EIN MUTTERGOTTESBILD VON HERMANN TOM RING

Paul Pieper

Im Jahre 1955 hat der Verfasser in dem von ihm herausgegebenen und durch einen Katalog
erginzten Buch seines im letzten Kriege gefallenen Kollegen und Freundes Theodor Riewerts
iiber die Malerfamilie tom Ring ein Bild abgebildet und besprochen, das ihm damals im
Original nicht bekannt war'. Kenntnis und Abbildung beruhten auf einer schlechten
Reproduktion, die den Rang des Werkes kaum erkennbar machte. Das Bild hatte sich
friiher in der Sammlung des Amtsrichters Conradi in Miltenberg befunden, 1904 gelangte
es durch eine Auktion bei Hugo Helbing in Miinchen in den Besitz des Miinchner Malers
Prof. Mali. Seitdem war die Tafel verschollen.

Wenige Jahre nach Erscheinen des Buches, 1958, tauchte das Bild im Frankfurter Kunst-
handel auf und konnte zunichst als Leihgabe gezeigt, 1960 endgiiltig fiir das Landes-
museum in Miinster erworben werden (Abb. 1)2 Der Bestand an Werken der Malerfamilie
tom Ring im Landesmuseum erhielt dadurch einen neuen Akzent. Handelt es sich bei dem
Bilde doch um das einzige selbstindige Madonnenbild, das von dem Maler erhalten blieb.
Auch von dem Vater Ludger d. A. und dem Bruder Ludger d. J. tom Ring sind Bilder
dieses Themas nicht iiberliefert, so sicher es sie urspriinglich gegeben hat.

Allerdings war das Bild, als es in das Museum kam, nicht mehr ganz in dem Zustand,
wie ihn die alte Abbildung zeigt. Diese nimlich hat auf dem dunklen Grund, dem rund-
bogigen Abschluf} folgend, einen Spruch in hellen Buchstaben: Ecce virgo concipiet et pariet
filium et vocabitur nomen eius Emanuel. Butirum et mel commedet, ut sciat reprobare
malum et eligere bonum. Esa. 7. (Abb. 2). Es sind die bekannten Worte bei Jesaja 6, 14—15,
die im Mittelalter immer wieder als Prophetie der Geburt Christi betrachtet wurden. In
unserer Wiedergabe wurden die Worte fotografisch in die Aufnahme einkopiert. Heute
sind die zweifellos urspriinglichen Sitze, die einen neueren Besitzer des Bildes gestort haben
miissen, ganz getilgt. Die den Bildrand unterstreichenden Worte sind ein Kompositions-
element, gleichzeitig aber geben sie in betonter Weise dem Betrachter den Sinn des Bildes
bekannt. Es zeigt in Maria und dem Kind, ankniipfend an das Wort des Jesaja, das Wunder
der Geburt und der unbefleckten Empfingnis. Mag dieser Sinn auch in den zahlreichen
Madonnenbildern der Zeit mit enthalten sein, so stellt ihn der miinstersche Maler doch
klar und unmifiverstindlich heraus. Damit ist schon ein Hinweis darauf gegeben, wie das
Bild betrachtet sein will, dem wir uns jetzt im einzelnen zuwenden.

1 Das Muttergottesbild des Hermann tom Ring

Die Halbfigur Marias erscheint hinter einer Briistung aus lichtbraunem Holz, vor
schwarzem Grund, den sie, rechts und links weit ausgreifend, bis an den Rand, zu dem
runden Abschluf} hin, bis an die zu ergianzende Schrift fiillt. Den Raum links und rechts
des Hauptes beleben der wehende Kopfschleier und der Lilienzweig, den der Knabe hilt.
Der Aufbau der Gestalt ist frontal, nur der Kopf neigt sich leicht aus der Mittelachse nach
links, um dem Kindeskorper rechts ein Gegengewicht zu schaffen. Auch sonst ist mit
Entsprechungen zwischen links und rechts gearbeitet, der Teller mit den Kirschen unten
links etwa korrespondiert mit den Lilien oben rechts. Das Ganze, aufgebaut auf dem Sockel
der Briistung, ist in hohem Mafle von Ausgleich und Harmonie bestimmt. Der Eindruck ist,
anders als bei vielen, insbesondere niederlindischen Madonnenbildern dieser Zeit, der von
Feierlichkeit und Wiirde, von fast sakraler Strenge, bei aller Menschlichkeit, mit der der
Vorwurf behandelt wird. Mit der umlaufenden gelben Schrift war dieser Eindruck gewif§
noch intensiver.

Dargestellt ist in sehr diskreter Form eine kleine Handlung. Maria hat das schon recht
herangewachsene dralle Kind eben an ihrer Brust gendhrt und greift nun zu den Friichten
auf dem Teller, um Christus eine Kirsche zu reichen. Dieser stiitzt sich mit dem Hindchen,
das gleichzeitig den Lilienzweig hilt, auf die Mutterbrust und zeigt mit dem Finger auf die
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1 Hermann tom Ring: Muttergottes. Miinster, Landesmuseum

durchschnittene Zitrone, die vor ihm liegt. Dabei verkniipft vor allem der schrige Nieder-
blick Marias Mutter und Kind, daneben ihre reichende Hand, die sich ziemlich genau in
den Bilddiagonalen befindet. Man ist gefesselt von der Wirkung eines vollen, satten Be-
hagens, dem auch die kriftigen Typen Marias und des Kindes entsprechen. Das grofie
schone Gesicht der Mutter trigt unbefangen das Doppelkinn zur Schau, ihre volle Brust
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hingt schwer in dem Ausschnitt des Kleides. Stilistisch ausgedriickt kann man sagen:
Renaissance auf einer reifen Stufe, keinerlei Reminiszenzen an Gotisches, aber auch nichts
von Manierismus.

Dem entspricht auch die Farbigkeit des Bildes, die einen reichen, dabei gedimpften
Klang gibt. Das Inkarnat ist bleich, auch an den Lippen und bei den Fingern nur leicht
ins Rotliche gesteigert. Das blonde, feinteilig gelockte Haar Marias teilt sich iiber der Stirn
und wird durch einen Reif gehalten, der aus einer schmalen Goldborte, einem Perlenband
und einem weinroten Samtstreifen besteht. Der Reif hilt zugleich den zarten, ins Griinliche
schimmernden Schleier, der das Haar hinter dem linken Ohr Marias verknotet, um dann
als leichtes Gebilde vor dem dunkien Grund zu schweben. Auch das Kind, dessen Wangen
rosig schimmern, hat blondes Haar.

Mit hoher Delikatesse ist das Gewand Marias dargestellt. Sie trigt ein moosgriines,
vorn aufgeknopftes Kleid, ein Knopf und eine Schlaufe sind im Ausschnitt zu erkennen.
Ein gleicher Knopf schliefit auch den linken Armel, an dem das Griin nach einem lichten
Rosa changiert. An der Kante des Kleides erscheint ein schmaler Streifen von hellgrauem
Pelz. Sowohl im Ausschnitt wie am Armel tritt das Hemd zutage, gleichfalls ein feiner nach
Grau schattierter Stoff, mit einer gewebten, hochst subtil durchgefiihrten Borte. Die Exakt-
heit in der Zeichnung des Details ist erstaunlich. In Kontrast zu dem Griin des Kleides
tritt das Erdbeerrot des Mantels, der in freien Schwingungen iiber der Schulter liegt und
das Kind hinterfingt. Die Innenseite hat die gleiche Farbe, ist aber leicht gepunktet.

Von ganz anderem Charakter als die bewegte und schwebendleichte Stofflichkeit der
Gewandung ist der gemusterte, geschorene Samt, der auf der Briistung liegt. Es handelt
sich um einen zwischen Olivgriin und Braun spielenden Stoff, wohl italienischen Ursprungs,
dessen Muster und Farbe im vorderen Teil klar in Erscheinung tritt, wiahrend er riick-
wartig und im Herabhingen im Dunkel versinkt. Rechts und links schliefft das streng
symmetrisch aufgebaute Muster eine schmale, gewebte Goldborte ab, die den Borten auf
den Gewindern der Rietberger Grifinnen genau entspricht’. Vorn auf dem Stoff befestigt
ist ein Wappen mit vier schrigen, wechselnd goldenen und roten Balken. Weitere Zutaten

2 Hermann tom Ring: Muttergottes
(Rekonstruktion mit Inschrift)
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sind der hellgraue Zinnteller, in dessen Rund oben zwei Marken eingeschlagen sin(.i: das
Osnabriicker sechsspeichige Rad und das Zeichen des Malers in Gestalt des grofien H, in das
ein M (Her-Mannus) und der Fingerring eingeschrieben ist, den schon d'er Vater, Ludger tom
Ring d. A., als Familienzeichen benutzte. Das Kind trigt am Arm ein aus Korallen und
Perlen gebildetes Band, Maria um den Hals eine schlanke Golqute mit dem Anhinger,
von dem gesondert die Rede sein soll. Schlieflich ist der Lilienzweig zu nennen, zwei volle
Bliiten und zwei Knospen auf dem tiefgriinen Stengel. Die sich wolbenden weiflen Bliiten-
blitter, der Fruchtknoten und die gelben Staubgefifle sind hervorragend und sehr natur-
nah geschildert.

Bei dem leider nicht sehr charakteristischen Wappen mufl es sich um das einer Osna-
briicker Familie handeln. Denn nichts anderes kann das in den Teller eingeschlagene Osna-
briicker Rad bedeuten. Es kann sich nicht etwa auf den Maler beziehen, denn er hat stets
in Miinster, nie in Osnabriick gewohnt. Es gibt nun zwei Osnabriicker Familien, die ein
Wappen dieser Form fiihren, die Homel und die Peternelle (Petronille)®. Leider sind die
Wappenfarben der beiden Familien unbekannt®, so daf sich vorliufig nicht mit Sicherheit
sagen laflt, welche Familie und welche Person als Stifter in Betracht kommt. Doch mdchte
man eher an die Peternelle denken, die als bedeutendes Patrizier- und Biirgermeister-
geschlecht schon im Mittelalter eine wichtige Rolle spielen. Die lokale Forschung wird den
Stifter moglicherweise bestimmen konnen.

2 Lilien, Kirschen und Zitrone

Der freundlich blickende Knabe hilt den Lilienzweig in der Hand, das uralte Sinnbild
Marias. Es braucht kaum besonders erwihnt zu werden, daf} die Lilie, insbesondere auf
den Verkiindigungsdarstellungen, fast zum festen Attribut geworden ist. Die Lilien,
Bliiten und Knospen stehen meist in einem Krug oder in einer Vase. Hier aber ist Christus
das Mariensymbol in die Hand gegeben. Das ist ungewdhnlich und, soweit wir sehen, in
dieser Form einmalig’. Uns ist keine Darstellung bekanntgeworden, bei der der Knabe die

3 Ausschnitt aus Abb. 1: Amulett
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Bliiten tragt. Es wird sich, so darf man annehmen, um einen Gedanken des Malers oder
seines Auftraggebers handeln.

Ikonographisch und theologisch 1fit sich diese Idee leicht begriinden. Christus wird
damit zum Zeugen fiir die Reinheit Marias, seine jungfriuliche Geburt gemacht. Er selber,
so mufl man es wohl deuten, tritt fiir die unbefleckte Empfingnis ein, indem er sich mit der
Lilie auf die Brust, die ihn eben genihrt hat, stiitzt. Die Brust, die ja selber ein Sinnbild
im Sinne des Fiirbittgedankens darstellt, Maria als mediatrix, als Mittlerin zwischen Gott
und der Menschheit.

Die Kirschen, die auf der Schale liegen, und die Christus von der Mutter gereicht
werden, sind nach mittelalterlicher Auffassung als Himmelsfriichte zu denken, sie bedeuten
das Ewige Leben®. Ubrigens begegnen Kirschen in dhnlichem Zusammenhang auch schon
in der westfilischen Malerei des 15. Jahrhunderts, so in der Lukasmadonna des Derick
Baegert, wo sie in einem Korbchen auf dem Stollenschrank stehen und in der Anna Selb-
dritt seines Sohnes Jan®’.

In diesem Sinne hat man auch alle anderen Beigaben des Bildes ernst zu nehmen. So ist
sicher eine Symbolik damit verbunden, daff Christus mit dem Finger auf die halbe Zitrone
weist, die vor ithm liegt. Fragt man nach der Bedeutung, so ist es naheliegend, an die Bitter-
keit der Zitrone zu denken, als Vordeutung auf die Passion. Christus deutet im Symbol
schon voraus auf Tod und Erlosungswerk. Das wiirde durchaus dem Kreuzeszeichen ent-
sprechen, wie es auf vielen Madonnenbildern der italienischen Renaissance begegnet. Aber
trifft diese Deutung zu?

Bereits die Eva des Genter Altares hilt eine Zitrone in der Hand. Was besagt sie?
Das normale Attribut wire der Apfel'®. In den zahlreichen Muttergottesbildern des Joos
van Cleve taucht die Zitrone als Attribut, meist durchschnitten und vielfach mit einem
Messer daneben, immer wieder auf'!; und es kann kaum bezweifelt werden, dal zur Eva
des Jan van Eyck eine ikonographische Beziehung bestehen mufl. Aber die Uberlieferung,
die dem zugrunde liegt, liflt sich, soweit der Verfasser sicht, bislang nicht fassen. Bemer-
kenswerterweise sind der Zitrone auf diesen Bildern meist Kirschen beigefiigt.

3 Das Amulett

Eine Einzelheit des Bildes verdient besonders behandelt zu werden, der Anhinger, den
Maria an einer leichten Goldkette um den Hals trigt (Abb. 3). Dabei ist bei genauer Be-

4 Amulett, Vorder- und Riickseite. Niirnberg, German. Nationalmuseum
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s Amulett, Vorder- und Riickseite. Basel, Historisches Museum

trachtung zu erkennen, daf§ es sich um mehr als ein Schmuckstiick handelt. Die kreisrunde
Goldschmiedearbeit besteht aus einem ringférmigen Rand, der von Perlbindern begleitet
ist, die Buchstaben einschliefen. Man liest von der Mitte links angefangen: TETRAGRAMMA-
ton. Die Mitte fiillt ein T-férmiges Zeichen, dessen drei Balken je mit einer Perle besetzt
sind und auf dessen Mitte ein rechteckiger roter Stein, wohl ein Rubin, erscheint. Oben,
rechts und links, sind weitere Perlen montiert, unten eine lingliche Barodkperle.

Daf es sich hier um ein Amulett, also einen Schmuck mit magischem oder apotropiischem
Sinn handelt, ist klar. Das T-Tau ist ein altes Zeichen, das nach Hesekiel 9,4 und Apoka-
lypse 7,3 als das Kennzeichen angesehen wird, mit dem die Gerechten an der Stirn gesiegelt
werden. Im Mittelalter bildet es die Kriicke am Stab des HI. Antonius'2. Das Zeichen be-
gegnet auch auf Pestblittern des 15. Jahrhunderts als Amulett.

Nun haben sich mehrere Anhinger der gleichen Form wie auf dem Bild des Hermann
tom Ring im Original erhalten. Besonders nah kommt ein Stiick, wohl des 17. Jahrhun-
derts, im Germanischen Nationalmuseum (Abb. 4)". Auf das Tau-Kreuz eingraviert ist
hier ein Corpus, die umlaufende Schrift lautet: W (wohl Viva) - TETRAGRAMMATON -
AnanisapTA - DeL Auf der Riickseite liest man, rechts beginnend: ALpua - ET - O - DEVS -
Et - Homo - Sit. Auf den Kreuzbalken: 1+ N - R - 1 und MaR1A. Den beiden Zauber-
worten auf der Vorderseite wird also auf der Riickseite ein kirchlicher Sinn unterlegt.

Ahnliche Stiicke befinden sich in anderen Sammlungen. Dem Anhinger der Muttergottes
sehr nahe kommt ein Amulett im Historischen Museum Basel (Abb. §). Das Tau-Kreuz
ist hier auf beiden Seiten von einer Schlange umwunden, womit wohl die Eherne Schlange
des Alten Bundes gemeint ist. Der alttestamentarische Sinn des umlaufenden Zauberwortes,
von dem noch die Rede sein wird, ist damit unterstrichen. Das Wort entspricht dem Bild
des Hermann tom Ring: TETRAGRAMAATON (sic!). Auf dem astartig ausgebildeten Kreuz:
Ins. Auf der Riickseite etwas verderbt: ET ANATsAPRTAN. Danach kann man mit einiger
Wahrscheinlichkeit annehmen, dafl auf der Riickseite des Amuletts der Muttergottes — und
es kann kaum ein Zweifel sein, daf es sich um die prizise Wiedergabe eines solchen handelt
— das zweite Zauberwort gestanden hat: ANANISAPTA.

Diesem Stij‘ck se}}r verwandt ist ein Amulett in der Staatlichen Miinzsammlung Miin-
chen, das dhnlich wie aus einem zum Kreis gelegten Band gebildet erscheint. Die Inschrif-
ten der Vorderseite: TETRAGRAMATON und INry, der Riickseite: Ananisapta DEer und
EMANVEL. Dem Schrift.charakter nach ist dieses Stiick noch ins 16. Jahrhundert zu datieren.

Die gleichen Worte liest man auf einem weiteren Stiick dieser Sammlung (Abb. 6), vorn:
Ins - DETRAGRAMATQN (sic), hinten: EMANVEL ANaNisapTA DEr'S, Dagegen zeigt die
Mitte statt des Tau-Zeichens ein komplizierteres Gebilde, es sind Zeichen von kabbalisti-
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6 Amulett, Vorder- und Riickseite. Miinchen, Staatl. Miinzsammlung

scher Bedeutung, die hier zusammengestellt sind, iibrigens dhnlich, wenn auch keineswegs
iibereinstimmend, auf einem kleinen Amulett in Basel'® (Abb. 7), dessen Vorderseite in der
Mitte das Zauberwort zeigt, das die Inschriften der besprochenen Stiicke mit erklirt:
Acra. Das Wort steht in einem sechszackigen Stern, dessen Worte wiederum Buchstaben
zeigen, die sich aber nur teilweise lesen und daher schwer deuten lassen.

Im Basler Museum befindet sich ein weiteres Amulett der iiblichen Form, aber mit an-
derer Inschrift’” (Abb. 8). Der Spruch, der auf der Vorderseite beginnt und sich riickwirts
fortsetzt, lautet: (W)Er GoTes Hvit Mac Han VND Der (W)ELT (auf dem Balken des
Kreuzes) Gvnst EMpFAN DEmM MacG Es Nit IBEL ERGAN. 1556. (Die Jahreszahl mit den
letzten drei Buchstaben auf dem Balken des Kreuzes.) Im Schnittpunkt der Kreuzbalken
befindet sich vorn die Fassung fiir einen runden Stein, wiederum dhnlich dem Anhinger
auf Hermann tom Rings Bild. Die Entstehungszeit dieses Stiickes, das die Zauberworte
meidet, liegt der des Bildes wohl recht nahe.

Als letztes sei ein Stiick erwihnt, das sich in der Sammlung des Hofrats Pachinger be-
fand, der es veroffentlichte!®. Formal ist es dem grofleren Stiick in Basel verwandt, indem
es in der Art einer Schleife gebildet ist. Pachinger glaubt, das hinge mit dem Tierkreis-
zeichen des Stieres zusammen, was aber kaum zu begriinden ist. Die Beschriftung entspricht
im ganzen dem, was wir schon kennen. Auf der Vorderseite: TETRAGRAMATON und
ArpHA ET OMEGA. Auf der Riickseite: ANANISARTA (sic!) DE - EMANVEL - JOHANNES -
Ius - MARIA.

Das hier sicherlich hochst unvollstindig aufgrund ganz zufilliger Ermittlungen zusam-
mengestellte Material'? verweist nun auf einen Zusammenhang, der nur so weit angedeutet
werden kann, wie er fiir das Verstindnis des Bildes von Wichtigkeit ist. Was bedeuten,

7/8 Zwei Amulette, Vorder- und Riickseiten. Basel, Historisches Museum
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wenn man von den christlichen Formeln absieht, die Worte TETRAGRAMMATON und
AnanisapTA DEr, die auf fast allen Stiicken begegnen? Dabei ist die Deutung von
TETRAGRAMMATON, also vier Buchstaben, klar, denn es sind in versteckter Form eben die
vier Buchstaben des magischen Wortes AcLa. AcLa aber ist die Umschreibung, besser
Abkiirzung des hebriischen Begriffes fiir das Unaussprechbare, fiir Go‘tt2°. TETRAGRAMMA-
ToN wiederum ist Umschreibung fiir das eigentlich nicht Sagbare im Sinne des Alten

Testaments. : ) : :
Dafl Maria dieses Wort und dieses Zeichen an ihrer Brust trigt, verbindet sie also mit

dem Alten Bund, sie ruft das hochste Wesen an, um Unheil von dem Kind fernzuhalten,

Was die Frauen jedes Standes damals tatsichlich getragen haben, wird hier mit tieferer
Sinngebung der Muttergottes beigegeben. Die schon aufgefiihrten symbolischen Beziige des
Bildes erhalten dadurch eine weitere Vertiefung. Gottvater ist zeichenhaft im Bilde mit
anwesend.

Gleichzeitig ist damit in einer sehr zuriickhaltenden Weise wohl auch die Familie ge-
meint, die dieses Bild in Auftrag gegeben hat. Sie stellt sich unter den Schutz der heiligen
und gottlichen Gestalten, auf die sich das Ganze bezieht. Das entspricht der sakralen Wit-
kung, die zu Anfang betont wurde.

Eine interessante Parallele aus dem profanen Bereich gibt es bei Hans Holbein d. J. Auf
der berithmten Portritzeichnung seiner Gattin, die als Vorbild fiir die Solothurner Ma-
donna diente und um 1520?' entstanden sein mag, erscheint am Hals ein Amulett derselben
Form mit dem Tau-Zeichen (Abb. 9). Auf dem umlaufenden Band sind leider nur Reste
oder Andeutungen von Schrift zu erkennen.

Mit den komplizierten Fragen um die Deutung des Zauberwortes ANANISAPTA hat
sich zuletzt Ernst Grohne in seiner ausfiihrlichen Untersuchung der Thebalringe beschif-
tigt”. Keine der angefithrten Deutungen vermag ganz zu befriedigen, sicher scheint nur,
dafl die Formel ebenso wie AcLa und TuEeBaL im Umkreis jener jiidischen Talmudisten

9 Hans Holbein d. J.: Bildnis seiner Frau.
Paris, Louvre




10 Jan Gossaert: Muttergottes. Miinster, Landes- 11 Joos van Cleve: Muttergottes. London,
museum National Gallery

entstanden ist, die im hohen Mittelalter die Geheimwissenschaft der Kabbalah einfiihrten.
Man darf annehmen, dafl das Wort als Formel gegen die Pest und gegen den plétzlichen
Tod seit dem Hochmittelalter verwendet wurde.

4 Das Vorbild

Betrachtet man das Bild des Hermann tom Ring, so wird man leicht vermuten, daf} ein
niederlindisches Vorbild zugrunde liegen mufl. So ,westfilisch es in seiner sehr person-
lichen Formulierung wirkt, so sicher erscheint, dafl der Ausgang fiir diese Form in den
Niederlanden zu suchen ist.

Es ist ein ungewdohnliches Faktum, dafl dieses Vorbild, mindestens das wichtigste Vor-
bild, sich erhalten hat und sich heute im gleichen Museum befindet. Wir meinen das Mut-
tergottesbild des Jan Gossaert, das im Jahre 1835 an den Westfilischen Kunstverein kam,
dessen Sammlung dauernd im Landesmuseum aufbewahrt wird (Abb. 10). Das Bild
stammt aus dem Dominikanerkloster zu Dortmund und gelangte mit dessen Aufldsung
iber einen der letzten Prioren des Klosters an den Verein. Als Werk des Jan Gossaert
gen. Mabuse ist es durch die Inschrift auf dem urspriinglichen Rahmen gesichert: IoANNES
MALBODIVS PINGEBAT.

Vergleicht man die beiden Bilder, so fillt deren enger Zusammenhang bei ebenso offen-
sichtlichen Unterschieden ins Auge. Das Verbindende liegt etwa in dem halbrunden Ab-
schluf}, der auch hier von einer Inschrift begleitet wird, dem kostbaren Stoff, auf dem
das Kind sitzt, der Art, wie die Brust, allerdings spiegelbildlich, freigelegt und von dem
Hemd gerahmt wird, dem Stiitzen des Kindes auf die Brust der Mutter, dem perlen-
besetzten Reif im blonden Haar der Mutter, dem flatternden Schleier vor dem dunklen
Grund. Damit diirfte nachgewiesen sein, daff Hermann tom Ring das bedeutende Bild
gekannt hat, was bei der Nachbarschaft von Miinster und Dortmund nicht zu verwundern
braucht. Ein Werk des franco-flimischen Malers war also schon damals so beriihmt, daf}
seine Existenz auch in einem weiteren Umkreis bekannt war?2. Dabei ist es kaum moglich,
daf die Maler sich personlich gesehen haben. Jan Gossaert, etwa fiinfzig Jahre vor Her-
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mann tom Ring geboren, starb 1532, als der miinstersche Maler eben elf :]ahrt alt w 1.3
Der Westfale greift also auf das Vorbild einer vergangenen Generation zuriick. Man darf
annehmen, Gossaerts Madonnenbild ser etwa in den zwanziger Jahren des 16. Jahrhun-
derts entstanden. o

Versucht man, sich iiber den Unterschied, auch Gegensatz beider Bilder klar zu werden,
so ist natiirlich der geringere Rang des westfilischen Malers in Rechnung zu stellen. Im
wesentlichen aber konnen Abweichungen des Westfalen von seinem Vorbild doch auf das
andere Temperament, die andere landschaftliche Wesensart zuriickgefiihrt werden. Aus
dem Vergleich 138t sich exemplarisch die Sonderart des Westfilischen gegeniiber dem Nie-
derlindischen ablesen. Der Stilwandel von der einen zur nichsten Generation spielt da-
bei eine geringere Rolle.

Hermann tom Ring hat seine Vorlage zunichst im Format wesentlich gesteigert und
auf eine gestrecktere Form gebracht. Das Gewicht des Sockels im Bildganzen wird ver-
stirkt. Vor allem aber hat er die innige Verschrinkung von Mutter und Kind gel6st, die
beiden Figuren vereinzelt, stirker voneinander getrennt. Marias Haupt ragt bei ihm
hoch empor iiber den Knaben, dem sie sich bei Gossaert so nah, ihn von beiden Seiten mit
den Hinden greifend, zuwendet. Der Westfale lehnt die gefiihlvolle Intimitit ab, mit der
Mutter und Kind bei dem Niederlinder ineins gesehen werden. Er steigert Maria, wie
bereits bemerkt, in eine sakrale Wiirde. Das driickt sich etwa im grofleren Volumen der
Gestalt aus, ihrem weiten Ausgreifen nach beiden Seiten. Gossaerts Maria ist eher schmal,
sie wirkt midchenhaft neben der miitterlichen Leiblichkeit bei Hermann tom Ring. Da-
mit geht von dem menschlichen Reiz der Vorlage viel verloren, eine feierlichere, strengere
Wirkung aber wird gewonnen. Eine Muttergottes von so sakraler Haltung ist in den
Niederlanden um diese Zeit nicht entstanden, man darf diese Umbildung unbedenklich
auf das Konto des Westfilischen setzen. Im gleichen Sinne ist zu werten, dafl die Maria
Gossaerts den Betrachter anblickt, mit ihm Kontakt sucht. Hermann tom Rings Maria
richtet den Blick, wenn auch aus grofler Distanz, auf das Kind, der Betrachter wird nicht
angesprochen.

Ganz neu eingefiigt hat Hermann tom Ring die symbolischen Beigaben, die Friichte und
Bliiten, das Amulett. Lediglich ein Apfel liegt bei Gossaert auf dem Teppich, es mag der
symbolische Apfel der Eva sein, der 6fter in diesem Zusammenhang erscheint, um an die
Erbsiinde zu erinnern. Auch das hat den gleichen Sinn wie die Verwandlung der Form,
die Symbole verringern die ,, Weltlichkeit“ des Bildes und steigern seinen kirchlich-sakralen
Si}rlm. Man kann etwas bewufit Gegenreformatorisches in dem Werk des Miinsteraners
sehen.

Die Zutaten gehen nun ihrerseits zweifellos auf niederlindische Anregungen zuriick.
Hingewiesen sei vor allem auf die Madonnenbilder des Joos van Cleve, die in mehreren
Fassungen iiberliefert sind (Abb. 11). Hier finden sich auf der Balustrade die drei Symbole,
die Lilien stehen wie iiblich in der Vase, ein Kirschenpaar liegt Maria zur Hand, die durch-
schnittene Zitrone ist mit einem Messer verbunden. Auf anderen Bildern des Malers mit
dem gleichen Motiv liegen die Friichte auf einem Zinnteller wie bei Hermann tom Ring.
Es kann lfaum bezweifelt werden, dafl der Westfale durch ein Madonnenbild dieses Kreises
angeregt ist.

Damit hat er, so kann man sagen, Bilderfindungen zweier gleichzeitig in Antwerpen
nebeneinander lebender Maler, die er aber beide kaum gekannt haben kann, miteinander
verbunden. Wihrend wir fiir die Anlage seine Quelle im Dortmunder Bilde erkannt zu
haben glauben, konnen die symbolischen Beigaben nicht unbedingt auf ein bestimmtes
Vorbild zuriickgefithrt werden. Es handelt sich um einen Bildtyp, der mindestens seit den
zwanziger Jahren sehr verbreitet war.

5 Das Bild im Werk des Hermann tom Ring

Es ist noch die Frage zu stellen, an welchen Ort im Werk des Malers das Bild zu setzen
ist. Weil Hermann tom Ring von 1521 bis 1597 gelebt har, ist die Spanne groff, sein
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12 Hermann tom Ring: Herrenbildnis, 1551. Den Haag, Dienst voor’s-Rijks verspreide kunstvoorwerpen

Schaffen umfaflt ein halbes Jahrhundert. Bislang hat sich zur Datierung nur Theodor
Riewerts geduflert, dem allerdings das Original nicht bekannt war. Er vermutet ein Werk
der spiteren Zeit, etwa gleichzeitig mit den Evangelisten in Davensberg?.

Macht man sich aber die Entwicklung des Malers klar, was Riewerts noch nicht in
gleicher Weise moglich war, als er vor etwa zwanzig Jahren seinen Text schrieb, so kommt
man eher zu der Meinung, es handle sich um eine Arbeit aus der Friithzeit. Um das zu
verdeutlichen, seien ein paar Fixpunkte im Werk des Malers angefiihrt, zwischen die sich
das Bild einfiigen liflt. Ausgangspunkt ist das Bildnis des Johannes Miinstermann, der
sogenannte Musiker von 1547. Der Sechsundzwanzigjahrige gibt dem Bildnis seines Alters-
genossen in der freien Haltung, dem Ausgreifen der Figur vor dem lebhaft geschilderten
Grund, der renaissancemifiigen Offenheit in der Schilderung des Charakters und der
Tatigkeit eine Form, die aus dem Geiste des jiingeren Holbein geboren scheint?. Der Ver-
gleich mit dem Madonnenbild ergibt, dafl sich die Bilder sehr nahe stehen. Man halte sich
etwa an die beide Male aus dem Armel vorstoflende rechte Hand, an die plastisch volle
Bildung der Gesichter, den iiber die Schultern hinaus weiten Ausbau der Figur.
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13 Hermann tom Ring: Herrenbildnis, 1554. Gottingen, Kunstsammlung der Universitit

Bezieht man ein zweites, bislang unverdffentlichtes Mannerportrit ein (Abb. 12)%, das
nur vier Jahre spiter, 1551, entstanden ist, so ist die Richtung der Entwicklung bereits
deutlich. Auch hier ein jugendlich energischer, vielleicht dem Musiker gegeniiber etwas
ilterer Mann mit scharfen Augen, grofler Nase, schmalem, etwas verkniffenem Mund. Die
Haltung ist verwandt, aber der Mann ist nun noch breiter, bis an die Rinder reichend, in
das Bildfeld gesetzt. Die Feinheit der malerischen Durchbildung, des gestickten Hemd-
kragens, der Manschetten, der Ringe an den Hinden, der Goldkette mit einer Goldmiinze
Valentinians 1. (364—375)% ist sehr dhnlich, und doch ist etwas Neues in dem Bild, eine
Verfremdung, eine Strenge, die noch nicht Starre geworden ist, die auf eine neue Haltung,
man kann auch sagen einen neuen Stil hinlenkt.

Was sich hier um die Mitte des Jahrhunderts bei dem genau dreifligjihrigen Maler an-
deutet, ist ein Manierismus eigener, man mochte sagen niederlindischer Prigung, der von
hier aus konsequent zu dem Hauptwerk von 1564 fiihrt, dem Viererbildnis der Grafen-
familie Rietberg. Zeichenhaft sichtbar wird dieser Wandel in der Devise, die in ganz
ungewohnlicher Weise hellgelb, streng auf Mitte gesetzt, vor dem blaugrauen Grund steht:
Pvivis ET VMBRA Svmvs. In groflartiger Form ist so dem lebenskriftigen Manne sein
Gegenbild hinzugesetzt, der Gedanke der Vanitas, der Verginglichkeit des Irdischen. Bei
dem Musiker sieht die gleichfalls zentral iiber dem Kopf angebrachte Inschrift noch ganz
anders aus.

Der Weg des Bildnismalers Hermann tom Ring bis in die sechziger Jahre kann hier
nicht im einzelnen dargestellt werden, nur noch ein Zwischenglied sei eingeschoben, ein
ebenfalls noch unverdffentlichtes Mannerbildnis von 1554 (Abb. 13)?. Im Vergleich zu
den Portrits von 1551 und zumal von 1547 ist die Haltung ruhig, reserviert geworden,
der Mensch zieht sich in sich selber zuriick, die Wendung nach aufen fehlt. Eine geheime
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Wand legt sich zwischen Dargestellten und Betrachter, wie sie dem Menschenbild des
Manierismus immanent bereits entspricht, ohne daff hier der Bruch schon vollzogen wire.
Das geschieht erst 1560 mit dem Bildnis des Grafen Eberwin von Bentheim? und dann
vor allem mit dem Rietbergbild?.

Wie ist in diesen Ablauf das Muttergottesbild einzuordnen, das, wie gezeigt wurde,
eher renaissancehaft als manieristisch erscheint? Wir méchten es eher dem frithen als dem
reifen Maler zutrauen und an Entstehung etwa um 1550, also gleichzeitig mit dem Bildnis
in Den Haag, denken. Im Rahmen der Entwicklung des miinsterschen Malers steht das
Bild damit an bedeutsamer Stelle, an der Nahtstelle nimlich, die vom Frithwerk in die
reife Zeit heriiberfiihrt, stilistisch betrachtet am Ende der durch die Renaissance geprigten
Periode, kurz vor dem Einsetzen des Neuen, des Manierismus.

ANMERKUNGEN:

1 Theodor Riewerts u. Paul Pieper: Die Maler tom Ring. Miinchen-Berlin 1955, S. 95, Kat. Nr. 77, Abb. 88.

2 Auf eine kriftige, riickwirtig nach den Kanten zu abgefaste Eichenholzplatte gemalt. H. 61 c¢m, Br. 43,2 cm,
Br. des urspriinglichen Rahmens 7 ¢cm. Im ganzen gut erhalten, nur an einigen Stellen, vor allem in den
Schatten des Inkarnats etwas verputzt.

3 Vgl. die Abb. 35 in: Westfalen 34, 1956, S. 74.

4 Vgl. Riewerts-Pieper, a. a. O., Abb. 4.

5 Vgl. Max von Spiessen: Wappenbuch des westfilischen Adels. Gorlitz 1901, 1, S. 73 (Homel), 99 (Petronelle).

6 Auch das Staatsarchiv Osnabriick konnte dariiber keine Auskunft geben.

7 Lilien in der Vase gehdren zum regelmifigen Inventar der halbfigurigen Madonnenbilder dieser Zeit, etwa
bei Joos van Cleve.

8 So Ingvar Bergstrom (Disguised Symbolism in ,Madonna“ pictures and still life. In: Burlington Magazine 97,
1955, S. 304). Bergstrom gibt keine Quelle fiir seine Deutung an. Vgl. zum Grundsitzlichen der versteckten
Symbolik auch die Ausfilhrungen von Erwin Panofsky (Early Netherlandish Painting. Cambridge Mass. 1953,
Text S. 141).

9 Abgebildet etwa bei Alfred Stange: Deutsche Malerei der Gotik 6. Berlin-Miinchen 1955, Abb. 107. Eine
spezielle Untersuchung iiber die Kirsche in diesem Zusammenhang steht bislang, soweit dem Verfasser be-
kannt, noch aus.

10 Josef Kirchner (Die Darstellung des ersten Menschenpaares in der bildenden Kunst. Stuttgart 1903, S. 103)
gibt dazu an, die Zitrone sei im Mittelalter bei Begribnissen als Symbol der Trauer in der linken Hand ge-
tragen worden. Zahlreiche Nachweise fiir diese Sitte, die den Tod mit der Zitrone verkniipft, im neueren
Volksbrauch bei Otto Schell (Einige Bemerkungen iiber die Zitrone im Glauben und Brauch des Volkes.
In: Zs. d. Vereins f. rheinische und westfilische Volkskunde 1, 1904, S. 220). Den Hinweis verdanke ich Frau
Dr. Martha Bringemeier, Miinster.

11 Vgl. etwa die Abb. 34, 35, 46a und b, 54, 71 bei Ludwig Baldass: Joos van Cleve. Wien 1925. Ein schones
Exemplar auch das der Sammlung Krupp, Essen, abgebildet im Katalog der Ausstellung: Gesammelt im Ruhr-
gebiet. Recklinghausen 1963, Nr. 161.

12 Vgl. den Artikel ,, Apotropaion“ (Oswald A. Erich) im RDK I, Sp. 853, dazu den Artikel ,, Antoniuskreuz
(Hans Wentzel) ebda, Sp. 747.

13 Med. 4982, Dm. 44 mm, Silber.

14 Kat. 1905/250. Dm. 45 mm, Silber, vergoldet. Wohl noch 16. Jahrhundert. Fiir die Fotos und die Erlaubnis,
sie zu veroffentlichen, danke ich dem Direktor des Museums, Herrn Prof. Dr. Hans Reinhart.

15 Dm. 36 mm, Silber. Den Hinweis verdanke ich Herrn Direktor Dr. Paul Grotemeyer, Miinchen.

16 Kat. Nr. 1920. 462. Dm. 23 mm, Silber. Wohl erst 18. Jahrhundert.

17 Kat. Nr. 1905. 259. Dm. 25 mm, Silber.

18 Blitter f. Miinzfreunde 51, 1916, S. 165.

19 Weitere dhnliche Amulette, teilweise in alten und entlegenen Verdffentlichungen, aufgefiihrt von Siegfried
Seligmann (Ananisapta und Sator. In: Hessische Blitter f. Volkskunde 20, 1921, S. 1 ff.). Herr Museums-
direktor Dr. Rolf Fritz verweist mich freundlicherweise auf einen um 1500 zu datierenden Pokal in der
Schatzkammer des Deutschen Ordens in Wien (Inv. Nr. 71), auf dessen Fufl die Zauberworte TETRA-
GRAMMATON und ANASAPTA stehen.

20 Vgl. dazu Peter Berghaus: Die ostfriesischen Miinzfunde. In: Friesisches Jb. 38, 1958, S. 21, der die Zauber-
formel AcrLa als Legende auf einer Miinze schon fiir das 11. Jahrhundert nachweist und zahlreiche Belege
bis ins 17. Jahrhundert auffiihrt.

21 Das Problem der Thebalringe. In: Alte Kostbarkeiten aus dem bremischen Kulturbereich. Bremen 1956,
S. 46—107. Ausfiihrliche Auseinandersetzung auch in dem Aufsatz von S. Seligmann, a. a. O., S. 1.
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22 So ist zugleich bewiesen, dafl Gossaerts Bild sich bereits um die Mitte des 16. Jahrhunderts im Dortm
Kloster befand, also wohl urspriinglich fiir die Dominikaner bestimmt war. Vielleicht kann sogar noch der
Auftraggeber fiir das Bild wahrscheinlich gemacht werden. Es konnte sich um Nikolaus von Mengede gen.
Fabri handeln, der von 1517 bis 1531 Prior war. Vgl. Theodor Rensing: Das Dortmunder Dominikaner-
kloster. Miinster 1936, S. 140.

2 A. a. O, S. 42.

24 Vgl. zu dem Bilde zuletzt Josef Prinz in: Westfalen 40, 1962, S. 300.

25 Im Besitz des Dienst voor’s Rijks verspreide kunstvoorwerpen in Den Haag (Inv. Nr. C. 397). Vorher
in der Sammlung Alberda van Ekenstein. Eichenholz, H. 47 c¢m, Br. 47 cm. Das Foto und die Erlaubnis
fiir die Veroffentlichung verdanke ich dem Direktor des Dienstes, Herrn Lunsingh Scheurleer.

26 Nach Feststellung meines Kollegen Prof. Dr. Peter Berghaus, Miinster.

27 Das Portrit gehort zur Kunstsammlung der Universitit Gottingen (Inv. Nr. 224). Eichenholz, H. 54,5 ¢m,
Br. 42,7 cm. Das Bild stammt aus der Sammlung Zschorn. Es ist wenig gut erhalten, Gesicht und Hinde sind
aber in Ordnung. Die Signatur auf der hellen Briistung, auf die der Mann seine Hinde legt. Die Wappen
sind nicht bestimmt. Herr Prof. Dr. Heinz R. Rosemann, Géttingen, hat die Erlaubnis zur Verdffentlichung
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28 Riewerts-Pieper, a. a. O., S. 74, Abb. 24.

29 Vgl. dazu meine Aufsitze in: Westfalen 34, 1956, S. 72 und Westfalen 36, 1958, S. 192, sowie in: Wallraf-
Richartz-Jb. 18, 1956, S. 159.
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