Neuzuginge zu den Sammlungen des Suermondt-Museums

angezeigt von Ernst Giinther Grimme

Ein franzosisches Elfenbeindiptychon
des 14. Jahrhunderts

Hohe 18,8 cm, Breite 18,2 cm. —

Paris, frithes 14. Jahrhundert

Im Berichtsjahr wurde dem Aachener Suer-
mondt-Museum ein kostbares Elfenbeindiptychon
aus einer Pariser Werkstatt des frithen 14. Jahr-
hunderts als Dauerleihgabe iiberwiesen. Die auf-
geklappten Fliigel bilden nahezu ein Quadrat von
18,8 cm Hohe und 18,2 cm Seitenlidnge. In die
4 Bildfelder sind Reliefs mit der Darstellung der

Weihnacht, der Anbetung der Konige, der Kreuzi-
gung sowie der Krénung Mariens hineinkompo-
niert. Die Bilderzihlung beginnt mit der Geburt
Christi. Maria liegt auf dem Ruhebett, mit der
rechten Hand stiitzt sie den Kopf, der schlafschwer
auf einem Kissen ruht, mit der anderen Hand
faB3t sie den linken Arm des Kindes, das vor ihrer
Ruhestatt von den miniaturhaft klein gebildeten
Tieren, dem Ochs und dem Esel, mit ihrem Atem




gewirmt wird. Josef sitzt wachend bei der Mut-
ter — Kindgruppe. Seine Hand hat er auf die
Kriicke seines Stockes gelegt. In dem krabben-
besetzten Bogenfries, der das Relief nach oben
abschlieBt, erscheinen die Halbfiguren von Engeln,
die den Hirten die frohe Botschaft verkiinden. In
der Darstellung der drei von der gottlichen Bot-
schaft Angeriihrten entfaltet der Kiinstler seine
volle Meisterschatt. Wie der eine, sein Gesicht
dem Engel zugewandt, die Beine iibereinander-
geschlagen den Dudelsack vom Munde nimmt
und mit der Rechten auf die Gestalt Mariens
weist und der andere wie geblendet vom himm-
lischen Licht die Hand schiitzend iiber die Augen
legt, das sind schon Motive von einem frischen
Realismus, der erst ein Jahrhundert spiiter stil-
bildende Kraft entfalten sollte, wie denn auch der
dritte der Hirten mit seinem grof3en runden, von
einer Kapuze vermummten Gesicht und seinem
faltenreichen Mantel wie ein frither Vorfahr sluter-
scher Pleurants wirkt.

In der Anbetung der Konige folgt der Elfenbein-
schnitzer dem herkommlichen Bildtyp, doch ver-
sucht er auch hier die kanonische Anordnung
durch genrehafte Motive, so etwa das Schreiten
des Kindes auf den Knien der Mutter und sein
Greifen nach den ihm dargebotenen Schiitzen auf-
zulockern und zu verlebendigen. Geschickt ist die
Dreibogenstellung des oberen Bildfeldes zur Glie-
derung der Szene genutzt. Der Addition bezie-
hungsloser Figuren entgeht der Kiinstler geschickt.
Er verklammert die Gestalten der beiden stehen-
den Konige und der thronenden Madonna durch
den knienden Balthasar, dessen ausgestreckte
Rechte zum Kind hertiberleitet.

Die »Kreuzigung« ist als Zentralkomposition be-
handelt. In der Mitte der Kruzifixus mit dem in
Todesagonie herabsackenden Kérper, dem geneig-
ten Haupt und den iibereinandergehefteten Fii-
Ben. Zur Rechten des Kreuzes erscheint die
Gruppe der Frauen. In ihrer Mitte Maria, die das
Gesicht vom Gekreuzigten abgewandt hat und
unter der Fiille des Leids zusammenzubrechen
droht. Thr entspricht auf der anderen Seite die
Figur des Lieblingsjiingers, der trauernd das
Gesicht in die linke Hand schmiegt und mit der
Rechten sein Attribut, das Evangelienbuch, hilt.
Zwei Minner, der eine hohnend auf Christus
weisend und mit der Linken die Schriftrolle, die
ans Kreuz geheftet werden soll, haltend, der
andere mit betend erhobenen Hiinden, erscheinen
am rechten Bildrand.

Die vierte Szene endlich schildert die Marienkro-
nung und erweist damit den marianischen Charak-
ter des Gesamtzyklus. Auf der himmlischen Thron-

bank kront Christus seine Mutter: eine franzosi-
sche Bilderfindung, die gleichzeitig in Maria die
Kirche verkorpert, der Christus sich mystisch ver-
mihlt. Die franzosische Kathedralplastik hat die-
sen Bildtyp entwickelt und der Elfenbeinschnitzer,
der hier den Vollzug der Krénung unter der
Assistenz der Engel mit Weihrauchfissern schil-
dert, iibersetzt das monumentale Relief der Ma-
rienkronung, wie es an fast allen Marienkathe-
dralen Frankreichs vorgekommen sein mag, in die
miniaturhafte Form der Elfenbeinschnitzerei. Der
rotlich schimmernde Mantel Christi sowie die
Reste einer blauen Fassung beim Ubergewand
Mariens sprechen dafiir, daf3 das Elfenbeinrelief
einst farbig behandelt war. Die Figuren sind von
kriftiger, untersetzter Statur, der Faltenwurf
schonlinig und von grofBen, durchgehenden Rhyth-
men bestimmt.

Mit diesem Elfenbeindiptychon ist nunmehr im
Verlauf kurzer Zeit das zweite Beispiel dieser
minutiosen Kunstgattung ins Suermondt-Museum
gelangt. Der Vergleich mit dem sehr idhnlichen
Diptychon, das in der gleichen Zeit und wohl
auch im gleichen kiinstlerischen Bereich entstan-
den ist, zeigt, welche Moglichkeiten personlicher
Entfaltung dem Kiinstler auch in dieser in festen
Form- und Bildvorstellungen verankerten Kunst-
gattung noch blieb. Das neue, ins Suermondt-
Museum gelangte Diptychon, hat in einer Reihe
von Elfenbeintafeln im Besitz von Museen und
Sammlungen nahe Entsprechungen. Verwiesen sei
nur auf ein Elfenbeindiptychon der Sammlung
Kofler-Truniger' in Luzern, das um 1330 entstan-
den ist sowie ein Pariser Elfenbeindiptychon im
Kolner Schniitgen-Museum?. Mit dieser Elfenbein-
tafel hat das Suermondt-Museum ein Stiick echter
Schatzkunst gewonnen, das in der noch zu erstel-
lenden Schatzkammer des Museums einen bedeut-

samen Akzent setzen wird.

! H. Schnitzler, F.Vollbach, P. Bloch, Skulpturen, Elfenbein,
Perlmutter, Stein, Holz: Europiisches Mittelalter, Sammlung
I. und M. Kofler-Truniger, Luzern, Band 1, Luzern und
Stuttgart 1964, Seite 26, S. 78 (vgl. auch R. Kichlin, Les
ivoires gothiques francais, Paris 1924 Nr. 783).

2 Das Schniitgen-Museum, eine Auswahl, 2. Auflage, Koéln 1961,
S. 51 Nr. 86.

Maria mit dem Granatapfel

NuBbaumholz, vollrund geschnitzt. Auf der Riickseite

der Bank ein rechteckiges Tiirchen aus Eichenholz mit

Eisenscharnieren. — Das ehemals fest mit Maria ver-

bundene Kind im 18. Jahrhundert in Verlust geraten.

ZweiFinger der linken Hand fehlen. — Alte Fassung. —

Hohe 93 cm. — Kéln, 2. Viertel des 14. Jahrhunderts.

Literatur: H. Wilm, Alte Kunst lebendig, Bild-

werke aus einer Privatsammlung, Frankfurt 1942, Abb.

55/56. — Lempertz-Auktion, Alte Kunst, Kat. Nr. 474,

S. 38, Nr. 295, Tafel 32.






In strenger Frontalitit thront die Mutter auf einer
kissenbelegten Bank. Lang fillt das gelockte Haar,
das das breite, freundlich blickende Gesicht rahmt,
auf die Schultern herab. Von besonderer Feinheit
ist die Bildung der rechten Hand Mariens, die das
auf den Kreuzestod Christi hinweisende Symbol
des aufgesprungenen Granatapfels hilt. Das ge-
giirtete Gewand, das tiber den Knien in weiche, zu
den Fiilen herab flieBende Falten gelegt ist, zeigt
leuchtend rote Farbe. Die Skulptur gehort zu der
weit verbreiteten Gruppe kolnischer Sitzmadon-
nen der 1. Hilfte des 14. Jahrhunderts, wie sie sich
in vielen Sammlungen, Museen und Kirchen befin-
den. Das edle Motiv des gebeugten rechten Armes
mit der Hand, deren feingliedrige Finger zum
Halten eines Granatapfels oder eines anderen
Gegenstandes nach oben gerichtet sind, kommt
schon bei einem stilbestimmenden Werk dieses
Typs vor: der Muttergottes des Dietkirche zu
Bonn aus dem Umkreis der »Mailinder Madonna«
(um 1322) des Kolner Domchores'. Auch die von
rechts unten schrig nach links oben gerichtete
Beinstellung ist in der »Dietkirchenmadonna«
vorgebildet. Namentlich im 2. Jahrhundertviertel
wird der Typ »verbiirgerlicht« und erhilt deftige
Ziige. Die »Thronende Muttergottes« des Bonner
Landesmuseums (Inv. Nr. 35, 6)2, die um 1340 ent-
stand oder die »Maria mit dem Kind« der Staat-
lichen Museen zu Berlin (Nr. 2019)° geben einen
Anhalt fiir die Rekonstruktion des stehenden Kin-
des, dessen rechtes Fiilchen man sich auf dem
linken Knie Mariens vorstellen darf, withrend das
linke FiiBchen wohl zuriickgenommen auf der
Thronbank stand. Die Stilmerkmale der Aachener
Madonna, das volle, runde Gesicht mit dem
Doppelkinn und dem hochgerichteten Mund, findet
man in einer Anzahl kélnischer Reliquienbiisten
aus dem 2. Viertel des 14. Jahrhunderts wieder*.

! Zuletzt bei P. Bloch, Kélner Madonnen, Ménchengladbach
1961, S. 15, Nr. 16 und Tafel 16.

R. Hamann und K. W. Kdistner, Die Elisabethkirche zu Mar-
burg und ihre kiinstlerische Nachfolge, 2. Band, Marburg
1929, S. 193, Abb. 284. — Katalog »Unsere liebe Frauc,
Aachen 1958, Kat. Nr. 11.

3 H. Demmler, Die Bildwerke des deutschen Museums, Die

Bildwerke in Holz, Stein und Ton, Berlin und Leipzig 1930,
S. 41f., Nr. 2019.

“ Vgl. Reliquienbiiste im Kolner Schniitgen-Museum, Katalog
Das Schniitgen-Museum, Ko6ln 1958, S. 37, Nr. 77 mit Tafel. —
O. H. Férster, Die Sammlung Dr. Richard von Schnitzler,
Miinchen 1931, Tafel 81.

Relief des Marientodes

Zirbelholz. — Héhe 125 cm. — Breite 138 ¢cm. — Alte
Fassung. — Tirol (Brixen?) um 1470/80.

Es muf3 ein monumentaler Altar gewesen sein, zu
dessen Skulpturenschmuck das Relief gehort hat.
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Offensichtlich war es ein mariologisches Programm,
das im Schrein und den Darstellungen der Altar-
fliigel gezeigt wurde. Der »Marientod« war offen-
bar ein solches Fligelrelief, von dem das Auge des
Betrachters zum Mittelschrein gefiihrt wurde, der
vermutlich die Darstellung der Verherrlichung Ma-
riens zum Thema gehabt hat.

Maria ruht auf einer Bahre. Thr Antlitz, das weder
von Alter noch von Krankheit gezeichnet ist, wird
von einem Schleier umrahmt. Die Augen sind halb
geschlossen, weich sind die Uberginge von der
Nase zur Backenpartie. Der Mund ist im leichten
Lécheln entspannt. Zwei Kissen dienen dem Haupt
Mariens als Unterstiitzung. Die iibereinander ge-
legten Hénde ruhen auf dem gefiiltelten Bahrtuch.
Um die Gestalt der Liegenden haben sich die
Apostel versammelt, unter ihnen, durch Gréf3e und
priesterliche Gewandung hervorgehoben, der hl.
Petrus, der in der Linken das gedffnete Buch mit
den Sterbegebeten hilt und die Rechte, die viel-
leicht das Aspergal umfafSite, emporhebt. In dra-
stischer Lebensnihe ist das Haupt des Apostels
mit dem lockigen Bart- und Haarkranz, der méch-
tigen Glatze und den kantigen Gesichtsziigen ge-
bildet. Neben ihm, die Hinde vor der Brust ge-
kreuzt, der Lieblingsjiinger Johannes. Auch hier ist
man weit von der lyrischen Feingliedrigkeit und
dem Wohlklang der Ziige entfernt, mit dem das
Zeitalter der Mystik die Gestalt des Johannes aus-
gestattet hatte. Vielmehr scheint es, als habe die
rustikale Gestalt eines tiroler Dorflers dem Kiinstler
als Modell gedient. Diese herbe Verschlossenheit,
der wortreiche Trauer fremd ist, prigt auch den
Charakter der iibrigen an der Bahre Mariens Ver-
sammelten. Typen voller Ehrbarkeit, verbunden in
der Trauer um Maria. Zwei der Apostel, blockhaft
schwere Gestalten, sitzen lesend auf der Stufe vor
der Bahre.

Die Darstellung geht auf die Legenda Aurea des
Jakobus da Voragine zuriick, in der am Ende des
13. Jahrhunderts berichtet wird, wie Maria in der
Sehnsucht, ihren gottlichen Sohn wiederzusehen,
ein Engel erschien, der der Jungfrau einen Palm-
zweig reichte, den man vor ihrer Bahre hertragen
sollte. Nach drei Tagen, so lauteten die Worte des
Engels, wiirde sie sterben und in den Himmel auf-
genommen werden. Da wiinschte Maria, daf3 die
Apostel bei ihr wiren, um sie zu begraben. Und
wie der himmlische Bote gesagt hatte, so geschah
es. Von allen Orten, an denen die Apostel predi-
gend weilten, wurden sie durch Wolken entriickt
und in das Haus Mariens gebracht. Johannes ver-
kiindete ihnen, daB3 Maria dem Tode nahe sei.
Gegen die dritte Stunde lie3 ein Donnerschlag
das Haus erbeben. Christus trat unter die Trauer-



gemeinde, um die Seele seiner Mutter zu sich zu
nehmen und zum Himmel zu fithren.

Die byzantinische Kunst hat erstmals die bildliche
Darstellung des Marientodes, die sogenannte Koi-
mesis, ausgebildet. Er zeigt Maria mit gekreuz-
ten Hinden auf dem Totenbett mit den: klagenden
Aposteln und der Gestalt Christi, der die Seele der
Gestorbenen, dargestellt als kleines Kind, in den
Armen hilt. Die reifste Entfaltung dieses Bildtyps
brachte die gotische Plastik in Frankreich. Seine
edelste Formgebung hat er am Studportal des
Stra8burger Miinsters gefunden. Doch wie unser
Relief aus der Spitzeit des 15. Jahrhunderts zeigt,
gibt es gerade im spiten Mittelalter auch Abwei-
chungen von dem fest geprigten Bildtyp. So hat
hier Petrus die Stelle eingenommen, an der man
sonst hiufig die Gestalt Christi antrifft. Nicht die
wunderbare Aufnahme der Seele Mariens in den
Himmel ist Gegenstand der Darstellung, sondern

die verinnerlichte Totenklage der Apostel. Die
Erzéhlfreudigkeit, die ein so hervorstechendes
Merkmal europiischer Plastik am Ende des Mittel-
alters ist, wird hier zuriickgedringt und macht
einer Darstellung Platz, die bei aller Urwiichsigkeit
der Gestaltung geprigt ist von seelischem Adel
und kraftvoller Aussage.

Eine moselldndische »Notgottes«

NuBbaumholz, vollrund geschnitzt. — Héhe 100 cm. —
Ohne Fassung. — Rechter Arm Christi und Teil des
Sockels erginzt. Die Gestalt Gottvaters wohl ehemals
mit Krone oder Tiara. Moselldndisch, um 1480,
ehemals Sammlung Stiff, Konigswinter.

Literatur: Die Kunstdenkmiler des Kreises Cochem,
S. 209. — Lempertz-Auktion, Alte Kunst, Kat. Nr. 475,
S. 48, Nr. 408, Tafel 61.
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Das Gesicht Gottvaters ist von lockiger Haar- und
Barttracht gerahmt. Von der kriftig gebildeten Nase
gehen senkrechte Falten aus. Die Brauen sind zur
Stirn hin hochgezogen, die Augen liegen in schat-
tige Hohlen gebettet. Weich sind die einzelnen
Gesichtsteile miteinander verschmolzen. Ein vor
der Brust gehaltener Mantel, der bis zur Erde
reicht, umgibt die Gestalt. Die Hénde halten den
Leichnam Christi, zu dessen friedvollem Antlitz
die miichtige Dornenkrone einen heftigen Kontrast
bildet. Korkzieherartig gedrehte Locken quellen
unter ihr hervor. Der Kérper ist schmichtig und
kraftlos. Ein Lendentuch umgibt die Hiiften. Das

Unfeste, Schwankende der Gestalt wird durch die
leichte Knickung des Kérpers, durch die der Kopf
Christi an die rechte Schulter des Vaters heran-
kommt, noch unterstrichen.

Die Gruppe folgt der aus dem Burgundischen
stammenden Darstellung der »Piti¢ — de — Nostre
— Seigneur«', wie sie seit dem Ende des 14. Jahr-
hunderts auf alten niederlindischen Gemiilden und
Altarbehingen vorkommt und im 15. Jahrhundert
in der Plastik weite Verbreitung gefunden hat. Die
Aachener Gruppe mit ihrer stehenden Figur Gott-
vaters folgt der Tradition, die, soweit wir sehen,
mit der »Notgottes« des Meisters von Flémalle
(Frankfurt a. M., Staedelsches Kunstinstitut) be-
griindet wurde. Nichst verwandt ist eine dhnliche
Gruppe in der Pfarrkirche zu Cochem.

' G. Troescher, Die »Pitié-de-Nostre-Seigneur« oder »Notgottes«

in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch IX (1936), S. 148. — Reallexikon
z. DKG. IV, Sp. 436.

St. Leonhard als Schutzpatron der Gefangenen

Eichenholz, die rechte Hand, die wohl den Abtstab
hielt, fehlt. — Reste einer alten Fassung. — Hohe
116 cm. — Brabant, um 1470/80.

In lockiger Anordnung umgeben die Haare
das Haupt. Hoch wolben sich die Brauenbigen
tiber den Augen. Reste der alten Fassung lassen
hier noch die Schonheit der verlorenen Farbigkeit
erkennen. Die rechte Hand, die heute fehlt, hat
einstmals wohl den Abtstab gehalten, withrend die
linke ein Buch umfafBt hat. Das rechte Bein ist
leicht nach vorn gestellt. Ein birtiger Mann mit
betend erhobenen Hinden und einem Ringeisen
um das linke Handgelenk kniet zu Fiillen des
Heiligen.

Die Stilmerkmale weisen in die flimische Kunst-
landschaft der 2. Hilfte des 15. Jahrhunderts, eine
Zeit, in der die grolen Maler, allen voran Rogier
van der Weyden und Dieric Bouts, der europii-
schen Malerei entscheidende Impulse gaben. Hier
auch finden sich Stiitten, an denen der hl. Leonhard
besonders verehrt wurde. Unmittelbar fithlt man
sich an die Statue aus dem Leonhards-Retabel der
Leonhards-Kirche in Zoutleeuw erinnert. Das Re-
tabel entstand um 1478 in einer Briisseler Werk-
statt, und wie man die Gestalt des betenden Heili-
gen aus dem Retabel mit dem Franziskanermonch
auf einer der Lowener Gerechtigkeitstafeln des
Dieric Bouts in Verbindung gebracht hat, so fiihlt
man sich auch vor unserer Plastik wie von ferne an
Figuren aus den Bildtafeln des groflen Lowener
Stadtmalers erinnert. Vermutlich wird man auch
die Heimat der Aachener Skulptur in der Um-
gebung von Briissel suchen diirfen.



Der aquitanische Glaubensprediger stammte aus
edlem frinkischen Geschlecht und lebte am Hofe
des Konigs. Als dieser ihm ein Bistum tibertragen
wollte, verlie3 der Heilige den Hof und zog in die
Gegend von Orléans. Spiiterhin griindete er bei
Noblac im Gebiet von Limoges ein Kloster. Nach
heiligmiBligem, an Wundern reichem Leben starb
er um 620 und wurde spiterhin besonders als Be-
freier der Gefangenen gertthmt.

So auch zeigt ihn die ins Suermondt-Museum
gelangte Plastik. Die im 11. Jahrhundert geschrie-
bene Leonhardslegende erzihlt, daB3 der Heilige
von einem in Ketten geschlagenen Ubeltiter um
Hilfe angerufen worden sei. St. Leonhard sei ihm
im weilen Gewand erschienen und habe dem
Strifling befohlen, die Kette aufzunehmen, in die
Kirche zu tragen und am Grab des Heiligen aufzu-
hingen.

Figur einer Sibylle

Lindenholz, rickseitig ausgehohlt. — Hohe 113 ¢cm. —
Breite (Sockel) 51 cm. — Alte (nicht urspriingliche)
Fassung. — Siiddeutschland, Umkreis des Erasmus
Grasser.

Das strenge, lingliche Gesicht wird von einer Hor-
nerhaube, unter der an den beiden Seiten Haarflech-
ten hervorquellen, gerahmt. Uber das in der
Giirtellinie geraffte Gewand ist ein weiter Mantel
gebreitet, der in schwungvollen Faltendrapierun-
gen die Figur umgibt und in weitfallenden Bahnen
tiber die Knie gebreitet ist. Mit der Linken hilt die
Frau ein gedtfnetes Buch, auf dessen Text der aus-
gestreckte Zeigefinger der Rechten hinweist.
Monumentale Darstellungen der Sibyllen sind im
Mittelalter selten. Da ihre Weissagungen jedoch
von einigen Kirchenviitern auf das Erscheinen
Christi gedeutet wurden, begegnet man ihnen hin
und wieder vornehmlich im 15. und 16. Jahrhun-
dert auch in der christlichen Kunst. Thre bedeut-
samste Darstellung fanden sie in Michelangelos
sixtinischer Decke und Raffaels Fresken in Santa
Maria della Pace in Rom. Vermutlich handelt es
sich bei dem ins Aachener Suermondt-Museum
gelangten Bildwerk um eine Darstellung der Sibylle
von Tibur, die dem Kaiser Augustus die bevor-
stehende Geburt Jesu verkiindet haben soll. Wie
Roger van der Weyden, der eine Generation frither
im Berliner Bladelinaltar die Vision des Kaisers
Augustus mit der Tiburtinischen Sibylle dargestellt
hatte, gibt auch unser Bildschnitzer eine moglichst
zeitnahe Deutung seines Gegenstandes, indem er
die Prophetin als eine Biirgersfrau der Zeit um
1480 schildert.

Auf der Suche nach der Heimat dieser ver-
mutlich aus einem groflen Altarwerk oder dem
Zyklus eines Ratssaales stammenden Figur wird
man nach Miinchen gefiihrt, wo der bedeu-
tendste siiddeutsche Bildschnitzer des spiten
Mittelalters, Erasmus Grasser, fiir Ulrich Aresin-
ger, Pfarrer und Dekan der St.-Peters-Kirche zu
Miinchen, einen Epitaph schuf, in dessen Ober-
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zone neben dem thronenden Petrus die heilige
Katharina erscheint'. Sie ist es, die in Gesamt-
habitus und Tracht, in Sitzmotiv und Handhaltung
wie die »vornehme Schwester« der Aachener Figur
erscheint. Auf diesen Vergleich gestiitzt, wird man

14

fiir sie eine Entstehung im unmittelbaren Umkreis
des Erasmus Grasser annehmen diirfen.

T Ph. M. Halm, Erasmus Grasser, Augsburg 1928, Tafel XII,
XIII, (vgl. auch die Figur des hl. Achatius aus dem Achatius-
altar in Reichersdorf; bei Ph. M. Halm, a. a. O., Tafel XIX).



Kruzifixus

Eichenholz. — Hohe 142 cm. — Breite (der ausgebrei-
teten Arme) 136 cm. — Teile des Kopfes mit der Dor-
nenkrone, linker Zipfel des Lendentuches fehlen.
Grof3e Teile der rechten Hand und des rechten FuB3es
erginzt. Reste einer (nicht urspriinglichen) Fassung. —
Maasldndisch (Stidlimburg), um oder wenig nach 1500.

Der Kopf mit den geschlossenen Augen und dem
leicht gedffneten Mund ist in Todesagonie leicht
auf die rechte Schulter geneigt. Die ausgemergel-
ten Arme sind weit nach beiden Seiten ausgebrei-
tet. Der schlanke Korper mit dem kriftig sich
durchzeichnenden Thorax ist leicht zur linken Seite
hin verschoben. Die ausgezehrten Beine sind iiber-
einandergelegt. Die Fiile waren einstmals mit
einem Nagel durchbohrt. Das Lendentuch flattert
nach rechts im Wind auf, wihrend der wohl einst
nach unten gerichtete linke Zipfel heute fehlt. Die
Rekonstruktion der fehlenden Kopfpartie darf
sich auf verwandte maaslindische Kruzifixe, in
denen das Haupt des Gekreuzigten mit einer

grofen Dornenkrone umgeben war, berufen. Hier-
bei ist vornehmlich an den Christus vom Kalvarien-
berg in Beeck! und an den Christus an der Kapelle
von Burkel-lez-Peer? gedacht. Ebenfalls zugehorig
ist ein Kruzifix im Maastrichter Bonnefanten-
Museum, der aus Voerendaal stammt, ein Gekreu-
zigter im Musée royal des Beaux-Arts in Antwer-
pen® und ein Korpus in der Liitticher Kathedrale
Saint-Paul*. Verwandt, doch wohl schon der niich-
sten Generation zugehorig, der Kruzifixus der
Nikolauskirche in Liittich®. Der als stindige Leih-
gabe ins Suermondt-Museum gelangte Kruzifixus
it sich dieser maaslindischen (genauer stidlim-
burgischen), am Anfang des 16. Jahrhunderts zu
datierenden Gruppe anschlieSen. Im unmittel-
baren Umkreis des Meisters des Kalvarienbergs
von Beeck, dem Timmers® zudem einen Korpus in
der Friedhofskapelle von Itterfort zugeschrieben
hat, scheint der Aachener Corpus entstanden zu
sein. Der EinfluB der groBen niederlindischen



Malerei ist unmittelbar spiirbar. Sie hat am Ende
des 15. Jahrhunderts und am Beginn des 16. Jahr-
hunderts auch die Kunst im Maastrichter Raum
entscheidend beeinflufit. Der Kruzifix des Bonne-
fanten-Museums’ lif3t dies deutlich erkennen. Seine
Zuschreibung an einen Maastrichter Bildschnitzer
liBt die Bedeutung dieser Stadt fiir die Bildschnit-
zerei im ausgehenden Mittelalter deutlich werden.
Zwischen dem Werk dieses groflen Anonymus und
den Kruzifixusdarstellungen des Meisters des Beeck-
schen Kalvarienbergs ist der stilistische Ort des
Aachener Corpus anzunehmen.

' Comte J. de Borchgrave d’Altena, A Propos de l'exposition
Les Madones du Limbourg«, Bruxelles 1936, Figur 33, S. 23.

? Borchgrave d’Altena a. a.O., Figur 36, S. 23.

3 M. Devigne, La Sculpture Mosane du XIle au XVIe siécle.
Paris et Bruxelles 1932, P1. XXXVIII, Nr. 176, 179.

4 M. Devigne, a. a. O., P1. XXXVIII, Nr. 177, 178.

5 M. Devigne, a. a. O., Pl. XLI, Nr. 195.

¢ J. J. M. Timmers, Kultuurschatten in Limbourg. Gotick.
Heerlen 1963, S. 11.

7 J.]. M. Timmers, a. a. O., Abb. 19, S. 14.

Jan Vermeer von Haarlem (1628 — 1691):
Niederlidndische FluBlandschaft

Ol auf Eichenholz. — Hohe 58 ¢cm. — Breite 88 cm. —
Ehemals im Besitz des GroBherzogs von Meiningen.
Das Auge wandert tiber einen Fullpfad, der von
der Landzunge des Vordergrundes iiber eine
Briicke diagonal in die Bildtiefe fiihrt. Auf einer
kleinen Halbinsel, die in die Deltamiindung eines

FluBlaufes hineinstof3t, steht, eingebettet in das
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warme Sonnenlicht des sommerlichen Nachmittags,
ein Bauernhaus. Im Hintergrund des Bildes er-
kennt man eine Stadt mit Tiirmen und Toren, rot-
geziegelten Héuserddchern und einer die spitzen
Giebel tberragenden Kirche. Auch im rechten
Mittelgrund schmiegt sich eine Ortschaft in das
hiigelige Gelinde. Auf einer Bodenwelle erhebt
sich eine Windmiihle. Immer mehr1iBt die optische
Schiirfe nach. Der silbrige Dunstschleier, der sich
tiber die Landschaft legt, nimmt den Gegenstiinden
ihren festen Kontur und liBt sie wie gewachsene
Teile der lebendigen Natur erscheinen. An den
Ufern des Stromlaufs, der sich im Hintergrund er-
streckt, erkennt man nur noch schemenhaft ange-
deutet Dérfer und Stidte.

Kaum ldBt sich angeben, wo die Arme des Flusses
ins weite Meer einmiinden. Nur die Segel in der
Ferne lassen erkennen, wo die Horizontlinie ver-
lauft und Luft und Wasser sich zu verbinden
scheinen.

Das Bild ist kein Landschaftsportrit, bei dem sich
angeben liefe, wo der Maler mit seiner Staffelei
gestanden hitte. Es ist vielmehr eine Abbreviatur
der hollindischen Landschaft in ihrer unermef3-
lichen Weite, ihrer leichten Melancholie und der
Liebenswiirdigkeit ihres Details. Jeder feste Um-
ri3, jede harte Linie ist vermieden. Menschen,
Bidume und Hiuser erscheinen wie aus kleinen licht-
getriinkten Farbtupfen gebildet. Das Spiegelbild,
das sich im Wasser des Flusses malt, gibt der Land-




schaft eine zusitzliche Dimension. Deutlich erkennt
man, wie der Kiinstler Lasur auf Lasur gelegt hat,
um jene unvergleichlich schéne Transparenz zu er-
reichen, die dem Bild seinen Charakter gibt.

In der rechten unteren Bildecke erkennt man die
Signatur des Jan Vermeer von Haarlem. Er hatte
seine Landschaftskunst unter dem Einfluf3 Jakob
Ruisdaels entwickelt, doch 16st er sich von der Auf-
fassung seines groflen Lehrmeisters, um sich der
Schilderung der unfal3bar weiten, in grauen Dunst
verschleierten niederlindischen Landschaft zu
widmen. Philips Koninck ist in dieser Spiitzeit sein
kiinstlerischer Weggenosse gewesen.

Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699 — 1779):

Stilleben mit totem Hasen

Ol auf Leinen. — Héhe 62,5 cm. — Breite 49 cm. —
Signiert unten rechts: Chardin (vgl. Titelbild).

Vor dunklem, ridumlich unfaBbarem Grund sind
einige wenige Gegenstidnde — ein Krug mit griinen
Kriutern, eine Flasche sowie zwei Zitronen — um
einen toten Hasen angeordnet. Das Tier ist mit
den Hinterldufen an einem Haken aufgehéngt und
liegt mit Kopf und Vorderpfoten auf einer quer
durch das Bild verlaufenden Sockelbank auf. Doch
diese Gegenstinde sind nur Vorwinde fiir eine
sehr sublimierte Kunst, die aus unbedeutenden
Dingen Gegenstinde eines hochsten malerischen
Luxus macht. Dies ist kein Bild, das seine ganze
Schonheit einem ersten fliichtigen Hinschauen
preisgibt. Es gewinnt vielmehr bei lingerer Be-
trachtung, dann spiirt man, welch unerhorte Mei-
sterschaft hinter der malerischen Wiedergabe
dieser unbedeutenden Gegenstinde steht. Dann
erkennt man, wie tberlegt der Bildaufbau in
seinem Anstieg {iber den Tonkrug und die Flasche
zu den Hinterldufen des Hasen komponiert ist und
wie dielichten Rundformen des Zitronen-Stillebens
ihre Entsprechung in den dunklen Wélbungen des
Kruges finden. Angesichts der lichtdurchtrinkten
gelben Farbpigmente der Zitronenschalen und der
»Farbtropfenc, in die die Planzenblitter aufgelost
sind, ldf3t sich nachvollziehen, dafd man diese Kunst
zwischen Vermeer und Corot angesiedelt hat. Das
Fell des Hasen vereinigt in seiner flaumigen
Weichheit die ganze Skala der Braunwerte. Hier
ist nicht mit dem Spitzpinsel Haar um Haar gezeich-
net, wie etwa das frithe 16. Jahrhundert — gedacht

sei an Diirers Feldhasen — ein Tierfell wieder-
gegeben hat, vielmehr ist hier die auf der Netzhaut
vollzogene optische Impression des flaumig wei-
chen Hasenfelles Gegenstand der Malerei. Hier
liegen Ansiitze zu einer Kunst, die im Impressio-
nismus konsequent zu Ende gefiithrt wurde. Auch
das Motiv der GefiBe, die durch die sparsam auf-
getragenen Lichtreflexe zwar unmittelbar gegen-
wirtig sind und dennoch gleichzeitig in den Raum
zuriickzuweichen scheinen, findet seine Fortsetzung
in der Generation Manets. Hier gibt es keine festen
Konturen, alle riumlichen MefBbarkeiten sind auf-
gehoben, eine Malerei entsteht, die das Materielle
vergeistigt und die Malerei als absoluten Wert er-
schafft.

In der rechten unteren Bildecke erkennt man die

Kiinstlersignatur Chardins, dessen Bilder zu den

groflen Glanzleistungen des 18. Jahrhunderts ge-
horen. Sie sind von durchgehender Qualititshohe,
so daBl man zu Recht sagen konnte: »Seine Fort-
schritte waren so rasch, daf3 zwischen seinen ersten
und seinen letzten Werken fast kein Einschnitt
fithlbar ist.« Dennoch méchte man glauben, daf3
das neu erworbene Bild, das noch nicht jene kor-
nige, dabei pastose Farbigkeit auf grobstrukturierter
Leinwand, wie dies fiir den ausgereiften malerischen
Stil Chardins typisch ist, aufweist, zu den frithen
Werken des Meisters, die vor 1732 entstanden sind,
gehort. 1733 beginnen die figiirlichen Bilder in
seinem Werk zu iiberwiegen. G. Wildenstein hat
ausgefiihrt, daf3 die frithen, vor 1732 entstandenen
Stilleben ein Viertel des Werks Chardins ausge-
macht haben.

Die Aachener Galerie hat mit diesem Bild ein
Stiick jener malerischen Poesie gewonnen, von der
Marcel Proust gesagt hat, daB3 in ihren Werken
kein einziger Pinselstrich isoliert steht und jeder
Teil seine Daseinsberechtigung von einem anderen
erhilt und diesem gleichzeitig die seine aufdriingt.



