prasentiert.

Die Vielfalt der Moglichkeiten, mit der Reliquien und Bilder im 14.
Jahrhundert durch das Zeigen und Verbergen in Szene gesetzt werden
und in ihrer Bedeutung miteinander verbunden sind, zeigt sich an drei
weiteren erhaltenen Beispielen, die ebenfalls mit dem Kdélner

36 A.a.0., 9 ff.
857 Ringer, in: Hilger u.a. (Hg.), Dom, 1990, 60 f. Auf S. 60 regt Ringer an: ,,Die Frage,
welchem Zweck das Altidrchen gedient haben konnte, miifite weiterverfolgt werden®. Legner,
Heilige, 2003, 184 macht in dem Zusammenhang auf Vorstellungen vom Turm als Sitz der
Heiligen aufmerksam und verweist auf Venantius Fortunatus, Carmina III, 12. Ringers
These, in der verborgenen Aufbewahrung der Reliquien deren Abwertung zugunsten einer
Aufwertung der Bilder zu sehen, kann ich nicht zustimmen, denn eine derartige Entwicklung
wird dem erhaltenen Denkmilerbestand nicht gerecht, vgl. Ringer, a.a.O., 211.
658 Beispiele dieser ,,Arte minuta® bei Henze, Edelsteinallegorese, 1991, passim. Die Technik
fand schon frither Verwendung, so z.B. am Eilbertustragaltar des 12. Jhs. im Berliner
Kunstgewerbemuseum, ebenda, 438.
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Klarissenkloster verbunden sind und - falls die Provenienz zutreffend ist
- in einmaliger Weise den Reichtum nicht nur bzgl. der Quantitat,
sondern auch hinsichtlich der Aufbewahrung und Verwendung der
kostbaren Reliquien in einem bedeutenden Kélner Frauenkonvent vor
Augen fiihrt.%5° Neben dem grofden Hochaltarretabel und dem ,Kleinen
Dom" handelt es sich bei den drei Objekten um ein kleinformatiges
Triptychon, ebenfalls im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen
befindlich, ein Diptychon, aufbewahrt in St. Georg im westfalischen
Bocholt und ein weiteres Fliigelretabel im Wallraf-Richartz-Museum.

Reliquienaltarchen in Miinchen, Kéln und Bocholt

Die Annahme der Herkunft des Miinchner Triptychons griindet sich auf
einen schlichten Hinweis, der sich in Eduard Firmenich-Richartz” 1916
veroffentlichten Publikation liber die Briider Boisserée findet. Auf Seite
449 heifdt es dort bei der Beschreibung des Fliigelaltarchens lapidar:
,Erworben 1807 vielleicht aus dem Kolner Clara-Kloster“.660

P ——

o e SR R N

Abb. 95 Reliquienaltar, gedffneter Zustand, Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

65 Zum Reliquienbestand im KolIner Klarissenkloster siehe oben.

660 Im Rahmen der Besprechung der in der Galerie Boisserée befindlichen Gemiilde,
Firmenich-Richartz, Boisserée, 1916, 449. Das Triptychon wird heute allgemein um 1330
datiert und nach Koln lokalisiert, vgl. Legner, Heilige, 2003, 77 und Abb. 75; Preising, Bild,
1995-97, Nr. 14. Im SAK Ko6ln 1974, Nr. 8, wurde eine Entstehung um 1320 vorgeschlagen.
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Der rechteckige Mittelschrein des kleinen, aus Eichenholz gefertigten
Triptychons zeigt eine architektonische Gliederung mit drei
hochrechteckigen, wimpergbekronten ,Fenstern®, von denen die beiden
Auferen in jeweils 12 Gefache unterteilt sind; das mittlere ,Fenster” ist
nicht weiter unterteilt und enthalt heute eine spater hinzugefligte, auf
einer Sdule neueren Datums stehende Elfenbeinmadonna (Abb. 95).
Inwieweit hier die Anlehnung an einen ehemals originalen Befund
vorliegt, ist schwer zu entscheiden; moglicherweise wurde die
Mittelarkade fiir die Aufnahme der Madonna entsprechend verandert.661
Bemerkenswert ist das Werk hinsichtlich seiner Ikonographie: Wahrend
die Aufdenseiten der Fliigel mit den gemalten, von Engeln gekrénten
Standfiguren der hll. Anno und Gereon geschmiickt sind, die jeweils unter
eine Arkade stehen (in denen sich iibrigens im Wimperg das Dreipass-
Motiv der ,Fenster” im Schreininnern wiederholt), zeigen die Innenseiten
der Fliigel im gedffneten Zustand vier gemalte Szenen, wobei die
chronologische Leserichtung von links oben nach rechts oben verlauft:
Verkiindigung, Geburt, Taufe und Marienkronung. Diese vier
Darstellungen rahmen gemeinsam mit der um den Schrein angebrachten
rosae mysticae die ehemals in den Gefachen aufbewahrten Reliquien, von
denen sich freilich nichts erhalten hat. Die beiden Heiligen der
Aufienseiten mogen andeuten, dass sich urspriinglich Heiltiimer von
Mitgliedern der thebadischen Legion im Schrein befunden haben, indem
ihr Anfiihrer, der hl. Gereon, und der im 11. Jahrhundert durch
umfangreiche Baumafinahmen an St. Gereon in K6ln hervorgetretene
heilige Kolner Erzbischof Anno dargestellt sind.662 Die Innenseiten der
Fliigel scheinen mit ihren Darstellungen hingegen weniger einheitlich:
Zwei Szenen aus dem Marienleben bzw. der Kindheit Christi ist mit der
Kronung der Gottesmutter eine weitere Marienszene, deren Quelle aber
nicht aus den Evangelien stammt, und mit der Taufe Jesu im Jordan durch
Johannes eine Darstellung aus dem Beginn des 6ffentlichen Lebens
Christi hinzugesellt. Die vier Bilder gewinnen aber an Koharenz, wenn
wir sie anders, also nicht als ,,Szenen“, sondern als symbolisch-
anagogisch zu deutende Zeichen verstehen: Verkiindigung und Geburt als
die Menschwerdung Gottes, die Taufe als Bekenntnis Jesu zu seinem
himmlischen Vater und die Marienkréonung als die triumphierende
Kirche, die in Gestalt der Gottesmutter an der Seite ihres Sohnes Platz
genommen hat.663 Auf diese Weise werden die prasentierten Reliquien
eingebunden in ein ,Bildersystem®, das insgesamt auf die bekennende,

%1 Preising, Bild, 1995-97, Nr. 45, geht nicht niher auf den Befund ein, ebenso nicht AK
Ko6ln 1974, Nr. 8. Die Tiefe des Schreins ist mit 3,4 cm relativ gering und somit nur fiir
kleine Partikel geeignet gewesen, vgl. Preising, Bild, 1995-97, Nr. 45.
662 Vgl. Legner, Heilige, 2003, 194
663 Zum Synthronos-Motiv sieche auch oben die Ausfithrungen zu den Retabeln in
Brandenburg und in Schloss Tirol.
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sich Christus unmittelbar zugehorige Kirche verweist. Die den heiligen
Partikeln innewohnende virtus teilt sich somit dem ,Betrachter” quasi
durch Bilder ,.kommentiert” in ihrem umfassenden Bedeutungskontext
mit.664

Damit sind wir beim Thema der Verwendung des Miinchner Triptychons,
denn anders als beim Antwerpener Turmtabernakel, der ,,Chapelle
Cardon“ und dem , Kleinen Dom“ ist dieses Werk aufgrund seiner
geringen Grofde durchaus als transportables Objekt vorstellbar. Handelte
es sich demnach um ein mobil zu handhabendes, bei Bedarf
aufzustellendes, kleines Retabel, genutzt mdglicherweise im privaten
Kontext?665 Auf diese Frage will ich nach der Betrachtung des Kélner
Triptychons im Wallraf-Richartz-Museum und des Bocholter Diptychons
nadher eingehen.

Abb. 96 Kreuzigungstriptychon, gedffneter Zustand, Kéln, Wallraf-Ricgartz-Museum & Fondation
Corboud

664 In diesem Kontext ist der Ansicht Alexandra Konigs, Anfinge, 2001, 217, zu
widersprechen, die Reliquiengefache wiirden ein Mittelbild ,.ersetzen®, da diese
Formulierung eine Wertung impliziert. Die ehemals mit Heiltiimern gefiillten Nischen sind
keineswegs ein Ersatz fiir ein nicht vorhandenes Bildwerk, sondern représentieren die als real
vorhanden zu verstehenden Heiligen. Es ist ferner interessant, dass sich im Erzbischoflichen
Museum in Utrecht zwei analoge Fliigel mit allerdings leicht verdnderten Maflen erhalten
haben; ob man daraus wie Preising, Bild, 1995 — 97, Nr 14, folgern kann, es handele sich um
Beispiele einer fiir den Export der in Koln zahlreich vorhandenen Reliquien aus der
thebidischen Legion bestimmten Serienproduktion, ist fraglich, es konnte sich auch um eine
einmalige Wiederholung handeln. Dafiir sprechen auch sowohl die verdnderten Maf3e als
auch das vorgeschlagene ikonographisch anspruchsvolle Programm im Zusammenhang mit
den Reliquien. Die Frage ist letztlich nicht zu kldren. Konig, Anfinge, 2001, 176 f., erwéihnt
eine weitere Replik in Form eines einzelnen Fliigels in unbekanntem Privatbesitz.
065 §o Legner, Heilige, 2003, 77. Preising, Bild, 1995-97, Nr. 14 und 35f. geht nicht auf die
Funktion ein.
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Das in KéIn aufbewahrte Flligelaltdarchen ist in vielerlei Hinsicht mit dem
Miinchner Triptychon verwandt (Abb. 96). Nicht nur die wahrscheinliche
Entstehungszeit beider Objekte um 1330 und die vermutete Herkunft aus
dem Koélner Klarissenkonvent setzen die Werke in einen Zusammenhang,
sondern vor allem die Beziehung zwischen Bild und Heiltum, die jeweils
ganz ahnlichen Vorstellungen folgt.66¢ Im gedffneten Zustand sind dem
zentralen Mittelbild der Kreuzigung auf den Fliigeln vier weitere Szenen
aus dem Leben Christi zur Seite gestellt: Geburt, Anbetung der Konige,
Himmelfahrt und Pfingsten. Die auf der Mitteltafel dargestellte, am
Kreuzfuf? kniende Stifterin ist als Klarissin zu identifizieren; vermutet
wird in ihr die erste und einflussreiche Abtissin Petronella von Scherwe
des Kolner Klarissenkonvents, der das Kloster, wie bereits gesehen, einen
bedeutenden Zuwachs an Reliquien verdankte und deren Rolle als
Stifterin die vermutete Provenienz begriindet.6¢” Wahrend die Mitteltafel
am oberen Rand 12 (heute leere) rechteckige, nebeneinander
angeordnete Gefache fiir Reliquien aufweist, befindet sich auf den
Flligelinnenseiten je ein Streifen mit sechs ebenfalls heute leeren
Heiltumsnischen, der die Szenen horizontal voneinander trennt. Die
grofdziigige Verwendung von Gold, die Rahmung der einzelnen Szenen
mit Pastiglialeisten, die Edelsteine und Filigran imitieren, und die
qualitidtvollen Malereien unterstreichen die besondere Wertigkeit des
kleinen Retabels und seine gesuchte Nahe zur Schatzkunst. Mit dem
kostbaren Erscheinungsbild korrespondieren nicht nur die wertvollen,
heute verlorenen Reliquien, sondern auch die Darstellungen, die
Hauptfeste des Kirchenjahres wie Weihnachten, Epiphanie, Himmelfahrt
und Pfingsten und natiirlich die Karfreitagsliturgie sowie das Thema der
Eucharistie, verbildlicht durch zwei das Blut Christi auffangende Engel in
der Kreuzigungsdarstellung, zeigen.®%8 Insofern haben wir auch in
diesem Fall, wie bereits beim Triptychon des Bayerischen
Nationalmuseums, keine narrativen Szenen, sondern ein durch die
kirchliche Liturgie bestimmtes Programm vor uns, dessen Inhalt die
Bedeutung der Reliquien im Zusammenhang mit den offiziellen
Zeremonien in Kirchenjahr und Gottesdienst durch Bilder erhellt. Somit
stehen sich beide Werke - unabhangig von der Verwendung des
Tafelbildes und seiner italienischen Wurzeln - sehr nahe. Aufgrund der
liturgisch zu deutenden Bilder schlagt Preising vor, in dem Kélner

666 MaBe der Mitteltafel: Hohe 65, Breite 48 cm. Preising, Bild, 1995 — 97, Nr. 44 und S. 31 f.
betont gerade die Unterschiede, indem sie das Retabel im Wallraf-Richartz-Museum als stark
an italienisch-franziskanisch geprigte Beispiele bezeichnet und die Rolle des aus Italien
importierten Tafelbildes thematisiert. Uns interessiert hier hingegen mehr die Ausdeutung der
Reliquien durch Bildmedien im Sinn einer ,,Interpretation®. Zur stilistischen Einordnung vgl.
Konig, Anfinge, 2001, 31 ff.
%7 Preising, Bild, 1995 — 95, 31 £.; siche oben.
668 Preising, Bild, 1995-97, 31 f. Die Riickseiten der Fliigel zeigen die Verkiindigung mit den
heiligen Katharina und Barbara.
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Triptychon den Vorldufer des Klarenaltars zu sehen, also das erste
Retabel, das auf dem Hochaltar der Kirche des Klarissenklosters
aufgestellt war.66° Folgt man ihr hierin, ware die Frage, ob es sich um
eine private oder ,6ffentliche” Nutzung gehandelt hat, geklart.
Gleichwohl bleiben Zweifel, denn wie dargelegt ist auch das Miinchner
Triptychon durch einen dhnlich offiziellen Charakter hinsichtlich des
Bildprogramms bestimmt, so dass das Kélner Retabel keine Sonderrolle
einnimmt, aufgrund derer es fiir die Funktion des Hochaltarretabels
pradestiniert ware.670

St

Abb. 97 Diptychon, Innenseiten, Bocholt, St. Georg

Bei dem ehemals mit Reliquien ausgestatteten Diptychon aus St. Georg in
Bocholt kommt hingegen tatsachlich eine ,private“ Nutzung in Frage -
wobei zunichst die Frage zu erdrtern ist, was im mittelalterlichen
Kontext der Reliquienverehrung mit ,privat” iiberhaupt gemeint sein
kann (Abb. 97).671 Doch zuvor eine kurze Charakterisierung des Werkes:
Das allgemein als kdlnische Arbeit um 1320/30 bestimmte Diptychon

09 A.a.0., 31.
670 Konig, Anfiinge, 2001, 243, pladiert fiir eine Aufstellung auf dem Altar im Nonnenchor,
allerdings ohne Preising zu zitieren. Ein Gegenbeispiel aus spiterer Zeit ist das in der
Hamburger Kunsthalle aufbewahrte Reliquientriptychon aus der Zeit um 1370/80, das an den
Mittelrhein bzw. nach Aachen lokalisiert wird: Die Heiltiimer rahmen hier Darstellungen, die
eher in einen Andachtskontext passen, was vor allem durch die Darstellung der auf
byzantinische Wurzeln fuBenden Eleusa der Mitteltafel deutlich wird. Preising, Bild, 1995-
97, Nr. 47.
671 Zuletzt AK Miinster 2012, Nr. 24. Zur Frage der Privatheit im Mittelalter grundlegend
Ariés / Duby, Geschichte, 1993; ebenfalls interessant Moos, Offentlich, 2004, der sich dem
Thema unter begriffsgeschichtlichen Aspekten nihert.
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(Hohe 42 cm, Breite pro Fliigel 31 cm) zeigt auf den Aufienfliigeln die
beiden franziskanischen Heiligen Klara und Franziskus sowie einen
Kruzifix mit Betonung der blutenden Wundmale, was zu der Annahme
gefiihrt hat, auch dieses Objekt stamme aus dem Koélner Klarissenkloster
- plausibler erscheint hingegen eine Provenienz aus dem zu Beginn des
14. Jahrhunderts in Bocholt selbst gegriindeten
Franziskanerinnenklosters.6’2 Mangels Quellen bleibt allerdings jede
Vermutung reine Spekulation, und um eine weitere hinzuzufiigen: auch
ein Franziskanerkonvent kdme theoretisch als Herkunftsort in Frage. Die
Innenseiten der Fliigel sind kostbar unter reicher Verwendung von
aufwandig punziertem Blattgold gestaltet und zeigen links den
Gekreuzigten mit Maria und Johannes und rechts die Marienkrénung
bzw. eine Synthronos-Gruppe. Beide Fliigel sind mit einem breiten,
umlaufenden Rahmen versehen, in die jeweils zehn quadratische
Nischen eingelassen sind. Es ist anzunehmen, dass diese Gefache
urspriinglich Reliquien bargen; heute sind sie modern mit neogotisch
geschmiickten Glasplattchen verschlossen.673

Bild und Reliquie im , privaten“ Umfeld

Die ,private” Relevanz und Nutzung von Bildtafeln — mit oder ohne
Reliquien -, also aufderhalb der offiziellen liturgischen Praxis, scheint
sich im Laufe des 13. Jahrhunderts herausgebildet zu haben. Die
aufstrebenden Mendikantenorden diirften dabei als Forderer einen
besonderen Anteil gehabt haben, indem sie das private Gebet, die innige
Nachfolge Christi und das individuelle Versenken in dessen Passion
propagiert haben, wobei bildlichen Darstellungen eine besondere Rolle
zukam.®74 Dass dabei die Konventualen in den Klostern als Vorreiter

72 Vgl. Legner, Heilige, 2003, 286. Im AK Miinster 2012, Nr. 14, heift es ,,... aus dem
Klarissenkloster in Koln (?7)*
673 Dem Bocholter Diptychon verwandt ist das in der Berliner Gemiildegalerie befindliche,
evtl. aus St. Georg in K6ln stammende Diptychon mit der thronenden Madonna und
Kreuzigung auf den Fliigelinnenseiten und der Verkiindigung an Maria auf den Auflenseiten,
Ko6In um 1300/1330. Wihrend Corley, Painting, 2000, 61 und Konig, Anfinge, 2001, 229 im
Rahmen ebenfalls urspriinglich vorhanden gewesene Reliquien vermuten, lehnt Kemperdick,
Gemilde, 2010, Nr. 3 dieses ab, vor allem aus Platzgriinden. Im K&lner Ausstellungskatalog
von 2011 wird die Alternative gar nicht erst erwéhnt, dort wird ganz selbestverstiandlich von
ornamentalen Schmuckplittchen ausgegangen, die ,,offenbar erneuert seien, vgl. AK Kéln
2011, Nr. 198.
674 Die Literatur zu diesem Themenkomplex ist immens und betrifft auch die anhaltende
Diskussion um problematische Begriffe wie ,,Kultbild* und ,,Andachtsbild“. An dieser Stelle
seien hier in Auswahl zitiert: Tammen, Bild, 2015; Preising, Lignum, 2014; Schmidt, Sinn,
2008; Derbes / Neef, Italy, 2004; Konig, Anfdnge, 2001, 171 ff., Hamburger, Seeing, 2000;
Tripps, Bildwerke, 1996; Honée, Image, 1994; Belting, Bild, 1990; Belting, Reaktion, 1982;
Belting, Bild, 1981. Derbes / Neff, Italy, 2004, 451 und 456 stellen die Verkniipfung der
zunehmenden Bedeutung von ,,.Dingen* mit deren Verbildlichung seit dem 13. Jahrhundert
heraus, wobei sie dem Franziskanerorden eine einflussreiche Rolle in dem Prozess
zusprechen.

224



agierten, verwundert nicht; so berichtet eine frithe, um 1260
entstandene Chronik des Dominikanerordens von dem Brauch, in den
Zellen der Monche Bilder der Gottesmutter und des Gekreuzigten zu
platzieren; dabei wird der interaktive Akt des Sehens betont: Nicht nur
schauten die Monche bei ihrer Andacht die Bilder an, sondern im
Gegenzug hatten auch die Figuren die Monche im Blick, wahrend diese
beteten oder schliefen: ,In cellis habebant eius [gemeint ist Maria] et Filii
crucifixi imaginem ante oculos suos, ut legentes et orantes et dormientes
ipsasrespicerent et ab ipsis respicerentur, oculis petatis“.67> Cynthia Hahn
machte in dem Zusammenhang auf die von Bonaventura und Thomas
von Aquin angesprochene Bedeutung des bewussten Sehens fiir die
Evokation von Gefiihlen aufmerksam.676 Auch bei den Kartdusern scheint
die ,private”, also in den Ménchszellen ausgeiibte Frommigkeit mit Hilfe
von Bildwerken - zumindest zum Ende des 14. Jahrhunderts - iiblich
oder wenigstens bekannt gewesen zu sein, wie die beiden Tafeln des Jean
de Beaumetz aus der Kartause von Champmol belegen.6?7 Ebenfalls im
Laufe des 14. Jahrhunderts hat sich die Praxis verbreitet, dass auch Laien
Bildwerke erwerben und fiir die persénliche Andacht nutzen konnten, sei
es in privaten Oratorien oder in ,privaten“, eng mit dem Memoria-
Gedanken verbundenen Kapellen, deren Zahl in dieser Zeit sprunghaft
zunahm.678 Dafiir spricht nicht nur die anwachsende Produktion von z.B.
Stundenbiichern, sondern auch die Tatsache, dass Bildwerke nun
vermehrt ohne Auftrag hergestellt und auf dem freien Markt verkauft
wurden.®7? Zudem entwickelte sich seit dem 14. Jahrhundert - in
Ansadtzen auch schon vorher - eine an Laien gerichtete und weite
Verbreitung findende Erbauungs- und Traktatliteratur, die mit

675 Gerardus von Frachet, Vitae Patrium, Kap.4, Monumena Ordinis Fratrum Praedicatorum
Historica, zit, nach Honée, Image, 1994, Anm. 7
676 Hahn, Visio, 2000, 183; Hahn, Vision, 2006 (2010), 59
77 Die beiden Jean de Beaumetz und Werkstatt zugeschriebenen Kreuzigungsdarstellungen
in Paris, Musée du Louvre, und Cleveland, The Cleveland Museum of Art, 1390er Jahre, vgl.
AK Rotterdam 2012, Nr. 5
678 Familien- und Privatkapellen, die vor allem als Grablege und zum personlichen Gebet
dienten und mehr oder weniger hoch dotiert waren, entstanden vor allem in den italienischen
Stadtstaaten. Nordlich der Alpen ist die Vijd-Kapelle in St. Bavo (urspriinglich Sint-Jans) in
Gent sicher eins der berithmtesten Beispiele, fiir die Jan van Eyck (unter Mitarbeit seines
Bruder Hubert?) in den 1430er Jahren das heute noch in situ befindliche Hauptwerk der
altniederldndischen Malerei, den sog. Genter Altar, schuf. Die Diskussion um die Anteile der
Briider an dem Werk und dessen Entstehungsdatum, das mit der auf dem Retabel
angebrachten Inschrift verkniipft ist, soll hier nicht vertieft werden, auch ist hier nicht der
Raum, den Forschungsstand nebst Literatur zu referieren. Einen guten Uberblick bietet AK
Berlin 2014.
67 Vgl. de Bruijne / Garthoff, Town, 2012, mit weiterer Literatur. In Byzanz scheint es
bereits frith Brauch gewesen zu sein, Ikonen auch im privaten Umfeld zu besitzen, vgl.
Schade, Excitandum, 2001, 17 f., der deshalb bei den um 1400 aufkommenden
kleinformatigen gemalten Triptychen stets eine private Nutzung voraussetzt, und Ridderbos,
Man, 1998, 157.

225



Anleitungen und Empfehlungen zur Ausiibung privater Formen der
Frommigkeit die Benutzung von Bildern ins Spiel bringt.680

Die ,private, also personliche Nutzung von Diptychen bei der Andacht
liegt auf der Hand, prasentiert sich doch diese Objektgattung mit ihren
zwei Fliigeln im ge6ffneten Zustand wie ein gedffnetes Stundenbuch oder
Bufdpsalter. Die in der Regel relativ geringen Ausmafe und die
Moéglichkeit, das Diptychon zu schliefden - auch hier liegt der Vergleich
mit einem Buch nahe - lassen es zudem pradestiniert fiir den mobilen
Gebrauch erscheinen.t81 Bildliche Darstellungen moégen das belegen, so
etwa die Miniatur einer Handschrift aus der Mitte des 15. Jahrhunderts
von Jean Le Tavernier in Brissel, die den burgundischen Herzog Phillip
den Guten zeigt, der innerhalb eines Kirchenraums in einem ephemeren
Oratorium vis-a-vis eines geodffneten Diptychons kniet, das an der Wand
aufgehdngt ist.682 Auf die Rolle des Stundenbuches als Hilfsmittel fiir die
personliche, nicht gemeinschaftliche Kontemplation hat Cynthia Hahn
hingewiesen, indem sie das Umblattern der Seiten und das ruhige
Betrachten der Bilder als meditative Handlungen interpretierte.683

Was den Besitz von Reliquien betrifft, ist die Situation etwas anders. Bis
zum 17. Jahrhundert gab es seitens des Heiligen Stuhls keine Regelung
beziiglich dieses Themas. So war es bereits in den ersten
nachchristlichen Jahrhunderten tiblich, dass Kleriker, aber auch Laien
Reliquien besitzen konnten, die sie durch Schenkung oder Kauf
erwarben.®8* Der Handel mit Reliquien muss im frithen 13. Jahrhundert
derart zugenommen haben - wohl eine der Folgen des Imports von

%80 So bereits bei Bernhard von Clairvaux und Wilhelm von St. Thierry, vgl. Honée, Image,
1994, 172., im 13. Jahrhundert dann vor allem bei Bonaventura. Im 14. und 15. Jahrhundert
fanden vor allem die ,,Meditationes Vitae Christi* von Ludolf von Sachsen (um 1300 bis
1378) eine weite Verbreitung, darin geht es im Zusammenhang mit dem compassio-
Gedanken und der Versenkung in die Leiden Christi auch um die Evozierung mentaler
Bilder, wobei ,reale* Bilder hilfreich sein kdnnen, vgl. Honée, Image, 1994, 168 ff.; des
Weiteren sind zu nennen Texte von Michael von Massa (gestorben 1337), Johannes Nider
(vor 1385 bis 1438), im Umfeld der Devotio Moderna von Geert Grote (1340 bis 1384) und
Thomas a Kempis (um 1380 bis 1471) und schlielich auch die Literatur der sog. deutschen
Mystik, wobei nicht nur deren bekannte Protagonisten wie Heinrich Seuse (1295/97 bis
1366), Meister Eckhart (1260 bis 1328)und Johannes Tauler (um 1300 bis 1361), sondern
gerade auch Traktate und Schriften aus dem Umfeld von Frauenklostern zu nennen sind. An
Literatur zu dem komplexen Thema sei hier in Auswahl genannt: Scheel, Stifterbild, 2014;
Preisinger, Lignum, 2014; Schmidt, Inneres Bild, 2003; Hamburger, Seeing, 2000; Honée,
Image, 1994; Hamburger, Visual, 1989. Vgl. auch Toussaint, Passional, 2003, 173.
%1 Dazu passen auch die zumeist ebenfalls geschmiickten AuBenseiten.
82 Traité de I’oraison dominicale, Briissel, Bibliotheque Royale, Ms. 9092, fol. 9r. Das
Diptychon zeigt auf dem linken Fliigel eine Madonna in Halbfigur, auf dem rechten Fliigel
einen knienden Mann, vermutlich den Herzog selbst als Stifter, vgl. Honée, Image, 1994,
161.
683 Hahn, Visio, 2000, 188
684 Vgl. dazu ausfiihrlich Kalinowski, Reliquiare, 2011, 19 ff., 62 ff. und Herrmann-Mascard,
reliques, 1975, 313ff., ferner Flusin, reliques, 2001, 22 und 25, Angenendt, Heilige, 1994,
158.

226



Heiltlimern aus Byzanz nach der Eroberung von Konstantinopel durch
die Kreuzfahrer im Jahr 1204 -, dass das IV. Laterankonzil 1215
diesbezliglich strenge Regeln erlief3.68> Gleichwohl blieb es Usus,
personlich Reliquien zu besitzen, und zwar nicht nur fiir Angehorige des
Klerus und des Hochadels wie Konig Ludwig IX. von Frankreich, Kaiser
Karl IV. oder den Herzog von Berry, um nur einige wenige herausragende
Personlichkeiten zu nennen, sondern auch fiir in der sozialen Hierarchie
weiter unten angesiedelte Reliquiensammler wie z.B. Heinrich von
Ulmen, der als Teilnehmer des Vierten Kreuzzugs privat iiber Reliquien
aus der byzantinischen ,Beute” verfligte.t8¢ In Theologenkreisen wurde
die Frage, ob Laien Reliquien besitzen diirfen bzw. sollen, kontrovers
diskutiert. Eine gewichtige Stimme hatte dabei Thomas von Aquin, der
keine Bedenken gegen diesen Brauch dufierte, solange es der Besitzer
nicht an der nétigen Gottesfurcht und Demut fehlen lief3.687

Inwieweit einzelne Konventualen Reliquien besitzen konnten oder
durften, ist eine weitere Frage, die uns zum Diptychon in Bocholt
zurlickfiihrt. Wie bereits erwahnt, wird in der Forschung eine Herkunft
des Stiicks aus einem Klarissenkloster erwogen (Ko6ln oder Bocholt) und
zugleich die Moglichkeit erortert, dass die Nonnen in ihren Klosterzellen
mit Reliquien versehene Bildwerke zur privaten Andacht nutzten.®88 Ob
es sich tatsichlich so verhielt, ist aber nicht sicher, denn gemaf$ des
Armutsideals, das Papst Urban IV. 1263 in seiner Bulle Beata Clara
Virtute Clarens fiir den Klarissenorden festschrieb und die von Papst
Benedikt XII. im Jahr 1336 erganzt und bekraftigt wurde, war es den
Nonnen nicht erlaubt, tiber privaten Besitz zu verfligen.®8° Andererseits
wissen wir aus dem franzosischen Franziskanerinnenkonvent in
Longchamp, dass Nonnen dort zwischen 1403 und 1447 Reliquiare in
Auftrag gaben, die Zeit ihres Lebens in ihrem persdnlichen Besitz blieben
und erst nach ihrem Tod Eigentum des Konvents wurden.®?0 In ihrer
Dissertation tiber die Anfange der Kolner Tafelmalerei bleibt Alexandra
Konig entsprechend zurtickhaltend, was die tatsachliche Nutzung kleiner

85 Vgl. Legner, Reliquien, 1995, 48.
%86 Heinrich von Ulmen besaB mehrere Kreuzpartikel, die er u.a dem Kloster St. Matthias in
Trier und der Abtei St. Liutwin in Mettlach schenkte. Die heute im Limburger Domschatz
aufbewahrte byzantinische Staurothek stammt ebenfalls aus dem Besitz Heinrichs, vgl.
Henze, Kreuzreliquiare, 1988. Weitere Beispiele privaten Reliquienerwerbs nach 1215 bei
Herrmann-Mascard, reliques, 1975, 350 ff. Zum personlichen Besitz von Heiltiimern im
frithen Mittelalter vgl. Kalinowski, Reliquiare, 2011, 19 ff. und 62 ff. Kalinowski stellt dabei
die These auf, auch das bekannte Reliquienkéstchen aus der Kapelle Sancta Sanctorum (um
600, Rom, Vatikanische Museen) sei urspriinglich in privater Nutzung gewesen, ebenda, 67
ff.
%7 Herrmann-Mascard, reliques, 1975, 326. Die Textstelle findet sich bei Thomas, summa
theologica, II. II., g. 96, art, 4.
88 Vgl. Legner, Heilige, 2003, 183.
89 Vgl. K6nig, Anfinge, 2001, 167 ff.
%% Ebenda, 169 f.
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Bildtafeln und Triptychen betrifft, die mit Reliquien ausgestattet sind
bzw. waren und aus dem Kontext von Frauenklostern stammen.%°1 Hier
zeigt sich die Schwierigkeit, den Begriff ,privat im heutigen Sinn auf
Andachts- und Frommigkeitsformen des spaten Mittelalters
anzuwenden, denn die personliche Andacht einer Nonne ist auch im
allgemein den Konventualen zuganglichen Chorraum vorstellbar, der mit
entsprechenden Bildwerken ausgestattet war - ob dauerhaft oder
temporar.692 An dieser Stelle komme ich noch einmal auf das Triptychon
des Bayerischen Nationalmuseums und seine fragmentarisch erhaltenen
Repliken zurtick, verbunden mit der Frage, ob wir es hier - wie Preising
vermutet — mit einer seriellen Produktion im merkantilen Sinn oder -
Konig folgend — mit einer bewussten Wiederholung zu tun haben, die
darauf fufdt, den Nonnen aus St. Klara ein jeweils identisches Bildwerk,
ausgestattet mit Reliquien, fiir die private Andacht zur Verfiigung zu
stellen.t?3 Dass wir uns bei Objekten wie dem Bocholter Reliquien-
Diptychon eine mobile Handhabung vorstellen miissen, belegen nicht nur
die in der Regel bemalten Aufdenseiten, sondern auch die Tatsache, dass
das in Berlin aufbewahrte Kélner Diptychon noch die originalen Ringe an
den Fliigeloberkanten aufweist, an denen das Werk aufgehdngt werden
konnte.6%4

Wie dem auch sei, wir stellen fest, wie komplex sich das Thema der
,privaten“, nicht 6ffentlichen Bild- und Reliquienverehrung gestaltet und
ein reiches Beziehungsgefiige zwischen Betrachter, Bildern und
Heiltlimern umfasst. Das Prinzip der Inszenierung aber ist beim
Bocholter Diptychon mit dem der grofden Fliigelretabel vergleichbar, hier
allerdings auf eine Kernaussage reduziert: Die kostbaren Partikel,
wahrscheinlich sichtbar in ihren Gefachen geborgen, fungierten im
geoffneten Zustand nicht nur als Zeugen der Passion und des Blutopfers
Christi, dargestellt in der Kreuzigung, sondern auch als Garanten fiir die
uneingeschrankte Macht der Kirche, die in dem Bild der durch Jesus
gekronten Maria zum Ausdruck kommt.

®la.a.0.
2 2.2.0.
93 Ebenda, 176 ff. Konig spricht von der ,,Uniformitit* der Triptychen, die dazu beitriéigt, den
Charakter eines individuellen, privaten Andachtsbildes zu vermeiden und somit dem
Armutsideal nicht zu widersprechen. In den Zusammenhang gehoren auch vier
gleichformige, kleinformatige, um 1410 zu datierende Triptychen aus dem Hl.-Kreuz-Kloster
in Rostock, einem Zisterzienserinnenkonvent, die sich heute im Staatlichen Museum
Schwerin, Standort Giistrow, befinden, vgl. Blibaum/Hegner, Mittelalterbestand, 2015, Nr.
186 — 189.
094 Kemperdick, Gemilde, 2010, Nr. 3, S. 30; vgl. auch AK Kéln 2011, Nr. 197.
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Ein Triptychon fiir den Schleier Mariens in Tongern

A

Abb. 98 Reliquiar fiir ein Fragment des Schleiers Mariens, gedffneter Zustand, Tongern, Teseum

Ein weiteres markantes Beispiel fiir den nicht privaten inszenatorischen
Umgang mit Reliquien und Bildern im Kontext des Offnens und
Verschliefdens ist das Reliquiar fiir ein Fragment des Schleiers Mariens,
aufbewahrt in der Schatzkammer der Basilika Unserer Lieben Frau (Abb.
98).995 Es handelt sich um ein Triptychon aus Eichenholz, das aus einem
Schreingehduse mit integrierten Fliigeln besteht und ins Ende des 14.
Jahrhunderts datiert wird.6%6 Offnet man die Fliigel, blickt man auf eine
rechteckige Nische, die einst der Aufbewahrung der Reliquie gedient hat.
Im Zentrum der Nische ist ein anndhernd quadratisches, weif3
ausgemaltes Feld zu sehen, das von zwei links und rechts oben in
Halbfigur aus Wolken herabschwebenden Engeln mit ihren Hianden
prasentiert wird. Begleitet wird diese Prasentation von einer
Verkiindigungsszene, deren Protagonisten Maria und Gabriel sich auf der
rechten bzw. linken Fliigelinnenseite befinden. Die den ,Hintergrund“
der Nische ausfiillenden goldenen Lilien und roten Punkte auf
dunkelblauem Grund sind spatere Zutaten; holzfarbene Flecken deuten
darauf hin, dass sich an diesen Stellen ehemals Glasfliisse oder gar

5 Stroo (Hg.), Panel Painting, 2009, I, Nr. 10, 421 ff. MaBe: In gedffnetem Zustand 64,5 cm
breit und 48,2 cm hoch.
6% Tiefe des Schreins: 3,1 cm. Zur Datierung: Schade, excitandum, 2001, Nr. 8, S. 133 und
Stroo, a.a.0. passim. Die Datierung wird durch die dendrochronologische Untersuchung des
Triagermaterials gestiitzt, Stroo, a.a.0., 425. Das Reliquiar wird erstmals 1433 in Tongern
erwahnt, vgl. Stroo, a.a.0., 423.
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Edelsteine befunden haben konnten.t°7 Die Fliigelauf3enseiten zeigen
heute ein goldenes Sternenmuster auf rotbraunem Grund aus spaterer
Zeit, ebenso ist die Riickseite mit ihrer gleichsam rotbraunen Bemalung
nicht original.®%8

Abb. 99 Reliquiar fiir ein Fragment des Schleiers Mariens mit eingelegter Reliquie, Tongern, Teseum

Die Reliquie, ein rechteckiger Streifen Leinen, befindet sich heute,
geschiitzt hinter einer kleinen Glascheibe, auf einem grofderen
Tragerstoff appliziert (Abb. 99).6%° In aufgestickten Buschstaben ist das
Wort MARIA zu lesen, weitere Applikationen sowie eine in Stickerei iiber
der Reliquie angebrachte Darstellung des segnenden Christus vor einer
Strahlengloriole, begleiten das Heiltum.”00 Obwohl dieses textile
Reliquiar exakt die Mafde der Nische im Innern des Triptychons aufweist
und deshalb dort ihren Platz gehabt haben muss, wird es heute separat
von diesem aufbewahrt. Das macht insofern Sinn, als wir es bei dem
Satintrager mit Glasscheibe wohl nicht mit der originalen
Aufbewahrungsform des kostbaren Heiltums zu tun haben, denn
zumindest Teile des Tragerstoffes sind jiinger als das Triptychon mit

97 Schade, a.a.0.. Urspriinglich war der Hintergrund schwarz bemalt, vgl. Stroo, a.a.O., 427
98 Ebenda; Stroo, a.a.O., 425 ff.
69 Unter der Reliquie befindet sich eine Authentik aus Pergament, die die Reliquie benennt:
DE CAPETIGIO B(EA)TE MARIE VIRGI(NIS), vgl. Stroo, a.a.O., 430.
700 Die Buchstaben sind nicht eindeutig lesbar. Die winzigen Applikationen bestehen aus
einer Glocke sowie zwei Medaillions, die einmal auf beiden Seiten Johannes den Tdufer und
zum anderen auf der einen Seite einen Schmerzensmann, auf der anderen Seite eine
Christusfigur mit Szepter zeigen, vgl. Stroo, a.a.0., 430 und Anm. 72.
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seinen Malereien.”%! Urspriinglich war die Reliquie wahrscheinlich direkt
auf der Nische des Mittelschreins angebracht, und zwar genau an dem
Ort, der durch das weifd ausgemalte, von den beiden Engeln prasentierte
Rechteck zu sehen ist; Spuren von Nagellochern an dieser Stelle deuten
zumindest auf die Moglichkeit hin.7’92 Auch die Grofie der Stoffreliquie
weist in diese Richtung: Zwar zeigt sie heute eine langsrechteckige Form,
aber in der Breite passt sie genau auf das weifd bemalte Feld, so dass man
davon ausgehen kann, dass das Heiltum fiir seine zweite (?), heutige
Prasentationsform auf die aktuellen Maf3e zurecht geschnitten wurde.”03
Analoge Beispiele finden wir in verbliiffend dhnlicher Form in den in der
Pfarrkirche zu Blankenheim erhaltenen sechs Reliquientiichern aus der
Mitte des 15. Jahrhunderts: Hier prasentieren ebenfalls in Stickerei
ausgefiihrte Engel jeweils eine Stoffreliquie, appliziert auf Samtbrokat
bzw. Samt (Abb. 100).704 Dass die Blankenheimer Tiicher nach Flandern
lokalisiert werden, mag Zufall sein, kann aber gleichwohl als weiteres
Indiz fiir die urspriingliche Prasentation der Reliquie in Tongern

gewertet werden.”05

Abb. 100 Reliquientuch, Blankenheim, St. Marid Himmelfahrt

701 Roter Satin aus China, 14. Jahrhundert. Griiner Satin, Stickereien sowie weitere textile
Elemente aus dem 15. Jahrhundert, vgl. Stroo, a.a.O., 422 f.
702 Stroo, a.a.0., 424 f. und 430, Anm. 26.
703 ebenda
704 AK Aachen 1968, Nr. 102.; Bose, Spiirbar, 2006, 20 f. Bose macht auf die Ahnlichkeit der
Art der Reliquienprésentation durch Engel mit der der Vera Ikon aufmerksam, geht aber nicht
auf das Triptychon in Tongern ein. Aufgrund der auf den Tiichern angebrachten heraldischen
Darstellungen lassen sich die Blankenheimer Tiicher relativ sicher datieren.
05 Ebenda; vgl. auch Stroo, a.a.O., 430 f.

231



Flir unsere Fragestellungen ergeben sich aus dem Befund interessante
Aspekte. Nach dem Offnen des Triptychons sah sich der Betrachter der
kostbaren Marienreliquie gegentiber, von zwei Engeln ehrfurchtsvoll
gehalten und um eine Verkiindigungsszene erganzt, die in ihrer
inhaltlichen Ausrichtung auf die Rolle Mariens als Gottesmutter anspielte
und deren Bedeutung fiir die Inkarnation Christi die Reliquie zusatzlich
Jinterpretierte®.”06 Gleichzeitig entstand derselbe Eindruck, wenn die
Reliquie gar nicht im Triptychon vorhanden war, denn das weif3 gemalte
rechteckige Feld im Zentrum der Nische fungierte gleichsam als , Ersatz”
des Heiltums, tduschend dhnlich in Malerei dargestellt. Der Eindruck
wird noch dadurch verstarkt, dass die Engel das gemalte Rechteck mit
ihren Handen gleichsam zu umfassen scheinen: So liegt der Daumen der
linken Hand des linken Engels raumlich vor, die tibrigen Finger hingegen
hinter der weifden Flache, die somit von dem Engel in realistischer Weise
wie ein Korper gegriffen wird.”?7 Dass die Reliquie das Triptychon
zumindest zeitweise verlassen hat, 1asst sich aus verschiedenen Indizien
erschlief3en. Die kostbare Stoffreliquie gehorte zu einem ganzen
Konvolut von Marienreliquien, die der Legende nach als Geschenk Karls
des Grofden nach Tongern gelangten und allein deshalb eine besonders
grofde Verehrung erfuhren. Wie bereits erwahnt, héren wir zum ersten
Mal aus einer Quelle von 1433 von der Existenz unseres Triptychons; die
Schleierreliquie war vorher mit den anderen Marienheiltlimern in einem
Silberschrein aufbewahrt, der It. derselben Quelle um 1400 erneuert
wurde.’%8 Dabei hat man auch einzelne Reliquien entnommen, um sie in
separaten Behaltnissen aufzubewahren. Der Grund dafiir liegt
offensichtlich in Verdnderungen im liturgischen Umgang mit den
Tongerschen Heiltlimern, initiiert durch den Dechanten Radulphus von
Rivo (Amtsszeit 1383 bis 1403). So wird im Liber Ordinarius von
1435/36 fiir die Kirche Unserer Lieben Frau in Tongern von an hohen
Festtagen durchgefiihrten Reliquienprozessionen und der
abschliefdenden Disposition der Reliquiare auf dem Hochaltar berichtet;
fiir die visuelle und spirituelle Wahrnehmung des Reliquienschatzes
wurde folglich die Prasentation der einzelnen Reliquien in separaten
Behaltnissen als geeigneter angesehen als deren Darbietung in einem
grofden Schrein.’%? Hinzu kommt, dass seit dem 14. Jahrhundert in
Tongern eine alle sieben Jahre stattfindende Heiltumsweisung
durchgefiihrt wurde, fiir die ebenfalls der Ostensio der jeweils einzelnen
Reliquien der Vorzug gegeben wurde. Moglicherweise verliefd unsere
Marienreliquie zu Anldssen wie Prozessionen und Weisungen das

706 Stroo, a.a.0. 435 f.
707 Vgl. auch Stroo, a.a.0., 430.
08 Tongern, Stadtarchiv, no. 99A, vgl. Stroo, a.a.0., 436 und Anm. 100
9 Stroo, a.a.0, 436; Lefevre, collégiale, 1967-68. Diese Praxis ist natiirlich nicht auf
Tongern beschrinkt, siehe oben.
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Triptychon, um in besonderer Form prasentiert zu werden.”10 In dem
Zusammenhang konnte auch die spatere Anfertigung des Stofftragers zu
sehen sein, der eine einfachere Form der Entnahme des nun schiitzend
unter Glas geborgenen Heiltums erlaubte. Entscheidend aber ist, dass
auch bei fehlender Reliquie diese quasi immer noch im Triptychon
prasent war - als tduschend dhnliche Malerei. Mit zunehmender
Mobilitat der Reliquie, die wir am Beispiel des Tongerschen Heiltums
erkennen konnen, wachst gleichfalls die Austauschbarkeit mit ihrer
bildlichen Darstellung, was hier mit der Kostbarkeit, der besonderen
Verehrung und der vornehmen, kaiserlichen Herkunft der Marienreliquie
zu tun haben mag: Auch bei temporarer Abwesenheit ist das Reliquiar
deutlich sichtbar der geheiligte, immerwahrende Aufbewahrungsort fiir
die Stoffpartikel, die im Triptychon ihren Platz gefunden hat. In dem
Zusammenhang ist zudem interessant, dass die formale Anlage des
Triptychons dem ebenfalls in Tongern aufbewahrten Kreuzreliquiar aus
dem spaten 12. oder dem friithen 13. Jahrhundert verwandt ist und eine
vergleichbare hohe Verehrung des Heiltums nahelegt (Abb. 101).711

Abb. 101 Kreuzreliquiar, Tongern, Teseum (Schatzkammer der Liebfrauenkirche)

"0 Vgl. eine #hnliche Situation im Zusammenhang mit der Funktion des sog. Corpus-Christi-

Schreins in Doberan, siche oben.

"1 Stroo, a.a.0., 437. Die Datierung ist nicht gesichert, vgl. Lemeunier, staurotheque, 1996.
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Mit dem Triptychon in Tongern ist die Bandbreite der
Reliquieninszenierungen im Zusammenhang mit kleinst- und
kleinformatigen Schreinen und Behaltnissen langst nicht erschopft. So
umfasst sie auch prominente Objekte wie den offensichtlich privat
genutzten Reliquienanhanger im Britischen Museum, in dessen Zentrum
ein Dorn der Dornenkrone Christi unter Bergkristall geborgen ist, der
bildlich um winzige emaillierte Szenen aus der Kindheit und der Passion
erganzt wird. Die Reliquie wird erst nach einem fast rituell anmutenden
Offnen des Anhingers sichtbar, wihrend dessen der andichtige
Betrachter oder Beter sich in mehreren Schichten den fiir die Erl6sung
wichtigen Stationen aus dem Leben Jesu gegeniibersieht, bis er
schliefilich zum kostbaren Heiltum gelangt .”12 Zu nennen sind ferner ein
Triptychon in Mechelen mit der gemalten Darstellung von 15 unter
Rundbogenarkaden stehenden Heiligen, zu denen jeweils kleine, heute
leere Facher gehoren, die auf die ehemalige Anwesenheit von Reliquien
hindeuten sowie ein im Niirnberger Germanischen Nationalmuseum
befindlicher Fliigelaltar, der ebenfalls ehemals Reliquien in seinem
Innern barg.”13 Dagmar Preising hat in ihrer Untersuchung tiber
Reliquientafeln aus gotischer Zeit eine Vielzahl, vor allem aus Italien
stammende Werke zusammen getragen, die die vielfaltigen
Variationsformen vom Zusammenspiel von Bildern und Reliquien
innerhalb dieser Gattung sinnfallig vor Augen fiihren.”14 Schlief3lich sei
zum Schluss dieses Kapitels noch auf ganz ohne Bilder auskommende
Beispiele verwiesen wie das Klappaltarchen in Kolumba in Kéln: Die
Heiltumpartikel prasentieren sich dem Betrachter in ihrer ornamentalen
Anordnung ganzlich pur und anikonisch - die Bilder der Heiligen sind auf
die AufRenseiten verbannt. Hier schliefst sich der Kreis zu den
Wandregalen des Kélner Doms, die die Reliquien den Betrachtern
gleichermafien bildlos prasentierten.”1>

"2 Paris, um 1340, Linge 4 cm, Breite 2,6 cm, Tiefe 2,5 cm. Der Anhénger stammt wohl aus
hofischem Umfeld, zumindest deuten darauf die ebenfalls dargestellten, knienden Figuren
Konigs Philipps VI. von Frankreich und Johanna von Burgund hin. Vgl. AK Baltimore 2010,
Nr. 74; Robinson, Masterpieces, 2008, 84. Vgl. auch Kapustka, Entfalten, 2005 im
Zusammenhang mit einem ebenfalls mehrstufig entfaltbaren kleinen Polyptychon in
Warschau. Zur Bedeutung des Bergkristalls Henze, Edelsteinallegorese, 1991, 449.
713 Mechelen, Stedelijke Musea, Museum Schepenhuis, vgl. Stroo, Panel Painting, 2009, Nr.
6. Dort heif3t es: “The images were intensed to “enliven” the relics and give the saints a visual
form; they acquired a name and a face”, S. 304. Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum,
um 1360. Vgl. Preising, Bild, 1995, Nr. 48; Zander-Seidel / Kammel, Mittelalter, 2012, 57.
14 Preising, a.a.0.
15 Datiert ins 14. Jahrhundert, vgl. Legner, Heilige, 2003, 76.

234



Riaume und Schreine
Begehbare Reliquiare und ihre Bildausstattung

Als am 10. August 1239 die Dornenkrone Christi aus Venedig kommend
in Villeneuve-l1"'Archeveque bei Sens eintraf und dort vom franzdsischen
Konig Ludwig IX. in Empfang genommen wurde, kam das einer Sensation
gleich.716 Mit dem spektakuldren Erwerb des kostbarsten Heiltums setzte
sich der Monarch gleichsam an die Spitze der gottesfiirchtigen Fiirsten
Europas, indem er fortan Paris zum Zentrum der Reliquienverehrung
machte - eine Rolle, die bisher das seit 1204 in lateinischer Hand
befindliche Konstantinopel innehatte.”17 Bereits zwei Jahre spdter, und
dann noch einmal 1242, gelang dem Konig der Ankauf weiterer wichtiger
Heiltlimer und Passionsreliquien aus Byzanz und Syrien, darunter ein
grofdes Stiick vom Wahren Kreuz, den essiggetrankten Schwamm und
Teile der Lanze, mit der Christus nach seinem Kreuzestod die Seite
geoffnet wurde.”18 Zentrale christliche pignora hatten nun nicht mehr
ihren seit Jahrhunderten angestammten Platz im kaiserlichen Palast am
Bosporus, sondern in der Hauptstadt des franzdsischen Konigreichs.

Die Bedeutung dieses sensationellen Reliquientransfers, dessen
Zustandekommen sich letztlich auf den prekaren finanziellen Notstand
des lateinischen Kaiserreichs in Byzanz griindete, driickte sich nicht nur
im prachtvollen Zeremoniell und der grofien Anteilnahme von Klerus,
Adel und Volk anlésslich der Ankunft der Heiltiimer in Frankreich aus.”1?

16 Vgl. Durand, translation, 2001, 39 f. Zu den Reliquien auch grundsétzlich Dor, épines,
2009.
17 Der Bestand war bereits durch die Kreuzfahrer 1204 geschmélert worden. Zu den
Partikeln des Wahren Kreuzes, die sich in Konstantinopel befanden, ist die Literatur sehr
umfangreich und kann hier nur in Ausziigen zitiert werden, vgl. Klein, Byzanz, 2004, passim;
Durand, Croix, 2001, 61 f.; Henze, Kreuzreliquiare, 1988, 14 ff.; Frolow, Relique, 1961.
18 Vgl. dazu AK Paris 2001, passim, vor allem die diversen Beitriige von Jannic Durand.
Uberraschend ist die GroBe der byzantinischen Reliquiare, die Ludwig erwarb: Das Reliquiar
fiir das Wahre Kreuz, bis 1783 erhalten und in einem Stich von S.-J. Morand iiberliefet, war
iber einen Meter hoch, das Tafelreliquiar der Vera Ikon iiber 60 cm, die Hohe des Reliquiars
fiir einen Stein vom Grab Christi betrug 42 cm, vgl. Durand, reliques, 2001, 54 und AK Paris
2001, Nr. 17. Zu den Kreuzreliquien: Ludwig erhielt zwei davon, einmal das ,,Wahre Kreuz*,
dann ein ,,Stiick vom Kreuz Christi“. Gerard de St. Quentin spricht von letzterem als ,,nicht
in Kreuzesform.*, deshalb fiigt er hinzu, dass von diesem Teil Partikel abgespalten wurden,
die die Kaiser verteilten, vgl. Durand, Vraie Croix, 2001, 61, mit Verweis auf Frolow, 1965,
Nr. 539 und Riant, Exuviae, 1878, 241 — 252. Bis heute erhalten hat sich das byzantinische
Reliquiar fiir einen Stein vom Grab Christi aus der ,,Lieferung* von 1241, das sich It.
Inventar von 1531in der Grande Chasse befunden hat, heute in Paris, Musée du Louvre, vgl.
AK Paris 2001, Nr. 20.
19 Zur Vorgeschichte: 1238 schlug Balduin II. dem franz. Konig den Verkauf der
Dornenkrone an ihn vor; der Grund war schlicht Geldmangel. Ludwig stimmte zu und sandte
zwei Dominikaner nach Konstantinopel, um sie abzuholen. Dort angekommen, erfuhren sie,
dass die Krone von den kaiserlichen Regenten inzwischen bereits an den venezianischen
Bankier oder Kaufmann Nicholas Quirino verpfindet worden war. Die beiden Geistlichen
eskortierten die Krone nach Venedig, wo sie im Schatz von San Marco verblieb, bis das Geld
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Sie wird auch deutlich in der eifersiichtigen, aber letztlich vergeblichen
Absicht des englischen Konigs Heinrich III., durch den Transfer einer
Blutreliquie Christi in die Abtei von Westminster am 13. Oktober 1247,
dem Festtag des heiligen Konigs Eduard des Bekenners, eine
vergleichbare Inszenierung zu vollziehen mit dem auch politisch
motivierten Ziel, dem franzosischen Konig ebenbiirtig, ja ihm sogar
tiberlegen zu sein, handelte es sich doch bei der Blutreliquie um ein
wahrhaftiges korperliches Relikt Christi.”20

Abb. 102 Paris, Sainte-Chapelle

Vor allem aber zeigt sich das enorme Gewicht des Reliquienerwerbs aus
dem Osten in dem ambitionierten Vorhaben, das Ludwig IX. schon bald
danach in Angriff nahm: der Bau der Sainte-Chapelle auf der Seine-Insel
in Paris, inmitten des koniglichen Palastareals (Abb. 102). Als
Aufbewahrungsort fiir die prominenten Passionsreliquien und weitere
Heiltlimer wurde die Kapelle geplant und gebaut; im wahrsten Sinn ein
monumentales, begehbares Reliquiar.’21 Der zweigeschossige Bau wurde
in kiirzester Zeit realisiert, bereits am 26. April 1248 fand die Weihe im
Beisein Ludwigs und zahlreicher hochrangiger Wiirdentrager statt,

aus Frankreich eingetroffen war. Im Februar 1239 verlasst die Krone Venedig in Richtung
Paris, vgl. Durand, translation, 2001, 38; Liitzelschwab, Ludwig, 2004 und vor allem Kovac,
Dornenkrone, 2011.
720 Vgl. Kriimer, Reliquientranslation, 2008; Roberts, Relic, 1985. Zum Umgang mit
Blutreliquien vgl. auch oben. Heinrich III. war bestrebt, Westminster Abbey (1245 — 1272)
als eine Art ,,Superschrein® zu konzipieren, so jedenfalls bezeichnete es Peter Kurmann, vgl.
ders., Miniaturkathedrale, 1995, 152. Vgl. auch Binski, Westminster, 1995.
21 Grundlegend, auch fiir die Architektur: Grodecki, Chapelle, 1975; Branner, St. Louis,
1965; Cohen, Chapelle, 2014. Robert Branner machte 1971 auf den Unterschied zwischen
der capella regis und der Sainte-Chapelle aufmerksam, der zu Unklarheiten bzgl. Liturgie und
diverser Stiftungen gefiihrt habe, vgl. Branner, Chapelle, 1971. Dazu neuerdings Palazzo,
liturgie, 2007. Vgl. auch Le Pogam, Sainte-Chapelle, 2011.
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womit die aus Konstantinopel stammenden Reliquien nunmehr ihren
endgiiltigen Platz in der unmittelbaren Obhut des Kénigs gefunden
hatten.”22 Nicht minder aufwandig als die reich mit Skulpturen und
Glasmalereien geschmiickte Oberkapelle war der eigentliche
Aufbewahrungsort der Reliquien gestaltet. Diese befanden sich hinter
dem Hauptaltar in der Ostpartie der Kapelle unter einem hohen
Ziborium, von dessen urspriinglichem Aussehen die heutige
Konstruktion aus dem 19. Jahrhundert eine gewisse Vorstellung zu geben
vermag (Abb. 103).723

Abb. 103 Paris, Sainte-Chapelle, Oberkapelle, Altarziborium

Im Innern des Ziboriums befand sich ein grofser Schrein, die sog. ,,Grande
Chasse“, zu der man mittels zweier rechts und links neben dem Altar
emporfiihrender Treppen hinaufsteigen konnte.”24 Die ,,Grande Chasse”
besaf3 eine auflergewohnlich raffinierte Konstruktion, denn sie war
durch einen ausgekliigelten Mechanismus um ihre Vertikalachse
drehbar, so dass man die in ihrem Innern platzierten Heiltiimer zum

22 In den beiden Kapellen, oben und unten, fanden die Gottesdienste fiir den Konig, seine
Familie und deren engsten Umkreis statt. Bis heute ist aber der liturgische Zusammenhang
zwischen Ober- und Unterkapelle nicht klar, vgl. Kurmann, Perfektion, 2012, 301. Vgl. auch
Anheim u.a., Sainte-Chapelle, 2014,
23 Die Sainte-Chapelle erfuhr in den 1830 bis 1840er Jahre eine grundlegende Sanierung.
Die Ausstattung war weitgehend wihrend der franzdsischen Revolution verloren gegangen,
vgl. Durand, Apres, 2001.
24 Vgl. Durand, chasse, 2001.Die gesamte Anlage wurde im Laufe der Franzdsischen
Revolution vernichtet, ebenso fast alle Reliquiare, die sich in der Grande Chasse bzw. im
Schatz der Kapelle befanden, vgl. ebenda. Fiir die Dornenkrone wurden neue Reliquiare
enfertigt, die sich heute im Trésor der Pariser Kathedrale Notre-Dame befinden, vgl. AK
Paris 2001, Nr. 87 und 89.
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Schiff der Kapelle wenden konnte, wodurch sie die dort Versammelten
sahen, und ebenso wieder zuruck, um sie den Blicken zu entziehen.”25
Ohne die ,,Grande Chasse“ als Vorlaufer der wandelbaren, durch Fliigel zu
offnenden und zu verschlief3enden Reliquienretabel bezeichnen zu
wollen, erkennen wir hier im Umfeld der hoéfischen Reliquienverehrung
in der Mitte des 13. Jahrhunderts ganz dhnliche Tendenzen der
Inszenierung von Heiltiimern, wie sie dann im 14. Jahrhundert
zunehmend gebrauchlich werden.”26

An dieser Stelle miissen wir noch einmal auf den Begriff des ,Reliquiars”
zuriickkommen, den ich weiter oben bereits fiir unseren Zusammenhang
diskutiert habe. Wie dort dargelegt, sprechen gute Griinde dafiir, nicht
nur Behaltnisse im Sinne Stephan Beissels und anderer Forscher, also
solche, deren iiberwiegender Zweck die Aufbewahrung von Reliquien ist
und die nicht ortsgebunden, sondern mobil sind, unter den Begriff des
Reliquiars zu subsumieren; vielmehr sind auch andere Formen der
Aufbewahrung inhaltlich und von ihrer Bedeutung darunter zu fassen
wie Altarmensen und -stipes, Skulpturen und eben auch architektonische
Elemente wie Sdaulen und Kapitelle oder auch gebaute Raume, die
Reliquien umschlossen.

Ludwig IX. und die Sainte-Chapelle in Paris

Gehort die Sainte Chapelle in Paris zur letzten Kategorie, so ist sie
gleichsam auch der Prototyp eines ,begehbaren Reliquienschreins®.727
Diese Vorstellung findet ihren schonsten bildlichen Ausdruck in einer in
der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts entstandenen Miniatur, die in
den Grandes chroniques de Saint-Denis enthalten ist (Abb. 104).728 Sie
zeigt Ludwig IX. als Fundator der Sainte-Chapelle, der ein architektonisch
gestaltetes Objekt in den Handen halt - ist es die Formel fiir die
konigliche Kapelle oder eher ein Reliquiar, das, wie seit dem 13.

725 Vgl. die erhaltenen Beschreibungen anlisslich des Aufenthalts Karls IV. im Januar 1378
in Paris, bei dem er die Sainte-Chapelle besuchte, namentlich der Teil mit dem Titel
,Comment le Roy monstra a "'Empereur les reliques de la Sainte Chapelle de son palais*:
Kovac, Notes, 2003 mit Quellenangabe. Ob die Mechanik bereits von Anfang an existiert hat,
ist nicht zu sagen.
726 Siehe oben Kap. 3
27 Die Vorstellung begegnet erstmals im 19. Jahrhundert, vgl. Wessel, Sainte-Chapelle,
2003, 39 ff. Im 20. Jahrhundert hat Giinter Bandmann die Assoziation erneut aufgegriffen,
vgl. Bandmann, 1969, 82 ff. Vgl. auch Wessel, Sainte-Chapelle, 2003, 40. Willibald
Sauerlinder hat dagegen mit guten Griinden Einwénde erhoben, indem er den
ausgesprochenen Kapellencharakter mit vorgeschriebener Liturgie und institutionalisiertem
Personal hervorhob, vgl. Sauerlinder, architecture, 2007, 117 ff. Dennoch ist der
Gesamteindruck der Kapelle in ihrer Preziositit und Farbigkeit sicher geeignet, die
Vorstellung eines goldschmiedehaften Schreins hervorzurufen, vgl. dazu Kurmann,
Perfektion, 2012, 302.
28 Grandes chroniques de Saint-Denis, 1275 — 1280, Paris, Bibliothéque Sainte-Genevigve,
Ms. 782, f. 327 r.
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Abb. 104 Ludwig IX,, Grandes chroniques de Saint-Denis, Paris, Bibliothéque Sainte-Geneviéve, Ms.
782, f. 327r.

Der in seinen Ausmafien kleine, in seiner (bau-) kiinstlerischen
Ausgestaltung jedoch hochrangige Bau der koniglichen Kapelle wirkte
wie ein Katalysator fiir zahlreiche ,Nachbauten®, wobei sowohl die
architektonische Gestalt als auch die Funktion in der Verehrungspraxis
von Reliquien mit Abwandlungen iibernommen wurden und einen fiir
das spdte Mittelalter gemdfien Umgang mit Reliquien auspragte mit all
den Eigenschaften, die wir bis jetzt schon ausmachen konnten:
Inszenierung, Instrumentalisierung, Objektivierung, Interpretation und
Wahrnehmbarkeit.

Als vornehmstes der beiden Geschosse erhielt die Oberkapelle eine
Ausstattung, deren vielschichtige inhaltliche Aussagen und Bezlige auf
vielfaltige Weise mit den in ihr geborgenen kostbaren Reliquien in
Beziehung standen.”2° Als wichtigste Elemente sind die zu einem grof3en
Teil erhaltenen Glasmalereien in Langhaus und Chor sowie die an den
Wandpfeilern platzierten zwolf Apostel, jeweils mit Medaillons in den
Héanden, auf denen Weihekreuze dargestellt sind, zu nennen; sie alle
spiegeln einen gleichermafien religiosen wie politischen als auch
dynastischen Anspruch, der sich mit dem Besitz der Passionsreliquien

2 Vgl. Le Pogam, Sainte-Chapelle, 2014; leider hat sich vom vorauszusetzenden Lettner
nichts erhalten, so dass sich liber sein Aussehehen und seinen sicher vorhanden gewesenen
Bildschmuck nichts aussagen ldsst, vgl. Sauerlinder, architecture, 2007, 118 und Anm. 19. In
der Unterkapelle war der Raum der Kleriker von dem der Laien durch ein Gitter getrennt,
vgl. Wessel, Sainte-Chapelle, 2003, 33 f.
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verband.”30 So wird in den Glasfenstern ein weiter Bogen von der
Darstellung alttestamentarischer Konige, zu denen auch Propheten
gehoren und die hier als Vorldufer des franzésischen Kénigtums
erscheinen, tiber Bilder aus dem Leben Christi, seiner Passion und
Auferstehung gespannt.’31 Bezeichnenderweise befinden sich die
Passionsszenen mit der Dornenkréonung im Achsfester, also genau
oberhalb der ,Grande Chéasse“. Einbezogen in die Darstellungen sind
ebenfalls die Reliquien des Wahren Kreuzes, indem dessen Geschichte
von der Auffindung durch die hl. Helena, seine Riickeroberung durch
Kaiser Herakleios von den Persern bis zu ihrer Ankunft in Paris zu sehen
ist, womit sich der Konig in eine Reihe der heiligen ,Vorganger* stellt.
Wenn auch unter ganz anderen Voraussetzungen, so ist doch auch in
diesem Bilderzyklus eine vergleichbare Bildrhetorik zu erkennen wie in
der oben behandelten Miniatur aus Basel: Die Dornenkrone Christi
taucht unter verschiedenen Vorzeichen im Bild auf, einmal im
heilsgeschichtlichen Zusammenhang als Medium der Passion und
insofern als objekthaftes Zeugnis der Erl6sungstat Christi, zum anderen
in einem zeitgeschichtlichen Kontext, indem die Dornenkrone als
kostbare gegenwartige Reliquie, die Ludwig erworben hat und zum
Zeitpunkt der Fertigstellung der Kapelle real in dem Gotteshaus
vorhanden war, also Heilsgeschichte mit der Gegenwart verbindet,
prasentiert wird. Mehr noch: Der Zusammenhang wird direkt mit dem
Konig hergestellt, wobei die Tatsache, dass es sich um eine Krone
handelt, diesen Bezug besonders sinnfallig macht. Dass man sich in den
1240er Jahren dieses verweisenden Charakters der kostbaren Reliquie
bewusst war, zeigen sowohl die Tatsache, dass Ludwig IX. einen Dorn in
der franzosischen Krone rekondieren liefs als auch die mit
Passionsreliquien, u.a. der Dornenkrone, bestiickte Krone, die vermutlich
im Maasgebiet fiir die von Ludwig dem Dominikanerkloster in Liittich
geschenkten Heiltiimer angefertigt wurde.”32

Die Verbindung des prominenten Heiltums mit zeitgeschichtlich
aktuellen Themen wird auch daraus ersichtlich, dass, wie Peter Kovac
nachweisen konnte, das Datum der Konsekration der Sainte-Chapelle

730 Vgl. Cohen, Chapelle, 2014; Jordan, kingship, 2001; Weber, Apostel, 2007, Die Apostel
sind z.T. Kopien, die Originale befinden sich in Paris, Musée National du Moyen Age.
31 Vgl. zu den Glasmalereien zuletzt Perrot, vitrail, 2014.
732 Vgl. AK Paris 2014, Nr. 81; Kovac, Dornenkrone, 2011, Anm. 43; Legner, Reliquien,
1995. Zur Krone fiir den Dominikanerkonvent in Liittich: Paris, Musée du Louvre, OA 9445,
Maasgebiet (Liittich?), 3. Viertel 13. Jahrhundert. vgl. AK Paris 2014, Nr. 81; Denis, chef-
d’oeuvre, 1968; Erlande-Brandenburg, Couronne, 1969. Dazu auch Surmann,
Reliquienkreuze, 2014. Bereits im Mai 1248 wurden die ersten Partikel von den in der
Sainte-Chapelle verwahrten Reliquien abgezweigt und verteilt, vgl. Durand, translation,
2001, 40. Im Maasgebiet gibt es weitere Reliquienkronen, u.a. in Namur, Schatz der
Kathedrale, aus dem frithen 13. Jh., vgl. AK Beaune 2005, 182.
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keineswegs zufallig gewahlt wurde.”33 Der Tag der Weihe, der 26. April
1248, fiel auf den Sonntag nach Ostern, mit dem die Osteroktav ihren
liturgischen Hohepunkt erreichte. Just zu diesem Zeitpunkt rief Ludwig
die Adligen des Konigreiches zu den Waffen, um sich auf einen neuen
Kreuzzug zu begeben. Die Weihe der koniglichen Kapelle mit den in ihr
geborgenen Heiltlimern war ein probates Mittel, um einerseits dem
Aufruf Nachdruck zu verleihen und andererseits die Fiihrerschaft
Ludwigs und die Vorrangstellung des franzdsischen Kénigshauses
demonstrativ zu propagieren. Auch die Figuren der Apostel an den
Wanden lassen sich mit der Kénigsikonographie verbinden, dariiber
hinaus ist die Assoziationskette aber noch weitaus grofder und schliefst
die Thematik der Jlinger als Stiitzen der Kirche wie die des Himmlischen
Jerusalem mit ein, ein Thema, das auch in der Darstellung verschiedener
Martyrer in den Medaillons der Langhauswande sowie der Apokalypse in
der Westrose zum Ausdruck kommt.”34 Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft verbanden sich in der Sainte-Chapelle somit zu einem Triumph
des franzosischen Konigshauses, wobei die allerheiligsten Reliquien der
Christenheit als die Garanten dieses Triumphes dienten.

Interessant ist, dass Ludwig IX. von Anfang an einen ,echten”
Kirchenschatz in der Sainte-Chapelle einrichten wollte, d.h. er strebte
danach, weitere Reliquien und Schatzobjekte in den Tresor der
koniglichen Kapelle zu integrieren. Dazu zdhlten u.a. das bereits oben
erwahnte Reliquiar der hll. Maxianus, Lucianus und Iulianus im Musée
National du Moyen Age in Paris und die bekannte Elfenbeinmadonna,
heute im Louvre.”3> Leider wissen wir nichts iiber die Verwendung
dieser Objekte und ihre Beziehung zu den Passionsreliquien in der
,Grande Chisse"“. Besser informiert sind wir tiber die bildliche
Ausgestaltung dieses ,grofden Schreins” in der Zeit Ludwigs und
unmittelbar danach. So wissen wir auf Grund einer frithen Darstellung,
dass er — vermutlich schon von Anfang an - mit einer Kreuzigung und
weiteren Passionsszenen geschmiickt gewesen ist, also ein eindeutiger
Bezug zwischen Bildern und Reliquien hergestellt war.73¢

Nach der Heiligsprechung Ludwigs durch Bonifaz VIIL. im Jahr 1297
entschloss sich Konig Philipp der Schone, die Gebeine seines 1270
gestorbenen und in St. Denis bestatteten Vorgédngers zu erheben und in

733 Kovac, Dornenkrone, 2011, Digitalisat ohne Seitenzahl.
734 7.B. Apk. 21, 14; vgl. Kovac, Dornenkrone, 2011; Wessel, Sainte-Chapelle, 2003, 36 ff.
Zu den ausgemalten Medaillons vgl. Sauerldnder, architecture, 2007, 124. Die Apokalypse
war wahrscheinlich bereits urspriinglich in der Westrose in Glasmalerei dargestellt und
wurde um 1490 im Auftrag Karls VIII. erneuert, vgl. Nettekoven, Meister, 2005; Perrot, rose,
2007.
35 Zum Reliquiar vgl. Anm. 32. Zur Elfenbeinmadonna AK Paris 2001, Nr. 39
36 Vgl. Durand, Chésse, 2001, 107 - 112
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der Sainte-Chapelle zur letzten Ruhe zu betten. Aufgrund des Vetos des
Abtes von St. Denis, Gilles de Pontoise, verblieb der Leichnam schlief3lich
in St. Denis, einzig das Haupt sollte in die Sainte-Chapelle und eine Rippe
nach Notre Dame tuberfiihrt werden.”37 1299 erging der Auftrag an den
Goldschmied Guillaume Julien (gest. um 1316), fiir das Haupt ein
Kopfreliquiar anzufertigen, das 1306 vollendet war. Das iiberaus kostbar
gestaltete Reliquiar in Form einer Biiste des mit einer Krone
geschmiickten Konigs war auf einen Sockel montiert, in den die Namen
aller franzdsischen Herrscher seit Chlodwig eingraviert waren und
befand sich in einem eigenen Schrein, der hinter dem Altar unter der
,Grande Chasse"“ aufgestellt wurde.”38 Von alldem hat sich nichts erhalten
aufder einer Emailplatte des Biistenreliquiars, einem Stich desselben und
vermutlich der Statuette des hl. Ludwig, die einst den Schrein fiir das
Kopfreliquiar bekront hat.’39 Eine verloren gegangene Abbildung aus der
Zeit um 1430, die in einer Kopie aus dem Jahr 1837 erhalten ist, gibt das
Ensemble von Reliquienbiihne, gedffneter ,,Grande Chasse” und dem
Schrein fiir das Haupt des hl. Ludwigs wieder und vermag eine
Vorstellung von der Pracht zu vermitteln, dem sich der Besucher der
Sainte-Chapelle einstmals gegeniiber sah (Abb. 105).740 Nach 1306 hatte
das Gesamttableau der gedffneten ,,Grande Chasse” mit der erlesenen
Materialitat goldglanzender Oberflachen, der Fiille kostbarer Reliquiare
und seinen Bildern der Passion gleichsam eine ,Vollendung” erfahren,
indem der Stifter der heiligen Reliquien selbst in diesem Ensemble
auftrat: Fir alle sichtbar war er in der Statuette prasent, die den Schrein
fiir das Haupt Ludwigs kronte; dieses wiederum war geborgen in einem
Reliquiar, das nicht zufllig Ahnlichkeiten mit dem ehemals in St. Denis
verwahrten, zwischen 1254 und 1289 entstandenen Kopfreliquiar des hl.
Dionysius, des Apostels Frankreich, aufwies.”4! Somit schloss sich die

737 In der Folge kam es allerdings zu weiteren Teilungen der verbliebenen Uberreste, einzelne
Partikel des Heiligen fungierten als konigliche Schenkungen, vgl. Rathmann-Lutz, Images,
2010, 82 ff.; Le Goff, Louis, 1996, 359. Zum Grabmal und zum Reliquienschrein Ludwigs in
Saint-Denis vgl. zuletzt Le Pogam, features, 2017, 5 f.
738 Vgl. Rathmann-Lutz, Images, 2010, 83; Brown, généalogie, 1990, 205
739 Vgl. dazu AK Paris 2014, Nr. 29 und 31; Durand, trésor, 2001, 176. Die Emailplakette
befindet sich in Paris, Bibliotheque Nationale, Cabinet des Medailles, die Statuette im Musée
Nationale di Moyen Age in Paris. Der das Kopfreliquiar zeigende Stich ist Frontispiz in Du
Canges Ausgabe von Jean de Joinville, Histoire de S. Louys IX. du nom Roy de France, Paris
1668, in der Bibliotheque Nationale, département Réserve des livres rares, FOL-LB18-4
740 Kopie von 1837 aus dem Benediktionale — Missale des Herzogs von Bedford, um 1430,
Paris, Musée Nationale du Moyen Age, C1 22847, fol. 83 v des Originals, Initiale D.
Spétestens seit der Zeit um 1400, wahrscheinlich bereits frither, hatten ,,normale* Glaubige
bedingt Zugang zur Oberkapelle. Auch sind fiir die Zeit Reliquienweisungen sowie
Bestattungen im Umkreis der Kapelle bezeugt, vgl. Durand, chasse, 2001, 112. Zur Pracht
der Reliquiare und des Goldes kommt die der Beleuchtung durch Kerzenlicht hinzu, ein
Faktor, der immer gerne vergessen wird, der aber gerade in der Sainte-Chapelle eine grofle
Rolle gespielt hat, vgl. Kovac, Dornenkrone, 2011.
41 Das Kopfreliquiar wurde 1793 eingeschmolzen. Wiedergegeben ist es in dem bekannten
Stich von Félibien aus dem Jahr 1706, der den Schatz von Saint-Denis zeigt, vgl. Félibien,
Histoire, 1706, P1. III.; AK Paris 2014, Nr. 29. Zum Schatz von Saint-Denis generell
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historisierende Ikonographie der Oberkapelle durch die
Vergegenwartigung des nun heiligen Ludwig zu einem Kreis, der nicht
nur Altes und Neues Testament, sondern auch den ,Griindungsheiligen“
Frankreichs mit der amtierenden Kapetinger-Dynastie verband.
Selbstbewusster lassen sich Macht- und Herrschaftsanspriiche mit Hilfe
der medialen Vermittlung von Bildern und Reliquien kaum formulieren.

Abb. 105 La Grande Chdsse in der Sainte-Chapelle, Kopie von 1837 nach dem Benediktionale -
Missale des Herzogs von Bedford, um 1430, Paris, Musée Nationale du Moyen Age, Cl 22847, fol. 83 v
des Originals, Initiale D

Der Kolner Domchor

Im Kontext von ,Nachfolgebauten“ ist es wichtig darauf hinzuweisen,
dass es hier nicht um Kopien im tatsachlichen Sinn geht, auch nicht um
die Frage, wann fiir ein sakrales Gebdude die Bezeichnung ,Sainte-
Chapelle” korrekt ist.”42 Vielmehr kommt es mir auf Raumsituationen an,

Montesquiou-Fezensac, trésor, 1973 —77. Vgl. ferner Drake Boehm, Body-Part, 1997, 16.;
Enlart, L” Emaillerie, 1927/28.

42 Vgl. Wessel, Sainte-Chapelle, 2013, 9 ff. Zur architektonischen ,,Nachfolge* der Sainte-
Chapelle vgl. Piavaux, transfert, 2014, der u.a. die Kolner Franziskanerkirche (ab 1248) und
Dominikanerkirche (vor 12607) als Beispiele heranzieht, vgl. ebenda, 59 ff.
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die in ihrer Funktion der Pariser Kapelle vergleichbar sind, ohne
dieselben Voraussetzungen zu besitzen. Gemeinsamer Faktor ist die
architektonische ,Umschliefdung” von Reliquien in einem o6ffentlichen
oder halb-6ffentlichen, liturgisch genutzten Raum, also nicht in einem
privaten Oratorium, einer Sakristei oder einer Schatzkammer, der durch
seine Ausstattung mit Bildern geeignet ist, einen Beitrag zu unserem
Thema zu leisten, wie wir es am Beispiel der Kapelle Ludwigs IX. bereits
feststellen konnten.

Abb. 106 Kéln, Domchor von Osten

Mit dem Bau eines der frithesten Pendants zur Sainte-Chapelle wurde
begonnen, als diese gerade vollendet war: Gemeint ist der Kélner
Domchor, dessen Grundsteinlegung 1248 durch den Kélner Erzbischof
Konrad von Hochstaden vorgenommen wurde und der mit der Weihe im
Jahr 1322 zu einer relativen Vollendung gelangte, zumindest, was die
Architektur betrifft (Abb. 106.).743 Wichtige Initialziindung fiir den
Neubau, der den alten, noch aus karolingischer Zeit stammenden Dom
ersetzen sollte, waren die Reliquien der Heiligen Drei Konige. 1161 hatte
sie der Kolner Erzbischof Rainald von Dassel aus Mailand nach Kéln
tiberfiihrt, und seit ca. 1230 ruhten sie in dem tiberaus kostbaren
Schrein, der mafdgeblich unter der Beteiligung des Goldschmieds
Nikolaus von Verdun und seiner Werkstatt seit den 1190er Jahren

74 Einen guten Uberblick zur Architektur des karolingischen und gotischen Domes bietet
Schock-Werner u.a., Bauphasen, 2011, auch mit weiterfithrender Literatur.
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Gestalt annahm.’44 Nach dessen Vollendung und der Translation der
Reliquien in den Schrein, der zusatzlich noch Heiltiimer der hll. Nabor,
Felix und Gregor von Spoleto birgt, begannen die Planungen fiir einen
Neubau des Doms.74>

Der kostbare Schrein fand im Anschluss an die 1322 erfolgte Chorweihe
vermutlich gleich seine Aufstellung in der Achskapelle.”# Allerdings gibt
es diesbeziiglich einige Fragezeichen, auf die hier der Vollstandigkeit
halber kurz eingegangen werden soll. So ist einer um 1490 zu
datierenden Notiz des Domvikars Johannes Schalhorn zu entnehmen, der
Schrein sei , circa anno domini 1320" vom alten Dom in den neuen Chor
tberfiihrt und ,retro summum altare” aufgestellt worden, was zunachst
einmal so viel bedeutet wie ,hinter dem Hochaltar“.747 Diese
Bezeichnung trifft nattirlich auf die Achskapelle zu, aber gleichwohl kann
man unter der Formulierung auch einen Platz unmittelbar hinter dem
Altar verstehen, so wie es fiir andere Kirchenbauten im mittelalterlichen
Ko6ln tiberliefert ist.748 Indes hatten die zu erwartenden und erhofften
Pilgerstrome in dem Fall keinen Zugang zum Schrein gehabt, da der vom
Chorumgang abgeschrankte Binnenchor fiir Laien nicht zuganglich war.
Gleichwohl gibt es die Nachricht des aus Kastilien stammenden
Reisenden und Dombesuchers Pero Tafur von1438, die Gebeine der
Heiligen Drei Konige und ihren Schrein ,en mitad de la capilla mayor*
gesehen zu haben, womit der Binnenchor gemeint ist.74? Hierbei diirfte
es sich aber um eine nur temporare Aufstellung gehandelt haben, um
durch einen Unfall, der sich am 7. Oktober 1434 ereignet hatte,
verursachte Schaden in der Achskapelle zu reparieren.’>% Da aufderdem
eine Quelle von 1337 die Anwesenheit des Schreins in der Achskapelle
bezeugt, ist also davon auszugehen, dass er im Zusammengang mit der
Chorweihe hierher verbracht worden ist und dort auch gleich mit einem

44 Die Literetur zum Dreikonigenschrein kann hier aufgrund der Fiille nicht referiert werden.
Deshalb verweise ich auf Kemper, Goldschmiedearbeiten, 2014, wo die éltere Literatur
genannt wird. Vgl. auch Becks, Schrein, 2014.
745 Eine wesentliche Rolle kam dabei Konrad von Hochstaden zu, der ab 1238 als Erzbischof
den Bau maBigeblich unterstiitzte, obwohl nicht er, sondern das Domkapitel Auftraggeber
war, vgl. Stehkdmper, Erzbischofe, 1979/80, 26 — 28.
746 Zu den Standorten des Schreins im alten und neuen Dom: Back, Reliquien, 2015 und
Deml, Aufstellungsorte, 2014.
47 Vgl. dazu Back, Reliquien, 2014, 23 ff.
748 Zum Beispiel in St. Ursula oder in St. Severin. Zudem stand der Hochaltar im Binnenchor
urspriinglich rund zwei Meter weiter westlich, vgl. Back, Reliquien, 2014, 24 und Anm. 18.
" Vgl. Back, Reliquien, 2014, 24
730 Bei dem Ungliick durchschlug ein durch einen schweren Sturm abgerissener
Strebepfeileraufsatz das Gewolbe der Achskapelle und verfehlte den Dreikonigenschrein nur
um wenige Zentimeter, vgl. Legner, Heilige, 2003, 112; Back, Reliquien, 2014, 24 1.
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Schutzgitter versehen wurde, fiir das offensichtlich schon bestehende,
altere Teile wiederverwandt wurden.751

Der Ort ist ungewdhnlich und war urspriinglich auch nicht als
dauerhafter Standort vorgesehen, was sich schon allein daraus
erschliefdt, dass die Achskapelle urspriinglich ein Marienpatrozinium
aufwies und erst spater — wann genau ist nicht gesichert - den hl. drei
Konigen geweiht wurde.’52 Aus zwei Quellen wissen wir, dass das
Domkapitel plante, den Dreikdnigenschrein dauerhaft in der Vierung des
neuen Domes aufzustellen, nach deren architektonischer
Fertigstellung.”>3 Damit ware der Platz in der Achskapelle wieder frei
gewesen fiir das Grabmal des Initiators und mafdgeblichen Forderers des
Neubaus, Erzbischof Konrad von Hochstaden; dort namlich war er
vermutlich nach seinem Tod 1261 bestattet worden, zu einem Zeitpunkt,
als die Kapelle bereits benutzbar gewesen war. Fiir die Drei Konige
musste er diesen Platz radumen.’54

Die vorgesehene endgiiltige Aufstellung des Schreins in der Vierung war
ein ambitionierter Plan. Als einer der prominentesten Orte im
Kircheninnern bot der Raum ein adaquates Ambiente, zudem ware den
Glaubigen ein direkter Zugang zu den Reliquien moglich gewesen.”>>
Schon lange wurde die Schnittstelle zwischen Lang- und Querhaus zu
Zwecken der Memorie und Ehrbezeugungen im Kontext von
Bestattungen hochrangiger Personlichkeiten genutzt, so vermutlich beim
Grabmal Rudolfs von Schwaben (um 1025 bis 1080) im Merseburger
Dom oder im Fall des Stiftergrabmals des kaiserlichen Vogts Volkmar
(Amtszeit 1173 bis 1191 belegt) und seiner Gemahlin Helena in der
Neuwerkkirche in Goslar.”>¢ Das Doppelgrabmal Heinrichs des Lowen
und seiner Gemahlin Mathilde im Dom zu Braunschweig befindet sich
ebenfalls an diesem bevorzugten Platz. Auch Reliquien sind in der
Vierung bezeugt: Fiir den Mainzer Dom ist die im Westen befindliche

751 Es handelt sich um eine Nachricht bzgl. des Marienaltars in der Achskapelle hinter den
Drei Konigen, vgl. Deml, Aufstellungsorte, 2014, 38; Kroos, Quellen, 1979/80, 181, Anm.
856. Dabei geht es um Zahlungen ,,altaris S. Marie retro SS. Reges®. Schon im alten Dom
hatte der Schrein, dessen Aufstellung man in der Nihe des Gero-Grabmals und des Gero-
Kreuzes vermutet, wahrscheinlich eine vergitterte Schutzfunktion erhalten, vgl. Back,
Reliquien, 2014, 23. Zum Schutzgitter im gotischen Dom siehe weiter unten und AK Koéln
2014, Nr. 1.; Deml, Dreikonigengehiuse, 2014.
732 Siehe Anm. 104.
733 Vgl. Kross, Quellen, 1978/80, 56; Deml, Aufstellungsorte, 2014, 29.
754 Die Annahme der Bestattung Konrads in der Achskapelle ist allerdings umstritten, vgl.
dazu Kroos, Quellen, 1979/80, 106 ff. und als Antwort darauf Rode, Grablege, 1979/80;
Bergmann / Lauer, Domplastik, 1984, 38; Lauer, Bildprogramme, 1998, 223, Anm. 82;
Kurmann, Liegefigur, 2002, 105 ff.
755 Vgl. Kurmann, Perfektion, 2012, 301.
756 Zum Grabmal Rudolfs: Vgl. Bauch, Grabmiiler, 1976, 11.; Zum Stiftergrabmal in Goslar,
das sich heute im nordlichen Querschiff befindet: Griep, Neuwerk, 1986, 31. Zum
Braunschweiger Grabmal: Sauerldnder, Stiftertumba, 1998.
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Vierung seit dem 16. Jahrhundert als Aufstellungsort von
Reliquienschreinen belegt; das ,,Wachterhdauschen” im nordlichen
Querhaus, von wo aus die Vierung iiberblickt und bewacht werden
konnte, war bereits Bestandteil des romanischen Baus, weshalb die
Verwahrung von Heiltlimern in der Mainzer Domvierung schon im 13.
Jahrhundert wahrscheinlich ist.”57

Kommen wir zurtuck zum Kélner Domchor und seiner mittelalterlichen
Ausstattung. Zunachst mdchte ich betonen, dass hier keinesfalls der
Versuch einer , Entschliisselung” des Bildprogramms vorgenommen
werden soll, ein Unterfangen, dem vermutlich eh wenig Erfolg
beschieden wire, weil es , das“ einheitliche Programm vermutlich gar
nicht gibt - zu komplex ist der erhaltene Bestand, zudem hat es zwischen
ca. 1260 und 1340 etliche Plananderungen, Hinzufiigungen und
Erganzungen gegeben, was sowohl die Architektur als auch die
Ausstattung und Nutzung betrifft.”>8 Gleichwohl ist deutlich, dass der
Neubau des Domes in Kéln ursachlich mit dem Wunsch zusammen hing,
den Reliquien der hl. Drei Konige ein wiirdiges neues Gehduse zu
errichten, nachdem sie einige Jahre zuvor bereits einen iiberaus
kostbaren goldenen Schrein erhalten hatten, in dem sie fortan ruhten.
Auch der urspriingliche Plan, den Schrein endgiiltig in der Vierung
aufzustellen, gehort in diesen Zusammenhang, driickt sich darin doch
eine Nobilitierung und besondere, dem Heiltum angemessene
Wertschatzung der heiligen pignora gegeniiber aus.”>? Schliefdlich gab es
auch ganz praktische Griinde, indem der alte Dom nicht mehr gentigend
Platz fiir die vielen Pilger bot, die in zunehmend wachsender Zahl nach
K6ln kamen, um am Schrein der drei Konige zu beten.’60 Peter Kurmann
hat die Bedeutung des neu erstehenden Domchores fiir die schnell
populdr gewordenen Heiltiimer in den Blick genommen, indem er die um
1280 vorgenommene Plandnderungen am Aufdenbau hinsichtlich einer
Zunahme des filigranen Dekors im Strebewerk als Hinweis auf die

57 Vgl. Arens, Raumaufteilung, 1975, 194; dazu auch Kosch, Binnentopographie, 2010, 149
f.
738 Vgl. dazu Lauer, Bildprograme, 1998, 186 ff., Hilger, Erscheinungsbild, 1984 und die
grundlegende Zusammenstellung und Auswertung des umfangreichen Quellenmaterials
durch Renate Kroos: Kroos, Quellen, 1979/80.
3 Natiirlich befanden sich noch weitere hoch bedeutende, ja eigentlich ranghhere Reliquien
im Besitz des Domkapitels, allen voran die mit Petrus verbundenen Heiltiimer wie die
Kettenglieder und der Stab des Apostelfiirsten. Der alte Dom war — wie auch der neue —
Petrus und Maria geweiht, deshalb waren die Petrusreliquien von besonderer Bedeutung fiir
den Dom, dessen Griindung man direkt auf den Apostel zuriickfiihrte, vgl. dazu xxx.
Trotzdem waren die Gebeine der hl. Drei Konige in ihrer Wirkung auf die Gldubigen von
besonderer Wirkung, was mit den Heiligen und ihrer Legende selbst als auch mit den
dramatischen Umstinden ihrer Uberfiihrung von Mailand nach Kén zusammenhingt,vgl.
XXXX
760 Vfl. Kroos, Quellen, 1979/80, 55 ff.
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Intention erkannte, mit dem Chor einen monumentalen Schrein,
vergleichbar der Pariser Sainte-Chapelle, zu errichten.”61

Um zu erkennen, wie die Bildwerke im Chor auf die Reliquien der hl. Drei
Konige ,reagieren”, miissen wir zwei Standpunkte einnehmen, namlich
einmal den der Pilger und Laien, zum anderen den des Klerus. Beiden
Gruppen standen verschiedene Raumkompartimente im Chor zur
Verfiigung und waren mit einem anderen, auf die jeweiligen
Wahrnehmungsbediirfnisse ausgerichteten Repertoire an bildlichen
Informationen ausgestattet.

Die Aufstellung des Dreikonigenschreins in der Achskapelle hatte
mehrere Konsequenzen: Erstens bedeutete der gewahlte Standort, dass
der Chorumgang fiir die zu den Reliquien der Drei Kénige pilgernden
Menschen zu 6ffnen war, was im urspriinglichen Plan gar nicht
vorgesehen war. Darauf deuten nicht zuletzt die schon vom Alten Dom in
die Kapellen transferierten Grabmaler als auch die hier zunachst
vorhanden gewesene ornamentale Grisailleverglasung hin, die - bis auf
das zentrale Fenster der Achskapelle, davon wird gleich noch die Rede
sein - fiir eine relativ helle Durchlichtung des Chorumgangs sorgte.
Zweitens hat Rolf Lauer iiberzeugend dargelegt, dass mit der Aufstellung
des Schreins in der Achskapelle nicht nur ein Wechsel in der Nutzung des
bisher dem Klerus vorbehaltenen Umgangs erfolgte, sondern auch eine
ab ca. 1330 erfolgte Neuausstattung einherging, als dem Domkapitel klar
geworden war, dass die als Zwischenlésung konzipierte Positionierung
des Schreins langer andauern wiirde als geplant.’62 Die Neuausstattung
betraf aufder ganz pragmatischen Vorkehrungen wie dem Verschliefen
der Kapellen durch Gitter vor allem die Vergegenwartigung des Kélner
Heiltums und der Tradition des Erzbistums, indem nun, vor allem durch
neue Glasfenster und neue Wandmalereien, Darstellungen von Heiligen,
ihrer Legenden und Martyrien die Aufmerksamkeit der Glaubigen auf
den Heiltumsschatz der Kolner Kathedrale lenkten, bevor sie ihr Ziel, den
Dreikonigenschrein, erreichten. Denn - so Lauer - es lasst sich ein
vorgegebener Weg durch den Domchor nachzeichnen, der ganz bewusst
zur Lenkung der Pilgerstrome diente und durch seine Programmatik in
der bildlichen Ausstattung Anspruch und Bedeutung des Kélner

761 Kurmann, Perfektion, 2012, 308; vgl. auch ders., Liegefigur, 2002, 102. Zur zunehmenden
Bedeutung des Doms als Pilgerzentrum schon um 1300 vgl. Legner, Heilige, 2003, 108 f.
762 Lauer, Bildprogramme, 1998. Die Ornamentverglasung erkléirt Lauer dahingehend, dass
fiir die theologisch geschulten Mitglieder des Domkapitels keine figiirlichen Glasmalereien
im Chorumgang notwendig gewesen seien, vgl. ebenda, 192. Die These ist interessant und
weitreichend, wirft sie — falls zutreffend - ein bezeichnendes Licht auf das Verstindnis
figuraler Bilder und den ,,Zweck™ derselben im spiten 13. Jahrhundert.
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Heiltumsschatzes anschaulich vor Augen fiihrte.”63 Dabei kamen die
Glaubigen auf diesem Weg nicht nur mit szenischen Darstellungen aus
den Heiligenviten, sondern auch mit Reliquiengrabern, einzelne Figuren,
hoch verehrten Bildwerken und erzbischoflichen Grabmalern in Kontakt,
bevor sie an ihr Ziel, den Dreikénigenschrein, gelangten.”’¢4 Hinzu
kommen in Glasmalerei dargestellte ,heilige” Bischofe, von denen
Riidiger Becksmann in seiner Rekonstruktion der
Chorkapellenverglasung insgesamt zwo6lf ausgemacht hat, was wiederum
mit den zwolf Apostel korrespondiert, die im Hochchor an den Pfeilern
gemeinsam mit Christus und Maria erscheinen.”6>

Der Pilgerweg nahm seinen Anfang am nicht fertig gestellten
Siidquerhaus, wo sich im 14. Jahrhundert der provisorische
Haupteingang zum Chor befand und fiihrte tiber die Marienkapelle zum
ersten Hohepunkt, indem die Glaubigen mit dem hier unter einem
kostbaren steinernen Baldachin aufgestellten Gnadenbild der Mailander
Madonna (Abb. 107) und dem Grabmal Rainalds von Dassel konfrontiert
wurden; ein erster Hinweis auf die Dreikonigsreliquien, war es doch
Erzbischof Rainald, der die Heiltiimer im Jahr 1161 nach Kéln brachte.”66
Vermitteln Gnadenbild und Grabmal eine erste Vorahnung auf den
Schrein, wird diese noch weiter konkretisiert durch die in Glasmalerei
dargestellten heiligen Felix, Nabor und Gregor von Spoleto, deren
Gebeine neben den drei Konigen ihre Ruhestédtte im Kolner Schrein
gefunden haben, sowie dem Bild des hl. Silvester, dessen Haupt im Dom

763 Ebenda, 209 ff. Derartige Besucherlenkungen sind im Mittealter nicht selten, ein
berithmtes, viel fritheres Beispiel ist die mittels figiirlich geschmiickter Kapitelle und
Wandmalereien vorgenommene Wegfiihrung in der koniglichen Grabkapelle von S. Isidoro
in Leon aus dem 11./12. Jahrhundert hin zum Schrein des hl. Isidor von Sevilla, vgl.
Bredekamp / Seehausen, Reliquiar, 2005.
764 Vgl. Lauer, Bildprogramme, 1998. Zu ikonographischen Fragen vgl. auch Krischel,
Kulissen, 2010, 29 ff.
765 Es handelte sich nach Becksmann um Maternus, Gero, Severin, Anno, Bruno, Heribert,
Kunibert, Hildebold, Evergislus, Agilolphus, Hildeger und Engelbert, von denen nicht alle
offiziell kanonisiert worden waren, die aber in Koln seit je groe Verehrung genossen, vgl.
Becksmann, Bildfenster, 2002, 148 ff. Riideiger Becksmann geht davon aus, dass Planung
und Ausfithrung der Neuverglasung der Chorkapellen wéihrend der Regierung von Erzbischof
Walram von Jiilich (reg. 1332 — 1349) erfolgte, a.a.0. 197 ff. Die Umsetzung einiger Fenster
bringt er mit der Barockisierung des Chors im 17. Jahrhundert zusammen, vgl. a.a.O., 150.
Generell zum Thema der Wahrnehmung von Glasmalereien im Mittelalter vgl. Schiffhauer,
Glasfenster, 2009.
7% Die sog. Mailiinder Madonna entstand um 1300 (?) im engen Zusammenhang mit der
Dombauhiitte und den Chorpfeilerfiguren; Nussbaum, gefasst, 165 cm. Sie ist die
Neuschopfung jenes Bildwerks, das Rainald von Dassel angeblich mit den
Dreikonigsreliquien aus Mailand nach Koln gebracht hatte und das vermutlich beim Brand
des Alten Domes 1248 verloren ging, vgl. Lauer, Baldachin, 1996; Legner, Helige, 2003,
103.
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verwahrt wurde. Die Scheiben, die sich ehemals in der Marienkapelle
befanden, sind heute in der Michaelskapelle eingesetzt.767

Abb 107 Sog. Maildnder Madonna, Kéln, Dom

In der anschliefienden Stephanuskapelle begegnete der Glaubige dem
zweiten bedeutenden Gnadenbild, dem Gero-Kreuz (Abb. 108).768 Dieses
war nach Fertigstellung der Kapelle gemeinsam mit dem aus dem Alten
Dom translozierten Gero-Grabmal hier aufgestellt worden; die
Neuausstattung um 1330 fiigte erzahlende Szenen und Darstellungen des
lokal als Heiligen verehrten Erzbischofs in Wand- und Glasmalerei
hinzu.”6° Somit bot die Kapelle ein einmaliges Ensemble
unterschiedlicher Medien, das den Heiltumsschatz der Kolner Kathedrale
unmittelbar vor Augen fiihrte: Der als heilig verehrte Erzbischof Gero

767 Lauer, Bildprogramme, 1998, 213 ff.
78 In der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts wurde das Kreuz in die Kreuzkapelle versetzt
und tiber dem Kreuzaltar aufgestellt, vgl. Kroos, Quellen, 1979/80, 92 — 96.
7% Von den Glasmalereien hat sich nichts erhalten, sie sind nur aus den Quellen zu
erschliefen, vgl. Kroos, Quellen, 1979/80, 116.
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erschien nicht nur als reprasentatives, strahlendes Bild in der
Verglasung, sondern auch dargestellt in einer Schliisselszene seiner Vita,
namlich in dem Moment, in dem er den Riss im Haupt des von ihm
gestifteten Kruzifix durch das Einlegen einer Hostie heilt (Abb. 109).770
Genau dieses hoch verehrte Bildwerk befand sich im direkten raumlichen
Zusammenhang dazu und liefd das in Malerei wiedergegebene Wunder
als wahrhaftig und wirkmachtig bis in die Gegenwart des 14.
Jahrhunderts erscheinen. Die Kronung der Inszenierung bildete das

Reliquiengrab Geros, das durch Wiederverwendung der alten, kostbar
farbig gefassten Grabplatte die besondere Verehrungswiirdigkeit betont
und den heiligen Erzbischof mit seiner Stiftung gleichsam personlich
anwesend sein lasst (Abb. 110).771

Abb. 108 Gero-Kreuz, Detail, Kéln, Dom

Die weiteren Kapellen des Umgangs wurden in dhnlich raffinierter, die
Pilger in den Bann von Reliquien und Bildern ziehenden Art gestaltet,

wobei zwei weitere Reliquiengraber, das der ebenfalls lokal verehrten
heiligen Irmgard und das des gleichfalls nur in der Kélner Tradition als

710 Die Wandmalerei wurde im 19. Jh. , restauriert*.
7! Lauer, Bildprogramme, 1998, 215 f.
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heilig angesehenen Erzbischofs Engelbert, in die bildliche Ausgestaltung
einbezogen wurden.”72

Abb. 109 Kéln, Dom, Stephanuskapelle, Wandmalerei iiber dem Altar mit Szenen aus dem Leben des
Kélner Erzbischofs Gero

Abb. 110 Ko6ln, Dom, Stephanuskapelle, Grabmal des Erzbischofs Gero

72 Keine Rolle scheint die Michaelskapelle gespielt zu haben, allerdings verweist das

erhaltene Fenster mit den Darstellungen der hll. Gereon und Mauritius auf zwei der

bedeutendsten Kolner Heiligen. Es ist aber nicht sicher, seit wann es sich an dieser Stelle

befindet, vgl. a.a.0., 217 {. Fiir die Verglasung vgl. vor allem, Becksmann, Bildfenster, 2002.
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Abb. 111 KéIn, Dom, Achskapelle, Alteres Bibelfenster
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Wir werfen jetzt einen Blick in die Achskapelle, in dem das Ziel der
Pilger, der Dreikonigenschrein, seine Aufstellung gefunden hatte,
nachdem, wie erwahnt, das hier platzierte Grabmal Konrads von
Hochstaden in die benachbarte Johanneskapelle verlegt worden war.”73
Als einzige der Umgangskapellen war die bis 1322 der Gottesmutter
geweihte Kapelle von Beginn an mit einer farbigen Verglasung
ausgestattet, die sich heute noch in situ befindet: Das sog. Altere
Bibelfenster in der Mittelachse aus der Zeit um oder kurz nach 1260
(Abb. 111).774 Der Grund fiir die aufwandige Verglasung mit typologisch
aufeinander bezogenen Szenen aus dem Alten und dem Neuen
Testament, darunter auch eine Szene mit der Anbetung der Konige, hat
nichts mit einer Aufstellung des Schreins an diesem Ort zu tun, da man
um 1260 noch von einer Positionierung in der (noch zu errichtenden)
Vierung ausging. Es muss also eine andere Ursache geben, auf die ich
weiter unten zu sprechen komme. Zunachst konnen wir feststellen, dass
um 1330 auch die Achskapelle umgestaltet wurde: Sie erhielt - wie die
anderen Kapellen auch - seitlich des Bibelfensters eine neue Verglasung;
die urspriinglichen Ornamentscheiben mussten den neuen Fenstern
weichen, die links eine Anbetung der Kénige, rechts - nach Riidiger
Becksmann - urspriinglich eine Darbringung im Tempel zeigte.”’> Er
rekonstruierte sie an Hand von im Kestner-Museum in Hannover
erhaltenen Scheiben, indem er - anders als das bei den beiden
monumentalen Einzelfiguren der Fall ist - eine entsprechend der
Anbetung figurenreiche Szene mit dhnlichem Aufbau auf der anderen
Seite des Achsfensters vermutete.’’¢ Die Fenster der beiden mit der
Bistumsgriindung verbundenen Petrus und Maternus befanden sich nach
Becksmann ehedem in der Stephanuskapelle und er6ffneten demnach
den Reigen der ,heiligen“ Kélner Bischofe fiir die Pilger.”77

Uber dem Altar der Kapelle gibt es ebenfalls eine (stark restaurierte)
Wandmalerei, die zwei knieende Stifter zeigt; auf Grund ihrer Wappen

773 Siehe oben.

774 AK K6ln 2011, Nr. 144; vgl. auch Bergmann, Glasmalerein 2011 und Lauer,
Bildprogramme, 1998, 192.
75 Vgl. Becksmann, Bildfenster, 2002, 154 ff. Die Kombination dieser beiden Themen ist
schon friih belegt, so auf einer Elfenbeintafel im Victoria and Albert Museum. London, Inv.
150-1866, die vermutlich im spdten 9. Jahrhundert in Lothringen entstanden ist, vgl. AK
Ko6ln 2014, Nr. 12
76 Vgl. Becksmann, Bildfenster, 2002, 154 ff.; Lauer, Bildprogramme, 1998, 220 ff.
7 A.a.0., 146 f. ,.DaB die Folge der heiligen Koélner Bischofe mit Maternus (...) in der
ersten Kapelle des Chores auf der Siidseite einsetzte und mit Engelbert (...), dem jiingsten
und als heilig bezeichneten und verehrten Bischof, in der letzten Kapelle der Nordseite
endete, macht im Hinblick auf den von Rolf Lauer erschlossenen Pilgerweg jedenfalls mehr
Sinn als eine Plazierung des Petrus-Maternus-Fenster in der Achskapelle.*, a.a.O., 147.
Allerdings bleibt zu fragen, ob diese ,historisch korrekte* Form der Darstellung nicht doch
eher einer modernen Sicht folgt; zudem halte ich die Bilder der legendéren Bistumsgriinder
in der Achskapelle, auch und gerade im Zusammenhang mit dem Dreikonigenschrein, nicht
unbedingt fiir weniger sinnvoll.
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sind sie als Wilhelm von Jiilich (gest. 1361) und seine Ehefrau Johanna
von Holland (gest. 1374), die 1317 geheiratet haben, zu identifizieren. Da
die Inschrift auf dem von Johanna gehaltenen Band eine Anrufung
Mariens enthalt, vermutete Lauer, dass zwischen beiden gemalten
Figuren ehedem zumindest temporar eine Madonnenfigur gestanden
habe, méglicherweise die auf dem bekannten Stich von Petrus
Schonemann von 1671 wiedergegebene, heute verlorene thronende
Silbermadonna (Abb. 112).778

Abb. 112 Petrus Schonemann, Thesauris ss. reliquiarium templi metropoli(ta)ni Colon(ien)sis, 1671,
Neudruck von 1704. Kéln, Kélnisches Stadtmuseum

Das erscheint allerdings wenig wahrscheinlich, war doch in der beengten
Kapelle nach Aufstellung des Schreins, der zusatzlich ringsum durch eine

78 A.a.0., 222 f. Der Wortlaut der Inschrift wird nirgends komplett wiedergegeben, auch
nicht bei Kroos, Quellen, 1979/80. Die Frage ist, inwieweit sie iiberhaupt dem originalen
Zustand entspricht.
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begehbare und ausladende Gitterkonstruktion geschiitzt wurde, kaum
Platz fiir liturgische Handlungen.’’? Zu diesen zahlte auch, dass der
Schrein zu bestimmten Anldssen gedffnet wurde und den Blick auf die im
Innern geborgenen Reliquien, speziell auf die mit Kronen versehenen
Haupter, erlaubte; dies war zumindest am Fest Epiphanias und am
Gedenktag der Translation (23. Juli) der Fall. Die mit den Heiligen Drei
Konigen verbundenen Festtage waren auch dadurch gekennzeichnet,
dass man die Reliquien der Domkirche nicht wie sonst an Feiertagen auf
dem Hochaltar, sondern vor dem Schrein versammelte: Im Nekrolog des
14. Jahrhunderts wird zum Translationsfest berichtet, ,reliquiae
ponuntur ante tumbam“.780 Eine Ausstellung von Reliquiaren im
Zusammenhang mit dem Dreikdnigenschrein erinnert an die Praxis in
Essen oder auch in Magdeburg oder im englischen Kloster St. Augustine;
wie wir uns die Situation in K6ln vorstellen miissen, ist dabei nicht ganz
klar, vermutlich handelte es sich um ephimare Stellagen oder Gertiste,
die am Schrein aufgebaut wurden, da es ja vor dem Schrein keinen Altar
gab und der Altartisch im Innern der Kapelle nicht wirklich zuganglich
war.781

Abb. 113 Kaiser Heinrich betet vor dem Dreikdnigenschrein, Codex Balduini, Koblenz,
Landeshauptarchiv, Hs. 1 C, Nr. 1, Blatt 5a

77 Darauf wies bereits Renate Kroos hin, vgl. Kroos, Quellen, 1979/80, 104. Zum Gitter
siehe oben.
80 A.a.0., 151
81 Zu den genannten Beispielen siehe oben.
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In dem Zusammenhang ist zu erwdhnen, dass aufder den ,normalen“
Pilgern auch immer wieder hochrangige Personlichkeiten den Schrein
besuchten, wovon nicht zuletzt die zahlreichen an seiner Stirnseite bzw.
an der der Gitterkapelle angebrachten Weihegaben zeugten.”82
Besondere Ehre erwiesen den Gebeinen die deutschen Konige, die nach
ihrer Kronung in Aachen durch den Kélner Erzbischof den Schrein
besuchten, um sich in eine Reihe mit den ersten Konigen zu stellen, die
Christus huldigten. Zudem erwiesen sie Erzbischof und Domkapitel, in
deren Obhut sich die kostbaren Reliquien befanden, ihre Ehre.”83 Das
schonste Zeugnis dafiir liefert die bekannte Abbildung im sog.
Balduineum oder Codex Balduini, in der Kénig Heinrich VII. und seine
Gemahlin Margarete von Brabant nach der 1308 in Aachen erfolgten
Konigskréonung vor dem geoffneten Schrein der Heiligen Drei Konige
beten (Abb. 113).784 Die Handschrift, auch bekannt unter dem Namen
»,Kaiser Heinrichs Romfahrt“, ist um 1330 / 1340, womaoglich in Trier,
entstanden, zu einem Zeitpunkt, als sich der Dreikdénigenschrein in der
Achskapelle des Kélner Domes befand und illustriert in zahlreichen
Federzeichnungen die Kénigswahl und -krénung Heinrichs VII. sowie
dessen Zug nach Rom, wo er 1312 zum Kaiser gekront wurde.”8> Die hier
interessierende Darstellung zeigt den mittels zweier Flligel an der
Stirnseite ge6ffneten Schrein, vor dem sich ein Altar (?) mit zwei seitlich
aufgestellten Kerzenleuchtern befindet.”8¢ Inwieweit die Zeichnung eine
reale Situation abbildet, ist schwer zu sagen; Dorothee Kemper bringt die
Moglichkeit ins Spiel, hier sei nicht der Schrein, sondern womdéglich das
ihn umgebende Gehduse gemeint, was angesichts der beiden geoffneten
Flligeltiiren, die es so nie am Schrein gegeben hat, plausibel erscheint.’87
Andererseits entspricht auch der vor dem Schein platzierte Altar nicht
den tatsdchlichen Gegebenheiten, so dass wir es wahrscheinlich mit einer
rein fiktiven bildlichen Schilderung des koniglichen Besuchs am Schrein
zu tun haben. Das wiederum wiirde ein bezeichnendes Licht auf das von
mir bereits behandelte Thema des Offnens und Schlie3ens und damit der
Reliquienretabel werfen, indem wir in der Abbildung des Balduineums
die ,Idealvorstellung” eines Reliquienretabels vor uns hétten, das im
geoffneten Zustand die heiligen Haupter prasentiert, wie wir es

82 Vgl. Kross, Quellen, 1979/80, 150.
83 Vgl. Legner, Heilige, 2003, 109.
784 Koblenz, Landeshauptarchiv, Hs. 1 C, Nr. 1, Blatt 5a.
785 Zur Handschrift vgl. Margue u.a. (Hgg.), Weg, 2009; Schmid, Kaiser, 2000; AK K&ln
2014, Nr. 54.
86 Vgl. zuletzt AK K6ln 2014, Nr. 54.
87 Kemper, Dreikdnigenschrein, 2014, Bd. 1, 24, Anm. 25. Dort auch die verschiedenen
Moglichkeiten, den Dreikonigenschrein zu 6ffnen.
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vergleichbar in Marienstatt oder in den Biistenreliquiaren des
Klarenaltars kennengelernt haben.”88

Gehen die den Schrein umgebenden Bilder und Reliquiengraber in den
Chorkapellen auf den Heiligenkosmos der Kélner Domkirche ein, indem
sie ein Panorama der in ihr und dartiber hinaus in der Stadt verwahrten
Heiltlimer mit Bezug auf die Tradition und Bedeutung des auf den
Apostel Petrus zuriick reichenden Erzbistums aufspannen, interpretieren
und erweitern die Darstellungen, die der Klerus wahrend liturgischer
Handlungen im nur ihm vorbehaltenen Binnenchor vor Augen hatte, das
theologische Programm des Schreins. Dabei ist nach meinem Dafiirhalten
die Vertikalachse der sich den Mitgliedern des Domkapitels
prasentierenden Bilder insofern von Bedeutung, als sie auf die
Dreikonigsreliquien hin konzipiert zu sein scheinen. In dem
Zusammenhang ist der urspriingliche Plan zu berticksichtigen, dass der
Schrein seinen Platz in der Vierung finden und er also vom Chor
gleichsam hinterfangen werden sollte. Wir kdnnen aber davon ausgehen,
dass spatestens gegen Ende des 13. Jahrhunderts klar war, dass der
Schrein dennoch zunichst einmal im Chorbereich aufgestellt werden
wiirde, denn die errichtete Trennmauer nach Westen schloss den Chor
eben nicht nur provisorisch, sondern aufgrund ihres um 1300
entstandenen figiirlichen Schmucks dann auch in einer als langer
andauernd angesehenen Losung ab - eine Tatsache, die bisher zu wenig
Beachtung fand.”89

Zur feierlichen Weihe im Jahr 1322 prasentierte sich der Kélner
Domchor als allseitig umschlossener Raum, dessen strahlender
Mittelpunkt der - nicht ganz gliicklich - in der Achskapelle aufgestellte
kostbare Schrein der Heiligen Drei Konige bildete. Alles Bildwerk im
Chor war auf ihn bezogen, so wie er selbst einen Bilderkosmos entwarf,
der nicht nur aus Figuren und Szenen, sondern auch aus Gemmen und
Intaglien, aus der fernen Antike iiberlieferten Preziosen, Ornamenten,
Edelsteinen, Emails und kostbarsten Metallen in einer unerhorten
Farbigkeit und Pracht bestand, die selbst im an goldglanzenden
Reliquienschreinen reichen Kéln nicht ihresgleichen fand. Hatte der
Schrein, wie geplant, in der Vierung seinen Platz gefunden, ware der
Domchor mit seinem inhaltlich anspruchsvollem Bilderreichtum, der
zudem in der Qualitiat der Ausfiihrung der Bildnerei am Schrein in Nichts

788 Siehe oben. Das Fehlen eines Altars im Zusammenhang mit dem in der Achskapelle
positionierten Schrein — der kleine Altartisch im hinteren Bereich der Kapelle kommt
aufgrund der beengten Verhiltnisse nicht in Frage, siehe oben - macht den Status des als
provisorisch angesehenen, dennoch dauerhaft installierten und deshalb liturgisch
unzureichenden Standorts sehr deutlich.
8 Interessante Beobachtungen allerdings dazu bei Wolter-von dem Knesebeck, Stellung,
2012 und bereits bei Hilger, Erscheinungsbild, 1984, 84 f.
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nachsteht, seine addquate programmatische Folie gewesen. So aber, da
deutlich wurde, dass es auf absehbare Zeit nicht zu der geplanten
Aufstellung kommen konnte, wurde aus der Folie ein Umraum, dessen
Bilder den Schrein nunmehr umschlossen. Moglicherweise fiihrte diese
Erkenntnis zu dem Entschluss, an den Innenwanden der Chorschranken
zunichst jene urspriinglich verglaste, mit Maf3werk geschmiickte
Reliquienkasten anzubringen, deren Reihung an den Wanden
gleichermafien ein Bild ergab: Eine Versammlung von Heiligen, die sich
im Angesicht der in der Achskapelle prasenten Drei Konige mit ihrer in
die Zeit der Evangelien zurtick reichenden Vitae gemeinsam mit dem
Domkapitel und dem Erzbischof zusammenfanden, um die Feier der
Messe zu zelebrieren, also der Erlésungstat Christi zu gedenken.?90

In gewisser Weise stellt das ikonographische Programm des Domchores
- soweit erhalten bzw. fiir die Zeit der Chorweihe rekonstruierbar - eine
Erganzung bzw. Vollendung der Bilderfolgen des Schreins dar, auf dem
die Heilsgeschichte von den Propheten des Alten Bundes tiber das Leben
Christ mit besonderer Betonung der Epiphanie und der Passion bis hin
zu seiner Wiederkehr am Ende der Tage entfaltet wird; die Prasenz von
Kaiser Otto IV. und Erzbischof Rainald van Dassel sowie der heiligen
Felix und Narbor bezieht gleichsam die Zeitgeschichte nach Christus bis
in die Gegenwart mit ein.’?! Dieses anspruchsvolle Programm wird fiir
die Kleriker im Chor gleichsam fortgesetzt und liberhoht: Blickten die im
Chorgestiihl (entstanden um 1308 - 1310) mit seinem dem Irdischen
verhafteten Bildschmuck versammelten Domherren gen Osten, sahen sie
nicht nur die in edlem Hell-Dunkel-Kontrast gehaltene Hochaltarmensa
mit der Marienkrénung und den Aposteln zur Westseite hin, umgeben
von vier Saulen mit Leuchterengeln und an Festtagen bestiickt mit den
kostbarsten Reliquiaren, dem Silvesterhaupt und den Ketten und dem
Stab Petri sowie den Schrein in der Achskapelle, sondern auch das
mittlere Fenster, das als einziges in den Umgangskapellen - wie bereits
erwahnt - von Anfang an figiirlich geschmiickt war.”92 Die chronologisch
von unten nach oben verlaufenden, rechteckig gerahmten Szenen des
Alten und Neuen Bundes sind einander typologisch gegeniibergestellt
und schlief3en oben mit einer thronenden Madonna mit Kind und einem

70 Heute befinden sich noch zwei dieser Wandregale in der Schatzkammer des Kélner
Domes. Die Anbringung an den Innenwiinden der Chorschranken vor deren Ausstattung mit
den heute noch vorhandenen Wandmalereien ist nicht belegt, sondern mit guten Griinden von
Anton Legner ins Spiel gebracht worden, der von insgesamt sechs Regalen ausging. Vgl.
Legner, Heilige, 2003, 101; Legner, 1995, 169; Legner, Hagiophilie, 1986. Norbert Wolf hat
2002 diesen Gedanken aufgegriffen, vgl. Wolf, Schnitzretabel, 2002, 17, 353, Anm. 817.
71 Zur Ikonographie zuletzt Kemper, Dreikonigenschrein, 2014; Becks, Schrein, 2015.
2 Grundsitzlich zum mittelalterlichen Erscheinungsbild des Chores: Kroos, Quellen,
1979/80, 55 ff.; Hilger, Escheinungsbild, 1984, passim; Kroos, Domchor, 1984; Legner,
Heilige, 2003, 94 ff. ZU den Mensda-Figuren: AK Ko6ln 2011, Nr. 100 — 103.
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ebenfalls thronenden Christus mit Segensgestus ab (Abb. 114).793 In
diesem durch die Heilige Schrift und die Evangelien liberlieferten
Heilsplan hat die Darstellung der Anbetung der Konige ihren
angestammten Platz, die in der spateren Neuverglasung der
Seitenfenster prominent als einzelne Szene links vom Schrein noch
einmal wiederholt wurde. Ihr vermutetes Pendant, die Darbringung im
Tempel, bezog zusatzlich Maria als Hauptpatronin des Domes mit ein und
verkniipfte den Besitz der kostbaren Reliquien mit dem Kdélner Kapitel.

Abb. 114 Ké6In, Dom, Achskapelle, Alteres Bibelfenster, Detail

Geht der Blick im Binnenchor nach oben, sah man tiber den -
hypothetisch - hier angebrachten verglasten Regalen mit ihrer
eindrucksvollen Versammlung heiliger Gebeine bereits die in
betrachtlicher Hohe angebrachten Chorpfeilerfiguren: Christus, Maria
und die Apostel erscheinen hier in einer dem Irdischen entriickten
Sphare, bekront von aufwandigen Baldachinen, auf denen musizierende
Engel stehen (Abb. 115).794 Das Thema mag von der Situation in der
Sainte-Chapelle in Paris inspiriert worden sein, wobei die Apostel dort
aufgrund der Weihekreuze, die sie in den Hianden halten, aber auch
natiirlich wegen der Reliquien, starker auf die Passion zugeschnitten
sind.”?> Hier in K6ln erscheinen sie eher wie ein himmlisches Kolleg,

3 Vgl. Wolter-von dem Knesebeck, Stellung, 2012, 322, mit weiterer Literatur, Wolter-von
dem Knesebeck weist darauf hin, dass die Darstellungen der thronenden Gottesmutter und
des segnenden Christus an dieser Stelle an den in der romanischen Architektur iiblichen
Apsisschmuck erinnern, ebenda.
9% An dieser Stelle kann weder auf die nach wie vor unklare Datierung noch auf das
eigentliche ikonographische Programm eingegangen werden. Erwdhnenswert ist jedoch die
Beobachtung, dass urspriinglich wohl keine musizierenden Engel vorgesehen waren, vgl.
Schaab, Konsolen, 2012, 112 ff. Zu den komplexen Fragen rund um die Chorpfeilerfiguren
vgl. die verschiedenen Beitridge in Hardering (Hg.), Chorpfeilerfiguren, 2012, gleichzeitig
Festschrift fiir Dombaumeisterin Barbara Schock-Werner anlésslich ihrer Verabschiedung.
Der Band erschien nach Abschluss der zwischen 2009 und 2012 erfolgten Restaurierung und
materialtechnischen Untersuchung der Chorpfeilerfiguren. Vgl. allgemein zur Skulptur um
1300 die Beitrdge in Grandmontagne u.a. (Hgg.), Skulptur, 2016.
95 Siehe oben.
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angefiihrt durch Christus und Maria, deren Prasenz zahlreiche
Assoziationen erlaubt, von Vorstellungen der Verkiindigung tiber die mit
den Heiligen Drei Konigen verbundene Epiphanie bis hin zur
Marienkronung und dem Sponsus-Sponsa-Thema - also Marienthemen,
die einerseits das Marienpatrozinium des Domes beriihren und

andererseits das Dreikonigsthema anklingen lassen.”9¢

Abb. 115 K6In, Dom, Chorpefeilerfiguren, Christus

79 Dabei ist zu beriicksichtigen, dass die linke Hand Christ eine Ergiinzung ist und wir nicht
wissen, ob sie bereits im urspriinglichen Zustand einen Reichspfel gehalten hat, vgl. Kroos,
Quellen, 1979/80, 61 ff.
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Abb. 116 Dreikonigenschrein, Kéln, Dom

Abb. 117 Evangeliareinband, Vorderdeckel, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum
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Letzteres wird deutlich, wenn man den gemeinhin mit der Anbetung der
Konige in Verbindung gebrachten Begriff der Epiphanie auf seine
Verwendung im Neuen Testament hin untersucht und feststellt, dass er
dort vor allem im Zusammenhang mit der Parusie gebraucht wird. So
fasst Jens Gillner zusammen: ,Als Fazit fiir das Neue Testament ist
festzuhalten: Das Neue Testament weist lediglich elf Belege fiir
epiphaneia / epiphaino / epiphanés auf. Sie beziehen sich zum grofiten
Teil auf die Erscheinung Christi bei seiner Parusie. Bemerkenswert ist,
dass - wie auch in einigen pagan-griechischen und friihjiidischen Texten
gezeigt werden konnte — mit der Parusie ein Rettungshandeln aus den
Bedrangnissen und Anfechtungen der gegenwartigen Welt erwartet
wird.“797 Das Thema der endzeitlichen Wiederkehr Christi begegnete uns
bereits im Mittelfenster der Achskapelle, wo im oberen Register der
thronende und segnende Christus im Typus einer Majestas-Domini-
Darstellung zu sehen ist — und es begegnet uns abermals in einer mit dem
Abbruch der provisorischen Westwand im Jahr 1863 verlorenen
monumentalen Wandmalerei des thronenden Christus zwischen den
Aposteln Petrus und Paulus und in dem gemalten Bild der Halbfigur
Christi in einem Vierpass, das sich bis nach dem Zweiten Weltkrieg im
Scheitel des Chorpolygons erhalten hatte.”?8 Um nicht missverstanden zu
werden: Hier soll keinesfalls ein Epiphanie - Parusie - Programm fiir die
Chorpfeilerfiguren postuliert werden. Vielmehr geht es mir darum, die
Vielschichtigkeit der inhaltlichen Ausrichtung dieses kiinstlerisch so
aufdergewohnlichen Skulpturenzyklus zu betonen und auf eine
moglicherweise auf die Reliquien der Heiligen Drei Konige verweisende
Komponente aufmerksam machen. In dem Zusammenhang ist es
zumindest bemerkenswert, dass am prominentesten Ort des Schreins, an
seiner Stirnseite, die von Engeln begleitete Parusie Christi genau iiber
der thronenden Madonna zu sehen ist, deren Christuskind die Huldigung
der drei Konige (und Ottos IV.) entgegennimmt (Abb. 116).79° Die
Verbindung von Darstellungen der Anbetung der Kénige mit dem
endzeitlichen Christus ist in der mittelalterlichen Kunst nicht selten und
begegnet z.B. auf der Vorderseite eines Evangeliareinbands aus dem

"7 Gillner, Art. Epiphanie (NT), 2017

8 Siehe oben. Zu den verlorenen Malereien vgl. Hilger, Erscheinungsbild, 1984, 84 ff.
Hilger datiert sie auf vor 1322, a.a.0O., 85. In der im Gew®dlbe angebrachten Christus-
Darstellung klingt auch die Rolle Christi als Schlussstein der Kirche an, die auf dem
Fundament der Apostel gebaut ist, vgl. Eph. 2, 20.

7 vgl. dazu Telesko, Imitatio, 1993, 373 ff. , Fiir die Ikonographie des Kolner
Dreikonigenschreins ist das Wirken Christi auf der Basis der Apostel und Propheten (gem.
Eph 3, 19 f.) mit dem Leitgedanken der Epiphanie an der Stirnseite mit Anbetung, Taufe und
Parusie wesentlich., a.a.0. 373, und ders., Programm, 1997, 40 ff., wo auf den engen
Zusammenhang zwischen Epiphanie und Parusie als Ausdruck der Theophanie verwiesen
wird.
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dritten Viertel des 12. Jahrhunderts im Herzog Anton-Ulrich-Museum in
Braunschweig (Abb. 117).800

Uber den Aposteln mit ihren musizierenden Engeln und iiber Christus
und Maria waren auf kostbarem Goldgrund musizierende und
weihrauchfassschwingende Engel in den Arkadenzwickeln der
Chorhochwand zu sehen, die schlieflich zu den monumentalen Fenstern
des Obergadens Uiberleiteten. Hier, hoch oben, erscheint im Mittelfenster
erneut die Anbetung der Konige, begleitet von Kénigen und Propheten
des Alten Testaments, jeweils als Halbfiguren dargestellt und von
Vierpassen gerahmt. Seitlich schliefden sich in weiteren Fenstern jeweils
paarig einander zugewandte gekronte Konige als grofde Ganzfiguren an.
Stellen die alttestamentarischen Kénige und Propheten die Vorlaufer und
Verkiinder des kommenden Erlosers dar, so kann man in den seitlichen
grofden Figuren mit Hans Peter Hilger die Herrscher des Sacrum
Imperium erkennen, die, wie bereits erwahnt, nach ihrer Kronung die
Heiligen Drei Konige besuchen. Das tun sie auch hier im Obergaden,
indem sie ganz unmittelbar der Szene beiwohnen, in der die ersten
christlichen Kénige dem Messias huldigten.801

So erscheint der Kolner Domchor als kostbares, umschlossenes Gehause,
das in seiner Ausstattung mit Bildern und Reliquien, zwischen denen sich
das Domkapitel liturgisch bewegt, ein wenig an die Situation in Doberan
erinnert - wenn auch unter ganz anderen Voraussetzungen.8%2 Hier in
Ko6ln ist der Besitz der kostbaren Heiltiimer mit grofder Subtilitat und
unter den schwierigen Bedingungen mehrerer Plandnderungen geschickt
bildlich ausgedeutet worden. Wahrend man den Pilgern die liberragende
sakrale Bedeutung des Domes in Geschichte und Gegenwart am Beispiel
der Dreikonigsreliquien und anderer Heiltiimer sinnlich vor Augen
fiihrte, kam der bildliche Schmuck des Domchores zwischen dem
goldglanzenden Schrein im Osten und dem wiederkehrenden Christus im
Westen fiir Kapitel und Erzbischof einer theologisch spitzfindigen und
anspruchsvollen Versicherung kommenden Heils gleich: Die durch die
Heiligen Drei Konige offenbarte Epiphanie Christi wiirde ihre Vollendung
in dessen Parusie am Ende der Tage finden, eine Verheifdung, deren
Gewissheit sich die Kélner Kleriker nicht zuletzt durch den Besitz der
kostbaren Reliquien sicher sein konnten.803

800 Inv. MA 55, vgl. AK Kéln 2014, Nr. 23.

801 Hilger, Erscheinungsbild, 1984, 86.

802 Siehe oben.

803 Miit Absicht lasse ich die Chorschrankenmalereien in dieser Untersuchung aus, da sie in

der Zeit um 1340 entstanden sind, die Malereien an den Auflenwidnden womoglich noch

spiter, vgl. zuletzt Klaus Herdering in AK Ko6ln 2014, Nr. 50 mit der wichtigsten Literatur.

Die Griinde fiir die Ausmalung der Schranken rund 20 Jahre nach der Chorweihe sind nicht
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Die Aachener Chorhalle

Abb. 118 Aachen, Dom mit Chorhalle

Eine eng verwandte Nachfolge hat die ausstattungsspezifische
Disposition des Kélner Domchors in der sog. Chorhalle der Aachener
Marienkirche gefunden; gleichzeitig spiegeln sich hier die Raum- und
Funktionsvorstellungen der Pariser Sainte-Chapelle sehr deutlich, was
die Wirkmacht unterstreicht, die dieser konigliche Bau noch 100 Jahre
nach seiner Entstehung im Rhein-Maas-Gebiet entfalten konnte (Abb.
118). Der Bau der Chorhalle wurde ab 1355 in Angriff genommen; der
Grund lag wohl u.a. in der zunehmenden Zahl der Pilger, die in die
Kronungsstadt kamen, um die berithmten Heiltiimer zu besuchen und fiir
die die ehemalige Pfalzkapelle schlicht zu klein wurde.8%4 I[nwieweit wir
mit einem Einfluss bzw. der Unterstiitzung des Neubaus durch Kaiser

bekannt. Falls Legners These zutrifft, wurden die Reliquienregale abgerdumt, um den
Malereien Platz zu machen. Die Thematik ist programmatisch. Die breite Erzdhlung der
Legende der Konige einschlieBlich ihrer gemeinsamen Grablege und letztendlichen
Translation nach Koln dient der Legitimierung des Reliquienbesitzes; fast konnte man
meinen, es habe um 1340, als die Malereien entstanden, Zweifel an deren Echtheit bzw. an
der RechtméBigkeit ihres Aufenthaltsortes gegeben, was den Anlass fiir den Auftrag
bedeutete. Zudem beinhalten die Malereien einen pointiert politisch-zeithistorischen Aspekt,
indem neben Szenen aus dem Marienleben und Episoden aus den Vitae der hll. Felix, Nabor
und Gregor von Spoleto die Legenden des hl. Papstes Silvester und Kaiser Konstantins
dargestellt sind. Hinzu kommen im unteren Register unter Arkaden gestellte Einzelfiguren
der romischen Kaiser (Siidseite) und Kolner Bischofe und Erzbischofe (Nordseite), deren
letzter Walram von Jiilich ist (reg. 1332 — 1349), was eine Datierung in dessen Amtszeit
nahelegt, vgl. Wachsmann, Chorschrankenmalereien, 1985; Hilger, Erscheinungsbild, 1984,
90; Haussherr, Chorschrankenmalereien, 1977. Somit wire Walram sowohl fiir die
Chorschrankenmalereien als auch fiir die Neuverglasung der Chorkapellen als Initiator
anzusehen.
804 Urkunde vom 14. Mai 1355; darin bekunden Propst Gerhard von Virneburg, Dechant und
Kapitel des Marienstifts die Beschaffung finanzieller Mittel fiir den Bau, der aufgrund der
groBBen Enge im Oktogon notig sei. Hauptstaatsarchiv Diisseldorf, Aachen, Marienstift, Urk.
211.
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Karl IV., in dessen Kronungsjahr zum Kaiser der Baubeginn fiel und der
als wichtiger Forderer des Karlskultes auftrat, ist nicht bekannt, aber
sicher nicht auszuschlief3en.805

Es ist verlockend, den Aachener Neubau wie die Sainte-Chapelle als
begehbaren Schrein zu verstehen, jedoch gibt es aufgrund der
komplizierten Ausstattungshistorie diesbeziiglich einige Ungewissheiten.
Wahrend die Forschung gemeinhin von einer Aufstellung des
Karlsschreins nach 1414 hinter dem Petrusaltar des Chorhaupts ausgeht,
machte Matthias Untermann darauf aufmerksam, dass dies keineswegs
gesichert sei.8% Eine Positionierung des Schreins an dieser Stelle ist
frithestens fiir den Beginn des 16. Jahrhunderts bezeugt; Untermann
wirft die Frage auf, ob der Karlsschrein nicht, wie auch vor dem Neubau
der Chorhalle, mit dem Karlsaltar verbunden blieb, der sich aber im
neuen Chor nicht nachweisen 1dsst.807 Ein solcher ist erst wieder 1474 in
der neu erbauten Karlskapelle belegt, wo moglicherweise der Standort
des Karlsschreins vorgesehen gewesen sei.808

Sicherer ist die Aufstellung des Marienschreins gemeinsam mit dem
Maria geweihten Hochaltar als Ort der liturgischen Akte anldsslich der
Kronungen der deutschen Konige. Beide befanden sich gleich hinter dem
Eingang zur Chorhalle, d.h., unverdndert am alten Ort, wo man sie samt
Altar nach 1450 mit einem eigenen, nach Osten polygonal geschlossenen,
zweigeschossigen Raum umgab, der durch Arkaden gegliedert war und
als Sicherung und Abschrankung fungierte.8%? Aus dieser raumlichen
Situation folgerte Matthias Untermann, sakraltopographisch habe der
Marienschrein mit dem Marienaltar nicht zum neuen Chor, sondern zum
Oktogon gehort, das ja auch weiterhin der Ort der Kronungszeremonien

805 Vgl. Gentz, Hallenumgangschor, 2003, 80, die auf die Reflexion des Sechzehnecks der
Marienkirche im Chorhaupt der Chorhalle verweist. Vgl. auch Knopp, Glashaus, 2002, 14.
Ob das Biistenreliquiar Karls des Grofen eine Schenkung Karls IV. an das Aachener Stift
anlésslich seiner Kronung war, muss offen bleiben, siehe dazu weiter unten. Vgl. auch
Kavka, Karl, 2000.
806 Untermann, Chorhalle, 2012. Erhaltene Beschreibungen und Ansichten der Altarsituation
stammen erst aus spiterer Zeit, vgl. Knopp, Glashaus, 2002, 21 mit Anm. 36und 37. Fiir die
Zeit vor der Fertigstellung der Chorhalle vgl. Ciresi, Offerings, 2005, 169 ff.
807 Untermann, Chorhallen 2012, 132, 137 ff.
808 A.a.0., 138 und 144 f. Die Aufstellung des Schreins in der Marienkirche vor 1355 bzw.
1414 ist in der Mitte der Kirche zu vermuten, zumindest ist das aus mehreren Quellen zu
erschlieBen, so etwa aus einer Nachricht des 12. Jahrhunderts, die sich auf den hélzernen
Vorldufer des Karlschreins bezieht. So wird in der Fortsetzung der Chronik des Sigebert von
Gembloux, der Continuatio Aquicinctina, fiir das Jahr 1164 berichtet: ,, de tumulo marmorea
levantes, in locello ligneo in medio eiusdem basilicae reposuerunt, MGH SS 6, 1844, 411,
zit. nach Gorich, Karl, 2013, 123. Vermutlich stand der Schrein seit den 1180er Jahren direkt
unter dem von Friedrich I. und seiner Gemahlin Beatrix gestifteten Radleuchter, vgl. ebenda
sowie Untermann, Chorhalle, 2012, 126 ff.
809 Zudem wurde der Marienschrein von einem holzernen Schutzkasten umgeben, vgl.
Kiihne, ostensio, 171. Das sog. ,,Marienchorchen* wurde nach 1786 abgebrochen, vgl.
Knopp, Glashaus, 2002, 17 und von Reth, Miinsterkirche, 2002, 325.
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der romisch-deutschen Konige blieb.810 Treffen Untermanns
Uberlegungen zu, ist die Aachener Chorhalle wohl nur sehr
eingeschrankt als begehbares Reliquiar zu verstehen, zumindest, sofern
man diesen Terminus auf die beiden Schreine mit den fiir Aachen so
bedeutenden Heiltlimern bezieht. Dementsprechend interpretiert
Untermann den Neubau auch eher als eine raumliche Erweiterung
zugunsten des Stiftskapitels, das sich zuvor sehr beengt gemeinsam mit
Pilgern und Glaubigen das verhaltnismafig kleine und von der
Raumdisposition schwierige karolingische Oktogon teilen musste; dort, -
so Untermann - hatten die Pilger auch keinen Zugang zum Chor der
Kanoniker gehabt, der sich abgeschrankt in der Mitte des Oktogons
befand, sondern sie seien vom Umgang aus an den Marienaltar mit
Schrein herangetreten-®1! In der Tat mutet die Vorstellung, der
Pilgerstrom habe sich im neuen Chor zwischen Chorgestiihl, der tibrigen,
mit imperialer Ikonographie aufgeladenen Ausstattung und hinter dem
als Hochaltar geltenden Marienaltar mehr oder weniger ungehindert
bewegt, fremd an; wie wir bereits mehrfach gesehen haben, waren die
Sanktuarien in der Regel fiir das Kirchenvolk tabu.812

So spricht einiges fiir Untermanns These. Wenn wir aber andererseits
davon ausgehen, dass sich die spatmittelalterlichen Pilger vor allem auf
den Besuch der bekannten Vier Grofden Heiligtlimer im Marienschrein
konzentrierten, ist eine Aufstellung des Karlsschreins im Chorpolygon
womoglich doch nicht so unwahrscheinlich, denn die Gebeine des
verehrten Kaisers waren bei einer Aufstellung des Schreins im Chor
vorrangig den Kanonikern bzw. hochrangigen Wiirdentragern sowie
ausgewahlten Besuchern und nicht den ,normalen“ Glaubigen zuganglich
gewesen.813 Das entsprache der Situation vor dem Chorneubau, als der
Schrein mitten im Oktogon aufgestellt war.814 Die Trennung von
Karlsaltar und -schrein, die spatestens ab dem friihen 16. Jahrhundert
belegt ist, hiatte dann bereits viel frither, ndmlich nach der Weihe des

810Untermann, Chorhalle, 2012, 134; vgl. auch Knopp, Glashaus, 2002, 22 und passim.
811 Untermann, Chorhalle, 2012, 126 ff., 142 ff.
812 S0 im Ko6lner Domchor oder auch in der Stiftskirche in Oberwesel, siehe oben.
813 Die Aachener Uberlieferung zu den Heiltumsweisungen und Reliquienfesten ist zwar
recht gut, ein Heiltumsbuch ist aber nicht iiberliefert. Einzig eine Quelle von 1510 informiert
iiber den Ablauf der Weisung, dabei kommt der Karlsschrein nicht vor, vgl. Kiihne, ostensio,
2000, 174. Die spatmittelalterlichen Quellen, die u.a. tiber die Vorbereitungen der Weisungen
berichten, erwihnen den Karlsschrein nicht. Die groe Anzahl der Gldubigen fand sich nicht
nur zu den ab 1312 nachweisbaren regelméfigen Heiltumszeigungen in Aachen ein, sondern
auch zu den Kronungsfeierlichkeiten, so etwa im Jahr 1298 bei der Kronung Konig
Albrechts, vgl. Untermann, Chorhalle, 2012, 124 und Anm. 4. Bei den
Kronungsfeierlichkeiten war der Karlsschrein aber gar nicht involviert, auch das spricht
gegen eine iibermaBig starke Verehrung der Gebeine Karls an seinem Schrein.
814 Vgl. Untermann, Chorhalle, 2012, 126 ff.
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Chores, stattgefunden, was mit der neuen raumlichen Situation im Chor
zusammenhdngen kénnte.815

Was die weitere Ausstattung betrifft, so gehort der Verlust samtlicher
mittelalterlicher Glasfenster zu den beklagenswertesten Einbufden,
zumal wir nichts iiber das ikonographische Programm wissen.816 Die
grofdflachige Verglasung hat moglicherweise einen figlirlichen Schmuck
aufgewiesen, der sich auf die Reliquien der Stiftskirche bezog, was sich
aber vollstandig unserer Kenntnis entzieht. Auch lasst sich nur wenig
tiber die Wandmalereien der Erstausstattung sagen. Sicher ist, dass sich
an der westlichen Arkade zum Oktogon hin eine
Verkiindigungsdarstellung befunden hat, von der noch Reste erhalten
sind; die tibrige Ausmalung bestand wahrscheinlich aus Weihekreuzen
und ornamentalen Feldern an den Langhauswénden und im Polygon.817
Ein ebenfalls zur Erstausmalung gehoérender, nach 1998 freigelegter
Schriftzug im Chorhaupt ist aufgrund des schlechten
Erhaltungszustandes nicht zu entziffern.818

Die nach 1414 erfolgte Ubertragung der als kaiserliche Spolien
anzusehenden Pala d’Oro, des Ambos und des Grabmals Ottos III., der die
Offnung des Karlsgrabes veranlasst hatte, aus dem Oktogon in den neuen
Chor fiigte dem Raum weitere bedeutende Ausstattungsobjekte hinzu
und war ein Akt besonderen Respekts vor der Kontinuitat der
Marienkirche als Stiftung Karls des Grofden und als Krénungsort sowie
des Renovatio-Gedankens, den Karl IV. in Nirnberg, Prag und eben in
Aachen initiiert hatte.819 Uber die Verwendung der Pala d"Oro wissen wir
aber bis in die Zeit um 1480, als sie um weitere Reliefs und gemalte
Fliigel erweitert wurde, um dann als Retabel fiir den Petersaltar zu
dienen, nichts, ebenso tber den ersten Standort des Ambo.820

Bedeutsam ist die skulpturale Erstausstattung, von der sich die
Chorpfeilerfiguren und die Schlusssteine im Gewdlbe erhalten haben. Ob
auch die im 14. Jahrhundert entstandene und friih verehrte holzerne
Madonna, die nur in Fragmenten tiberliefert ist, ihren Platz im Chor
gefunden hat, ist ungewiss; Gisbert Knopp vermutet ihren Standort auf

815 A.a.0., 140.
816 Die Fenster wurden 1729 durch einen Hagelschlag nahezu vollstindig zerstort, vgl.
Knopp, Glashaus, 2002, 12. Vgl. auch Leo Hugot in AK Ké6ln 1978, Bd. 1, 124 f.
Grundsitzlich zur Ikonographie der Ausstattung vgl. Hilger, Marginalien, 1978.
817 Vgl. Heinen u.a., Restaurierung, 2002, 231 f. Im Jahr 1486 erfolgte eine Neuausmalung
der Winde in Langhaus und Polygon mit einem Marien- und Christuszyklus sowie weiterer
Heiligenfiguren. Die Malereien entstanden wahrscheinlich im Auftrag Kaiser Friedrichs III.
anlésslich der Kronung seines Sohnes Maximilian in Aachen, vgl. a.a.0., 232 ff.
818 A.a.0., 232.
819 Vgl. dazu Knopp, Glashaus, 2002, passim.
820 Vgl. Untermann, Chorhalle, 2012, 129, 139.
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dem Marienaltar, was aber nicht gesichert ist.821 Die Versetzung der
Skulpturen an den Chorpfeilern ist aufgrund einer Quelle fiir das Jahr
1430 belegt, jedoch diirften zumindest einige der Figuren nach
stilistischen Befund bereits frither angefertigt worden sein, was die Frage
aufwirft, wieso ihr Standort im Chor 16 Jahre nach der Chorweihe leer
blieb; moglicherweise ist hierin ein Hinweis darauf zu sehen, dass der
Chor bei seiner Konsekration noch nicht ganz vollendet war, so dass sich
die Ausstattung entsprechend verzogerte.822

Abb. 119 Aachen, Dom, Chorpfeilerfiguren, Karl der Grof3e

82! Das ,,Gnadenbild“ wurde 1676 bei einem Brand fast vollstindig zerstort, lediglich die
Kopfe Mariens und des Jesuskindes sowie die rechte Hand der Gottesmutter blieben erhalten.
Die Fragmente wurden in ein nach dem Ereignis neu angefertigtes Marienbild integriert, das
sich heute im Domschatz befindet. Die erhaltenen Originalteile der stehenden Madonna
zeigen eine stilistische Nédhe zu den Koélner Chorpfeilerfiguren und zur Maildnder Madonna
im Kd&lner Dom. Vgl. Knopp, Glashaus, 2002, 17 und Lepie u.a., Domschatz, 2002, 89 f.

822 Die Quelle stammt aus der sog. kleinen Aachener Chronik, vgl. Knopp, Glashaus, 2010,
12 f. Zu den Figuren grundlegend Hilger, Skulpturenzyklus, 1961. Uber die Mitwirkumg
Hans Multschers am Aachener Zyklus vgl. Marosi, Skulpturen, 2013, 180; ders., Erbe, 2006,
562, dort mit der dlteren Literatur zu dem Thema.
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Ikonographisch lehnt sich der Aachener Zyklus eng an den Kélner
Vorlaufer an, mit dem Unterschied, dass in Aachen nicht Christus,
sondern Karl der Grofde neben Maria im Chorhaupt erscheint (Abb. 119)
- das zeugt von einem selbstbewussten Agieren der Auftraggeber und
passt zu dem Memorialcharakter der Chorhalle, die mit dem Grabmal
Ottos III., den - wie ich hier vorschlage - hinter dem Petrusaltar
befindlichen Gebeinen Karls in seinem Schrein und den Spolien des
Ambo und der Pala d"Oro hochst anspruchsvoll die Rolle der
Marienkirche in Bezug auf das romische Konigs- und Kaisertum und als
Reliquienhort betont.823

Abb. 120 Aachen, Dom, Schlussstein in der Chorhalle mit Karl dem Grofsen

Diese Programmatik findet sich auch in der Ikonographie der acht
urspriinglich blattvergoldeten Schlusssteine im Gewdlbe.824 Von Osten
nach Westen zeigen sie jeweils in Halbfigur Christus, einen Engel mit der
Inschrift SVRREXIT, die Madonna, einen weiteren Engel mit der Inschrift
AVE MARIA, Karl den Grof2en mit dem Minstermodell, einen dritten
Engel mit Schriftband S. CAROLO MAGO, und schlief3lich einen Papst und

823 Die Heiligsprechung Karls ist nie offiziell durchgefiihrt worden; sie erfolgte quasi

inoffiziell 1165 durch den Kélner Erzbischof Rainald von Dassel in Ubereinkunft mit dem
Gegenpapst Paschalis III., aber gegen den Willen des Papstes Alexander II1., vgl. Lepie,
Konservierung, 2002, 276.
824 Zur urspriinglichen Farbfassung vgl. Heinen, Fassung, 2002, 257 ff.
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einen Bischof im Westen (Abb. 120).825 Vom Bischof am Eingang tiber die
Papstdarstellung und den heiligen Kaiser hin zu Maria bis zum
auferstandenen Christus verlauft der Heilsweg, wobei Karl iiber dem
Standort des Marienschreins, Christus iiber dem (vermuteten) Standort
des Karlschreins schwebte und so eine gegenseitige Nobilitierung in der
Verschrankung von Bildern und Reliquien stattfand: Karl als Stifter der
Marienheiltiimer und Christus als Bewahrer der pignora Karls. Im
Kontext mit den Schlusssteinen lasst sich also auch der Marienschrein
dem Bildgefiige des Chors zuordnen, selbst wenn er topographisch dem
Oktogon zugehorig ist.

Abb. 121 Aachen, Dom, Chorpfeilerfiguren, Karl der GrofSe, Detail

825 Vgl. Winands, Miinster, 1989, 70.
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Damit haben wir den Bestand der Erstausstattung der Chorhalle
skizziert, soweit er sich rekonstruieren lasst - es ist wenig genug und
beziiglich des Karlsschreins zumindest problematisch. Interessant ist in
dem Zusammenhang die These Jan Piepers, der sein Augenmerk auf das
Modell der Marienkirche mit Oktogon und Chorhalle richtete, die die
Figur Karls am Pfeiler im Chorpolygon in seiner rechten Hand halt (Abb.
121).826 Pieper konnte iiberzeugend nachweisen, dass es sich nicht nur
um eine einfache Architekturabbreviatur handelt, sondern ein exaktes
Modell der Halle darstellt und dartiber hinaus die Funktion eines
Reliquienbehaltnisses aufwies. Nach Pieper war das heute an seiner
Schauseite geodffnete und innen mit Hohlradumen versehene Modell
ehemals mit einer Metallverkleidung verschlossen, hinter deren
transparenter Mafdwerkarchitektur Heiltiimer geborgen waren.
Vermutlich hatte auch das Modell des Oktogons diese Aufgabe, was der
tatsachlichen Situation der in den antiken Saulen, die man beim Bau der
Marienkirche verwandt hatte, deponierten Reliquien entsprochen
hatte.827 Somit haben wir in der Figur Karls im Chorpolygon nicht nur
den Stifter der Kirche, sondern auch den Stifter der Reliquien vor uns,
der hier in einem komplexen Akt der Prasentation einerseits und der
Wahrnehmung andererseits erscheint. Wiederum ging es weniger um die
Sichtbarkeit als um die durch das transparente Gehaduse erfahrbare
virtus. Durch die (vorausgesetzten) Reliquien, die einst im Kirchenmodell
deponiert waren, wird das ,begehbare Reliquiar®, als die ich die
Chorhalle nun doch bezeichnen mdchte, im Bild vorgestellt und
gleichzeitig in seiner Funktion konkretisiert: Der heilige Kaiser schenkt
der Aachener Marienkirche die kostbaren Heiltiimer in einem Gefaf3,
dessen Form und Gestalt exakt der real gebauten Chorhalle entsprechen.
Diese Reliquien ruhen im Marienschrein, der mit seinem Altar Hauptort
der Konigskronung ist. Karls Gebeine wiederum ruhen ebenfalls in einem
kostbaren Schrein, der - sofern er seinen Platz im Chorpolygon hatte -
von Maria und den Aposteln an den Pfeilern sowie vom auferstandenen
Christus im Schlussstein bekront wird. So sind die pignora eingebunden
in ein ausgekliigeltes System von bildlicher Prasenz und Perzeption, das,

826 Pieper, Deutung, 1992. Das Modell besteht wie die Figur aus Sandstein, Linge ca. 40,5
cm, Tiefe ca. 15,2 cm und Hohe ca. 56 cm, a.a.0., 133.
827 A.a.0., 136. Pieper konnte aufgrund seiner Untersuchungen ausschlieBen, dass das
Miinstermodell in der Hand der Karlsfigur in spiterer Zeit verdndert bzw. restauriert wurde
und die Zugehdorigkeit zum Originalbestand nachweisen, a.a.O., 139 ff. Untermann sieht
hierin einen weiteren Hinweis darauf, dass der Karlsschrein nicht im Chor stand, da er die
Doppelung der Reliquien fiir ,,redundant* hilt, vgl. Untermann, Chorhalle, 2012, 142. Da es
aber in Aachen bereits seit geraumer Zeit mehrere Partikel Karls des Grof3en in kostbaren
Behiltnissen gab, ist das Argument nicht stichhaltig.
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wie bereits weiter oben in anderen Kontexten angemerkt, den Betrachter
unmittelbar einbezieht und ihm die Rolle des Interpreten zuschreibt.828

Gerne wiisste man mehr dariiber, in welcher Form der reiche
Reliquienschatz der Aachener Kirche im liturgischen und
paraliturgischen Zeremoniell in der Chorhalle zum Einsatz kam, vor
allem beziiglich der mit Karl dem Grofsen verbundenen Werke des 14.
Jahrhunderts (Karlsreliquiar und Karlsbiiste) sowie des Armreliquiars
aus dem 12. Jahrhundert.82° Leider gibt es dartiber fiir den uns
interessierenden Zeitraum keinerlei Nachrichten; wir haben nicht einmal
Kenntnis dariiber, wo in der Marienkirche die Reliquiare aufbewahrt
wurden. In Frage kommen die Sakristei, deren Funktion die im Verbund
mit der Chorhalle errichtete Matthiaskapelle hatte, oder die
Wandnischen des Chorpolygons.83° Die mit der Kénigskronung Karls IV.
in Aachen in Verbindung gebrachte Karlsbiiste samt ihrer Krone hat bei
den Kronungsritualen eine besondere Rolle gespielt, vergleichbar der
Wenzelsbiiste im Prager Veitsdom (Abb. 122).831 Die erstmals im Jahr
1401 schriftlich erwdhnte Biiste beinhaltet die Schadeldecke vom Haupt
des karolingischen Kaisers und war vermutlich eine anlasslich seiner
Kronung zum deutschen Konig 1349 oder eher spater erfolgte Stiftung
Karls IV. an die Aachener Marienkirche als Ausdruck der grofden
Verehrung, die Karl seinem namensgleichen Vorganger
entgegenbrachte.832 Die separat gearbeitete und abnehmbare Krone der
Biiste fand bereits zur Kronung Karls Verwendung, da die
Reichsinsignien zu dem Zeitpunkt noch im Besitz Ludwigs des Bayern
waren; auch Karls Séhne Wenzel (6. Juli 1376) und Sigismund (8.
November 1414, im Jahr der Weihe der Chorhalle) wurden mit dieser
Krone zum Deutschen Konig gekront.833 Das hoheitsvolle

828 Siehe dazu vor allem die Bemerkung im Zusammenhang mit der Ikonographie der
Schlusssteine von Hans Peter Hilger in AK Kdéln 1978, Bd. 1, 125: ,,Insgesamt wird ein
raumlich bestimmter, Vorgédnge und Betrachter einbeziehender Illusionismus spiirbar, der fiir
die bildnerische Kunst der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts an Bedeutung gewinnt.* Der
Verlust der Glasmalereien ist natiirlich bedeutsam hinsichtlich der Aussagen iiber
Bildprogramme in der Chorhalle in Bezug auf die Aachener Reliquien. Zum Marienschrein
auch: Van den Bossche, Anmerkungen, 2001.
829 Zum Karlsreliquiar siche weiter unten.
830 Vgl. Leo Hugot in AK K&ln 1978, 121; Zu den Wandnischen: Knopp, Glashaus, 2002, 20.
Uber dem Durchgang zur Matthiaskapelle war der Ambo Heinrichs II. platziert. In der
Kapelle hielt sich der Konig vor seiner Kronung auf, vgl. a.a.O., 22.
831 Karlsbiiste, nach 1349 (?), Silber getrieben, teilweise vergoldet, Edelsteine, antike
Gemmen, Hohe 86,3 cm. Krone vor 1349 (?), vgl. Rader, Collector, 2016; Minkenberg,
Karlsbiiste, 2005; ders., Domschatzkammer, 2005; Kahsnitz, Wandel, 2002 / 03.
832 Im Jahr 1401 besuchte der Sekretéir Konig Karls V1. von Frankreich in politischer Mission
u.a. die Marienkirche in Aachen, vgl. Paravicini, Karolus, 2010, 30 f. Die edierte Quelle ist
genannt ebenda, Anm. 1. Zur Verehrung Karls des GroBen durch Karl IV. vgl. vor allem
Machilek, Karl, 2002 / 03; Fajt, Herrscher, 2000; Blahova, Nachleben, 1999.
833 Vgl. Hans Peter Hilger in: AK KoIn 1978, 137; Rader, Collector, 2016, 88. Die Parallele
zur Verwendung der Wenzelskrone ist evident, vgl. Rader, Collector, 2016, 86 f.; AK
Niirnberg 2016, Nr. 6.3.
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Erscheinungsbild der Biiste, das man stilistisch mit dem 1345 im Auftrag
Karls IV. fiir St. Ulrich und Afra in Augsburg gestifteten Biistenreliquiar
des Hl. Dionysius vergleichen mag, tragt bewusst traditionelle Ziige und
kntpft inhaltlich an tiberlieferte Objekte der franzdsischen Hofkunst wie
das Biistenreliquiar Ludwigs IX. von Frankreich in der Sainte-Chapelle
an; auch das ein moglicher Hinweis auf die gleichartige oder doch
vergleichbare Funktion der Chorhalle, die zum Zeitpunkt der kaiserlichen
Stiftung wahrscheinlich bereits im Bau war.834

Abb. 122 Reliquienbiiste Karls des Grofden, Aachen, Domschatz

834 Vgl. Paravicini, Karolus, 2010, 34. Das Augsburger Biistenreliquiar ist nicht erhalten,
vermutlich wurde es 1803 zerstort, vgl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 151.
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Karlstein

Daran ankniipfend wende ich mich jetzt der Burg Karlstein zu, einem der
bedeutendsten Zentren bildkiinstlerischen Wirkens nérdlich der Alpen
im 14. Jahrhundert zu, das gleichzeitig zu den wichtigsten Orten der
Reliquienverehrung dieser Zeitspanne zahlt; Bilder und Heiltiimer (die in
diesem Fall nicht nur aus Uberresten heiliger Personen oder mit ihnen in
Beriihrung gekommenen Gegenstiande, sondern auch aus anderen
Objekten bestehen), verbinden sich hier zu einer Synthese, die fiir
unseren Fragenkontext Antworten zu geben vermag.

Die Geschichte der Ausstattung unter Karl IV. ist komplex. Urspriinglich
ab 1348 als befestigte Wohnanlage in der Nahe von Prag im Auftrag Karls
geplant, wandelte sich der Charakter der Burg noch wahrend der Bauzeit
zu einem Ort von hochster sakraler Bedeutung, der dem Herrscher und
seiner Familie, aber auch zum Teil einer ,Offentlichkeit” zur Verfiigung
stand. Das Herz der religios-imperialen Ausrichtung von Karlstein waren
die vornehmsten Reliquien des Romischen Reichs, namlich die
Reichsinsignien, und die mit der b6hmischen Krone verbundenen
Reliquien und Kleinodien, vornehmlich Reliquien der Passion Christi. All
das fand seinen Platz sukzessive in verschiedenen Kapellen der Burg, die
der Kaiser mit groftem Aufwand auf das Kostbarste ausstatten lief3: zwei
Kapellen im Kleinen Turm, die 1357 geweiht wurden, und die Heilig-
Kreuz-Kapelle im Grofden Turm, deren Fertigstellung und Konsekration
erst 1365 erfolgte.83>

Jiri Fajt hat 2009 iiberzeugend die Patrozinien der beiden Kapellen im
Kleinen Turm der Burg identifiziert.83¢ Demnach war der in der
Forschung seit langem als Katharinenkapelle bezeichnete kleine
Sakralraum urspriinglich der Gottesmutter geweiht, wahrend der
raumlich mit ihr zusammenhangende, gemeinhin als Marienkapelle
benannte gréfiere Raum das Patrozinium der Passion Christi und ihrer
Insignien trug. Das lange falschlich als urspriinglich angenommene
Katharinenpatrozinium der kleinen Kapelle griindet sich auf einer
Darstellung am Altar, in der aber nicht, wie angenommen, die hl.
Katharina zu sehen ist, sondern die hl. Euphemia, von der sich Reliquien

835 Allgemein zur Rolle Karlsteins in Karls Frommigkeitsverstindnis vgl. Bauch, divina,
2015, 384 ff. Zum Gesamtbild der Ausstattung, vor allem der Heilig-Kreuz-Kapelle, immer
noch grundlegend: Legner, Winde, 1978. Die Nikolauskapelle im Palas der Burg bleibt hier
unberiicksichtigt, weil sie fiir unser Thema nicht von Bedeutung ist. Zu den regelméBig
stattfindenden Weisungen der Reichsinsignien vgl. Kiihne, ostensio, 2000, 111 ff. Zur
Funktion der Kapellen in der Burg allgemein vgl. Otavsky, Reliquienschétze, 2009, passim.
836 Fajt, Karlstein, 2009. Vgl. generell auch Fajt, Brandenburg, 2008, 205 ff.
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in Karlstein befanden.837 Die grof3ere, bislang gemeinhin mit einem
Marienpatrozinium verbundene Kapelle, hat dieses erst spater
libertragen bekommen.838

Abb. 123 Karlstein, Marienkapelle, Altarwand

Im Marz 1357 konnte der inzwischen zum Kaiser gekronte Herrscher die
Marienkapelle und die Kapelle der Passion Christi und ihrer Insignien im
Kleinen Turm nach deren Weihe offiziell in Besitz nehmen.83° Beide
waren von Anfang an fiir den liturgischen Dienst vorgesehen; Karl hatte
eigens dafiir am Tag nach der Weihe ein Kapitel eingerichtet und
verschiedene detaillierte Anweisungen erlassen.840 Dem Patrozinium
entsprechend gestaltete sich die Erstausstattung der kleinen Kapelle mit
mariologischen Bildthemen. Dazu gehort das erhaltene Altarfresko, das

837 A.a.0., 265 ff. Karl hatte Reliquien der vor allem in Byzanz verehrten Heiligen, die aber
auch fiir Karl den Gro3en von Bedeutung war, aus Trier erhalten, vgl. a.a.0., 266 f.
838 A.a.0., 268.
839 Vgl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 156 ff.; GroBmann, Burgen, 2016, 104; Fajt,
Kunst, 2009 (Drucklegung 2016).
840 Vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 254 ff.

276



die thronende Muttergottes zwischen dem knienden Kaiserpaar zeigt,
wobei sich Maria der Kaiserin, Anna von Schweidnitz, und das Jesuskind
dem Kaiser zuwendet (Abb. 123). Die Darstellung geht iiber eine reine
Anbetungsszene hinaus, da im Beriihrungsgestus der Hande der
dargestellten Figuren der an Karl ergangene gottliche Herrschaftsauftrag
ausgedriickt wird - also ein Bild von gréfdter dynastischer und
politischer Brisanz.84!

Zudem war die Kapelle an den Langswanden mit Heiligen und Aposteln
geschmiickt, wobei die letzteren, wie heute noch an den erhaltenen
Fragmenten zu sehen ist, goldene Kreuze in den Handen halten. Die
Kombination der Apostel mit Kreuzen diirfte Karl aus der Pariser Sainte-
Chapelle bekannt gewesen sein und demnach in der Karlsteiner
Marienkapelle, wie schon in Paris, einen deutlichen Hinweis auf
Passionsreliquien gegeben haben.842 Diese hatte der Kaiser auch 1357
dem Kapitel geschenkt. Wo sie aufbewahrt wurden, ist nicht iiberliefert,
jedoch moégen sowohl die mit Kreuzen ausgestatteten Apostel als auch
die antike Gemme mit dem Medusenhaupt, mit der der Schlussstein des
westlichen Gewodlbejochs ehemals geschmiickt war, auf eine zumindest
zeitweise Deponierung in der Marienkapelle hindeuten.843 Das
Patrozinium der grofieren Kapelle (der Passion und ihrer Insignien)
macht allerdings eine primare dortige Verwahrung und Verehrung
wahrscheinlich, ebenso der Passus in der Griindungsurkunde des
Kapitels vom 27. Marz 1357, wo es heifdt: ... condigna reverentia
sanctorum insigniorum passionis dominice est nostre intentionis ...., ut in
altari insigniorum ipsorum capelle maioris nulli alii preterquam
archiepiscopis et episcopis executionem officii pontificalis habentibus ullo
unquam empore liceat missarum solempnia celebrare.“.84* Karls Absicht
war demnach, dass wegen der erhabenen Zeichen der Leiden Christi am
Altar der Passionskapelle nur Erzbischofe und Bischofe die Messe lesen
sollten. Diese ,Zeichen“ sind aber die dem Kapitel geschenkten Reliquien,
die in der Grindungsurkunde zwar nicht im Einzelnen genannt werden,
an die aber im Kontext der Kapitelgriindung erinnert wird: Die fiinf
Wunden, das segenspendende Kreuz, der Nagel, der Essigschwamm, die

81 vgl. a.a.0., 256
842 Der Kaiser wurde am franzdsischen Hof erzogen und kannte den Reliquienschatz, der in
der Sainte-Chapelle verwahrt wurde. Seine Reliquiensammlung sowie die Aufbewahrung der
Reichskleinodien in Karlstein sind ein direkter Reflex auf die in Paris befindlichen
Heiltiimer.
843 Zu der Gemme vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 8.9. Dort als romisch, 1. Jh. bezeichnet und
heute aufbewahrt in Prag, Narodni pamatkovy ustav, uzemni odborne paracoviste strednich
Cech, Inv. KA 03536. Das Original wurde 1980 durch eine Replik ersetzt. Christian Forster
bezeichnet die Gemme als ab 1362 in der Kapelle befindlich. Worauf sich die Annahme
griindet, ist nicht ersichtlich. Genauso gut kann der Stein bereits zur Weihe 1357 im Gewdlbe
angebracht gewesen sein.
844 Prag, Narodni archiv, Gubernialni listiny Nr. 67, zit. nach Fajt, Karlstein, 2009, 283.
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Lanze sowie das Blut Jesu.845 Eine detaillierte Aufzahlung der
geschenkten Heiltlimer findet sich spater in einem Schreiben an den
Papst vom 18. Mai 1357, in dem Karl um die Gewahrung von Abléssen fiir
die Verehrung der besagten Reliquien bittet.84¢ Danach handelte es sich
um eine Kreuzpartikel, Teile eines Nagels, des Schwamms und zwei
Dornen von der Dornenkrone. Aus einem zweiten Schreiben an den
Papst, datiert vom 21. Dezember 1357, erfahren wir, dass der Kaiser
diese Heiltiimer und weitere in ein soeben vollendetes Kreuz aus Gold
einschliefden lief3.847

Abb. 124 Karl IV. und Anna von Schweidnitz verehren das Kreuz, Karlstein, Marienkapelle

Abb. 125 Karl IV. deponiert eine Kreuzreliquie, Karlstein, Kapelle der Passion und ihrer Insignien

845 3.2.0., 282

846 A 2.0., 261, 268

847 Vgl. Otavsky, Reliquien, 2003, 136 f. Dieses “erste” bshmische Kreuz ist nicht erhalten,

wohl aber sein Nachfolger, das heute im Prager Domschatz verwahrte Reliquienkreuz aus

den 1370er Jahren, vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 261 f.; Fajt (Hg.), Karl IV., 2006, Nr. 24.
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Diesem kostbaren Kreuz kommt im Zusammenspiel der in Karlstein
deponierten Reliquien mit der bildlichen Ausstattung der Burg eine
Schlisselrolle zu. Im Bild erscheint es drei Mal, jeweils als Fresko: zum
einen in der kleinen Marienkapelle, wo Karl IV. und seine Gemahlin es in
Form einer Kreuzerhohung iiber der Eingangstiir prasentieren (Abb.
124), ferner nebenan in der gréfieren Kapelle, wo es auf der Siidwand in
der letzten der sog. Reliquienszenen zu sehen ist, indem der Kaiser im
Begriff ist, eine Kreuzreliquie in dem Kreuz zu deponieren (Abb. 125),
und drittens in einer nur schlecht erhaltenen Szene dhnlichen Inhalts im
oberen Absatz der Treppe im Grofden Turm; diesmal schlief3t Karl eine
transparente Phiole (?) im Beisein dreier Bischofe, seiner Gemahlin und
deren Gefolge in das Kreuz ein.848 Die zweifache Schilderung des Aktes
der Reliquienrekondierung - einmal, nachdem gezeigt wird, wie er
kostbare Partikel von zwei gekronten und hofisch gekleideten Mannern
erhalt, das andere Mal im Beisein hochrangiger Kleriker und seiner
Gemabhlin als Zeugen - ist hochst bedeutsam. Offensichtlich war die im
Bild festgehaltene personliche Deponierung der Passionsreliquien von
besonderer Aussagekraft und kommt einer Beurkundung mit
kiinstlerischen Mitteln gleich, gleichsam ein Manifest der kaiserlichen
Stiftung, ihrer Legimitation und ihres hohen Ranges. Wie wir gesehen
haben, wurden die Heiltiimer der Passion, also das Kreuz, zunachst ab
1357 in der Kapelle der Passion und ihrer Insignien verwahrt und
verehrt, insofern machen die Reliquienszenen dort unmittelbar Sinn; da
wir aber eine vergleichbare Darstellung im Grofden Turm vorfinden,
kénnen wir davon ausgehen, dass zu einem spateren Zeitpunkt (ab Mitte
der 1360er Jahre?) der Standort des Kreuzes in den Grofden Turm
gewechselt hat, wobei als Ort nur die Heilig-Kreuz-Kapelle in Frage
kommt, dort, wo auch die Reichkleinodien ihren Platz gefunden
hatten.84? Jiri Fajt vermutet hingegen, dass das Kreuz ab ca. 1362 in der
zu einem Tresor umgewandelten kleinen Marienkapelle aufbewahrt
wurde, eine Annahme, die nicht unproblematisch ist.850 Eine Entweihung
und Profanisierung der Kapelle, wie Fajt sie vorschlagt, ist vor allem
aufgrund der hochpolitischen Ikonographie des Altarwandfreskos nur
schwer vorstellbar; noch weniger, dass eben dieses Fresko durch einen
Schrank oder Regale im Zuge der angenommenen Funktionsianderung
verstellt worden sei, um Reliquien und Reliquiare, u.a. eben auch das
besagte Kreuz, aufzunehmen.851 Zweifellos ist es in der Kapelle zu einer
Anderung der Ausstattung gekommen, indem die Figuren der Heiligen

848 vol. zuletzt AK Niirnberg 2016, Nr. 5.1. Dargestellt ist hier Karls vierte Gemahlin
Elisabeth von Pommern.
849 So bereits die Vermutung von Petru, chapel, 2003, 39, die allerdings wenig Widerhall in
der Forschung gefunden hat.
850 vgl. Fajt, Karlstein 2009, 259 ff.
81 23.a.0., 264
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und Apostel durch Inkrustationen mit Halbedelsteinen in Form von
Achat- und Jaspisplatten zumindest teilweise verdeckt wurden.
Vermutlich wurden in dem Zusammenhang an den Seitenwanden
horizontale Stangen angebracht, in denen Fajt Vorrichtungen fiir die
Aufbewahrung weiterer Reliquiare vermutet; fiir die obere dieser
Stangen nimmt er hingegen eine Funktion als Vorhangschiene an, was
dann aber wiederum fiir einen inszenatorischen Zweck (Zeigen und
Verhiillen) sprechen wiirde, womit die Kapelle eben nicht allein ein
Tresor oder eine Schatzkammer gewesen ware, sondern ein Raum, in
dem auch Weisungen stattgefunden hatten.852 Dafiir wiirde auch die
bereits erwahnte Darstellung des Kaiserpaares mit dem erhohten Kreuz
tiber der Tir sprechen. Moglicherweise ist die schon haufiger geduflerte
Vermutung, in der Kapelle ein Privatoratorium des Kaisers (oder der

Kaiserin bzw. beider) zu sehen, noch einmal zu priifen.853

Abb. 126 Sog. Reliquienszenen, Karlstein, Kapelle der Passion und ihrer Insignien

Die offenen Fragen hinsichtlich der vermuteten Umnutzung der

Marienkapelle konnen hier indes nicht geldst werden. Wir bleiben dafiir
noch in der angrenzenden Passionskapelle, denn dort finden wir weitere
interessante Hinweise bzgl. unseres Themas.854 Schon allein wegen ihres

852 In der Marienkapelle haben sich wohl schon seit der Weihe Sekundirreliquien des hl.
Wenzel an den Winden befunden, vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 259
853 vgl. dazu z.B. Homolka, Programmen, 1978, 611. Zu dieser Funktion wiirden auch die
Apostel mit Kreuzen an den Wénden und das Medusenhaupt im Gewdlbe passen.
854 Als ausfiihrender Kiinstler wird allgemein Nikolaus Wurmser (um 1298 — 1367) aus
StraBburg mit seiner Werkstatt angenommen, vgl. Fajt / Franzen, Hofkunst, 2016, 142 ff.;
Fajt, Karlstein, 2009, 260.
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Formats fallen die bereits angesprochenen Reliquienszenen auf, die
einen grofden Teil der Siidwand bedecken (Abb. 126). Neben der
erwahnten Darstellung des Kaisers, der eine Reliquie im Kreuz deponiert,
befinden sich zwei Bilder, die jeweils den Kaiser als Empfanger von
Heiltiimern zeigen. Bis heute ist unklar, wer die gekronten und kostbar
gekleideten Spender der Reliquien sind; ihre Identifizierung ist auch mit
der Frage der Datierung der malerischen Ausstattung der Kapelle
verknlipft. Allerdings ist es hochstwahrscheinlich, dass in der linken
Szene der zukiinftige franzosische Konig Karl V. zu sehen ist, obwohl er
erst 1365 zum Tragen der koniglichen Insignien berechtigt war. Da aber
sein Vater, Konig Johann der Gute, bei der Reliquieniibertragung, um die
es hier geht, wegen seiner Gefangenschaft in England gar nicht anwesend
war, fungierte sein Sohn als sein Vertreter, was die Krone auf dem Haupt
des Dargestellten erklart.8>> Gezeigt wird namlich, wie der Kaiser zwei
Dornen aus der Dornenkrone und eine Kreuzpartikel erhalt. Die Dornen
hatte er tatsachlich im Jahr 1356 auf dem Reichstag in Metz aus der Hand
des zukiinftigen Konigs entgegengenommen.8>¢ Noch schwieriger
gestaltet sich die Frage nach der Identitat des Spenders in der
benachbarten Szene: Die Vorschlage reichen hier von Peter Lusignan,
dem Konig von Zypern und Jerusalem, iiber den ungarischen Konig
Ludwig und Ludovico Gonzaga, den Herzog von Mantua bis zum
byzantinischen Kaiser Johannes V. Palaiologos, von dem Karl vermutlich
1360 ein Konvolut kostbarer Reliquien erhielt.857 Sollte Johannes
gemeint sein, konnen die Malereien erst nach 1360 entstanden sein.
Unter stilkritischen Gesichtspunkten ware das moglich, aber kann man
sich vorstellen, dass diese wichtige Karlsteiner Kapelle erst Jahre nach
ihrer Weihe ausgemalt worden ist? Dass sie im Marz 1357 noch nicht
freskiert war (zumindest nicht vollstandig) belegen auf die Wande
gemalte Weihekreuze, die durch die jiingeren Fresken durchscheinen;
aber dass dieser Zustand tiber mehrere Jahre angedauert haben soll, ist
eher unwahrscheinlich. Gegen eine Darstellung Johannes” spricht auch
die Tatsache, dass die Figur nicht im kaiserlich-byzantinischen Ornat
dargestellt ist.858

Wenn auch nicht genau zu klaren ist, wer sich hinter dem zweiten Stifter
verbirgt, so wird doch deutlich, dass in beiden Szenen in abbreviaturhaft
reduzierter Form die Ubertragungen wichtiger Reliquien geschildert
sind, die dann ihre Aufbewahrung im von Karl in Auftrag gegebenen

855 ygl. Slanicka, Karl, 2008, 487 ff.; Otavsky, Reliquien, 2003, 135.
856 Brief von Johann dem Guten an Karl vom Mai 1356, vgl. Royt, Dating, 2003, 65 und
Anm. 13; Otavsky, Reliquien, 2003, 135. Nach Otavsky handelte der franzdsische
Thronfolger hinsichtlich der Schenkung der Kreuzreliquie eigenméchtig, ebenda.
87 vgl. Lindner, Kiste, 2009. Die genannten Herrscher sind alle mit Reliquienschenkungen an
Karl IV. verbunden, vgl. Royt, Dating, 2003, 64
858 vgl. Saliger, Aspekte, 2003, 104.
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Reliquienkreuz fanden. Die Kreuzpartikel nimmt den prominentesten
Platz ein, ist sie doch in der ersten - wie auch die Dornen - und dritten
Szene besonders grof und auffallig wiedergegeben, wahrend man in der
zweiten Szene nicht erkennen kann, um welches Heiltum es sich handelt.
Auffallig ist, dass die Reliquien ganzlich ungefasst erscheinen, was eine
Parallele ist zur weiter oben betrachteten Basler Miniatur mit dem
Bischof Johann von Miinsingen, der das Heiltum als profanen Zahn vom
hl. Paulus iiberreicht bekommt.859 Interessanterweise gibt es eine
weitere, allerdings etwas spatere vergleichbare Darstellung, und zwar in
einer Miniatur aus einer im Jahr 1372 erfolgten Beurkundung dariiber,
dass der franzdsische Konig Karl V. seinem Bruder, dem Herzog von
Berry, ein Teil vom Wahren Kreuz als Schenkung iibergibt.860 Dieser Akt
ist hier in der bildlich gestalteten Initiale ,K“ (fiir ,Karolus“) dargestellt
(Abb. 127).

‘-:w; o

YUOIAN wechofiff

Abb. 127 Karl V. bestitigt seinem Bruder, Jean de Berry, dass er ihm einen Teil des Wahren Kreuzes
libergibt, Paris, Archives nationales, AE//11/393

Zeigt einerseits die Beurkundung dieses kostbaren Prasents die
Bedeutung der Schenkung, was sowohl den Gegenstand als auch die
Ranghohe der beteiligten Personen betrifft, so ist die Uberreichung der
Reliquie denkbar niichtern dargestellt: Zwar wird die Handlung von

859 Siehe oben.
860 Paris, Archives nationales, AE//11/393 (alt: J 185 A, no 6), vgl. Bartz, Meister, 2016, 517
f.
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einem musizierenden Engel begleitet und damit in einen heilsmafigen
Zusammenhang gebracht, dem der kniende Herzog durch seine demiitige
Haltung auch ganz bewusst Rechnung tragt. Das Heiltum selbst aber, die
in Kreuzesform dargestellte Reliquie, kommt hier trotz ihrer
beeindruckenden physischen Grofde aufderst profan und schmucklos
daher: Das rohe Holz scheint der Konig hier zu vergeben, von einer wie
auch immer gearteten Fassung findet sich keine Spur. Dies ist — wie auch
bei den Karlsteiner Szenen - nicht als mangelnde Ehrfurcht vor dem
Heiltum zu verstehen, sondern als ,reale“ Abbildung des Vorgangs, um
den es hier geht und den es nicht nur im Wort, sondern auch im Bild
festzuhalten galt.

Das in den Reliquienszenen faktische, historische Geschehen ist
eingebettet in einen Zyklus der Apokalypse, der zu einem grofden Teil
noch als Wandmalerei in der Kapelle erhalten ist.861 Reale Historie und
eschatologische Vorstellungen gehen also liber das verbindende Element
der Reliquien bildlich eine Symbiose ein; beide Bereiche gehoren
untrennbar zusammen und werden durch die virtus der konkret
existierenden und hier in situ vorhandenen Passionsheiltiimer vereint.
Karls IV. bereits oben im Zusammenhang mit dem Retabel im
Brandenburger Dom festgestellte Demonstration des gottlichen Auftrags
seiner Herrschaft - iiber das Reich und tiber B6hmen - findet in der
Ausstattung der grofden Kapelle ihre Bestatigung. Wie sehr dabei die
Reliquien der Passion eine Rolle spielen, wird nicht nur in den genannten
Fresken deutlich, sondern auch darin, dass der Raum wie ein
Reliquiengefaf aufgefasst wurde: In der Fensternische neben der Tiir,
die zur kleinen Marienkapelle fiihrt, waren liber einem grofien, aus
Jaspisplatten inkrustierten und mit vergoldeten Stuckleisten
geschmiickten Kreuz weitere Partikel in die Wand eingelassen, und zwar
unter dem ebenfalls aus Edelstein gebildeten Sarkophag, der zu einer
Darstellung der Auferstehung Christi gehort (Abb. 128). Diese Reliquien
sind inschriftlich genannt, demnach handelte es sich vornehmlich um
Heiltlimer aus Jerusalem, die mit Christi Passion, Auferstehung und der
Zeit bis zur Himmelfahrt sowie dem Marientod zusammenhdngen und
die in Malerei in der Fensternische dargestellt sind.8¢2 Bilder und
Reliquien, hier gepaart mit einer Inschrift, sakralisieren den Raum
gemeinsam und erganzen sich gegenseitig auf kongeniale Weise.863

861 Vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 273 ff.
862 A.a.0., 277.
863 Fiir wertvolle Hinweise danke ich Gia Toussaint, Berlin, ganz herzlich. Hinter Wiinden
vermauerte Reliquien in Kirchenrdumen sind im Mittelalter keine Seltenheit, vgl. Keller,
Reliquien, 1975; Markante Beispiele fiir bildliche Verweise auf die in die Architektur
verbrachten bzw. hinter ihr befindlichen Heiltiimer finden sich in der Apsis von S. Clemente
in Rom, vgl. Telesko, Kreuzreliquiar, 1994 oder in St. Kunibert in Koln, vgl. Jakoby,
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Abb. 128 Karlstein, Fensternische mit inkrustiertem Kreuz und Aufzdhlung der dartiber geborgenen
Reliquien

Das Kreuz ist auch ,Leitmotiv“ der Ausstattung in der Hl.-Kreuz-Kapelle
im Grofden Turm der Burg. Am 9. Februar 1365 geweiht, war sie von Karl
als Hort fiir die Reichskleinodien auserwahlt, die er 1350 als Ergebnis
schwieriger Verhandlungen mit den Wittelsbachern nach dem Tod
Kaiser Ludwigs , des Bayern“ ausgehandigt bekommen hatte.864 Kern des
Reichsschatzes bildete das Reichskreuz aus dem 11. Jahrhundert, das
kostbarste Partikel der heiligen Lanze, vom Kreuz Christi und andere
Passionsreliquien enthalt; Karl IV. lief? fiir das Kreuz 1352 einen neuen
Fuf$ anfertigen.86>

Wandmalereien, 1992 und Kosch, Anbauten, 1992. Ein wichtiges Beispiel ist auch die
Wandmalerei, die sich bis zur Zerstorung im Zweiten Weltkrieg an der Ostwand des
stidlichen Seitenschiffes der Frauenkirche in Niirnberg befand und auf der zu sehen war, wie
Engel Reliquien vorweisen, die It. Inschrift von Karl IV. an die Frauenkirche geschenkt
wurden. Bezeichnenderweise lag direkt hinter den Malereien der Ort in der Frauenkirche, an
dem die Heiltiimer aufbewahrt wurden, vgl. Weilandt, Thronfolger, 2013, 229 ff. Ferner ist
hier auf die im 13. Jh. eingerichtete Reliquienzone im Chor von St. Ursula in K6ln zu
verweisen, vgl. Legner, Heilige, 2003, 208 ff. Auch das Mosaik an der Goldenen Pforte des
Prager Veitsdoms mit der dahinter geplanten Schatzkammer ist hier zu nennen, vgl. AK
Niirnberg 2016, Nr. 7.9; Schwarz, Kathedralen, 2003, 57

864 Zur Kapelle vgl. zuletzt Jiri Fajt und Wilfried Franzen in AK Niirnberg 2016, Nr. 8.1. Vgl.
auch Hornickova, Treasure, 2009, 73 ff.

865 Wien, Kunsthistorisches Museum, Weltliche Schatzkammer, Inv. SK XIII 21, vgl. Klein,
Things, 2010, 60 f.; Keupp u.a. (Hgg.), Zeichen, 2009.

284



Abb. 129 Karlstein, Kreuzkapelle, Altarwand und gitterférmiger Lettner

Mit der tiberaus kostbaren Inkrustierung der mittleren Wandzonen und
der Verkleidung der vergoldeten Gewdlbe mit sternférmigen
Glascabochons setzte Karl das Dekorationssystem der beiden Kapellen
des Kleinen Turms fort, indem die kreuzformige Anordnung der
Edelsteinplatten rapportartig in der Inkrustation wiederholt wird.866
Anders als dort sind die oberen Wandpartien flaichendeckend mit
insgesamt 129 (urspriinglich 130, eins ging verloren) Tafelbildern
bedeckt, auf denen jeweils die Darstellung eines bzw. einer Heiligen in
Halbfigur erscheint und die zum grofdten Teil tiber ein Reliquienfach
verfligen; hinzu kommt die Gestaltung der Altarwand. Den Auftrag fiir
diese Ausstattung hatte wohl Meister Theoderich tibernommen, da
Nikolaus Wurmser und seine Werkstatt zu dieser Zeit noch im Kleinen
Turm bzw. im Palas beschaftigt waren.867

866 Nach Moseneder, Lapides, 1981, 43, handelt es sich um Platten aus Achat, Karneol, Jaspis
und Amethyst.
867 Vgl. AK Niirnberg 2016, N. 8.1, dort die weitere Literatur in Auswahl. In der Forschung
geht man allgemein von einem unversehrten Zustand der Ausstattung aus. Bei Fajt / Royt,
Magister, 1997, 33 findet sich die lapidare Anmerkung: ,,Auch ist es nicht ganz ohne
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An der Altarwand ist noch heute die mittels Gitter zu verschlieféende
Nische iiber der Mensa zu sehen, in der sich einst die Reichsinsignien
sowie die Insignien Béhmens - also das bereits mehrfach genannte
Reliquienkreuz - befanden (Abb. 129).868 Dariiber erscheinen drei Tafeln
des Triptychons von der Hand des oberitalienischen Kiinstlers Tomaso
da Modena, das die Muttergottes zwischen den hll. Wenzel und Palmatius
zeigt.8%9 In der zweiten Zone ist der Schmerzensmann zwischen Engeln
und drei Marien zu sehen, worin man eine direkte Anspielung an die
Auferstehung erkennen kann. Ganz oben in der Vertikalachse befindet
sich eine Kreuzigungsszene, in der nur Christus zwischen Maria und
Johannes dargestellt ist. Durch die Platzierung und das grof3ere Format
ist das Bild deutlich herausgehoben. Die weitere Ikonographie der
Altarwand bezieht sich auf Johannes d.T., die Apostel, Evangelisten, Anna
Selbdritt und Engel.870 Zu den Tafelbildern an den Wanden gesellen sich
Fresken in den Fensternischen, die einen Epiphanie-Zyklus
(Verkiindigung, Heimsuchung, Anbetung der Kénige, Erscheinung und
Anbetung des Lammes) und einen Magdalenen-Zyklus (letzte Szene ist
die Noli-me-tangere-Szene) zeigen. Jiri Fajt und Jan Royt haben bereits
1997 auf das Fehlen der Passionsthematik aufmerksam gemacht und die
am Altar verwahrten Reliquien als ,Stellvertreter” der nicht
vorhandenen Bilder gedeutet.871

Der Kapellenraum wird von einem fast zierlich zu nennenden Lettner aus
vergoldetem Gitterwerk geteilt, als dessen Bekréonung eine filigrane
Mafdwerkarkade mit zentralem Spitzbogen dient; in das MafRwerk sind
Edelsteine gehdngt, die die erlesenen Kostbarkeit dieses feingliedrigen
Lettners noch verstarken. Von der mobilen Ausstattung hat sich nichts
erhalten, es sei denn, man verortet die franzosische Madonna aus der
Nikolauskapelle und das noch in der Burg verwahrte, mit Tomaso da

Probleme, den Schliissel fiir die eigentliche Zusammenstellung der Wandbilder zu finden,
denn im Laufe der Jahrhunderte ist es auch hier zu bestimmten Veridnderungen gekommen®.
Zu Theodeich zulezt Fajt / Franzen, Hofkunst, 2016, 144 f. Vgl. allgemein zur Inkrustation
und zu den Tafelbildern und ihrem Verhiltnis zu 6stlichen Ikonen Schellewald,
Spiegelungen, 2013.
88 Die vergitterte Altarnische mag spéter einen Reflex im Retabel aus Schloss Tirol gefunden
haben, siehe oben.
89 Vor 1360? Es ist nicht bekannt, aus welchen Zusammenhéngen das Triptychon stammit.
Jiri Fajt hilt es fiir moglich, dass das Objekt eine mobile Verwendung in Karlstein gefunden
hatte, vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 265 und Anm. 66. Unklar ist auch, wie es zur Beauftragung
Tomasos durch Karl gekommen ist und aus welchem Grund der Kaiser Teile des Triptychons
in die Altarwand einfiigen lieB3, vgl. Fajt / Royt, Magister, 1997, 36.; Dunlop, Italy, 2009, 488
f. Der Bezug zu Karl ist durch die beiden Heiligen gegeben, da Wenzel als prominentester
Heiliger Bohmens galt und der hl. Palmatius durch seine Reliquien, die Karl aus Trier
erhalten hatte, in Karlstein pridsent war, vgl. Fajt, Karlstein, 2009, 265 ff. Zu den Malereien in
Karlstein vgl. auch Royt, Quelle, 2008.
870 Die Engel priisentieren z.T. die herrschaftlichen Insignien. Den Aposteln sind, wie bereits
vorher in der Marienkapelle, Goldkreuze als Attribute beigegeben, die auf die Passion Christi
verweisen, vgl. Fajt / Royt, Magister, 1997, 39 ff.
871 Vgl. Fajt / Royt, Magister, 1997, 26.
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Modena in Verbindung gebrachte Diptychon, das die Muttergottes und
den Schmerzensmann zeigt, urspriinglich in die HL.-Kreuz-Kapelle.872

Als prominentestes Beispiel einer Reliquienkapelle des 14. Jahrhunderts
hat die Karlsteiner Hl.-Kreuz-Kapelle in der Forschung grofde
Aufmerksamkeit erfahren. Entsprechend vielfaltig ist die Bandbreite an
JInterpretationen” beziiglich ihrer gut erhaltenen Ausstattung in Bezug
auf die Funktion des Raumes; sie reichen von einer Ausdeutung als
begehbarer Schrein in der Tradition der Pariser Sainte-Chapelle, als
»,Nachbildung” der kaiserlichen Kapelle im Bukoleon-Palast in
Konstantinopel oder als Abbild des Himmlischen Jerusalem iiber die
Vorstellung eines Reliquienschreins, dessen Auf3enseiten quasi auf einen
Innenraum tibertragen seien bis zu dem Vorschlag, die Ausstattung der
Kapelle mit einem Reliquienretabel zu vergleichen.873 Jiingst wies Saskia
Hennig von Lange, gleichsam in Fortfiihrung der Gedanken von Karl
Moseneder, auf die Moglichkeit hin, die Kapelle als ,halb geklappten
Reliquienaltar zu begreifen, da man sich die Besucher schlechterdings
nicht als innerhalb eines Schreins befindlich vorstellen konne.874 Diese
etwas angestrengt wirkende Interpretation erscheint doch allzu
konstruiert und tiberfrachtet die Ausstattung mit einem nur schwerlich
nachvollziehbaren theoretischen ,Uberbau“.

Der Befund spricht fiir sich und lasst sich, wie ich meine, viel einfacher in
Bezug auf unser Thema fassen. All die genannten Assoziationen treffen
sicher partiell zu; der gemeinsame Nenner ist die Erschaffung eines
sakralen Raumes, der mittels seiner Bilder, Reliquien, Materialien und
sicher auch der Beleuchtung durch Kerzen, Ollampen etc. als
»gleichberechtigt” und bewusst ineinander greifend auftretende Medien
die Bedeutung seiner Funktion herausstellt: die Verwahrung der
kostbarsten Reliquien und Insignien des Reiches und des Kénigreichs
Bohmen. Sucht man nach ,Vorbildern®, wird man relativ schnell fiindig,
und diese sind auch schon haufig genannt worden: Die Kapelle Sancta
Sanctorum an der Lateransbasilika, die Zenokapelle in Santa Prassede

872 Die an ein Elfenbeinwerk erinnernde, gefasste und teilvergoldete stehende (Alabaster?)-
Madonna aus der Zeit um 1330, Hohe 55 cm, befindet sich heute in Prag, Narodni pamatkovy
ustav, uzemni odborne pracoviste strednich Cech, Inv. KA04603 a. Das Diptychon, heute
museal in der Heilig-Kreuzkapelle aufgestellt, wird um 1355 datiert, vgl. Hennig von Lange,
Raum, 2015, 20 und Abb. 4. Urspriinglich befanden sich in der Kapelle wohl drei Altare, vgl.
Fajt / Royt, Magister, 1997, 52.
873 Die umfangreiche Literatur zum Teil genannt in AK Niirnberg 2016, Nr. 8.1. Hinzugefiigt
werden miissen Legner, Winde, 1978; Moseneder, Lapides, 1981; Klein, Things, 2010. Eine
stirker an die Sainte-Chapelle in Paris angelehnte Adaption ist in der Allerheiligenkapelle zu
erkennen, die Karl unter maf3geblicher Beteiligung Peter Parlers im Bereich seiner (nicht
mehr existierenden) Palastanlage auf dem Hradschin in den 1340er Jahren errichten lie3. Die
Kapelle wurde 1541 durch einen Brand schwer zerstort, vgl. Gajdosova, Hauptstadt, 2016,
95; Kuthan, épines, 2007, 147; Otavsky, Reliquien, 2003, 130.
874 Hennig von Lange, Raum, 2015, 429.
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(Abb. 130) oder auch in der byzantinischen bzw. von Byzanz gepréagten
Schatzkunst, etwa im Diptychon des Thomas Prejubovic von Ionannina;
bei allen genannten Beispielen haben wir die Kombination von Bildern
und Reliquien in unterschiedlicher Form vor uns, die man durchaus im
Zusammenhang mit der Situation der Karlsteiner Hl.-Kreuz-Kapelle
sehen kann.87>

Abb. 130 Rom, Santa Prassede, Zenokapelle

Was die Kapelle gegeniiber den Vergleichsobjekten einmalig macht, ist
das hohe Maf? der Konkretisierung. Damit ist nicht der in den Tafeln des
Theoderich zu Recht festgestellte Naturalismus, der sich in den um
Wirklichkeitsndhe bemiihten Bildern der Heiligen spiegelt, als Stilmittel

875 Die pipstliche Reliquienkapelle Sancta Sanctorum wurde in der zweiten Hilfte des 13.
Jahrhunderts neu dekoriert und an den Winden mit Bildern von Heiligen versehen, die in der
Neuzeit erneuert wurden. In Santa Prassede befinden sich iiber dem Eingang zur Zenokapelle
zwei mosaizierte Bogen mit Heiligenbiisten in Medaillons, im Zentrum einmal Christus, im
anderen Bogen die Muttergottes. Beide Kirchen konnte Karl im Zusammenhang seines
Romaufenthaltes 1355 gesehen haben. Das Diptychon des Thomas Preljubovic befindet sich
heute in Cuenca, Museo diocesano, vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 8.2 a-b.. Dort werden auch
byzantinische Buchdeckel mit Heiligendarstellungen in Zellenschmelz aus der Biblioteca
Nazionale Marciana zum Vergleich herangezogen: Cod. Lat. Cl. I, 100 und Cod. Lat. III,
111. Es gibe zahlreiche weitere Vergleichsbeispiele auch in der italienischen Kunst, vgl.
dazu vor allem Preising, Bild, 1997, passim; entsprechende Beispiele auch in AK Baltimore
2010, Nr. 116, 120, 121.
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oder ikonologisch interpretierbarer Sinngehalt gemeint.87¢ Die lebensnah
geschilderten Heiligen, die die Kapelle in halbfiguriger Form bevolkern,
vermitteln durch ihr hohes Maf? an realistischer Prasenz ihre konkrete
Anwesenheit auf der Ebene der Malerei, wie es die in die Rahmen
eingelassenen Reliquien auf der Ebene der Heiltiimer tun; es ist eben
nicht so, wie bisweilen behauptet, dass die Bilder die Reliquien
verdrangen, sondern die Bilder ndhern sich der ,Wirkkraft“ der
Heiltlimer an, indem sie dhnlich ,real” erscheinen wie diese, allerdings
mit dem Unterschied der Anschaulichkeit.8’7 Diesem Phidnomen sind wir
bereits weiter oben im Zusammenhang mit den Reliquienretabeln oder
dem Reliquiar des hl. Vitus in Herrieden begegnet, es kristallisiert sich
also zunehmend als ein Charakteristikum der Beziehung zwischen Bild
und Heiltum im 14. Jahrhundert heraus.

Das Konkrete, das Anschauliche und fir den ,Betrachter” oder
,Besucher” der Kreuzkapelle unmittelbar erfahrbare Moment der
Anwesenheit heiliger virtus spiegelt sich nicht nur in der portrathaften
Wiedergabe der in Tafelmalerei wiedergegebenen himmlischen
Heiligenversammlung mit ihren Reliquien.878 sondern auch in der
Durchdringung beider medialer ,Systeme“: Die Kreuzigungsszene im
hochsten Punkt der Altarwand nimmt Bezug zu den unten im
unmittelbaren Altarbereich befindlichen Passionsreliquien auf, indem
ganz konkret gezeigt wird, um was es geht, denn in das Bild des
Gekreuzigten sind erkennbar pignora Christi eingelassen, und zwar - wie
wir bereits bei der Madonna aus Walcourt sehen konnten - an den
,richtigen” Stellen. So befindet sich am Kopf ein Dorn der Dornenkrone,
an der Seite ein Stiick vom essiggetrankten Schwamm und in der Brust,
also im Zentrum des Gekreuzigten, Partikel vom Kreuzesholz.87? Diese
Form der Verbildlichung macht die im Reichskreuz und im béhmischen

876 Vgl. Moseneder, Lapides, 1981, 54, 63, der in dem hohen Maf an Naturalismus die Idee
der Heiligen (und der Gldubigen) als ,,lebendige Steine* der ecclesia gem. dem 1. Petrusbrief,
2,4 zu erkennen glaubt.
877 So bei Belting, Bild, 1990, 344; Bauch, Imago, 1994, 295 und Meyer, Reliquie, 1950, bes.
64.
878 Die portrithafte Anmutung wird nicht nur durch das Bestreben einer jeweils
windividuellen® Darstellung, sondern auch durch die Wahl der Biiste oder Halbfigur und des
Mediums der Tafelmalerei, also die fiir die zweite Hilfte des 14. Jhs. (und dann spiter fiir die
niederldndische Malerei des 15. Jhs.) charakteristischen Art des Portrit deutlich, so etwa
beim Bildnis Konig Johanns des Guten im Pariser Louvre oder Herzog Rudolfs IV. von
Osterreich in Wien, Dom- und Diézesanmuseum. Insofern unterscheiden sich die
Theoderich-Bilder von den Reihungen der Ursulabiisten und anderer halbfiguriger
Reliquiare, die bisweilen zwar unterschiedliche Typisierungen, aber bewusst nicht individuell
gestaltet sind, vgl. Saliger, Aspekte, 2003, 111, und Pujmanova, sources, 2003, 89 ff, die
diesen Vergleich herstellen; demgegeniiber Legner, Heilige, 2003, 68 ff., vgl. auch Legner,
Ikon, 1978, 226.
879 Vgl. Hennig von Lange, Raum, 2015, 422, 424; Fajt / Royt, Magister, 1997, Abb. 34. Zu
den umfangreichen Reliquienerwerbungen Karls vgl. vor allem Oravsky, Domschatz, 2010;
ders., Goldschmiedekunst, 2016.
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Kreuz vorhandenen Heiltlimer anschaulich und unmittelbar
nachvollziehbar, indem sie im Bild - und dort wiederum als Bild -
zeichenhaft ihres unanschaulichen Charakters enthoben und in
unmittelbaren Bezug zur in den Evangelien geschilderten Passion Christi
gesetzt werden. Dass die Leiden und der Kreuzestod Jesu letztendlich zur
Erlosung fiihren, macht die Figur des in einem Sarkophag stehenden
Schmerzensmannes deutlich, der hier gleichzeitig als Auferstandener zu
verstehen ist, da er von den drei Marien des Ostergrabes und Engeln
begleitet wird; eine ehemals an der Vorderseite des Sarkophags
eingelassene Reliquie wies auf diese Heilsbotschaft hin.880 Die kostbare
Fassung der Kapelle mit Edelsteinen und Gold, deren Glanz und
Farbigkeit durch die Beleuchtung des Raumes noch gesteigert wurden
und sich in den Reliquiaren am Altar wiederfanden, diente dabei als
verbindendes Medium, das alle Elemente der Kapelle zu einem
einheitlichen visuellen Geflige zusammenfasste.881

Gotische Reliquienschreine: Tradition und Innovation

»Reliquienschreine haben, obwohl gerne als Hohepunkte der
mittelalterlichen Goldschmiedekunst beschworen, keine diesem Rang
angemessene Behandlung in der Forschung gefunden”.882 Mit diesen
Worten beschreibt Bruno Reudenbach im Jahr 2012 seine Sicht auf die
Forschungslage hinsichtlich dieses speziellen Gefafdtyps fiir heiliges
Gebein. Und er fahrt fort: ,Bis heute fehlt eine prazise Bestimmung der
Gattung ebenso wie ein Uberblick iiber die Geschichte dieser besonderen
Reliquiarform“.883 Daran hat sich zum gegenwartigen Zeitpunkt nicht
allzu viel gedndert, obwohl inzwischen nach Erika Zwierlein-Diehls
Publikation iiber die Gemmen und Kameen von 1998 die herausragende,
2014 erschienene Arbeit von Dorothe Kemper zu den
Goldschmiedearbeiten, den Emails und den Beschldagen des Kolner
Dreikonigenschreins und ihrer Restaurierungsgeschichte vorliegt und
die in Hildesheim befindlichen Schreine der hll. Godehard und
Epiphanius aus dem 12. Jahrhundert Gegenstande eines
interdisziplindren Forschungsprojekts sind, das im Zusammenhang mit

880 Vergleichbar der in die Auferstehungsdarstellung in der Kapelle der Passion Christi und
ihrer Insignien im Kleinen Turm, vgl. oben.
81 Die visuelle Wahrnehmung erhielt durch die Feierlichkeiten in der Kapelle sicher noch
einen besonderen Akzent; Gottesdienste durften nur von einem Priester mit Pontifikalrecht
abgehalten werden. Ein Hohepunkt zu besonderen Anlissen war die Rezitation des Offiziums
der Heiligen Lanze mit Bezug auf die im Reichskreuz geborgene Partikel, vgl. Fajt / Royt,
Magister, 1997, 52. Zur Materialitit siche auch Klein, Gotik, 2013, 369 f.
882 Reudenbach, Marienschrein, 2012, 96.
883 ebenda.
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dem vom Deutschen Verein fiir Kunstwissenschaft initiierten ,Corpus
Scriniorum® steht.884

Ohnehin standen (und stehen) in der Schreinforschung die friih- und
hochmittelalterlichen Objekte, besonders die zu Recht als
goldschmiedetechnisch und kunsthistorisch erstrangig angesehenen
Werke des 12. und frithen 13. Jahrhunderts aus dem Rhein-Maas-Gebiet,
im Fokus, weniger die spateren Exemplare.885 Das mag damit
zusammenhangen, dass sich im Laufe des 13. Jahrhunderts neue, andere
Formen von Reliquiaren etablierten, die eher die wissenschaftliche
Aufmerksamkeit auf sich zogen.886 Zum anderen ist der Bestand an
tiberlieferten Denkmalern aus der uns interessierenden Zeitspanne
denkbar dezimiert. Trotzdem verfiigen wir liber einige wenige ganz oder
zumindest in Fragmenten und Beschreibungen erhaltene Exemplare
sKlassischer” Reliquienschreine aus dem spaten 13. und vor allem aus
dem 14. Jahrhundert, die in dieser Betrachtung des Verhaltnisses
zwischen Bild und Reliquie nicht unberticksichtigt werden diirfen. Sie
haben zum Teil auch bereits eine entsprechende Wiirdigung erfahren,
wie z.B. der nur fragmentarisch erhaltene Gertrudenschrein von Nivelles;
allerdings konzentrierte sich das Interesse vornehmlich auf den
stilistischen Befund und die Zusammenhange mit der Pariser bzw.
nordfranzdésischen Kunst der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts,
weniger um Fragen des Kontextes der Darstellungen im Zusammenhang
mit den pignora der hl. Gertrud.s8?

884 Zwierlein-Diehl, Gemmen, 1998; Kemper, Goldschmiedearbeiten, 2014. Zum Corpus vgl.
Diemer, Konige, 2015, 439 f.; Lambacher, Corpus, 2015.
885 50 in der Kolner Ausstellung Rhein und Maas von 1972, vgl. AK Kéln 1972, Im
Zusammenhang unserer Fragestellungen kann hier nicht eine Definition des Typus ,,Schrein®
versucht werden; Anton Legner bezeichnete die Schreine einst treffend, aber letztlich wenig
prazise als ,,Goldene Hiuser der Heiligen®, vgl. Legner, Reliquien, 1995, 134. Die formale
Ableitung von (antiken?) Sarkophagen liegt auf der Hand und wird in der Forschung
tibereinstimmend so gesehen, so bereits bei Braun, Reliquiare, 1940, 1. Vor allem in Italien
ist dieser Zusammenhang im 13. und 14. Jh. besonders gut fassbar, so z.B. am spéter
allerdings verdnderten Dominikusschrein von Nicola Pisano in Bologna, S. Domenico, 1264
— 1267, vgl. Poeschke, Gotik, 2000, 69, Nr. 18 — 20, oder am Schrein des hl. Petrus Martyr
von Giovanni di Baluccio, 1335 — 1339, Mailand, S. Eustorgio, Capella Portinari, vgl. a.a.O.,
183 ff., 244 — 247.
886 Hier ist erneut das Thema der ,,Sichtbarkeit der Reliquien‘* zu nennen, vgl. dazu oben.
88730 in der dem Schrein gewidmeten Ausstellung in K6In und Paris, vgl. AK Koln 1995; AK
Paris 1998, 188 ff., Nr. 117; AK Namur 2010, 268 ff., Nr. 35; AK Miinster 2012, Nr. 80, AK
Paderborn 2018, Nr. 144. Vgl. auch Krohm, Reliquienschrein, 2012.
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Der Gertrudenschrein in Nivelles

Abb. 131 Gertrudenschrein, ehem. Nivelles, Sainte-Gertrude

Der im Mai 1940 zum grofdten Teil bei einem Bombenangriff in Nivelles
weitgehend zerstorte, zwischen 1272 und 1298 entstandene
Gertrudenschrein ist gleichsam der Inbegriff eines Reliquienschreins der
Hochgotik und deshalb geeignet, dass wir uns zu Beginn dieses Kapitels
mit ihm naher beschéaftigen (Abb. 131).888 Was zunachst auffallt und auch
von Bedeutung ist, betrifft seine Form: Anders als die aus dem 12. und
frithen 13. Jahrhundert tberlieferten Objekte zeigte der Schrein deutliche
Analogien zur zeitgendssischen Baukunst. Diese Besonderheit teilte der
Gertrudenschrein mit seinen zeitgendssischen und spateren
,Verwandten”. Die im Laufe der zweiten Halfte und dann vor allem im 14.
Jahrhundert zunehmende Architektonisierung im Sinne einer
nachvollziehbaren, aus baukiinstlerischen Elementen basierenden
Formgebung fiihrte Beate Fricke auf die Vorbildhaftigkeit der Sainte-
Chapelle zurtick - dieser Sakralbau im Palastbezirk der Pariser Cité ware
demnach nicht nur fiir die monumentale Baukunst von
Reliquienkapellen, sondern auch fiir die formale Gestaltung von
Reliquienschreinen beispielhaft.88? Damit ist aber keineswegs ein
sklavischer Nachbau im Miniaturformat gemeint; so stellte auch Peter
Kurmann fest, dass zwar Einzelformen der Mikroarchitektur des

88 Die erhaltenen Fragmente befinden sich in Nivelles (Belgien), Collégiale Sainte-Gertrude,
Schatzkammer. Der Schrein ist dank zahlreicher Fotografien, die vor 1940 entstanden, in
seinem Aussehen relativ gut dokumentiert.
89 Vgl. Fricke, Reliquien, 2011, 40.
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Schreins sich im Style rayonnant Pariser Pragung wiederfinden, diese
aber nicht im Sinne tektonischer Korrektheit zusammengesetzt wurden -
will heifden, als gebaute Architektur hatte der Schrein keinen Bestand
gehabt.890 Somit ist die Pariser Sainte-Chapelle nicht als im Detail
nachgeahmtes Vorbild anzusehen, sondern als Modell eines Schreins, der
kostbarste Reliquien barg und dessen morphologisches Gefiige
beispielhaft fiir kastenférmige, sarkophagahnliche Reliquiare nach 1250
wurde.891

Der Gertrudenschrein, iiber dessen Entstehung wir einigermafden gut
unterrichtet sind, war 1298 vollendet und gehorte mit einer Liange von
ca. 180 cm zu den grofdten Schreinen der Goldschmiedekunst, die -
soweit bekannt - im Mittelalter entstanden sind.8%2 Der Vertrag, der 1272
anldsslich seiner Herstellung geschlossen wurde, hat sich in einer
spateren Abschrift erhalten und informiert uns iiber verschiedene
Einzelheiten und Bedingungen der Ausfiithrung, vor allem auch tber die
Auftraggeber (das Kapitel der Kanonissen und Kanoniker von Ste.-
Gertrude) und die Kiinstler (Colard oder Colay, nach neuer Lesart wohl
Nicolas von Douai und Jakemon von Nivelles).893 Als weiterer Kiinstler
wird der fiir den Entwurf (le pourtraiture) verantwortliche Meister
Jacques, Monch und Goldschmied im Kloster Anchin, genannt. Schlief3lich
erfahren wir, dass es einen Vorgangerschrein gegeben hat, dem der neue
Schrein beziliglich seiner Grofde entsprechen sollte.8%4 Fiir den 30. Mai
1298 ist die Translation der Gebeine Uberliefert, was bedeutet, dass es
eine langere Unterbrechung an der Ausfiihrung der Arbeiten gegeben
haben muss, die méglicherweise mit Anderungen im ikonographischen
und formalen Konzept einherging. Ein Grund fiir die verzogerte
Fertigstellung mag die schwierige Lage des Stifts in der zweiten Halfte
des 13. Jahrhunderts sowohl beziiglich interner Probleme und Querelen
als auch hinsichtlich diverser Auseinandersetzungen mit dem Herzog von
Brabant gewesen sein.8%5

Mit seiner basilikalen Grundform - ,Langhaus“ und zwei niedrigere
,Seitenschiffe” - folgte der Gertrudenschrein dem Aufbau des Kdlner
Dreikonigenschreins, mit dem Unterschied, dass es in Nivelles ein
zentrales ,Querhaus” gab, hierin dem Marburger Elisabethschrein

80 Vgl. Kurmann, Miniaturkathedrale, 1995,
81 Falls dem so ist, spricht dieser Modellcharakter fiir das zeitgendssische Verstindnis der
Pariser Kapelle als Schrein. Vgl. a.a.O., 152, wo Peter Kurmann die Vorbildhaftigkeit der
Sainte-Chapelle dezidiert verneint. Vgl. auch Klein, Abbild, 2016, 162 und allgemein
Becker, Reliquienschrein, 2008.
892 Vgl. AK Miinster 2012, Nr. 80.
893 Chartular der Abtei von Nivelles, Transskription aus der 2. Hilfte des 15. Jhs., Bruxelles,
Archives générales du Royaume, Archives ecclésiastiques 1417, f. 593 — 494.
894 Vgl. Didier, Interpretation, 1995, 84 ff. Zu den genannten Goldschmieden vgl. a.a.O., 90.
85 Vgl. Didier, Abtei, 1995, 66 ff.
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folgend.826 Hinsichtlich des ikonographischen Programms erweist sich
der Schrein als grundsatzlich eher traditionell: Die Seitschiffwande
zeigten unter Arkaden einzelne stehende Apostel, mit der Besonderheit,
dass es sich nur um elf Jiinger handelte, zu denen sich die heiligen Agnes,
Agatha und Katharina gesellten.8°7 Die Giebelfronten des ,Langhauses”
sind mit der stehenden Muttergottes und dem thronenden Christus
besetzt, wahrend die ,,Querhaus“-Fronten die stehende hl. Getrud sowie
den Gekreuzigten prasentierten; die zugehorigen Assistenzfiguren von
Maria und Johannes befanden sich rechts und links an der
»Seitenschiffwand” als Abschluss der Apostelreihe. Auf den oberen
Dachschrigen sind Szenen aus dem Leben der Heiligen sowie
Wunderszenen zu sehen, die sich sowohl vor als auch nach ihrem Tod
ereignet haben; diese Szenen sind wie ein einheitlicher Erzahlstrom
wiedergegeben und nicht voneinander getrennt, selbst an den
Schnittstellen von , Lang- und Querhaus® liefen die Szenen iiber die
rechteckigen Winkel auf beiden Seiten der Dachschragen hinweg.

Bemerkenswert waren dabei zwei Szenen aus der Vita, in denen der
Schrein selbst eine Rolle spielt.898 Die erste Szene schilderte die Ankunft
von Hilfesuchenden, die sich dem Schrein ndhern (Abb. 132). Die Gruppe
bestand aus Kranken, Besessenen und Gefangenen, wobei der erste vor
dem hier als Architekturabbreviatur dargestellten Schrein kniete. Vor
diesem erschien die Heilige selbst und wandte sich den Pilgern zu. Die
zweite Szene erzahlte eine Geschichte aus der Gertrud-Vita, in der es um
an das Kloster geschenkten Landbesitz ging: Wieder spielte sich die
Szene vor dem Schrein ab, der hier eindeutig als grofiere, kapellenartige
Architektur wiedergegeben war. In den Mafdwerkarkaden erschien die
Hand der Heiligen, die sich gleichsam aus dem Schrein heraus dem

8% Der Marburger Schrein, zwischen 1236 und 1249 entstanden, wird sowohl formal als auch
ikonographisch als vorbildhaft fiir den Gertrudenschrein angesehen, vgl. Boerner,
Interpretation, 1995, 225.
87 Moglicherweise haben wir es hier mit einem Planwechsel zugunsten der weiblichen
Heiligen Agnes, Agatha und Katharina zu tun, der sich aus der langen, von Unterbrechungen
geprégten Entstehungszeit des Schreins ergeben haben mag. Allerdings weist auch der
Eleutheriusschrein in Tournai von 1247 eine Abweichung vom iiblichen Programm auf,
indem dort nur zehn Apostel erscheinen. Dariiber hinaus kam es offenbar zu einem
unbestimmten Zeitpunkt zu einer Versetzung einzelner Figuren, was sowohl den zur
Kreuzigung gehdrenden Johannes betrifft, der sich zuletzt ganz auBen als Letzter der
Apostelreihe der Kreuzigungsseite befand; auch scheinen die beiden weiblichen Heiligen
aufgrund ihrer Korperdrehung urspriinglich der stehenden hl. Getrud zugeordnet gewesen zu
sein. Wann und aus welchem Grund es zu der Umorganisation kam, ist aus der Literatur nicht
zu entnehmen, vgl. dazu Ceulemans u.a., Ikonographie, 1995, 209 f.
898 Die Vita der hl. Gertrud ist in mehreren Abschriften iiberliefert; verfasst wurde sie
vermutlich bereits im spéten 7. Jh.. Als dlteste Abschrift gilt der Text in der Bibliotheque
Universitaire von Montpellier, Ms. 55, 8. oder 9. Jh., vgl. von Euw, Handschriften, 1995, 55.
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knienden, von einer Kanonisse empfohlenen Stifter entgegenstreckte, um
das grofdziigige Geschenk anzunehmen (Abb. 133).899

Abb. 132 Pilger vor dem Gertrudenschrein, Detail vom Dachrelief des Gertrudenschreins
(Gipsabguss)

Abb. 133 Das Stiftswunder des hl. Odelard, Detail vom Dachrelief des Gertrudenschreins
(Gipsabguss)

89 Vgl. Ceulemans u.a., Ikonographie, 1995., 219. Die bei Ceulemans u.a. geduBerte
Vermutung, es konne sich bei der Darstellung auch um den Schutzkasten handeln, ist fiir
mich nicht plausibel. Ich vermag aufgrund der dort gezeigten Abbildung 10 die erwihnte
Hand der hl. Gertrud kaum zu erkennen; womdglich hat den Autoren eine bessere Fotografie
oder eine ausreichende Vergrofierung vorgelegen. Ich gehe davon aus, dass die Beobachtung
der Autoren korrekt ist, ohne das nachgepriift zu haben.
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Die Tatsache, dass in beiden Szenen der Schrein selbst Gegenstand der
sich auf den Dachschragen ausbreitenden Darstellungen aus dem Leben
der hl. Gertrud ist, wirft ein bezeichnendes Licht auf den
bildkiinstlerischen Umgang mit den Reliquien und deren Einbindung in
einen visuellen Wahrnehmungsprozess, der nicht nur die handelnde
Heilige selbst, sondern auch die verehrten Heiltiimer in ihrer ,Fassung”
thematisiert und eschatologisch interpretiert. Denn die Szenen auf den
Dachschrigen sind ja nicht von den Darstellungen im , Erdgeschoss* zu
trennen, also von der heilsgeschichtlichen Botschaft, die sich in den von
Aposteln und Heiligen begleiteten drei Christus-Manifestationen dufderte
(die stehende Maria mit dem Jesuskind spielt auf die Geburt an,
Kreuzigung und Parusie) und in die die hl. Getrud tiber ihr Bild am
»,Querhaus”, ihre Reliquien und den Schrein selbst unmittelbar
einbezogen ist. Somit konnte die virtus der Gebeine auf den Schrein
libertragen werden, wodurch ein dhnlicher Effekt erreicht wurde, wie
wir ihn schon im Zusammenhang mit den unter Bergkristall verwahrten
Heiltlimern feststellen konnten.?99: So wie dort die Wirkkraft der
Reliquien durch den transparenten Bergkristall stromte und gelenkt
wurde, ist hier in Nivelles der Schrein anschaulicher Trager und
Vermittler der virtus. Seine Funktion bestand nicht nur darin, kostbare
Hiille der Gertrud-Reliquien zu sein, sondern er hatte selbst
unmittelbaren Anteil an deren Glanz und Autoritat.

Angesichts der im Gesamtgefiige des Schreins doch recht kleinformatigen
Szenen auf den Dachschragen ergibt sich erneut die Frage, wer diese
Bilder tiberhaupt sehen konnte bzw. fiir wen sie eigentlich gemacht
worden sind.??1 Diese Frage stellt sich umso mehr, als der Schrein -
vermutlich von Anfang an - in einem Schutzgehduse aufbewahrt wurde,
das sich relativ hoch iiber einer steinernen Adikula im Chor der
Stiftskirche erhob; zudem wissen wir aus den Quellen, dass der Schrein
nur dufderst selten aus dieser Schutzhiille genommen bzw. dessen
Schmalseite ge6ffnet wurde, um einen Blick auf die Giebelseite,
vermutlich den thronenden Christus, zu werfen.%02 Dieser Umstand
beantwortet zunachst die Frage, ob in den genannten beiden Szenen aus
der Gertrud-Vita nicht eher das schiitzende Gehduse als der Schrein zu
sehen war, denn die Glaubigen, die zur hl. Gertrud nach Nivelles

90 Vgl. oben.
01 Vgl. oben.
92 Vgl. Didier, Prisentation, 1995. Fiir den Schrein gibt es noch heute einen in der Mitte des
15. Jhs. entstandenen, mit Reliefs und Malereien geschmiickten Karren, auf dem der Schrein
bei der jéhrlich stattfindenden Gertrudenprozession (nachweisbar seit 1276) mitgefiihrt
wurde, vgl. Ceulemans u.a., Prozession, 1995. Schiitzende und verbergende Hiillen fiir
Reliquienschreine waren im Mittelalter keine Seltenheit, so war auch der Aachener
Marienschrein in der Regel von einem derartigen Gehduse umschlossen, vgl. oben und
Kiihne, ostensio, 171, oder vgl. den Schutzkasten fiir den Schrein der hl. Regina in
Osnabriick, Domschatzkammer, AK Miinster 2012, Nr. 262.
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pilgerten, erbaten auch vom nicht sichtbaren Schrein (in dem die
ebenfalls nicht sichtbaren Reliquien geborgen waren) Trost und Hilfe;
vom Standpunkt des Gnadenerweises spielte es offensichtlich keine
Rolle, was man nun genau sah, insofern ist es auch unerheblich, ob auf
den Szenen der Schrein oder seine Umhausung gemeint war. Der
»Betrachter” (Beter, Hilfesuchender, Glaubiger, Kleriker, Kanoniker und
Kanonissen...) musste den Schrein demnach nicht ,sehen®; es geniigte,
dass die mit den Reliquien verbundenen Vorstellungen hinsichtlich ihrer
Verbildlichung am Schrein existierten, um wirksam zu sein.?%3 Dem Bild

wird also die Funktion iibertragen, den Schrein mit seinem Heiltum als
Objekt des Gnadenerweises zu legitimieren.

Abb. 134 Gertrudenschrein, ehem. Nivelles, Sainte-Gertrude, Giebelseite

Abb. 135 Jan van Eyck, Die Madonna in der Kirche, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie

Letztlich zeigte sich die Bildwelt am Gertrudenschrein trotz dieses sehr
pragmatischen und konkreten Umgangs mit den Reliquien und ihrer
ikonographischen Verwertung doch auch wieder als anagogisch
ausgerichtet. Die stehende Madonna an der Giebelseite des ,Langhauses'
mag sicher von zeitgendssischen Trumeaumadonnen inspiriert worden

«

03 In der Beziehung vergleichbar mit den bildgeschmiickten Reliquiaren des frithen
Mittelalters, siche oben.
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sein (Abb. 134);°94 bemerkenswert ist jedoch die iiber einen Zeitraum
von mehr als hundert Jahren hinweg zu beobachtende merkwiirdige,
aber auffallige Parallele zu Jan van Eycks Madonna in der Kirche, die als
personifizierte ecclesia und Himmelskonigin den im Vergleich zu ihr
unproportional kleinen, aber exakt wiedergegebenen Kirchenraum
ebenso beherrscht wie die Muttergottes es einst so liberzeugend am
»Portal“ des Schreins von Nivelles tat (Abb. 135).905

Wahrend die Bezugnahme der Bilder auf die Reliquien am
Getrudenschrein die schon mehrfach beobachtete, vor allem das 14.
Jahrhundert auszeichnende Konkretisierung und Verdeutlichung der
Heiltlimer und ihre bildhafte Instrumentalisierung aufweist, bleibt seine
Grundform traditionell dem Typus verhaftet, der sich bereits seit dem 12.
Jahrhundert vor allem im Rhein-Maas-Gebiet herausgebildet hatte. Beim
Gertrudenschrein ist dafiir womaoglich ein bewusster Riickgriff auf den
bereits vorher existierenden Schrein verantwortlich, der ja auch
ausdriicklich im Vertrag von 1272 genannt wird.?%¢ Die Tatsache, dass
Elemente vom dlteren, womoglich aus dem 11. Jahrhundert stammenden
Schrein, in Form von ornamentalen und figiirlichen Zellenschmelz-
Emails wiederverwandt wurden, zeigt zudem die hohe Wertschatzung
des Vorgangers, dem man sich auch in der Form angenahert haben
mag.?%7 Die Verwendung architektonischer Einzelformen und ihre
Kombination zu einem homogen erscheinenden ,,Gebdaude®, das aber
eben gerade aufgrund seiner Atektonik die Imagination des Betrachters
herausfordert, zeigen die herausragende Meisterschaft der Goldschmiede
des Gertudenschreins.?08

Der Taurinusschrein in Evreux

Dass in der Mitte des 13. Jahrhunderts die , Architektonisierung” der
Reliquienschreine im Maasgebiet und in Nordfrankreich keineswegs eine
einheitlich verlaufende Entwicklung darstellt, zeigt der ganz im Sinne
spatromanischer Objekte aufgefasste, um 1260 datierte Marienschrein in
Huy einerseits und der zwischen 1247 und 1255 entstandene Schrein
des hl. Taurinus in Evreux, der eine Fiille zeitgendssischen
architektonischen Vokabulars prasentiert, ohne eine wirklich gebaute

904 ygl. Kurmann,
%5 um 1439, Berlin, Staatliche Museen, Gemiildegalerie, vgl. Kemperdick u.a., Painting,
2012, 94 f.
%06 ygl. Bork, Vertrag, 1995, 79
%7 ygl. Westermann-Angerhausen, Spolie, 1995. Ahnlich verhilt es sich mit dem ebenfalls
bis auf zwei kniende Prophetenfiguren nicht mehr existierenden Schrein des hl. Germanus
aus dem frithen 15. Jh., ehem. In der Pariser Abtei St.-Germain-des-Prés. Auch hier gab es
einen idlteren, evtl. bereits aus dem 9. Jh. stammenden Schrein, vgl. AK Baltimore u.a. 2010,
Nr. 135. Die zwei erhaltenen Figuren befinden sich heute im Pariser Louvre und im
Cleveland Museum of Art, vgl. a.a.0, Nr. 133 und 134 und Gaborit-Chopin, reliquaire, 1970.
908 Vgl. Kurmann, Mikroarchitektur, 1995, 150.
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Architektur nachzuahmen; zu Recht spricht Tobias Kunz in diesem

Zusammenhang von der ,Suggestion eines Sakralraums®, der mit den
Sehgewohnheiten der Betrachter spielt (Abb. 136).909

Abb. 136 Taurinusschrein, Evreux, Saint-Taurin

Der Taurinusschrein ist fiir uns insofern interessant, als dort Bilder und
die am Sockel umlaufende Inschrift dergestalt zueinander in Beziehung
gesetzt werden, dass beide Medien zentrale Begebenheiten aus der Vita
des Heiligen in den Fokus nehmen, sie also in Wort und Bild vorstellen.
An dlteren Schreinen beziehen sich die Inschriften haufig auf die zu
erwartende oder erflehte Gnade, die von den Heiligen gewahrt werden
moge, so etwa an den beiden Schreinen im Domschatz zu Osnabriick, die

999 Huy, Collégiale Notre Dame; Evreux, St. Taurin; zu letzterem vgl. AK Paris 2014, Nr.
122; Taralon, chasse, 1982; Braig, Schrein, 1978; Kunz, Mikroarchitektur, 2004, 100. Der
Taurinusschrein wurde im 19. Jh. stark restauriert, was aber fiir die Ikonographie von
geringem Einfluss war, vgl. Taralon, chasse, 1982, 49 ff. Moglicherweise war fiir den
Schrein auch die Grande Chasse in der Sainte-Chapelle vorbildlich, vgl. Kunz,
Mikroarchitektur, 2004, 98.
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gegen Ende des 12. Jhs. entstanden sind.?10 Hier in Evreux hingegen geht
es eindeutig um die plastische Schilderung der, wie iiblich, phantastisch
anmutenden Vita, die die besondere Verehrungswiirdigkeit der im
Schrein geborgenen Uberreste des Heiligen untermauert. Konkret wird
vor allem die enge Verbindung Taurinus” zum hl. Clemens und zum hl.
Dionysius, dem wichtigsten Heiligen des Konigreichs, hervorgehoben. So
heifdt es in der Inschrift, dass Taurinus von Papst Clemens getauft wurde
und gemeinsam mit Dionysius, der Taurinus als Patensohn annahm, nach
Gallien zog, um dort zu missionieren.?l1 Diese Begebenheiten werden
neben der Bekehrung der Einwohner von Evreux auch auf den
Dachschriagen und Seitenwdnden des Schreins im Bild wiedergegeben.
Sie belegen abermals die Instrumentalisierung von Reliquien durch
Bilder (und in diesem Fall erganzend durch die Inschrift), denn die
Starkung der normannischen Bistiimer war ein Anliegen Ludwigs IX., in
dessen Regierungszeit die Anfertigung des Schreins erfolgte; die Legende
des gemeinsam mit dem hl. Dionysius gen Gallien ziehenden Taurinus
kam diesem Plan sehr entgegen.?12

Wie bereits die wenigen besprochenen Beispiele zeigen, sind die
Schreine des 13. und vor allem des 14. Jahrhunderts eine wahre
Fundgrube fiir unsere Fragestellung. Das Material ist aber, trotz des
geringen Erhaltungszustands, zu komplex, um hier ausfiihrlich behandelt
zu werden; erforderlich ware eine eigene eingehende Untersuchung. So
ist die weitere Erforschung des wohl in Konstanz entstandenen
Markusschreins auf der Reichenau und des gleichfalls nur noch
fragmentarisch im Berliner Bode-Museum erhaltenen Patroklusschreins
aus Soest ein wichtiges Desiderat; letzterer vor allem auch deshalb, weil
Tobias Kunz auf Parallelen zur formalen Disposition von
Reliquienretabeln aufmerksam gemacht hat, die wiederum Riickschliisse
auf die Beziehung zwischen Bildern und den Reliquien zulassen.?13 Zu

910.So an den Schreinen der hll. Crispinus und Crispinanus aus dem Beginn des 13. Jhs. im
Osnabriicker Domschatz, vgl. http://www.inschriften.net/osnabrueck/inschrift/nr/di026-
00067.html. Zu den Schreinen zuletzt AK Miinster 2012, Nr. 46, mit weiterfithrender
Literatur.

9l Die Inschrift lautet, zit. nach Taralon, chasse, 1982, 44: : ABBAS : GILEBERTUS :

FECIT : ME : FIERI : QUADAM : NOCTE : DVM : IN LECTO : SVO : SANCTA :
ENTICIA : FESSA : QVIESCERET : VIDIT : SIBI : ASTARE : ANGELVM VTERVM :
SVM VIRGA : TANGENTEM : ET : PAVLVLVM : POST : PRECEDERE : VIRGAM :
AD . INSTAR . LILII . CVIVS . FLORES . NIMIVM . DABANT . OSOREM . NATO .
INFANTE . BAPTIZAVIT . EVM . SANCTVS . CLEMENS . PAPA . QVEM . SANCTVS .
DYONISIVS . DE . SACRIS . FONTIBVS . SVSCEPIT . BEATVS . DYONISIVS .
FILIOLVM . SVM.

12 Vgl. AK Paris 2014, Nr. 122.
13 Der Markusschrein entstand nach 1303, Reichenau-Mittelzell, Schatzkammer, vgl. Hiller-
Konig u.a., Schatzkammer, 2003. Der Patroklusschrein wurde im Zweiten Weltkrieg
weitgehend zerstort, einige Figuren haben sich in den Staatlichen Museen zu Berlin —
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beriicksichtigen waren ebenso die Schreine, die nicht aus Edelmetall,
sondern aus Holz gefertigt und anschlief3end gefasst bzw. mit Malereien
ausgestattet wurden wie z.B. der Schrein der hl. Odilie im belgischen
Kolen oder der dltere Ursulaschrein in Briigge.?14

Der Wenzelschrein in Prag

Ich mochte hier aber noch kurz auf einen Schrein eingehen, der im 14.
Jahrhundert sicher zu den kostbarsten seiner Art gehorte und leider
ebenfalls das Schicksal vieler teilte, indem er bereits kurz nach seiner
Entstehung zerstort wurde.?15: Der Schrein des hl. Wenzel in der
gleichnamigen Kapelle des Prager Veitsdoms, womit wir noch einmal in
den unmittelbaren Umkreis Kaiser Karls IV. zuriickkehren.

Im Sommer 1348 lief} der Kaiser die Gebeine des bohmischen
Nationalheiligen aus seinem Grab erheben, das sich damals noch in der
romanischen Kapelle der Veitskirche befand.?16 Spatestens 1355 gab es
eine Tumbenkonstruktion in der Kapelle, vermutlich als Unterbau fiir
den damals bereits in Arbeit befindlichen kostbaren Schrein. Dieser war
1358 vollendet, wie wir aus der Chronik des Benesch Krabitz von
Weitmiihl erfahren, und wurde in der alten Wenzelskapelle aufgestellt.?17
Mit dem Neubau dieser Kapelle entstand zwischen 1366 und ihrer Weihe
1368 der endgiiltige Sockel fiir den Schrein, der nun wesentlich freier
stand, als es die Situation in der beengteren romanischen Kapelle
erlaubte. Moglicherweise hangt es auch damit zusammen, dass der
Schrein in ungewdhnlicher Weise nur an zwei Seiten mit Bildern
geschmiickt war, namlich an der West- und an der Nordseite. Wie in der
alten Kapelle waren diese beiden Schreinseiten auch in dem Neubau die
einzigen, die man zu Gesicht bekam, wenn man die Kapelle entweder
vom Chor oder vom Querhaus betrat - das ikonographische Konzept
bezog also von vornherein den Betrachterstandpunkt mit ein und
offenbart zudem die Tatsache, dass das Umschreiten des Schreins und
seine Allansichtigkeit gar nicht vorgesehen waren, sondern die beiden
Seiten wie Schauwande gestaltet wurden, hinter denen sich unsichtbar
die Reliquien befanden, wobei die westliche Schauwand zugleich als
Retabel fiir den davor aufgestellten Altar diente.18

Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst erhalten, vgl. zuletzt AK
Miinster 2012, Nr. 72 a-h; vgl. Kunz, Mikroarchitektur, 2004.
914 Zum Odilienschrein: Reyniers, reliekschrijn, 2014; zum Ursulaschrein: Borchert,
Primitives, 2014 (2), 12; Stroo (Hg.),Panel Painting, 2009, Bd. 1, 157 ff.
%15 Der Schrein wurde nach 1400 wiihrend der Hussitenunruhen zerstért, vgl. Emanuel Poche
in AK Koln 1978, Bd. 2, 700.
916 Vgl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 154.
17 Benesch war ab 1355 Leiter der Dombaubhiitte in Prag, vgl. a.a.0., 155. Wo sich die
Gebeine des hl. Wenzel zwischen 1348 und 1358 befanden, ist nicht bekannt.
918 Ebenda.
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Aus der Beschreibung im Inventar des Schatzes von St. Veit von 1387 ist
das Aussehen des Wenzelschreins genau iiberliefert. Die Westseite des
hausformig mit Satteldach gebildeten Reliquiars zeigte den stehenden
Heiligen, der von Engeln gekront wurde, unten links und rechts begleitet
von zwei geschnittenen Steinen mit den Stifterportrats des Kaiserpaars,
Karl IV. und Anna von Schweidnitz; die besondere Bedeutung der
Wenzelskrone, die Karl Mitte der 1340er Jahre anfertigen liefs und dem
Heiligen in Gestalt seines Kopfreliquiars schenkte, kommt in diesem
Programm zum Ausdruck.?1?

Von besonderem Interesse ist die nordliche ,Fassade” des Schreins. Diese
war in 18 Felder eingeteilt, verteilt auf drei iibereinanderliegenden
Registern, die jeweils sechs Kompartimente aufwiesen. Neben der
Darstellung von in Bohmen besonders verehrten Heiligen (Ludmilla,
Adalbert, Vitus und den fiinf Briidern) verdienen vor allem die sechs
mittleren Felder besondere Beachtung. Von oben nach unten waren hier
zu sehen: zuoberst die Muttergottes neben dem Pantokrator, darunter
ein von zwei Engeln verehrtes Kreuz neben der Figur des hl. Wenzel, und
ganz unten ein Reliquienfach mit einer Partikel von der Krippe Christi
neben der Darstellung des Martyriums, das der hl. Wenzel erlitten hat.?20
Was Karel Otavsky als ,sehr originelle Losung“ bezeichnet, ist schlicht
das auf das Notwendigste reduzierte Konzentrat sowohl der Vita des
Heiligen als auch dessen Einbettung in einen heilsgeschichtlichen
Zusammenhang.?21 Alle ,,Aussagen“ waren auf ein Minimum beschrankt:
Der Heilige wurde vorgestellt und allein in seiner bedeutsamsten
Situation geschildert - seinem Martyrium. Die Kreuzverehrung mit dem
Verweis auf die Erlésung und der endzeitliche Christus als Weltenrichter
am Jiingsten Tag sind die unabdingbaren Eckpunkte christologischer und
ekklesiologischer Auslegung der Evangelien, wobei bezeichnenderweise
keine Kreuzigungsszene geschildert wurde, sondern die knappe,
verkiirzte Form der Darstellung einer Kreuzreliquie. Die Madonna mit
dem Kind stand fiir den mariologischen Aspekt der Heilsgeschichte, und
die beiden ebenfalls dargestellten Petrus und Paulus standen
stellvertretend fiir die zwolf Apostel. Ein Fragment von der Krippe
Christi hatte Karl auf seiner ,Reliquienreise” im Jahr 1353 im
Benediktinerkloster Kempten erworben.?22 Es ist nicht auszuschlief3en,
dass der Kaiser eben diese Partikel in die Schauseite des Schreins

919 Vgl. Bogade, Kaiser, 2012, 165. Das Kopfreliquiar des hl. Wenzel ist in den
Hussitenunruhen, wie auch der Schrein, zerstort worden. Zur Krone vgl. Rader, Collector,
2016, 86 ff., heute im Prager Domschatz befindlich. Ein vergleichbares ,,Ensemble* von
Krone und Biistenreliquiar Karls des GroBen, das wahrscheinlich mit einer Stiftung Karls IV.
verbunden ist, befindet sich im Aachener Domschatz, vgl. a.a.0., 88 und Anm. 188.
920 Vgl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 156 ff.
21 A.a.0., 156.
922 Vgl. Bauch, divina, 2015, 636; Schmid 2011, 138 ff.; Otavsky, Reliquien, 2003, 134.
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einschliefden lief3, womit neben der Passion (durch Engel verehrtes
Kreuz) und der Parusie (Pantokrator) auch das Thema der Epiphanie
angeschnitten gewesen ware, was den Kreis der bedeutendsten
christologischen Ereignisse geschlossen hatte.?23 Die Krippenreliquie
fungierte also wie ein Bild, durch ihre Authentizitat als reale Reliquie
allerdings weitaus hoherrangig und dem in seinem Schrein ruhenden
verehrten Landespatron angemessen.

Im Kreis der anderen am Schrein dargestellten Heiligen war eine weitere
Reliquie von grofder Bedeutung mit dhnlich , bildhaftem“ Charakter
angebracht, ndmlich zwei Quaternen des als authentisch angesehenen
Markusevangeliars, die Karl IV. 1354 als Geschenk des Patriarchen von
Aquileia, seinem Halbbruder, erhalten hatte-924 Fiir diese lief3 er eine
kostbare Tafel aus Gold anfertigen und bestimmte die jahrliche
Aussetzung der Reliquie zu Ostern.25 Im Ubrigen schien ihr Platz an der
Nordseite des Wenzelsschreins gewesen zu sein, und zwar im oberen
Register neben der Tafel mit der Abbildung der drei Evangelisten
Matthéaus, Lukas und Johannes.?26 Wahrend demnach drei Evangelisten
im Bild anwesend waren, wurde der vierte durch sein Autograph
verkorpert, ein Kunstgriff, der, ahnlich wie der Span der Krippe, eine
bewusste Konvergenz zwischen Bild und Reliquie herstellt und dartiber
hinaus der kostbaren Reliquie einen sinnfalligen Kontext verleiht. Es
wdre interessant zu wissen, ob die goldene Tafel fiir das Manuskript
ebenfalls figlirlichen Schmuck aufwies, doch schweigen die Quellen
dartber.

Mit seiner nur als raffiniert und iiberlegt zu beschreibenden
Bildprogrammatik gehorte der Wenzelschrein sicher zu den
bedeutendsten Kunstwerken des 14. Jahrhunderts, vor allem auch in
Bezug auf unser Thema. Die Einbeziehung der Glaubigen in die
Themenwelt des Schreins, die Reduzierung der Darstellungen auf die
notigsten Aspekte, ohne dass dabei die inhaltliche Kohadrenz des Ganzen
beeintrachtigt wurde und die Integrierung der realen Reliquien in die auf
den Heiligen und die Heilsgeschichte bezogene Ikonographie steht fiir
den ausgesprochen ,intellektuellen“ Einsatz von Bildern und Heiltiimern
und die Herstellung einer wechselseitig sich erginzenden Beziehung

923 Eine weitere Krippenreliquie erhielt der Kaiser 1368 von Papst Urban V. geschenkt, vgl.
Zwierlein-Diehl, Gemmen, 2006, 246, heute in der Weltlichen Schatzkammer des
Kunsthistorischen Museums in Wien befindlich. Ob es diese romische oder die aus Kempten
stammende Reliquie war, die bei den Prager Reliquienweisungen gezeigt wurde, ist nicht zu
entscheiden, die Quellen stammen erst aus der Zeit nach 1368; falls es die Reliquie aus
Kempten gewesen ist, kann sie nicht fest am Wenzelschrein montiert, sondern sie muss
zugénglich und leicht entnehmbar gewesen sein, vgl. Kiihne, ostensio, 2000, 128; Otavsky,
Reliquien, 2003, 135; AK Kéln 1978, Bd, 2, 706.
924 AK Niirnberg 2016, Nr. 5.5, 5.6, 5.7.
925 A.a.0., Nr. 5.6; vgl. Otavsky, Reliquienschitze, 2010, 304 .
926 Vgl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 156.
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zwischen beiden Medien, die hier am Wenzelschrein besonders sinnfallig
zum Ausdruck kommt.,227

Ebenso sicher zdhlte der Schrein zu den kostbarsten Werken der
Goldschmiedekunst, gleichsam der Dreikonigenschrein des 14.
Jahrhunderts. Mit seiner Lange von 180 und einer Breite von 90 cm
gehorte er zu den groféen Schreinen des Mittelalters, den viele Hundert
Edelsteine und Perlen schmiickten, die zum Teil als Zierleisten
angebracht waren, zum Teil auch den Besatz fiir Nimben und die
Konturierung von Details, beispielsweise der Hand Gottes auf der
Westseite, bildeten.?28 Von besonderem Wert waren auch die beiden
grofden geschnittenen Steine mit den ,Portrats“ Karls und Annas, deren
goldene Kronen mit Saphiren und roten Steinen geschmiickt waren.
Ebenfalls betrieben die Goldschmiede grof3en Aufwand mit der Mandorla
des Parusie-Christus an der Westseite, die allein aus 19 Edelsteinen und
17 Perlen bestand, wobei weitere 53 Edelsteine die Figur des
Pantokrators umgaben.29

Abb. 137 Prag, St. Veit, Wenzelskapelle

927 Auf den Dachschriigen des Schreins waren zusitzlich die Reliefs von vier minnlichen
Adligen mit Wappen und drei Bischofen zu sehen; nur diese werden in den erwihnten
Beschreibungen von 1358 und 1387 genannt und als Ernst von Pardubitz, Albert von
Sternberg und ein ,,Stralburger Bischof* identifiziert, vgl. ebenda.
28 Die MaBe ergeben sich aus den Grabungsbefunden, vgl. a.a.0., 156.
92 ygl. Otavsky, Goldschmiedekunst, 2016, 156.
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Fir diesen tiberaus kostbaren Schrein liefd der Kaiser seinen Standort,
die neue, 1368 geweihte Wenzelskapelle, ebenso erlesen mit
Wandmalereien und Edelsteininkrustationen ausstatten und kniipfte
damit an die Dekoration der Karlsteiner Kapellen an (Abb. 137). Der
Ausmalung mit Passionsszenen und Bildern des Kaiserpaares entsprach
zudem das um 1370 entstandene, aus vergoldetem Eisen gefertigte
Tabernakel fiir die geweihten Hostien, dessen urspriinglicher Standort in
der stidostlichen Ecke der Kapelle, also zwischen den Darstellungen der
Kreuzigung und Grablege, vermutet wird, womit der Leib Christi in
einem sinnfalligen Bezug zur Ikonographie gestanden hatte.?30 Der
Wenzelschrein mit den Gebeinen des Landespatrons und seinen
heilsgeschichtlich ausgerichteten Schauseiten, die aus Bildern und
Reliquien bestanden, wurde somit in einen Zusammenhang mit der
Passion Christi und der Eucharistie gestellt; mehr noch: Fasst man das
gesamte slidliche Querhaus Peter Parlers als Einheit auf, so sollte der
Schrein als Nukleus nicht nur von dem Kapellenraum, sondern auch von
der im Obergeschoss geplanten Reliquienkammer umgeben werden, in
der dann die Wenzelsbiiste samt Krone und die weiteren Heiltiimer des
Domes ihren Aufbewahrungsort gefunden hatten; insofern ist in die
Gesamtikonographie rund um die Reliquien des hl. Wenzel auch das
Mosaik an der Auf3enwand mit der Darstellung des Jiingsten Gerichts in
Anwesenheit Karls IV. und seiner Gemahlin Elisabeth von Pommern
(1370 - 1371) einzubeziehen.?31

Allem Anschein nach hat der Schrein des hl. Wenzel hinsichtlich seines
anspruchsvollen Programms keine direkte Nachfolge gefunden, der Typ
allerdings schon: Sowohl der Sebaldusschrein als auch der sog.
Heiltumsschrein, beide in Niirnberg entstanden und aufbewahrt, zeigen
die einfache Hausform mit Satteldach, die auch der Prager Schrein
aufwies. Die Niirnberger Schreine zeichnen sich dariiber hinaus durch
die Besonderheit aus, dass sie auf ihrem jeweiligen Corpus keinen
bildlichen Schmuck tragen - an seine Stelle sind Wappen getreten, die
allerdings im héchsten Maf$ vom Selbstbewusstsein der
Auftraggeberschaft sprechen.?32 Nur kurz soll auf den Schrein fiir die
Reichskleinodien eingegangen werden, der sich heute im Germanischen
Nationalmuseum in Niirnberg befindet, weil er zwar mit seiner Datierung

930 Vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 7.1. Offensichtlich gab es dariiber hinaus ein zeitgleich
entstandenes steinernes Sakramentshaus im Chor, vgl. ebenda. Die goldschmiedehafte
Ausfiihrung des Tabernakels in der Wenzelskapelle zeugt einmal mehr von der besonderen
Sakralitit, die Karl diesem Raum und den Reliquien des Heiligen beimaf}. Zu malerischen
und materiellen Ausstattung der Wenzelskapelle vgl. vor allem Ormrod, Wenceslas, 1997.
%1 Vgl. AK Niirnberg 2016, Nr. 7.9. Zum ikonographischen Programm der Wenzelskapelle
vgl. auch Schwarz, Kathedralen, 2003; ders., Ostwand, 2008; ders., Wenzel, 2009; Legner,
Winde, 1978.
932 Der Sebaldusschrein ist auf 1397 datiert, vgl. AK Kéln 1978, 372 f. Zur
Sakraltopographie in St. Sebald vgl. Weilandt, Sebalduskirche, 2007.
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bereits aufderhalb unseres zeitlichen Rahmens steht, er aber dennoch ein
bezeichnendes Licht auf unser Thema wirft (Abb. 138).933

Abb. 138 Schrein fiir die Reichskleinodien, Niirnberg, Germanisches Nationalmusem

1423 verlieh Kaiser Sigismund (ab 1411 romisch-deutscher Konig, seit
1433 Kaiser) der Stadt Nurnberg das Privileg zur Aufbewahrung der
bisher in der Burg Karlstein verwahrten Reichskleinodien, die 1424 in
der frankischen Metropole eintrafen. Fiir die Reliquien des Schatzes
wurde zwischen 1438 und 1441 der heute im Germanischen
Nationalmuseum aufbewahrte Schrein angefertigt.34 Dieser wurde hoch
im Chor der Kirche des Heilig-Geist-Spitals aufgehangt, wiahrend die
librigen Insignien in derselben Kirche in einem gesicherten Raum
verwahrt wurden.?3%> Auch ohne Edelsteinbesatz prasentiert sich der
Schrein mit seiner silbernen Oberflache, die durch vergoldete Leisten
und Schmuckelemente in Form von Sonnen erganzt wird, als dufderst
kostbar. Dazu tragt auch die rapportartig sich wiederholende Darstellung
der beiden Niirnberger Stadtwappen (,Adler im Spalt” und

933 Leihgabe der Kirchengemeinde St. Lorenz in Niirnberg, Inv. KG 187, 1438 — 1441, Hans
Niirnberger, Hans ScheBlitzer und Peter Ratzko. Eichenholzkern; Eckbeschliage und
Randleisten: ins Gesenk geschlagenes bzw. gegossenes Silber, z. T. gesigt; Appliken:
vergoldetes Kupfer; Malerei auf der Bodenunterseite: Tempera (?). Lange 175, Breite 50,5
cm.
934 Vgl. Fillitz, Reichskleinodien, 2006; ders., Reichskleinodien, 2009. Einer der Griinde fiir
die Uberfiihrung aus Karlstein nach Niirnberg waren die Hussitenunruhen.
935 Zum Schrein vgl. Meyer-Buhr u.a., Schneewittchensarg, 2016; Zander-Seidel u.a. (Hgg.),
Geschichtsbilder, 2014, Nr. 85; AK Magdeburg 7 Berlin 2006, Bd. 1, Nr. V.77; Kahsnitz,
Heiltumsschrein, 1992.
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Jungfernadler) bei, die in spitzwinkligen Rauten iiber Seitenwadnde und
Dach verteilt sind. Sie verleihen dem Schrein nicht nur sein edles
Aussehen, sondern fiihren zudem das Selbstverstiandnis der kaiserlichen
Freien Reichsstadt deutlich vor Augen. Die Namen der beteiligte Kiinstler
sind bekannt, es handelt sich um den Schreiner Hans Niirnberger, der
den Holzkern schuf, sowie die Goldschmiede Hans Schefilitzer und Peter
Ratzko.?36Da Sigismund die Reichsinsignien mit dem Gebot der
Einhaltung verschiedener Auflagen in die Obhut des Rats der Stadt
gegeben hatte, wurden sie nicht in einer der bedeutenden Pfarrkirchen
wie St. Lorenz oder St. Sebald, sondern in der stadtischen HI.-Geist-
Kirche des Spitals aufbewahrt.?37

Die abstrakte, allein auf die heraldischen Elemente der Stadtwappen und
die Sonnen reduzierte Bildsprache des Schreins wird lediglich an einer,
dafiir entscheidenden Stelle unterbrochen: Die Unterseite des Holzkerns
ist mit einer figlirlichen Darstellung bemalt, die zwei in Brokat gekleidete
Engel vor blauem Grund mit der Lanze und der Kreuzpartikel zeigt, also
den wichtigsten Insignien des Reichsschatzes.?38 Die beiden
Himmelsboten ,weisen“ die Reliquien demonstrativ und waren, da der
Schrein aufgehdngt war, vom Chor aus zu sehen: Die immerwahrende
Prasenz der bedeutendsten Heiltiimer in Form ihrer gemalten Abbilder
verlieh dem Schrein seine visuell-anschauliche Legitimation, auf die zu
Gunsten der zurlickhaltend-ungegenstandlichen Wirkung der kostbaren
Materialien Silber und Gold bewusst verzichtet worden war.

Zusammenfassend wird also in den Schreinreliquiaren als ,,goldene
Gehause der Heiligen“ des 14. und 15. Jahrhunderts die Tradition der
romanischen Schreine durchaus fortgesetzt. Ihre Bildwelt ist aber eine
andere und dient, wie gesehen, anderen Zwecken, die eine verdanderte
Bildstrategie und veranderte Wahrnehmungsparameter beriicksichtigen.
Ohnehin kommt es vermehrt zu ganz anderen Auspragungen von
,Schreinen®, die etwas kleinformatiger und weniger kompakt in ihrer
Formgebung sind.

936 Vgl. Meyer-Buhr u.a., Schneewittchensarg, 2016, 70. Die Namen sind iiberliefert durch
das ,,Sarch auf3geb puch* der Jahre 1438, 1440 und 1441, ebenda. Der Schrein ist an einer der
Lingsseiten mittels einer Klappe zu 6ffnen, da die Reliquien entnehmbar sein mussten. Das
Innere ist blau ausgemalt und mit vergoldeten Zinnsternen besetzt, eine ganz dhnliche
Dekoration wie es die Gewolbeausmalung der Sainte-Chapelle zeigt, vgl. ebenda.
937 Vgl. Fillitz, Reichskleinodien, 2009. Zu den Auflagen gehorte u.a. die Weisung der
Insignien sowie deren Verbringung nach Aachen, sofern dort die Kronung eines Konigs
stattfand.
938 Meyer-Buhr u.a, Schneewittchensarg, 2016, 70, erwihnen einen ,,Lucas moler* als Namen
des Malers, ohne allerdings eine Quelle zu nennen.
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Das Karlsreliquiar in Aachen

Abb. 139 Karlsreliquiar, Aachen, Domschatz

Neben der traditionellen Haus- oder Basilikalform weisen
Reliquienschreine des 14. Jahrhunderts ein vorher nicht bekanntes
Aussehen auf, wobei die Verwendung architektonischer Formen
beibehalten bzw. gegeniiber Objekten wie dem Gertrudenschrein noch
gesteigert wird. Ein Beispiel ist das auch als ,Kapellenreliquiar”
bezeichnete Werk der Goldschmiedekunst, das u.a. Reliquien Karls des
Grof3en birgt und sich im Aachener Domschatz befindet (Abb. 139).939

939 Silber getrieben und gegossen, vergoldet, Perlen, Edelsteine, transluzides Email. Hohe
125, Breite 72, Tiefe 37 cm. Koln (?), Mitte 14. Jh. Vgl. Grimme, Kapellenreliquiare, 1969;
AK Koéln 1978, Bd. 1, 129 f. Formal wurde schon seit langem eine Néhe zu Grabmélern in
Avignon gesehen, so z.B. zum Grabmal von Papst Innozenz VI. (um 1360) in der Chartreuse
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Der eigentliche Schrein in Form eines langlichen Kastens ist hier nur
integrativer Bestandteil eines komplexen Gebildes, dessen Grundform
aus einem sich iiber dem Schrein erhebenden dreigeteilten, durch
spitzbogige Arkaden gegliederten offenen Baldachin mit bekrénenden
Turmen besteht. Unter dem Baldachin sowie in den durchbrochen
gearbeiteten Tiirmen sind jeweils rundplastische Figuren gestellt. Der
Schrein wird von acht Figuren getragen, die auf der rechteckigen,
profilierten Sockelplatte des Werkes montiert sind; die Platte wiederum
ruht auf acht liegenden Lowen.

Eine am Sockel umlaufende in blau emaillierte Inschrift informiert tiber
die in dem Werk geborgenen Reliquien: hec - sunt - reliq/uie - que - in -
ist/o - feretro - cont/inentur @ de - ¢/lauo - dumini (sic!)B / de - spinea -
coro/na - de - ligno - cr/ucis - de - spongy//a B eiusdem & br/achium B tres
/ - dentes @ ossa / minuta - plur//- ima - sancti - kar/oli - magni -
imp/eratoris @ de @ c/apillis B sancti / - johannis - bap/tiste B de -
pul/uere - sancti - io/hannis - ewan//geliste @ de - / brachio - sancti / -
nycolai @ dens / - beate - katherinem.?*0 Auf die genannten Heiltiimer
bezieht sich die [konographie des Reliquiars. In den grofdten Figuren, die
sich direkt auf dem Schrein befinden, erkennen wir in der Mitte die
Gottesmutter, links Karl den Grofden mit dem Modell der Miinsterkirche,
und rechts die hl. Katharina. Die kleineren Figuren in den Turmspitzen
stellen in der Mitte, liber Maria, den segnenden Christus zwischen zwei
Engeln dar. Wahrend der Schrein durch acht (je drei pro Langsseite, je
eins pro Schmalseite) mit Bergkristallen verschlossenen Okuli, in die
jeweils ein Vierpass eingeschrieben ist, den Blick auf einen Armknochen
freigibt, halten Katharina, Christus und die Engel weitere Reliquien in
ihren Handen. Die Tragerfiguren stellen Personen aus der Karlslegende
dar: Zu sehen sind Papst Leo III, der Reimser Erzbischof Turpin sowie
Roland und Oliver, heldenhafte Paladine aus dem Gefolge des Kaisers;
begleitet werden diese Figuren von vier Engeln an den Ecken des
Sockels. Das Programm ist dem des Karlsschreins verwandt: Dort thront

von Villeneuve-les-Avignon, vgl. ebenda. Zum Grabmal vgl. Borgolte, Petrusnachfolge,
1989, 246, 333.

940 Inschrift nach DI Aachen Dom, Nr. 46 (1992), http://www.inschriften.net/aachen-
dom/inschrift/nr/di031-0046.html#content. Ubersetzung: ,Dies sind die Reliquien, die in
diesem Reliquiar verschlossen sind: vom Nagel des Herrn, von der Dornenkrone, vom
Kreuzesholz, vom Schwamm desselben, ein Arm, drei Zihne, verschiedene kleine Knochen
des hl. Kaisers Karls d. Gr., von den Haaren Johannes’ des Tadufers, von der Asche des hl.
Evangelisten Johannes, vom Arm des hl. Nikolaus, ein Zahn der seligen Katharina.” Die
genannten Passionsreliquien weisen eine deutliche Nihe zu den Heiltiimern der
Reichsinsignien auf; u.a. ist dies auch ein Grund, warum das Karlsreliquiar immer wieder mit
Kaiser Karl IV. in Verbindung gebracht wurde, vgl. Lepie u.a., Domschatz, 2010, 33.
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auf der einen Giebelseite Karl zwischen Leo und Turpin, bekrént von
einer Halbfigur Christi, wahrend die gegentiberliegende Front Maria
zwischen den Erzengeln Michael und Gabriel zeigt; dartiber die
Personifikationen der fides, spes und amor. Die Langswande sind mit
thronenden deutsch-romischen Kénigen bzw. Kaisern besetzt. Auf den
oben befindlichen Dachschragen sind auf jeder Seite vier Reliefs mit
Szenen aus dem Rolandslied zu sehen.?41

Die Ubereinstimmungen im ikonographischen Programm sind auffillig
und kénnten ein Hinweis darauf sein, dass das Kapellenreliquiar als eine
Art Erganzung zum Schrein gedient hat; evtl. sogar als dessen , Ersatz”
bei liturgischen Handlungen wie der temporaren Ausstellung auf einem
Altar oder dhnlichem, denn trotz der immer noch relativ grofden
Ausmafle ist das Reliquiar wesentlich leichter handhabbar als der
Schrein. Ein weiteres Argument ist die besondere Bezugnahme auf den
Frankenkonig, denn obwohl die ranghdchsten Reliquien, die auch in der
Inschrift an erster Stelle genannt werden, diejenigen der Passion Christi
sind, erscheinen diese am Reliquiar doch eher ,zweitrangig“, indem sie in
der oberen Turmzone untergebracht sind, wahrend der Armknochen
Karls prominent im Schrein prasentiert wird und Karl selbstbewusst und
auch in der Groéfse dem im Turmgeschoss stehenden Christus iiberlegen
neben der Gottesmutter als Stifter der Aachener Kirche auftritt.
Schliefdlich sind auch die Bezeichnung ,feretro” (,Sarg” oder ,Lade“) in
der Inschrift und die formale Analogie zu Grabmalern ein Indiz fiir die
mogliche Verwendung des Reliquiars als Substitut fiir den Schrein. Ob
das Reliquiar symbolisch das Himmlische Jerusalem abbildet, muss eine
Vermutung bleiben. Bei Reliquiaren, die kostbares Metall, Edelsteine und
Architekturelemente verwenden, ist das letztlich immer eine Option;
eine solche Verbindung ist etwa am formal verwandten, aber erst gegen
1370-90 entstandenen sog. Dreiturmreliquiar, ebenfalls im Aachener
Domschatz, durchaus zu sehen, da im Gewolbefeld des mittleren Turms
das apokalyptische Lamm zwischen Sternen in transluzidem Email
dargestellt ist (Abb. 140).942 Fiir das Karlsreliquiar lasst sich festhalten,
dass es seinen Auftraggebern und Kiinstlern offensichtlich wichtig
gewesen ist, ganz subtil die Balance zwischen Bildern und Reliquien
austariert und sich den Aachener Formen der Karlsverehrung angepasst
zu haben.

941 Zum Karlsschrein vgl. Lepie, Konservierung, 2002.
%42 Lepie u.a., Domschatz, 2010, 36. Birgitta Falk erwigt aufgrund der Ahnlichkeit mit dem
Grabmal Konig Edwards II. in der Kathedrale von Gloucester (um 1355 vollendet) eine
frithere Datierung, AK Paderborn 2018, Nr. 150.
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Bild und Reliquie um 1400: Das Reliquiar als Kunstwerk

Im letzten Kapitel unserer Untersuchung geht es, anders als in den
vorhergehenden, um die Medialitdt von Bildwerken in Bezug auf
Reliquien wahrend einer bestimmten Zeitspanne, im Umfeld einer
speziellen Auftragsklientel und innerhalb eines relativ eng umrissenen
geografischen Raumes. Ich mdchte den Blick auf Frankreich, speziell die
Pariser Kunstproduktion der Jahrzehnte zwischen 1380 und 1420
richten und dabei insbesondere die im Kreis der Hofe der Valois
entstandenen Kunstwerke in den Fokus nehmen. Die Einschrankung hat
ihre Berechtigung darin, dass sich bei der Konzentration auf diese Werke
verallgemeinernde Erkenntnisse fiir das Thema ergeben, das uns hier
interessiert. Die ,Kunst um 1400“ mit ihren in der kunstgeschichtlichen
Forschung gern bezeichneten Spielarten ,Schoner Stil, ,,Weicher Stil“
oder ,Internationale Gotik“ hat im Umgang mit und im Verstandnis von
Bildern ihre Spuren hinterlassen, die auch das Reliquienthema betreffen
und die sich am deutlichsten in der franzosischen Hofkunst ablesen
lassen. Hier soll nicht auf die soeben zitierten eher schwierigen, weil
wertenden Stilbezeichnungen eingegangen werden - Begriffe wie
»~weich“ und ,schon“ implizieren eine a priori positive, teilweise von
neuzeitlichen Wertmaf3staben gepragte Beurteilung, und welche
Stilauspragung mittelalterlicher Kunst ist nicht ,international“?943 Es
geht mir vielmehr um das Aufzeigen von Verschiebungen gegeniiber dem
fritheren 14. Jahrhundert in der spirituell-sakralen Praxis und in der
Kreation und im Wahrnehmen kiinstlerischer Erzeugnisse, die fiir unser
Thema relevant sind. Die franzdsischen Hofe bieten sich auch deshalb
besonders gut als Untersuchungsfeld an, weil es hier potente
Auftraggeber und Stifter von Kunstwerken gab, die in einem
beginnenden humanistisch ausgerichteten gesellschaftlichen Umfeld als
innovative Prototypen von Sammlern in neuzeitlichem Verstindnis in
Erscheinung traten; unter ihnen sind der Herzog Jean de Berry und die
burgundischen Herzége Philipp der Kiihne und Johann Ohnefurcht sicher
die bekanntesten.?*4 Mit hofischen Ritualen wie beispielsweise dem

943 Zur Genese des Begriffs der ,Internationalen Gotik* vgl. besonders Picht, Gotik, 1962.
Die vor allem in der tschechischen Forschung gebrduchliche Bezeichnung ,,Schoner Stil* hat
insofern ihre Berechtigung, als bereits in zeitgendssischen Quellen um 1400 Prager
Skulpturen als ,,schone Bildwerke® bezeichnet wurden, vgl. Suckale Madonnen, 2009, 81;
Schédler, Peter Parler, 1978; vgl. auch Legner, Ikon, 1978, 234, der in dem Zusammenhang
den Monch von Salzburg zitiert. Die Problematik der Begrifflichkeiten zeigt sich darin, dass
die Kunst um 1400 héufig als ,,Vorstufe* zur Kunst der van Eyck angesehen wurde; so ist
noch 1997 bei Ulrike Heinrichs-Schreiber im Zusammenhang mit der ,,Entwicklung*
spitmittelalterlicher Kunst von der ,,Uberwindung des sogenannten Weichen Stils* die Rede,
vgl. Heinrichs-Schreiber, Vincennes, 1997, 15.
94 Im Jahr 2004 widmeten sich gleich fiinf Ausstellungen in Frankreich der Kunst um 1400
und den Mizenen Jean de Berry, Louis d ‘Orléans und den burgundischen Herzogen: AK
Blois 2004 AK Bourges, 2004, AK Chantilly 2004, AK Dijon 2004, AK Paris 2004. Vgl
dazu auch Russo, arts, 2005.
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Geschenkeverkehr zum Neujahrstag (,Etrennes”) kniipfte man
beispielsweise an Gepflogenheiten aus der Antike an und lief3 damit
romische Gewohnheiten wieder aufleben.?4>

Labor Champmol

Am Anfang dieses Kapitels steht ein Gesamtkunstwerk, das nicht mehr
existiert und bis auf wenige, allerdings meist kiinstlerisch hochkaratige
Reste seiner Ausstattung verschwunden ist.?4¢ Die Rede ist von der
Kartause von Champmol, als Grablege des burgundischen Herzogs
Philipps des Kiihnen (reg. 1363 bis 1404) begonnen und von seinem
Nachfolger Johann Ohnefurcht (reg. 1404 bis 1419) fortgefiihrt, ein
wahres Labor der Kunst um 1400, an dessen Fertigstellung nahezu alle
bedeutenden Kiinstlerpersonlichkeiten der Zeit aus den damals
fiihrenden Kunstzentren Westeuropas, vor allem aus Paris und dem sog.
franko-flamischen Raum, beteiligt waren. Jean de Beaumetz, Henri
Bellechose, Jean Malouel, Jacques de Baerze, Melchior Broederlam,
vielleicht auch die mit dem Namen ,Meister von Flémalle“ / Robert
Campin verbundene Werkstatt und schliefilich Claus Sluter und Claus de
Werve - sie alle waren mit Hauptwerken ihres Schaffens direkt oder
indirekt fiir dieses Prestige-Objekt der burgundischen Herzoge tatig, so
dass die Baustelle der Kartause um 1400 einen wahrhaften Nukleus der
einflussreichsten Kiinstler darstellte.?4” Vor diesem Hintergrund ist es
schwer zu verstehen, weshalb die hier oder fiir die Kartause
geschaffenen Werke filir zwei zentrale Themen spatmittelalterlich-
frithneuzeitlicher Kunstgeschichtsschreibung in der Forschung eine eher
marginale Rolle spielen: Zum einen, was die Genese und Auspragung der
Kunst ,,um 1400“ mit ihren stilistischen Besonderheiten betrifft, zum
anderen - nach meiner Auffassung noch schwerwiegender - fiir die
Bedeutung, die Champmol als Experimentierfeld fiir die ,ars nova“ der
frithniederlandischen Kunst, genauer gesagt fiir die scheinbar
unvermittelt auftretende, bahnbrechende Kunst der Briider van Eyck in
den 1430er Jahren hatte.?*8 Auch der Katalog der Rotterdamer

945 Vgl. Hirschbiegel, Etrennes, 2003, 23 ff.; Buettner, presents, 2001, 600.
%46 Die Stiftungsurkunde datiert vom 15.3.1385, nach Antritt des flandrischen Erbes durch
Herzog Philipp den Kiihnen, vgl. Prochno, Champmol, 2002, 18. Im Laufe der Revolution
wurde 1791 ein Inventar der Kartause erstellt. Die Monche wurden vertrieben, die
Liegenschaft und die Ausstattung verkauft (ein Teil gelangte in die Kirche St.-Benigne in
Dijon) oder zerstort.. 1792 begann der Abriss der Gebdude; anschlieBend diente das Areal als
Steinbruch, vgl. Prochno, fondation, 2004, 170.
947 Vgl. vor allem Prochno, Champmol, 2002.
%48 Das mag vor allem auch an den groBen Verlusten liegen, jedoch haben die Forschungen
Renate Prochnos gezeigt, dass wir von einer duflerst reichen Ausstattung der Kartause
ausgehen miissen, die alle Gattungen kiinstlerischer Produktion betrifft, von der Glasmalerei
tiber Skulpturen, Dinanderie-Werke, Erzeugnisse der Embriacchi-Werkstatt, Tafel- und
Wandmalerei sowie geschnitzte Retabel, Fliesen, Goldschmiedearbeiten, Paramente und
vieles mehr, vgl. a.a.O., passim. Unter den erhaltenen Werken der Jahre um und nach 1400
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Ausstellung von 2012 geht merkwiirdigerweise in seinen Aufsiatzen und
Katalogbeitragen sowie Leihgaben tiber das Phanomen ,Champmol“ als
fruchtbare Quelle fiir die folgende Kiinstlergeneration vollig hinweg.94°
Der Pariser Katalog von 2004 nimmt zwar auf die Burgunderherzdge der
fraglichen Jahrzehnte, Philipp den Kiithnen und Johann Ohnefurcht,
Bezug, allerdings nur, was ihre Aufenthalte und Rolle in Paris betrifft.?>0

Die erhaltenen Objekte aus der Erbauungs- und Ausstattungszeit, die den
Revolutionswirren entkamen, sprechen dagegen Bande. Neben den
Skulpturen des Hauptportals mit den beiden knienden, von ihren
Schutzheiligen prasentierten Stiftern zu Seiten der Madonna und den
monumentalen Figuren des Kalvarienberges im ehemaligen Kreuzgang
sind es die beiden Retabel, die als Gemeinschaftsarbeiten des Schnitzers
Jacques de Baerze und des Malers Melchior Broederlam heute
Hauptwerke des Museum in Dijon bilden; sie alle zeigen mit
unterschiedlichen Mitteln und in verschiedener Eindringlichkeit eine
neue und intensive Art der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der
Wiedergabe von Wirklichkeit, der zeitgendssischen
Frommigkeitsauffassung und einem gescharften Materialbewusstsein.?>1
Das zeigt sich z.B. nicht nur in der dezidierten Berticksichtigung
perzeptiver Wahrnehmungspraktiken wie an den Portalfiguren, sondern
auch an einem wachsenden Interesse fiir die Gattung des Tafelbildes,
darunter speziell des Portrats, wie am Beispiel der im Chor der Kirche

befinden sich Gemilde fiir die Klosterzellen von Jean de Baumetz, heute in Paris, Musée du
Louvre, und im Cleveland Museum of Art, vgl. ferner das Jean Malouel und Henri
Bellechose zugeschriebene Dionysius-Retabel, ebenfalls im Louvre, vgl. Lammertse, Paris,
2012, 43 f., Prochno, Kartause, 2002, 54 f.; aulerdem die beiden von Jacques de Baerze und
Melchior Broederlam geschaffenen Fliigelretabel, heute in Dijon, Musée des Beaux Arts, vgl.
AK Dijon 2004, Nr. 67 — 70.
949 AK Rotterdam 2012, passim. Im Katalog geht es bei der Suche nach ,,Vorldufern der
Kunst der van Eyck in erster Linie um stilistische Fragen.
930 Sophie Jugie in; AK Paris 2004, 135 ff. Im Katalog zur Ausstellung iiber die Kunst am
burgundischen Hof geht Till-Holger Borchert in seinem Beitrag auf das Thema ein —
bezeichnenderweise ganz am Ende des Bandes: Borchert, Sluter, 2004.
951 Zum Portal und dem sog. ,,Mosesbrunnen‘: Prochno, Kartause, 2002, 22 ff. und 213 ff;
Prochno, Le portail, 2004; Grandmontagne, Sluter, 2005; Kubina, Mosesbrunnen, 2007. Zu
den Retabeln von Jacques de Baerze und Melchior Broederlam im Musée des Beaux Arts in
Dijon: Prochno, Kartause, 2002, 128 ff. und 187 ff; AK Dijon 2004, Nr. 67 — 70. Unter den
erhaltenen Werken der Jahre um und nach 1400 befinden sich auflerdem Gemilde fiir die
Klosterzellen von Jean de Baumetz, heute in Paris, Musée du Louvre, und im Cleveland
Museum of Art, vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 5; ferner das Jean Malouel und Henri
Bellechose zugeschriebene Dionysius-Retabel, ebenfalls im Louvre, vgl. Lammertse, Paris,
2012, 43 f.; Jugie, peinture, 2004,; Prochno, Kartause, 2002, 54 f. In Fragmenten bzw. als
Komposit aus mehreren Tafeln erhalten blieb zudem eins der drei Elfenbeinretabel aus der
Kartause, heute in Paris, Musée national du Moyen Age, vgl. Prochno, Kartause, 2002, 158
ff. und AK Dijon 2004, Nr. 66. Ob auch die Geburt Christi der Gruppe Flémalle/ Campin in
Dijon, Musée des Beaux Arts, um 1430/30, aus Champmol stammt, ist fraglich, aber
moglich, vgl. AK Frankfurt am Main/Berlin 2008/2009, Nr. 5. In die frithe Ausstattungszeit
gehort schlieBlich auch noch das in Teilen im Original erhaltene Grabmal Philipps des
Kiihnen, ebenfalls im Musée des Beaux Arts in Dijon, vgl. Prochno, Kartause, 2002, 93 ff.
und AK Dijon 2004, Nr. 80 — 83.
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angebrachten Bildnisse der Herzoge ersichtlich ist.?>2 Renate Prochno
betont zu Recht den experimentellen und hochmodernen Charakter der
Ausstattung von Champmol, und die Frage ist erlaubt, ob Belting
tatsachlich zuzustimmen ist, wenn er behauptet, das neuzeitliche Portrat
sei eine biirgerliche Erfindung; zumindest hat die burgundisch-
pariserische Hofkunst einen grofien Anteil an dessen Genese und
Verbreitung.?53

Fir unser Thema ist zunachst festzustellen, dass sich - soweit wir wissen
- nicht ein einziges Objekt aus der Kartause von Champmol erhalten hat,
das direkt mit Reliquien in Verbindung zu bringen ist. Es hat sie aber
gegeben, denn die Quellenlage ist relativ gut; zudem sind wir iiber die
fromme Gesinnung der Herzoge Philipp und Johann sowie ihrer
Gemahlinnen Margarete von Flandern (1350 bis 1405) und Margarete
von Bayern (1363 bis 1423) einigermafden gut informiert. Wie nicht
anders zu erwarten, spielte der Heiligenkult eine grof3e Rolle am Hof in
Dijon, und zwar sowohl im ,offiziellen“ Gottesdienst, d.h. in der tiglichen
und festtaglichen Liturgie der herzoglichen Kapelle, als auch in einer
,privaten“ Dimension, die sich u.a. durch mehreren Pilgerreisen in die
ndhere und weitere Umgebung duferte; Philipp zeigte zudem eine
besondere Zuneigung zum Jakobusgrab in Santiago de Compostela,
wohin er mehrmals verschiedene Stellvertreter entsandte.>* Auch
Reliquien standen hoch im Kurs. So befand sich im Besitz der Herzogin
Margarete von Bayern ein Tafelreliquiar mit zahlreichen Heiltiimern;
auch die herzogliche Kapelle war mit Reliquiaren ausgestattet.?>> Dass
die von Anfang an als Grablege bestimmte Kartduserkirche von
Champmol, deren Monche fiir das zukiinftige Seelenheil der herzoglichen
Familie verantwortlich waren, ebenfalls mit Reliquien ausgestattet war,
belegen mehrere Quellen. So bezeugt eine Geldanweisung vom 2.6.1408
die Begleichung einer Rechnung fiir das Anfertigen eines

952 Zum Portal und seine unterschiedlichen Rezeptionsmodi vgl. Grandmontagne, Sluter,
2005. Zu den nur in spéteren Kopien erhaltenen Bildnissen: Die Portrits Philipps des Kiihnen
und Johanns Ohnefurcht hingen nachweislich vor 1436 im Chor, kénnen also zeitgendssisch
gewesen sein, vgl. Prochno, Kartause, 2002, 79 ff. und 83 f.; AK Dijon 2004, Nr. 1 und 2.
953 Tafelbilder stellten aber ein relativ neues Medium dar, und deshalb waren sie fiir
Champmol geeignete Ausstattungsstiicke, denn hier fanden sich auffallend viele innovative
Techniken und Werke vertreten: man denke nur an die farbigen Bodenfliesen im Oratorium,
die Schnitzaltire, oder die Portraits im Chor®, Prochno, Kartause, 2002, 195. Vgl. Belting,
Spiegel, 2013 (2. Aufl.), 17 ff. Das hofische Portrit als Tafelbild war in Europa bereits im 14.
Jahrhundert bekannt, erhaltene Beispiele sind die Bildnisse Rudolfs IV. (1339 bis 1365), um
1360, Wien, Dom- und Didzesanmuseum, und Richards II. von England (1367 bis 1400), um
1390, London, Westminster Abbey, vgl. Pochat, Genese, 2006; Girault, portraits, 2006.
934 Vgl. Schnerb, piété, 2004, 71 ff. Neben Maria wurden am Hof vor allem Heilige verehrt,
die auch am Konigshof besondere Beachtung fanden, wie Karl der Gro3e, die hll. Ludwig
und Dionysius etc. Zu den besuchten Heiligtiimern gehorten Chartres und Fiebois, wo die hl.
Katharina verehrt wurde, vgl. a.a.0., 72 f.
935 Zum Tafelreliquiar vgl. Dokument B 302, fol. 10 v. und 1 v., Les Archives
départementales de la Cote d"Or. Zur Kapellenausstattung vgl. Tarbochez, mobilier, 2004.
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Reliquienverzeichnisses der Kartause.?>¢ Vom November 1400 datiert
eine Notiz iiber die Erstattung von Kosten anlasslich einer im
herzoglichen Auftrag unternommenen Reise des ,Messire Guilleaume de
Laigle ch(eva)lie(r)“ nach Rhodos, anlisslich der Uberfiihrung des
Leichnams des Guy de la Tremoille, seit 1381 ,,Premier Chambellan®
Philippes und dessen engster Vertrauter, nach Champmol. Guy hatte am
Kreuzzug gegen die Osmanen teilgenommen und war in der Schlacht von
Nikopolis gefangen genommen worden. Nach seiner Freilassung verstarb
er im Mai 1397 auf dem Riickweg nach Burgund auf der Insel Rhodos.
Aus der Notiz geht hervor, dass besagter Guilleaume de Laigle bei der
Gelegenheit zudem, wie beauftragt, das Haupt des hl. Georg aus Athen
mitgebracht hatte.?>7 Dass dieses anschlief3end in der Kartause
aufbewahrt wurde, wird aus der Verehrung, die der Ritterheilige in
Champmol genoss, deutlich. So befanden sich mehrere Statuen des hl.
Georg in verschiedenen Kapellen des Klosters, zudem war einer der
Altare im Konversenchor mit der heute im Musée des Beaux Arts in Dijon
befindlichen Kreuzigungstafel mit dem hl. Georg geschmiickt.?>8
Schliefdlich wird das Vorhandensein von Reliquien durch verschiedene
Dokumente bestatigt, die sich auf die Kapelle des hl. Hugo beziehen.
Diese befand sich im ersten Stock iliber der Sakristei und diente als
Jtresor”, also als Schatzkammer der Kartause, so bereits 1389, 1390 und
1399 bezeichnet (,,chapelle du tresor”).?>? Noch friiher, vom 31.5.1386,
datiert eine Nachricht iiber die Bezahlung von Holz fiir einen Schrank fiir
die Gemalde und Reliquien (,,...pour faire un armoire pour mett(re) les
tables et reliques dudit Champmol...“).960 Im Oktober desselben Jahres ist
der Schrank fertig: , Et pour la facon du coffre ou 1’'on met les reliques
d’icelle egl(is)e...“.261

Diese beiden letzten Notizen sind fiir uns interessant, belegen sie doch
die Tatsache, dass Reliquien und Tafelbilder (gemalt, als

936 Vgl. Prochno, Kartause, 2020, 345; Les Archives départementales de la Cote d'Or, B
11673, fol. 185 r.
957V gl. Prochno, Kartause, 2002, 168 f. und 264 f.; Les Archives départementales de la Cote
d’Or, B 1526, fol. 141 v.: ,, ... et aussi es p(ar)ties d"Athenes querir et faire venir p(ar) deca
la chief de mons(eigneur) saint Georges, ...~ Der Leichnam Guys de la Tremoille wurde auf
seinen testamentarischen Wunsch in der Petruskapelle der Kartause bestattet, vgl. Prochno,
Kartause, 2002, 171 ff. Vom Grabmal hat sich nichts erhalten.
938 Georgsstatuen befanden sich wahrscheinlich in der Petruskapelle und in der Engelkapelle,
von letzterer sind einige Fragmente im Musée des Beaux Arts in Dijon erhalten, vgl.
Prochno, Kartause,, 2002, 171; AK Dijon 2004, 65, Les Archives départementales de la Cote
d’Or, B 11671, fol 43 v. Die Altartafel mit dem hl. Georg wird in die Mitte des 15. Jhs.
datiert, vgl. AK Dijon 2004, Nr. 100.
939 Vgl. Prochno, Kartause, 2002, 308, 332; Dijon, Les Archives départementales de la Cote
d’Or, B 11671, fol. 299r und 299 v und B 11673, fol. 46 v.
960 Prochno, Kartause, 2002, 284; Les Archives départementales de la Cote d"Or, B 11670,
fol. 273 v.
%! Prochno, Kartause, 2002, 184; Les Archives départementales de la Cote d"Or, B 11670.
Fol 273 v. und 276 v.
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Goldschmiedearbeiten oder evtl. auch als Relief) zusammen in einem
Schrank verwahrt wurden, eine Feststellung, die den engen Kontext von
Heiltlimern und Bildern perfekt dokumentiert. Diese durch den
gemeinsamen Aufbewahrungsort gegebene Affinitat zwischen
Reliquiaren und Gemalden (Tafeln) zeigt sich auch in ihren duferen
Erscheinungsbildern. Zwar hat sich, wie bereits erwahnt, kein Reliquiar
aus der Kartause von Champmol erhalten - wenn man einmal von der
moglichen Provenienz des oben behandelten Turmtabernakels in
Antwerpen absieht - 962, dafiir aber ein kleines Triptychon, das sowohl
hinsichtlich seiner erlesenen Malerei, seiner goldglanzenden Oberflache
und seiner reliquiengleichen Prasentation des Bildes des toten Christus
im Kreis der Trinitat deutlich macht, wie eng verzahnt die
Erscheinungsbilder von kostbar gemalten, kleinformatigen Tafeln und
aus edlen Materialien gefertigten Reliquiaren einst gewesen ist (Abb.
141).963

Abb. 141 Triptychon, gedffneter Zustand, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie

Aller Wahrscheinlichkeit nach ist das Triptychon identisch mit dem im
Inventar der Kartause von 1791 genannten Objekt: ,un cadre en bois a
charniére représentant le Christ et les 4 Evangélistes“.?64 Auf der
Mitteltafel ist der thronende Gottvater zu sehen, der den toten, am Kreuz
gestorbenen Sohn gemeinsam mit der Taube des hl. Geistes wie ein
Heiltum prasentiert; in den Zwickeln des Vierpassrahmens erscheinen

%2 Siehe oben.
%63 Ende 14. Jh., Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Tempera und Gold auf
Lindenholz, Mitteltafel: 36 x 32 cm, Fliigel: je 36 x 16 cm. Vgl. Lammertse, Paris, 2012, 44;
AK Dijon 2004, Nr. 72., Prochno, Kartause, 2002, 201 ff. Die Auflenseiten heute griin
bemalt, urspriinglich holzsichtig? Vgl. dazu Schade, Excitandum, 2001, 119 (dort als
Webersches Triptychon bezeichnet).
%4 Vgl. AK Dijon 2004, Nr. 72; Prochno, Kartause, 2002, 201.
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vier Engel, die die Arma (Kreuz, Dornenkrone, Geifselsdule und Lanze) als
weitere Reliquien zeigen, wahrend auf den Innenseiten der Fliigel die
thronenden Evangelisten mit ihren Symbolen als Zeugen der
Erlosungstat Christi erscheinen. Die Miniaturhaftigkeit des kleinen
Werkes, die an Email erinnernde Farbigkeit mit dem dominierenden
Wechselspiel von Rot und Blau, die tiberaus reiche Verwendung von mit
Ornamenten verziertem Blattgold sowie die zwar an Formen der
Mafdwerk- und Architekturdekoration gemahnende, gleichfalls aber auch
als Hoheitsformel verwandte Vierpassrahmung stellen das Triptychon
nicht nur in einen unmittelbaren Zusammenhang mit Werken der
Goldschmiedekunst; aufgrund der Darstellung mit dem Bild Christi im
Zentrum wird hier gleichsam die Anwesenheit des Erlosers in Form einer
Bildreliquie evoziert.?¢> Die gemeinsame Aufbewahrung dieser und
vergleichbarer Bildtafeln und Reliquienbehélter in einem Schrank der
Hugokapelle ist deshalb nur konsequent.

Es geht dabei eben nicht nur, worauf Philippe Lorentz zu Recht hinwies,
um die Angleichung von Tafelbildern an Werke der Goldschmiedekunst,
sondern auch - und fiir unsere Fragestellungen erhellend - um die
Angleichung von Tafelbildern an Werke der Schatzkunst, die Reliquien
enthielten oder es heute noch tun.?66 Der Unterschied ist evident, denn
mit der Reliquie ging eine Sakralisierung einher, von der das Tafelbild
oder auch das Bild im Manuskript aufgrund einer moéglichst dhnlichen
Erscheinungsform profitierte, indem es sich sowohl in Gestaltung und
Farbgebung sowie der verwandten Materialien wie z.B. Blattgold als auch
in seiner Ikonographie, etwa mit der Darstellung des reliquienhaft
prasentierten toten Christus oder der Prasentation von Heiligenfiguren,
dem Reliquiar anglich. Die Verwandtschaft zwischen den Gattungen ist
nicht nur eine aufierlich-formale, sondern auch eine inhaltlich-
substantielle. Insofern wird abermals deutlich, dass nicht davon die Rede

%5 In Champmol gab es mehrere Darstellungen der Trinitdt, was mit dem Patrozinium
zusammenhangt, vgl. Prcohno, Kartause, 2002, 67 ff. Der Vierpass taucht in der Zeit als
Rahmung in allen Gattungen vermehrt auf, so z.B. in der Buchmalerei: Briissel, Bibliotheque
Royale, Ms. 9505-9506, f. 1 r, vgl. AK Dijon 2004, Nr.29, oder Cambridge, The Fitzwilliam
Museum, inv. Ms. 3-1954, f. 13 r. oder f. 21 r, vgl. a.a.0O., Nr. 34. Fiir die Tafelmalerei vgl.
die kleine Vierpasstafel in Gent, Museum voor Schone Kunsten, um 1410, mit der
Darstellung der Grablegung, vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 55, dort bezeichnenderweise mit
dem Hinweis: ,,The original use oft the panel is unclear®. SchlieBlich sind auch die
Bronzetafeln fiir die Tiiren des Florentiner Baptisteriums von Andrea Pisano und Lorenzo
Ghiberti zu nennen, vgl. Paolucci, Bronzetiiren, 1997. Der Vierpass war aber bereits frither
als hoheitsvolle Rahmung fiir Reliquien verbreitet, so auch im Maasgebiet wie am Beispiel
der Oberseite des Tragaltars aus Stavelot zu sehen ist, vgl. Wittekind, Altar, 2004, 51 ff.;
Gudera, Tragaltar, 2003.
96 Vgl. Lorentz, tableaux, 2004.
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sein kann, dass das Bild gegeniiber der Reliquie im 14. und 15.
Jahrhundert die ,,Oberhand“ gewinnt.?¢”

Abb. 142 Reliquientdfelchenm mit Darstellung der hl. Genoveva, Paris, Musée national du Moyen Age

Abb. 143 HI. Leonhard, Stundenbuch des Johann Ohnefurcht, Paris, Bibliothéque Nationale de
France, NAL 3055

Einige Beispiele mogen das verdeutlichen: Die beiden kleinformatigen,
gerahmten Goldschmiedetafeln mit den in transluzidem Email
gearbeiteten Darstellungen der hll. Katharina und Genoveva (Abb. 142)
bergen in ihrem Innern Reliquien; im Fall der Katharina-Tafel ist diese
hinter einem an der Riickseite befindlichen Bergkristall sichtbar. Bei der
Genoveva-Tafel priasentieren sich die winzigen Heiltiimer nach Offnung
des riichwartig angebrachten Schiebedeckels in einer durch Stege
gebildeten ornamentalen Facheranordnung, deren mittleres als Kreuz
gestaltet ist — selbst bei einem miniaturhaften Werk wie diesem wurde
noch Riicksicht auf die bildhafte Arrangierung der Reliquien gelegt.?68
Ein den emaillierten Heiligen ganz ahnliches Erscheinungsbild erkennen
wir in der von einem rechteckigen ornamentalen Rahmen umgebenden
Figur des hl. Leonard im Stundenbuch des Johanns Ohnefurcht in Paris
(Abb. 143).9%° Beide Objektgattungen - die Miniatur im Stundenbuch des

%7 So wie Belting es formulierte: Belting, Reaktion, 1985, 177. Vgl. auch Husemann,
Pretiosen, 1999, 184; Meyer Reliquie, 1950.

968 Katharinatafel: 1380 — 1390, London, Victoria and Albert Museum, 6,5 x 5,1 cm, Silber
vergoldet, transluzides Email, Bergkristall; Genovevatafel: 1380 — 1390, Paris, Musée
national du Moyen Age, 8,1 x 6,6 cm, Silber vergoldet, transluzides Email, vgl. AK Paris
2004, Nr. 21. Das Fragment einer vergleichbaren Tafel befindet sich im Louvre, vgl. a.a.O.,
Nr. 22.

969 Paris, Bibliotheque Nationale de France, NAL 3055, vgl. Bousmanne u.a. (Hgg.),
miniature, 2012, 159 — 161. Vgl. auch Schnerb, piété, 2004, Fig. 4, dort ohne folio-Angabe.
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Herzogs und die kleinen Tafelreliquiare - dienten der Andacht und der
Frommigkeitsausiibung und verbinden sich mit der Prasenz von
Heiltiimern, in einem Fall in der Vorstellung, im anderen ganz real.

VA'A'AAAY
Abb 144, 145 Sog. kleine runde Pieta, Paris, Musée du Louvre, Seite A und Seite B

Wie symbiotisch in diesen Jahrzehnten die Verbindung zwischen Bildern
und Reliquien sein kann, zeigt ganz unmissverstandlich die sog. Kleine
Runde Piéta im Pariser Louvre (Abb. 144, 145).970 Wahrend die
,Vorderseite“ des preziosenhaft in Gold, Rot und Blau gehaltenen
gemalten Kleinods die Beweinung Christi zeigt, sind auf der ,Riickseite“
die gemalten Reliquien der Passion zu sehen: die Dornenkrone und drei
Nagel schweben vor rotem Grund und stellen das heiltumsgleiche
anikonische Pendant zum konkreten Bild auf der gegeniiberliegenden
Seite dar: die Passion und Erlosungstat Christi erscheinen somit gleich
zweimal und sind vom ,Betrachter” auf unterschiedlichen Ebenen
erfahrbar und zum Zweck der Andacht und Kontemplation zu nutzen.
Dass es sich bei dieser Art der Gegentiberstellung nicht um einen
Einzelfall, ja vielleicht sogar um ein gangiges Bildthema gehandelt hat,
zeigt ein weiteres Werk: Eine kleine Tafel mit der Beweinung Christi in
Briissel prasentiert auf ihrer Riickseite ebenfalls die Dornenkrone mit
Nageln und zeigt dadurch zudem, dass sie, wie der kleine Tondo auch,
nicht dauerhaft an einem Ort platziert war, sondern bei Bedarf zu
Andachtszwecken genutzt wurde, wobei mal die eine, mal die andere
Seite im Vordergrund stand.?7!

970 Um 1400, Paris, Musée du Louvre, Tempera und Gold auf Walnuss, Durchmesser inkl.
zugehorigem Rahmen 22,7 cm, vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 7 (dort seitenverkehrte
Abbildung der ,,Vorderseite®). Vgl. auch AK Paris Nr. 116.

971 Um 1400, Briissel, Musées Royales des Beaux Art, Tempera und Gold auf Walnuss, 25,8
x 22,5 cm mit originalem Rahmen. In der Beweinungsszene ist rechts unten ein kniender
Kartidusermonch abgebildet, aus dem Grund wird fiir das Gemilde eine Herkunft aus
Champmol diskutiert, vgl. AK Rotterdam, 2012, Nr. 7 — 10. Vgl. auch AK Paris 2004, Nr.
115.
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Pariser und Burgunder Hofkunst

Von dem kostbaren kleinen Werk aus Champmol in Berlin oder der
runden Piéta im Louvre ist es rein visuell nicht weit zu den erlesenen
Werken Pariser und burgundischer Hofkunst der Jahre um 1400, unter
denen sich zahlreiche Reliquiare befinden. Die in den Diensten des
franzosischen Konigs Karl VI. oder der Herzoge aus dem Haus Valois
stehenden Hofkiinstler, aber auch die zunehmend ohne offizielle
Auftrage arbeitenden Goldschmiede in der Metropole Paris, entwickelten
hinsichtlich der verwandten Materialien und einer sich steigernden
Asthetisierung der Objekte ein immer grofReres Raffinement, um die
Kostbarkeit im Erscheinungsbild ihrer Werke zu steigern.®72 Die
technisch raffinierteste Erfindung war das ,,email en ronde bosse“ oder
das Goldemail, mit dessen Verwendung dreidimensionale Formen aus
Gold (Figuren oder Teile davon, Naturformen, Ornamente) farbig
liberschmolzen werden konnten; opakes Weif3 sowie transluzides Blau
und Rot bildeten dabei die prachtvollsten und bevorzugt hergestellten
Farbakkorde. Gemeinsam mit dem Material des Goldes, der geschliffenen
Edelsteine und weifder Perlen waren die Kiinstler somit in der Lage,
erlesene Kunstwerke fiir eine zahlungskraftige und an einen luxuriésen
Lebensstil gewohnte Klientel zu schaffen. Unter dem Begriff der ,Joyaux”
gelangten viele dieser meist sakralen Objekte in die Schatzkammern des
Konigs oder der Valois-Herzoge, oft als L Etrennes”, jene Geschenke, die
rituell jahrlich zum Neujahrstag an den Hofen verteilt wurden.?73
Bekanntestes Exemplar dieser Gruppe ist das sog. ,,Goldene Rossl“, ein
Marienandachtsbild, das die franzosische Konigin Isabeau ihrem Gemahl
Karl VI. zum Neujahrstag 1404 schenkte (Abb. 146).974 Ob die 1734 im
Innern des Sockels erwahnte Reliquie vom Mantel Mariens urspriinglich
zu dem Bildwerk gehorte, ist nicht sicher, aber nicht auszuschlief3en.?7>

972 Vgl. Kovacs, 1‘orfevrerie, 1975.
973 Vgl. Hirschbiegel, Etrennes, 2003. Die Praxis des Schenkens am Neujahrstag wurde nicht
nur an den Hofen der Valois in Frankreich gepflegt, sondern auch anderswo, z.B. am
englischen Hof, vgl. dazu Stratford, Treasure, 2012.
974 Paris, 1404, Alttting, Kapellstiftung, Schatzkammer der Heiligen Kapelle, H 62 cm,
Gold, Silber vergoldet, getrieben und gegossen, Goldemail, Edelsteine, Perlen, vgl. AK Paris
2004, Nr. 95. Die Schenkung des ,,Goldenen Rossl* ist durch eine Quelle im Inventar des
franzosischen Kronschatzes belegt: Paris, Bibliotheque Nationale de France, ms. Fr. 21446, f.
24, vgl. Hirschbiegel, Etrennes, 2003, 452 f. Das Inventar entstand im Januar 1400 und ist
nur in einer Abschrift des 18. Jhs. iiberliefert, vgl. Stratford, Sammlungen, 1995, 40 ff. Das
Bayerische Nationalmuseum hat dem Werk anlésslich seiner Restaurierung 1995 eine eigene
Ausstellung gewidmet, vgl. AK Miinchen 1995. Bereits kurz nach seiner Herstellung wurde
das Werk an den Bruder der franzdsischen Konigin, Herzog Ludwig von Bayern-Ingolstadt,
verpfindet und gelangte nach Bayern; 1509 wurde es dem Stift Altotting iibereignet, vgl. AK
Miinchen 1995, Nr. 1.
%75 Bei den Restaurierungsarbeiten wurde die Reliquie 1992 gefunden, eingewickelt in Papier,
das aus dem 20. Jh. stammt, vgl. Seelig u.a., Beschreibung, 1995, 289. Wihrend Anton
Legner von einer urspriinglich im Bildwerk verwahrten Reliquie ausgeht, hilt Renate
Eikelmann diese fiir eine Hinzufiigung von 1734, vgl. Eikelmann, Geschichte, 1995, 55;
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Die Tatsache, dass die Reliquie erst im 18. Jahrhundert genannt wird,
spricht nicht fiir eine entsprechend spate Rekondierung des Heiltums, da
es sich unsichtbar und unzuganglich im Hohlraum des Gewdlbes der
,Bihne“ befand - und sich librigens noch heute befindet. Im Altottinger
Inventar von 1782 wird die Reliquie wiederum nicht erwahnt, ein Indiz
dafiir, dass sie zu dem Zeitpunkt aufgrund ihres verborgenen Depots
wieder in Vergessenheit geraten war.276

Abb. 146 Sog. Goldenes Réssl, Altétting, Schatzkammer

hierin folgt ihr der Pariser Katalog von 2004, vgl. AK Paris 2004, Nr. 95. Vgl. Legner,
Reliquien, 1995, 273. Der Wortlaut der Beschreibung von 1734: ,,Goldenes Rossl: In diesem
ganz guldenen und kostlichen unser Lieben Frauen Bildt, ist ein Heiligtumb von dem Mantel
unser Lieben Frauen®, Administrationsarchiv Altotting, Alte Registratur, 472, Nr. 16, vgl.
Eikelmann, Geschichte, 1995, 55. In dem Dokument, das die Schenkung an Karl VI. bezeugt,
wird keine Reliquie erwéhnt, vgl. Anm. 29.
976 Vgl. Eikelmann, Geschichte, 1995, 55.
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Das Bildwerk zeigt auf einer erhéhten, von Sdulen getragenen Biihne die
thronende, von zwei Engeln gekronte Muttergottes in einer aus
goldenem Rankwerk gefertigten Rosenlaube, umgeben von den als
Kindern dargestellten heiligen Katharina, Johannes Ev. und Johannes d. T.
sowie dem vor einem offenen Buch knienden Kénig, der die Hande
betend zusammengelegt hat, und einem ebenfalls knienden Begleiter mit
Kronenhelm.?’7 Im ,unteren Stockwerk®, zu dem seitlich zwei Treppen
hinabfiihren, halt ein Page das Pferd des Konigs bereit. Auch wenn die
raffinierte Wirkung der goldschmiedetechnischen Bearbeitung und des
in hochster Qualitat verwandten Goldemails tiberwiegt, hat Simone
Husemann zu Recht darauf hingewiesen, in dem Objekt mehr als nur ein
luxuridses Spielzeug fiir die konigliche Sammlung zu sehen.78 Selbst
wenn die Stoffreliquie erst eine spatere Zutat sein sollte, haben wir es
beim ,Goldenen Rossl” vor allem mit einem Bild zu tun, das zur Andacht
und Meditation mit einem persénlichen Bezug aufforderte und dessen
Beauftragung durch die Kénigin womaglich auch vor dem Hintergrund
der geistigen Erkrankung Karls VI. zu sehen ist.?7? Den privaten
Charakter des Bildwerks hat Rainer Kahsnitz hervorgehoben; in dem
Zusammenhang ware eine im Innern des ,Goldenen Rdssl“ geborgene
Reliquie von besonderer Bedeutung.?8? Wie Jenny Stratford dargelegt
hat, befand sich das Werk gemeinsam mit anderen Kleinodien mit
sakraler Ikonographie im Tour de Coin der Bastille, von denen einige fiir
das Oratorium des Konigs bestimmt waren; fiir das , Rossl“ ist das nicht
belegt.?81 Gleichwohl miissen wir davon ausgehen, dass das Bildwerk
keineswegs nur ,profanen” Zwecken, also dem personlichen
Kunstgenuss, diente, woflir neben der vorausgesetzten Reliquie und dem
ausgesprochenen Andachtsbildcharakter ein weiter Grund anzufithren
ist: Noch Jahrzehnte spéter fand das in opakem weifden Goldemail
gearbeitete Inkarnat der Figuren, das wir an nahezu allen erhaltenen
Objekten dieser Gruppe Pariser Schatzkunst um 1400 feststellen, seinen
Reflex in der Tafelmalerei. So erscheint das Inkarnat der Madonna der
rechten Tafel des Diptychons von Melun (um 1452/1460) von Jean

977 Zur Darstellung der Heiligen als Kinder vgl. Kahsnitz, Kleinod, 1995, 77 ff.; Sauerlinder,
Kinder, 1995.
978 Husemann, Pretiosen, 1999, 184.
7 Zur Ikonographie und seiner Verbindung zu Themen wie der Virgo inter Virgines, Maria
im Rosenhaag und im Blumengarten sowie verwandter Themen vgl. Antoine, vierge, 2006,
433 ff.; Kahsnitz, Kleinod, 1995; dort auch der immer wieder herangezogene Vergleich mit
der zweiseitigen Miniatur des Herzogs von Berry, der von den hll. Johannes d.T. und
Andreas der thronenden Gottesmutter empfohlen wird: Briissel, Bibliotheque Royale, Ms.
11060, f. 10 — 11 (Les Tres Belles Heures des Duc de Berry), vgl. a.a.0., 82 und AK Paris
2004, Nr. 45.
%80 Kahsnitz gibt zu bedenken, ob nicht in dem Karl VI. begleitenden Chevalier, evtl. auch in
dem Pagen und sogar in dem Pferd Individuen aus dem personlichen Umkreis des Konigs
dargestellt sind, vgl. a.a.O., 80 ff.
%81 Stratford, Sammlungen, 1995, 44.
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Fouquet in eben dieser Farbigkeit, wodurch eine besondere Sphére des
Sakralen evoziert wird.?82

Die visiondre Begegnung des Konigs mit der Gottesmutter wird in einer
differenzierten Mischung aus naturalistischen und fantastisch-irrealen
Elementen dargestellt, die den sakralen Charakter im Sinn einer
Heilserwartung Karls betonen. Das von Maria gehaltene Jesuskind neigt
sich der hl. Katharina zu, um mit ihr die mystische Verlobung zu
vollziehen, ein Thema, das im 14. Jahrhundert an Popularitit gewinnt;
gleichzeitig aber wendet sich das Kind auch zum Koénig und versichert
ihn so seiner Gunst und Gnade.?83 Der Blick des Monarchen hingegen
geht ins Unbestimmte, er scheint sich gerade vom vor ihm liegenden
aufgeschlagenen Buch geldst zu haben: ein deutliches Anzeichen dafiir,
dass es sich bei der Darstellung um eine innere Imagination handelt,
woflir die immaterielle Prasenz des Goldes und des farbigen Emails
sowie der zahlreichen Edelsteine ebenso spricht wie die unwirkliche
Atmosphére der gesamten Szenerie.?8* Ganz naturalistisch hingegen
erscheinen das Pferd und die Figuren in ihrer diesseitigen Korperlichkeit,
die Treppen, die beide Ebenen des Objekts sinnféllig miteinander
verbinden und die Saulen als tektonisch-nachvollziehbare Stiitzen fiir das
,Obergeschoss“. Die Reliquie - vorausgesetzt, sie habe sich von Beginn an
in dem Objekt gefunden - war unsichtbar und verstarkte wie ein
Unterpfand die Vision des Konigs sowie die vom Jesuskind gewdahrte
Gunst. Falls das Heiltum doch erst zu einem spateren Zeitpunkt in dem
Objekt deponiert wurde, spricht das fiir ein vergleichbares Empfinden
beim Anblick des Werkes, das man aufgrund seiner erkannten Andachts-
Ikonographie dann offensichtlich problemlos in ein Reliquiar verwandeln
wollte und konnte.

Fiir das urspriingliche Vorhandensein der Reliquie spricht zudem ein
weiteres Objekt, das engste kiinstlerische Verwandtschaft mit dem
,Goldenen Rossl“ aufwies und nur in einem Gemalde des 18.
Jahrhunderts tiberliefert ist. Die Ikonographie ist hingegen weniger
privat, dafiir traditioneller. Wie dem Gemalde zu entnehmen ist, handelte
es sich ebenfalls um ein in aufwandiger Goldemailtechnik gefertigtes

%82 Vgl. Kuhrmann-Schwarz, Regina, 2017, 75. Eine interessante, aber hier nicht zu klirende
Frage ist in dem Zusammenhang, ob es auch Verbindungen ganz allgemeiner Art zu den
Schonen Madonnen gibt; die Krumauer Madonna in Wien (Kunsthistorisches Museum,
Kunstkammer) etwa zeichnet sich wie die Maria im ,,Goldenen R&ssl* durch
Blattgoldauflagen am Haar, ein blasses Inkarnat und ehemals weille, mit Blau verzierte
Gewandung aus, vgl. AK Kéln 1978, Bd. 2, 686.
983 Zum Thema der mystischen Verlobung vgl. Kahsnitz, Kleinod, 1995, 75 ff.
%84 Wenn auch stilistisch nicht vergleichbar hat Jan van Eyck in seinem rund dreiBig Jahre
spéter entstandenen Gemélde , das den Kanoniker van der Paele vor der thronenden Maria
zeigt, mit dhnlichen Mitteln die Atmosphire einer inneren Vision geschaffen; 1436, Briigge,
Groeningemuseum, vgl. Borchert, Primitives, 2014, 19 ff.
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Marienbild, das die von den knienden Figuren Konig Karls VI. und seiner
Gemabhlin, der Kénigin Isabeau, verehrte thronende Gottesmutter zeigte;
beide wurden von Heiligen empfohlen, der Kénig vom hl. Georg, die
Konigin von der hl. Elisabeth (Abb. 147).98> Das Jesuskind neigte sich
dem Ko6nig zu und schien ihm - dem Gemalde nach zu urteilen - die
Krone aufzusetzen. Maria thronte wie im ,Goldenen Rossl” in einer aus
Gold, Edelsteinen und Perlen gebildeten Blumenlaube. Neben den beiden
Heiligen waren zwei Engel zu sehen; an der Frontseite befanden sich
zwei weitere, musizierende Engel, die rechts und links eines ovalen
Reliquienfachs knieten, das mit einem transparenten Material
geschlossen war, hinter dem zu lesen ist: ,DR DIGITO S. LAURENTII".
Man blickte also nicht auf die Reliquie, sondern auf die beigegebene
Authentik.

Abb. 147 Unbekannter Kiinstler, Gemdlde eines Reliquiars, Miinchen, Bayerisches Natioalmuseum

%5 Um 1400, ehemals Ingolstadt, Pfarrkirche Unserer Lieben Frau, 1801 eingeschmolzen.
Die Mafle des verlorenen Futterals haben sich iiberliefert: ca. 58 x 33 cm, vgl. AK Miinchen
1995, Nr. 2; AK Paris 2004, Nr. 94. Zum Gemilde: Bayerisch, 18. Jh., Miinchen,
Bayerisches Nationalmuseum, Ol auf Leinwand, 47,5 x 39 cm (mit Rahmen).
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Das kostbare Werk gehorte wie das ,,Goldene Rossl“ zu den an Ludwig
den Bartigen verpfandeten Schatzstlicken und gelangte mit diesem nach
Bayern. 1469 wird das Objekt im Schatzverzeichnis der Ingolstadter
Liebfrauenkirche verzeichnet.?86 In Frankreich wurde es im selben
Inventar wie das Altottinger Werk erwahnt, wobei auch das
Reliquienfach genannt wird: ,,... et ou millieu a un Reliquaire que deux
angelos tiennent...“.87 Der demonstrative Charakter des Objekts zeigt
sich darin, dass wir es hier nicht mit einer Imagination und einer
konkreten, einmaligen ,Szene” zu tun haben, wie es beim ,Goldenen
Rossl“ der Fall ist. Die Ikonographie ist traditionell: Zwei , Stifter werden
von ihren Schutzheiligen der Muttergottes empfohlen, ein Bildtyp, der
weit verbreitet und in allen Gattungen gebrauchlich war. Prominentes
und zeitgendssisches Beispiel sind die Skulpturen von Jean de Marville
und Claus Sluter am Portal der Kirche von Champmol, wo die knienden
Gewandefiguren Philipps des Kiihnen und Margaretes von Flandern sich
im Gebet der Madonna am Trumeaupfeiler zuwenden und von ,ihren“
Heiligen, Johannes d.T. und Elisabeth, empfohlen werden.?8¢ Hinzu
kommt, dass am Reliquiar das Jesuskind dem Konig die Krone auf das
Haupt setzt, dieser dadurch quasi die Legimitation seiner Kénigswiirde
durch Christus erhalt; eine Ikonographie, die an das weiter oben
besprochene Altarbild in der Marienkapelle von Burg Karlstein
erinnert.?8? Die Darstellung der Fiirbitte bei gleichzeitiger Demonstration
der von Gott verliehenen Konigswiirde erhielt ihre Steigerung durch das
an der Vorderseite prasentierte Heiltum bzw. dessen cedula und machte
aus dem Bildwerk ein Reliquiar. Vorausgesetzt, die auf dem Gemalde
sichtbare cedula gehorte zum Oiginalbestand und ist nicht zu einem
spateren Zeitpunkt eingesetzt worden, ware mit einer Reliquie des
Erzmartyrers Laurentius sowohl dem Gebet Karls und Isabeaus als auch
der vom Jesuskind gewadhrten Konigswiirde eine besonders grofie
Nachdriticklichkeit verliehen worden. Die Frage nach der urspriinglichen
Verwendung des Werks ist nicht eindeutig zu beantworten; zwar befand
es sich, wie das ,,Goldene Rossl”, im Kronschatz der franzdsischen Konige,
doch finden wir keine Nachricht, wie es dort hineingekommen ist; als
eins der iiblichen Neujahrsgeschenke konnte es bisher nicht identifiziert
werden.??0 So ist zu liberlegen, ob dieses ,Joyau“ nicht womaéglich
urspriinglich im sakralen Umfeld seinen Platz hatte, moglicherweise im

%86 Vgl. AK Miinchen 1995, Nr. 2.
%87 Paris, Bibliotheéque Nationale de France, ms. Fr. 21446, f. 21 — 23. Hier wird die Figur
links als ,,sainct Georges* bezeichnet. Da er aulerdem Ordensabzeichen des 1390 in Burgund
gegriindeten Georgsordens trégt, ist er hier wohl gleichzeitig als Ritter dieses Ordens
dargestellt.
%88 Entstanden zwischen 1385 und 1401, vgl. Prochno, Kartause, 2002, 22 ff.; dies., Le
portail, 2004; Grandmontagne, Sluter, 2005.
%89 Siehe oben
90 Siehe oben Anm. 974.
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Kontext des erwahnten Ritterordens, als dessen Mitglied die Figur des hl.
Georg hier erscheint. In dem Fall wéare das Bildwerk schon kurz nach
seiner Entstehung in den koniglichen Schatz gelangt, allerdings nur, um
wiederum bald darauf nach Bayern verbracht zu werden.

Abb. 148 Dornenreliquiar, London, The British Museum, The Waddesdon Bequest

Eine Steigerung in mehrfacher Hinsicht gegeniiber dem ,Goldenen Réssl”
und dem ehemals in Ingolstadt befindlichen Marienbild stellt das
Reliquiar fiir einen Dorn der Dornenkrone in London dar (Abb. 148). Der
goldschmiedetechnische Aufwand ist bei diesem Werk besonders hoch,
entsprechend der bedeutenden Reliquie, flir die es angefertigt wurde.?91

211390 — 1397, London, The British Museum, The Waddesdon Bequest; Gold, Email,
Bergkristall, Edelsteine, Perlen; H 30,5 cm, vgl. AK Baltimore u.a., 2010, Nr. 54; Cherry,
Reliquary, 2010; Kovacs, L"age dor, 2004, Nr. 3;
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Dem komplexen Materialeinsatz unter reicher Verwendung des ,,email en
ronde bosse“ erscheint die vielfigurige Ikonographie mit ihrem auf die
demonstrativ prasentierte Reliquie bezogenen Programm angemessen.
Zentraler Bestandteil des Reliquiars ist ein oben rundbogig gestaltetes
stableau“, kostbar mit Perlen und Rubinen gerahmt, in dessen innerer,
durch eine Bergkristallplatte geschlossene Nische der thronende, in
opak-weifdem Goldemail gefertigte Weltenrichter auf dem Regenbogen
erscheint. Hinter dem wundenweisenden Christus, dessen Fiife auf einer
weifden Sphaira ruhen, ist das Kreuz zu erkennen, wahrend von oben
zwei Engel die Dornenkrone und weitere arma herbeibringen. Diese
nehmen Bezug auf den grofden Dorn, der vertikal in der Mitte vor
Christus aufragt und das religios-inhaltliche wie formale Zentrum des
ganzen Objekts bildet. Unterhalb der Christusfigur und gemeinsam mit
ihr eine Deesis-Gruppe bildend knien rechts der betende Johannes d.T.
und links Maria, deren rechte Hand mit ausgestrecktem Zeigefinger nach
unten zum Fufd des Dorns, aber auch zu der am Sockel des Reliquiars
dargestellten Auferweckung der Toten weist und als Flirbitterin bei
ihrem Sohn um Gnade bittet. Rund um die auf einer griin emaillierten
Landschaftsabbreviatur nach oben strebenden auferweckten Toten ist
der Sockel in Form einer turm- und zinnenbewehrten Festung gebildet,
auf der posauneblasende Engel zum Jiingsten Gericht rufen. Die
Mitteltafel mit dem Weltenrichter und dem Dorn wird seitlich von den
ebenfalls weifd emaillierten Halbfiguren der Apostel umgeben. Den
oberen Abschluss bildet die Figur Gottvaters, der von zwei Engeln
verehrt wird und von einer edelsteinbesetzten Strahlenglorie umgeben
ist. Eine urspriinglich anzunehmende Taube als Symbol des Heiligen
Geistes ist wohl verloren.?92 Zwischen den Auferstehenden und dem
mittleren Schrein mit der Reliquie ist eine Inschrifttafel angebracht, auf
der zu lesen ist: Ista est una spinea corone Domini nostri ihesu xpisti. Auf
dem Sockel sind zwei emaillierte rechteckige Felder angebracht, die das
bis 1397 gebrauchliche Wappen des Jean de Berry zeigen, was sowohl
einen Hinweis auf den Auftraggeber (und Besitzer?) als auch ein Datum
ante quem flr die Herstellung ergibt.?93

Die Riickseite ist ebenfalls ,funktional” gestaltet (Abb. 149): In die
Mitteltafel sind riickwartig zwei Fliigeltiiren eingelassen, die links den

992 Vgl.
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?ass
etld=562294001&objectld=42845 &partld=1
93 Vgl. AK Baltimore u.a. 2010, Nr. 54. Die friiher gefiuBerte Vermutung, das Reliquiar sei
1401 aus den Restbestinden einer Krone hergestellt, ist damit widerlegt, vgl. Eikelmann,
Goldemail, 1995, 118. Auch Tammen, Dorn, 2005, 196 f. und Anm. 32 geht noch von der
Umarbeitung eines Kronenreliquiars aus und bescheinigt dem Londoner Objekt eine
»dramatische Priasentationsform®. Von Dramatik kann aber eigentlich nicht die Rede sein, da
das Bildprogramm schlicht das Heilsgeschehen abbildet.
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Erzengel Michael im Kampf mit dem Drachen, rechts den hl.
Christopherus mit dem Jesuskind zeigen. Wahrend die Figuren in einem
raumgreifenden, teils liber die Rahmung hinausreichenden Relief
wiedergeben sind, sind der Grund und die Fliigel des Erzengels in
feinster Punktpunzierung gestaltet.94 Offnet man die Tiiren, sieht man
sich einer Nische gegeniiber, die heute mit modernem Glas geschlossen
ist - moglicherweise befanden sich hier weitere Reliquien, z.B. im
Zusammenhang mit einem Vera-Ikon-Bild, worauf das oben angebrachte
Bild des Hauptes Christi in einer Sonnengloriole hinweisen mag.?9>

Abb. 149 Dornenreliquiar, Riickseite, London, The British Museum, The Waddesdon Bequest

994 Zur Technik vgl. Stratford, De opere, 1995.
95 Vgl. Tait, Catalogue, 1986, s. Weblink Anm. 50
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Aufgrund der am Sockel angebrachten Wappen kann man Jean de France
(1340 bis 1416), den Onkel Karls VI. und Herzog von Berry, als
Auftraggeber und héchstwahrscheinlich als ersten Besitzer des
Reliquiars identifizieren. Mit dem Herzog haben wir eine der
faszinierendsten Personlichkeit des spaten 14. und frithen 15.
Jahrhunderts vor uns, der als bedeutender Mazen, Stifter und Sammler
von Reliquien und luxuriéser Kunstwerke, vor allem kostbar
illuminierter Handschriften, in die Geschichte eingegangen ist.??¢ Da das
Objekt in keinem der ab 1401 erstellten Inventare der herzoglichen
Sammlungen erwahnt ist, kann man davon ausgehen, dass es bereits
vorher in andere Hande geriet, hdchstwahrscheinlich als Geschenk. Den
potentiellen Empfanger kann man aufgrund fehlender Quellen nur
vermuten, aber es ist sehr wahrscheinlich, dass das Dornenreliquiar an
den burgundischen Hof gelangte, denn 1544 wird es erstmals als im
Besitz der Habsburger in Wien erwahnt; durch die 1477 geschlossene
Ehe zwischen Maria von Burgund, der Erbin Karls des Kiihnen, im Jahr
1477 und dem osterreichischen Erzherzog Maximilian I. konnte das
Werk, wie zahlreiche andere auch, von Dijon nach Wien gelangt sein.?97

Das kostbare Werk steht beispielhaft fiir die bildnerische Kreativitat, die
die Kunst um 1400 generell auszeichnet, und die hier, bei einem
Meisterwerk der franzosischen Hofkunst, besonders deutlich hervortritt.
Das Ostensorium changiert zwischen allen Gattungen und spielt mit einer
vorher unbekannten, jedenfalls nicht so deutlich zu Tage tretenden
Asthetisierung der Materialien. Das opake Weif der Figuren, Gewénder
und Inkarnate, unterbrochen nur von Gold und sparsamst eingesetzten
Farben an Details in den Textilien und einzelnen Koérperpartien, erinnert
nicht nur unmittelbar an Elfenbeinfiguren, sondern auch an
monochrome, nicht oder nur teilweise gefasste weifde Alabaster-,
Kalkstein- oder Marmorskulpturen und versetzt das vergleichsweise
kleine Objekt in eine Sphire des Monumentalen.??8 Gleichzeitig erscheint
das gesamte Werk wie ein Tafelbild oder eine Miniatur, indem es im
Mittelschrein deren typische Bildorganisation aus zentraler, flachiger

9% Zu Jean de Berry ganz allgemein vgl. Stein, Patronage, 2009; vgl. AK Paris 2012; AK
Nijmegen 2005; AK Bourges 2004.
%7 Unter anderem Objekte des Ordens vom Goldenen Vlies wie das ebenfalls aus dem Besitz
des Herzogs von Berry stammende spitere Schwurkreuz, vgl. unten. Die weitere Geschichte
des Reliquiars ist abenteuerlich, da es in der zweiten Hélfte des 19. Jhs. in der Geistlichen
Schatzkammer in Wien in betriigerischer Absicht durch eine Kopie ersetzt wurde; das
Original gelangte in die Sammlung Rothschild und 1899 in das British Museum, vgl.
Eikelmann, Goldemail, 1995, 118; Tait, Catalogue, 1986, s. Weblink Anm. 50.
98 Vgl. z.B. die aus der Sammlung des Jean de Berry stammende thronende Madonna in der
Schatzkammer der Kathedrale von Burgos, bei der das Christuskund und das Gesicht
Mariens aus Elfenbein gearbeitet sind, vgl. AK Paris 2004, Nr. 46. Zum Thema der im 14.
Jh. aufkommenden monochromen oder materialsichtigen Skulpturen vgl. Grandmontagne,
Farbe, 2009.
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Darstellung und ornamentaler Rahmung zitiert.??° Als Vergleichsbeispiel
sei hier ein Blatt aus dem um 1400 entstandenen Missale der Sainte-
Chapelle in Paris angefiihrt, das die Kreuzigung in Form einer , Tafel,
umgeben von einem ornamentalen Rahmen, zeigt (Abb. 150).

Abb. 150 Kreuzigung, Missale, Briissel, Bibliothéque royale de Belgique, inv. Ms 9125, f. 177 v

Bezeichnenderweise sind die Figuren als Grisaillen aufgefasst, was eine
auffallende Analogie zu den opak-weifden Figuren der Pariser
Goldemailplastik bedeutet.1900 Die seitlich begleitenden Apostel, die
Auferstehenden und posauneblasenden Engel am Sockel sowie die Figur
Gottvaters wiederum geben dem Reliquiar eine plastische Qualitat, die
unmittelbar an ein skulpturales Ambiente denken ldsst. Angesichts der
Deesis mit dem thronenden Christus und den beiden Assistenzfiguren im
Zentrum sowie den begleitenden Aposteln mag man direkt an

99 Darin vergleichbar dem allerdings im 16. Jh. stark umgearbeiteten Reliquiar in Montalto,
Museo Sistino Vescovile, vgl. AK Paris 2004, Nr. 99. Anders hingegen in der Auffassung ist
das Reliquiar (?) aus dem Heilig-Geist-Orden im Pariser Louvre. Das Goldemail-Werk ist im
traditionellen Stil eines Ostensoriums gearbeitet und wohl um 1380 - 1390 in Paris
entstanden, vgl. AK Paris 2004, Nr. 88.
1000 Brijssel, Bibliotheque royale de Belgique, inv. Ms 9125, f. 177 v, vgl. AK Dijon 2004,
Nr. 42. Natiirlich gab es bereits frither Darstellungen in Grisailletechnik, etwa bei Jean Le
Noir im Psalter der Bonne de Luxembourg, Paris, vor 1349, heute in New York, Metropolitan
Museum, Inv. 69.86. Zum Thema der Grisaillemalerei allgemein vgl. Itzel, Stein, 2004.
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Portalsituationen mit Tympanon und Gewandefiguren denken, die hier
assoziiert werden.1001

Abb. 151 Antlitz Christi, Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum

Mit dem delikaten Spiel des Erscheinungsbildes wird nicht nur der
Kostbarkeit der Reliquie Rechnung getragen, die sinnfallig im Zentrum
des Jiingsten Gerichts als Hinweis auf die durch die Passion und
Kreuzigung erloste Menschheit aufgepflanzt ist, sondern auch ein
asthetischer Anspruch befriedigt, der aus dem Reliquiar ein ,Joyau“
macht, das dem Herzog sowohl zur Andacht als auch zum Genuss eines
vollendeten, als ,Kunstwerk” wahrgenommenen sakralen Gegenstands
zur Verfiigung stand.1002 Dass sich beides nicht gegenseitig ausschloss,
sondern in der Person des Jean de Berry miteinander vereinbar war, ja
sich gegenseitig ergdnzen konnte, zeigt einerseits die Vorliebe des
Herzogs fiir prachtvoll illuminierte Handschriften und luxuriése Objekte
der Schatzkunst, andererseits die Tatsache, dass Jean im Besitz von vier
Dornen der Dornenkrone Christi war, die als Geschenk seines Bruders

1001 Die Weltgerichtsikonographie mit den Aposteln als Assistenzfiguren ist im Mittelalter ein
weit verbreitetes Thema im Skulpturenprogramm an Portalen, nur ein Beispiel von vielen ist
das Weltgerichtsportal an der Kathedrale von Notre Dame in Paris, 1220 — 1230, vgl.
Kurmann, Redemptor, 2007; Borner, Studien, 1998. Auch im Spétmittelalter ist das
Programm prisent, so z.B. am Hauptportal des Berner Miinsters, 2. Hilfte des 15. Jhs., vgl.
Furrer, Weltgericht, 1993.
1002 Die Bezeichnung ,,Joyau* (also ,,Juwel* oder ,,Kleinod*) taucht in den franzésischen
Inventaren wiederholt auf und wird sowohl fiir Objekte der Schatzkunst sakralen wie
profanenen Charakters verwendet, vgl. Hirschbiegel, Etrennes, 2003, 144 ff. mit zahlreichen
Beispielen.
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Karl V. aus dem Besitz der Pariser Sainte-Chapelle stammten und die er
als Geschenke an seine eigene Sainte-Chapelle in Bourges weiterreichte -
bis auf den einen, fiir den er das Londoner Reliquiar in Auftrag gab.1003

Die Asthetisierung des Reliquienkultes zeigt sich somit als ein typisches
Merkmal der Heiltumsverehrung im Umfeld der franzésischen Hofkunst
der Jahre um 1400. Natirlich hat man auch bereits frither Skulpturen,
Malereien oder Werke der Schatzkunst wegen ihrer kiinstlerischen und
handwerklichen Qualitédt gelobt und geschatzt, aber die Vermengung
eines profanen, auf den Material- und Kunstwert abzielenden
Anspruches mit der Verwirklichung von Vorstellungen, die eng mit
privater Devotion und Andacht zu tun haben, war am Ende des 14.
Jahrhunderts ein relativ neues Phanomen.1004 Dieses Bewusstwerden
einer spezifischen kiinstlerischen Qualitat zeigt sich allenthalben in der
sakralen Kunst, was sich nicht nur an spektakuldren Objekten der Pariser
Goldemailplastik wie den besprochenen ablesen lasst,1005 sondern auch
an kleinstformatigen Pretiosen wie dem Onyx-Kameo in Florenz, das den
von einem Engel gehaltenen toten Christus im strengen Schwarz-Weif3-
Kontrast zeigt oder dem vergleichbaren, mit Dornenkrone ausgestatteten
Vera Ikon, das als winziges, unter Verwendung kostbarster Werkstoffe
und in subtiler Farbigkeit gearbeitetes Kunstwerk die Fahigkeit des
Steinschneiders und Goldschmieds vereinigt und ein Heiltums-Kleinod
darstellt, das der andachtigen Verehrung und dem neuen Bewusstsein
fiir Materialitat gleichermafsen gerecht wird (Abb. 151).1006 Zygleich

1003 yol, Tait, Catalogue, 1986, siche Link in Anm. 50. Natiirlich wissen wir nicht genau, ob
der Herzog das Londoner Reliquiar fiir seine personliche Andacht und seinen
Kunstgeschmack anfertigen lief3; die Tatsache, dass es — moglicherweise schon friih - in den
Besitz der Herzoge von Burgund gelangte, ldsst aber darauf schlieBen. Zu den
Inventarbiichern Jeans zwischen 1401 und 1416 vgl. Hirschbiegel, Etrennnes, 2003, 246:
Autrand, Jean, 2000, 465 ff., 482 ff.; Guiffrey (Hg.), Inventaires, 1894 — 1896, passim.
1004 S bereits in den Libri Carolini, wo das Koénnen des Kiinstlers fiir die Schonheit des
Bildwerks verantwortlich gemacht wird: ,.imagines pro artificis ingenio in pulchritudine et
crescunt et quodammodo minuuntur®, zitiert nach Eco, Kunst, 1998 (4. Auflage), 159. Vgl.
allgemein zum Thema Legner, artifex, 2009 und Legner, Ikon, 1978, 233.
1005 Tn dem Zusammenhang darf der Kalvarienberg, das Neujahrsgeschenk Margaretes von
Flandern an ihren Gemabhl Philipp den Kiihnen nicht unerwihnt bleiben (Esztergom,
Di6zesanmuseum). Zu nennen sind auch die in Spanienen befindlichen Beispiele, vgl.
Domenhge i Mesquida, circulation, 2014.
1006 Geschnittener Onyx, Frankreich (?), um 1400, Florenz, Museo degli Argenti; Fassung
Gold, emailliert, Mitte 17. Jh., 7 x 7,5 cm, vgl. AK Paris 2004, Nr. 150 und AK Miinchen
1995, Nr. 14. Geschnittener zweischichtiger Achat, an der Riickseite eine in vier
Kompartimente geteilte goldene oder vergoldete Platte, Frankreich, um 1400, Miinchen,
Bayerisches Nationalmuseum, 1,6 x 1,2 cm, vgl. AK Paris 2004, Nr. 152 und AK Miinchen
1995, Nr. 15. Die in dem Florentiner Onyx zum Ausdruck kommende Vorliebe fiir Schwarz-
Weil-Kontraste findet sich nicht in der Mikro-Kunst geschnittener Steine, sondern auch in
groBformatigen Werken wie z.B. dem Grabmal des Herzogs Philipps des Kiihnen in Dijon
(1384 — 1410) mit seinem Materialmix aus schwarzem und weilem Marmor, weilem
Alabaster, Gold und polychromer Fassung, vgl. AK Dijon 2004, Nr. 80 — 83; Prochno,
Kartause, 2003, 93 ff.; oder der ebenfalls aus schwarzem und weilem Marmor gearbeiteten
Figur der Marie de Bourbon im Louvre (Paris, nach 1401), vgl. AK Paris 2004, Nr. 155.
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wird deutlich, dass das sakrale Objekt generell an , Intimitat“ gewinnt,
was auch einen individuelleren Umgang mit ihm voraussetzt und die
Beziehung zwischen ,Betrachter” (den man jetzt vielleicht tatsachlich so
nennen kann) und Bild, damit auch zur Reliquie, personlicher
gestaltet.1007

Reliquienkreuze und Passion

Neben den Meisterwerken der Pariser Goldemailkunst und verwandten,
kleinformatigen Objekten mag in den Jahren um 1400 die enge
Verzahnung des Sakralen mit dem Pretiosenhaften kaum eine andere
Gruppe besser bezeugen als die der Reliquienkreuze. Als Beispiel sei hier
das sog. Schwurkreuz des Ordens vom Goldenen Vlies genannt, das sich
heute in der Weltlichen Schatzkammer in Wien befindet (Abb. 152).1008
Urspriinglich war das Kreuz im Besitz des bereits mehrfach genannten
Herzogs von Berry, wie aus dem Wappen hervorgeht, das auf dem
erhaltenen Lederetui fiir das Kreuz angebracht ist.1009 Zu einem
unbekannten Zeitpunkt gelangte das Kreuz in den Besitz der
burgundischen Herzoge.1010 Phillip der Gute lief3 einen neuen Fuf3
anfertigen, der in Mafden und Form dem urspriinglichen entsprochen
haben muss, da das originale Futteral nach wie vor passt.1011

Im Zusammenhang mit dem Aufnahmezeremoniell in den 1430 von
Phillip dem Guten gegriindeten Orden des Goldenen Vlieses wird das
Kreuz erstmals im Ordensprotokoll vom 15. Mai 1468 genannt:,,... et
leurs mains mises sur le missel et sur la petite croix que porte mondit

1007 Die zunehmende Asthetisierung von Materialien und Erscheinungsbildern verdeutlicht
Renate Prochno in ihrer Anmerkung zur Engelskapelle der Kartause von Champmol: ,,Die
Kapelle muss wie ein iiberdimensionales “joyau” gewirkt haben. Das polierte Holz und das
goldene Gewdlbe gaben den warmen Grundton an, der durch blaue und weifle Akzente belebt
wurde: das Blau der Rippen und Dienste, die farbigen Fliesen, das weifle Beinretabel auf dem
Altar, und einige Skulpturen (...). Weitere farbige Akzente wurden durch die farbig
verglasten Fenster gesetzt“, Prochno, Kartause, 2003, 158.
1008 Kreuz: spites 14. Jh. / um 1400. FuB: aufgrund der angebrachten Wappen zwischen 1453
und 1467.; Gold, Perlen, Saphire, Rubine, Hohe 36 cm, vgl. Fillitz, Schatz, 1988, 22 f., Nr. 1;
Salet, croix, 1974; ders., croix, 1965.
1009 Wien, Kunsthistorisches Museum; vgl. Salet, croix, 1974, 88. Das Kreuz wird im ersten
Inventar des herzoglichen Besitzes von 1401 genannt: Paris, Bibliotheque nationale de
France, ms. fr. 11496, f. 88, vgl. Salet, croix, 1974, 89; Guiffrey, inventaires, 1894 — 1896,
144.
1010 Salet, croix, 1974, 92, vermutet, dass das Kreuz bereits 1403 an Philipp den Guten
verschenkt worden ist.
1011 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, AOGV, Akten, Karton 1, vgl. Diinnebeil (Hg.),
Protokollbiicher, Bd. 1, 2002, Anm. 18; Bereits bei der ersten Zusammenkunft des
Ordenskapitels im Jahr 1431 in Lille wurde ein Kreuz zum Schwur benutzt, vgl. Wien, Haus-
, Hof- und Staatsarchiv, AOGV, Akten, Karton 1, f. 2 r., vgl. a.a.0., 31; vgl. auch Fillitz,
Schatz, 1988, 22 f., Nr. 1, demnach handelte es sich nicht um das Wiener Kreuz.
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seigneur en laquelle est richement enchassée une piece de la sainte vraye
croix notre Seigneur,...“1012

Abb. 152 Schwurkreuz des Ordens vom Goldenen Vlies, Wien, Weltliche Schatzkammer

Am 6. Mai 1473 wird es erneut genannt: ,A ce jour avoit oudit chappittre
mis sur la tabel y ordonne devant lesdits officiers une belle riche croix d’or,
ou estat enchassee richement une piece de la vraie croix Nostre Seigneur et
benoit sauveur Jhesu Christ”.1013 Frappierend ist die auf3erordentliche
Schlichtheit des Kreuzes: Wahrend die Riickseite vollkommen bild- und
dekorlos ist und allein die polierte Oberflache des Goldes zeigt, ist die
Vorderseite mit Edelsteinen geschmiickt, die am Langs- und Querbalken

1012 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, AOGV, Akten, Karton 1, f. 59 v., vgl. Diinnebeil,
Protokollbiicher, Bd. 2, 2003, 129; Salet, croix, 1974, 78.
1013 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, AOGV, Akten, Karton 1, 15 v. - 16 1., vgl.
Diinnebeil, Protokollbiicher, Bd. 3, 2009, 69.
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des Kreuzes aus aneinander gereihten, rautenférmigen Saphiren
bestehen. Die die Rautenform aufnehmenden Balkenenden sind mit vier
ovalen Rubinen besetzt und zusatzlich, wie auch die Kreuzvierung, durch
Perlen betont. Auch hier ist der Goldgrund ohne weitere Bearbeitung
durch Schraffur oder Punzierung vollig glatt gelassen. Dass das Kreuz
eine Reliquie enthalt, ist kaum zu sehen: Sie befindet sich unsichtbar in
dem Objekt geborgen; bei genauem Hinsehen entdeckt man auf der
Vorderseite rings um die Vierung, dabei jeweils zwei Saphire der
Kreuzarme umfassend, ein in das Gold ausgeschnittenes und wieder
eingesetztes Kompartiment, hinter dem sich das Heiltum verbirgt. Ob die
Kreuzreliquie bereits von Anfang an Bestandteil des Werkes war, ist
nicht zu sagen; Salet halt es fiir moglich, dass sie erst spater, als sich das
Kreuz im Besitz der Herzoge von Burgund befand, integriert wurde.1014
Es ist aber wahrscheinlich, dass das kostbare Kreuz von Anfang an mit
dem Heiltum ausgestattet gewesen ist, auch wenn die Reliquie im
Inventar des Herzogs nicht erwdhnt wird. Das verwundert nicht, da sie
nicht sichtbar war - eine Parallele zum , Goldenen Réssl“ in Altotting, in
dem die Mantelreliquie ebenfalls unsichtbar verborgen ist und deshalb in
den mittelalterlichen Quellen Erwdhnung fand.1015

Die Abstraktheit des Wiener Kreuzes ist frappierend und in ihrer
Radikalitdat unter den erhaltenen zeitgendssischen Objekten einmalig.1016
Kein figlirliches Bild, kein Zeichen, nicht einmal ornamentaler Schmuck
bereichern das Schwurkreuz, dessen Wirkung einzig in der
schimmernden Goldoberflache und den parataktisch
aneinandergereihten Edelsteinen sowie der Perlen besteht; der Eindruck
stellt sich ein, das Kreuz nehme Bezug auf frithmittelalterliche
GemmenkKreuze, die seit dem frithen 13. Jahrhundert mehr und mehr
durch andere Kreuzformen ersetzt wurden.1917 Der Symbolik der Steine
wurde bei der Herstellung (und Beauftragung?) offensichtlich eine
wichtige Rolle zugemessen: Der blaue Saphir steht in der Tradition der
cruces gemmatae ganz allgemein fiir die himmlische Sphare, wahrend der
Rubin die Passion, speziell das Blut Christi vergegenwartigt.1018 Perlen
wiederum spielen auf das Perlengleichnis bei Matth. 13, 45 f. sowie
generell auf die Heilsgeschichte und das Gesetz Gottes an.1019 Die

1014 ygl, Salet, croix, 1974, 93.
1015 Siehe oben.
1016 yg], Stratforf, De opere, 1995, 131.
1017y g]. dazu Toussaint, Kreuzreliquie, 2010, 76.
1018 o], Meier, Gemma, 1977; dies., Edelsteinallegorese, 1978; Jiilich, Gemmenkreuze,
1986/1987; Henze, Edelsteinallegorese, 1991. Die theologisch-christliche Auslegung der
Eigenschaften und Farbigkeit von Edelsteinen ist auch nach 1200 nicht abgerissen und vor
allem im 14. Jh. weiter fortgeschrieben worden, vgl. dazu vor allem Meier,
Edelstainallegorese, 1978. Natiirlich schwingen bei der Verwendung von Edelsteinen auch
immer Vorstellungen des Himmlischen Jerusalem nach Apk. 21, 15 ff. mit.
1019 A a.0., 186.
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Gemmenkreuze beriefen sich in ihrer Symbolik auf Mt. 24, 30 und galten
als Zeichen der Parusie. Mit seiner bildlosen, auf Symbole konzentrierten
Gestalt erscheint das Wiener Kreuz als crux gemmata in genau diesem
Sinn, wobei die ausgesuchte und stringente Schmuckform der Steine und
Perlen den Charakter des Kreuzes als luxurioses joyau unterstreicht. Fiir
die Kreuzreliquie, unsichtbar und fiir Nichteingeweihte kaum zu
entdecken, wurde ein ihrer Kostbarkeit und Vornehmheit adaquates
Gehause geschaffen, das auf Bilder vollig verzichten konnte, da die
verwandten Materialien fiir sich allein auf das eingeschlossene Heiltum
verwiesen - das Kreuz, das Gold und die Edelsteine sind die ,Bilder”, die
auf die Reliquie Bezug nehmen.

Dass die Verwendung bildloser Kreuze im Zusammenhang mit Reliquien
vom ,Wahren Kreuz" in der zeitgendssischen Frommigkeit keine
Seltenheit darstellte, zeigt nicht nur der Vergleich mit dem um 1380 -
1400 datierten Kreuz in Santiago de Compostela.1020 Auch die
Gegeniiberstellung mit Werken der Buchmalerei kann dies belegen,
wobei wir abermals zu Jean de Berry zuriickkehren: In seinen ,Belles
Heures" findet sich innerhalb der Illustration der Geschichte der
Jerusalemer Kreuzreliquie eine Miniatur, auf der Kaiser Heraklius und
seine Begleiter zu sehen sind, die nach erfolgreicher Riickeroberung der
Reliquie das Kreuz verehren.1021 Dieses ist als crux gemmata gestaltet,
steht auf einem Altar und ist beziiglich seines Edelsteinbesatzes
unmittelbar mit dem Wiener Kreuz verwandt; ware es nicht in der
Miniatur als Doppelkreuz gestaltet, hdtte man in der Illustration des
Stundenbuches ein Portrat des Kreuzes in der Wiener Schatzkammer vor
sich. Schliefilich ist auch das bereits oben erwdhnte Reliquiar in Montalto
zu nennen, das den gepeinigten Schmerzensmann in Goldemailplastik
vor dem aus Edelsteinen bestehenden Kreuz prasentiert: Das
Leidenswerkzeug wird als Reliquie zum siegreichen, gemmenbesetzten
und gleichzeitig vom virtuosen Kénnen der Goldschmiede zeugenden
Zeichen der Wiederkunft Christi.1022

Daneben gibt es Beispiele von Reliquienkreuzen, die ein gegenteiliges
Bild ergeben. Das zum Gréfrather Kirchenschatz gehérende
silbervergoldete, um 1400 entstandene Reliquienkreuz ist zwar kein

1020 Schatzkammer der Kathedrale. Im Unterschied zum Wiener Kreuz weist das Werk in
Compostela vegetabilischen Schmuck auf, der auf die Lebensbaumsymbolik anspielt, vgl.
AK Paris 2004, Nr. 24. Interessant in unserem Zusammenhang die dort zu lesende
Bemerkung: ,,L."oeuevre évoque, par ailleurs, les nombreuses croix a décor de pierres
précieuses et de perles mentionnées dans les textes de la fin du XIVe et du début du XVe
siecle, mais dont trés peu d‘exemoles sont conservés®.
1021 New York, The Mteropolitan Museum of Art, The Cloisters Collection, MS 54.1.1, f. 157
r., vgl. AK Paris 2004, Nr. 188; Meiss u.a., Belles Heures, 1975.
1022 ygl. Anm. 999.
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Erzeugnis der Pariser Hofkunst, mit dieser aber aufgrund der
verwandten Punktpunziertechnik sehr eng verbunden (Abb. 153).1023 Als
Entstehungsort kommt am ehesten Koln in Frage, wie auch fiir andere
Objekte des zum grofden Teil erhaltenen Schatzes des ehemaligen
Klosters, dessen Nonnen nach den Regeln des hl. Augustinus lebten.1024
Das Kreuz entfaltet eine umfangreiche Bildwelt, die - wie wir schon
mehrfach beobachten konnten - das Heilsgeschehen quasi in Kurzform,
als Abbreviatur und Reduktion, umfasst.

= | =

Abb. 153 Reliquienkreuz, Solingen-Grdfrath, St. Marid-Himmelfahrt, Dauerleihgabe im Deutschen
Klingenmuseum Solingen

1023 Solingen-Grifrath, St. Marid Himmelfahrt, Dauerleihgabe im Deutschen Klingenmuseum
Solingen. Kreuz: Silber, vergoldet, Fu}: Kupfer vergoldet, Kameo (Saphir) aus dem 12. Jh.;
H. 55,5 cm, vgl. AK K6ln 2010, Nr. 19; Fritz, Goldschmiedekunst, 1982, Nr. 439; AK K&ln
1978, Bd. 1, 203; AK Ko6ln 1972, Nr. Q4.
1024 Zum Schatz insgesamt vgl. Junghans, Reliquientriptychon, 1994; Seidler, Kirchenschatz,
1994.
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Auf der ,Vorderseite“ erscheinen die Reliquien hinter Glasscheiben: In
der Vierung eine kreuzformige Partikel vom ,Wahren Kreuz“ sowie in
runden, passformig gerahmten Medaillons auf den seitlichen und dem
oberen Balken weitere Sekundarreliquien Christi. Die Balkenenden sind
links und rechts mit Engeln besetzt, die die arma herbeitragen, wahrend
oben der Schmerzensmann zu sehen ist. Am unteren Ende ist ein grof3er,
mafdwerkgerahmter Lowenkopf-Kameo montiert, der als Hinweis auf die
Herkunft Christi nach Gen. 49,9 f. und Apk. 5,5 zu verstehen ist.1025
Wiederum darunter, gleichsam als Ubergang zum Fuf, ist die Halbfigur
Marias als dei genitrix angebracht; der Lowenkopf und die Gottesmutter
sind demnach als Wurzeln Christi, der Erlésungstat durch die Passion
und letztlich der Kirche zu verstehen. Die andere Seite des Kreuzes zeigt
in feinster Punzierung den Gekreuzigten, wobei das aus den Wunden
austretende Blut besonders hervorgehoben ist; diesem deutlichen
Hinweis auf die Eucharistie entspricht der oberhalb des Kruzifixes
dargestellten Pelikan, der seine Jungen mit dem eigenen Blut ndhrt (Abb.
154).1026 Dje Balkenenden sind durch die ebenfalls in Punzierung
wiedergegebenen Evangelistensymbole besetzt, wahrend zum Fuf hin -
analog der Marienfigur der anderen Seite - ein Engel in Halbfigur
dargestellt ist. Rahmendes, plastisches Rankenwerk verweist auf das
Kreuz als den Baum des Lebens. Auf dem Nodus ist die Inschrift ,SANCTE
SEBASTIANE ORA PRO NOBIS zu lesen.1027

Abb. 154 Reliquienkreuz, Riickseite, Solingen-Grdfrath, St. Marid-Himmelfahrt, Dauerleihgabe im
Deutschen Klingenmuseum Solingen

1025 ygl. AK Kéln 1972, Nr. Q4.

1026 Zur Technik und zu weiteren Beispielen vgl. Stratford, De opere, 1995, der allerdings das
Grifrather Kreuz trotz seiner stilistischen Verbindungen zu Frankreich nicht erwéhnt.

1027 Vgl. AK Kéln 1978, 203.
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Die Reliquien sind hier in eine umfassende Vorstellung des Heilsplans
eingebunden, von der genealogischen Herkunft Christi aus dem Stamm
Juda tiber die Passion, den Evangelisten als deren Gewahrsmanner bis
hin zum Sakrament der Eucharistie und den Erzmartyrer Sebastian als
Vertreter der Heiligen und Blutzeugen Christi. Dieses umfangliche
Programm, in der mittelalterlichen Monumentalskulptur haufig ganz
oder teilweise in raumgreifender Weise an grof3en Portalanlagen oder in
Glasmalereizyklen zu finden, breitet sich mit minimalstem Repertoire am
Grafrather Reliquienkreuz aus und gibt den in ihm geborgenen
Heiltiimern, allen voran der Kreuzpartikel, nicht nur den theologisch-
ekklesiologischen Rahmen, sondern auch ihre zentrale Bedeutung im
Heilsplan.1928 Dabei gehen die Form des Kreuzes (die die Vertiefung fiir
die Kreuzreliquie bezeichnenderweise aufnimmt), die figiirlichen
Darstellungen, die aufwandig-kostbare, einem ambitionierten
Gestaltungsanspruch entsprechende Punziertechnik und die Reliquien
eine untrennbare Symbiose ein, die jedes einzelne Detail unentbehrlich
fiir die Rhetorik des Kreuzes macht.

Passion und Kreuzigung sind um 1400 die addquaten Bilder, die sich mit
Reliquien verbinden, auch mit solchen, die weder im Zusammenhang mit
der Leidensgeschichte Christi stehen noch von Orten stammen, die
darauf Bezug nehmen. Entsprechend der auf die compassio abzielenden
spatmittelalterlichen Frommigkeit bleibt die Kreuzigung das zentrale
Bild, in dem sich Erl6sung und die personliche Erwartung der Gnade am
Ende der Tage konzentrieren.1029 Dies umso mehr, wenn sie sich mit der
virtus eines Heiligen verbindet, wie das beim ,Kalvarienberg” in
Emmerich der Fall ist (Abb. 155).1030 Das grofde Kreuz erhebt sich auf
dem plastisch dargestellten Golgotha-Htigel, der mit Schadeln und
Knochen durchsetzt ist; zu diesen gehort, herausgehoben und umfangen
durch ein rundes, mit einem Glas verschlossenes Medaillon, eine
Reliquie, die der Authentik nach vom hl. Stephanus stammt. Dadurch
wird die Bedeutung des ersten christlichen Martyrers als unmittelbarer
Nachfolger Christi herausgestellt. Maria und Johannes, als vollplastische
Figuren im Stil des neuen Naturalismus der ersten Halfte des 15.
Jahrhunderts gearbeitet, flankieren das Kreuz; wahrend Maria den Blick
nach unten auf die Reliquie richtet, schaut Johannes nach oben zu

1028 Nur als Beispiel sei hier der Skulpturenschmuck der Westportalanlage der Kathedrale
von Chartres, um 1140/1150, genannt, vgl. Evers, Logos, 2011; Sauerlidnder, Konigsportal,
1984.
1029 ygl. oben und allgemein dazu beispielhaft Kelly u.a. (Hgg.), culture, 2014; Hamburger,
Seeing, 2000; Bestul, Texts, 1996; AK Amsterdam 1994.
1030 Emmerich, St Martin, Geldern / Niederrhein/ siidliche Niederlande? Um 1420/1430, die
Kreuzreliquie am Sockel des Kreuzes wurde erst spéter hinzugefiigt, auch die Wappen sind
spétere Ergdnzungen, Silber vergoldet, H 43,5 cm. Vgl. AK Miinster 2012, Nr. 91; Liidke,
Stauetten 1983, Nr. 297; Fritz, Goldschmiedekunst, 1982, Nr. 432.
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Christus - der Zusammenhang zwischen dem Heiltum und dem
Kreuzestod wird sinnféllig und im veristischen Sinn nachvollzogen - und
fir den Betrachter nachvollziehbar1931. Das Bild deutet die Reliquie.1032

Abb. 155 Reliquienkreuz, Emmerich, St. Martini

1031 Das 1402 von Maria von Flandern an ihren Gemahl Philipp den Kiihnen geschenkte
Kreuzreliquiar(sog. ,,Kalvarienberg des Konigs Matthias Corvinus®), heute im Domschatz zu
Esztergom, weist eine ganz dhnliche Form der Darstellung auf, jedoch gibt es hier keinen
optischen Bezugsrahmen zwischen Blickrichtungen und Reliquie, die sich auf der Riickseite
in der Kreuzvierung befindet, vgl. Eikelmann, Goldemail, 1995, 114 ff.; AK Konstanz 2014,
Nr. 45.

1032 Ein Beispiel dafiir, dass das Bild samt eingeschlossener Partikel selbst zur Reliquie
werden kann, ist das kleine, 7,4 cm hohe Goldemailkreuz Pariser Herkunft der Zeit um 1400
im Schatz von St. Viktor in Xanten. Das kostbare, mit Edelsteinen und Perlen geschmiickte
Kreuz, das an der Riickseite eine verschlieBbare Reliquienoffnung besitzt, ist gemeinsam mit
anderen Heiltiimern in die Innenseite eines Reliquienkastens des spiten 14. Jahrhunderts
integriert, vgl. AK Paris 2004, Nr. 92; Grote, Schatz, 198, Nr. 11. Allerdings ist das Beispiel
mit Vorsicht zu behandeln, denn es ist unbekannt, wann Kreuz und Kastendeckel
zusammengefiigt wurden; zudem weist das Kreuz oben eine Ose auf, die nahelegt, es habe
urspriinglich zum Aufthingen gedient. Unklar ist auch, ob die angenietete, auffillig geformte
Platte mit ihrer an eine Hostienlunula erinnernden Silhouette urspriinglich zugehorig ist.
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Kostbarkeit und Naturalismus um 1400

Von kostbarstem Erscheinungsbild ist auch das erlesene kleine
Triptychon in Amsterdam (Abb. 156).1033 Das Werk zeigt im
mafdwerkgerahmten Mittelschrein den von einem Engel prasentierten
Schmerzensmann, den auf den Innenseiten der Fliigel die trauernden
Maria und Johannes begleiten, wahrend Engel Kreuz und Lanze
herbeibringen. Bei geschlossenem Zustand zeigen die Fliigel die hll.
Johannes d.T. und Katharina. Als oberer Abschluss fungiert eine
Darstellung der Marienkronung (die in diesem Fall auch tatsachlich eine
solche ist und keine Synthronosgruppe) vor einem gefalteten Ehrentuch,
begleitet von zwei Engeln. Die Riickseite ist mit weiteren Marienthemen
in Punziertechnik geschmiickt, unten ist der Tod der Gottesmutter und
oben deren Himmelfahrt zu sehen. Etwas unterhalb der Mitte ist ein
rechteckiges Tiirchen mit einer Vera Ikon-Darstellung, das den Zugang
zum heute leeren Reliquiengefach ermdglicht.

Abb. 156 Reliquien-Triptychon, Amsterdam, Rijksmuseum

1033 Rijksmuseum, Paris, um 1400, Gold, Email in verschiedenen Techniken:
Grubenschmelz, transluzider Schmelz und Goldemail, 12,5 x 7 cm (geschlossen), 12,5 x 12,7
cm (gedffnet). Vgl. AK Rotterdam 2012, Nr. 22; AK Paris 2004, Nr. 90; Eikelmann,
Goldemail, 1995, 122 ff.
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Von besonderer Subtilitdt erscheinen die unterschiedlichen Techniken
und die dadurch bedingten verschiedenen Anmutungen der einzelnen
Ebenen. Wahrend die plastischen Figuren des Mittelschreins in dem
damals modernsten Verfahren des , email en ronde bosse“ mit den
Farben Weif3, Rot und Gold den prachtigsten Eindruck vermitteln, setzen
die beiden Fliigelinnenseiten mit ihrem transluziden Email iiber den
reliefartigen Darstellungen einen farblich und technisch reduzierten
Akzent. Noch verhaltener erscheinen die Fliigelaufdenseiten, deren
flachige Grubenschmelzplatten auf den Farbakkord Gold-Blau beschrankt
sind. Die Marienkronungsszene hingegen scheint ganz herausgehoben,
denn sie ist im polierten Gold der Sphare der unteren, farbigen
Darstellungen gleichsam entriickt; das gilt auch fiir die Riickseite des
Schreins, deren Bilder in feinster Punktpunzierung gearbeitet sind.1034
Wir haben es also von aufden nach innen mit einer Steigerung in der
Kostbarkeit im Erscheinungsbild, Beherrschung der virtuosesten
Goldschmiedetechniken, Farbigkeit und - das ist neu - dem Grad des
Naturalismus zu tun. Denn das plastische Bildwerk des
Schmerzensmanns im Zentrum des Mittelschreins hebt sich in seiner
Dreidimensionalitdt von den flachigen Darstellungen auf den Fliigeln ab
und gewinnt dadurch an ,Lebensndhe“. Die Quellen bestaitigen diese
Sichtweise, denn goldemaillierte plastische Bildwerke wurden als
»emailliée apres le vif“ bezeichnet.1935 Die meisterhaft beherrschte
Technik tritt am kleinen Reliquiar in Amsterdam somit in Konkurrenz zu
ihrer naturalistischen Anmutung, was fiir den Betrachter sowohl die
kiinstlerische Qualitat belegt als auch die Reliquie einbezieht: Der
Schmerzensmann verkorpert im Bild auf das Konsequenteste die virtus
des genau hinter ihm geborgenen Heiltums, indem er das Hochstmaf$ an
asthetisierter Naturndhe und technischem Kénnen zur Schau stellt. In
der Inszenierung des Offnens und SchlieRens kommt das kleine
Triptychon den grofien Reliquienretabeln des 14. Jahrhunderts sehr
nahe; wie wir sehen konnten, gibt es auch dort Unterschiede im
gestalterischen Aufwand der sog. , Alltags-, Sonntags- oder
Festtagsseiten“.1036 Anders als dort aber verbinden sich bei diesen
sjoyaux“ der Zeit um 1400 die abgestuften Erscheinungsformen der
Bilder mit der Bewunderung fiir hchste Kunstfertigkeit des
Goldschmieds und dem Genuss eines personlichen Kunstwerks.

Wir kennen den Auftraggeber nicht, der das Kleinod im Rijksmuseum
bestellt hat; vermutlich kommt es aus der nordfranzosischen Abtei

1034 ygl, Stratford, De opere, 1995, 134.
1035 ygl. AK Paris 2004, 165.
1036 Sjehe oben.
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Chocques.1937 Sicher aber wird das Kleinod zur privaten Andacht gedient
haben, von jemandem, der oder die eine besondere Verehrung fiir Maria
gehabt haben mag, worauf die Marienkronung und die riickseitigen
Darstellungen hindeuten. Ob das Gesicht Christi als Vera Ikon auf dem
Tiirchen zum Reliquiendepot auf eine ehemals darin geborgene
Passionsreliquie hinweist, ist nicht zu entscheiden. Genausowenig
kennen wir die Identitat der Heiltiimer, die in einem dem Amsterdamer
Reliquiar ganz dhnlichen Objekt untergebracht sind: Der in Miinchen
befindliche kleine Anhénger ist ebenfalls ein Triptychon mit einer
goldemaillierten Schmerzensmanndarstellung im Zentrum (Abb.
157).1038

Abb. 157 Reliquienanhdnger, Miinchen, Residenz, Schatzkammer

1037 Vgl AK Rotterdam 2012, Nr. 22. Das Kloster wurde im 11. Jh. als Konvent gegriindet,
der nach der Augustinusregel lebte. Die Abtei wurde wihrend der franzosischen Revolution
zerstort, vgl. Robert, Chocques, 1998 (1873).
1038 Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlésser, Girten und Seen, Residenz,
Schatzkammer. Gold, Email, Bergkristall, 5 x 3 cm (geschlossen). Evtl. stammt das Reliquiar
aus dem Schatz Karls des Kiihnen; die Perle ist eine spétere Zutat, vgl. AK Miinchen 1995,
Nr. 19.
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Im unteren Streifen des Schreins sind Stoffreliquien geborgen, bei denen
es sich um Partikel von Gewandern Christi handeln kann. Die Fliigel
bestehen hier aus transparenten Bergkristallplattchen, die also gar nicht
in der Lage sind, den Inhalt des Schreins zu verbergen; einerseits
vergrofderten die konvex geschliffenen Bergkristalltiirchen bei
geschlossenem Zustand das Bild des Schmerzensmannes und die
Reliquien. Andererseits aber ist sicher die im Mittelalter gelaufige
christologische Bedeutung des Kristalls als Hinweis auf Christi Reinheit
ausschlaggebend fiir dessen Verwendung gewesen.1939 [nsofern erweist
sich das Miinchner Reliquiar einerseits als privat genutztes Objekt der
Andacht, andererseits als in seiner Bild- und Materialsprache
durchdachtes Kunstwerk mit subtiler Bezugnahme auf die in ihm
geborgenen pignora sancta.

1039 yol, Henze, Edelsteinallegorese, 1991.
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