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Einleitung

»Stiftung« ldsst sich definieren, dass ein Stifter durch Ubergabe (eines Teils)
seines Eigentums einen zeitlich unbeschrankten, sprich »ewigen« Vertrag mit
dem Empfanger schlielft, um einen bestimmten Stiftungszweck dauerhaft zu ver-
wirklichen. Die Geschichtsforschung unterscheidet dabei die Stiftung von der
Schenkung, die auf einer einmaligen Beziehung beruht. In vormodernen Zeiten
waren Stiftungen ein Mittel, um nach dem Tod ein fortdauerndes Andenken der
Stifter durch die Gesellschaft zu garantieren. Insgesamt stellt die Stiftung, die
grundlegend auf der Einstellung zu Leben und Tod beruht, ein universelles kultu-
relles Phdnomen dar, das die Gesellschaft tief bestimmt. In der Kunstgeschichte
ist dies ein wichtiger Anlass fiir die Entstehung religiéser Kunst. Zunéchst wurde
die Stiftung in einem engeren rechtshistorischen Kontext thematisiert. In den
1980er Jahren kam es bei den Stiftungsstudien jedoch zu einer entscheidenden
methodischen Wendung; man erweiterte das Forschungsgebiet um den sozial-
und kulturhistorischen Kontext.

Hermann Kamp stellte 1993 in seiner umfangreichen Monographie Memoria
und Selbstdarstellung. Die Stiftungen des burgundischen Kanzlers Rolin' anhand
zahlreicher Forschungen tiber Rolin ausfiihrlich das Stiftungswesen im 15. Jhd.
dar, als das Stiftungswesen seinen Hohepunkt erreichte.” Kamps Arbeit ist eine
typische kulturhistorische Stiftungsstudie, die Kunst als historische Quelle ver-
wendet, deren Ergebnisse auch fiir die Kunstgeschichte aufschlussreich sind. Zu-
gleich aber liefert Kamps kulturhistorische Kunstanalyse fiir eine kunsthistori-
sche Perspektive nur begrenzte Erkenntnisse. Weil bisherige Stiftungsstudien,
nicht nur das Werk Kamps, zumeist aus einer kulturhistorischen Perspektive
durchgefiihrt sind und die Produkte bildender Kunst daher primaér als kulturhisto-
rische Quelle zur Interpretation kultureller Phdnomene und weniger als Erzeug-
nisse eines kiinstlerischen Schaffensprozesses betrachtet werden, wird die kreati-

ve Seite der gestifteten Werke nicht direkt thematisiert. Entsprechende Fragen

1

Vgl. Kamp, H.: Memoria und Selbstdarstellung. Die Stiftungen des burgundischen Kanzlers
Rolin, Sigmaringen 1993.
2 Vgl. Liermann, H.: Geschichte des Stiftungsrechts, Tiibingen 2002, S. 78, 124.
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werden im Zusammenhang mit dem Hersteller, d. h. dem Kiinstler, erortert und
bilden damit kein eigenstdndiges Thema der Stiftungsstudien. Demgegeniiber
versucht diese Arbeit mittels kunsthistorischer Analysen zu zeigen, dass manche
Stifter ein besonderes Kunstinteresse in ihren Stiftungen zum Ausdruck brachten.
Anhand dreier Stiftungen von Angehorigen des Antoniterordens zwischen 1443
und 1515 kann exemplarisch gezeigt werden, wie das Kunstinteresse des Stifters
und die daraus hervorgehenden kiinstlerische Neuerungen als ein weiteres Mo-

ment die Stiftungsaktivitat gepragt haben.

1 Stiftung und Entstehung von Kunst

Im Christentum war das Geddchtnis der Nachwelt an die Toten insofern wich-
tig, als die Lebenden die Toten bei Gott in Erinnerung rufen und sie damit der
gottlichen Barmherzigkeit anempfehlen, so dass damit den Toten zum Seelenheil
verholfen werden konnte.” Daher ldsst sich an der Stiftung, die den Stiftungs-
empfanger aufgrund einer Vermégensschenkung fiir alle Ewigkeit auf die liturgi-
sche Namensnennung verpflichtet, dieses Erinnerungsbediirfnis nach dem Tode
wohl nirgends besser ablesen im Mittelalter.* Allerdings bliihte das Stiftungswe-
sen, das man nicht nur von Herrschern oder Kaisern, sondern auch mit unter-
schiedlichen Stiftungsformen im klerikalen oder stddtischen Umfeld kennt, be-

sonders im hohen Mittelalter sowie im Spétmittelalter auf.®

Vgl. Jaritz, G.: »Seelenheil und Sachkultur. Gedanken zur Beziehung Mensch-Objekt im spa-
ten Mittelalter«, in: Osterreichische Akademie der Wissenschaften. Institut fiir Mittelalterli-
che Realienkunde Osterreichs (Hrsg.): Europdische Sachkultur des Mittelalters. Gedenk-
schrift aus Anlals des zehnjdhrigen Bestehens des Institutes fiir mittelalterliche Realienkunde
Osterreichs, Wien 1980, S. 57-81, hier S. 61ff., Schmid, K.: »Stiftungen fiir das Seelenheilc,
in: Schmid, K. (Hrsg.): Geddchtnis, das Gemeinschaft stiftet, Miinchen, Ziirich 1985, S. 51-
73, hier S. 61 und Kamp 1993, S. 11.

4 Vgl. Kamp 1993, S. 10.

Vgl. Liermann 2002, S. 78, 124. Lusiardi zeigt in seinem Versuch einer Typologie von Stif-
tungstypen im spéatmittelalterlicher Stralsund die enorme Vielfalt von Stiftungsaktivitdten
auf. Dabei unterscheidet er zwischen Kapellen- und Altarstiftungen, Patronatspfriindstiftun-
gen, Lehnspfriindstiftungen, weltlichen Priesterstellenstiftungen, Messstiftungen, Anniver-

sarstiftungen, Memorienstiftungen, kirchlichen Objektstiftungen und Almosenstiftungen. Je-
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Das Tafelbild »Madonna des Kanzlers Rolin« von Jan van Eyck im Louvre
sowie der Fliigelaltar »Das Jiingste Gericht« von Rogier van der Weyden, das
sich in Beaune befindet, gehoren als zwei der beriihmtesten Kunstwerke des
15. Jhd. noérdlich der Alpen zu den herausragenden Ergebnissen, die die altnie-
derldndische Malerei hervorbrachte. Dabei ist auch bekannt, dass die beiden
Kunstwerke durch ein und denselben Stifter, Nicolas Rolin, in Auftrag gegeben
wurden, der fast vierzig Jahre als Kanzler Philipps des Guten tédtig war und grofSe
politische Macht am burgundischen Hof ausiibte.

Nicolas Rolin wurde um 1376 als Sohn Jean Rolins, eines hohergestellten
clerc, in Autun geboren. Damals war die Familie Rolin nur zur besseren Biirger-
klasse der Stadt Autun zu zdhlen,® so dass diese Herkunft in einem starken Kon-
trast zu Rolins spdterem gesellschaftlichen Aufstieg steht: Er wurde aufgrund
seiner zahlreichen Verdienste in der burgundischen Politik im Jahr 1424 durch
Philipp den Guten in den Adelsstand erhoben.” Rolin sicherte sich diese neue
Stellung im Herzogtum Burgund durch seine (dritte) Ehe mit Guigonne de Sa-
lins, die aus einer der alten adligen Familien stammte, war dann aber auch zu
Stiftungen auf eine fiirstliche Art verpflichtet.®

Er stiftete in seinem Leben insgesamt an fiinf Orten: in der Autuner Pfarrkir-
che Notre-Dame, im Hotel-Dieu in Beaune, im Priorat Val-Saint-Benoit, in

Saint-Vincent in Chalon-sur-Sadéne und im Coelestinerkloster zu Avignon. Fiir

doch merkt er zugleich an, dass bestimmte Typen wie Spital-, Kloster- und Beginenhausfun-
dationen sowie die Stiftung von Wegen- und Pilgerlegaten, die sicherlich auch eine wichtige
Rolle im Stiftungswesen spielen, nicht als eigenstandige Typen in seine Klassifikation aufge-
nommen wurden, da sie in den Stralsunder Testamenten nur vereinzelt auftreten (vgl. Lusiar-
di, R.: Stiftung und stddtische Gesellschaft: Religiése und soziale Aspekte des Stiftungsver -
haltens im spditmittelalterlichen Stralsund, Berlin 2000, S. 167-188).

® Vgl Kamp 1993, S. 34f.

7 Vgl ebd, S. 40.

Vgl. ebd.. Kamp bezeichnet die Stiftungen Nicolas Rolins im Ganzen insofern als fiirstlich,

als er seine GroRziigigkeit gegeniiber den Armen durch die Stiftung des Hotel-Dieu, die rit-

terliche Huldigung an seine Frau sowie seine Schonheitsliebe, sein Médzenatentum und

schlieflich seine Bibliophilie durch vielfdltige luxuriése Kunststiftungen zur Darstellung

brachte (vgl. ebd., S. 228-252, 253-274).
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damalige Verhiltnisse ist diese Zahl der Stiftungen geringer als iiblich. Aber un-
ter diesen fiinf Stiftungen haben die Autuner Pfarrkirche und das Hotel-Dieu in
Beaune als komplexe Stiftungen besonderen Rang, weil sie sich durch eine hohe
Selbstiandigkeit® gegeniiber den bereits vorhandenen Institutionen auszeichnen.'
Fiir diese beiden letztgenannten Stiftungen wurden das Tafelbild »Madonna des
Kanzlers Rolin« von Jan van Eyck sowie der Fliigelaltar »Das Jiingste Gericht«
von Rogier van der Weyden hergestellt.

Wie man an der Herstellung dieser beiden Kunstwerke fiir die Autuner Pfarr-
kirche und das Hotel-Dieu in Beaune erkennen kann, begleiteten zahlreiche Auf-
trage fiir weitere Kunstwerke die Stiftungen Rolins. Vor allem das Hotel-Dieu in
Beaune, dessen Griinder Rolin war, sowie die Kapelle in der Autuner Pfarrkiche
Notre-Dame und das dazu gehorende Priesterkollegium, denen sich Rolin mit be-
sonderer Hingabe widmete, wurden zur Heimstitte verschiedener Kunstwerke:'!
Die Autuner Pfarrkirche Notre-Dame war seit Generationen auch Grabstdtte der
Familie Rolin, so dass diese Kirche als Rolins wichtigste Stiftung bezeichnet
werden kann. Er erwarb ihr Patronatsrecht und erteilte dann Auftrage fiir zahlrei-
che wertvolle Objekte."

Zum einen lief er in der Stiftskirche in Autun ein gewaltiges bronzenes Tauf-
becken fiir den Chor herstellen. Die Schale wurde von riesigen Léwenk&pfen ge-
tragen und enthielt Darstellungen der vier lateinischen Kirchenviter. Darauf be-
fand sich ein pyramidenférmiger Deckel, den eine dreigeschossige Balustrade

mit diversen fullhohen Statuen bekronte. Weiterhin lief§ er auch ein gigantisches,

®  Zwar waren die Stiftungsempfinger zum ewigen Gedichtnis an den Stifter verpflichtet, je-

doch wurde ein entsprechendes Gedenken de facto oft nicht eingehalten. In Anbetracht des-
sen ermoglichten es Stiftungen mit einer hohen Selbstdndigkeit wie in Autun oder Beaune,
die tendenziell aufwendiger gestaltet und nach einem genau definierten Zweck eingerichtet
wurden, im Vergleich etwa mit einer reinen Messstiftung, einen dauerhaften Vertrag nach
dem Tode zu gewdhrleisten (vgl. ebd., S. 73-122 und den néchsten Abschnitt der Einleitung).
1% Vgl. ebd.,, S. 29.
' Kamp gibt eine Ubersicht der im Zuge der Stiftungsaktivititen Rolins hergestellten Kunstob-
jekte (vgl. ebd., S. 228-252).
12

Der Bericht eines Anonymus von 1705 beschreibt das Innere der Kirche, wodurch die verlo-

ren gegangenen Kunststiftungen Rolins rekonstruiert werden kénnen (vgl. ebd., S. 235).
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fast deckenhohes Bronzekreuz in der Mitte des Hauptschiffes aufstellen. Das
Kreuz weist fiinf ausgestreckte Arme auf, auf denen sich Statuen (im oberen Teil
Maria und Johannes der Evangelist, im unteren Teil das Stifterpaar) befanden.
Die silberne Marienstatue mit einer edelsteinverzierten Krone, die ebenso durch
Rolin in Auftrag gegeben wurde, thronte bei feierlichen Anlédssen stets auf dem
Hauptaltar der Autuner Kirche. Zwei weitere silberne Statuen stellten Johannes
den Téaufer und die Gottesmutter dar. Weitere wichtige Stiftungen waren das Ma-
donnenbild van Eycks, das sich wahrscheinlich in der Sebastianskapelle befand,
und das verlorene Altarbild mit dem Portrdt des Petrus von Luxemburg. Dariiber
hinaus miissen die Bauauftrage fiir einen neuen Glockenturm, die VergrofSerung
des rechten Seitenschiffs und vielféltige Baudekorationen wie Glasfenster, Wap-
pen, Devisen, Monogramme sowie Wandgemaélde erwdhnt werden. SchlieRlich
sind noch zwei Glasfenster iiberliefert: eines stellt den heiligen Sebastian dar, das
andere die Passionsgeschichte mit den Stiftern. Ferner wurden diverse silberne
oder vergoldete liturgische Geréte hergestellt. Rolins eigene Grabplatte, die auch
fiir seine dritte Ehefrau, Guigonne de Salins, angefertigt wurde,'® befand sich im
Chor. Der Kanzler wurde dort als Ritter im Harnisch, das Schwert in der Hand
und behelmt, abgebildet."* Daneben lieR er eine grofe Anzahl illuminierter Hand-
schriften fiir die Bibliotheken der Autuner Stiftskirche und des Hétel-Dieu in
Beaune herstellen. Samtliche dieser Erzeugnisse, die der Notre-Dame Kirche ein
reizvolles Erscheinungsbild gegeben haben und ihr den Ruf der schonsten Kirche
im Herzogtum verschafften, verdanken sich der regen Stiftungstitigkeit Rolins,
die vielfache Anlédsse bot.

Wie die Stiftungen Rolins zeigen, beruhen die zweckgebundenen — hauptsach-
lich dem Totengedenken gewidmeten — Stiftungen, die aufgrund der Ubergabe
von Giitern unbefristet eingerichtet wurden, auf Verhéltnissen zwischen Stiftern
und Stiftungsempfingern'® und nicht nur auf dem Totengedenken, so dass Stif-

tungen nicht nur eines der zentralen Motive in Uberlegungen zu vormodernen Ge-

B3 Vgl ebd,, S. 211 Trotz Rolins Vorbereitung zur gemeinsamen Grablege lieR sich Guigonne

de Salin im Hotel-Dieu in Beaune, dessen Patronatsrecht sie bekam und fiir das sie besondere
Zuneigung empfand, begraben (vgl. ebd., S. 65f.).
4 Vgl. Kamp 1993, S. 235.
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sellschaften bilden, sondern auch wesentlich zur Entstehung von Kunst beitru-

gen.'

2 Sozial- und kulturhistorische Stiftungsstudien: Memoria

Das Stiftungswesen im Kontext vormoderner Gesellschaften'” wurde im Laufe
des 19. Jhd. zunéchst als ein spezifisch rechtshistorisches Thema ausgepragt. Die
Stiftung ist insofern von der Schenkung zu unterscheiden, als die Stiftung nach
dem Tode des Stifters weiter Bestand hat. Zwar beruht auch die Schenkung auf
der Ubergabe bestimmter Giiter, jedoch ist das Verhéltnis zwischen Schenker und
Schenkungsempfanger prinzipiell nur einmalig und kann daher nicht als dauer-
hafte Beziehung betrachtet werden.

Die Dauerhaftigkeit der Stiftung, bei der man trotz aller Variabilitdt bestimmte
gemeinsame Eigenschaften feststellen kann, stellt, wie Borgolte dies ausfiihrlich
dargelegt hat, ein rechtswissenschaftliches Problem dar, da der Verstorbene in
der modernen Rechtsordnung seinen Status als Rechtssubjekt nicht fiir alle

Ewigkeit behalten konne. Wenn nun die Dauerhaftigkeit der Stiftung dem moder-

15 Vgl. dazu den folgenden Abschnitt sowie Laum, Bernhard: Stiftungen in der griechischen

und rémischen Antike. Ein Beitrag zur antiken Kulturgeschichte, Bd. 1 1964, S. 1f.): »Zum
Wesen einer Stiftung gehoren also folgende Merkmale: 1. Ein von einem menschlichen Wil-
len bestimmter dauernder Zweck; 2. Ein bestimmter Vermodgenskomplex, den der Stifter her-
gibt und der die Verwirklichung dieses dauernden Zweckes sichert.«
6 Ab 2000 wurden beginnend mit Borgolte, Michael: Stiftungen und Stiftungswirklichkeiten.
Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Berlin 2000 neun Titel, die sich mit Stiftungen sowohl in
Europa als auch im Islam beschéftigen, herausgegeben.
Es gab allerdings weder aus der griechischen und rémischen Antike noch aus dem Mittelalter
einen entsprechenden Terminus der Stiftung, der die Stiftung im modernen Sinn als Rechts-
subjekt bestimmt. Vielmehr ist die Stiftung ein modernes Konzept, das sich erst im 19. Jhd.
im Zuge rechtswissenschaftlicher Auseinandersetzungen herausgebildet hat (vgl. Borgolte,
M.: »Die Stiftungen des Mittelalters in rechts- und sozialhistorischer Sicht«, in: Zeitschrift
der Savigny-Stiftung fiir Rechtsgeschichte 105 Kan. Abt. 74 (1988), S. 71-94, hier S. 76).
Nichtsdestoweniger stellt die auf Dauerhaftigkeit angelegte Stiftung ein universalgeschichtli-
ches Phianomen dar und findet sich auch in vormodernen Epochen (vgl. Borgolte, M.: »Von
der Geschichte des Stiftungsrechts zur Geschichte der Stiftungen, in: Lohse, T. (Hrsg.): Stif-
tung und Memoria, Berlin 2012, S. 337-383, hier S. 337).

14



nen Gebrauch zufolge durch die juristische Person der Stiftung und damit durch
eine Anstalt garantiert werden soll, dann stellt sich unweigerlich die Frage, wer
oder was im Falle vormoderner Stiftungen als Trager der Dauerhaftigkeit fungie-
ren konnte. Um die Eigenschaft der Dauerhaftigkeit, die Stiftungen ganz allge-
mein in unterschiedlichen Zeitrdumen kennzeichnet, zu begriinden, griffen
Rechtshistoriker auf die Willenstheorie zuriick'® oder versuchten, wie Reicke®
und Gierke®, auch den Akt vormoderner Stiftung anhand des modernen Begriffs
der »juristischen Person« und damit im Spannungsfeld von »Anstalt« und »Kor-

poration«®', zu untersuchen. So waren Stiftungsstudien bis zu Borgoltes Ansatz

8 Nach der Willenstheorie verleiht der Stifterwille der Stiftung Rechtssubjektivitit, indem der

Stifterwille auf die gestiftete Anstalt, wie etwa eine Kirche, ein Hospital oder einer Universi-
tdt, iibertragen wird. Durch diesen Akt der Ubertragung kommt der Stiftung selbst der Status
einer juristischen Personlichkeit zu. Aufgrund des Status der juristischen Personlichkeit kann
der Stiftung dann eine eigenstdndige rechtliche Handlungsfahigkeit zugeschrieben werden
(vgl. Borgolte1988, S. 84f.).
9 Reicke versuchte die Dauerhaftigkeit der vormodernen Stiftung konsequent rechtswissen-
schaftlichen zu erkldren, um die anstaltliche Einheit der Stiftung nachzuweisen (vgl. Reicke,
S.: »Stiftungsbegriff und Stiftungsrecht im Mittelalter«, in: Zeitschrift der Savigny-Stiftung
fiir Rechtsgeschichte. Germanistische Abteilung 53 (1933), S. 247-276).
2 Gierke zeigte, dass mittelalterliche Stiftungen immer an eine bereits bestehende Institution
angegliedert wurden und entsprechend als unselbstdndiges Phdnomen behandelt wurden (vgl.
Gierke, Otto von: Das deutsche Genossenschaftsrecht, Bd. 3, Berlin 1881, S. 198, 275, 361,
421ff., 816ff. zit. n. Borgolte 1988, S. 82, Anm. 19). D. h., dass es im Mittelalter kein An-
staltskonzept gab und den Stiftungen keine juristische Personlichkeit zugeschrieben wurde.
Allerdings behauptete er beziiglich moderner Stiftungen auch, dass diese nicht nur gemaf
dem modernen Stiftungskonzept ein Rechtsgeschaft im Sinne der Einrichtung einer Anstalt,
sondern auch einen sozialen Schopfungsakt darstellen (vgl. Gierke, Otto von: Deutsches Pri-
vatrecht, Bd. 1, Leipzig 1895, S. 651 zit. n. Borgolte 1988, S. 85).
2 Der Anstalt wird die Rechtspersonlichkeit verliehen, wodurch sie den Status eines selbstéindi-
gen Rechtstragers erlangt. Natiirliche Personen spielen dabei keine konstitutive Rolle. Dem-
gegentiber beruht die Korporation auf einem freiwilligen Zusammenschluss natiirlicher Per-
sonen, so dass die Korporation durch den juristischen Status natiirlicher Personen begriindet
wird (vgl. Borgolte 1988, S. 76). Diese strenge Abgrenzung von Anstalt und Korporation, die

fiir Stiftungsstudien lange Zeit als Leitmotiv diente, entstammt der rechtswissenschaftlichen

Diskussion des 19. Jahrhunderts (vgl. Borgolte 2012, S. 339).
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in den achtziger Jahren vornehmlich aus einer rechtswissenschaftlichen Perspek-
tive betrieben worden.*

Borgolte modifizierte das zugrundeliegende Paradigma der Stiftungsfor-
schung, indem er die immanenten Grenzen der rechtshistorischen Diskussionen
aufzeigte. In der Rechtswissenschaft wird zwar versucht, im Spannungsverhalt-
nis zwischen » Anstalt« und »Korporation« die juristische Personlichkeit der Stif-
tungen zu begriinden. Dabei konnte aber nur gezeigt werden, dass die Dauerhaf-
tigkeit der Stiftung immer durch eine bereits bestehende juristische Person als
Tréager der juristischen Personlichkeit realisiert wurde. Dabei hédtten Rechtshisto-
riker die anstaltliche Eigenschaft der Stiftung nie in Frage gestellt. Diesbeziiglich
wies Borgolte kritisch darauf hin, dass es anachronistisch und daher einseitig sei,
das vormoderne Stiftungswesen anhand rechtshistorischer Begriffe, die erst im
19. Jhd. entstanden sind, zu analysieren.*® Stattdessen plidiert er dafiir, Stiftungs-
studien durch eine sozialgeschichtliche Betrachtung neu aufzusetzen.

Zur Begriindung des sozial- und kulturhistorischen Ansatzes fiihrte Borgolte
den Begriff der »Memoria«, der durch Oexle in der mittelalterlichen Forschung
betont wurde, in die Diskussion ein. Dieser Begriff der Memoria bezeichnet, die
»Gegenwart der Toten« und beruht damit wesentlich auf der Voraussetzung des
Leichnams als handlungsfdahigen Akteur, so dass sich die Memoria und entspre-

chend die vormoderne Auffassung der Toten sowie deren Status aufgrund eines

*  Liermann, der die Entwicklung des Sitftungswesens vom vorchristlichen Altertum bis zur

Gegenwart darstellt, folgte generell der Konzeption Reickes (vgl. Liermann 2002).
# Vgl. Borgolte 1988, S. 77.
2 Sozialhistorische Ansitze finden sich zwar bereits, wie bei Gierke oder Bruck, in der rechts-
historischen Forschung, ohne sich allerdings im Sinne einer eigenstindigen Begriindung
durchsetzen zu koénnen (vgl. Gierke 1895, S. 651 zit. n. Borgolte 1988, S. 85, Bruck, E.: »Die
Stiftungen fiir die Toten in Recht, Religion und politischem Denken der Romer, in: ders.:
Uber rémisches Recht im Rahmen der Kulturgeschichte, Berlin, Gottingen, Hamburg 1954,
S. 46-100). Borgolte weist darauf hin, dass, obwohl Bruck auch bereits das rémische Stif-
tungswesen unter religiosen und politischen Aspekten untersuchte, das Wort »Gesellschaft«
bei ihm fehle und somit noch keine sozialgeschichtliche Analyse vorliege (vgl. Borgolte
1988, S. 771.).
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Mentalitdtswandels, der sich im 18. Jhd. vollzogen habe,” grundlegend von der
modernen Auffassung unterscheidet.® Die Dauerhaftigkeit der vormodernen Stif-
tungen wird durch den Verstorbenen selbst gestiitzt, dem in der vormodernen Ge-
sellschaft noch das Merkmal der Handlungsfahigkeit zugeschrieben wurde. Bor-
golte kritisiert entsprechend, dass Stiftungen in den bisherigen Forschungen im-
mer als abstraktes Rechtsobjekt betrachtet wurden, wahrend aber den Kern der
Stiftungen eigentlich das Zusammenwirken der Stifter und der Stiftungsorgane
bzw. Stiftungsberechtigten ausmache.”

Diese durch die Memoria erdffnete sozialhistorische Perspektive war so ent-
scheidend, dass sich Stiftungsstudien mittlerweile ganzlich in Richtung Memori-
alstudien orientieren. Mit dieser Erweiterung wurde weitere Aspekte des Stif-
tungswesens iiber die Dauerhaftigkeitsproblematik hinaus in der Forschung stér-
ker berticksichtigt, ndmlich wie sich die Verdnderung der Jenseitsvorstellungen
(Fegefeuer) im Stiftungswesen auswirkte®®, welchen Einfluss groBe historische
Ereignisse wie die Reformation auf das Stiftungswesen ausiibten®, wie lange
Stiftungen tatsdchlich andauerten® oder wie sich die explizite Rolle von Frauen

als Stifterinnen entwickelte?'.

» Vgl Oexle, O.: »Die Gegenwart der Toten, in: Braet, H. und Verbeke, W. (Hrsg.): Death in
the Middle Ages, Leuven 1983, S. 19-77, hier S. 64f. In diesem Zeitraum ist mit dem Reichs-
deputationshauptschluss von 1803 die Zeit der Sdkularisation eingeleitet, wodurch zahlreiche
Stiftungen vernichtet wurden (vgl. Borgolte 1988, S. 91).

% Anhand der Debatte zwischen Charlotte und dem jungen Rechtsgelehrten aus den »Wahlver-
wandtschaften« Goethes (1809) bietet Oexle ein anschauliches Beispiel dafiir, dass Memoria
im vormodernen Sinne »nicht nur die Bedeutung von »Vergegenwartigen< im blof§ kognitiven
oder emotionellen Sinn, sondern Formen sozialen und rechtlichen Handelns [umfalit], durch
welche die Gegenwart der erinnerten Toten konstituiert wird« (vgl. Oexle 1983, S. 22-25).

¥ Vgl. Borgolte 1988, S. 83f.

*®  Vgl. Lusiardi 2000.

#  Vgl. Scheller, B.: Memoria an der Zeitenwende. Die Stiftungen Jakob Fuggers des Reichen
vor und wdihrend der Reformation (ca. 1505-1555), Berlin 2004.

¥ Vgl. Moddelmog, C.: Kénigliche Stiftungen des Mittelalters im historischen Wandel. Qued-
linburg und Speyer, Kénigsfelden, Wiener Neustadt und Andernach, Berlin 2012.

3 Vgl. Gottler, C.: Die Kunst des Fegefeuers nach der Reformation. Kirchliche Schenkungen.

Ablal8 und Almosen in Antwerpen und Bologna um 1600, Mainz 1996.
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Dem Interesse am sozialen Kontext folgend verbreiteten sich Stiftungsstudien
in kulturhistorische Themenbereiche. Vor allem Uberlegungen im Zusammen-
hang mit Kunststiftungen erlangen zunehmende Bedeutungen im Kontext kultur-
historischer Uberlegungen. Entsprechend Lusiardis Klassifikation von Kunststif-
tungen, Kapellen- und Altarstiftungen sowie kirchlichen Objektstiftungen als ei-
genstindige Stiftungszwecke® lisst sich der mafgebende Beitrag der Stiftung
zur Entstehung von Kunstwerken feststellen. In diesem Sinne sind auch, wie dies
anfangs angedeutet wurde, die Stiftungen Rolins zu verstehen.* Gleichzeitig
wurden neben schriftlichen Urkunden auch Artefakte als historische Quellen

zum Zweck der Stiftungsstudien herangezogen.

3 Kunstinteresse in der Memoria

Im Zug der sozial- und kulturhistorischen Betrachtung wurden Kunstwerke in
historischen Stiftungsstudien dazu verwendet, auf die Mentalitdt des Stifters so-
wie kulturelle Umstdnde, die anhand schriftlicher Quellen nicht geklart werden
konnten, zu schliefen. Jedoch enthalten Kunstwerke, die aus Farben, Formen
und Materialien bestehen und Produkte kiinstlerischer Schaffensprozesse darstel-
len, auch einen Aspekt, der besonders im Zug kunsthistorischer Betrachtungen
festgestellt werden kann: das Kunstinteresse in der Memoria. Daraus ergibt sich
eine weitere Thematik, die in bisherigen Stiftungsstudien noch nicht ausdriick-
lich behandelt wurde.

Im Vergleich zu kultur- und sozialhistorischen Stiftungsstudien muss im Falle
Kamps zunéchst festgehalten werden, dass dieser den Gesamtzuschnitt von Ro-
lins Stiftungsaktivitdt und dessen politische Einbettung umfassend darstellt und
es damit erlaubt, die Komplexitdt mittelalterlicher Stiftungen in den Blick zu
nehmen. Aus kunsthistorischer Perspektive kann demgegeniiber auch das bildli-
che Innovationspotential der Kunstwerke selbst und damit das Kunstinteresse des
Stifters in der Memoria thematisiert werden, um damit neben der politischen

Funktion von Memoria auch deren kiinstlerische Dimension zu erschliefen.

3 Vgl. Lusiardi 2000, S. 167f.
¥ Vgl. Kamp 1993.
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Waihrend sich also Rolins Stiftungsaktivitidt, die ihn dazu bewog, Kunstobjek-
te in Auftrag zu geben, derart interpretieren ldsst, dass Rolin sich selbst als Adli-
gen darstellen wollte, ergibt sich aus kunsthistorischer Sicht die weitere Mog-
lichkeit, Stiftungen auch als kiinstlerische Erzeugnisse und damit nicht nur in
ihrem politischen bzw. sozialen Verwendungszusammenhang zu betrachten. Da-
mit konnen einzelne kiinstlerische Eigenschaften herausgearbeitet werden, die
sich in einer sozial- und kulturhistorischen Perspektive nicht immer ergeben.

Bei Kamp wird die Intention der Rolinschen Kunststiftungen mit Bezug auf
dieses Motiv der Selbstdarstellung interpretiert, demzufolge Rolin seine neue
Stellung als Edelmann absichern wollte, indem er seine Stiftungen auf fiirstliche
Art ausgestaltete. Demgegeniiber spielte in der Kunstgeschichte die Stiftung zu-
ndchst nicht nur als betrachtenswertes Bildmotiv bzw. Stifterbild*, sondern auch
als wichtiger Anhaltspunkt fiir die ikonologische Interpretation eine wichtige
Rolle, wobei sich solche Arbeiten eher auf die Betrachtung einzelner Phdnomene
konzentrierten.® In einen iibergeordneten sozial- und kulturhistorischen Zusam-
menhang wurden Kunststiftungen dann auch wieder im Zuge der Arbeiten Bor-
goltes aufgearbeitet.

Neben Kamp untersuchte Sauer Aufgaben und Bedeutungen der Griinderbil-
der® bzw. Griindungstraditionen in Kléstern und Stiften, indem sie Bildmateria-
lien von ca. 1100 bis ca. 1350 im ehemaligen Reichsgebiet unter Ausschluss Ita-
liens sammelte. Nach Sauer stehen solche Griinderbilder hdufig in keiner direk-
ten Verbindung zum Griinder selbst und auch nicht zu den Objekten, an denen

diese angebracht sind. Damit driicken solche Griinderbilder nicht notwendiger-

* Vgl Heller, Elisabeth: Das altniederldndische Stifterbild, Miinchen 1976, Rooch, Alarich:
Stifterbilder in Flandern und Brabant. Stadtbiirgerliche Selbstdarstellung in der sakralen
Malerei des 15. Jahrhunderts, Miinchen 1988 und Reinle, A.: Das stellvertretende Bildnis.
Plastiken und Gemdlde von der Antike bis ins 19. Jahrhundert, Ziirich 1984.

¥ Vgl. beispielsweise die Studie iiber Suger von Panofsky, E.: Abbot Suger on the Abbot

Church of St.-Denise and Its Art Treasures, Princeton 1976.

% Sauer definiert das Griinderbild als die bildliche Wiedergabe herausragender Wohltiter, die

ein Kloster oder ein Stift gegriindet, erbaut und/oder ausgestattet haben. Solche Griinder nah-

men eine Sonderstellung unter den Stiftern ein (vgl. Sauer, C.: Fundatio und Memoria. Stif-

ter und Klostergriinder im Bild 1100 bis 1350, Géttingen 1993, S. 13).
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weise das Selbstverstdndnis der Dargestellten, sondern eher memoriale Reflexe
der Auftraggeber aus. Entsprechend versuchten die Auftraggeber bzw. die Stifter,
so lasst sich anhand der Ausfiihrungen Sauers schlussfolgern, durch die an den
Objekten angebrachten Griinderbilder, die Verbindung mit dem Griinder zu ver-
ewigen. Dabei bezieht das Stifterbild, das Sauer darstellt, vor allem auf das Mo-
tiv des durch die Stiftung entstandenen Gesamtbildes, so dass ihre Bildanalyse
nicht so sehr auf den kiinstlerischen Schaffensprozess der Kunststiftungen ab-
zielt.

Mit Blick auf Kunststiftungen wiederum untersuchte Schmid die Geschichte
der Kunststiftungen durch die Familie Rinck, eine einflussreiche Familie in
Kéln, {iber vier Generationen hinweg von der Mitte des 15. Jhd. bis zur Mitte des
16. Jhd.*” Mittels seiner Methode, die er teils als historisch, teils als kunsthis-
torisch bezeichnet,*® versuchte er die Kunstwerke anhand der Testamente sowie
Vertrdge zu interpretieren. Dariiber hinaus erforschte er das Interesse des Stifters
am Kunstwerk sowie den Einfluss des Stifters auf die Wahl der Heiligen oder
Bildthemen. Die Bildanalyse Schmids konzentriert sich auf die Bestimmung des
ikonographischen Themas. Ansonsten richtet er sich eher darauf, dass die kirchli-
chen Institutionen im damaligen KoIn durch Kunststiftungen als sozial-kulturelle
Zentren im stddtischen Leben dienten. In bisherigen Stiftungsstudien wurden die
Kunstwerke eher gleichbedeutend mit schriftlichen Urkunden und als Tréager iko-
nologischen Inhalts, sprich als Quelle zur Interpretation des iibergeordneten kul-
turellen Phdnomens der Stiftung selbst und damit zusammenhédngenden Motiven

t.3 Damit richten

wie beispielsweise der Selbstdarstellung des Stifters betrachte
sich solche Kunststiftungsstudien trotz der Anwendung kunsthistorischer Bild-

analysen eher auf kultur- und sozialhistorische Problemstellungen.

¥ Vgl. Schmid, W.: Stifter und Auftraggeber im spdtmittelalterlichen Kéln, Kéln 1994,
¥ Vgl. ebd, S. 17.

*  Entsprechend &uBert sich Schmid: »Kunstwerke lassen sich somit fiir mehrere Bereiche der
Stadtgeschichtlichen Forschung als Quellen erschliefen, sie dokumentieren Beziehungen
zwischen Personen und Institutionen, die in einem spezifischen Kontext in der Biographie
des Stifters und in der Ausstattungsgeschichte der Kirche erfolgen. Insofern besitzen sie Ele-

mente, die mit einer Urkunde vergleichbar sind« (ebd., S. 18).
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Ergdnzend zu bisherigen kulturhistorischen Stiftungsstudien betrachtet diese
Arbeit Kunstobjekte daher nicht nur als Bildzeugnisse historischer Phanomene,
also als Quellen, sondern auch als Produkte kiinstlerischen Schaffens. Das
Hauptaugenmerk gilt damit den kiinstlerischen Interessen an memorialer Kunst
und den daraus hervorgegangenen Neuerungen in einem kunsthistorischen Kon-
text, die in einer kultur- und sozialhistorischen Perspektive naturgeméll nicht
ausdriicklich berticksichtigt werden.

Aus dem Verfahren der Stiftung ergibt sich, dass eine Kunststiftung nur auf
ausdriicklichen Wunsch und auch nur mittels der finanziellen Mittel des Stifters
ausgefiihrt werden konnte, so dass ein Zusammenhang zwischen einer eventuel-
len kiinstlerischen Neuerung eines gestifteten Werkes und dem Kunstinteresse
des Stifters bzw. Auftraggebers angenommen werden kann. Das Ziel der Arbeit
besteht somit darin anhand der besonderen Konstellation einzelner Stiftungspro-
jekte, aus denen anldsslich der Memoria kiinstlerische Neuerungen hervorgingen,
zu zeigen, dass letztere nicht nur auf den Kiinstler, sondern im Zuge einer Ver-
stindigung (eines Dialogs)® auch auf den Stifter bzw. Auftraggeber zuriickge-
hen. Dabei gilt aufgrund der Quellenlage die generelle Einschrankung, dass die
Frage nach der besonderen Funktion bzw. Bedeutung einer einzelnen Kunststif-
tung fiir die Memoria und die Frage, auf welchen der beteiligten Akteure wie den
Stifter, Auftraggeber oder Kiinstler die Neuerung letztlich zuriickgeht, nicht ab-

schlieRend beantwortet werden konnen.

4 Kunststiftungen der Antoniter von 1443 bis 1516

Unter Berticksichtigung des allgemeinen Umstandes, dass die handwerklichen
(kiinstlerischen) Fahigkeiten des Herstellers (Meisters) die des Stifters naturge-
mal {ibersteigen, lassen sich im Antoniterorden Félle aufzeigen, in denen der
Stifter bzw. Auftraggeber und dessen Umfeld die Gestaltung des Kunstwerks

malgeblich beeinflusst haben. Das Kunstschaffen der Antoniter wurde dabei

40

Vgl. Augustyn, W.: »Beziehung und Wechselbeziehung zu den Kiinsten des Mittelalters. Zu
einem bekannten Themas, in: Augustyn, W. und Soding, U. (Hrsg.): Dialog — Transfer —
Konflikt: kiinstlerische Wechselbeziehungen im Mittelalter und in der Friihen Neuzeit, Passau

2014, S. 1-39, hier S. 1-7.
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durch Aufbau und Organisation des Ordens beférdert.*' Leistikow zufolge unter-
lag beispielsweise die Baukunst der Antoniter keiner einheitlichen Bauordnung
und zeichnete sich daher durch die Aufnahme lokaler Motive aus. Weiterhin ent-
schieden die Prdzeptoren weitgehend selbstdndig iiber die Verwendung ihrer
Geldmittel,* womit sie in der Lage waren, groe Stiftungen in der Antoniter-
kunst auf den Weg zu bringen. Die Stifter stammten wie viele der Prazeptoren
des Ordens aus der Dauphiné und wirkten aufgrund der europaweiten Ausbrei-
tung des Ordens in verschiedenen Kulturrdumen, dem franzésischsprachigen,
dem deutschsprachigen und dem italienischsprachigen. Entsprechend ergab sich
ein Transfer sowohl von Personen als auch Objekten®, der diverse Facetten der
durch die Antoniter veranlassten Kunst und ein zugrundeliegendes Kunstinteres-
se anldsslich der Memoria zeigt.

In Kapitel 1 erfolgt einleitend eine Darstellung der historischen Hintergriinde
des Antoniterordens und dessen Stiftungsaktivitdt, um die Kunststiftungen ein-
zelner Antoniter in ihrem historischen Zusammenhang zu verorten. Die Kapitel 2
bis 4 widmen sich den drei genannten Stiftungen, an denen sich in einer kunst-
historischen Perspektive jeweils eine kiinstlerische Neuerung aufzeigen ldsst. Die
Trinititskapelle (Kapitel 2), gestiftet durch Jean den Montchenu den Alteren (ge-
boren nach 1387, gestorben ca. 1460) umfasst einen in der Geschichte der Land-
schaftsmalerei und auch in der Geschichte des Grabmals aulerordentlichen und
zugleich ungewohnlichen Kapellenraum: vor einer maritimen Landschaft, die
eine durch zwei ummauerte Baukomplexe flankierte Hafenszene darstellt, befand
sich ein Arkosolgrab mit einer Liegefigur des Stifters. Besonders fallt auf, dass
die Landschaft keine religitsen Symbole enthdlt, weswegen sie vermutlich im
Unterschied zum Rest der Kapelle nicht zerstért wurde. Das komplizierte Bild-
thema wird mit mittels einer ikonographischen und ikonologischen Analyse un-

tersucht. Dies schliet auch die Stiftungsurkunde und damit den Vorgang des

1 Siehe zum Aufbau des Antoniterordens ausfiihrlich Kap. 1.

2 Vgl. Leistikow, D.: »Spurensuche zur Antoniterarchitektur in Europa, in: FrieR, P. (Hrsg.):
Auf den Spuren des heiligen Antonius: Festschrift fiir Adalbert Mischlewski zum 75. Ge-
burtstag, Memmingen 1994, S. 278-294, hier S. 280.

# Vgl. Augustyn 2014, S. 8-22.
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Umbaus ein, in dessen Zuge der Innenraum der Trinitdtskapelle durch Zumauern
eines Zugangs erschaffen wurde. Dabei finden sich auch Hinweise auf das Haus
des Stifters, das sich unmittelbar neben der Abteikirche auf dem Klostergeldnde
befunden haben diirfte und eventuell durch den Zugang direkt mit der Kirche
verbunden war. In baulicher Hinsicht fdllt hier im Bereich der zugemauerten
Wand besonders ein Rundfenster auf, das derart in der spatgotischen Grabmal-
kunst nicht vorkommt. Hinsichtlich der Wahl des Bildthemas steht der Stiftungs-
vorgang moglicherweise im Zusammenhang mit der Florentiner Konferenz
(1439-1443), anldsslich deren Jean de Montchenu bzw. ihm nahestehende Anto-
niter dem Abt des Antoniusklosters in Agypten begegnet waren. Aus dieser Be-
ziehung zum Antoniuskloster und der Idee des geistigen Pilgertums ergeben sich
wichtige Hinweise fiir die Interpretation des Bildthemas. Wéhrend die letzten
Forschungen die in der ausgemalten Nische dargestellten Orte ohne ndhere Er-
lauterung als Konstantinopel, Rom oder Avignon bestimmen, kénnte die Szene
auch den Wunsch des Stifters darstellen, posthum zum Kloster des hl. Antonius
und hl. Paulus zu reisen. In diese Sicht fiigt sich auch die vor der Landschaftsma-
lerei befindliche Liegefigur des Stifters ein. Aufgrund dieser Komposition, der-
zufolge das Hauptmotiv als Skulptur konzeptuell von der Landschaft als Hinter-
grund getrennt wurde, steht die Hafenszene am Beginn der Entwicklung der
Landschaftsmalerei als eigener Gattung zu Beginn des 16. Jhd.

Jean de Montchenu der Jiingere (geboren vor 1468, gestorben ca. 1497), ein
Nachfahre Jean de Montchenu d. A., hat sich in seiner Zeit als Prazeptor von
Ranverso dem Ausbau der dortigen Kirchenfassade verschrieben. Einerseits
zeichnen sich piemontesische Fassaden durch einen einzigen langen und spitz-
winkligen Wimperg aus, der in dieser Form weder nérdlich der Alpen noch in an-
deren Regionen in Italien vorkommt. Im Falle Ranversos zeigt sich eine eigen-
tiimliche Mischung nérdlicher und siidlicher Stilelemente, indem, wie im Norden
iblich, drei, jedoch spitzwinklige, Wimperge errichtet wurde, die, wie im Pie-
mont iiblich, durch gestanzte Terrakottafriese verziert wurden. Diese sehr unge-
wohnliche und eklektizistische Fassade wird in Kapitel 3 durch eine Analyse der

Stilentwicklung mit anderen gotischen Kirchenfassaden im Piemont verglichen.
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Wihrend die bisherige Forschung piemontesische Fassaden eher als einzelne
Kunstwerke betrachtet hat, zeigt die Stilentwicklung hier anhand vergleichbarer
Beispiele konkrete Eigenschaften auf, anhand derer sich die einzigartige Gestal-
tung der Fassade in Ranverso verdeutlichen ldsst.

Das bekannteste Kunstwerk der Antoniter, der Isenheimer Altar (1512-16),
zeichnet sich ebenso durch ein kompliziertes Bildprogramm aus, das verschiede-
ne Neuerungen beinhaltet. Durch eine ikonographische Analyse insbesondere der
zweiten Schauseite mit »der Verkiindigung an Maria«, dem »Engelskonzert,
»Madonna im Garten« und »der Auferstehung Christi« kann auf der Bildebene
ein unkonventionelle Verwendung verschiedener Bildmotive und -themen festge-
macht werden. Die bisherigen Forschungen iiber den Isenheimer Altar sind meist
ikonologischen bzw. theologischen Absichten gefolgt und schrieben dem Bild-
programm teils sehr komplexe theologische Bedeutungen zu. Ein Abriss der letz-
ten Forschungen zeigt, dass sich die darin enthaltenen Schwierigkeiten neben
dem generellen Mangel von Quellen darauf zuriickfiihren lassen, dass sich die
ikonologische Deutung sehr weit von der Bildebene entfernt hat. Demgegeniiber
setzt Kapitel 4 bei einer formalen Analyse der Bildebene an und thematisiert ei-
nen bis dato nicht ndher benannten Kontrast zwischen » Verkiindigung an Maria«
und »Engelskonzert«. Ohne dabei eine theologische Bedeutung bestimmen zu
konnen, zeigt sich, dass jedes Bild in ikonographischer Hinsicht einzigartig kon-
zipiert und hergestellt wurde. Auch wenn hier ebensowenig die Intentionen des
Stifters und Kiinstlers gekldart werden konnen, ldsst die offensichtlich neuartige
Darstellungsweise den Schluss zu, dass Stifter und Kiinstler die Absicht verfolg-
ten, eine neue Ikonographie bzw. eine neue Darstellungsweise bekannter (kon-
ventioneller) Tkonographien zu entwickeln. Auf diese Entwicklung diirfte auch
der humanistische Kreis um den damaligen Abt Théodore de Saint-Chamond

Einfluss ausgeiibt haben.
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1 Historische Hintergriinde

Der Antoniterorden stellt in mancherlei Hinsicht einen Sonderfall dar, so dass
es fiir das Verstdndnis der in seinem Umfeld entstandenen Kunst wichtig ist, eini-
ge dieser Besonderheiten im Zusammenhang der geschichtlichen Entwicklung
darzustellen. Darunter fallen insbesondere die zentralistische Struktur des Ordens
mit nur einem einzigen Mutterkloster und angegliederten Niederlassungen. Zu-
gleich aber haben einzelne der europaweiten Niederlassungen auch ein betrdcht-
liches Eigenleben entwickelt, so dass der innere Zusammenhalt des Ordens stets
starken Spannungen ausgesetzt war. So gehen auch die hier zu besprechenden
Kunststiftungen auf die Aktivitdten jeweils in ihrem eigenen Sinne handelnder
Ordensangehoriger zuriick und stehen stellvertretend fiir die sich im Antoniteror-
den biindelnde und zugleich widerstreitende kulturelle Vielfalt des spatmittelal-
terlichen Europas.

Die fiir den hier relevanten Zeitraum (1443-1515) maligebliche Entwicklung
des Ordens lisst sich ausgehend von Mischlewski in drei Phasen einteilen:* (1)
die Konstitution als eigenstdandiger Orden in zwei Schritten mit der Entwicklung
von einer Spitalbruderschaft zum selbstindigen Orden (1095-1247) und Um-
wandlung in einen Chorherrenorden und der Erhebung zur Abtei (1247-1297)%
(2) die Hochzeit des Ordens beginnend mit dessen Konsolidierung und Ausbrei-
tung (1297-1378) hin zur Ordenskrise wihrend und nach dem Kirchenschisma?;
(3) Ordensschisma und -reform (1378-1482) bis zum Beginn der Reformation
(1483-1517)*. Die zu untersuchenden Kunststiftungen im Zeitraum zwischen

1443 bis 1515 fallen damit in die letzte aktive Phase des Antoniterordens als Spi-

1

Vgl. Mischlewski, A.: Grundziige der Geschichte des Antoniterordens bis zum Ausgang des
15. Jahrhunderts, Kéln, Wien 1976, Erster Teil. Der folgenden Ubersicht iiber die Entste-
hungsgeschichte des Antoniterordens liegt die Darstellung Mischlewskis zugrunde. Zur Ge-
schichtsschreibung tiber den Antoniterorden siehe weiterhin Mischlewski, A.: »Das sozial-
caritative Wirken der Antoniter in Geschichtsschreibung und Wirklichkeit«, in: Antoniter-
Forum 15 (2007), S. 7-15, hier S. 8-12.

2 Siehe Kap. 1.3.

3 Siehe Kap. 1.4.

4 Siehe Kap. 1.5
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talorden, dessen Tétigkeit im Laufe der Reformation stark abnimmt und der

schlieBlich 1776 im Malteserorden aufgeht.

1.1 Die Reliquien des heiligen Antonius des Groffen und der Ergotismus

Die Entstehung des Antoniterordens féllt in das ausgehende 11. Jhd. und damit
in eine Zeit »religioser Vertiefung und geistlichen Aufschwungs«®. Neben den
Antonitern wurden in dieser Zeit verschiedene kleinere Orden gegriindet,® wobei
sich fiir die Antoniter kein exaktes Griindungsdatum findet. Den kulturellen wie
religiosen Hintergrund der Entstehung der Antoniter bilden zwei Phdnomene, die
das Ende des 11. Jhd. maligeblich geprédgt haben: zum einen die Reliquienvereh-
rung und das damit verbundene Wallfahrtswesen, zum anderen eine epidemische

Krankheit: das sogenannte »heilige Feuer« oder auch Antoniusfeuer.”

1.1.1 Die Gebeine des hl. Antonius

Im Mittelalter stand die Heiligenverehrung in einem direkten Zusammenhang
mit der Reliquienverehrung.® Aufgrund der Vorstellung, dass sich die Seele nach
dem Tod mit Gott vereinigt, war ebenso die Vorstellung verbreitet, dass dem
Leichnam des Heiligen im irdischen Grab eine spezielle Kraft innewohnt, dass
iber die Reliquien eine Verbindung zu den Heiligen bestehe, um bei Gott Fiir-

sprache zu halten sowie Wunder durch Gottes Willen zu vollbringen.® Vor diesem

> Mischlewski 1976, S. 17.

In Frankreich sind hier fiir den Raum des Herzogtums Burgund die Kartduser (1084), die

Zisterzienser (1098) und die Benediktiner-Kongregation von Chablais (1100) zu nennen (vgl.

ebd., S. 18).

7 Vgl ebd..

8 Vgl. zur Heiligenverehrung Brown, P.: The cult of the Saints: its rise and function in Latin
Christianity, Chicago 1981 und Rollason, D. W.: Saints and relics in Anglo-Saxon England,
Oxford 1989; zum Zusammenhang von Heiligen- und Reliquienverehrung vgl. Angenendt,
A.: Heilige und Reliquien: die Geschichte ihres Kultes vom friihen Christentum bis zur Ge-
genwart, Miinchen 1997; in kunsthistorischer Perspektive Legner, A.: Reliquien in Kunst und
Kult.: Zwischen Antike und Aufklérung, Darmstadt 1995.

®  Vgl. Brown 1981, S. 5; Wilson, S. (Hrsg.): Saints and their Cults: Studies in Religious So-
ciology, Folklore and History, Cambridge 1983, S. 2-4.
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allgemeinen Hintergrund wurden die Uberreste der Heiligen als Reliquien ver-
ehrt, und diesen Kapellen bei ihrem Grab gewidmet, so dass Reliquien ein uner-
lassliches Instrument fiir die christliche Glaubenspraxis wurden. Gregor I. gab
die Anweisung, dass Missionare heidnische Schreine nicht zerstéren, sondern als
christliche Kirchen verwenden sollen, indem sie die Gotzen zerstoren und einen
Altar mit Reliquien als Zentrum der neuen Kirche errichten sollten.' Diese Vor-
schrift wurde im zweiten Konzil von Nicda im Jahr 787 offiziell autorisiert. In-
folgedessen erhielten Reliquien und die damit verbundenen Wunder eine solch
grofle Bedeutung, dass der Glaube an Gott durch die Verehrung Heiliger und de-
ren Reliquien teils extreme Ziige annahm.

In der Antike war es gebrduchlich, die Ortsverdnderung und auch die Teilung
des Leichnams zu verbieten. De facto jedoch waren Ortsverdanderung und Tei-
lung der Reliquien gingige Praxis" Am Ende des 4. Jh. erlduterte Victricius von
Rouen, es reiche bereits ein Stiick der Reliquie, um von der Kraft des Heiligen
profitieren zu koénnen." In der Folge konnten Reliquien beliebig geteilt werden,
zudem forderten sogenannte sekunddre Reliquien, wie das Grab des Heiligen,
seine Sauglingskleidung, der ihn durchbohrende Speer, sogar der Staub im Grab,
die Begeisterung fiir Reliquien. Besonders in nordlichen Gebieten, die sich neu
zum Christentum bekehrten, widmeten sich die Fiirsten und Kloster wegen des
Mangels an Reliquien der Sammlung selbiger, wodurch jedoch auch Pliinderun-

gen und Diebstihle hiufiger auftraten.' SchlieSlich wurden Reliquien auch als

1 Vgl. Rollason 1989, S. 25.
""" Die erste berichtete Ortsverinderung betrifft wahrscheinlich den Leichnam des hl. Babylas
von Antiochia nach Daphne um 350. AuBerdem lief Konstantin II. 356-7 die Gebeine des
heiligen Timotheus, des Apostel Andreas und des Evangelisten Lukas nach Konstantinopel
transportieren, weil diese Kaiserstadt keine berithmten Gebeine vorzuweisen hatte. Der Kai-
ser setzte sich damit von sich aus iiber alte Gepflogenheiten hinweg, um den Ruhm der Stadt
durch die Reliquien zu mehren (vgl. Delehaye, H.: Les origines du culte des martyrs, Briissel
1912, S. 65-66).

2 Vgl. Gussone, N.: »Adventus-Zeremoniell und Translation von Reliquien: Victricius von
Rouen, De laude sanctorum, in: Friihmittelalterliche Studien 10 (1976), S. 125-133.

13

Vgl. Braun, J.: Der christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwicklung. Band 2: Die Aus-

tattung des Altars, Antependien, Velen, Leuchterbank, Stufen, Ciborium und Baldachin, Re-
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Geschenke ausgetauscht. Wallfahrer oder Kreuzfahrer stifteten sie nach ihrer
Riickkehr, und auch die byzantinischen Kaiser gebrauchten sie oft als diplomati-
sche Instrumente in Auseinandersetzung mit abendlédndischen Fiirsten, die eine
Vorliebe fiir Reliquien hegten."* Einhergehend mit der Verehrung von Reliquien
durch Ortsverdnderungen und Teilungen besonders in den Gegenden, in die die
Reliquien gelangten, ging ein vermehrter Bau von Kirchen einher.

Diese Entwicklung betraf auch die Gebeine des Monchsvaters Antonius des
Grollen, die durch einen Adligen namens Jocelin um das Jahr 1070 in die Dau-
phiné gebracht sein sollen. Dieser soll unbestdtigten Berichten zufolge die Ge-
beine als Geschenk von Kaiser Romanos IV. Diogenes erhalten haben. Wie
Mischlewski feststellt, kann als gesichert gelten, dass frankische Ritter fiir Ro-
manos Diogenes gekdampft haben; die Person des Jocelin konnte aber nicht iden-
tifiziert werden." Eigene Recherchen im St. Antoniuskloster am Roten Meer ha-
ben ergeben, dass die Monche im &dgyptischen Antoniuskloster die Verbringung
der Reliquien génzlich infrage stellen und die Gebeine nach wie vor in der anti-

ken Grabstitte ihres Klosters wihnen.'® Ohne diese Frage hier entscheiden zu

tabel, Reliquien- und Sakramentsaltar, Altarschranken, Miinchen 1924, S. 545-573.

4 Vgl. Wilson (Hrsg.) 1983, S. 38-39.

5 Vgl. Mischlewski 1976, S. 19f.

6 Dieselbe Ansicht unter Pilgern erwihnt auch Oram, E. E.: »In the Footsteps of the Saints.
The Monastery of St. Antony, Pilgrimage, and Modern Coptic Identity«, in: Bolman, E.
(Hrsg.): Monastic Visions. Wall Paintings in the Monastery of St. Antony at the Red Sea, New
Haven, London 2002, S. 203-213, hier S. 213 und Abb. 13.4; zur Lage der urspriinglichen
Grabstitte des hl. Antonius vgl. Jones, M.: »The Church of St. Antony. The Architecture, in:
Bolman, E. (Hrsg.): Monastic Visions. Wall Paintings in the Monastery of St. Antony at the
Red Sea, New Haven, London 2002, S. 21-30, hier S. 29-30. Génzlich falsch wurde in der
Vergangenheit die Kirche Saint-Julien et Saint-Antoine in Arles als letzte Ruhestétte ausge-
wiesen (vgl. und Mischlewski, A.: »Die Antoniusreliquien in Arles — eine auch heute noch
wirksame Falschung des 15. Jahrhunderts«, Félschungen im Mittelalter. Internationaler
Kongrel8 der Monumenta Germaniae Historica, Miinchen, 16.-19. Sept. 1986. Teil 5: Fin-
gierte Briefe, Frémmigkeit, und Fdlschung, Realienfélschungen, Bd. 33, V 1988, S. 417-431
und Achilles, K.: »Auf den Spuren des heiligen Antonius: Die angeblichen Gebeine des hl.
Antonius in der Kirche Saint-Julien et Saint-Antoine in Arles«, in: Antoniter-Forum 8

(2000), S. 64-66).
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konnen, wurde die Reliquie des hl. Antonius der Ordensgeschichte zufolge in ein
Dorf in der Dauphiné gebracht, in dem die Benediktiner zuvor nach einer Schen-
kung eine Kirche und ein Priorat errichtet hatten. In diesem Ort, der unter seinem
gegenwadrtigen Namen »Saint-Antoine« bekannt ist, wurden die Gebeine aufbe-
wahrt und verehrt."” In der Folgezeit hat sich Saint-Antoine zu einem europaweit
bedeutenden Pilgerzentrum entwickelt und damit auch mafigeblich die Entste-

hung des Antoniterordens befordert.

1.1.2 Das »heilige Feuer« — Antoniusfeuer

Der zweite fiir die Entstehung des Antoniterordens maflgebliche Faktor war
der Ergotismus gangraenosus'®, der besonders in Westeuropa in den Jahren von
1085 bis 1096 verstirkt, aber auch in der Folgezeit immer wieder auftrat.'® Dabei
handelt es sich, wie erst im 17. Jhd. festgestellt werden konnte, um eine Vergif-
tung durch den Mutterkornpilz (Claviceps purpurea), der am Roggen wachst.
Wenn nach einem trockenen und kalten Winter ein Frithjahr mit feuchtwarmer
Witterung folgte, waren beste Bedingungen fiir eine Vergiftung gegeben, da im
Zuge der dann folgenden Missernte auch vom Pilz befallener Roggen verzehrt
wurde. Die Vergiftung fiihrte zu heftigen Schmerzen in den Gliedmalien, deren

Gewebe durch die Vergiftung allmihlich abzusterben begann.” Entsprechend

7 Vgl. Mischlewski 1976, S. 21; Saint-Antoine stimmt mit dem fritheren »La-Motte-aux-Bais«

tiberein.
'8 Die Unterscheidung dieser Epidemie von der Pest stellt sich teils schwierig dar, weil die
Symptome oft dhnlich sind: Schwérzung der Haut, heftige Schmerzen und Blasen auf der
Haut. In der Forschung herrschen verschiedene Ansichten dariiber, welcher Krankheit diese
Symptome zugeschrieben werden sollen (vgl. Barger, G.: Ergot and Ergotism, London, Edin-
burgh 1931, S. 39-59, Bauer, V. H.: Das Antonius-Feuer in Kunst und Medizin, Berlin, Hei-
delberg 1973, S. 33-56 und Bové, F. J.: Story of Ergot, Basel 1970, S. 134-163).
9 Vgl. Mirtl, C.: »Eine neue Quelle zu Jean Bertonneau, Antoniterpréizeptor von Isenheim (1
1459)«, in: Antoniter-Forum 19 (2011), S. 89-93 und Fuchs, C. H.: »Das heilige Feuer des
Mittelalters«, in: Wissenschaftliche Annalen der gesamten Heilkunde 28 (1834), S. 1-81, hier
S. 9-22.
2 Vgl. ausfiihrlich Starke, K.: »Die Pharmakologie des Mutterkorns, in: Antoniter-Forum 12
(2004), S. 7-29 und Dahlke, W.: »Zur Atiologie und Diagnose des Ergotismus, in: Antoni-

ter-Forum 13 (2005), S. 112-137.
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dieser Symptomatik wurde die Krankheit unter Bezeichnungen wie »ignis sacer«
(»feu sacré« oder »heiliges Feuer«) bekannt. Entsprechend der weiten Verbrei-
tung des Roggenverzehrs kann der Ergotismus als eine der am weitesten verbrei-
teten Krankheiten unter der mittelalterlichen Bevoélkerung gelten.”

Bis zur Entdeckung des Mutterkornpilzes als Ursache des Ergotismus 1630
durch Tuillier den Alteren, Leibarzt des Herzogs von Sully in Angers, diirfte des-
sen Ursdchlichkeit fiir den Ergotismus nicht bekannt gewesen sein. Stattdessen
sah die mittelalterliche Bevolkerung im Auftreten der Krankheit eine Strafe Got-
tes.”” Vor diesem Hintergrund wandte sich die Bevolkerung, gerade im Zeitalter
vermehrter Reliquienverehrung und Massenwallfahrten, ihren vertrauten Heili-
gen zu. Wahrend zunéchst die Jungfrau Maria und der hl. Martial als besondere
Helfer gegen Ergotismus angerufen wurden, iibernahm diese Rolle zusehends

mehr der hl. Antonius.??

1.2 Die Spitalbruderschaft der Antoniter

Die Urspriinge der Antoniter gehen auf die stetige Zunahme von Pilgern nach
Saint-Antoine zuriick. Dort fanden sich im ausgehenden 11. Jhd. gesunde, aber
auch kranke Pilger ein, so dass sich zunédchst Laien selbst organisiert haben, um
vor allem letztere zu versorgen. Bedenkt man das Fehlen 6ffentlicher Einrichtun-
gen zur Gesundheitsversorgung und die Hilfsbediirftigkeit vor allem kranker Pil-
ger, so erscheint es nachvollziehbar bzw. »selbstverstandlich«*, wie Mischlewski
betont, dass die aus der Initiative der Laien hervorgegangene Bruderschaft sich
der Kranken angenommen hat. Auch wird in der Griindungslegende des Antoni-

terordens ein Heilungswunder benannt. Im Hinblick auf die Haufigkeit von Er-

2 Sjehe Clémentz, E. und Metz, B.: »Ir were ir hand als schwartz als ein kole< Wie eine Obe-

relsdsserin am Antoniusfeuer erkrankte und 1457 in Basel starb und wie um ihr Erbe gestrit-
ten wurde, in: Antoniter-Forum 8 (2000), S. 7-20 fiir eine Einzelfallbeschreibung.

2 Vgl. Dahlke 2005, S. 114.

#  Vgl. Mischlewski 1976, S. 24f,

* Vgl. ebd,, S. 25.
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gotismuserkrankungen setzt Mischlewski die Griindung der Bruderschaft nicht
spéter als 1096 an.”

Den Anfang der Spitaltatigkeit machte die »Domus elemosinaria«, die wohl
nicht als Hospital im engeren Sinne der Krankenpflege, sondern als ein Hospiz
fungierte, in dem kranke und auch arme Pilger versorgt, beherbergt und verkos-
tigt wurden. Zundchst beschrinkte sich die Bruderschaft auf Saint-Antoine und
umfasste um die zehn Mitglieder. Allerdings nahm die Zahl der Mitglieder seit
der Ubernahme der ersten AuRenstelle zu. Auch diirfen weibliche Mitglieder zur
Versorgung weiblicher Pilger vermutet werden. Institutionell unterstand die Bru-
derschaft dem Benediktiner-Priorat, das iiber die Antoniusreliquien wachte und

fiir die dortige Kirche zustindig war.”

1.2.1 Therapeutische Tatigkeit

Aus der zundchst laienhaften Versorgung kranker und armer Pilger entwickel-
te sich im Laufe der Zeit eine zunehmend professionelle Versorgung insbesonde-
re der vom Ergotismus befallenen Patienten. Fiir diese besondere Gruppe wurde

t.”” Bereits 1123 wurden der Bruderschaft zwei Hos-

das »Grand Hopital« errichte
pitdler in Gap iibergeben. Weitere Niederlassungen folgten in Chambéry und Be-
sancon. Im Laufe der ersten hundert Jahre kamen schliefllich bereits iiber 100

AuRenstellen hinzu, die sich iiber ganz Europa erstreckten.?

% Vgl. ebd.,, S. 26, der die Griindung der Antoniter-Bruderschaft im Zusammenhang der gene-

rellen Entwicklung der Spitalorden-Bewegung des Hochmittelalters verortet.
*  Vgl. ebd,, S. 27f.
7 Vgl. ebd,, S. 29.
% Vgl. ebd., S. 32 und die beiliegende Karte. Als einen weiteren Faktor, der die rasche Ausbrei-
tung der Antoniusverehrung und auch der Bruderschaft unterstiitzte, fithrt Mischlewski die
Jakobus-Wallfahrt an, da Saint-Antoine nahe der wichtigen Pilger- und Kaufmannsstrae von
Genf iiber Chambéry in das Iséretal zur Rhonestrale lag (vgl. ebd., S. 33f.). So wurde zudem
eine grolle Anzahl von Antoniterhdusern an Jakobspilgerwegen errichtet als auch ein Jako-
buspatronat fiir das 1380 in Saint-Antoine gegriindete Hospital fiir arme Pilger eingerichtet.
Exemplarische Darstellungen der therapeutischen Tétigkeit in einzelnen Niederlassungen fin-

den sich in Mischlewski, A.: »Die Kranken im Memminger Antoniusspital«, in: Antoniter-

Forum 4 (1996), S. 48-65 (Memmingen), Oberholzer, P.: »Das Uznacher Antoniterhaus im
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Im Zentrum der Pflege stand die Verabreichung unvergifteten Brotes, so dass
der andauernde Vergiftungsprozess im Korper der Kranken gestoppt werden
konnte. Zudem wurde die »Saint Vinage« verabreicht, ein Wein, der wohl neben
einer Weihe durch die Antoniusreliquien auch Heilkriuter enthielt.” SchlieBlich
ist ein Antonius-Balsam bekannt, das jedoch nur fiir das 17. Jhd. urkundlich be-

legt ist.*

Neben der medizinischen Versorgung erworben die Antoniter weitrei-
chende Kenntnisse in der Amputation, die fiir die Behandlung des Ergotismus
unumgdanglich war. Die umfassende medizinische Expertise der Antoniter diirfte
auch die Kurie bewogen haben, dieser Bruderschaft als erster und bis ca. 1300
ausschliefllich die Krankenpflege ihrer Mitglieder anzuvertrauen. Aufgrund der
wirksamen Behandlung sowie der raschen und {iberregionalen Verbreitung des
Antoniterordens fand im Laufe der Zeit in der Bevélkerung die Bezeichnung »ig-

nis sancti Antonii« (zuvor »ignis sacer«) weite Verbreitung, wahrend es die Bru-

derschaft bzw. der Orden immer bei »ignis gehennalis« belieB.*!

1.2.2 Die Almosensammlungen (Quest) und die Antoniusschweine

Aufgrund ihrer medizinischen Reputation und einer weit verbreitenden Propa-
ganda war es den Antonitern moglich, Einnahmen zu generieren, um die Kosten

fiir den Unterhalt der Kranken und Armen aufzubringen. Zu diesem Zweck ent-

Spéatmittelalter«, in: Mitteilungen des Historischen Vereins des Kantons Schwyz 99 (2007), S.
155-182 (Uznach/Schweiz), Clémentz, E.: »Die Spitaltdtigkeit der Antoniter im heutigen
Nordostfrankreich«, in: Antoniter-Forum 15 (2007), S. 66-79 (Elsass, Lothringen, Freigraf-
schaft Burgund), Aichinger, W.: »Die Antoniterspitdler und das Antoniusfeuer in Spanien,
in: Antoniter-Forum 11 (2003), S. 50-74 und Aichinger, W.: »Dienst an Kranken in spani-
schen Antoniterhdusern. Ein Visitationsbericht von 1502«, in: Antoniter-Forum 15 (2007), S.
80-89 (verschiedene spanische Niederlassungen).

#  Vgl. Mischlewski 1976, S. 31f. und Bachoffner, P.: »Bemerkungen zur Therapie des Antoni-
usfeuers«, in: Antoniter-Forum 4 (1996), S. 82-89.

¥ Vgl. Clémentz, E.: »Vom Balsam der Antoniter, in: Antoniter-Forum 2 (1994), S. 13-21.

3 Vgl. Mischlewski 1976, S. 31 und zur kulturgeschichtlichen Verbreitung des Feuersymbols

Aichinger, W.: Das Feuer des heiligen Antonius. Kulturgeschichte einer Metapher. Spanien

im Kontext der Romania (13. bis 18. Jahrhundert), Frankfurt a. M. 2008, Kap. 4.
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wickelten sich im Laufe der Zeit zwei sehr ertragreiche Instrumente: die Almo-
sensammlungen und die sogenannten Antoniusschweine.

Wihrend zundchst Sammlungen unter Mitfilhrung von Reliquien, die die
Spendenbereitschaft der Glaubigen zusatzlich anregen sollten, veranstaltet wur-
den, um Geld fiir den Bau von Kirchen zu beschaffen, wurde diese Methode von
verschiedenen Ordensgemeinschaften wie den Antonitern auch fiir deren eigene
Zwecke iiber bauliche Bediirfnisse hinaus angewandt.* Neben der starken Aus-
breitung der Antoniter, die den Quest zu einer sicheren und eintrdglichen Geld-
quelle machte, diirfte zudem die Vorstellung des strafenden Antonius eine Rolle
gespielt haben. So diirfte der vermeintliche Zusammenhang zwischen einer man-
gelnden Verehrung und der Strafe des Patrons die Almosensammlungen zu einem
wirkungsvollen Instrument gemacht haben. Eine weitere Bindung der Glaubigen,
sowohl der Priester als auch Laien, bestand in der Aufnahme von Spendern in die
von der Spitalbruderschaft zu unterscheidende Bruderschaft des hl. Antonius.
Diese Bruderschaft ermoglichte gegen eine jahrliche Geldspende Anteil an den
guten Werken der Spitalbruderschaft. Diese weitreichende Sammeltatigkeit fiihr-
te zu einem weitverzweigten Netz von »Termineien« als den Sammelstiitzpunk-
ten. Anstelle von Bargeld konnte mit einem Ferkel auch eine Naturalie gespendet
werden. Die mit einem »T« versehenen Ferkel durften dann solange frei herum-
laufen und sich von den Abféllen der Haushalte erndhren, bis sie durch den Or-
den geschlachtet wurden.*® So ergeben sich auch die in der bildenden Kunst typi-
schen Attribute der Antoniusdarstellung: das »T« als Ordenszeichen, das sich
auch auf dem Gewand der Antoniter findet, das Antoniusschwein und die Schel-

le, die die Almosensammlung ankiindigte.*

1.2.3 Balleien und Prazeptoreien

Die rege Sammeltdtigkeit der Bruderschaft brachte es mit sich, dass die Ge-
biete der einzelnen Aullenstellen genau abgegrenzt werden mussten, um Streitig-

keiten zu vermeiden. Zu diesem Zweck wurden um 1210 die Gebiete der auswaér-

3 Vgl. Mischlewski 1976, S. 35.
3 vgl. ebd., S. 31f., 37,
3 Vgl. dazu auch Abschnitt 1.6.

33



tigen Hauser so organisiert, dass die sogenannten Balleien die kleinsten Einhei-
ten bildeten. Die in den Balleien ansdssigen Interessenvertreter trugen den Titel
»Magister«, »Rector« oder »Praeceptor«. Von letzterem, der als einziger eine of-
fizielle Verwendung fand, leitete sich schlieflich die Bezeichnung der Prazepto-
rei ab, die aus einer Ballei bestand oder aber mehrere Balleien umfasste. Die &l-
testen oder aber sehr angesehene Prédzeptoreien konnten in den Rang einer Gene-
ralprizeptorei erhoben werden.* Diese Organisationsform ist Ausdruck der
streng hierarchischen Organisation der gesamten Bruderschaft und prédgt auch die

weitere Entwicklung des Ordens.

1.3 Die Entwicklung der Antoniter von der Spitalbruderschaft zum Chor-
herrenorden (1095-1297)

1.3.1 Die Entwicklung zum Orden

Mit Blick auf die historische Entwicklung des Ordens zeigt sich eine deutliche
Kluft zwischen der raschen Verbreitung und Akzeptanz des Ordens in Europa
und der Situation rund um das Mutterhaus in Saint-Antoine. Entgegen der vor al-
lem finanziell eigenstdndigen Tatigkeit der Bruderschaft war das Mutterhaus
ganzlich von den Benediktinern abhdngig, die bemiiht waren, jegliche Versuche
einer geistlichen Eigenstandigkeit der Antoniter strikt zu unterbinden. Beispiels-
weise wehrten sich die Benediktiner 1181 erfolgreich gegen den Versuch der An-
toniter ein eigenes Oratorium zu errichten.*® Allerdings erhielten die Antoniter

1209 die Erlaubnis, eine eigene Kapelle einzurichten, mussten aber noch deutli-

% Vgl. Mischlewski 1976, S. 39. Exemplarische Darstellungen einzelner Niederlassungen fin-

den sich in Mischlewski, A.: »Auf den Spuren des heiligen Antonius: Antoniterprazeptorei
Pondaurat im Département Girondex, in: Antoniter-Forum 2 (1994), S. 51-52, Himmelsbach,
L.: »Nihil estin actis — nihil? Die Generalpradzeptorei der Antoniter im Bistum Konstanz in
Freiburg i. Br.«, in: Antoniter-Forum 16 (2008), S. 7-60, Eckhardt, A.: »Fintel — Antoniter
(Terminei) (Ca. 1426-1527)«, in: Dolle, J. (Hrsg.): Niedersdchsisches Klosterbuch. Verzeich-
nis der Kloster, Stifte, Kommenden, und Beginenhdusern Niedersachsen und Bremen von den
Anfingen bis 1810, Bd. 1, Bielefeld 2012, S. 408-410 und Mischlewski, A.: »Heilbronn —
eine Terminei der Prazeptorei Isenheim, in: Antoniter-Forum 22 (2014), S. 55-58.

% Vgl. Mischlewski 1976, S. 41.
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che Einschrankungen seitens der Benediktiner hinnehmen. So behielt die den Be-
nediktinern unterstehende Prioratskirche von Saint-Antoine weiterhin den Vor-
rang. Zudem war das der Jungfrau Maria geweihte Oratorium der Antoniter, die
spatere Hospitalskirche Notre-Dame, baulich in der GroBe auf rund 20,5m x
8,25m eingeschrankt und durfte weder eine aufwendige Ausstattung noch einen
Glockenturm erhalten. Der Bau des Kapelle durfte nicht durch Spenden finan-
ziert werden; weiterhin waren alle Oblationen dem Priorat und nicht der Bruder-
schaft vorbehalten. Schlieflich erreichten die Benediktiner, ihre Pfarrechte zu
wahren, indem der Prior den Kaplan des Oratoriums zu bestétigen hatte (Bestéti-
gungsrecht), die Pfarrseelsorge mit Ausnahme der Bruderschaftsangehorigen bei
der Sankt-Antonius-Kirche lag und den Benediktinern die Spendung des Viati-
kum sowie das Begribnisrecht vorbehalten blieb.”” Trotz dieser deutlichen Ein-
schrankungen kann der Bau des Oratoriums als ein wichtiger Schritt der Antoni-
ter hin zu einer institutionellen Unabhdngigkeit gelten, die sich die Antoniter in
der Folgezeit nach und nach erarbeitet haben.

Im Sinne der fortschreitenden Institutionalisierung erhielten die Antoniter
1232 durch den pépstlichen Legaten fiir Siidfrankreich, Gautier de Marvis, Bi-
schof von Tournai, neue Statuten, um dem status quo, dem finanziell und organi-
satorisch komplexen Apparat der Bruderschaft, eine angemessene institutionelle
Form zu geben.® Im Sinne der angestrebten Unabhingigkeit erlaubten es die
neuen Statuten insbesondere, dass der Dominus oder Magister maior durch die
Briider gewéhlt und durch den Erzbischof von Vienne bestétigt wurde. Weiterhin
werden drei Ordensgeliibde und eine einheitliche Tracht genannt. SchlieRlich
wird ausdriicklich zwischen Briidern und Schwestern unterschieden. Mit diesen
Statuten tritt die Bruderschaft de facto schon neben das Priorat. Einzig bleiben
den Benediktinern noch die Pfarrechte und gewisse Einkiinfte. Erstere verein-
nahmten die Antoniter aber bereits 1234, als ihnen die Anlage eines eigenen
Friedhofs und die Sakramentenspendung an alle Bewohner des Hospitals durch

Gregor IX. erlaubt wurden.*

¥ Vgl. ebd., S. 42.
% Vgl. ebd., S. 43.
®  Vgl. ebd., S. 44f.
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Auch in der Folgezeit war der Papst den Antonitern wohlgesonnen, insbeson-
dere Innozenz IV. war offensichtlich daran gelegen, die rechtlich unklaren Ver-
héltnisse in Saint-Antoine in eine stabile Ordnung zu iiberfiihren. So stellte er zu-
ndchst 1245 in Lyon die Gemeinschaft samt aller Hauser unter den Schutz des hl.
Petrus. Nach der Ausstellung von insgesamt fiinf Bullen zugunsten der Antoniter
erfolgte am 22.4.1247 der letzte und entscheidende Schritt: Er erteilte der Bru-
derschaft die Erlaubnis, einen Konvent zu bilden und nach der Regel des hl. Au-
gustinus zu leben. Damit haben sich die Antoniter auch in einem formalrechtli-
chen Sinne institutionalisiert und galten als eigenstdndiger Orden. Entsprechend
wurden in Saint-Antoine die fiir einen Konvent {iblichen Amter des Priors und
Cellerars eingerichtet. Ebenso konnte die Hospitalskirche Notre-Dame ausge-
schmiickt und durch weitere Altdre vergroBert werden sowie weitere fiir den
Konvent notwendige Gebdude errichtet werden.* Wihrend die Antoniter nun als
Orden etabliert waren, konnten sie sich ganz auf ihr eigentliches Anliegen kon-
zentrieren: die Verehrung der Gebeine des hl. Antonius und die Pflege der Wall-

fahrt.

1.3.2 Die Erhebung zur Abtei

In der Folgezeit konnten die Antoniter ihre Privilegien weiter ausbauen und
beispielsweise auch aullerhalb von Saint-Antoine Oratorien und Friedhofe fiir
Briider und Pilger einrichten, worin sich die fiir die Antoniter wesentliche Ver-
bindung von Spitaltdtigkeit und Pilgerwesen weiterhin zeigt. Weiterhin durften
sie den Kranken an der papstlichen Kurie auch die Sakramente spenden, so dass
sie sich auch in geistlicher Hinsicht stets mehr etablierten.** Zu der fiir die Anto-
niter unbefriedigenden Situation der Gebeine ihres Patrons kamen noch finanzi-
elle Streitigkeiten hinzu, die die Antoniter neben kirchenrechtlichen Belangen
kontinuierlich darin ermutigten, zu den Benediktinern auf Konfrontationskurs zu
gehen. Ausloser fiir andauernde finanzielle Konflikte bildete die Sammeltétigkeit
beider Gemeinschaften, die je eigene Kollektierer aussandten. Fiir die Bevolke-

rung hingegen war die Unterscheidung beider Gemeinschaften jedoch zweitran-
© ygl. ebd., S. 45ff.
“ vgl. ebd., S. 48.

36



gig, so dass an ein und denselben Sammler Spenden fiir beide Gemeinschaften
gerichtet wurden. Wéhrend Ende des 12. Jhd. vereinbart wurde, dass die Bene-
diktiner ausschlieflich in der Erzdiézese Vienne fiir Kloster und Kirche, die An-
toniter in allen anderen Di6zesen fiir das Spital sammeln lassen durften, sollten
Spenden, die an die jeweils andere Gemeinschaft adressiert waren, durch die
Sammler entsprechend abgeliefert werden. Die daraus immer wieder resultieren-
den Streitigkeiten konnten in den Folgejahren auch durch mehrere Schlichtungs-
versuche, auch durch den Papst selbst, nicht beigelegt werden.*

1258 machte der Nachfolger Innozenz IV., Alexander IV., den Antonitern da-
hingehend Auflagen fiir die Wahl des Magisters, dass dieser ausreichend gebildet
und eine legitime Herkunft vorweisen miisse.” Wihrend diese Auflagen den iib-
lichen Vorschriften entsprachen, féllte Clemens I'V. 1267 eine besonders in finan-
zieller Hinsicht schwerwiegende Entscheidung gegen die Interessen der Antoni-
ter. Auf Betreiben der Benediktiner ordnete der Papst an, dass alle Gaben, die
dem hl. Antonius ohne gesonderte Zweckbestimmung in Saint-Antoine und auch
an anderen Orten iiberlassen wiirden, der Kirche, in der sich die Gebeine und der
Altar des hl. Antonius befanden, und nicht dem Spital zufallen sollten.* Diese,
zwar immerhin durch den Papst gefillte, aber fiir die Antoniter finanziell nachtei-
lige Entscheidung bildete schlieflich den Ausgangspunkt fiir einen intensiven
langjéhrigen Kampf, dem sich auf Seiten der Antoniter insbesondere Aymon de
Montagne verschrieb.

Nach seiner Wahl 1274 begab sich Aymon zundchst auf eine Inspektionsreise
zu den Aulenstellen des Hospitals, um sich der Unterstiitzung als auch der finan-
ziellen Ressourcen der auswartigen Hauser zu versichern. Diese Vorbereitungen
miindeten schliefllich im Generalkapitel von 1287, auf dem wohl der Plan gefasst
wurde, die Grundherrschaft Saint-Antoine zu laufen. Der damalige Eigentiimer

Aynard de Chateauneuf ging aufgrund seiner eigenen finanziellen Lage auf die-

2 ygl. ebd., S. 48ff.
# ygl. ebd.,, S. 50f.
“  ygl. ebd.,, S. 52f.
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ses Angebot ein, so dass die Antoniter ihr Vorhaben erfolgreich umsetzen konn-
ten.*

Durch diese neue Faktenlage erreichten es die Antoniter schlieflich, dass der
Abt von Montmajour Aymon de Montagne 1289 als Prior von Saint-Antoine ein-
setzte und Priorat und Hospital vereinigt wurden. Aymon war damit beiden in
Saint-Antoine ansdssigen Gemeinschaften vorgesetzt. Dieser Zustand hielt indes
nicht lange an, und Aymon wurde kurze Zeit spéter bereits wieder durch den Abt
von Montmajour seines Amtes enthoben. Stattdessen wurde einer seiner Briider,
Graton de Chateauneuf eingesetzt.*

Mit einem Gewaltakt vertrieb kurze Zeit spéter der Prazeptor von Chalon, Pi-
erre de Parnans, mit Unterstiitzung der Einwohner des Ortes Graton und einige
andere anwesende Monche und besetzte das Prioratsgebdude. In der Folgezeit
kam es zu weiteren gewalttdtigen Auseinandersetzungen zwischen der Fraktion
um Aymon und der seines Konkurrenten Aynard de Chateauneuf, in deren Zuge
auch die Besitzungen des Antoniterordens, deren Kirchen, Hauser und Scheunen
stark beschidigt wurden.” Erst nachdem sich die zustindigen geistlichen und
weltlichen Autoritdten eingeschaltet hatten, kam es 1292 zum Schiedsspruch von
Romans. Diesem zufolge wurde die vor den Kampfen bestehende Situation wie-
derhergestellt, wobei die Antoniter jedoch zu umfanglichen Schadensersatzzah-
lungen verpflichtet wurden. Die Benediktiner wurden bei dieser Einigung nicht
berticksichtigt, so dass sie gegen den Schiedsspruch Einspruch einlegten und
schlieflich 1296 bei Bonifaz VIII. Gehor fanden. Dessen Bemiihungen fiihrten
1297 zu der Entscheidung, die Benediktiner und Antoniusbriider vollsténdig zu
trennen. Zu diesem Zweck wurde das Priorat vom Mutterkloster getrennt, zur
Abtei erhoben und schlieflich mit dem Hospital und aller dazugehérigen Ein-
richtungen vereint. Damit entstand die fiir den Antoniterorden charakteristische
streng hierarchische Struktur, die rechtlich gesehen nur aus der Abtei bestand
und direkt dem Romischen Stuhl unterstellt war. Die Briider wurden zu Chorher-

ren (Canonici) und unterstanden dem Abt. Als Regel wurde ihnen die Regel des
% Vgl. ebd., S. 56.

% Vgl. ebd.,, S. 57f.

“7 Vgl ebd., S. 58-61.
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heiligen Augustinus auferlegt. Eine, wie sich im Falle des spater noch ndher zu
besprechenden Stifters Jean de Montchenu d. A. zeigt, maRgebliche Regelung
bestand darin, dass die Abtwahl, die dem Konvent vorbehalten blieb, durch den
Papst bestédtigt werden musste. Die Antoniter hatten den Benediktinern eine jahr-
liche Pension von 1300 Pfund zu zahlen — eine Anordnung, die auch in der Fol-
gezeit noch Anlass fiir weitere Streitigkeiten werden sollte. Abgesehen von die-
sen Einschrankungen haben sich die Antoniter mit der Ernennung Aymons zum
Abt im Jahr 1297 damit als Herren iiber Saint-Antoine und vor allem die Gebei-
ne »ihres« Heiligen etabliert. Der neu entstandene Orden verband somit Eigen-
schaften eines Chorherrenordens, eines Spitalordens und eines Bettelordens, wo-
bei sich zumindest bei den Chorherren der Schwerpunkt der Tétigkeit zuneh-

mend von der Spital- und Sammeltitigkeit verlegte.*®

1.4 Die Etablierung des Ordens und seine Krise bis zum Kirchenschisma

(1297-1378)

1.4.1 Konsolidierung nach Innen und Ausbreitung nach aulen — auf Kredit

Die intensiven Auseinandersetzungen um die Gebeine des hl. Antonius miin-
deten in eine vergleichsweise stabile Phase, wahrend der sich der Antoniterorden
konsolidierte und in ganz Europa ausbreitete. Durch die Ordensstatuten wurde
ein zentralistisches Gefiige mit dem Abt von Saint-Antoine an der Spitze ge-
schaffen. Diesem unterstanden neben dem Mutterkloster samtliche Aulenstellen.
Weitere Amter hatten neben dem Abt der Prior (Prior claustralis) von Saint-An-
toine und der Cellerar inne. Die Ordensangehorigen gliederten sich in Priester,
denen der Chordienst und die geistliche Versorgung der Pilger und Kranken zu-
fiel, in Laien, die die materielle Versorgung zu verantworten hatten, und in Kon-
versen fiir alle einfachen Dienste.*

Auf Basis dieser neu eingerichteten Ordnung gelang es Aymon, dem letzten
Magister und dann ersten Abt des Ordens, den Grofteil der Niederlassungen ein-

zurichten. Besondere Bedeutung kam dabei dem Spital an der Kurie in Rom,

% Vgl. ebd., S. 61-66.
®  Vgl. ebd., S. 67L.

39



dem »Hospitale S. Antonii de Urbe« zu, das dem Mutterhaus 1297 ganz zufiel.
Dariiber hinaus kamen die Antoniter, unterstiitzt durch ihre weiterhin guten Be-
ziehungen zum Heiligen Stuhl, in den Besitz 15 neuer Priorate in der Ndhe des
Mutterklosters. In die Zeit vom Ende des 13. Jhd. bis ca. 1311 fallen Neugriin-
dungen in Frankreich (Déoule, Veynes, Bourbonne-les-Bains und Bannes), Itali-
en (Turin, Neapel, Modena, Mailand und Livorno), im deutschsprachigen Raum
(Freiburg i. Br., Isenheim, Oppenheim, Koln, Brieg), im slowakischen Raum
(Dravec) und im ungarischen Raum (Darécz). Weiterhin wurden dem Orden die
bereits bestehenden Privilegien wie die Errichtung von Kapellen und Friedhtfen
an den Niederlassungen, die Abgabenfreiheit oder das Monopol auf die Antoni-
usschweine durch Bonifaz VIII. bestdtigt bzw. erweitert. Schlieflich unterhielt
Aymon intensive Beziehungen zu seinen weltlichen Herren, insbesondere zum
Dauphin Humbert I. (1282-1307) und auch zu den Grafen von Savoyen.* So hat
sich aus der anfdnglichen durch Laien initiierten Spitalbruderschaft seit dem aus-
gehenden 11. Jhd. bis zum Anfang des 14. Jhd. ein europaweit agierender Orden
entwickelt.

Allerdings erkaufte Aymon diese imposante Entwicklung des Ordens mit ei-
nem enormen Schuldenberg. Zundchst schrankten die Verpflichtungen, die sich
aus dem Schlichtungsvertrag von Romans ergaben, den finanziellen Handlungs-
spielraum ein. Dazu zdhlten die Kosten wie die fiir den Kauf der Herrschaft
Saint-Antoine, Entschddigungszahlungen und kirchliche Prozesse. Des weiteren
waren die Antoniter zu einer jdhrlichen Pensionszahlung an die Benediktiner von
Montmajour verpflichtet. Die andauernde finanzielle Notlage zog dann auch eine
weitere Zentralisierung des Ordens nach sich, indem die Aullenstellen zur Wei-
terzahlung bisheriger Gelder bzw. Lieferung von Naturalien verpflichtet wurden.
In der Folgezeit wurden zudem sdmtliche Prdzeptoreien des Languedoc direkt
dem Abt unterstellt, um deren Ertrige direkt abfiihren zu kénnen.>' Durch die fi-
nanziellen Engpésse verzogerte sich schlieflich auch der Ausbau der Kirche, die

die Antoniter von den Benediktinern iibernommen hatten.

% Vgl. ebd., S. 73-79.
51 Vgl. ebd., S. 79-83.
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Der Nachfolger Aymons, Ponc de Layrac (1316-1328)%, konzentrierte sich un-
ter diesen Umstdnden auf die innere Struktur des Ordens und war ebenso be-
miiht, die Aullenstellen noch starker an das Mutterhaus zu binden. Zudem besetz-
te er die Prdzeptorenstellen vorwiegend mit Franzosen aus der Dauphiné und den
angrenzenden Regionen. Eine wesentliche Entscheidung seiner Amtszeit, die
auch Jean de Montchenu den Alteren wie den Jiingeren, beide hier im Folgenden
behandelte Stifter,”® betrafen, bestand in der Vereinigung des Klosteramtes des
Cellerars mit der Generalprizeptorei Ranverso.> Damit hatte der Cellerar zwei
umfangreiche Amter inne, die ihm eine besondere Stellung im Orden verliehen,
deren sich insbesondere Montchenu d. A. bedienen sollte.

Auch der dritte Abt Guillaume Mitte (1328-1342) konnte dem Orden weitere
Privilegien sichern. In finanzieller Hinsicht ist hier insbesondere die Monopoli-
sierung des Antoniuskultes zu nennen. Damit war es exklusiv dem Antoniteror-
den vorbehalten, im Namen des Heiligen Almosen und Spenden entgegenzuneh-
men. Ganz in der Tradition des Ordens war man in der Folgezeit darum bemiiht,
diese Anspriiche auch in der Praxis rechtlich durchzusetzen. Weiterhin bemiihte
sich Guillaume Mitte um die Wiederaufnahme des Baus der Kirche, um den Ge-
beinen des hl. Antonius eine angemessene Ruhestdtte zu geben. Aufgrund der
langanhaltenden Auseinandersetzungen war der zu Anfang des 13. Jhd. begonne-
ne Bau immer wieder verzégert worden. Mit geringen Geldmitteln wurde der
Bau seit 1337 fortgesetzt.”

Der vierte Abt Pierre Lobet (1342-1369) kniipfte mit seinen diplomatischen
Fahigkeiten an die politischen Beziehungen seines Vorgingers an. So zeigte der
Orden am Ende der Regierungszeit von Lobet verhaltnisméRig stabile Verhaltnis-
se: Dem Orden wurden von weltlichen wie geistlichen Autoritdten umfangreiche
Privilegien zugestanden, zudem konnte die Verschuldung deutlich reduziert und
damit auch der Bau der Abteikirche sowie des Klosters vorangetrieben werden.

Diese Entwicklung setzte sich einschlieBlich einer Straffung und Verdichtung des

52 Fiir die Abte und andere Personlichkeiten werden immer die Amtszeiten angegeben.

3 Vgl. Kap. 2 und 3.
¥ Vgl. Mischlewski 1976, S. 83-86.
% Vgl. ebd,, S. 89f., zur Baugeschichte der Antoniter-Abteikirche hier Kap. 2.1.
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Netzes der Niederlassungen unter dem nachfolgenden Abt Ponce Mitte (im Amt

von 1369-1374) fort.*

1.4.2 Innere Schwierigkeiten und Kirchenschisma

Unter dem Stichwort » Verweltlichung« benennt Mischlewski dann aber auch
den Preis dieser Entwicklung:” die urspriingliche Bestimmung als Spitalorden
im Dienste Armer und Kranker trat hinter die finanziellen Engagements insbe-
sondere der Chorherren, aber auch der Prdzeptoren zunehmend in den Hinter-
grund. Die Briider des Antoniterordens konzentrierten sich deutlich auf die Meh-
rung ihrer Pfriinde, so dass, wie dies auch am Beispiel Jean de Montchenus d. A.
gezeigt werden kann, Chorherren eigene Héauser innerhalb des Klosterbereichs
besaRen.”® Auch waren Ordensangehérige in Geldgeschifte und die Wahrneh-
mung weltlicher Herrschaft involviert.® Weiterhin wurde der Orden durch nepo-
tistisches Verhalten destabilisiert, weil oft Verwandte und damit auch eigentlich
nicht oder nur unzureichend qualifizierte Personen in freiwerdende Amter nach-
riickten.®® SchlieBlich sollte dem Orden die Nihe zum Heiligen Stuhl, die ihm
reichlich Vorteile beschert hatte, in der Zeit des GroRen Schismas deutlich zum
Nachteil gereichen. Zugleich betont Mischlewski entgegen dieser problemati-
schen Verhéltnisse die nach wie vor »noch sehr beachtlichen Leistungen des An-
toniterordens auf dem Gebiet der Krankenpflege und des Hospitalwesens«®, de-

nen zufolge dem Orden auch weiterhin noch Spitéler anvertraut wurden.

% Vgl. ebd., S. 94-102.
¥ Vgl. ebd., S. 103-107.
*  Dieser Umstand ldsst sich aus den Reformstatuten von 1478 folgern, denen zufolge denjeni-
gen das Bewohnen eines eigenen Hauses verboten wurde, die nicht mindestens drei Jahre als
Priester tétig waren bzw. ein Ordensamt innehatten (vgl. ebd., S. 104, Anm. 221).

% So verleiht beispielsweise der Religiose Guigues Gaginard 200 Goldgulden an Adlige aus
Saint-Antoine (vgl. ebd., Anm. 223) oder leistet der Prazeptor von Sainte-Croix, Jacques de
Riviére dem Dauphin den Treueeid fiir die Chatellenie Izeron (vgl. ebd., Anm. 224).

% Beispielsweise wurde dem erst 17-jihrigen Girard Lhautard auf Geheifl seines Angehorigen,
dem Ritter Guillaume de Montargnas, das Priorat St-Saveur verliehen (vgl. ebd., S. 105,
Anm. 228).

' Ebd, S. 107.
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Allerdings steht die Spitaltatigkeit des Ordens, die Hospitalitas, nach wie vor
im Schatten der politischen und daraus folgenden finanziellen Verhdltnisse, wie
sich dies insbesondere in der Zeit des Abendldndischen Schismas zeigen sollte.
Was die Obddienz betrifft, hatte sich der Antoniterorden unter dem Abt Bertrand
Mitte (im Amt von 1374-1389) von Beginn des Schismas an auf die Seite des
Gegenpapstes, Clemens VII., gestellt. Entsprechend erklérte der rémische Papst,
Urban VI., Bertrand Mitte (zu einem nicht genauer datierbaren Zeitpunkt) fiir ab-
gesetzt, mit Nicolaus Capece wurde erst 1397/98 unter Bonifaz IX. ein Gegenabt
eingesetzt. Dieser Spaltung auch innerhalb des Ordens sollten in der Folgezeit er-
hebliche Auseinandersetzungen um Almosensammlungen und Prédzeptoreien fol-
gen.®

Neben der Installation eines romfreundlichen Abtes war das Vermogen des
Antoniterordens bzw. dessen Einnahmequellen fiir den romischen Papst als drin-
gend notige Geldquelle von grofem Interesse. Hinsichtlich der Sicherung von
Einnahmequellen ordnete Urban VI. fiir die deutschen Antoniterniederlassungen
an, dass durch seinen Administrator eigene Quadstoren ausgesandt werden sollen,
die die den Prdzeptoreien zustehenden Einkiinfte annehmen durften. Aus Sicht
des Mutterklosters wirkte sich das Schisma daher vor allem auch durch den Weg-
fall der Hauser und Einnahmequellen aus, die innerhalb der romischen Obddienz
lagen.” Des weiteren wurde die Ordensstruktur insbesondere durch Johannes
XXIII. untergraben, der sich dadurch hervortat, dass er Prazeptoreien und andere
Amter teilweise gleich mehrfach gegen Geldzahlungen auch an Sakularpriester
vergab. Ein anderes Problem war die Aufnahme neuer Ordensangehériger. Das
Privileg, demzufolge die Prazeptoreien, die durch die Obddienz vom Mutterklos-

ter getrennt waren, neue Mitglieder ohne Erlaubnis des Abtes aufnehmen durften,

% Vgl ebd,, S. 109.
% Innozenz VIL unterstellte die deutschen Antoniterhduser dann schlieflich komplett dem in-
zwischen als Gegenabt ernannten Capece (vgl. ebd., S. 112f.). Einen besonderen Einschnitt
bedeutet, dass durch Johannes XXIII. die Generalprazeptorei Neapel eximiert und damit eine

umfangreiche Einnahmequelle genommen wurde (vgl. ebd., S. 122f.).
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hatte in der durch das Schisma hervorgerufenen Notlage sicherlich ihre Berechti-
gung, erwies sich jedoch in der Folgezeit eher als weitere Einnahmequelle.*
Uber die finanziellen Konflikte hinaus hat das GroRe Schisma jedoch auch,
wie Mischlewski betont, ein strukturelles Problem, ndmlich das »Nationalititen-
problem«® verstirkt. Dieses ergab sich aus der zentralistischen Struktur des Or-
dens und griindete bereits in Entscheidungen des zweiten Abtes, Ponce de Lay-
rac, nur Franzosen als Prézeptoren einzusetzen. Da die Amter zudem héufig auch
innerhalb der Familien weitergegeben wurde, konnte so im Laufe des 14. Jhd.
eine organisatorische Geschlossenheit des Ordens sichergestellt werden. Dieses
System wurde durch das Schisma in mehrfacher Weise untergraben. Zum Einen
hatte der Abt {iber Niederlassungen aullerhalb seiner Obddienz keine Verfii-
gungsgewalt mehr, zum Anderen gab es auch in vor allem nichtromanischen
Héusern starke Bestrebungen hin zu mehr Eigenstindigkeit.®® Wenn auch nicht
alle Hiuser wie dasjenige in London vollstindig verloren gingen®, so zeichnete
sich der Auflosungsprozess des Ordens bereits ab, der dann in der Reformation
seinen Hohepunkt erreichte, als bis auf Isenheim keine nichtromanische Nieder-

lassung mehr vollstindig in den Orden integriert war.®® Mit der Beendigung des

% So geschehen beispielsweise 1415 im Falles des Tempziner Prizeptors Petrus Berlonis, der

nicht vom Abt getrennt war. Weitere Schwierigkeiten bereiteten auch Streitigkeiten in sol-
chen Gebieten, in denen die Obddienzen aufeinandertrafen. Zum einen erlieen die rémische
wie die avignonesische Seite wiederholte Aufforderungen zum Ungehorsam gegeniiber der
jeweils anderen Seite und die Einbehaltung entsprechender Gelder. Auch richteten péapstliche
Haftbefehle gegen dem Mutterkloster verpflichtete » Antoniusboten« nicht nur finanziellen
Schaden an, sondern untergruben auch das Ansehen des Ordens bei den Glaubigen (vgl. ebd.,
S. 121ff).

% Vgl. ebd., S. 127-139.

5%  Auf London folgten Ende des 14. Jhd. Griinberg und 1402 schlieRlich RoBdorf, die sich alle
ihren Préazeptor nicht mehr von Saint-Antoine diktieren lieRen (vgl. ebd., S. 129f.).

¢ Vgl ebd., S. 131f.

%  Ebenso offenbarte die hierarchische Struktur des Ordens als nachteilig, weil einzelne Nieder-

lassungen den Autoritdtsverlust des Mutterklosters bzw. iibergeordneter Hauser zum Anlass

nahmen, grolere Selbstdndigkeit einzufordern. Entsprechende Streitigkeiten, die die Stabili-

tdt des Antoniterordens insgesamt beeintrachtigten und zu ersten Zerfallserscheinungen fiihr-

ten, dauerten teils bis iiber das Schisma hinaus an (vgl. ebd., S. 114ff.).

44



Schismas 1418 hatte sich zwar die Lage wieder beruhigt, der Orden geriet aber

direkt nach dem Konstanzer Konzil in neue Schwierigkeiten.

1.5 Ordensreform und die Zeit bis zur Reformation (1378-1517)

1.5.1 Ordensschisma und Reformversuche

Hugo de Chateauneuf, der als Abt von 1410-1418 den Antoniterorden vor al-
lem wahrend des Konstanzer Konzils vertrat, dankte kurz nach Beendigung des-
selben aus Altersgriinden ab und machte den Weg frei fiir Falco de Montchenu.
Die grollen Hoffnungen, die auf letzterem ruhten, erfiillten sich allerdings nicht,
da Falco nach weniger als einem halben Jahr im Amt verstarb, worauthin sein
jiingerer Bruder Jean de Montchenu d. A. als Nachfolger gewihlt wurde. Dieser
jedoch stand nicht in der Gunst Martins V., der die Wahl kassierte und Artaud de
Grandval (1418-1427) einsetzte.® Da sich der Konvent hinter den Gewdhlten
stellte, ergab sich zwangsldufig das Szenario von Abt und Gegenabt. Wahrend
Jean de Montchenu das Mutterkloster besetzt hielt, lief sich Grandval in Florenz
nieder und war zundchst vorrangig mit der Aufgabe konfrontiert, Einnahmequel-
len zu erschliefen.”

Um seine Stellung im Orden zu festigen, veranlasste Grandval mit Unterstiit-
zung Martins V. 1420 ein Generalkapitel in Mailand, auf dem auch der Versuch
unternommen wurde, ein Reformprogramm zu lancieren. Allerdings erfiillten
Grandvals Bemiihungen trotz einiger Reformansdtze, wie Regelungen fiir die
Abtwahl oder einer hinsichtlich der Herkunft gleichberechtigten Zusammenset-
zung des Konvents, nicht den Zweck, ihn als Abt durchzusetzen, da Jean de
Montchenu d. A. mit Unterstiitzung ihm wohl gesonnener Konventualen weiter-
hin Saint-Antoine in Besitz hielt. Somit konzentrierte sich Grandval dann ganz
auf die Klarung seiner finanziellen Schwierigkeiten. Schlieflich gelang es
Grandval, nennenswerte Einkiinfte durch diplomatische Téatigkeiten im Auftrag

Martins V. als auch des Dauphins zu erzielen. Zudem gab Jean de Montchenu

% Vgl. ebd., S. 140f. und hier Kap. 2.2.2 zum Werdegang Jean de Montchenus.
7 Vgl. ebd,, S. 142f.
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spdtestens im Frithsommer 1421 die Besetzung Saint-Antoines auf, so dass das
ordensinterne Schisma beendet werden konnte.”"

Die Situation im Orden verbesserte sich allerdings durch die stindige Abwe-
senheit Grandvals, der mit diplomatischen Missionen beschéftigt war, nicht wie
erwiinscht, so dass Martin V. schlieRlich 1422 ausfiihrliche Anweisungen fiir eine
Ordensreform erteilte. Neben organisatorischen Punkten wie der Amterbesetzung
fallt hinsichtlich des desolaten Zustands des Ordens insbesondere auf, dass Mar-
tin V. die Ausiibung der Hospitalitas einforderte.”” Wihrend es Grandval aber of-
fensichtlich nicht vermochte, sich den notwendigen Reformen zu widmen, hin-
terliel8 er jedoch bauliche Spuren: In seine Regierungszeit féllt die Ausgestaltung
der Fassade der Abteikirche’®, der 1426 vollendete Codex iiber die Vita des Or-
denspatrons”™ und woméglich auch einige Wandmalereien”.

Unmittelbar nach dem Ableben Grandvals, d. h. noch am selben oder aber
spdtestens am darauffolgenden Tag wurde Jean de Polley (1427-1438) als Nach-
folger gewdhlt. Dieser widmete sich nun tatkraftig der inneren Konsolidierung
des Ordens und erwirkte bei Martin V., dass in allen finanziellen und juristischen
Streitfragen der Abt und die Definitoren des Generalkapitels als alleinige Richter
zu entscheiden hétten. Wahrend Polley so wichtige Voraussetzungen zur Wieder-
herstellung der Ordenseinheit schaffte, litten unter den Kdmpfen zwischen Eng-
land und Frankreich auch aullerhalb des Kampfgebietes liegende Antoniterhdu-
ser. Zudem wurde Polley durch weitere Auseinandersetzungen um die Hohe der
Pensionszahlungen an das Kloster Montmajour belastet. Nachdem Martin V. den
Streit 1428 durch Festsetzung einer verhdltnisméllig geringen Summe zu been-
den suchte, attackierten die Benediktiner diesen fiir sie unvorteilhaften Entscheid
wdahrend des Konzils von Basel, so dass sich die Antoniter ihrerseits weiterer

Rechtsmittel bedienten, um die Zahlungsverpflichtung zu umgehen. Letztlich ge-

' Vgl. ebd,, S. 144-151 und Kap. 2.2.2.
gl ebd., S. 154f,

7 Vgl. Kap. 2.1.

7 Siehe auch Kap. 2.2.2.

> Vgl. Mischlewski 1976, S. 159f.
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lang es Polley aufgrund dieser Umstdnde und wegen seiner langjdhrigen Abwe-
senheit nicht, die notwendiger Reformen durchzufiihren.”

Einen erneuten Anlauf, den Antoniterorden zu festigen, unternahm der néchste
Abt Humbert de Brion (1438-1459), der sich gleich nach seiner Wahl nach Ferra-
ra begab, wohin das Basler Konzil verlegt worden war.”” Die erste der von ihm
an Eugen IV. eingereichte Supplik ldsst Riickschliisse auf den Zustand insbeson-
dere auch des Mutterklosters zu: Er bat darin, dass in Saint-Antoine stindig zwei
Religiosen mit den gleichen Vollmachten wie die Vertreter an der papstlichen P6-
nitentiarie zu Beichtvidtern bestellt werden diirften, da nicht nur Pilger, sondern
auch viele Kranke und Ordensangehorige des ofteren ohne Siindenbekenntnis
sterben wiirden. Mit Blick auf die Verwaltung des Ordens und die in der Vergan-
genheit standigen Eingriffe des Heiligen Stuhls erbat Brion zudem, dass Ordens-
angehorige nur mit seiner ausdriicklichen Erlaubnis den Papst anrufen diirften
sowie dass ihm die alleinige Verfiigungsgewalt {iber die Claustralien zuerkannt
wiirde. Bezeichnend ist schlieflich auch die letzte Bitte. Bisher hatten sich sol-
che Kleriker, die um die Abtei Gasthduser, Herbergen und Geschafte fiir Wall-
fahrtsandenken unterhielten mit Verweis auf ihre geistlichen Standesprivilegien
einer Bestrafung im Zuge diverser Streitigkeiten entzogen. Brion setzte durch,
dass er nun als weltlicher Herr Bestrafungen verhingen konnte.” SchlieBlich ge-
lang es Brion, das Problem der Pensionszahlung an Montmajour zu lésen, indem
die Herabsetzung des Betrages durch Martin V. erneut fiir giiltig erkldrt wurde.”
Trotz intensiver Bemiihungen gelang es Brion jedoch auch bis zum Ende seiner
Amtszeit nicht, die finanziellen Schwierigkeiten des Ordens zu beheben.

Im Gegensatz zu der durchaus stabilen Amtsfiihrung Humbert de Brions zeig-
te sich in der Amtseinfiihrung seines Nachfolgers wieder die nachteilige Ver-

flechtung des Ordens in weltliche wie geistliche Machtverhéltnisse. Obwohl ei-

% Vgl. ebd., S. 161-167.
77 Vgl. zu den Freignissen in Ferrara auch Chinone, N.: »Begegneten die Antoniter von Saint-
Antoine den Kopten des Antonius-Klosters am Roten Meer?«, in: Antoniter-Forum 19
(2011), S. 77-88 und Kap. 2.2.2.
78 Vgl. Mischlewski 1976, S. 188ff.

" Vgl. ebd., S. 193f.
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gentlich 1459 Antoine de Brion als Nachfolger Humberts gewdhlt wurde, war es
Benoit de Montferrand (1460-1470), der unter dem Druck des Dauphins und Phi-
lipp des Guten auf den Konvent in Saint-Antoine 1460 die Fiihrung des Ordens
tibernahm. Entsprechend dieser Entscheidung gegen die Ordensbriider war diese
Amtszeit durch innere Streitigkeiten bis hin zu Versuchen, Montferrand abzuset-
zen, gepragt.”

Die anhaltende Frontstellung zwischen Abt und Kommunitdt veranlasste
schlieflich Paul II. 1470 Montferrand das Bistum Coutances zu verleihen und
Jean Jouguet (1470-1482) als neuen Abt einzusetzen. Jouguet zeichnete sich da-
durch aus, dass er das Amt als erfahrener Diplomat und als AuBenstehender iiber-
nahm. Somit konnte er die strukturellen Ursachen fiir die Probleme des Ordens
seit dem Kirchenschisma klar erkennen: Spaltung des Ordens unter zwei Pdpsten
und Abten, Abtstreit zwischen Montchenu und Grandval, Vernachlidssigung des
Ordens durch Grandval, Streit mit den Benediktinern von Montmajour und die
Konflikte mit Montferrand.?’ Um die daraus resultierenden Misstinde zu behe-
ben, wurde eine Reformkommission eingesetzt, die schlieflich 1478 ein 400 Ein-
zelbestimmungen umfassendes Reformstatut prdsentierte. Die Bestimmungen
umfassten den Gottesdienst und Einzelvorschriften fiir Klosteramter, beinhalte-
ten aber hiufig auch bereits vorhandene Statuten.® Zudem wurde das sogenannte
»Nationalitdtenproblem« weiterhin ignoriert, insofern letztlich nur Franzosen an
den Sitzungen des Reformgremiums teilnahmen, womit sich die nicht-romani-

schen Héuser der angestrebten Ordensreform entzogen.

1.5.2 Der einsetzende Niedergang des Ordens in der Reformation

Antoine de Brion (1482-1490), zu seinem Amtsantritt bereits zwischen 55 und
60 Jahre alt, folgte Jouguet. Entsprechend des seit dem 14. Jhd. bestehenden
Brauchs, dass ein Abt die Einnahmen seiner Prézeptoreien behalten konnte, war
Brion mit Geldfliissen aus fiinf Prazeptoreien finanziell gut ausgestattet. Entspre-

chend setzte er Bauarbeiten an Kirche und Abtei fort und erneuerte das Schloss

® Vgl ebd., S. 264ff.
8 Vgl. ebd., S. 318.
2 ygl. ebd., S. 322f.
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von Balan, das der Orden seit 1400 besaR. Sein Versuch, die englische Niederlas-
sung wieder in den Orden zu integrieren, blieb jedoch erfolglos. Die Londoner
Prazeptorei wurde schlielich, auch auf Betreiben der englischen Antoniter, der
Saint George‘s Chapel Windsor inkorporiert.

Der Abtstuhl blieb nach dem Tod Brions zundchst aufgrund von Streitigkeiten
seiner potentiellen Nachfolger fiinf Monate vakant, bis Antoine de Rochemaure
(1490-1493) gewahlt wurde. Der Doktor im Kirchenrecht verhalf dem Orden zu
einer ruhigen Zeit, war jedoch auch wie fiir seine Vorganger oft iiblich, in andere
Tatigkeiten eingebunden. So vertrat Rochemaure den franzésischen Botschafter
(1491-1492) und wirkte als Geistlicher anldsslich der Hochzeit Karls VIII. mit
Anne de Bretagne. Seine nur dreijahrige Amtszeit wurde durch seinen vormali-
gen Konkurrenten und Nachfolger Pierre de L'Aire (1493-1495) unterboten, der
sich nur 14 Monate auf dem Abtstuhl halten konnte.*®

In die Amtszeiten von Brion, Rochemaure und L'Aire fiel die letzte Phase der
fiir den Orden existentiellen Auseinandersetzung mit den Benediktinern von
Montmajour.?* Da die Antoniter seit 1297 unter der anhaltenden Schuldenlast lit-
ten, reduzierte Martin V. die Zahlungen auf die Halfte, womit die finanziellen
Probleme allerdings nicht behoben werden konnten. Um das Problem einer end-
giiltigen Losung zuzufiihren, bemiihte sich Ludwig XI., ein Verehrer des hl. An-
tonius, bis zu seinem Tod 1483 darum, dass die Antoniter durch die Zahlungen
nicht zu sehr belastet wurden. Sein Sohn Karl VIII. wiederum stellte diese Ange-
legenheit ins Ermessen der Kurie, die 1486 wiederum eine Halbierung der
Schuld verfiigte. Als Gegenmalinahme forderten die Benediktiner zwischen Ende
1488 und Anfang 1489 die Reliquien des hl. Antonius zuriick und begriindeten
dies mit der Behauptung, die Antoniter hdtten im Rahmen einer geheimen Abma-
chung zugesagt, die Hélfte der Pensionszahlungen durch die Reliquien des hl.
Antonius aufzubringen. In einer grollen Prozession wurden dann die vermeint-
lich an die Benediktiner abgetretenen Reliquien in die Kirche Saint-Julien {iber-

fiihrt. Fiir die Antoniter bedeutete diese drastische Malknahme eine Abnahme der

8 Vgl. Mischlewski, A.: Un ordre hospitalier au Moyen Age. Les chanoines réguliers de Saint-

Antoine-en-Viennois, Grenoble 1995, S. 102f.
8 Vgl ebd., S. 103-107.
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Zahl der Wallfahrer und der Spenden.® Nachdem der Bischof von Nimes 1491
die Verehrung der Reliquien in Arles mit Androhung der Exkommunikation ver-
boten hatte, liefen die Antoniter das Reliquiar im selben Jahr (auch in Anwesen-
heit von Jean de Montchenu d. J.) 6ffnen und bestétigen, dass nur ein Arm fehlte,
wie dies auch anldsslich der Priifung durch die Benediktiner 1237 der Fall gewe-
sen war. Daraufhin suchten die Antoniter unter Abt Rochemaure Montmajour
auf, wo es zu Tumulten zwischen Antonitern und Benediktinern kam. Papst
Alexander VI. bemiihte sich 1495 um eine Schlichtung und bestétigte, dass in
Saint-Antoine nach wie vor die echten Reliquien vorhanden seien. Erst 1502
kam es zwischen Théodore de Saint-Chamond, Abt von Saint-Antoine, und Ro-
dolphe Boniface, Abt von Montmajour, in Valence zu einer Ubereinkunft, derzu-
folge die Antoniter den Benediktinern vier Priorate iibergaben sowie die zuvor
stornierten Schulden und die filligen Pensionen leisteten. Im Gegenzug verzich-
teten die Benediktiner auf samtliche Spendensammlungen im Namen des hl. An-
tonius.

Der letzte fiir diese Betrachtung der Ordensgeschichte bedeutsame Abt ist
Théodore de Saint-Chamond (1495-1526).% Nachdem es in fiinf Jahren drei Abte
gegeben hatte, verlangten die Antoniter nach einem jungen Abt. Wéhrend Saint-
Chamond mit 35 Jahren dieses Kriterium erfiillte, war seine langjdhrige Amtszeit
fiir den Orden insgesamt jedoch eher nachteilig. Er galt zwar als sehr talentiert
und intellektuell, jedoch auch als extrem verschwenderisch, was ihm die Ein-
kiinfte aus den Prazeptoreien Pont-a-Mousson, Aubenas, Boutiers, Macon, Saint-
Sauvuer-de-Veynes, Maastricht, Bailleul, Troyes, Chalon, Cologne, Aumoniéres,
Norges-le-Pont, und Isenheim ermdéglichten. Nach dem Tod Jean de Montchenus
d. J. 1498 vereinnahmte er auch Ranverso. Hier zeigt sich exemplarisch, wie
nicht nur die moralische, sondern auch die finanzielle Integritdt des Ordens durch
eigenniitzige Interessen seiner Oberen untergraben wurde, da der Prédzeptor von
Ranverso der Cellerar von Saint-Antoine sein sollte. Die umfangreichen Ein-

kiinfte des Abtes dienten zunédchst fiir den Wiederaufbau des Spitals fiir Lepra-

&  Aufgrund ausfiihrlicher Diskussionen im 19.Jhd. konnte geklirt werden, dass die Anschuldi-

gungen der Benediktiner haltlos waren (vgl. ebd., S. 107).
% Vgl ebd., S. 107ff.
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kranke, fiir den Neubau der dortigen Kapelle, die Einrichtung einer beriihmten
Orgel, die Restaurierung der Kirche von Bailleul und fiir die Errichtung eines
préachtigen Baus in Pont-a-Mousson.

Allerdings fiihrte Saint-Chamonds mangelndes Interesse an fiir Saint-Antoine
und die enge Beziehung zum Herzog von Lothringen, René II. (1473-1508), der
fiir seine Verehrung des hl. Antonius bekannt war, und weiterhin enge Beziehun-
gen mit dem ndchsten Herzog von Lothringen, Antoine (1508-1544), dazu, dass
Saint-Chamond nicht mehr in Saint-Antoine anwesend war. Seine enge Bindung
an Lothringen zeigt sich auch daran, dass er fiir die Antoniuskirche in Pont-a-
Mousson stiftete, die sich nah bei Nancy befand. Nachdem Saint-Chamond ab
1518 als Ratgeber fiir René II. tdtig war, blieb er Saint-Antoine rund acht Jahre
lang fern und erschien selbst nicht zu den dortigen Generalkapiteln. Mischlewski
vermutet, dass die Begegnung mit Humanisten am Hof von Lothringen dabei
eine Rolle spielte. Bekannt ist Saint-Chamonds Austausch mit dem Arzt und Hu-
manisten Symphorien Champier (1471-1539) sowie mehrere Besuche der Biblio-
thek des Pico de la Mirandola.”” Unter Saint-Chamond erweiterte sich das Ein-
zugsgebiet des Antoniterordens noch am weitesten (so beispielsweise 1500 bis
nach Bergen in Norwegen). Zudem genoss der Orden dank der Verdienste des
Prazeptors von Memmingen Sébastien de Bonis, Leiter der kdniglichen Kapelle,
Almosengeber und Botschafter seit 1520 unter Kaiser Maximilian das besondere
Privileg, im Wappen den kaiserlichen Adler verwenden zu diirfen. Nachdem
Saint-Chamond 1526 in Nancy verstarb und in der Antoniuskirche von Pont-a-
Mousson begraben wurde, hat er seinen Orden durch seine Abwesenheit in Saint-
Antoine letztlich geschwécht zuriickgelassen. Zum Niedergang des Ordens tru-
gen jedoch wesentlich die weiteren Entwicklungen in der Reformationszeit bei.*

Im Zuge der Reformation verlor der Antoniterorden sémtliche Niederlassun-
gen in Nord-, Ost- und Mitteleuropa, wobei als malgebliche Folge der Reforma-

tion das Verbot der Sammelfahrten wirkte. Nach einem teilweisen Verbot durch

¥ Vgl ebd., S. 108.
8  Vgl. FrieB, P.: »Die Reformation und der Niedergang des Antoniterordens in Deutschland«,
in: FrieB, P. (Hrsg.): Auf den Spuren des heiligen Antonius: Festschrift fiir Adalbert

Mischlewski zum 75. Geburtstag, Memmingen 1994, S. 65-85.
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einzelne Landesherrn im Reichsgebiet wurde die Almosensammlung 1534 allge-
mein auch in den katholisch gebliebenen Territorien verboten, so dass den Nie-
derlassungen bis zu zwei Drittel ihrer Einnahmen abhanden kamen. Entspre-
chend wurde zahlreiche Termineien und Antoniterhduser geschlossen, so dass der
Orden bald aus dem 6ffentlichen Bewusstsein verschwand.®

Insgesamt jedoch stellt sich der Niedergang nicht nur als Folge der Reformati-
on dar. Mischlewski zeichnet die strukturellen, personellen und spirituellen
Griinde, die sich in grofem MaRe auch den zuvor benannten Schwierigkeiten
verdanken, folgendermaBen nach:* Die personelle Struktur des Ordens erodierte
schon seit geraumer Zeit durch papstliche Nominationen ordensfremder Perso-
nen als auch durch anhaltende Pfriindenkumulation seitens der Abte. Damit ein-
her ging ein Riickgang der Visitationen, worunter die Spitaltdtigkeit zu leiden
hatte. Alle fiinf Abte des 16. Jhd. bis zum Beginn der Hugenottenkriege (1562-
1598) hielten sich meist nicht in Saint-Antoine auf und kamen somit auch der
Verwaltung des Gesamtordens, sprich vor allem auch der nichtromanischen Hau-
ser, nur ungeniigend nach. Die dadurch bedingte Erosion des Ordensgefiiges ver-
starkte sich schlieBlich, als die Ordensleitung den durch die Reformation hervor-
gerufenen Problemen im Zuge der Zerstérungen wahrend der Hugenottenkriege
keine Aufmerksamkeit schenken konnte. Neben dem bereits genannten Wegfall
der Einnahmen durch die Almosensammlungen verringerte sich seit dem Ende
des Spatmittelalters auch die Anzahl der am Antoniusfeuer Erkrankten. Da der
Orden jedoch keine anderen Kranken behandelte, entzog sich dieser quasi selbst
seine urspriingliche Existenzberechtigung. Allgemeine theologische Kritik an
seiner Heiligenverehrung und insbesondere auch der wissenschaftliche Fort-
schritt in der Medizin wiederum untergrub die Vorstellung eines »strafenden Hei-
ligen«, womit die Anerkennung des Ordens auch bei Altgldubigen abnahm.
SchlieRlich fiihrte die reformatorische Kritik an Wallfahrten und die langanhal-

tenden kriegerischen Auseinandersetzungen zu einem merklichen Riickgang der

8 Vgl. Mischlewski, A.: »Die Antoniter«, in: Boetticher, A. von und Jiirgensmeier, F. (Hrsg.):

Orden und Kldster im Zeitalter von Reformation und katholischer Reform 1500 — 1700,
Bd. 3, Miinster 2007, S. 123-136, hier S. 131f.
% Vgl. ebd., S. 133f.
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Jakobuswallfahrt. Am Ende dieser Entwicklung stand 1776 die Inkorporation in

den verbliebenen Spitalorden der Malteser.

1.6 Die Antoniter und die Kunst

Die Beziehungen der Antoniter zur Kunst sieht Mischlewski vor allem in der
»Tatsache« begriindet, »daf Abte und Prizeptoren [...] die Moglichkeit besafen
und nutzten, vor allem zur Ausschmiickung ihrer Kirchen und Kapellen, aber
auch um ihr Amt und die eigene Personlichkeit hervorzuheben, bedeutende
Kiinstler heranzuziehen«®. Diese Moglichkeit war in der Position des
(General)prazeptors als eines eigenstandigen Ordensmitgliedes begriindet, der
iber die ihm zur Verfiigung stehenden Finanzmittel in hohem Male selbst verfii-
gen konnte. Wie die historische Entwicklung des Ordens gezeigt hat, ging mit
der Betonung des Chorherrenstatus eine zunehmende Besitzstandswahrung bzw.
-mehrung einher, die sich auch in der Beauftragung von Kunstwerken zeigte. Ein
weiterer Faktor bestand im geographisch weitlaufigen Einzugsbereich des Anto-
niterordens. Die Prizeptoren und Abte, die an verschiedenen Orten in Furopa
eingesetzt waren und zudem zwecks Visitationen regelmélig reisten, hatten so-
mit reichliche Gelegenheiten, bedeutende Kunstwerke zu sehen und namhaften
Kiinstlern zu begegnen.*

Leistikow verdeutlicht den Zusammenhang des organisatorischen Aufbaus
und der geographischen Ausbreitung anhand der Architektur. Der zentralisti-
schen und iiber Europa verteilten Struktur des Ordens stehe eine ortliche Bin-
dung des Bauwesens gegeniiber, das »(anders als etwa beim Zisterzienserorden)
auf regionale Aktivitdten zuriickzugehen [scheint], die an den jeweiligen Stand-
orten, nach den in den umliegenden Kunstlandschaften tiblichen, von 6rtlichen

Kréften ausgefiihrten Mustern, einen gewissermafen >angepalSten< Ausdruck fan-

% Mischlewski, A.: »Das Mizenatentum der Antoniter, in: Antoniter-Forum 9 (2001), S. 7-18,

hier S. 8.
92 Zum Zusammenhang zwischen Kunst und Spitaltitigkeit vgl. Engel, G.: »Das Antoniusfeuer
in der Kunst des Mittelalters: die Antoniter und ihr ganzheitlicher Therapieansatz«, in: Anto-

niter-Forum 7 (1999), S. 7-35.

53



den.«” Wihrend sich der Hospitalitas folgend in jeder Niederlassung innerhalb
eines durch eine Mauer abgegrenzten Bereiches eine Kirche oder Kapelle, ein
Hospital, ein Haus fiir die Ordensbriider und Wirtschaftsbauten befanden, ldsst
sich kein zentral gelenktes Bauwesen oder eine vom Mutterhaus vorgegebene
Bauordnung fiir die Niederlassungen erkennen.** Im Zuge dieser Anpassung an
ortliche Gegebenheiten und durch die hiufige Ubernahme bereits bestehender
Bauwerke haben die Antoniter keinen eigenen Kirchentyp entwickelt.”

Das Zentrum der Kunstpatronage der Antoniter” war sicherlich das Mutter-
kloster in Saint-Antoine, dessen Kirche bis zu den Hugenottenkriegen ausgiebig
ausgebaut und -geschmiickt wurde.” In das 15. Jhd. fillt auch die Einrichtung
der Trinititskapelle.”® Auch nach den umfangreichen Pliinderungen und Zersto-
rungen wurde die Kirche wie auch das Kloster wieder aufwéndig erweitert. In
den Prdzeptoreien wurden vor allem die fiir die Pflege der Kranken bendotigten
Kapellen ausgestattet. Ein weitverbreitetes Motiv stellt seit der Mitte des 15. Jhd.
die Sitzfigur des thronenden Ordenspatrons Antonius dar. Erhaltene Figuren gibt

es etwa noch in Isenheim aus der Hagenauer Werkstatt™

oder im Freiburger An-
toniterhaus von Hans Wydyz.'” Weiterhin gaben die Antoniter Altarretabeln in
Auftrag, zu denen der Isenheimer Altar von Mathis Griinwald (1513-1515)'"", die

Retabeln fiir die Berner Antoniterkirche von Niklaus Manuel Deutsch (1520)

% Leistikow, D.: »Spurensuche zur Antoniterarchitektur in Europa, in: FrieB, P. (Hrsg.): Auf

den Spuren des heiligen Antonius: Festschrift fiir Adalbert Mischlewski zum 75. Geburtstag,
Memmingen 1994, S. 278-294, hier S. 278.
% Vgl. ebd., S. 180f.
% Vgl. Wentzel, H.: »Antoniter, Antoniusgilden«, Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte,
Bd. I 1935, Sp. 742-747, in: RDK Labor, URL: http://www.rdklabor.de/w/?0ldid=89632
[25.01.2018].
% Vgl. fiir einen Uberblick iiber die maBgebenden Kunstwerke des Antoniterordens Mischlew-
ski 2001, S. 11-16.
7 Vgl. Kap. 2.1.
% Vgl Kap. 2.2.
¥ Vgl. Kap. 4.1.3.
100 vgl], Mischlewski 2001, S. 14.

01 ygl. Kap. 4.
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oder und fiir die Kapelle in Chambery von Jacquelin de Montlucon (1496/97) zu
zdhlen sind. In Rom verpflichteten die Antoniter Giovan Battista Lombardelli fiir
Wandmalerei mit Darstellungen aus dem Leben des Ordenspatrons (1585/86).
Schlieflich muss die Generalprazeptorei in Ranverso genannt werden, wo man,
so der gegenwartige Stand der Forschung, Wandmalerei von Giacomo Jacquerio
(1429-1440) und aufwindig gestaltete Fassaden'®” findet. Als weitere Kunstgat-
tung sind abschliefend das groe Leinentuch mit Darstellungen aus dem Leben
und der Legende des hl. Antonius aus der Hand Robin Faviers (Fournier) (vor
1426) und der daraus folgende Codex des hl. Antonius (1426)'* zu nennen.
Abgesehen von Kunstwerken, die fiir den Orden ausgefiihrt wurden, gehen
wesentliche Elemente der Ikonographie des hl. Antonius auf den Orden zuriick
und fanden weite Verbreitung. Als Abzeichen auf der linken Brustseite trugen die
Antoniter das Antoniuskreuz, eine Form der crux commissa in Gestalt eines drei-
armigen T.'™ Das sogenannte Tauzeichen bildet auch das obere Ende des Stabes,
den die Antoniusfigur halt. Weitere Elemente sind ein Schwein sowie in man-
chen Darstellungen auch ein schwarzer Hahn und an einer Stange aufgehdngte
Hénde und Fiife bzw. die durch Amputationen abgetrennten Glieder der Er-
krankten.'” Darstellungen des hl. Antonius verbreiteten sich insbesondere durch
Holzschnitte (Abb. 1) und finden sich in verschiedenen Regionen auch in Kir-

chen und Kapellen.' Die Aktivititen des Antoniterordens und die damit einher-

12 Vgl Kap. 3.1.

1% Vgl. Kap. 2.2.2.

14 Vgl. Wentzel, H.: » Antoniuskreuz«, Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. I 1935,
Sp. 747, in: RDK Labor, URL: http://www.rdklabor.de/w/?0ldid=89634 [25.01.2018].

1% Vgl. Bauer 1973, S. 71.

16 Vgl. dazu exemplarisch fiir den siiddeutschen Raum Wankmiller, K.: »Kapellen und Darstel-

lungen des heiligen Antonius des Einsiedlers im Altlandkreis Fiissen«, in: Antoniter-Forum

12 (2004), S. 52-72, ders.: »Nachtrag zu den Darstellungen des heiligen Antonius des Ein-

siedlers im Altlandkreis Fiissen«, in: Antoniter-Forum 18 (2010), S. 95-106, ders.: »Kapellen

und Darstellungen des heiligen Antonius des Einsiedlers im Altlandkreis Marktoberdorf«, in:

Antoniter-Forum 13 (2005), S. 138-154, ders.: »Kapellen und Darstellungen des heiligen An-

tonius des Einsiedlers im Altlandkreis Kaufbeuren«, in: Antoniter-Forum 14 (2006), S. 91-

112, ders.: »Kapellen und Darstellungen des heiligen Antonius des Einsiedlers im Altland-

55



gehende Missionierung diirften auch die haufige Rezeption der Versuchung des

hl. Antonius verstirkt haben.'”’

107

kreis Kempten, in: Antoniter-Forum 15 (2007), S. 137-153, ders.: »Kapellen und Darstel-
lungen des heiligen Antonius des Einsiedlers im Altlandkreis Sonthofen«, in: Antoniter-Fo-
rum 16 (2008), S. 61-85, ders.: »Kapellen und Darstellungen des heiligen Antonius des Ein-
siedlers im Altlandkreis Mindelheim«, in: Antoniter-Forum 17 (2009), S. 40-60, ders.: »Ka-
pellen und Darstellungen des heiligen Antonius des Einsiedlers im Altlandkreis Memmin-
gen«, in: Antoniter-Forum 20-21 (2012), S. 89-116 oder fiir den Alpenraum Baiocco, M.:
Des saints et des hommes L’image des saints dans les alpes occidentales a la fin du Moyen
Age, Mailand 2013.

Vgl. Uhrig, S.: »Die Versuchung des Hl. Antonius: eine Vision des ausgehenden Mittelalters«
(1998) (Dissertation) und exemplarisch Martin Schongauer: Die Peinigung des heiligen An-
tonius (um 1490), Kupferstich; Hieronymus Bosch: Die Versuchungen des heiligen Antonius
(um 1505/10), Triptychon, Fliigel und Mitteltafel, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon;
Bernardo Parentino: Tentazioni di Sant’Antonio, Galleria Doria Pamphilij Rom; Jan Mandyn:
Die Versuchung des heiligen Antonius (nach 1530/um 1550), Frans Hals Museum, Haarlem.
Im 20. Jhd.: Max Beckmann: Versuchung (des Heiligen Antonius) (1936/1937), Pinakothek
der Moderne, Miinchen; Max Ernst: Die Versuchung des heiligen Antonius (1945), Wilhelm-

Lehmbruck-Museum, Duisburg.
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2 Die Trinititskapelle der Antoniter-Abteikirche von Saint-Antoine-

en-Viennois (1443)

Die Trinitdtskapelle befindet sich in der Antoniter-Abteikirche von Saint-An-
toine-en-Viennois, in der die Gebeine des hl. Antonius des GroRen aufbewahrt
werden. Bis zur Neuzeit genoss die Abteikirche groSen Ruhm als eines der be-
liebtesten Pilgerziele in Europa. Zwar wurde die Abteikirche durch Raub und
Pliinderung wédhrend der Religionskriege im 16. Jahrhundert stark zerstort, so
dass es schwierig ist, auer den teils erhaltenen Skulpturen an der Westfassade
sowie den Wandmalereien innerhalb der Kirche, die sich in keinem guten Zu-
stand befinden, die damalige Erscheinung der Kirche zu rekonstruieren. Ander-
seits berichtet jedoch ein Antoniter-Chronist im 16. Jahrhundert {iber das Er-
scheinungsbild der Kirche und insbesondere iiber die Trinitdtskapelle vor der

Zerstorung im Antonianae historiae compendium (1534):

»Auch in dieser bewegten Zeit war ein frommer Herr, Bruder Jean de Mont-
chenu, in diesem Kloster sowie diesem Orden. Er stiftete ein Kanonikat fiir das
Kloster. Er lie eine groRartige Kapelle, die der heiligen Trinitdt geweiht war und
mit prachtigen und luxuriésen Werken verziert wurde, zusammen mit einem

Haus fiir den Rektor der Kapelle errichten. «'

Die Trinitdtskapelle, deren besondere Ausgestaltung durch den Chronisten
hervorgehoben wurde, ldsst sich anhand der Stiftungsurkunde aus dem Jahr
14437 als die siebte Seitenkapelle der Westfassade an deren siidlicher Seite und

damit neben dem Stiidportal sowie dem Glockenturm gelegen identifizieren. Die

»Claruit insuper ea tempestate in hoc monasterio et ordine dominus frater Joannes de Monte-
canuto, vir magne religionis, quie unum canonicatum seu locum et prebendam in eodem mo-
nasterio fundavit; egregium quoque ad honorem Sanctissime Trinitatis magnifico ac sump-
tuoso opere sacellum una cum domo per rectorem ejusdem capelle incolenda extruxit.« (Fal-
co, A.: Antonianae historiae compendium ex variis iisdemq. Graussimis ecclesiasticis scrip-
toribus, Lyon 1534, Fol. XCIII v., Ubersetzung N. C.)

2 49H49 (1443), Archives départementales du Rhone (siehe Appendix I).
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Kapelle ist etwas schmadler als die anderen Seitenkapellen, auch féllt das Fenster
wegen der unregelmaligen Stidwandform kleiner aus. Der Innenraum ist mehr-
heitlich zerstort, wobei jedoch noch eine Wolkenskulptur an der dstlichen Wand
sowie die Wandmalerei (Abb. 2) im oberen Bereich der Nische der siidlichen
Wand erhalten sind. Diese Wandmalerei, die eine Hafenstadt am Meer aus der
Vogelperspektive zeigt, ist insofern beachtenswert, als sie auf den ersten Blick
wie eine herkdmmliche, sprich profane, Landschaftsmalerei aussieht.

Waihrend die Entstehung der Landschaftsmalerei als eines eigenen Genres in
der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts einsetzt, ist das Konzept der Landschafts-
malerei in der Mitte des 15. Jahrhunderts, also im Entstehungszeitraum der Trini-
tatskapelle, sogar in den relativ fortgeschrittenen Niederlanden noch nicht zu ei-
ner selbstdndigen Bildgattung entwickelt, so dass diese bis dahin nur als Hinter-
grund anderer Hauptmotive Verwendung fand.’ Infolgedessen muss die Wand-
malerei als Teil des verlorenen, umfassenden Bildprogramms der Kapelle be-
trachtet werden. Trotz dieser gestalterischen Besonderheit wurde die Trinitédtska-
pelle in der bisherigen Forschung, vor allem in der Geschichte der Landschafts-
malerei, kaum wahrgenommen. Wahrend Dijon die Entstehung der Kapelle in
der Baugeschichte der Abteikirche Kklirt,* erwihnen Laclotte und Thiébaut die
»Hafenstadt«, jedoch als »paysage marin« benannt®, Rossiaud und Bricault iden-
tifizieren die »Hafenstadt« mit Avignon und Konstantinopel (oder Rom)°®.

In der vorliegenden Untersuchung soll daher die »Hafenstadt« interpretiert
werden, indem die kiinstlerische Besonderheit bzw. Neuerung der Trinitédtskapel-
le untersucht wird. Zundchst wird die Abteikirche selbst (2.1.1) und deren Bau-
geschichte (2.1.2) dargestellt, dann die Trinitdtskapelle ausfiihrlicher betrachtet
(2.2.1). AnschlieBend wird der Stifter

®  Pochat, G.: Figur und Landschaft. Eine historische Interpretation der Landschaftsmalerei
von der Antike bis zur Renaissance, Berlin 1973, Kap. II-IV.

“  Vgl. Dijon, D.: L’Eglise Abbatiale de Saint-Antoine en Dauphiné. Histoire et Archéologie,
Grenoble, Paris 1902, S. 82ff.

> Vgl. Laclotte, M. und Thiébaut, D.: L’école d’avignon, Paris 1983, S. 213.

® Vgl Bricault, G. und Bricault, R.: Saint Antoine I’Abbaye, histoires secrétes, symbolisme,

guérison, Saint-Laurent-du-Var 2005, S. 66 und Rossiaud 2002, Planche I-VIII.
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der Trinititskapelle, Jean de Montchenu der Altere [kurz: d. A.], hinsichtlich
seiner kirchenpolitischen Ambitionen, seines Kunstinteresses und weiterer
Kunststiftungen vorgestellt (2.2.2). SchlieRlich wird anhand schriftlicher Quellen
der Plan und die Griindung der Kapelle geklart (2.2.3). Im interpretativen Teil
wird die Landschaftsmalerei »Hafenstadt« als Hintergrund des Grabmals des
Stifters betrachtet, so dass ihre kiinstlerische Neuheit im Zusammenhang des Ar-
kosolgrabmals bestimmt werden kann (2.3.1). Abschliefend wird das Bildpro-
gramm des Arkosolgrabmals in den Zusammenhang der damaligen Pilgerkultur,
vor allem dem Pilgertum nach dem Tod bzw. dem geistlichen Pilgertum einge-
ordnet. In diesem Verstdndnis stellt die »Hafenstadt« den Ort des Antonius- und
das Paulusklosters am Roten Meer dar, womit Jean de Montchenu d. A. an
Agypten, die Heimat des heiligen Antonius des Ordenspatrons, erinnerte. Diese
Hypothese wird durch ein bedeutendes historisches Ereignis gestiitzt, das Konzil
von Florenz, an dem der Abt des Antonius-Kloster am Roten Meer im Jahr 1440

teilnahm, ebenso wie auch Vertreter der Antoniter aus Saint-Antoine.

2.1 Die Baugeschichte der Antoniter-Abteikirche bis zum 15. Jahrhundert

2.1.1 Beschreibung der Abteikirche

Die Abteikirche sowie die Klostergebdude in Saint-Antoine liegen auf einer
Anhohe, von der aus man die hiigelige Landschaft der Dauphiné iibersehen und
in der Ferne die Alpen erblicken kann. An der Vorderseite der Abteikirche ragt
eine méchtige Mauer empor.® Darunter siedeln in kleinen und eng nebeneinander
liegenden Héusern die Bewohner am Hiigel. Diese Hauser erinnern noch heute

an die Hochzeit dieses beriihmten Pilgerortes.” Wenn man die verschlungenen

Da es sich im dritten Kapitel um einem anderen Jean de Montchenu, der allerdings mit

demjenigen dieses Kapitels verwandt ist (Neffe zweiten Grades), handelt, wird dieser Jean de

Montchenu hier als Jean de Montchenu d. A. benannt, wihrend der Jean de Montchenu im

dritten Kapitel als Jean de Montchenu d. J. benannt wird.

8 Die groRe Aulenwand wurde in der Zeit des Abts Hugues de Chateauneuf (1410-1418) er-
baut, um das Mutterkloster vor Pliinderungen zu schiitzen (vgl. Dijon 1902, S. 63f.).

®  Vgl. den Plan des Dorfs (Abb. 3).
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Gassen zwischen den kleinen Hauser hinaufsteigt und eine Steinpforte durch-
schreitet, blickt man auf die Westfassade der Abteikirche, deren Aullenwédnde aus
hellbraunem Sandstein bestehen.

Die Abteikirche' ist eine dreischiffige Basilika mit insgesamt 14 Seitenkapel-
len zu beiden Seiten. Das Kirchenschiff besteht aus sieben Gewdlben und ist im
Inneren 60,6m lang und 32,14m breit."! Das Hauptschiff sowie die polygonale
Apsis weisen einen dreigeschossigen Wandaufriss auf, der aus Arkaden, Trifori-
um und Clerestorium besteht. Um die Apsis herum befinden sich bis in die Ge-
genwart drei Apsis-Kapellen, die aber im Laufe der Zeit umgebaut wurden. Ne-
ben der Fassade im Westen gibt es zwei Seitenportale. Uber dem Siidportal be-
findet sich ein Glockenturm, der jetzt mit einem barocken Dach gedeckt ist. Das
Stidportal (Abb. 5) ist dekoriert mit vier Spitzbdgen mit einem schmalen Giebel
dariiber. Neben den Portalen befindet sich ein Spitzturm an der Seite des Glo-
ckenturms. Das Siidportal wurde unter dem Namen Notre-Dame de Consolation
geweiht. In dessen Tympanum unter dem Baldachin befand sich eine Mariensta-
tue."”” Auch im Inneren des Wimpergs sind Spuren der verlorenen Skulpturen er-
kennbar. Das Nordportal, das als Zugang zum Klostergebdude dient, wurde frii-
her unter dem Namen Notre-Dame la Blanche, spéter Inviolata (ein marianisches
Epitheton, das an die unverletzte Jungfraulichkeit bei der Geburt Christi erinnern
sollte) gefiihrt"’; die Statuen im Nord- und Siidportal sind abhanden gekommen.

Die Westfassade (Abb. 6) entstammt der letzten Stilstufe der Spatgotik und
zeigt die Ornamentik des Flamboyant-Stils. Die Fassade besteht aus zwei Ge-
schossen: das untere Geschoss, das kompositorisch vorherrschend ist, weist, vom
Inneren zum AuReren beschrieben, ein Mittelportal, dessen Eingang durch einen
Trumeau getrennt wird, ein rechtes sowie ein spéter vermauertes linkes Seiten-
portal auf und zwei grolle Fenster, die der Seitenkapelle angehoren. Jedes Portal

ist durch mehrfach gestufte Gewdnde mit eingestellten Sdulen eingefasst und

10 Vgl. den Grundriss der Abteikirche (Abb. 4).
1 Vgl. Berthin, V.: »St-Antoinex, in: Revue de Vienne. Esquisses morales, littéraires, statisti-
ques et industrielles 2 (1838), S. 298-326, hier S. 314.

2= Vgl. Dijon 1902, S. 256.

3 Vgl. ebd., S. 259.
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trdgt ein Tympanum mit Archivolte sowie Wimpergform, die nicht vollstandig
ausgefiihrt wurden. Diese Wimpergform folgt der Gestaltung, die man auch bei
der Kathedrale in Vienne (Abb. 7) finden kann. Oberhalb jedes Spitzbogens des
Seitenportals ist ein Rundfenster eingesetzt. Nur in den Archivolten der Giebel-
pedes aller Portale sind Figuren, die stark zerstort wurden,'* erkennbar.'> Wih-
rend die Seitenportale nur eine Reihe von Skulpturen enthalten, enthdlt das Mit-
telportal drei Reihen mit Skulpturen in den Archivolten (Abb. 8). In den &uferen
zwei Reihen befinden sich nebeneinander stehende Engel, in der innersten Reihe
wahrscheinlich die Figuren der sechs Propheten sowie sechs Patriarchen. In der
Mitte der zweiten Reihe hat Gottvater seinen Platz. Das Obergeschoss der West-
fassade umfasst lediglich das Mittelportal; dort befindet sich ein Spitzbogenfens-
ter mit Glasmalerei. An den Seitenkapellen sowie den Nebenschiffen sind die
Baluster mit einem Kleeblattmuster versehen. Das Obergeschoss weist die glei-
che Proportion wie die untere Ebene auf. Diese zwei Geschosse werden auf jeder
Seite von je drei Strebepfeilern gestiitzt. Die Strebebogen sind von der Westfas-
sade aus deutlich erkennbar.

Die Mauerfldchen im Inneren der Abteikirche waren mit Wandmalereien de-
koriert, auf die noch vorhandene Spuren verschiedenster Muster, Figuren und ge-
malten Marmors hinweisen. Zwar ist der grofite Teil der mittelalterlichen Ausma-
lung den Religionskriegen zum Opfer gefallen und in der Barockzeit tibertiincht
worden,'® es sind aber noch immer einige Reste aus dieser Zeit erhalten, so eini-
ge Malereien in der zweiten Seitenkapelle'” an der nordlichen Seite: eine »Heili-

ge mit Palmblatt« (an der nérdlichen Wand), »Das Leben des hl. Antonius« (obe-

4 Das Kloster in Saint-Antoine wurde wihrend der Religionskriege in den Jahren 1562, 1567,

1580, 1586 und 1590 gepliindert (vgl. ebd., S. 153-184).
15 Sommer vermutet, dass die Fassade wahrscheinlich nie vollendet wurde (vgl. Sommer, C.:
»The Prophets of Saint Antoine en Viennois«, in: The Journal of the Walters Art Gallery 13
(1950), S. S. 8-19, hier S. 10).
' Hinsichtlich der Restaurierungsarbeiten des verwiisteten Klosters im 17. Jhd. vgl. Roth, E.:
»Les chantiers de L’abbaye de Saint-Antoine 1562-1777« (1999) (Masterarbeit).
7" Bis zur Freilegung in den Jahren 1940-1950 wurden sdmtliche Wandgemélde durch unwis-
senhafte Restaurierungen im 18 Jhd., die den originalen Stil ignorierten, bedeckt (vgl.

Laclotte, M.: Les primitifs frangais, Paris 1966, S. 211).
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rer Teil der ostlichen Wand), »Kreuzigung Christi« (unterer Teil der dstlichen
Wand), »Der hl. Christophoros mit Christuskind« (untere westliche Wand) und
die »Beerdigung des hl. Paulus von Theben« (obere westliche Wand). Die bishe-
rigen Forschungen fiihren die Wandmalereien oft auf Robin Favier oder Fournier
zuriick,' der den jetzt in der National Library of Malta (Valletta) befindlichen
Codex Liber vitae anthonii sanctissimi (Cod. 1) ausfiihrte. Eine entsprechende
Urkunde aus dem Jahr 1426 besagt, dass Robin Favier, Biirger von Avignon, sei-
nen Wohnsitz in Saint-Antoine hatte und fiir das Kapitel der Kathedrale von Gre-
noble auf den Fliigeln der Orgel der Kathedrale eine Verkiindigungsszene anfer-
tigte.'® In der sechsten Seitenkapelle an der nordlichen Seite sind zwei Figuren zu
erkennen, die die mit Rankenlinien verzierte Nische flankieren: ein Heiliger
(links an der noérdlichen Wand) sowie der hl. Antonius (rechts an der nérdlichen
Wand). In der Nische der zweiten Kapelle an der siidlichen Seite ist die Auferste-
hung Christi dargestellt, in der Nische der vierten Kapelle auf der gleichen Seite
die sechs Apostel. Schlieflich enthélt die siebte Kapelle, die im vorhandenen Ka-

pitel untersucht wird, das Wandgemalde mit der Hafenstadt.

2.1.2 Zur Baugeschichte der Abteikirche bis zum 15. Jahrhundert

Der Chronik Falcos zufolge befand sich in La Motte-Saint-Didier — der Ort, an
den Jocelin Didier die Gebeine des hl. Antonius 1070 von Konstantinopel ge-

bracht hatte, und damit der Ort der heutigen Abteikirche — eine Pfarrkirche, die

8 Vgl. Ménard-Clavier, A.: »Le décor peint de ’abbatiale Saint-Antoine XIVe-XVe siécles«,
in: Mazard, C. (Hrsg.): Patrimoine en Isere. Chambaran, Grenoble 2002, S. 95-98, Laclotte/
Thiébaut 1983, S. 211, Labande, L. H.: Les primitifs frangais. Provence occidentale, Bd. 1,
Marseille 1932, S. 82f. und Dijon 1902, S. 302f. Wéahrenddessen behauptet Graham, dass der
Maler nicht mit Jean Fournier identisch ist (vgl. Graham, R.: A picture book of the life of
Saint Anthony the Abbot, Oxford 1937, S. 28). Faucher erwéhnt auch, dass die Zuschreibung
der Wandmalereien in der Abteikirche von Saint-Antoine kontrovers ist (vgl. Faucher, F.:
»Saint-Antoine-I’ Abbaye. Eglise abbatiale Saint-Antoine, in: Cattin, P. (Hrsg.): Peintures
murales médiévales des églises de Rhone-Alpes, Lyon 1998, S. 74-78, hier S. 77f.).

% Vgl. Laclotte/Thiébaut 1983, S. 210 und Rokseth, Y.: La musique d’orgue au XVe siécle et
au début du XVIe, Hildesheim, Ziirich, New York 1996, S. 334.

62



der Mutter Maria gewidmet war. Jocelin iibergab die Gebeine dieser ersten Kir-
che, die — anders als die heutige Kirche — nach Norden ausgerichtet war, wobei
er die Kirche jedoch in Erwartung der grollen Zahl an Pilgern, die diesen Ort in
Zukunft wegen der Gebeine des hl. Antonius aufsuchen sollten, als zu klein er-
achtete. Das Angebot Jocelins, die Kirche neu aufzubauen, wurde von den Adli-
gen sowie den Geistlichen angenommen. In der Folgezeit bemiihte er sich zu-
ndchst, das Fundament der neuen Kirche zu legen. Zuerst sollte die alte Kirche
das Querschiff der neuen Kirche bilden, womit sich deren Ausrichtung von Nor-
den nach Osten verdnderte. Mit der Zeit vernachlassigte er allerdings den Bau, da
ihm auch eine andere Kirche die Mdglichkeit zur Aufbewahrung der Gebeine
bot. Jocelin starb vor Vollendung der Kirche, deren weiteren Ausbau Guigues Di-
dier, Nachfolger sowie Schwager Jocelins, iibernahm. Guigues errichtete auf
dem von Jocelin angelegten Grund eine provisorische Kapelle aus leichten Bau-
materialien, um dort die Gebeine aufzubewahren. Aber da Guigues die Reliquien
in seinem Kampf als Schutzband trug, liel§ ihn Papst Urban II., der 1095 auf der
Reise zur Synode von Clermont La-Dauphiné besuchte, die Gebeine in die Kir-
che zuriickbringen.*

Hinsichtlich des Standortes dieser kleinen Kapelle erwihnt Dassy,*' dass sich
diese im Zentrum des von Jocelin errichteten Fundaments befunden habe, wah-
rend Berthin meint, Guigues habe die Kapelle am Ort des heutigen Hochaltars,
der (Abb. 9) in dem am Querhaus grenzenden Mittelschiff steht, neben der ersten
Pfarrkirche errichten lassen.” Dijon hilt dem entgegen, dass sich die Erklirung
Berthins auf eine falsche Interpretation der Schilderung Falcos stiitzt. Zwar stellt
Falco »ad primarii altaris sedem« dar, aber aus diesem Satz kann nicht eindeutig
geschlossen werden, ob er den im 16. Jhd. aufgestellten Hochaltar oder den Altar
aus der Zeit Guigues Didiers meinte. Auf jeden Fall befand sich der Hochaltar in
der Zeit Falcos (1534) am Ende des Chors; der Altar wurde 1623 auf Anweisung

des Ordenskapitels an den heutigen Platz umgesetzt. Im Jahr 1200, als der hl.

2 Vgl. Dijon 1902, S. 9-17.
2L Vgl. Dassy, L.-T.: L’Abbaye de St-Antoine en Dauphiné, monographie de I’Eglise St-Antoine,
Grenoble 1844, S. 22, 42,

* Vgl. Berthin 1838, S. 301.
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Hugues, Bischof von Lincoln, Saint-Antoine besuchte, befand sich der Reliqui-
enschrein auf einer trabs oberhalb des Altars an der Wand, obwohl damals schon
die provisorische Kapelle durch den Altar ersetzt worden war.*

Guigues rief die Benediktiner von Montmajour, um die Seelsorge an der neu
gebauten Kirche sowie der Saint-Didier-Kirche der Burg* zu iibernehmen. Der
Zeitpunkt der Ankunft der Benediktiner von Montmajour in La Motte-Saint-Di-
dier ist dadurch nachweisbar, dass den Benediktinern aufgrund der Genehmigung
Guntards, des Bischofs von Valence sowie des stellvertretenden Bischofs von Vi-
enne, sede vacante, fiinf Kirchen des Gebiets geschenkt wurden. Die Abwesen-
heit des Bischofs von Vienne fillt aufgrund der Vakanz in die Zeit zwischen den
Tod Varmonds (1081) und der Neubesetzung durch Guys de Bourgogne (1088).
Dennoch wurden die Benediktiner spdtestens bis 1088 nach Saint-Antoine geru-
fen.® Guigues Didier unternahm es auf Anordnung des Papstes, den Entwurf Jo-
celins zu vollenden.”® Wihrend die Benediktiner ihre Préisenz erheblich ausbau-
ten, griindete Gaston de la Valloir, der Griinder der Antoniter-Spitalbruderschaft,
neben dem Benediktiner-Kloster ein Spital fiir Arme und Kranke, dessen Betrieb
spiter zahlreiche Konflikte in diesem kleinen Dorf verursachte.”

Papst Calixt II. (Guy de Bourgogne), zuvor Bischof von Vienne, besuchte
1119, gleich nach seiner Wahl zum Papst, Saint-Antoine, um die neu gebaute
Kirche dem heiligen Antonius zu weihen. Dijon vermutet, dass trotz des verspa-

teten Aufbaus durch Jocelin bzw. der Weiterfiihrung durch Guigues der Bau des

#  Vgl. Dijon 1902, S. 16f.
*  Diese alte Burg in La Motte, die dem Lehnsherr von 1'Albenic gehorte, verlor zusehends an
Macht in La Motte. Am 19.9.1292 nahm der erste Abt des Antoniter-Ordens, Aimon de Mon-
tagny, nach dem Urteil Humberts I. de Viennois die Burg von Baron Aynar de Chateauneuf in
Besitz. Die Burg wurde nach der Ubernahme vernachldssigt und verfiel schlieRlich im
17.Jhd. zur Ruine. Thre Reste wurden als Baumaterialien zum Wiederaufbau des groflen
Speisesaals (vgl. ebd., S. 11).

» Vgl ebd, S. 171.

% Vgl ebd., S. 14ff.

¥ Hinsichtlich des langjihrigen Streits zwischen Benediktinern und Antonitern vgl. das erste
Kapitel dieser Arbeit und Maillet-Guy, L.: Saint-Antoine et Montmajour au concile de Bdle

1434-1438, Valence 1928.
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Kirchenschiffes relativ weit fortgeschritten war, da es eher unwahrscheinlich
waire, dass nur die Grundmauern vorhanden waren, als Calixt II. die Kirche von
Jocelin und Guigues Didier weihte.?® Die Konsekration war am 20.3.1119 unter
groBen Aufwand in Anwesenheit mehrerer Prilaten sowie lokaler Adliger abge-
halten worden. Die Kirche wurde geweiht »zum Lob und Namen der heiligen
und unteilbaren Trinitdt, zur Ehre der seligen allzeit jungfrdulichen Maria, und
unter dem Schutz des hl. Antonius«®.

Im Zusammenhang der Kirchengriindung gibt es eine Kontroverse dariiber, ob
die heutige Antoniter-Abteikirche identisch ist mit der von Jocelin gegriindeten
Antoniuskirche, die spater den Benediktinern von Montmajour iibergeben wurde.
Die heutige Abteikirche ist, wie oben dargestellt, erbaut in einem typisch goti-
schen Baustil, obwohl die Kirche Jocelins angesichts der Entstehungszeit eine
romanische Kirche gewesen sein diirfte. Hinsichtlich der Bauzeit der Apsis
(Abb. 10), die anscheinend zuerst errichtet wurde, variieren die Meinungen teils
erheblich.

Den deutlichen stilistischen Anachronismus erkldrt Dassy, dass mit dem Bau
in der Zeit Jocelins, also am Ende des 11. Jahrhunderts, begonnen worden sei,
dass bis zur Kirchenweihe im Jahr 1119 jedoch lediglich die Fundamente der Ap-
sis sowie der vier Kapellen fertiggestellt gewesen seien. Die Benediktiner von
Montmajour iibernahmen den unfertigen Bau. Als sie um 1130 mit dem Anbau
der Antoniuskirche begonnen, wurde nicht mehr im romanischen Stil, sondern
im gotischen gebaut.* Dariiber hinaus weist er darauf hin, dass nach den Urkun-
den der Antoniter das Jubildaum der Kirchenweihe am 20.3., da Calixt II. die An-
tonius-Kirche am 20.3.1119 weihte, in der Abteikirche gefeiert wurde. Aller-
dings, wenn diese geweihte Kirche einmal komplett zerstért und nach einem an-

deren Plan wiederaufgebaut worden wire, sei diese historische Tatsache nicht er-

*#  Vgl. Dijon 1902, S. 23.
»  »Cujus vices nos licet indigni agentes, Ecclesiam beati confessoris Antonii corpore venerabi-
lem, ad laudem et nomen sancte et individue Trinitatis, et honorem beate Marie semper virgi-
nis, sub patrocinio tanti patroni, xiij cal. Aprilis die consecravimus.« (Ebd., S. Xf., Uberset-
zung N. C.)

¥ Vgl. Dassy 1844, S. 411f.
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klarbar, da die neue Kirche noch einmal durch einen anderen Papst geweiht und
das Jubildum der Kirchenweihe somit an einem anderen Jahrestag gefeiert wor-
den wire.*

Jedoch wurde die Hypothese Dassys in der Folgezeit nicht akzeptiert.** Dijon
kritisiert, dass Dassy bei der Datierung der Entstehungszeit das Jubildum der
Kirchenweihe fiir wichtig hielt, indem er einen Fall der Abtei Saint-Maurice-en-
Valais anfiihrt. Die Abteikirche, die 1148 das erste Mal durch Papst Eugen III.
geweiht worden war, wurde nach einem Brand wiederaufgebaut und an einem
Tag im April im fiinften Jahr der Amtszeit durch Papst Coelestin III. neu ge-
weiht. Aber Coelestin III. verfiigte, dass das Jubildaum der Kirchenweihe wie bis-
her weiter am 8.6. gefeiert werden sollte, um an die erste Kirchenweihe durch
Eugen III. zu erinnern. Trotz mehrerer Neubauten der ganzen Kirche wegen
Brandes oder Beschddigungen durch Naturkatastrophen blieb der 8.6. der Tag
des Jubildums. Daher behauptete Dijon, dass das Jubilaum der Kirchenweihe
trotz des Neuaufbaus in der Antoniter-Abteikirche weiterhin am 20.3. gefeiert
worden sei und dass damit das Argument Dassys nicht iiberzeuge.* Weiterhin, so
wiire in Ergdnzung zu den Uberlegungen Dijons anzumerken, ist es auch nicht
wirklich vorstellbar, dass nur das Fundament durch Jocelin gelegt war, als die
Kirche durch Calixt II. geweiht wurde.

Wihrend De Caumont den Zeitraum der Errichtung zwischen 1160 und 1390
ansetzt™, behauptet Berthin, dass die heutige Kirche nach dem Ausschluss der
Benediktiner auf Veranlassung der Antoniter (am 17.6.1297), und zwar durch
den ersten Abt, Aymon de Montagne (Amtszeit 1297-1316), komplett neu als go-
tische Kirche aufgebaut worden sei, weshalb sie keine Spuren romanischer Ar-

chitektur aufweise.*® Dijon vermutet, dass die Rekonstruktion der Antoniuskirche

Vgl ebd,, S. 404.
22 Vgl. Montjoye, A. de: »L’Abbaye de Saint-Antoine-en-Viennois au Moyen Age«, in: Ma-
zard, C. (Hrsg.): Patrimoine en Isére. Chambaran, Grenoble 1999, S. 91-98, hier S. 91 und
Dijon 1902, S. 27-44.

¥ Vgl. Dijon 1902, S. 30.

*  Vgl. Berthin 1838, S. 314.
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Jocelins schon durch die Benediktiner begonnen wurde.*® Das Griindungsjahr der

zweiten Antoniuskirche durch die Benediktiner wurde sowohl wegen techni-

scher” als auch finanzieller Griinde® ungefihr auf das Jahr 1200 angesetzt. Par-

allel erbaute die Antoniter-Bruderschaft mit Genehmigung des Erzbischofs von

Vienne im Jahr 1208 ihre eigene Kirche, die sie der Mutter Maria widmete.>

9

Schlieflich {ibernahmen die Antoniter die heutige Antoniuskirche von den Bene-

diktinern am 17.7.1297, als erstere zum Orden erhoben wurden. Nach Falco*

0

gab es aus verschiedenen Griinden und nicht zuletzt auch wegen finanzieller Pro-

35

36

37

38

39

40

Vgl. ebd., S. 314f. Daher datiert Berthin den Beginn des Neubaus irrtiimlicherweise zwi-
schen 1397 und 1416, weil er davon ausgeht, dass Aymon de Montagne in dieser Zeit das
Amt des Abtes innehatte. Allerdings war Montagne zwischen 1297 und 1316 Abt des Antoni-
ter-Ordens (vgl. Mischlewski 1976, S. 353).

Wie Dijon weiter ausfiihrt, konkurrierte man im Frankreich des 13. Jhd. darum, neue Kirchen
im gotischen Stil zu errichten, so dass vor diesem Hintergrund nachvollziehbar wird, warum
eine beriihmte Kirche, die in verschiedenen Chroniken immer als major ecclesia genannt
wurde und als Pilgerort sehr bekannt war, bereits kurz nach vollendeter Einrichtung noch
einmal komplett wieder aufgebaut wurde. Auch deutlich grofere Kirchengebdude als die An-
toniuskirche in Saint-Antoine wurden einem Umbau unterzogen: so z. B. wurde die St.-Mau-
rice-Kathedrale in Vienne, die 1106 durch Papst Paschalis II. gerade nach der Vollendung ge-
weiht worden war, weniger als 150 Jahre spéter zur Zeit des Erzbischofs Jean de Bernin
(1212-1266) wieder umgebaut. Die St.-Maurice-Kathedrale wurde am 21.4.1251 durch Papst
Innozenz IV. schon vor der Vollendung geweiht (vgl. Dijon 1902, S. 41-43).

So ist die polygonale Form der Apsis, in der auch die der Antoniter-Abteikirche erbaut wur-
de, fiir das 12. Jhd. ungewohnlich, wobei Dijon, ohne dass Chorlésungen im Burgund des
13. Jhd. umféanglicher untersucht worden wéren, anmerkt, dass vor dem 13. Jhd. kein Bei-
spiel einer solchen Apsis bekannt sei (vgl. ebd., S. 33-35).

Der Streit im Jahr 1191 zwischen den Benediktinern und den Antonitern, iiber den Falco be-
richtet, deutet Dijon zufolge an, dass die Finanzierung des Kirchenbaus damals gefordert
wurde, damit die Benediktiner mit dem Neubau beginnen konnten. Falco nennt die Namen
der folgenden Benediktiner, die sich dem Bau der Kirche widmeten: Algode am Ende des
12. Jhd., Raymond im Jahr 1237 und Graton im Jahr 1289 (vgl. ebd., S. 47-50).

Vgl. Falco 1534, Fol. 59. siehe auch Dijon 1902, S. 48f. Die Kirche Notre-Dame, die von der
Antoniter-Bruderschaft gegriindet und von Falco als »elegantissima« bezeichnet wurde, wur-
de in den Religionskriegen des 16. Jhd. komplett zerstort. Thr Standort ist nicht mehr genau
zu bestimmen (vgl. ebd., S. 9-11).

Vgl. Falco 1534, Fol. 81V°, siehe auch Dijon 1902, S. 53.
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bleme langjdhrige Unterbrechungen des Kirchenbaus. Jedoch setzte der dritte
Abt, Guillaume Mitte (1328-1342), den Ausbau mit grofem Eifer fort und gab
diese Aufgabe am 26.9.1342 gerade vor seinem Tod an Aymon de Solignac wei-
ter.*! Als die Antoniter die Antoniuskirche von den Benediktinern 1297 {ibernah-
men, diirfte der Ausbau noch nicht entscheidend fortgeschritten gewesen sein, da
Guillaume Mitte eine Handwerkergruppe im Jahr 1337 beauftragte, die Apsis zu
errichten.” Dieser Hypothese Dijons iiber die Apsis stimmt auch Quarré zu.®
Demgegeniiber weist Montjoye, der Morteluntersuchungen aus den Jahren 1997
und 1998 sowie die archdologische Untersuchung Taupins im Jahr 1988 referiert,
wegen der Homogenitdt der fiir die Apsis verwendeten Baumaterialien darauf
hin, dass der Bau der Apsis erst in der Regierungszeit Aymon de Montagnes
(1273-1318) begonnen haben koénne.* Die Hypothese Montjoyes, die durch die
archdologischen Untersuchung gestiitzt ist, scheint iiberzeugender als diejenige
Dijons zu sein. Die zwei von Falco genannten Benediktiner, Algode am Ende des
12. Jh. und Raymond im Jahr 1237, wéren dann mit dem Bau der ersten romani-
schen Kirche befasst gewesen.

Ferner kritisierte Montjoye die These Dijons, die Kirche sei vom Triumphbo-

gen bis zur Fassade gebaut worden, die letzterer aufgrund der Inschrift, der Wap-

4 Laut des Beschlusses des Domkapitels aus dem Jahr 1354 wurde die Hélfte der Einnahmen

des ersten Jahres von jeder unbesetzten Prazeptorenstelle fiir den Baufonds verwendet. Papst
Urban V. (1362-1370) wies 1363 an, dass die Einnahmen des Prizeptors von Gap fiir diesen
Bau verwendet werden sollten. Der Befehl wurde von Urban V. spéter auf alle Prazeptoreien
ausgeweitet und blieb 20 Jahre lang giiltig. Gregor XI. (1370-1376) erlaubte in einer Urkun-
de vom 21.3.1373, dass Pilger nach Saint-Antoine Almosen fiir den Bau geben und dass auch
die Einnahmen des Prazeptors von Pouille 15 Jahre lang dafiir ausgegeben werden mussten.
Benedikt XIII. (1394-1423) befahl dem Cellerar sowie dem Prazeptor von Ranverso die fi-
nanzielle Unterstiitzung des Baus. Diese Mafnahme sollte 40 Jahre giiltig gewesen sein,
wurde aber einige Jahre spater durch Johannes XXIII. (1410-1415) aufgehoben (vgl. Dijon
1902, S. 51-56).

“ Vgl Ebd,, S. 52f.

“ Vgl. Quarré, P.: »L’Eglise Abbatiale de Saint-Antoine-en-Viennois«, Congrés archéologique

de France, Bd. 130e session (1972), Paris 1974, S. 411-427, hier S. 412.

*  Vgl. Montjoye 1999, S. 91.
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pen auf dem Schlussstein sowie der Griindungsurkunde der Kapelle formuliert,*
und stellt fest, dass die Wappen keinen sicheren Beweis fiir eine Bauzeitbestim-
mung seien und dass auch die Griindungsurkunde der Kapelle nicht unbedingt
relevant fiir den Bau sei. Stattdessen teilte Montjoye den Bauverlauf anhand der
in den letzteren Jahren durchgefiihrten archdologischen Untersuchungen
(Abb. 11, 12, und 13) in drei Phasen ein: In der ersten Phase sollte, da eine kom-
plette vertikale Unterbrechung des Baus zwischen der Apsis und dem Triumph-
bogen festgestellt werden konnte, die Apsis, die Kapellen der Apsis und die
durchquerenden Wainde, an die zwei Tiirme mit Treppe zum Triforium ange-
schlossen sind, nach der Ubergabe der romanischen Kirche durch Aymon de
Montagne am Ende des 13. Jhd. ausgefiihrt worden sein. Die zweite Phase sollte
in der Zeit Guillaume Mittes im Jahr 1337 ausgefiihrt worden sein. Die grofen
Wande aller acht Joche des Hauptschiffs sowie der Nebenschiffe sind einheitlich

konstruiert. Wahrend dies auch fiir die Trennwénde der siidlichen Seitenkapelle

* Vgl. Dijon 1902, S. 33-36. Dijon zufolge haben die Antoniter in der Zeit de Chateauneufs
das Schiff bis einschlieflich der zweiten Wélbung gebaut. Diese Einschédtzung lédsst sich
durch mehrere Indizien, die man in der Kirche finden kann, bestétigen: Die Inschrift an der
vierten Sdule der Fassade auf der Seite des nordlichen Seitenschiffs, die von David, einem
mansionnaire des Ordens, errichtet wurde, (»Hoc opu(s) fieri iu(ssit) David ma(nsiona)rius
hu(ius) monasterii.«) zeigt trotz der nicht vorhandenen Zeitinschrift den typischen Charakter
einer Inschrift vom Ende des 14. Jhd. Die Inschriften auf einer gravierten Molassetafel als
Grabmal an der zweiten sowie sechsten Sdule auf derselben Seite weisen zwei Zeitinschrif-
ten auf: 1370 und 1375. Auffillig sind, so Dijon, zudem die Schlussteine der vier Gewdlbe.
Der Schlusstein des vierten Gewolbes der Westfassade trdagt ein Wappen der Familie
Chateauneuf, aus der zwei direkt aufeinanderfolgende Abte, Gérenton de Chateauneuf
(1389-1410) und Hugues de Chateauneuf (1410-1418), stammten. Allerdings muss beachtet
werden, dass die Wappen im Laufe der Zeit mit unabloslicher dreifarbiger Emaille willkiir-
lich tiberarbeitet wurden. Die Wappen auf der zweiten und dritten Wélbung sollen Dijon zu-
folge vom Restaurator nachldssig behandelt worden seien, aber urspriinglich die Wappen
Chéteauneufs geboten haben. Der Schlusstein des ersten Gewoélbes, das an die Fassade an-
schlieRt, zeigt trotz kleiner Anderungen anscheinend ein Wappen Humbert de Brions (1438-
1459), was darauf schliefen lédsst, dass das erste Gewdlbe wesentlich spéter, also um die Mit-
te des 15. Jhd., erbaut wurde (vgl. ebd., S. 58-61). Quarré erwdhnt zudem, dass das Wappen
im vierten Gewolbe das der Familie de Chateauneuf und jenes im ersten Gewolbe von Hum-

bert de Brion stamme (vgl. Quarré 1974, S. 418).
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gilt, gibt es keine diesbeziiglichen Indizien im Falle der nérdlichen Seitenkapelle.
Der obere Teil des Hauptschiffs ab dem Triforium wurde noch nicht in diesem
Zeitraum erbaut. Der Zeitraum nach der Regierungszeit Guillaume Mittes in der
letzten Haélfte des 14. Jhd. wird als die dritte Phase betrachtet. Hier wurde die
Kronung der Strebepfeiler, die im jetzigen Bau im Dachboden versteckt sind,
ohne Unterbrechung von Ost nach West schrittweise ausgefiihrt. Ebenso wurden
die Nebenschiffe, die Seitenkapellen und der Glockenturm fertiggestellt. Sowohl
die Seitenschiffe und die Seitenkapellen als auch die Westfassade und die neuen
Strebebogen® sind demnach Mitte des 15. Jhd. vollendet worden. Am Ende des
15. Jhd. wurde die Terrasse erbaut, so dass der Bau der Antoniter-Abteikirche
nach ca. zwei Jahrhunderten abgeschlossen wurde.*

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Antoniter-Abteikirche in Saint-
Antoine-en-Viennois in zwei Bauphasen entstand: Der erste Bau begann Ende
des 11.Jhd., eingeleitet durch Jocelin Didier; dann wurde die Kirche am
20.3.1119 durch Calixt II. geweiht. Der Bau dieser romanischen Kirche, die noch
nicht vollendet war, wurde durch die Benediktiner fortgesetzt. Parallel dazu er-
bauten die Antoniter, die sich damals noch mit dem Status einer Bruderschaft be-
gniigen mussten, unter Genehmigung Erzbischofs von Vienne im Jahr 1208 ne-
ben der Benediktiner-Antoniuskirche eine eigene Kirche Notre-Dame, die im
Zuge der Religionskriege zerstort wurde. Nach der Ubernahme der urspriingli-
chen Antoniuskirche durch die Antoniter am 17.7.1297 begann anscheinend der
Neubau der gotischen Kirche. Dabei wurde auch fiir den neuen Kirchenbau die
urspriingliche Weihe durch Calixt II. als Jubilaum beibehalten, so dass anzuneh-
men ist, dass zumindest noch ein geringer Teil des Vorgangerbaus vorhanden wa-
ren. Am Ende des 13. Jhd. wurden zundchst die Apsis und die Kapellen der Apsis
errichtet. Danach war der Bau wegen verschiedener Probleme lange unterbro-

chen und seit der Zeit des Abtes Guillaume Mitte (1328-1342) wieder fortge-

% Beziiglich des Baus der Westfassade merkt Dijon an, dass dieser in der Zeit des Abtes Benoit

de Montferrand (1460-1470) nach dem Bau des letzten Gewolbes ausgefiihrt wurde (vgl. Di-
jon 1902, S. 62f.).
4 Vgl. Montjoye 1999, S. 91-95.
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fiithrt. Der gesamte Bau der Antoniter-Abteikirche dauerte schlieflich bis zum

Ende des 15. Jhd. an.

2.2 Die Trinitatskapelle

2.2.1 Das Innere der Trinitdtskapelle

Falco berichtet iiber die Entstehung der Seitenkapellen; die Urkunden des Ar-
chivs von Rhéne bieten weitere detaillierte Angaben. Insgesamt gab es 19 Kapel-
len: Fiinf Kapellen befanden sich seitlich der Apsis, wahrend 14 Seitenkapellen
vorhanden waren.* Von 13 Kapellen werden genaue Entstehungszeiten berich-
tet.* Wie Dijon schon erklirt, ist die Identifizierung der Trinititskapelle am heu-
tigen Standort dank archivarischer Belege moglich.>

Die Stiftungsurkunde vom 21. Oktober 1443 zur Zeit des Abtes Humbert de
Brion (1438-1459), die genau regelt, wo die Messe in der Trinitdtskapelle sowie
vor dem groflen Altar in der Abteikirche gefeiert werden sollen, berichtet iiber

den Standort der Trinitdtskapelle:

»Der ehrwiirdige Vater, Herr Frater Johannes de Montecanuto, Doktor des ka-
nonischen Rechts, Cellerar des Klosters des Heiligen Antonius vom Augustiner-
Orden in der Diozese Vienne, Prdazeptor von Saint Antoine de Ranverso [verfiigt
Folgendes]:

Unter Eingebung des Herrn und wegen der gottlich verfiigten Bestimmung,
Weltliches in Himmlisches und Vergangliches in Unvergangliches zu tauschen,

und im Verlangen, Schdtze im Himmel zu sammeln, wo weder Rost noch Motte

“  Vgl. Dijon 1902, S. 68f.
* Folgende Kapellen werden im Einzelnen aufgefiihrt: hl. Johannes der Taufer (1342), hl. Pe-
trus (ca. 1345), hl. Michael (1352), hl. Paulus der Eremit (1400), hl. Zwolf Apostel (1416),
Konig Jacques (1423), alle Heiligen (1423), Trinitdtskapelle (1443), Drei Briider Martyrer
(1436), hl. Claude (1444), Vier Kirchenlehrer (1454), Notre Dame de Grace (1480) und No-
tre Dame de Consolation (1484). Generell sollte man bei der Identifizierung jeder Kapelle
dennoch vorsichtig sein, da ihre Namen in den alten Urkunden hédufig umbenannt wurden

(vgl. ebd., S. 69f.).
% Vgl. ebd,, S. 82-84.
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sie vernichten, noch Diebe sie ausgraben und stehlen [Mt 6,19], und in h6chstem
Eifer und mit brennendem Verlangen wiinscht er und macht folgenden Vorschlag
zur Forderung des gottlichen Kultes in der groen Kirche des genannten Klosters
des Heiligen Antonius: So soll als Heilmittel fiir die Seele des Herrn Fraters Jo-
hannes selbst auf der einen Seite, wie auch auf der anderen fiir die des Herrn Fal-
co de Montecanuto, seligen Angedenkens, einstmals Abt in demselben Kloster
und [leiblicher] Bruder des genannten Herrn Stifters, sowie weiters auch fiir das
Seelenheil seiner Herren Eltern auf immer téglich eine Messe gefeiert werden
von den Religiosen des genannten Konvents und Klosters nach der unten aufge-
fiihrten Art und Form und unter folgenden Bedingungen.

[Weiterhin: N. C.] vier feierliche Jahrtage in jener Kapelle, die der Herr Frater
Johannes de Montecanuto selbst gestiftet hat mit Erlaubnis und unter der Autori-
tat des Generalkapitels des genannten Klosters und Ordens in der groRen Kirche
des genannten Klosters zur Ehre und zum Ruhm des héchsten Gottes, des Urhe-
bers hochster Frommigkeit; sie wurde unter dem Namen und der Bezeichnung
der vorher genannten heiligen und ungeteilten Dreifaltigkeit vor kurzem gestiftet
im Anschluss an das Portal, das derselbe Stifter hat erbauen lassen auf der Seite
des Glockenturms, um aus seinen, ihm von Gott geschenkten Giitern seine Stif-
tung zu griinden, ins Werk zu setzen und auszustatten.

Um iiber die notige Verstetigung und Zukunft dieses seines frommen
Wunsches mit dem ehrwiirdigen Konvent und seinen Briidern eine Ubereinkunft
zu erzielen, versammelten sich die vorgenannten Herren Fratres am 21. Oktober
im Jahre des Herrn 1443, in der siebten Indiktion, im dreizehnten Jahr des Ponti-
fikats unseres in Christo aller heiligsten Vaters und Herrn, unseres Herrn Eugen

IV., der nach géttlicher Vorsehung Papst ist.«*'

Laut der Stiftungsurkunde lieR Jean de Montchenu d. A., Cellerar des Antoni-
ter-Ordens sowie Prazeptor von Ranverso, eine Kapelle, die zu Ehren der heili-

gen Dreifaltigkeit geweiht wurde, gerade vor der Abfassung der Stiftungsurkun-

St 49H49 (1443), Archives départementales du Rhone (Transkription und Ubersetzung N. C.

mit Unterstiitzung durch Antonio Olivieri und Herbert Schneider, siehe Appendix 1).
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de erbauen. Die Trinitdtskapelle befand sich in der Ndhe des Portals an der Seite
des Glockenturms, so dass diese Kapelle identisch mit der siebten Kapelle an der
siidlichen Seite (Abb. 14) ist. Wie an der Aullenseite deutlich sichtbar ist
(Abb. 5), ist der Abstand zwischen der 6stlichen und der westlichen Seite und da-
mit die Breite der Kapelle relativ eng. Auch der Fensterbogen der Trinitdtskapel-
le setzt an der Strebe der Trinitdtskapelle an, so dass die Kapelle ein kleineres
Fenster sowie eine eigentiimliche Form erhielt. Das Innere, das durch Pliinderun-
gen wahrend der Religionskriege des 16. Jhd. weitestgehend zerstért wurde, ver-
mittelt nur einen begrenzten Eindruck des fritheren Erscheinungsbildes.
Einerseits ist die Westwand, an der spéter ein Gemadlde eines anonymen Ma-
lers (vermutlich 17. oder 18. Jhd.), »Die heilige Familie«, aufgehdngt wurde,
komplett zerstort. Andererseits enthédlt die Ostwand eine fast so grolle Nische wie
die Ostwand selbst, deren Spitzbogen mit einem roten Zickzackmuster vor gel-
bem Hintergrund betont ist und in Rot, Blau und Gelb Blendornamente im Stil
des Flamboyants tragt (Abb. 15). Darunter befindet sich eine Skulptur in Gestalt
einer Wolke, deren Unterseite mehrere Locher, die zur Befestigung weiterer
Skulpturen dienten, aufweist. Unter der Wolke sind Spuren anderer Skulpturen
an der Wand erkennbar. Dijon vermutet, dass hier fiir drei Figuren der Trinitat
iber der Wolke und darunter Engel darunter angebracht waren, dass jedoch auch
diese Skulpturen wahrend der vergangenen Pliinderungen entwendet oder zer-
stort wurden, woraufhin die Antoniter die Wand spéter glitten mussten.> Auf-
grund ihrer abstrakten Eigenschaft variiert die bildliche Darstellung der Trinitét
stark.® Die Variation einer anthropomorphen Wiedergabe mittels dreier Ménner,
die sogenannte Triandrie, ist seit dem frithen 11. Jahrhundert nachweisbar und
trat im gesamten Mittelalter sehr haufig auf. Die drei Manner sehen wie in der
Trinititsdarstellung von Jean Fouque im Stundenbuch fiir Etienne Chevalier

(zwischen 1452 und 1460; Abb. 16) oft gleichartig aus und sind wie Konige mit

2 Vgl. Dijon 1902, S. 82f.
3 Die Darstellung der Ikonographie der Trinitéit folgt hier Augustyn, W.: »Die Darstellung der
Trinitdt. Das schwierige Gottesbild im Spiegel der Bildiiberlieferung«, in: Leuschner, E. und
Hesslinger, M. R. (Hrsg.): Das Bild Gottes in Judentum, Christentum und Islam, Petersberg

2009, S. 45-80.
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Krone und weiteren Insignien dargestellt. Die Rekonstruktion Dijons der auf der
Wolke stehenden Ménner folgt dieser letzten Variante der Triandrie.

In der Siidwand (Abb. 14) befinden sich drei Nischen: eine ist die obere Ni-
sche in Form des um ein Drittel vertikal angeschnittenen Rundbogens, in dem
sich das wegen der Glockenturmstrebe verkleinerte Messwerkfenster befindet.
Dann befindet sich im Erdgeschoss links eine kleine zweite Nische mit einer
Holztiir, hinter der die liturgischen Geréte fiir die Messe aufbewahrt wurden,
rechts zur Ostwand, an der sich einst der Altar befand. Auffallend ist insofern die
rechte Nische in Form eines Spitzbogens (Abb. 17), der vom Grund anhebt und
mit einem kleinen Rundfenster versehen ist, worin ein Wandgemadlde gut erhal-
ten ist. Die untere Halfte des Gemadldes ist weitestgehend zerstort. Deutlich er-
kennbar sind aber zwei schmale Friese sowie eine groe Sphéare. Im oberen Fries
sind die weillen Akanthus-Blitter, die blau akzentuiert sind, auf rotem Grund ge-
zeichnet. Der untere Fries ist mit einer geometrischen Musterung versehen, die
rot, grau und dunkelblau gefarbt ist. Im grofen Teil sind Arabeske mit grofen,
blauen Blumen und Blittern zu sehen, die rot in der Mitte akzentuiert und dun-
kelblau gerdndert sind.

Die drei Sphéren, die aus der Vogelperspektive eine Landschaftsmalerei einer
Hafenstadt enthalten, sind als zusammenhédngendes Bild komponiert. In der zen-
tralen Liinette (Abb. 2), in die ein Rundfenster eingearbeitet ist, befinden sich im
Vordergrund einige Anlagen und Baumen auf dem Land, wiahrend sich im Mittel-
grund eine Hafenstadt an der Kiiste erstreckt mit Menschen und Schiffen. Das
Land ist ocker, der Kiistenstreifen griin gefdarbt. Im Falle des Kiistenstreifens
diirfte es sich aber um eine Ausbleichung durch die Aufstellung eines Altars zu
einem spdateren Zeitpunkt handeln, da der andere Teil, der sich als zusammenhén-
gendes Bildfeld tiber die 6stliche und westliche Wand erstreckt, griin gemalt ist.
Aufféllig ist ein quadratisches Gebdude rechts neben dem Fester (Abb. 18), das
mit drei kleinen Nebentiirmen, einem groen Mittelturm und einer Treppe ausge-
stattet ist. Sein Grundriss erinnert an einen Wachturm, wobei der Grundriss we-

gen der strategischen Lage durch die Einlassung der Tiirme an den Ecken ver-
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kompliziert wurde.” Links neben dem Fenster befindet sich eine Stadt, die von
einer weillen Wand mit roten Spitzddchern umgeben ist (Abb. 19). Auch an der
Kiiste und auf den Inseln sind andere gemauerte Stddte dargestellt. Wahrenddes-
sen dhneln sich die Anlagen auf der West- und Ostwand (Abb. 20, 21). Sie sind
auch wie die Stddte auf der Liinette gemauert, bilden jedoch, da sie viel kompak-
ter sind, keine Stadt. Bei der Basilika mit einem Rundfenster in der Fassade in-
nerhalb der gemauerten Anlage auf der Ostwand diirfte es sich um eine Kirche
handeln (Abb. 22), so dass die Anlagen auf der West- und Ostwand durch massi-
ve Mauern geschiitzte Klosteranlagen reprasentieren. Obwohl die Farbe der
Oberflache der Westwand im Vergleich mit der Ostwand stdrker abgeblattert ist,
befindet sich der restliche Teil der Westwand in einem besseren Zustand. Die in
rosa gehaltene Klosteranlage auf der Westwand ist mittels eines Gradienten sorg-
faltig gefdarbt, wahrend die Farbgestaltung der ockerfarbigen Klosteranlage auf
der Ostwand einténiger und auch deren Modellierung primitiver ausféllt. Der
Grund fiir diese Unterschiede ist dabei nicht auf verschiedene Maler zuriickzu-
fiihren, sondern darauf, dass das Pigment der Oberfldche abgeblittert ist, so dass
das Sinopia zum Vorschein kommt.

Im Mittelgrund (Abb. 19) gibt es zahlreiche Segler, Galeeren sowie kleine Fi-
scherboote zwischen den Inseln; groRere, pelikanartige Vogel mit langen Hélsen
schwimmen auf dem Meer. Bemerkenswert ist das Spiegelbild der Stadt auf der
Wasseroberfliche. Baumarten wie Laub- und Nadelbdume oder Palmen mit
strahlenférmigen Blattern sind auf unterschiedliche Weise wiedergegeben. Die
Insel auf der Liinette, die sich an der Grenze zur Ostwand befindet, reiht sich ne-
ben die Inseln auf der Ostwand, obwohl hier technische Fehler des Malers zu er-
kennen sind. Auf der Westwand verbindet eine Bogenbriicke die Kiiste mit einer
Insel, auf der sich ein Leuchtturm erhebt. Eine Mauer umgibt die kleine Stadt auf
der Insel. An der linken Seite der Insel findet man weiteres Land, wobei nicht si-
cher ist, ob es sich auch um eine Insel oder einen Teil der Kiiste handelt. Dort

sieht man nahe an der Kiiste eine kleine Figur — vielleicht ein Fischer oder Fahr-

> Uber Wehrtiirme im Mittelalter vgl. Pehla, H.-K.: »Wehrturm und Bergfried im Mittelalter«
(1974) (Dissertation).
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mann (Abb. 23). Auf der Briicke sieht man sich unterhaltende Fullgdnger sowie
einen um sich schauender Ritter (Abb. 24). Mittels der zahlreichen Details ist die
tippige Landschaft an der Kiiste in der Art der Miniatur ausgemalt. Im Hinter-
grund liegt relativ weit oben der Horizont, an der der mit goldenen Sternen ver-

sehene blaue Himmel ansetzt.

Das Wandgemadlde in der Trinitdtskapelle prasentiert sich vornehmlich als eine
Landschaftsmalerei, die zudem einige erzdhlerische Motive wie den Ritter und
die Sprechenden enthilt. Wie Laclotte und Thiébaut erwéihnen,® ist bisher kein
vergleichbares Werk in der franzosischen Malerei aus dem 15. Jhd.*® bekannt.
Dennoch wurde der Darstellung trotz ihrer gestalterischen Eigentiimlichkeit kei-
ne mit den anderen Wandmalereien in der Antoniter-Abteikirche vergleichbare

t.>” Laclotte und Thiébaut fassen die Landschaftsmale-

Aufmerksamkeit geschenk
rei in der Trinitdtskapelle als »Paysage marin« neutral auf.”® Rossiaud identifi-
ziert die »Hafenstadt« ohne Begriindung als » Avignon und Konstantinopel (oder
Rom)«*, wihrend sich Bricault der Deutung als »Avignon und Konstantinopel«
anschlieft.®

Im Allgemeinen gilt die »Donaulandschaft bei Regensburg« von Albrecht Alt-

dorfer kurz nach 1520 als Entdeckung der reinen Landschaftsmalerei als selb-

% Vgl. Laclotte/Thiébaut 1983, S. 213.
% Zur Malerei des 15. Jhd. in Frankreich vgl. Leclerc, G.-P.: Retables des primitifs nicois, Niz-
za 2007, Leduc-Gueye, C.: D’intimité d’eternité. La pinture monumentale en Anjou au temps
du roi René, Lyon 2007, Bottineau-Fuchs, Y.: Peindre en France au XVe siécle, Arles 2006,
Elsig, F.: La peinture en France au XVe siecle, Mailand 2005, Millon, C.: Peintures murales
médiévales des églises de Rhone-Alpes, Lyon 1998, Gardet, C. (Hrsg.): De la peinture du
Moyen Age en Savoie. I. Du XI au XV siécle, Annecy 1965 und ders. (Hrsg.): De la pein-
ture du Moyen Age en Savoie. II. Peinture murale en Maurienne, Annecy 1966.

> Ebenso Montjoye 1999, S. 95.

®  Vgl. Laclotte/Thiébaut 1983, S. 213.

*  Vgl. Rossiaud 2002.

60

Vgl. Bricault, G. und Bricault, R.: Saint Antoine I’Abbaye, histoires secrétes, symbolisme,

guérison, Saint-Laurent-du-Var 2005, S. 66.
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stindiges Genre.® Wihrenddessen war die Landschaftsdarstellung zur Mitte des
15. Jhd., obwohl sie beziiglich der Maltechnik vor allem in der niederldandischen
Malerei weit entwickelt war, als Konzept noch nicht so weit fortgeschritten, um
als Hintergrund eines Hauptmotivs zu fungieren. Obwohl die »Hafenstadt« kein
religioses Motiv aufweist, kann diese unter Beriicksichtigung des Entstehungs-
zeitraumes nur schwerlich als eigenstdndiges Bild verstanden werden. Vielmehr
sollte die »Hafenstadt« als Teil eines umfassenden und wahrscheinlich verloren
gegangenen Bildprogramms betrachtet werden. Zur weiteren Untersuchung in
diese Richtung ist es zundchst notwendig, die Frage nach dem Stifter und die

Bauentstehung der Trinitdtskapelle zu kléren.

2.2.2 Der Stifter Jean de Montchenu der Altere und der Codex Leben des

hl. Antonius (Medici-Version)

Uber das Leben des Stifters der Trinitétskapelle, Jean de Montchenu d. A. (ge-
boren nach 1387, gestorben ca. 1460), ist einiges bekannt.®* Die Familie Mont-
chenu, deren Besitz denselben Namen trdgt und im Gebiet von St-Donat
(Drome) liegt, war eine der éltesten und angesehensten Familien der Dauphiné.®
Jean de Montchenu war der vierte Sohn aus der zweiten Ehe von Falques de

Montchenus mit Bérengere d'Alese, Dame de Beausemblant bzw. Witwe von

8 Vgl. Biittner, N.: Geschichte der Landschaftsmalerei, Miinchen 2006, S. 91.
62 Uber Jean de Montchenu vgl. Chinone, N.: »Der »Liber vitae sanctissimi anthonii« aus Flo-
renz und die Kirchenpolitik«, in: Antoniter-Forum 20/21 (2012), S. 53-72, Gritella, G.
(Hrsg.): Il colore del gotico. I restauri della precettoria di Sant’Antonio di Ranverso, Savi-
gliano 2001, S. 49-51, Porcher, J.: »Notice historique«, in: Thibault, G. (Hrsg.): Chansonnier
de Jean de Montchenu, Paris 1991, S. XV-XXIII, Mischlewski, A.: »Antoniter zwischen
Papst und Konzil. Ein Beitrag zur Geschichte des Konzils von Basel«, in: Baumer, R.
(Hrsg.): Reformatio Ecclesiae. Beitrdge zu kirchlichen Reformbemiihungen von der Alten
Kirche bis zur Neuzeit., Paderborn 1980, S. 155-168, Mischlewski 1976, S. 141-143, 145,
147, 151, 161, 165, 181, 211, 223, 258-261, 318, 368 und Maillet-Guy 1928. Beziiglich der
Familie Montchenu vgl. Allard, G.: Généalogie de la Famille de Montchenu, Grenoble 1698
und Aubert, F.: »Montchenu, Dictionnaire de la Noblesse, Bd. 7, Nancy 1980, S. 151-159).

63

Vgl. Maillet-Guy, L.: »Jean de Montchenu. Antonin et évéque de Viviers«, in: Bulletin statis-

tique de la Dréme 39 (1905), S. 185-195.
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Artard Seigneur de Beausemblant. Dieser hatte Konig Charles V., Dauphin des
Viennois, die Treue geschworen und hinterliel§ aus zwei Ehen insgesamt neun
Kinder: den zukiinftigen Erben, Richard, und Marguerite aus erster Ehe mit Pau-
le de Bressieu, dann sechs Sohne, Jofferey Doyen, Falques, Jean, Philibert, Anto-
ine, Hugues, sowie eine Tochter, Isabelle, aus zweiter Ehe mit der bereits ge-
nannten Bérengere d'Alese. Der zukiinftige Erbe, Richard de Montchenu, wurde
Kammerherr am Hofe von Amadeus VIII., Herzog von Savoyen, und trat spater
dem Moritzorden als einer der sechs Begleiter von Amadeus VIII. bei, als dieser
seinen Besitz an seinen Sohn iibergab. Jean und einige seiner Briider schlugen
gemalS mittelalterlicher Gewohnheiten eine geistliche Laufbahn ein. Sein Bruder
Philibert beispielsweise wurde Bischof von Lyon. Der éltere Bruder, Falques, trat
ebenfalls in den Antoniter-Orden ein, der jiingere Bruder Philibert ging mit dem
Johanniter-Orden nach Jerusalem.* Seit jeher stand die Familie Montchenu in
enger Beziehung zum Antoniter-Orden, mehrere Mitglieder traten bei den Anto-
nitern ein; zundchst die Gebriider Falques und Gilet, S6hne von Falques und Alix
de Bocsozel, in der ersten Hilfte des 14. Jhd.®; auch der Onkel Jean de Mont-
chenus d. A., Barthélemy, der 1385 Bischof von Béziers wurde, gehorte dem An-
toniter-Orden an. Wihrend dessen Leiche am 22. Juni 1402% zur Kirche in Saint-
Antoine-en-Viennois gebracht wurde, sollen sich mehrere Wunder ereignet ha-
ben, so dass das Kapitel in Béziers seinen rechten Oberarm als Reliquie aufbe-
wabhren lieR.®

Beachtenswert ist insbesondere Jeans dlterer Bruder Falques, der bereits am 4.
Mai 1418 und damit in sehr jungen Jahren zum Abt der Antoniter gewéhlt wur-
de.® Falques soll zum Zeitpunkt der Wahl knapp 30 Jahre alt gewesen sein, da
sein Vater 1386 seine erste Frau, Pauline de Bressieu, und also erst spater

Bérengére d'Alese, seine zweite Frau, geheiratet hatte.®® Aymar Falco zufolge,

% Vgl. Allard 1698, S. 7-10.

5 Vgl ebd., S. 3f.

% Vgl. Eubel, C.: Hierarchia catholica medii aevi, Bd. 1, Monasterii 1923, S. 138.
% Vgl. Allard 1698, S. 7, der als Todesdatum den 8. Juni 1402 angibt.

% Vgl. Mischlewski 1976, S. 140.

©  vgl. ebd.
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dem Chronisten des Antoniter-Ordens, war Falques de Montchenu zundchst Mi-
norist, als er als Vertreter des Abtes zum Konstanzer Konzil reiste.” Die Griinde
fiir die Wahl eines aullerordentlich jungen Antoniters sieht Mischlewski darin,
dass sich der Konvent erhoffte, den schlechten Zustand des Ordens durch eine
lange und stabile Leitung verbessern zu koénnen.”! Allerdings verstarb Falques
entgegen dieser Planung jedoch bereits am 31. Oktober 1418, also ein halbes
Jahr nach Antritt seines Amtes.” Jean de Montchenu d. A., der jiinger als Falques
war, jedoch durch Unterstiitzung seines Bruder bereits die renommierte Stelle
des Prazeptors in Forez besetzte, wurde nach dem Tod seines Bruders zum neuen
Abt gewihlt.” Jean de Montchenu war Doktor des Kirchenrechts” und zeichnete
sich im Antoniter-Orden, der im Jahr 1423 durch eine Ordensreform die Zahl der
Studierenden zu vermehren suchte,” durch besondere Bildung aus. Allerdings er-
zielte auch seine Wahl nicht die gewiinschte Wirkung, sondern fiihrte vielmehr
zu einer jahrelang andauernden Erschiitterung des Ordens.

Ein Grund fiir die anhaltende Instabilitdt des Ordens liegt sicherlich darin,
dass Jean de Montchenu d. A. anscheinend nicht mit einer tragfihigen Mehrheit
gewdhlt wurde, da er, wie aus einer Supplik von 1419 (VIII 18) hervorgeht, mit
mindestens einem weiteren Kandidaten um das Amt des Abtes konkurrierte. Da
der Konvent selbst nicht zu einer giiltigen Wahl kommen konnte, wurde eine Ab-
ordnung mit der Bitte um eine Lésung des Konfliktes zu Martin V. entsandt. Zur

Kléarung der Situation kassierte Martin V. schlieflich »wegen mangelnden Alters

7 Vgl. Falco 1534, Fol. 90.

7t Vgl. Mischlewski 1976, S. 140f.
2 Vgl ebd,, S. 141.

7 Es ist nicht das erste Mal, dass die gleiche Familie hintereinander den Abt des Antoniter-Or-
dens stellt. Dies gilt ebenso fiir den fiinften Abt Ponce Mitte ([1369 XI 3] — 1374 VII 15) so-
wie den sechsten Abt Bertrand Mitte ([1374 VIII 25] — 1389 VII 26), dann fiir den siebten
Abt Gérenton de Chateauneuf ([1389 IX 16] — 1389 VII 26) sowie den achten Abt Hugues de
Chateauneuf (1410 I 28 — resigniert vor 1418 IV 30). Wo das Datum der Provision nicht be-
kannt ist, wird in eckigen Klammern das Datum der Verpflichtung zum Servitium angegeben
(vgl. ebd., S. 353).

7 Vgl. Mischlewski 1980, S. 165.

> Vgl. Mischlewski 1976, S. 154.
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und aus anderen verniinftigen Griinden«”® die Wahl Jean de Montchenus und
setzte Artaud de Grandval ein, der Prazeptor von Tuszien war sowie personliche

Kontakt mit der Kurie unterhielt.””

Trotz papstlicher Intervention erkannten Jean
de Montchenu und seine Anhdnger in Saint-Antoine die Einsetzung Grandvals
nicht an und verwehrten dem neuen Abt den Zugang zum Kloster in Saint-Antoi-
ne. Mischlewski deutet dieses widerstdndige Verhalten als Folge des allgemeinen
Autoritdtsverlustes des Papstes und der entsprechenden Missachtung péapstlicher
Entscheide und auch als Furcht vor dem Geltungsbewusstsein Grandvals sowie
Misstrauen beziiglich seiner Regierungsfihigkeit.”® Bis Jean de Montchenu und
seine Anhédnger den pdpstlichen Entscheid akzeptierten, verweilte Grandval zu-
nachst in Mantua, wo auch die Kurie ihren Sitz hatte, und schlieBlich in Florenz.

Jean de Montchenu d. A. diirfte spétestens im Frithsommer 1421 auf das Amt
verzichtet haben, da Grandval schon am 30. Juni desselben Jahres in Saint-Anto-
ine die Amtsgeschifte fiihrte.” 1427 amtierte Jean de Montchenu als Prizeptor
von Norges® und von 1429 bis 1430 als Prizeptor von Chambéry®!, der Haupt-
stadt des Herzogtums Savoyen. Anschliefend war er als Prazeptor von Ranverso
und Cellerar des Klosters titig.*? Diese Amter wurden, da die Prizeptorei von
Ranverso in der Ndhe von Turin die reichste Generalprazeptorei war und auch re-
lativ nah an Saint-Antoine lag, am 7. Juni 1323 auf dem Generalkapitel von
Alais vereinigt, so dass das Amt des Cellerars des Ordens mit dem Ehrenamt des
Prézeptors von Ranverso einherging, wodurch deren Inhaber die zweitmdchtigste
Position im Orden einnahm.®

Jean de Montchenu d. A. war im Laufe seines Lebens nicht nur kirchenpoli-

tisch aktiv, sondern entwickelte auch ein grolles Kunstinteresse. Zum gegenwar-
% Vgl. ebd., S. 141.
7 Vgl. ebd.,, S. 141f.
% Vgl. ebd., S. 142.
™ Vgl. ebd., S. 151.
8  ygl. ebd., S. 161.
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Vgl. Mischlewski, A.: »Der Antoniterorden und seine Generalprdzeptoreien fiir die Nieder-
lassungen in der Schweiz«, in: Helvetica Sacra 1V/4 (1996), S. 37-75, hier S. 55.

8 Vgl. Maillet-Guy 1905, S. 190.

8 Vgl. Mischlewski 1976, S. 85f.
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tigen Zeitpunkt sind neben der Trinitdtskapelle noch zwei weitere Werke, die er
in Auftrag gab, erhalten: Zum einen liel§ er die Prazeptorei in Ranverso umfang-
reich restaurieren; zum anderen den Codex Liber vitae sanctissimi anthonii her-
stellen.* Der Codex Liber vitae sanctissimi antoniae (Med. Palat. 143) besteht
aus 102 Folios (vgl. fol. 1: 35,7cm x 26,5cm, Liange x Breite im Querformat)
bzw. aus acht Lagen von je sechs Doppelbléttern und einer letzten Lage von drei
Doppelblittern. Im Zuge einer Restaurierung des Codex wurden zu einem spéte-
ren Zeitpunkt je vier Papierseiten vor der ersten Lage sowie nach der neunten

Lage eingefiigt (siehe Tabelle 1).

i-iv nachtréaglich eingefiigte Papierseiten
erste Lage fol. 1-12

zweite Lage fol. 13-24

dritte Lage fol. 25-36

vierte Lage fol. 37-48

fiinfte Lage fol. 49-60

sechste Lage fol. 61-72

siebte Lage fol. 73-84

achte Lage fol. 85-96

neunte Lage fol. 97-102

v-ix nachtraglich eingefiigte Papierseiten

Tabelle 1: Lagen und Umfang des Codex Liber vitae sanctissimi antoniae.

Insgesamt enthdlt die Florentiner Version 200 grol gezeichnete Abbildungen,
deren beide Seiten nicht kiirzer als 17 cm sind. Unterhalb jeder Abbildung befin-
den sich luxurios illuminierte Absétze, die aus dem Leben des hl. Antonius be-
richten, so dass der Leser dessen Geschichte auf sehr anschauliche Weise nach-

vollziehen kann. Am Ende eines jeden Absatzes sind verschiedene bibliographi-

8 Hs. Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Med. Palat. 143. Der Codex wurde wahr-

scheinlich im Laufe des Konzils von Basel (1431-1449) Papst Eugen IV. als Geschenk {iber-
reicht. Eugen IV. wiederum verkaufte den Codex vermutlich an die Familie Medici, so dass
er sich gegenwartig in den Bestdnden der Bibliotheca Medicea Laurenziana in Florenz befin-

det.
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sche Referenzen in roter Tinte vermerkt: Athanasius, Vita Pauli, Vitae Patrum,
Legenda Breviarii, Alphonsus.”

Ein weiterer Antoniterchorherr, Guige Robert aus Tullin, beauftragte bereits
1424, also vor Jean de Montchenu, das Antoniterkloster in Saint-Antoine mit ei-
nem Liber vitae sanctissimi anthonii®, das sich seit der Inkorporation des Anto-
niterordens 1776/77 in den Johanniterorden in den Bestdnden der National Li-
brary of Malta in Valletta befindet. Dieser Codex, die Valletta-Version, enthalt
zwar weniger ausfiihrliche bibliographische Referenzen, aber nahezu ikonogra-
phisch identische Bilder wie die Florentiner Version. Allerdings ldsst sich auf-
grund eines ausfiihrlicheren Kolophons auf der letzten Seite die Herkunft der
Valletta-Version genauer bestimmen. Erste Untersuchungen beider Codices mit
einem Schwerpunkt auf der Valletta-Version sind bereits durch Sidney Cocke-
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rell”” und Rose Graham® durchgefiihrt worden. Weitere ikonographische Uberle-

% Der bekannteste Text iiber das Leben des hl. Antonius wurde direkt nach dessen Tod durch
seinen Freund, den hl. Athanasius, 356 in griechischer Sprache abgefasst. Dieser Text wurde
spétestens 374 durch Evagrius ins Lateinische {ibersetzt (vgl. Athanasius: The Life of Antony
and the Letter to Marcellinus, iibers. v. Gregg, R. C., New York 1980). Eine etwas weniger
bekannte Quelle, die Vita Pauli, wurde durch den hl. Hieronymus 374 in lateinischer Sprache
abgefasst. Dabei stellt die Begegnung mit dem hl. Paulus eine der bekanntesten Episoden un-
ter den Legenden des hl. Antonius dar (vgl. Jerome: »The Life of Paulus the First Hermit,
in: Schaff, P. (Hrsg.): Jerome: The Principal Works of St. Jerome, Grand Rapids, MI 1892, S.
498-502). Die Vitae Patrum ist eine Sammlung von Manuskripten der Wiistenvater., die im
13. Jhd. ins Lateinische tibersetzt wurde (vgl. Migne, J.-P.: »De Vitis Patrum, Lib. III, V-
Vll«, in: Patrologia Latina, Bd. 73, Paris 1849). Die gleichen Episoden aus der Legenda
Breviarii findet man teils im Breviarium-Grimani (cod. Lat. I, 99) in der Biblioteca Marciana
(Venedig). Alphonsus wurde durch Graham anhand eines Textes aus dem 14. Jhd., der sich in
einem Codex aus dem 15. Jhd. (MS. Add. 30972, folii. 65-78) im Britisch Museum befindet,
identifiziert (vgl. Graham 1937, S. 14-27).

8  Hs. National Library of Malta, Valletta, Cod. 1, hier abgekiirzt: Valletta-Version.

¥ Vgl. Cockerell, S. C.: »Two pictorial lives of St. Anthony the Great, in: The Burlington ma-
gazine for connoisseurs 62 (1933), S. 59-66.

8  Vgl. Graham 1937 und Graham, R.: »A picture-book of the life of St. Anthony the Abbot,
executed for the monastery of Saint-Antoine de Viennois in 1426«, in: Archaeologia or

miscellaneous tracts relating to antiquity 83 (1933), S. 1-26.
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gungen zu den Codices stellten Gutscher® und Starke® an. Eine Ubersetzung der

Valletta-Version erfolgte schlieflich 2002 durch Hannelore und Peter Haberl.”"
Auf Folio 102 der Version in Florenz, auf dem sich im unteren Teil der Seite

die Siegel der Biblioteca Medicea Palatiana und Biblioteca Medicea Laurenziana

befinden, ist folgender Kolophon (Abb. 25) eingefiigt:

»In presenti libro continentur figuraliter sub brevibus vita et acta sanctissimi
anthonii abbatis et heremite patronis nostri videlicet a nativitate usque ad
mortem. Seu ad ultimam eiusdem sepulturam et ultra prout iacent in quodam
magno panno lineo. Quem compilavit et extraxit de legendis et vita eiusdem
sancti frater iohanes marcelarii quondam sacrista huius monasterii sancti anthonii
viennensis. Quem depingi et describi fecit venerabilis dominus et religiosus vir.

frater iohanes de montecanuto cellerarius dicti monasterii et preceptor ranversi.

pro dando sanctissimo ac beatissimo domino nostro pape Eugenio quarto.«*

»Im vorliegenden Buch sind das Leben und die Taten des heiligsten Antonius,
des Abtes und Eremiten, unseres Patrons, ndmlich von der Geburt bis zum Tod,
d. h. seiner Beerdigung und danach, enthalten, mit den Illustrationen nach dem
groflen Leinentuch in gekiirzter Form. Dieses hat Bruder Jean Macellard, ehema-
liger Sakristan im Sankt Antonius-Kloster im Viennois, aus den Legenden sowie
dem Leben des hl. Antonius entnommen und zusammengestellt. Dieses lie8 der

ehrwiirdige Herr- und Ordensmann, Bruder Jean de Montchenu, Cellerar des ge-

¥ Vgl. Gutscher, C.: »Das groRe bemalte Tuch von Saint-Antoine aus dem Jahr 1426 als Vor-
bild fiir einen Wandmalereizyklus in der Spitalkirche der Antoniter in Bern«, in: Antoniter-
Forum 9 (2001), S. 19-33, hier S. 20-22.

% Vgl. Starke, K.: »Die Begegnung von Antonius und Paulus in elfhundert Jahren bildender
Kunst, in: Antoniter-Forum 13 (2005), S. 7-65.

% Vgl. Haberl, A. und Haberl, P.: Das Mysterienspiel vom heiligen Antonius aus dem Viennois,

Antoniter-Forum 10, Miinchen 2002.

92 Hs. Biblioteca Medicea Laurenziana, Florenz, Med. Palat. 143, fol. 102. Transkription und

Unterstreichung N. C.
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nannten Klosters und Prdzeptor von Ranverso, illustrieren und darstellen, um

dieses unserem heiligsten und seligsten Herrn Papst Eugen IV. zu schenken. «*

An diesem Kolophon féllt besonders auf, dass es mit groSer Wahrscheinlich-
keit durch zwei unterschiedliche Schreiber verfasst wurde. Der Verfasser des un-
terstrichenen Textes ist nicht identisch mit dem Verfasser des vorhergehenden
Teils des Kolophons und dem Text des gesamten Codex. In diesem letzten Satz
des Kolophons wird Papst Eugen IV. als Empfdanger benannt, womit sich erklart,
dass, wie dies bereits auch Graham annahm®, der Codex bis auf den letzten Satz
des Kolophons vollstdndig hergestellt wurde, wahrend sich jedoch der Auftrag-
geber Jean de Montchenu d. A., zum Zeitpunkt der Herstellung noch nicht ent-
schieden hatte, wem er den Codex schenken wiirde.

Der Kolophon der Valletta-Version auf Folio 102 beinhaltet demgegeniiber

mehr Informationen iiber die Herstellung:

»In presenti libro continentur figuraliter sub brevibus vita et acta sanctissimi
antonii abbatis et heremite patroni nostri videlicet a nativitate usque ad mortem.
Seu ad ultimam sepulturam eiusdem et ultra prout iacent in quodam magno
panno lineo; quem compilavit et extraxit de legendis et vita eiusdem sancti frater
iohannes marcellarii condam sacrista huius monasterii sancti antonii viennensis.
Quem depingi et describi fecit frater guigo roberti de tollino tunc prior claustralis
dicti monasterii et preceptor sancte crucis. Et donavit ecclesie dicti monasterii.
Sub pacto quod nunquam extrahatur de ecclesia: Orate pro eis si placet. Anime
ipsorum et anime omnium fidelium defunctorum per misericordiam dei
requiescant in pace. Amen. Et fuit completus die. Xiiij. mensis aprilis. Anno
domini millesimo. Ccccxxvi. Magister robinus fornerii de avinione pingit. Et

petrus petri de istrio scripsit.

% Ebd. Transkription und Ubersetzung N. C.
% Vgl. Graham 1937, S. 9.
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Anno domini millestimo ccccxxiiij. facta fuit magna campana tempore domini
abbatis artaudi. Que ponderat circa centum quinque quintalia. Et constitit
omnibus assoniatis circa mille sexcentum francorum seu librarum bone monete.
De quibus solvit iacobus rex cicilie et comes marcharum octo centum, Residuum

solvit comune ordinis.«*

Nach inhaltlicher Ubereinstimmung mit dem Kolophon der Valletta-Version
werden nach dem Satz »quem depingi et describi fecit« neue und ausfiihrlichere

Informationen iiber die Herstellung gegeben:

»Dies lief Bruder Guigue Robert von Tullin, damals Prior des genannten
Klosters [des Klosters in Saint-Antoine; N. C.] sowie Prdzeptor von Sainte-
Croix, abmalen und beschreiben, und schenkte [den Codex; N. C.] der Kirche
des genannten Klosters [in Saint-Antoine; N. C.] unter der Bedingung, dass der
Codex bei keiner Gelegenheit aus der Kirche herausgebracht wird. Betet fiir sie,
wenn es beliebt. Thre Seelen sowie die Seelen aller verstorbenen Glaubigen, mo-
gen durch die Barmherzigkeit Gottes in Frieden ruhen! Amen. Er war vollendet
am 14. April 1426. Meister Robin Fournier von Avignon malte. Und Petrus Petri

aus Istres schrieb.

Im Jahr 1424 in der Zeit des Abtes Artaud wurde die grofSe Glocke hergestellt,
die circa 105 Zentner wiegt und mit allen Nebenkosten circa 1600 Francs oder
Pfund guter Miinze kostete, davon bezahlte 800 Jacob der Koénig von Sizilien

und Graf von la Marche, die Ordensgemeinschaft bezahlte den Rest.«*

% Hs. Valletta National Library of Malta Cod. 1, fol. 102. Transkription N. C.
%  Ebd. Ubersetzung N. C.; der in der unteren Hélfte eingefiigte Text wurde wahrscheinlich zu-
fallig als Notiz anlésslich der Stiftung der Glocke, die sich oberhalb der Trinitédtskapelle, die

Jean de Montchenu d. A. stiftete, befindet, hinzugefiigt.
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Beiden Codices diente ein groBer Leinenvorhang”, auf dem die von Jean Ma-
cellard herausgegebene Legende iiber das Leben des hl. Antonius geschrieben
und illustriert wurde, als Vorlage. Wéhrend die Florentiner Version als Geschenk
an den Papst gedacht war, diente die Valletta-Version anscheinend als Stiftung
fiir das Kloster in Saint-Antoine, da im Kolophon vermerkt ist, dass der Codex
das Antoniter-Kloster unter keinerlei Umstdnden verlassen diirfe und der Auf-
traggeber fiir die Erlosung der armen Seelen betet. Graham vermutet, dass Ro-
bert den Codex fiir den Fall gestiftet hat, dass wichtige Personlichkeiten das
Mutterkloster in Saint-Antoine besuchen sollten.”

Die Ikonographie der Bildfolge in beiden Codices ist bis auf einige Ausnah-
men fast identisch.” Jedoch wird anhand der stilistischen Unterschiede offenbar,
dass Jean Fournier aus Avignon, der Maler der Valletta-Version, nicht fiir die Flo-
rentiner Version verantwortlich gewesen sein konnte. Wahrend die beiden wich-
tigen Szenen auf dem letzten Blatt der Florentiner Version, mit dem Begrdbnis
des hl. Antonius sowie dem hl. Antonius und Jean de Montchenu sorgfiltig aus-
gefiihrt wurden, besticht der Maler dieses letzten Blattes durch bessere Fahigkei-
ten. Der GrofSteil der Abbildungen der Florentiner Version muss daher von Schii-
lern des Meisters der Florentiner Version oder einem nahestehenden Meister
stammen. Die Skriptoren beider Codices sind ebenfalls nicht identisch: der
Skriptor der Florentiner Version arbeitet wesentlich geschickter, und seine
Schriften sind mit kostbaren Pigmenten und Millefleurs verziert.

Hinsichtlich des Herstellungsdatums ldsst sich feststellen, dass die Florentiner
Version spater als die Valletta-Version entstanden ist. Da das Herstellungsdatum
der Valletta-Version dem Kolophon zufolge auf den 14. April 1426 féllt und Jean

de Montchenu im Kolophon der Florentiner Version als Prazeptor von Ranverso

9 Graham weist darauf hin, dass solche Leinenvorhinge nicht selten hergestellt wurden. Z. B.

gab Papst Urban V. (1362-70) Mattheo Giovanetti von Viterbo den Auftrag fiir 56 Leinenvor-
hénge tiber das Leben des hl. Benedikt fiir die von Urban V. gestiftete Kollegiatskirche in
Montpellier (vgl. Graham 1937, S. 14).

% Vgl. ebd, S. 7f.

99

Auf einige ikonographische Unterschiede zwischen den Codices weist Cockerell hin (vgl.
Cockerell 1933, S. 65f.).
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genannt ist, wobei er urkundlich 1429 als Prdzeptor von Chambéry und ab 1430
als Prizeptor von Ranverso genannt wird,'"” kann das Herstellungsdatum der
Florentiner Version nicht friiher als 1429 angesetzt werden. Weiterhin wurde der
Name des Empfangers der Florentiner Version, Papst Eugen IV., nachtraglich
von einem anderen Schreiber eingetragen. Da die Regierungszeit Eugen IV. am
3. Mirz 1431 begann,'! kann die Florentiner Version wiederum nicht spéter als
1431 hergestellt worden sein. Daher kann vermutet werden, dass Jean de Mont-
chenu d. A., der die Valletta-Version in Saint-Antoine betrachten konnte, einige
Jahre spater einen fast identischen Codex als Geschenk fiir eine zundchst unbe-
stimmte Person in Auftrag gab.

Graham stellt hinsichtlich des Herstellungsmotivs die Uberlegung an, dass
Jean de Montchenu d. A. den Codex hat anfertigen lassen, um den Papst hin-
sichtlich der Pension fiir die Benediktiner von Montmajour giinstig zu stimmen,
so dass er den Codex schlieRlich in Basel Papst Eugen IV. geschenkt habe.'”” Die
Pension entsprach dem Gegenwert der Ubergabe von Saint-Antoine, nachdem
der letzte Grand-Maitre und erste Abt der Antoniter, Aymon de Montagne, die
Benediktiner von Montmajour 1297 nétigte, Saint-Antoine zu verlassen.'” Aller-
dings stellte die Pension, die Bonifaz VIII. 1297 festsetzte, eine solche Belastung
fiir die Antoniter dar, dass diese ab 1327, also nach ca. drei Jahrzehnten der Zah-
lung, ohne sich je beschwert zu haben, und auch wegen der Geldentwertung im
Vergleich zur Amtszeit Bonifaz' VIII., Versuche unternommen haben, den Betrag
zu revidieren. Dieses Gesuch lehnten die Benediktiner selbstverstdndlich ab.

Martin V., der erste Papst nach dem GroB8en Schisma, versuchte nun, diesen
langjdhrigen Streit zu beenden und reduzierte daher 1428 die Pension um die
Haélfte des urspriinglichen Betrages. Jedoch erhielten die Antoniter Hinweise

iber Pldne der Benediktiner, diese papstliche Bestimmung wahrend des ndchsten

100 Vgl, Graham 1937, S. 8f.
%1 Vgl. Stieber, J.: Pope Eugenius IV. The council of Basel and the secular and ecclesiastical
authorities in the empire. The conflict over supreme authority and power in the church, Lei-
den 1978, S. 10.

2 Vgl. Graham 1937, S. 9.

1% Vgl. Mischlewski 1996, S. 53-66.
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Konzils, dessen Einberufung aufgrund des Dekrets »Frequens«, erlassen durch
Martin V., bereits feststand,'® zuriicknehmen zu lassen.'®

Da Martin V. jedoch bereits nach der Einberufung des Konzils von Basel 1431
starb, iibernahm Eugen IV. die Leitung des Konzils von Basel. Vor diesem Hin-
tergrund nun habe, so Graham, Jean de Montchenu d. A., der zweitméchtigste
Mann im Orden, im Voraus eine Kopie der Valletta-Version erstellen lassen, um
den Papst hinsichtlich der Pensionsangelegenheit mit den Benediktinern giinstig
zu stimmen. Diese Vermutung soll auch durch ein bildliches Detail gestiitzt wer-
den: Der den hl. Antonius verfiihrende Teufelsménch auf Folio 21 trdgt ein
schwarzes Kleid, das an die Benediktiner erinnert (Abb. 26), wéihrend der Teu-
felsmonch in der Valletta-Version ein graues Kleid trigt (Abb. 27).1%

Eugen IV., der das Konzil von Basel gleich nach seinem Antritt als Papst ein-
berufen hatte, war selber nie in Basel anwesend. Aufgrund der Zunahme konzili-
arer Aktivitaten verlegte er spater das Konzil nach Ferrara und anschliefend nach
Florenz (1437-1439)."” Dieses Vorgehen durch Eugen IV. rief den Unmut des
Konzils von Basel hervor und fiihrte 1439 zur Absetzung von Eugen IV. durch
die Konzilsviter in Basel sowie zur Wahl des letzten Gegenpapstes, Felix V., der
in enger Beziehung zu Jean de Montchenu d. A. gestanden hatte.'” In Anbetracht

dieser Ereignisse rekonstruiert Graham die Ubergabe des Codex durch Jean de

14 Das Dekret »Frequens« iiber die regelmiRige Einberufung von Konzilstreffen wurde am 9.

Oktober 1417 auf dem Konzil von Konstanz beschlossen. Damit wurde zuerst die Er6ffnung
des nédchsten Konzils fiinf Jahre nach Beendigung des Konzils von Konstanz, ein ndchster
Termin in sieben Jahren und danach alle zehn Jahre festgesetzt (vgl. Stieber 1978, S. 406).

1% Vgl. Maillet-Guy 1928, S. 16-19.

1% Vgl. Graham 1937, S. 9.

17 Vgl. Stieber 1978, S. 446. Neben der Missachtung mehrerer Bullen aus Basel verkiindete Eu-
gen IV. am 18. September 1437 die Bulle »Doctoris gentiume, die verfiigte, dass das Konzil
von Basel nach Ferrara ziehen sollte. Wahrenddessen entschied sich das Konzil von Basel
am 12. Oktober 1437 dafiir, Eugen IV. mit der Suspension zu drohen, falls dieser seine Bulle
nicht zurticknehmen sollte. Trotzdem wurde am 8. Januar 1438 das Konzil in Ferrara eroff-
net, so dass sich das Konzil von Basel dafiir entschied, Eugen IV. abzusetzen (vgl. ebd., S.
44-56).

108 Amadeus VIII. wurde als Papst Felix V. am 24. Juli 1440 gekrént (vgl. Stieber 1978, S. 56f.).
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Montchenu d. A. an Eugen IV. folgendermaBen: Am 22. Mai 1434 entrichtete der
Vertreter der Antoniter 1300 Goldgulden als Pension fiir die Benediktiner an
Matthdus von Spanien, Kaufmann in Genf. Dann wurde das Geld an Roger Louis
in Genf, Florentiner Bankier sowie Vertreter von Cosimo und Lorenzo de Medi-
ci, iibergeben. Der Antonitervertreter sollte dann auch den ihm von Jean de
Montchenu anvertrauten Codex weitergeben, den Roger Louis nach Florenz mit-
nahm. Zugleich floh Eugen IV. im Juni 1434 wegen der Revolution in Rom nach
Florenz, so dass er den Codex entgegennehmen konnte. Da Eugen IV. keine be-
sondere kulturelle Bildung genossen haben soll, habe er den Codex schlielich
der Familie Medici, bekannt als Kunstliebhaber, verkauft, so dass dieser sich
jetzt in der Laurenziana befindet.'*

Gegeniiber Grahams Rekonstruktion argumentiert Mischlewski, dass es tiberf-
liissig gewesen sei, das Bankhaus Medici als Boten anzunehmen, da der Orden
selbst den Codex schneller und sicherer nach Florenz hitte bringen kénnen.'™
Ferner weckt Grahams Vermutung beziiglich des Herstellungshintergrundes der
Florentiner Version Zweifel: Da Martin V. selber noch aufgrund des Dekrets
»Frequens« die Abhaltung des ndchsten Konzils versprach, kann nicht erklart
werden, warum Jean de Montchenu d. A. explizit auf die Zeit nach dem Tod
Martins V. warten musste bzw., so wie dies an dem Umstand deutlich wird, dass
der Name des Empfangers spater im Kolophon nachgetragen wurde, den Codex
fiir einen unbekannten Papst nach Martin V. erstellte. Auch ist der Hinweis auf
das schwarze Gewand als Nachweis ebenso schwierig, da das Portrédt Jean de
Montchenus d. A., der den von ihm in Auftrag gegebenen Codex an den hl. An-
tonius iibergibt, ein dhnliches schwarzes Gewand aufweist (Abb. 28). Im Folgen-
den soll stattdessen die Herstellung vor Montchenus personlichem Hintergrund
innerhalb des Antoniterordens erkldrt werden.

Jean de Montchenu d. A. war knapp 30 Jahre alt, als seine Wahl zum Abt
durch Martin V. kassiert wurde, so dass er noch nicht auf eine erneute Wahl ver-

zichten wollte. Allerdings war es fiir seine Bestrebungen nachteilig, dass nach

% Vgl. Graham 1937, S. 9.
10 vgl, Mischlewski 1980, S. 163.
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dem Ableben seines Gegners, Artaud de Grandval, noch immer Martin V. auf
dem Heiligen Stuhl safl. Somit wurde Jean de Polley, ein vormaliger Anhdnger
Jean de Montchenus d. A., am 26. September 1427 zum Abt providiert."! Wenn
er also iiberhaupt an eine Kandidatur dachte, dann sicherlich anlésslich der Wahl
nach dem Ausscheiden Jean de Polleys. Wie schon Maillet-Guy erwdhnt, war es
beziiglich der finanziellen Verpflichtungen gegeniiber den Benediktinern fiir die
Antoniter wesentlich, auf welcher Seite der Kurie bzw. der Konzilsteilnehmer sie
in Basel stehen sollten. Am 5. Juli 1438 starb Jean de Polley, woraufhin Humbert
de Brion am 14. November des gleichen Jahres vom Papst mit der Abtei provi-
diert wurde.'"

Die lange Vakanz des Abtstuhls nach dem Tod Jean de Polleys ist auffallend
im Vergleich mit den anderen Wahlen im 15. Jahrhundert. So wurde Falques de
Montchenu wahrscheinlich bereits nach einigen Tagen,'"® Artaud de Grandval in-
nerhalb eines Monats trotz der besonderen Umstdnde durch die pépstliche Inter-
vention,"* dann Jean de Polley nach acht Tagen gewihlt.""> Ferner ist auffallend,
dass sich Humbert de Brion nach der Wahl mit vier Begleitern als abbas electus
nach Ferrara begab, wo sich Eugen IV. aufhielt, um dort personlich seine Wahl
durch den Papst bestétigen zu lassen und die Supplik vorzulegen, dass in Zukunft
kein Ordensangehoriger ohne seine Erlaubnis die romische Kurie besuchen diir-

116

fen solle."® Beziiglich der aullerordentlichen Umstdnde im Zusammenhang mit

der Wahl Humbert de Brions weist Mischlewski darauf hin, dass die lange Va-

1 vgl, Mischlewski 1976, S. 354.
12 Mischlewski weist darauf hin, dass der starke Einfluss auf Eugen IV. durch Philipp den Gu-
ten, zu dem Brion enge Beziehungen unterhielt, fiir dessen Wahl sicherlich sehr forderlich
gewesen sein soll (vgl. ebd., S. 184-186).

3 Hugues de Chateauneuf beendet seine Regierungszeit aus Alters- und Gesundheitsgriinden
(Supplik vom 30. April 1418); Falques de Montchenu wurde am 4. Mai 1418 als Abt provi-
diert (vgl. ebd., S. 140).

114 Falques de Montchenu starb am 31. Oktober 1418, Artaud de Grandval wurde daraufhin am

22. Dezember 1418 als Abt providiert (vgl. ebd., S. 354).

115 Artaud de Grandval starb am 18. September 1427, diesem folgte Jean de Polley am 26. Sep-
tember 1427 (vgl. ebd.).

"% Vgl. ebd., S. 187-190.
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kanz auf den intensiven Auseinandersetzungen zwischen Eugen IV. und dem
Konzil von Basel sowie auf der Unschliissigkeit des Konvents von Saint-Antoine
beruht haben diirfte."’

Hinsichtlich der Haltung des Antoniterordens beziiglich Eugen I'V. und dem
Basler Konzil spielte wahrscheinlich Jean de Montchenus d. A. eigensinniges
Verhalten eine entscheidende Rolle im Zusammenhang mit der Wahl Brions. Zu-
ndchst lasst die Forderung der Supplik an einen anderen Kandidaten, der die Giil-
tigkeit der Wahl Brions gefihrden konnte, nimlich Jean de Montchenu d. A.,
denken. Da dieser bei seiner kassierten Wahl 1418 knapp 30 Jahre alt gewesen
war, diirfte er nun ca. 50 Jahre alt und damit noch in einem angemessenen Alter
gewesen sein, um Abt zu werden. Zudem wiére durchaus zu bedenken, dass Jean
de Montchenu d. A., um Probleme wie beim Ausscheiden von Falques de Mont-
chenus 1418 zu vermeiden, nach dem Ausscheiden Grandvals 1427 vom Wahlakt
Jean de Polleys, dessen Nachfolger jetzt bestimmt werden sollte, ausgeschlossen
wurde."® Diese Aspekte legen die Vermutung nahe, dass, obwohl dariiber ur-
kundlich nichts berichtet ist, der Gegner Brions doch Jean de Montchenu d. A.
war.

Diese Vermutung wird zudem auch durch die spétere konzilsfreundliche Hal-
tung Jean de Montchenus d. A. gestiitzt. Die Auseinandersetzungen zwischen
Eugen IV. und dem Basler Konzil eskalierten schlieflich in der Absetzung von
Eugen IV. am 24. Juni 1439, woraufhin Amadeus VIII., der u. a. mit Richard de
Montchenu, dem é&ltesten Bruder Jeans, als Eremit am Genfer See lebte,' in Ba-

sel als neuer Papst unter dem Namen Felix V. gewéhlt wurde. Wie bereits oben

17 Vgl. ebd.,, S. 184.
18 Mischlewski weist darauf hin, dass der Wahlakt Polleys spitestens am Morgen des 19. Sep-
tember 1427 stattfand, also zu einem Zeitpunkt, an dem Jean de Montchenu d. A., der das
Amt eines Sakristans beibehalten hatte, nicht, wie dies urkundlich nachgewiesen ist, in Saint-
Antoine anwesend war, sondern am 18. September 1427 als Prazeptor in Norges (Norges-le-
Pont) weilte. Die Chorherren des Klosters in Saint-Antoine miissen also unmittelbar nach
dem Ableben Grandvals und damit ohne Benachrichtigung Jean de Montchenus d. A. den
Prazeptor von Ranverso und damit Cellerar des Klosters, Jean de Polley, gewdhlt haben (vgl.

ebd., S. 161).
19 ygl. Allard 1698, S. 9.
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erwahnt, stand die Familie Montchenu sowie die Prdzeptorei in Ranverso in en-
ger Beziehung zum savoyischen Hof. So ist es naheliegend, dass Jean de Mont-
chenu d. A. und der Prizeptor von Chivasso, Bartolomeo de Provana, deren bei-
der Hauser im savoyischen Herrschaftsgebiet lagen, zusédtzlich vom Konzil als
Papstwdhler bestimmt wurden. Zudem gehorten beide seit 1440 dem einflussrei-
chen Zwolfménnerkollegium an.'*

Diese Téatigkeit fiir den Gegenpapst kann als eine bewusste Entscheidung ge-
gen Brion, nachdem dessen Amt durch Eugen IV. bestitigt wurde, verstanden
werden, da er wie auch sein Ordensbruder Bartolomeo de Provana als Antoniter
eigentlich auf der Seite Eugens IV. stehen sollten. Die konzilsfreundliche Hal-
tung Jean de Montchenus d. A. steht jedoch auch im Widerspruch dazu, dass er
Eugen IV. den Codex gleich nach dessen Amtsantritt geschenkt hatte, um dessen
Wohlwollen zu gewinnen. Somit bleibt unverstdndlich, dass Jean de Montchenu
d. A. nach der Annullierung seiner Wahl weiterhin das Amt des Abtes begehrte
und eine entsprechende Moglichkeit nach der Regierungszeit Martins V. gesehen
haben wollte, nachdem er in der Abteikirche in Saint-Antoine den Codex gese-
hen hatte und glaubte, dass er, da ja seine eigene Wahl aufgrund der guten Bezie-
hungen Grandvals zu Martin V. kassiert wurde, mit einer luxuriésen Schenkung
eine gute Beziehung zum kommenden Papst bis zur ndchsten Wahl aufbauen
konne.

Trotz seiner ausgekliigelten Strategie hatte er aber wiederum die Wahl verlo-
ren, weil Brion einen méchtigen Unterstiitzer, Herzog Philipp den Guten, hatte.
Jean de Montchenu d. A. hat dann wiederum seine Zukunft an die Beziehung zu
Amadeus VIII., dem neuen Papst Felix V., gekniipft, der der Wahl Brions, die
durch Eugen IV. bestdtigt wurde, seinerseits die Bestdtigung hétte verweigern

konnen, wenn Eugen IV. durch das neu entstandene Schisma an Autoritédt einge-

120 Das Zwolfméannerkollegium war der wichtigste Ausschuss des Konzils von Basel. Seine Auf-

gabe bestand darin, alle Angelegenheiten, die in den Deputationen und in der Generalkongre-
gation zur Beratung kommen sollten, vorher zu begutachten. Sie entschieden, ob eine Ange-
legenheit als Tagesordnungspunkt angenommen oder zuriickgewiesen wurde (vgl. Mischlew-
ski 1976, S. 210ff und Lazarus, P.: Das Basler Konzil. Seine Berufung und Leitung, seine
Gliederung und seine Behérdenorganisation (1912), Berlin 1965, S. 181-185).
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biilt hatte. Schlieflich jedoch trat Felix V. zuriick, und das Konzil von Basel
musste am 25. April 1449 die Superioritit des Papstes akzeptieren.'” Humbert de
Brion regierte bis zum 8. Mai 1459'** und setzte die Reform des Ordens fort.
Jean de Montchenu d. A., der seine Ambitionen auf das Amt des Abtes nicht ver-
wirklichen konnte, fiihrte trotz dieser fiir ihn enttduschenden Umstdnde selbst-
verstandlich die praktischen Angelegenheiten des Ordens als zweitmédchtigster
Mann weiter. Die Summe der kirchenpolitischen Anstrengungen Montchenus
zeigt nicht nur, dass der Stifter der Trinitdtskapelle eine dulerst ehrgeizige Per-
son, die ihre Ziele ambitioniert und unter Aufwartung eines reichen Wissens und
Erfahrungsschatzes verfolgt hat, war, sondern auch in der Geschichte des Antoni-
ter-Ordens eine zentrale Rolle spielte. Auch wenn das Herstellungsmotiv fiir den
Codex zunachst seinen kirchenpolitischen Interessen folgte, so ldsst sich auch
bereits hier der besondere Stellenwert der Kunst fiir Jean de Montchenu d. A. er-
kennen, wie sich dies insbesondere anhand der Trinitdtskapelle (oder aber auch
der umfangreichen Stiftungen in Ranverso) zeigt.

Wie im Folgenden noch néher erldutert wird, pflegte er dennoch als Ordens-
mann einen fiirstlichen Lebensstil. Er besall jeweils ein eigenes, mehrstockiges
Haus sowohl in Saint-Antoine als auch in Ranverso und hatte verschiedene Be-
dienstete wie einen eigenen Koch und einen Barbier. Auch zufolge zweier Visita-
tionsberichte begleitete ihn wahrend seiner Reisen durch Oberitalien ein durch-
aus fiirstlich anmutendes Gefolge bestehend aus dem Ordensprofessor Stephanus
Nicolai, seinem Kaplan, dem Notar und Sekretdr Johannes Marende aus Bourg-
en-Bresse und den Adligen Johannes Alamandi und Petrus Ravinelli."” Aufgrund
weiterer Quellen wird deutlich, wie Jean de Montchenu d. A. seinen Lebens-
abend verbrachte. Laut einer papstlichen Bulle von Calixt III., die auf eine durch
Abt Humbert de Brion vorgebrachte Bitte (20.5.1455) antwortete, war Jean de
Montchenu d. A. in der Mitte seines siebten Lebensjahrzehntes seit anderthalb

Jahren krank und blind, so dass dem kranken Cellerar ein Koadjutor zur Seite ge-

2L Vgl. Stieber 1978, S. 448.
2 Vgl. Mischlewski 1976, S. 354.
13 ygl. ebd., S. 260f.
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stellt werden sollte.'** Im Jahr 1459 iibernahm Johannes de Romagnano schon
vor dem Tod Jean de Montchenus d. A. wahrscheinlich wegen der weiteren Ver-
schlechterung seines Gesundheitszustandes das Amt des Cellerars und des Pra-
zeptors von Ranverso.'” Bis 1460 ist er nachweisbar, da er zusammen mit sei-
nem Neffe zweiten Grades, Jean de Montchenu d. J., dem kiinftigen Cellerar und
Prdazeptor von Ranverso, einen Rechtsstreit gegen Antoine Alamand am romi-

schen Gerichtshof fiihrte.'?®

2.2.3 Griindung der Trinititskapelle

Zufolge der Stiftungsurkunde vom 21. Oktober 1443 diente die Trinitdtskapel-
le als Grabkapelle der Familie Montchenu. Die Urkunde regelt ausfiihrlich, wel-
che Messen und Jahrtage in der Trinitdtskapelle und der Abteikirche abgehalten
werden sollen:

»Der genannte Konvent wiinscht — aus Ehrerbietung gegentiber dem hdchsten
Gott —, den gottlichen Kult in der genannten Kirche und dem Kloster zu mehren,
und auf die Uberlegung und Eingebung des vorgenannten Herrn Stifters hin, von
dem er [der Konvent] als von einer hauptsdchlichen Stiitze des Klosters einige
Wohltaten erfahren hat und auch weiterhin zu erfahren hofft, ist der Konvent ge-
halten und verpflichtet, zum Seelenheil des Herrn Stifters selbst und des Herrn
Falco de Montecanuto seligen Angedenkens, einst Abt desselben Klosters und
[leiblicher; N. C.] Bruder des vorgenannten Herrn Stifters, sowie zum Seelenheil
seiner anderen Verwandten, tdglich eine Messe in alle Ewigkeit zu feiern und le-
sen zu lassen jeweils durch einen der Priester des genannten Konvents. Sie soll
gefeiert werden nach MaRlgabe der Frommigkeit des Priester-Bruders, der die-
se »missa pro tempore« liest, und zwar in der Kapelle, die — wie gesagt — der
Herr Frater Johannes selbst zu Ehren der heiligen Dreifaltigkeit hat erbauen und
konstruieren lassen.

Der fromme Frater und Priester, den der genannte Konvent dazu bestimmen

und einsetzen soll, ist gehalten, auf Lebenszeit des genannten Herrn Stifters und

124yl ebd.,, S. 259.
15 Vgl ebd., S. 260.
126 Vgl. Porcher 1991, S. XVIL
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entsprechend dessen Intention [dabei: N. C.] das Gebet »Deus, qui iustificas
impium« und nach seinem [des Stifters: N. C.] Tod das Gebet »Inclina, domine,
aures etc.« zu sprechen.

Dariiber hinaus soll der genannte Konvent auf Ewigkeit jedes Jahr vier Jahrta-
ge feiern, und zwar jeweils in den Wochen nach den Quatembertagen im Jahres-
kreis, das heilst an den Mittwochen bzw. den Freitagen; davon sollen zwei gefei-
ert werden fiir das Heil und Wohl der Seele des genannten Herrn Falco seligen
Angedenkens, einst Abt des genannten Klosters, und die beiden anderen fiir das
Seelenheil des Herrn Stifters selbst nach dessen Tod. An den beiden Jahrtagen fiir
den genannten Herrn Stifter soll zu dessen Lebzeiten der gesamte Konvent zwei
Messen zur Prim »Vom Heiligen Geist« feiern, und wenn der Tag zuféllig auf
eine Fastenzeit oder dhnliches féllt, nach Wegfall dieses Hindernisses die Messen
»Vom Heiligen Kreuz«. Diese Messen bzw. Jahrtage sollen nach des Stifters Tod
in der Kapelle gefeiert werden, jene beiden Jahrtage fiir Herrn Falco aber am
grofen Altar der genannten grofen Kirche. Der vorgenannte Konvent bzw. die
jeweils in ihm lebenden Herren Fratres sind gehalten und verpflichtet, [die Mes-
sen: N. C.] zu feiern.

Entsprechend dem Willen, der Festsetzung und Zustimmung der genannten
Herren, des Abtes und der Konventualen, soll von nun an eine groffe Konvents-
messe am Fest der Heiligen Dreifaltigkeit im »aula« der genannten Kapelle, die
— wie gesagt — aus Verehrung fiir die heilige Dreifaltigkeit erbaut worden ist, ge-

feiert werden.«'?’

Die tdgliche Messe, die dem Seelenheil und dem Andenken seines dlteren
Bruders und neunten Abtes (Mai bis September 1418), Falco de Montchenu, und
seiner anderen Verwandten gilt, soll in der Trinitdtskapelle gehalten werden. Au-
Berdem miissen vier Jahrtage, zwei davon fiir Jean de Montchenu d. A und die
anderen beiden fiir Falco de Montchenu, gefeiert werden. Die Jahrtage fiir Jean

de Montchenu sollten sowohl zu seinen Lebzeiten als auch nach seinem Tod in

127 49H49 (1443), Archives départementales du Rhéne (Transkription und Ubersetzung N. C.

mit Unterstiitzung durch Antonio Olivieri und Herbert Schneider, siehe Appendix I).
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der Trinitdtskapelle gefeiert werden, wahrend die Jahrestage fiir Falco de Mont-
chenu vor dem groRen Altar'*® in der Abteikirche gefeiert werden sollten. Ferner
sollte eine grofSe Konventsmesse am Fest der Heiligen Dreifaltigkeit in der Trini-
tatskapelle abgehalten werden. Ferner regelt die Urkunde die finanzielle Ausstat-

tung der Stiftung:

»Um all diese vorgenannten Bestimmungen insgesamt und im Einzelnen recht
auszufiihren, unverletzt und ungebrochen auf ewige Zeiten zu bewahren, iibergab
und vermachte der vorgenannte ehrwiirdige Herr Frater Johannes de Montecanu-
to fiir Ziel und Zweck des Vorgenannten, also fiir Dotation, Fundierung, Einrich-
tung und Sicherung der genannten Kapelle und der genannten Messen und Jahr-
tage — wie sie gefeiert werden sollen, ist oben festgehalten — eigenhdndig und
wirklich 80 Golddukaten an den Konvent selbst bzw. an die Herren Fratres, wel-
che diesen Konvent bilden und reprasentieren, wie vorher beschrieben, und die
als Kapitel versammelt sind, wobei der ehrwiirdige Vater Abt, Herr Hugo, assis-
tierte, und auch im Beisein unserer Notare und Zeugen, die unten aufgefiihrt wer-
den. [Bezahlt wurde; N. C.] aus der Kammer bzw. den dort aufgestellten silber-
nen Gefdllen der reale Gegenwert [von 80 Dukaten: N. C.]. Beziiglich der vorge-
nannten Summe von 80 Dukaten wurde von den Herren Fratres selbst der Rat
von Experten eingeholt. Nachdem die Schéitzung und Bewertung [der Silbergefa-
Be?: N. C.] vorgenommen worden ist, hat der Konvent bzw. die Herren Fratres,

die ihn bilden, die Summe entgegengenommen. «'*

Fiir den Bau und die Einrichtung der Trinitdtskapelle sowie die Messen spen-
dete Jean de Montchenu d. A. demnach 80 Golddukaten bzw. Silbergeschirr im

gleichen Wert und fiinf Sester Mehl, die er als Rente fiir seine Téatigkeit als Cel-

128

Falco de Montchenu wurde Aymar Falco zufolge in der Apsis begraben (vgl. Falco 1534,
Fol. 90). Obwohl sich der Chor und der grofe Altar mit den Reliquien des hl. Antonius jetzt
im siebten Joch des Hauptschiffs direkt neben der Trinitdtskapelle befinden, ist es vorstellbar,
dass sie vor der Restaurierung im 17. Jhd. direkt vor der Apsis platziert wurden.

129 49H49 (1443), Archives départementales du Rhone (Ubersetzung N. C. mit Unterstiitzung

durch Antonio Olivieri und Herbert Schneider, siehe Appendix 1).
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lerar bekam. Drei von fiinf Sestern Mehl wurden an den marguillier (Gemeinde-
vorsteher) iibergeben.

Wie bereits erwdhnt, fillt die Trinitdtskapelle etwas schmaler aus als die {ibri-
gen Seitenkapellen. Da der Sockel des Glockenturms an die Trinitdtskapelle
grenzt, tragt die Nische an der Stelle, an der das Fensterglas angebracht ist, Drei-
fiinftel eines Halbkreisbogens, so dass auch das Fensterglas kleiner ist. Den Ent-
stehungshintergrund dieses unregelméligen Innenraums rekonstruiert Dassy wie
folgt: Urspriinglich sollte jede Seitenkapelle gemdl der engeren Spannweite der
Trinitdtskapelle, dann aber im Jahr 1405 gemdR der breiteren Spannweite der an-

deren Seitenkapellen neu gebaut werden."”

Demgegeniiber erwédhnt Dijon, der
die Baugeschichte auf Basis ausfiihrlicher urkundlicher Recherchen beschreibt,
dass keine dies betreffenden Urkunden vorliegen."" Es ist auch nicht vorstellbar,
dass der Antoniter-Orden, der chronisch in Geldnot war, bereits gebaute Seiten-
kapellen zerstort und wieder neu aufgebaut hatte. AuBerdem entspricht die Breite
zwischen dem linken Pfeiler an der siidlichen Fassade und dem Strebewerk links
von der Trinitdtskapelle anndhernd der Spannweite der anderen Seitenkapellen
(Abb. 5). Es ist zwar eindeutig, dass die Spannweite der Trinitdtskapelle enger
als die der iibrigen Kapellen ausfillt, jedoch nur verringert um die Breite, mit der
der Sockel des Turmes breiter als der Turm selbst angelegt ist. Die unregelmafi-
ge Gestalt der Trinitdtskapelle ist demnach keine Folge einer Restaurierung, son-
dern resultiert aus einer Einschrankung durch den Bau des Glockenturmes.

Es ist urkundlich nachweisbar, dass jeder Bauteil — die Trinitdtskapelle, die
Siidfassade und der Glockenturm — selbstdndige Stiftungsprojekte darstellen. Die
Stidfassade wurde, wie die zuvor genannte Urkunde vom 21. Oktober 1443 be-
richtet, durch den selben Stifter wie die Trinitdtskapelle, also Jean de Montchenu
d. A., jedoch vor der Griindung der Trinititskapelle erbaut. Beziiglich der Stif-
tung der grofen Glocke ist, wie bereits oben erwédhnt, eine Notiz unter dem Ko-

lophon des Codex Liber vitae sanctissimi anthonii aus Valletta erhalten:

130 Vgl. Dassy 1844, S. 434.
1 Vgl. Dijon 1902, S. 83.
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»Anno domini millestimo ccccxxiiij. facta fuit magna campana tempore domini
abbatis artaudi. Que ponderat circa centum quinque quintalia. Et constitit
omnibus assoniatis circa mille sexcentum francorum seu librarum bone monete.
De quibus solvit iacobus rex cicilie et comes marcharum octo centum, Residuum

solvit comune ordinis. «'*?

»Im Jahr 1424 in der Zeit des Abtes Artaud wurde die grolSe Glocke hergestellt,
die circa 105 Zentner wiegt und mit allen Nebenkosten circa 1600 Francs oder
Pfund guter Miinze kostete, davon bezahlte 800 Jacob der Kénig von Sizilien

und Graf von la Marche, die Ordensgemeinschaft bezahlte den Rest.«'**

Waihrend die groRRe Glocke im Jahr 1424 gestiftet wurde, bleibt unklar, wann
und von wem der Glockenturm gestiftet wurde. Archdologische Untersuchungen
zeigen zumindest, dass der Glockenturm in der ersten Hélfte des 15. Jhd. gestif-
tet wurde.”* Die Frage ist, warum Jean de Montchenu d. A. an diesem nicht un-
bedingt idealen Ort der Abteikirche seine Grabkapelle erbaute. Auffillig ist in
diesem Zusammenhang eine Spur an der Auenseite der Stidwand der Kapelle
(Abb. 29). Diese Spur zeigt einen Umriss in Form eines Spitzbogens iiber der Ni-
sche, in der sich die »Hafenstadt« befindet, so dass die Nische eine friihere, je-
doch dann zugemauerte Offnung bildet. Es stellt sich damit die Frage, welchem
Zweck diese urspriingliche Offnung links des Eingangs der Siidfassade diente?

Die Schenkungsurkunde vom 13. Oktober 1449, die die Uberlassung eines
mehrstockigen Hauses von Jean de Montchenu d. A. in der Prézeptorei von Ran-
verso vereinbart, erkldrt, dass er auch ein mehrstockiges Haus als Cellerar im

Kloster in Saint-Antoine besalR:

132 National Library of Malta, Valletta, Cod. 1, fol. 102, Transkription N. C.

133 National Library of Malta, Valletta, Cod. 1, fol. 102, Ubersetzung N. C.

134 Siehe Kapitel 2.1.

135 49H49 (1449), Archives départementales du Rhone (Transkription N. C. mit Unterstiitzung

durch Antonio Olivieri und Herbert Schneider, siehe Appendix II).
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»Geschehen sind die obenstehenden Dinge an dem vorgenannten Jahr und
Tag, innerhalb der Klausur des genannten Klosters im Haus der Cellerars, in dem
der ehrwiirdige Herr selbst wohnt in der oberen Kammer, in welcher der Herr
selbst ruht. Gegenwartig waren als Zeugen: der verehrungswiirdige Herr Bruder
Merinetus Bernardi, Kanoniker des genannten Klosters und Priester des Herrn
selbst, der Adlige Reymondus Iohan, Neffe und Knappe des Herrn selbst, die
ehrbaren Ménner Johannes Lefevre, Barbier des Herrn selbst, Johannes Garde,
Koch des Herrn selbst, und Guillermus Feudroni, Kellermeister im Weinkeller
des genannten ehrwiirdigen Konvents.

Gegeben wie oben. Und ich, Petrus Testis aus dem genannten Ort des Heiligen
Antonius, Kleriker, auf Grund kaiserlicher und delphinatischer Autorititen verei-
digter offentlicher Notar und Notar fiir die Kurie der groeren Dauphiné von Vi-
enne und Valence; ich war bei allen vorgenannten Rechtsgeschdften zusammen
mit den vorgenannten Zeugen gegenwartig und habe diese vorliegende 6ffentli-
che Urkunde durch meinen treuen Mitarbeiter schreiben lassen, in Empfang ge-
nommen und mit meinem {iblichen Notarszeichen beglaubigt zur Bezeugung des
Vorangeschickten und zum Gebrauch des oben genannten Bruders Johannes Ra-

vinelli.«!%®

Es ist unzweifelhaft, dass das Haus, in dem diese Schenkungsurkunde beglau-
bigt wurde, das Haus Jean de Montchenus d. A. in Saint-Antoine war. Dafiir dass
es sich nicht um dessen Haus in Ranverso handelt, sprechen verschiedene Griin-
de. Zunachst ist der Notar nicht in Turin, sondern in Vienne autorisiert. Ferner
kann im stark zentralisierten System des Antoniter-Ordens nur das Kloster in
Saint-Antoine als Kloster bezeichnet werden. Sdmtliche andere Einrichtungen
sind dem Kloster in Saint-Antoine unterstellte Prdzeptoreien oder zu diesen ge-
hérende Einrichtungen.' Wihrend es iiblich ist, dass der Abt im Kloster sein ei-
genes Haus besitzt, war ein solches fiir den Cellerar eher selten.™® Jedoch fiel

Jean de Montchenu d. A., der einen eigenen Koch und Friseur unterhielt, mehr
136 Ebd.

37 Siehe Kapitel 1.

138 Zum Klosterbau vgl. Braunfels, W.: Abendldndische Klosterbaukunst, Koln 1969.
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durch einen fiirstlichen Lebensstil denn durch den eines Ordensmannes und Cel-
lerars auf. Da er zudem einmal zum Abt des Antoniter-Ordens gewdhlt wurde
und das Kloster fiir zweieinhalb Jahre zusammen mit seinen Anhdngern besetzte,
konnte er also durchaus ein eigenes Haus als Cellerar in Saint-Antoine besessen
haben. Anhand der Stiftungen der Kapelle und der Siidfassade bzw. anderer Stif-
tungen hat er schlieRlich, so meine Uberlegung, das Recht erworben, einen
Gang, der sein Haus direkt mit der Kirche verbindet, bauen zu lassen.

Fiir eine Kapelle, die mit dem eigenem Haus durch einen Gang verbunden ist,
kann die Kapelle von Gruuthuse in Briigge als Beispiel genannt werden. Die Fa-
milie Gruuthuse, eine der médchtigsten Familie im mittelalterlichen Briigge, er-
warb im Jahr 1472 das Recht, einen direkten Zugang zur Liebfrauenkirche in Ge-
stalt eines Ganges vom Privathaus in eine eigene Kapelle zu erbauen." Auch Ni-
colas Rolin, der langjdhrig als Kanzler Philipps des Guten von Burgund tatig
war, bat seinen eigenen Sohn, Jean Rolin, der zum Kardinal ernannt worden war,
im Jahr 1453 um die Genehmigung, eine Galerie von seinen Haus iiber die Stra-
e hinweg zur Notre-Dame-Kirche von Autun, dessen Patronatsrecht er 1443 er-
warb, zu bauen.'® Im 15. Jhd. war es also durchaus nicht uniiblich, dass ein ein-
flussreicher Stifter, auch wenn er weder Fiirst noch Kénig war, einen Gang, der
von seinem Haus direkt zum Innenraum der Kirche fiihrt, bauen lieB. Die Trini-
tédtskapelle Jean de Montchenus d. A. stellt, so meine Vermutung, auch einen sol-
chen Fall dar.

Der Ort, an dem die Trinitdtskapelle eingerichtet wurde, diente urspriinglich
als Vorraum fiir den Gang, der die Abteikirche und das Haus des Cellerars ver-
band. Die genannte Stiftungsurkunde wurde dann beglaubigt, nachdem die
Skulptur » Trinitdt« hergestellt wurde, so dass der Ort des ehemaligen Zugangs in
die Kirche als Kapelle benutzt werden konnte. Spéter sollte die Offnung zum
Gang zugemauert, in der neu entstandenen Nische mit dem Spitzbogen ein Arko-
solgrab fiir Jean de Montchenu d. A., das sich in der Spatgotik groSer Beliebtheit

erfreute, eingerichtet und schlieflich in dem Arkosolgrab die liegende Figur als

133 Vgl. Deviliegher, L.: »De bidkapel van Gruuthuse te Brugge«, in: Gentse bijdragen tot de
kunstgeschiedenis en out heidkunde 17 (1958), S. 69-74.
140 Vgl Kamp 1993, S. 62f.
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Portrét des Stifters aufbewahrt werden. Die vorgenannte Chronik Aymar Falcos
aus dem Jahr 1534 berichtet in diesem Zusammenhang: »Er [Jean de Montchenu
d. A;; N. C.] lieR eine groRartige Kapelle, die sich der heiligen Trinitit widmete
und mit prachtigen sowie luxuriésen Kunstwerken verziert wurde, und ein Haus
fir den Rektor der Kapelle errichten.«**' Mit dem Haus fiir den Rektor der Ka-
pelle ist gemeint, dass Jean de Montchenu d. A. das Haus, das er fiir sich bauen

liel$, nach seinem Tod dem Rektor der Trinitdtskapelle {ibergeben sollte.

2.3 Landschaftsmalerei als Hintergrund des Arkosolgrabs

2.3.1 Das Arkosolgrab Jean de Montchenus d. A. an der Siidwand

),'? zu dem auch das Grab Jean de

Das Arkosol- bzw. Nischengrab (enfeux
Montchenu d. A. zu zdhlen ist, bezeichnet eine Nische, die einen Sarkophag auf-
nehmen soll. Auf dem Sarkophag ist in der Regel eine Liegefigur angebracht.
Die sichtbaren Flachen des Arkosolgrabs wurden mittels Skulpturen oder Male-
reien auf vielfdltige Weise dekoriert. Urspriinge des Arkosolgrabs reichen bis in
die Antike zuriick. Dieser Grabtyp wurde dann seit dem Hochmittelalter auch

wieder fiir christliche Begribnisse verwendet.'*

Das Arkosolgrab kann sowohl
im Spatmittelalter als auch in der Renaissance als beliebte Form gelten, da es im
Vergleich mit den Baldachingrdbern oder den auf dem Boden stehenden Sarko-

phagen, die die Aufmerksamkeit der Besucher in besonderem Malle angezogen

141 Falco 1534, Fol. XCIII v, Ubersetzung N. C.
42 Es liegt keine allgemein akzeptierte Typologie der Grabmalkunst vor (vgl. Schmidt, G.: »Ty-
pen und Bildmotive des spatmittelalterlichen Monumentalgrabes«, in: Garms, J. und Roma-
nini, A. M. (Hrsg.): Skulptur und Grabmal des Spditmittelalters in Rom und Italien, Wien
1990, S. 13-82, hier S. 15). Jedoch gilt Lasteries Typologie fiir die franzésische Grabmal-
kunst als einigermafen verbindlich. Er klassifiziert die stark variierenden Formen des Grab-
mals wie folgt: 1) tombes plates (Grabplatten mit eingeritzten Darstellungen); 2) tombes en
relief (Reliefplatten); 3) tombs levées (auf dem Boden stehende Sarkophage, Kastentumbe
und Tischgraber); 4) tombes a dais (Baldachingréber; 5) enfeux (Arkosol- oder Nischengra-
ber) (vgl. Lasteyrie, R. de: L’architecture religieuse en France a I’époque gothique, Paris

1927, S. 522-576).
143 Schmidt 1990, S. 15.
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haben sollen, weniger Platz in Anspruch nahm, d. h. eine fiir die meisten wohlha-
benden Stifter realistische Form darstellte, aber gleichzeitig eine ausreichende
Fernwirkung auf die Betrachter und einen entsprechenden Ausdruck des Presti-
ges des Stifters erwarten lief8."*

Das Arkosolgrab besteht wie die Grabmalkunst insgesamt aus verschiedenen
skulptierten Teilen und Malereien. Die franzdsische Grabkunst des Mittelalters
wurden wegen ihrer luxuriésen und monumentalen Ausgestaltung wahrend der
Religionskriege im Allgemeinen schwer zerstért. Eine Ausnahme bildet das
Grabmal von Ludwig II. von Saluzzo in der Chiesa di San Giovanni in Saluzzo
(Abb. 30), das in einem fast unzerstorten Zustand erhalten ist.'*> Das Grabmal, an
dessen Herstellung mit groler Wahrscheinlichkeit Antoine le Moiturier mitge-
wirkt hatte, befindet sich in der polygonalen Apsis der Kirche, die als Kapelle
der Herzogsfamilie fungierte. Das Grab, das sich in der Nische befindet, nimmt
nur geringen Platz ein, erstreckt sich jedoch vertikal vor der gesamten Wand. Das
Grabmal ist vollstdndig durch prazise Skulpturenteile verziert. An diesem Arko-
solgrab konnen drei Teile unterschieden werden: die Nische, der Wimperg und
der Oberteil iiber dem Wimperg bis zur Decke. Die Nische trdgt einen Korbbo-
gen, an dessen Kante eine Reihe Kleeblattbogen angebracht ist. In der Nische be-
findet sich der Sarkophag mit der Liegefigur, vier Sibyllen schliefen iiber der
Liegefigur als dekorative Kapitelle, die den Wimperg tragen. In der Mitte dieses
Wimpergs befindet sich eine Prophetenfigur, daneben ist jeweils links und rechts
das Motto »noch« in einem Kreis, der durch eine mit gezeichneten Seilen be-
schriebene Kurve gezogen ist, angebracht. Die Spitze des Wimpergs wird ober-

halb durch einen im Flamboyant-Stil geprdgten Kielbogen betont. Die Nische

44 Beziiglich der Grabmalkunst im Spétmittelalter vgl. Lasteyrie 1927, Panofsky, E.: Tomb
sculpture, New York 1964, Bauch, K.: Das mittelalterliche Grabbild. Figiirliche Grabmdiler
des 11. bis 15. Jahrhunderts in Europa, Berlin 1976, Ariés, P.: L’Homme devant la Mort, Pa-
ris 1977 und Schmidt 1990.

145 Beziiglich des Grabmals von Ludwig I1. von Saluzzo in der Chiesa di San Giovanni in Saluz-

zo vgl. Repaci, G.: »La cappella funeraria dei Marchesi, nella chiesa di San Giovanni a Sa-

luzzo«, in: Bollettino della Societa Piemontese di Archeologia e Belle Arti 20 (1966), S. 64-

77.

102



mit dem Wimperg ist durch zwei Pilaster mit Pinakle, die bis zur Decke ragen,
flankiert. Der Oberteil der Wandflache ist durch ein horizontales Band, das aus
Kleeblittern und einer Galerie mit Prophetenfiguren besteht, akzentuiert. Da das
damalige Herzogtum von Saluzzo eher dem franzosischen Kulturraum angehor-
te, soll das Arkosolgrab Ludwigs II. zur Rekonstruktion des Grabmals Jean de
Montchenus d. A. herangezogen werden.

Die liegende Figur Jean de Montchenus d. A. diirfte das Kleid mit dem Tau
auf der Brust als Symbol des hl. Antonius getragen haben (Abb. 31). In der Ge-
genwart ist allerdings keine andere Verzierung auler der »Hafenstadt« erhalten,
jedoch diirften sich vor den Pliinderungen in der letzten Halfte des 16. Jhd. De-
korationen der Skulptur im Stil des Flamboyant wie beim Arkosolgrab Ludwigs
II. von Saluzzo auf der Wandflache befunden haben. Die bereits verloren gegan-
genen Skulpturen an der Siidwand kénnten durchaus auf Antoine le Moiturier
aus Avignon zuriickgehen, der zu seiner Zeit als einer der bestrenommierten fran-
zbsischen Bildhauer gelten durfte und die Grabmadler fiir Jean sans Peur von Bur-
gund und wahrscheinlich auch fiir Ludwig II. von Saluzzo herstellte.'*® Antoine
le Moiturier hielt sich zudem zwischen 1461 und 1463 in Saint-Antoine auf.'’

Antoine le Moiturier wurden zundchst die Bildwerke an den Gewdolbebogen

des Westportals der Abteikirche zugeschrieben,'*® wobei diese These aus stilisti-

46 UUber Antoine le Moiturier siehe Quarré, P.: Antoine le Moiturier. Le dernier des grands ima-
giers des ducs de Bourgogne, Dijon 1973 und Requin, H.: » Antoine le Moiturier«, in: Réuni-
on des sociétés des Beaux-Arts des départements 14 (1890), S. 96-107 Uber das Grabmal
von Ludwig II. von Saluzzo siehe Repaci 1966.

7 Vgl. Quarré 1973, S. 10 und Requin 1890, S. 99-101 Irrtiimlicherweise benennt Dijon fiir
den Aufenthalt le Moituriers den Zeitraum zwischen 1461 und 1464 als Requins Angabe
(vgl. Dijon 1902, S. 247).

148 Dijon erwihnt in diesem Zusammenhang, dass Paul Brune wihrend des Kongress der So-

ciétés des Beaux-Arts des départements im Jahr 1898 vehement behauptet hatte, dass die

Bildwerke des Westportals durch Antoine le Moiturier hergestellt worden sein sollen (vgl.

Dijon 1902, S. 247f.). Neben Brune teilten diese Ansicht ebenso Reymond, M.: »Caractére

italien de la facade de Saint-Antoine et sculptures de Le Moiturier«, in: Bulletin de L’Acade-

mie Delphinale 10 (1896), S. 77-88, hier S. XX und Marquet de Vasselot, J.-J.: »Deux oeu-

vres d’Antoine le Moiturier«, in: Monuments et Mémoires de la Fondation Piot 3 (1896), S.

247-259.
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schen Griinden nicht mehr akzeptiert wird.'* Demgegeniiber behauptet Dijon,
dass Antoine le Moiturier fiir die Skulptur der Trinitdt an der Ostwand der Trini-
tatskapelle (Abb. 13) arbeitete.”® Aber die Vermutung Dijons bleibt problema-
tisch, weil der Aufenthalt Antoine le Moituriers in Saint-Antoine zwischen 1461
und 1463 belegt ist und, wie schon oben genannt, die Skulptur der Trinitdt gerade
vor Unterzeichnung der Stiftungsurkunde vom 21.10.1443 fertiggestellt wurde, "'
so dass es unwahrscheinlich ist, dass der wichtigste Teil der Dekoration, eben die
Skulpturen der Trinitét, {iber einen Zeitraum von zwanzig Jahren nicht fertigge-
stellt worden sein sollte. Die Skulpturen am Rand des Spitzbogens iiber den
Skulpturen der Trinitdt (Abb. 14) fallen auch kiinstlerisch eher mittelmaRig aus.
Antoine le Moiturier diirfte aber fiir das Arkosolgrab des Stifters in der Trinitéts-
kapelle gearbeitet haben."® Nachdem Jean de Montchenu d. A. ca. 1460 starb,
wurde, so meine Vermutung, Antoine le Moiturier mit der Herstellung des Arko-
solgrabs inklusive der Liegefigur durch den Erben Montchenus beauftragt.
Gleichzeitig wurde auch der Auftrag fiir die Wandmalerei »Hafenstadt« erteilt.
Im Vergleich mit gdngigen Beispielen ist das Arkosolgrab der Trinitdtskapelle
in zweierlei Hinsicht auffdllig. Erstens ist ein Rundfenster, das Arkosolgrédber
normalerweise nicht enthalten, auf der Liinette des Arkosolgrabs angebracht
(Abb. 17). Da auch der Rand des Rundfensters bemalt ist (Abb. 32), ist das
Rundfenster nicht zu einem spéateren Zeitpunkt eingefiigt worden, sondern bildet
einen originalen Bestandteil der Nische. Zweitens bildet die Landschaftsmalerei
als Hintergrund der Liegefigur im Arkosolgrab eine Ausnahme. Wie Laclotte er-

153
t

wahnt ™, wurde bisher kein mit der »Hafenstadt« vergleichbares Beispiel einer

Landschaftsmalerei als Hintergrund einer Liegefigur entdeckt. Der Hintergrund

149

Vgl. Sommer 1950 und Troescher, G.: Die burgundische Plastik des ausgehenden Mittelal-
ters und ihre Wirkung auf die europdische Kunst, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1940, S. 67.
150 Vgl. Dijon 1902, S. 82f.

151

Siehe Appendix I.
132 Requin weist auch daraufhin, dass sich Antoine le Moiturier dem Grabmal in der Trinitétska-
pelle widmete, aber er verwechselte den Namen Jean de Montchenu mit Antoine de Mont-
chenu (vgl. Requin 1890, S. 99¢.).

133 Vgl. Laclotte/Thiébaut 1983, S. 213.
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der Liegefigur wird zwar mit einer Skulptur bzw. Malerei verziert, jedoch iibli-
cherweise mit religiosen Themen wie zum Beispiel der Auferstehung Christi
oder der Madonna mit Kind."** Das Rundfenster wurde wahrscheinlich ange-
bracht, um durch Tageslicht die Aufmerksamkeit auf das Verhéltnis zwischen der
Liegefigur und der Wandmalerei zu lenken. Dieses besondere Verhdltnis zwi-
schen der Liegefigur als Portrdt des Stifters und der Hafenstadtdarstellung verur-
sachte einen kulissenhaften Effekt und diirfte daher einen besonders starken Ein-
druck auf den Betrachter ausgeiibt haben. AuRler der Trinitdtskapelle ist eine sol-
che Kombination einer monumentalen Skulptur mit einer Landschaftsmalerei als
deren Hintergrund nicht erhalten. Damit stellt sich die Frage, wie es zu dieser in-
novativen Form des Arkosolgrabs der Trinitdtskapelle gekommen ist.

15 am Ende der Antike setz-

Nach dem Niedergang der Landschaftsdarstellung
te der Prozess ihrer Wiederbelebung in der toskanischen Malerei des 14. Jhd. ein.
Das Schaffen einer idealistischen Einheit auf dem Bildfeld mit der rationalen
Raumlogik von Giotto bildet eine Voraussetzung fiir die Wiedergeburt der Land-
schaftsmalerei. Auch die sienischen Maler Simone Martini oder Ambrogio Lo-
renzetti des 14. Jhd. leisteten in diesem Zusammenhang auch insofern einen ent-
scheidenden Beitrag, als sie Landschafts- wie zusammenhdngende topographi-
sche Naturausschnitte in religiose oder politische Programmbilder einbetteten.'*®
Hier kann man, auch wenn die Landschaftsdarstellung keinesfalls eine realisti-

sche Wiedergabe einer konkreten Szenerie bildet, beobachten, dass die Land-

schaftsmalerei erstmals als ein topographisches Landschaftsportrét in der abend-

>4 In der zweiten siidlichen Seitenkapelle der Abteikirche von Saint-Antoine ist die Wandmale-

rei » Auferstehung Christi« in der Nische erhalten, wéhrend in der vierten siidlichen Seitenka-

pelle die Wandmalerei »Sechs Apostel« in der Nische erhalten ist (vgl. ebd., Abb. 41-8, 9).
155 Feldges unterscheidet die bildliche Naturwiedergabe wie folgt in zwei Arten: Die erste be-
trifft die Naturwiedergabe als groBeres, zusammenhdngendes Gebilde, das durch den Raum
zur Landschaft wird; die zweite wiederum die Naturwiedergabe in Form von Einzelelemen-
ten, z.B. Verdeutlichung eines Handlungsortes wie ein Baum oder Strauch (vgl. Feldges, U.:
Landschaft als topographisches Portrdt. Der Wiederbeginn der europdischen Landschaffts-
malerei in Siena, Bern 1980, S. 7). Im Folgenden wird die Landschaftsmalerei nur im ersten

Sinne betrachtet.

156 Vgl. Feldges 1980.
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landischen Malerei fungiert."” Seit ungefihr 1335 war Simone Martini am péapst-
lichen Hof in Avignon tdtig, so dass der fortgeschrittene sienische Stil direkt
nach Frankreich {tberliefert und in die franzosische Hofkultur einging. Im
15. Jhd. erreichte die Landschaftsdarstellung in der franko-flamischen Malerei

einen Hohepunkt™®

und verbreitete sich als Zeichen des eigenen Territoriums als
Hintergrund der Portrdtmalerei. Bis zur Zeit der »Hafenstadt« war es also iiblich
geworden, dass der Maler auf der Bildfldche eine einheitliche Raumvorstellung
konzipierte und daher eine zusammenhdngende Landschaft als Hintergrund eines
religiosen oder politischen Kontextes anfertigte. Ferner fungieren Landschafts-
darstellungen in dieser Zeit auch als ein topographisches Landschaftsportrit, das
eine Affinitdt mit Merkmalen eines bestimmten Ortes aufweist.

Derjenige, der das Bildprogramm in der Trinitdtskapelle konzipierte, diirfte
sich durch solche allgemeinen Formen in der Malerei des 15. Jhd., ein bestimm-
tes religioses oder sdkulares Thema mit einer Landschaftsdarstellung als dessen
Hintergrund zu versehen, inspirieren haben lassen. Wahrenddessen ist schwer
vorstellbar, dass die Portrdtmalerei mit der Landschaftsdarstellung als Hinter-
grund einen direkten Einfluss auf die »Hafenstadt« ausiibte, weil der Hintergrund
der niederldndischen Portrdtmalerei in diesem Zeitraum schwarz ausgemalt
war." Die Portritmalerei mit der Landschaftsdarstellung als Hintergrund, die in
der italienischen Renaissance reprdsentativ war, kam wiederum erst in der zwei-
ten Halfte des 15. Jhd. auf.'®

Wenn man Riicksicht auf den Zustand der damaligen Landschaftsmalerei
nimmt, lasst der Entwurf des Bildprogramms des Arkosolgrabs Jean de Mont-
chenus d. A. auf die Fihigkeit schliefen, die Komposition der Bildfliche formal

zu differenzieren. Als Voraussetzung des Bildprogramms miissen das Hauptmo-

157 Vgl. Biittner 2006, S. 44.

%8 Vgl. Wolf, N.: Landschaft und Bild. Zur europdischen Landschaftsmalerei vom 14. bis 17.
Jahrhundert, Passau 1986, S. 29.

159 Uber die Portrdtmalerei in der niederldndischen Malerei des 15. Jhd. vgl. Todorov, T.: Essai

sur la peinture flamande de la Renaissance, Paris 2000.

160

Uber die Portrdtmalerei in der italienischen Renaissance vgl. Pope-Hennessy, J.: The portrait

in the Renaissance, Princeton 1966.
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tiv und der Hintergrund, die beide auf einer identischen Bildfldche dargestellt
sind, von einander unterschieden werden, um jeweils das Hauptmotiv als Skulp-
tur und den Bildhintergrund als Wandmalerei herauszustellen. Die Inhalte, die ur-
spriinglich in einem identischen Medium, in der Malerei, dargestellt wurden,
werden hier auf zwei unterschiedliche Medien, auf Skulptur und Wandmalerei,
projiziert. Nach dem Niedergang der Landschaftsdarstellung in der Antike inter-
essierten sich die Europder zwar wieder fiir die Landschaftsdarstellung, jedoch
verlief die Entwicklung, in deren Zuge die Landschaft als Hintergrund des
Hauptmotivs das Bildthema bestimmt, nicht glatt. Als Folge der stindigen Bild-
experimente und der zunehmenden Abstrahierung, um die Landschaft als selb-
stindiges Motiv zu betrachten, wurde die reine Landschaftsmalerei im ersten
Viertel des 16. Jhd. erprobt. In der »Hafenstadt« wurde die Landschaftsdarstel-
lung gegentiber der Skulptur als Hauptmotiv selbstdndig auf der Bildfldache dar-
gestellt, so dass die kiinstlerische Innovation der hier behandelten Stiftung die
Moglichkeit eréffnet, die Kombination von Skulptur und Malerei als ein Moment
im Entstehungsprozess der reinen Landschaftsmalerei zu verstehen.

Als Maler der »Hafenstadt« vermuteten bisher Laclotte und Thiébaut Robin
Favier oder Fournier, der den Codex Liber vitae anthonii sanctissimi (Cod. 1) der
National Library of Malta (Valletta) illustrierte.'! Wie bereits ausgefiihrt, wurde
dieser Maler aus Avignon, der mit Sicherheit 1426 in Saint-Antoine lebte, als
Maler der zweiten nordlichen Seitenkapelle, der Kapelle des hl. Paulus des Ere-
miten, identifiziert, wobei Graham hier aus stilistischen Griinden Zweifel ange-
meldet hat.'® Unabhéngig davon, ob der Maler fiir die Kapelle des hl. Paulus des
Eremiten Robin Favier oder Fournier war, ist eindeutig, dass diese mit dem Ma-
ler der »Hafenstadt«, die um 1460 hergestellt wurde, nicht identisch sind. Neben
biographischen kénnen auch stilistische Griinde angefiihrt werden: In der Kapel-
le des hl. Paulus des Eremiten ist die Landschaft des »Lebens des hl. Antonius«
(Abb. 33) als Reihen von Furchen dargestellt. Die querférmigen Baumkronen im

»Leben des hl. Antonius« sind in Bezug auf die Baumhthe weiter oben ange-

161 Vgl. Laclotte/Thiébaut 1983, S. 211ff.
62 Vgl. Graham 1937, S. 28.
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setzt; die {iberlagernden Blatter sind eher undifferenziert dargestellt. Diese Land-
schaftsdarstellung aus der niedrigen Perspektive und die naturhafte Darstellung
der Blatter lassen eher an einen siidlichen Stil wie aus Avignon oder Italien den-
ken. Demgegeniiber verweist die Vogelperspektive fiir die Landschaftsdarstel-
lung der »Hafenstadt« und das Spiegelbild auf der Wasseroberflache (Abb. 18)
eher auf den fortgeschrittenen Stil der burgundischen Malerei. In der Baumdar-
stellung der »Hafenstadt« wirkt jedoch im Vergleich zur burgundischen Malerei
zugleich primitiv, dass die gro und musterhaft gemalten Bldtter der Baumkro-
nen, deren Zweige sich in der Mitte des Stammes gabeln, regelméRig neben ein-
ander liegen und sich nicht {iberlagern. Der Maler der »Hafenstadt« scheint ei-
nerseits beeinflusst durch die fortgeschrittene burgundische Malerei zu sein, an-
dererseits zeigen sich aber auch primitive Aspekte in der Bildgestaltung.

Es ist somit nicht unvorstellbar, dass der Maler der »Hafenstadt« aus Savoyen
stammt. Nicht nur der Stifter Jean de Montchenu d. A., sondern die Familie
Montchenu, d. h. hier insbesondere der Erbe Jean de Montchenus d. A., standen
in besonders engen Beziehungen zum savoyischen Hof. Der dlteste Bruder Jean
de Montchenus d. A., Richard de Montchenu, war Kammerherr und daher eine
der mit Amadeus VIII. von Savoyen vertrautesten Personen. Jean de Montchenu
d. A. war wiederum daran beteiligt, Amadeus VIII. als Gegenpapst zu installie-
ren. Ferner erteilte Jean de Montchenu d. A. dem renommierten Hofmaler von
Savoyen, Giacomo Jaquerio, den Auftrag fiir die umfangreiche Restaurierung der
Prizeptoreikirche von Ranverso.'® Es ist daher unbestreitbar, dass der savoyi-
sche Hof einen starken politischen wie auch kulturellen Bezugspunkt fiir Jean de
Montchenu d. A. bildete. Auch Jean de Montchenu d. J., der im dritten Kapitel
niher behandelt wird und womdéglich ein Erbe Jean de Montchenu d. A. ist, lie
einen savoyischen Maler den Herzcodex (BnF. Roth. 2973, Ende des 15. Jh.)
herstellen.

In der Burgundische[n] Malerei stellt Troescher systematisch die Wandmale-

rei von Savoyen und dem Alpenrand im Gesamtkontext der franzdsischen und

163 Siehe Kap. 3.1.2.
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niederldndischen Malkunst dar.'® Hier erwihnt er, dass im Falle der savoyischen
Wandmalerei immer wieder Einfliisse aus fortgeschrittenen Bereichen wie dem
franzosischen Burgund oder Berry ausgemacht werden konnen und dass eine er-
hebliche Anzahl von Bildzyklen aus aufeinanderfolgenden Epochen des Spatmit-
telalters erhalten ist.'® Ein Zusammenhang zwischen der savoyischen und der
franzosischen Malerei von Berry ist aus verwandtschaftlichen Griinden verstdand-
lich. Amadeus VII. Comte Rouge heiratete die dlteste Tochter von Johann von
Berry, Bonne de Berry, so dass Amadeus VIII. als Siebenjdhriger ein kostbar illu-
miniertes Gebetbuch vom Herzog von Berry erhielt.'® Mit Blick auf die »Hafen-
stadt« spielen aber nicht nur der kulturelle Hintergrund der Stifterfamilie Mont-
chenu und der generelle Einfluss der fortgeschrittenen franzosischen bzw. nieder-
landischen auf die savoyische Kunst eine wichtige Rolle. Gleichzeitig zeigt sich
deutlich eine gewisse Primitivitdt in den stilistischen Eigenheiten der »Hafen-
stadt«, so dass die komplexen Zusammenhdnge zwischen der »Hafenstadt« und

der savoyischen Malerei weiterer Untersuchungen bediirfen.'

164

Vgl. Troescher, G.: Burgundische Malerei. Maler und Malwerke um 1400 in Burgund, dem
Berry mit der Auvergne und in Savoyen mit ihren Quellen und Ausstrahlungen, Berlin 1966.
1% Vgl. ebd., S. 350.

1% Vgl. ebd., S. 257ff.

167 Wihrend in der letzten Zeit zahlreiche Einzeluntersuchungen tiber die savoyische Kunst vor-
gelegt wurden, gibt es nach Troescher 1966, der allerdings auch nur eine Auswahl von
Kunstwerken aus Savoyen behandelt, keine umfassende bzw. systematische Betrachtung
tiber die savoyische Kunst im Zusammenhang mit anderen Kulturrdumen. Umfangreichere
Arbeiten aus der letzten Zeit bieten Pagella, E., Rossetti Brezzi, E. und Castelnuovo, E.
(Hrsg.): Corti e Citta. Arte del Quattrocento nelle Alpi occidentali, Genf, Mailand 2006 und
Castelnuovo, E. u. a. (Hrsg.): Arte del Quattrocento nelle Alpi occidentali. Percorsi dell’ar-
chitettura e della pittura murale, Genf-Miland 2006. Ein Grund fiir die tendenziell selektive
Bearbeitung liegt sicherlich darin, dass sich das mittelalterliche Savoyen jetzt iiber mehrere
Lander, Frankreich, Italien und die Schweiz, erstreckt. Die savoyische Kunst, nicht nur die
Malkunst, sondern auch die Architektur, ist weiterhin beachtenswert, als dass diese zu Uber-
legungen iiber die burgundische Wandmalerei, von der bereits viel verloren gegangen ist,

beitragen kann.
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2.3.2 Die Seelandschaft als Ausdruck des Pilgertums nach Agypten zu pil-

gern — das Antoniuskloster und das Pauluskloster am Roten Meer

Wie im letzten Absatz betrachtet, wurde die Wandmalerei »Hafenstadt« als
Teil eines Arkosolgrabs fiir den Stifter Jean de Montchenu d. A. hergestellt, so
dass die »Hafenstadt« im Gesamtkontext dieses Bildprogramms interpretiert
werden muss. Das Motiv der Hafenstadt war in der Literatur haufig ein Symbol
fir die Fahrt in das Todesland,'® wobei jedoch, wenn man den damaligen Ent-
wicklungszustand der Landschaftsmalerei beriicksichtigt, die bildliche Erfassung
der Landschaft als literarisches Symbol noch unmdoglich gewesen sein sollte. Die
»Hafenstadt« soll vielmehr einen bestimmten Ort bezeichnen, weil Saint-Antoine
weit entfernt vom Meer in einem hiigeligen Gebiet in Alpenndhe liegt und das
Motiv der Hafenstadt daher keinen direkten Bezug zu dieser Landschaft auf-
weist. Ebenso wenig kann die »Hafenstadt« daher als die Heimat Montchenus
bezeichnet werden, obwohl die Landschaftsmalerei implizit auf einen politischen
Kontext hinsichtlich des eigenen Territoriums verweisen kann. Das Territorium
der Montchenus liegt aber auch im hiigeligen Alpenvorland und kann so auf kei-
nen Fall mit einem Hafen assoziiert werden. Um die auBergewdthnliche Tkono-
graphie der »Hafenstadt« zu dechiffrieren, bedarf es daher noch weiterer Uberle-
gungen.

In den letzten Forschungen interpretiert Rossiaud das Bildthema als »Kon-
stantinopel und Avignon (oder Rom)«, wie dies auch Bricault behauptet, wobei
deren Interpretation durch keine Argumentation gestiitzt wird.'®® Er assoziiert die
Hafenstadt moglicherweise mit Konstantinopel, da letztere eine reprasentative
Hafenstadt darstellt, so dass die beiden Anlagen auf der Ost- und Westwand als
Kontrast zwischen Konstantinopel, der religitsen Hauptstadt des dstlichen Euro-
pas, und Avignon bzw. Rom, der religiésen Hauptstadt der abendlandischen Welt,

verstanden worden sind.

68 Vgl. Schlimme, L.: »Hafen«, Reallexikon fiir Antike und Christentum, Bd. XIII, Stuttgart
1986, Sp. 298-305.
169 Vgl. Bricault/Bricault 2005, S. 66 und Rossiaud 2002, Abb. I-VIII.
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Als Tkonographie, in der zwei religiose Stadte, Rom und Jerusalem, einen
Kontrast bilden, ist die »Kronung Mariens« von Enguerrand Quarton (Abb. 34)
bekannt."”’ Die Bildkomposition des querférmigen Bildes ist streng symmetrisch.
In der Mitte des Bildes sind die Hauptfiguren grof8 dargestellt: die Madonna, die
durch Christus, Gottvater und die Taube als Heiliger Geist gekront wird, sitzt in
der Luft und kreuzt ihre Hande vor ihrer Brust. Das Aussehen und die Geste
Gottvaters und Christus' sind fast spiegelbildlich und damit identisch dargestellt.
Unter der Kronung Mariens und zahlreichen neben ihr betenden Figuren breitet
sich eine miniaturenhaft dargestellte Landschaftsmalerei aus der Vogelperspekti-
ve aus. Die Landschaftsdarstellung ist durch die Kreuzigung Christi auf dem
Golgatha in zwei Sphéren geteilt, in denen sich jeweils eine ummauerte Stadt mit
einer charakteristischen architektonischen Anlage befindet. Unter der Land-
schaftsdarstellung, d. h. im untersten Teil des Bildes, ist das Fegefeuer darge-
stellt.

Die Auftragsurkunde zur Herstellung der »Krénung Mariens« ist insofern
beachtenswert, als diese genaue Anweisungen des Auftraggebers hinsichtlich
dessen, was im Bild dargestellt werden sollte, auffiihrt. Durch diesen Vertrag
konnen wir den konkreten Prozess der Bestimmung der einzelnen Bildmotive in
der Mitte des 15. Jhd. konkret nachvollziehen. Zufolge des Auftrages handelt es
sich bei den beiden Stadten um Rom und Jerusalem. Der Auftrag regelt die Dar-
stellung der Stadte: der Petersdom, der Tiber und die Engelsburg miissen als Ele-
mente Roms, die Grabeskirche und der Olberg als Elemente Jerusalems abgebil-
det werden."”' Die damaligen Stidte wurden nicht durch die Wiedergabe eines
zusammenhdngendes Gebildes, sondern durch die selektive Darstellung einzelner
architektonischer oder geographischer Elemente, die die jeweilige Stadt charak-
terisieren, als Zeichen reprdsentiert. Solche Motive als Bezeichnung einer be-

stimmten Stadt wurden oft nicht realistisch gestaltet. Wie Sterling erwédhnt, sind

70 Vgl. Sterling, C.: Enguerrand Quarton. Le peintre de la Pieta d’Avignon, Paris 1983.

71 Vgl. ebd., S. 56-58, zur Ikonographie Jerusalems vgl. Moro, C.: »La peregrinatio da Venezia
a Gerusalemme di Bernhard von Breydenbach (secolo XV)«, in: Arte Documento 7 (1993),
S. 389-394 und Haussherr, R.: »Spétgotische Ansichten der Stadt Jerusalem (oder: war der
Hausbuchmeister in Jerusalem?)«, in: Jahrbuch der Berliner Museen 29/30 (1987), S. 47-70.
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auch die Motive fiir die Darstellung Roms in der »Krénung Mariens« Enguer-
rand Quartons eigentlich durch Avignon inspiriert worden.'”

Als Beispiel fiir die Darstellung Konstantinopels ist die »Pieta von Villeneu-
ve« wiederum von Enguerrand Quarton (Abb. 35) bekannt. Hier findet sich eine
Anlage mit eindrucksvollen Kuppeln und Tiirmen, die die Hagia Sophia bezeich-
nen, im Hintergrund der Hauptfiguren Jesus, Maria, des Apostels Johannes und
eines Stifters am Horizont. Jedoch sind solche charakteristischen Motive, die ein-

17 bezeichnen, in der »Hafenstadt«

deutig Konstantinopel, Rom oder Avignon
nicht erkennbar, so dass die Interpretation von Rossiaud und Bricault weniger
plausibel erscheint. Wenn man, wie zuvor bereits erwdhnt, Riicksicht auf die da-
malige Entwicklung der Landschaftsmalerei nimmt, diirfte die »Hafenstadt« eine
bestimmte Stadt darstellen. Wahrenddessen fehlt ein bestimmtes Hauptmotiv bei
der »Hafenstadt«, dessen Bildkomposition nicht konzentriert ist, so dass es
schwierig ist, eine bekannte Stadt anhand einzelner Motive auszumachen.
Aufgrund dieser Einschrankung ist es nicht méglich, die »Hafenstadt« als eine
reprasentative Stadt wie Konstantinopel, Rom oder Avignon zu betrachten. Eher
sind demgegeniiber die Hafenstadtdarstellung selbst, die die ganze Bildflache be-
herrscht, und die Klosteranlagen jeweils auf der Ost- und Westwand aufféllig und
bilden Schliisselpunkte zur Interpretation dieser Wandmalerei. Denn der Leucht-
turm oder die Briicke an der Kiiste auf der Ostwand sind allgemeine Motive, die
oft in der Darstellung maritimer Landschaften Verwendung finden, so dass es
schwierig ist, diese als Verweis auf einen bestimmten Ort zu identifizieren. Je-
doch sind die zahlreichen Galeeren, die auf dem Meer vorbeifahren, typisch fiir
die Schiffahrt auf dem Mittelmeer. Beim »Schrein der hl. Ursula« (Briigge,

Memling-Museum), hergestellt durch Hans Memling vor 1489, geht es zwar um

das Martyrium wahrend der Schiffahrt, aber es finden sich keine Galeeren, da sie

72 Vgl. Sterling 1983, S. 59-63.

173 Beziiglich der Darstellung der Stadt Avignon im 15. Jhd. gibt es die folgenden Beispiele:
Maitre de Boucicaut, f. 81, in Les demondes faites par le roi Charles VI touchant son état et
le gouvernement de sa personne avec les réponses de Pierre Salmon, Ms. Fr. 23279, 1409-

1410, Bibliothéque nationale de France, Paris (vgl. auch ebd., Abb. 258).
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in Koln auf dem Schiff hingerichtet wurde.'* Die Galeere kénnte also damals als
bestimmtes Zeichen fungiert haben, um das Mittelmeer zu bezeichnen. Auch die
grofen Vogel, die auf dem Meer schweben oder dariiber fliegen, deuten auf-
grund der langen Haélse und Schnébel den im Mittelmeerraum verbreiteten Peli-
kan an. Wenn man solche detaillierten Bildmotive in Betracht zieht, diirfte die
Biihne der »Hafenstadt« das Mittelmeer sein. Demgegeniiber macht die gemau-
erte Stadt nur einen allgemeinen Ausdruck. Der aufwendig gestaltete Wachturm
rechts vom dem Rundfenster konnte dabei ein bestimmtes Merkmal beschreiben.

Allerdings ist es auch wiederum schwierig, das Bildthema der »Hafenstadt«
nur mittels ikonographischer Analysen anderer ikonographisch dhnlicher Werke
oder Motive zu bestimmen, da beziiglich der Hafenstadt, wie Thiébault und
Laclotte erwdhnen, bisher kein vergleichbares Werk genannt wurde und das Bild-
programm der Trinitdtskapelle anscheinend vo6llig neu konzipiert wurde. Vor die-
sem Hintergrund erscheint es unerldsslich, die »Hafenstadt« auch in Riicksicht
auf die spezielle Umgebung des Antoniter-Ordens zu betrachten. Wenn man da-
bei die zwei Klosteranlagen, die sich jeweils auf der Ost- und Westwand befin-
den, beziiglich der Kunst der Antoniter betrachtet, liegen das Antonius- und Pau-
luskloster nahe, da beide Kloster ohne Frage eine sehr wichtige Rolle im Antoni-
uskult spielten: der Besuch des hl. Antonius beim hl. Paulus war ein beliebtes
Bildthema neben der Versuchung des hl. Antonius.

Das Antoniuskloster am Roten Meer liegt am Fulle des 1464m hohen Galala-
Plateaus, ca. 410m NN. Die Anlage, in der nach wie vor Ménche leben und die
von Pilgern aus der ganzen Welt besucht wird, ist der Legende nach das élteste
Kloster Agyptens sowie des Christentums iiberhaupt (Abb. 36). Die gegenwirti-
ge Klosteranlage umfasst ca. 6 ha und ist zum Schutz vor feindlichen Angriffen
von mehreren Mauern umgeben. Das Areal enthélt verschiedene alte und neu er-
richtete Anlagen, Zellen und zwei Kirchen. Die alte und die neue Kirche befin-

den sich zwar nebeneinander, wobei die alte mit aufwendigen mittelalterlichen

174 Zum »Schrein der hl. Ursula« siehe Vos, D. de: Hans Memling: das Gesamtwerk, Stuttgart
[u.a.] 1994, S. 138-146.

113



Wandmalereien ausgestattete Kirche etwas tiefer gelegen ist. Umrundet man das
Bergmassiv siidlich des Antonius-Klosters, erreicht man das Paulus-Kloster.

Antonius der GroRe aus Agypten, den der Antoniter-Orden verehrte, wurde
um 251 n. Chr. in einer wohlhabenden Familie aus Koma geboren. Jedoch gab er
im Alter von 20 Jahren den Worten Christi folgend seinen Besitz den Armen, um
sich mit anderen Einsiedlern zusammenzuschlieBen. Da er allerdings nach abso-
luter Einsamkeit strebte, verliel er den Kreis und drang tiefer in die Wiiste vor.
Der Legende nach reiste Antonius der Grolle drei Tage und drei Néchte und er-
reichte schlieflich einen sehr hohen Berg, an dessen Ful} sich eine sehr klare,
siife und kalte Wasserquelle befand. An dieser Quelle lieB er sich nieder.'” Je-
doch wuchs trotz seines Verlangens nach Einsamkeit die Zahl seiner Schiiler ste-
tig an, so dass er sich aulerhalb der Zeiten fiir die Predigt in eine kleine dunkle
Hélle zuriickzog. Er starb schlieflich 356 n. Chr. im Alter von 105 Jahren. Sei-
nem Testament folgend begruben seine Jiinger den Leichnam an einem geheimen
Ort, so dass niemand sein Grabstitte sollte besuchen kénnen.'”®

Im Abendland genoss dieser Heilige grolle Popularitdt, nachdem der hl. Atha-

7 8

nasius'”” und die Apophthegmata Patrum'® iiber ihn berichtet hatten. Zudem
ibersetzte der hl. Hieronymus den griechischen Text des Athanasius ins Lateini-
sche. Laut abendldndischen Legenden wurden seine Gebeine 561 schlief8lich
doch ausgegraben und zundchst nach Alexandria, dann nach Konstantinopel ge-
bracht. Aymar Falco, der Chronist des Antoniterordens, berichtet, dass der fran-
zbsische Adlige Jocelin die Gebeine 1070 als Lohn fiir seine Kriegsdienste nach

1 179

Saint-Antoine gebracht haben soll."”” Nach Auskunft eines Monches, der gegen-

wartig im Antonius-Kloster lebt, wiirden sich die Gebeine jedoch noch immer

75 Vgl. Athanasius 1980, S. 67f.
76 Vgl. Keller, H.: Lexikon der Heiligen und biblischen Gestalten. Legende und Darstellung in
der bildenden Kunst, Stuttgart 2005, S. 54ff.

77" Vgl. Athanasius 1980.

78 Vgl. Leloir, L.: Paterica armeniaca a P.P Mechitaristis edita (1855) nunc latine reddita
(Corpus scriptorum christianorum orientalium 353. Subsidia 42), Louvain 1974.

7 Vgl. Mischlewski 1976, S. 18-21.
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unterhalb der Apsis der Kirche seines Kloster befinden.'® Ohne diese Frage hier
eindeutig entscheiden zu konnen, kann zumindest festgehalten werden, dass, wie
es die Legende will, der Ort des éltesten christlichen Klosters auch nach dem Tod
des hl. Antonius seine Anziehungskraft behélt und dessen Lehren an diesem iso-
lierten Ort weiterhin lebendig sind.

Hochstwahrscheinlich ist das heutige Kloster mit dem Ort identisch, an dem
der heilige Antonius selbst lebte, da man in einer nahe gelegenen Felsenhohle
eine reiche Wasserquelle findet, die nach wie vor der Bewdsserung des Klosters
dient. Vivian vermutet, dass sich eine erste Siedlung im heutigen siidéstlichen
Teil der Anlage am westlichen Ende des Mittelschiffs der alten Antonius-Kirche
befand.'®' Die Wandmalereien dieser alten Kirche, die groRtenteils vom Ende des
13. Jhd. stammen, konnte Ende der 90er Jahre des letzten Jahrhunderts freigelegt
werden, so dass die koptische Kunst offen zu Tage treten kann. Die Hohle des
Antonius, also dessen Zufluchtsort vor seinen Schiilern, iiber die Sisoes, ein
Monch aus Sketis, 356 n. Chr. berichtete, ist anscheinend auch identisch mit der
Hohle im Berg, die 2km siidwestlich des Klosters (626m NN) liegt und der Of-

fentlichkeit zugénglich ist.'®

183

Paravicinis Bibliographie mittelalterlicher Reiseberichte'® benennt Agypten
wéhrend des Mittelalters als ein bei Europédern sehr beliebtes Reiseziel. Das An-

tonius-Kloster war eines dieser Ziele heiligen Pilgerns in der Zeit vor der arabi-

180 Personliches Gesprich mit einem Ménch wihrend einer Reise zum Antonius-Kloster im Ja-

nuar 2011 (vgl. Chinone, N.: »Begegneten die Antoniter von Saint-Antoine den Kopten des
Antonius-Klosters am Roten Meer?«, in: Antoniter-Forum 19 (2011), S. 77-88).

181 Vgl. Vivian, T.: »St. Antony the Great and the Monastery of St. Antony at the Red Sea. Ca.
A.D. 251 to 1232/1233«, in: Bolman, E. (Hrsg.): Monastic Visions. Wall Paintings in the
Monastery of St. Antony at the Red Sea, New Haven, London 2002, S. 3-17, hier S. 10.

182 Vgl. ebd.

18 Vgl. Paravicini, W.: Europdische Reiseberichte des spdten Mittelalters. Eine analytische Bi-

bliographie. Teil 1. Deutsche Reiseberichte, Frankfurt a. M. 1994, ders.: Europdische Reise-

berichte des spdten Mittelalters. Eine analytische Bibliographie. Teil 2 Franzésische Reise-

berichte, Frankfurt a. M. 1999 und ders.: Europdische Reiseberichte des spdten Mittelalters.
Eine analytische Bibliographie. Teil 3 Niederldndische Reiseberichte, Frankfurt a. M. 2000.
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schen Eroberung 641 n. Chr. sowie seit dem 14. Jhd."* Wihrend das Katharinen-
kloster auf dem Sinai im Laufe des gesamten Mittelalters ein beliebter Pilgerort
abendldndischer Reisender war, nahmen jedoch deutlich weniger Pilger den Weg
zum Antonius-Kloster auf sich, da es aufgrund seiner sehr abgelegenen Lage in
der Wiiste nur unter ungleich gefdhrlicheren Umstdnden zu erreichen war. Den-
noch war dessen Existenz schon seit dem 14. Jhd. unter abendldndischen Pilgern
bekannt.'®

Zwei mittelalterliche Reiseberichte, die das Antonius-Kloster erwédhnen, sind
erhalten. Der eine stammt aus den Jahren 1395 bis 1396, verfasst durch Ogier
I11., Herr von Anglure aus einer mittleren Adelsfamilie.®® Seine Reise fiihrte ihn
zundchst tiber Italien nach Jerusalem, dann iiber Kairo zum St. Katharinenkloster
und schlieRlich zum St. Antonius- und St. Pauluskloster.’® Mit groBer Faszinati-
on berichtet er, dass das Antonius-Kloster abgesehen von der Kirche vor allem
hinsichtlich des Gartens deutlich beeindruckender sei als das bekanntere St. Ka-
tharinenkloster.'®® Der andere Bericht stammt aus dem Jahr 1422 von Ghillebert
de Lannoy, Kammerherr von Herzog Philipp dem Guten und Mitbegriinder des
Orden vom Goldenen Vlies." Er gelangte von Rhodos aus zuerst nach Alexan-
dria und erreichte dann iiber Kairo sowie das Katharinenkloster letztlich das An-
tonius- und Pauluskloster.® Damals gelangten Pilger zum Antoniuskloster auf

dem Nil von Kairo iber Pispir, um von dort Richtung Osten die Wiiste zu durch-

184 Vgl. Gabra, G.: »Perspectives on the Monerstery of St. Antony. Medieval and later inhabi-
tants and visitors«, in: Bolman, E. S. (Hrsg.): Monastic Visions. Wall Paintings in the Monas-
tery of St. Antony at the Red Sea, New Haven, London 2002, S. 173-184, hier S. 178.

'8 Folgende Reisende erwihnen beide Kléster: Marino Sanuto (1320), Niccold von Poggibonsi

(1346), Ludolph von Suchem (1348), Pero Tafur (1435) und Jean Thénaud (1512) (vgl.

Meinardus, O.: »The Mediaeval Graffiti in the Monasteries of SS. Antony and Paul, in: Stu-

dia Orientalia Christiana Collectanea 11 (1966), S. 513-527, hier S. 517f.).

18 Vgl. Paravicini 1999, S. 60-64.

87 Vgl. ebd., S. 64.

188 Vgl. Gabra 2002, S. 178.

185 Vgl. Paravicini 2000, S. 38-60.

190

De Lannoys Graffiti im Paulus-Kloster ist immer noch erhalten (vgl. Meinardus 1966, S.
519).
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queren.”" Es finden sich gegenwirtig noch die zahlreichen lateinischen Graffiti
dieser Pilger in beiden Klostern. Diese sind, wie im 14. Jhd. im Heiligen Land
tiblich, oft mit aufwendig dekorierten Kammhelmen dargestellt. Ein Wappen, in
dem sich ergdnzt durch den Namen und das Jahresdatum die Spitzen dreier Her-
zen zu einem kleinen Kreis in der Mitte treffen, konnte Dettlof Heinkel (1436)
zugeschrieben werden.'*

Ob die Antoniterchorherren selbst jemals das Antoniuskloster erreichten und
die koptischen Monche treffen konnten, ist, obwohl sie in der Verehrung dessel-
ben Heiligen einen triftigen Grund dafiir gehabt héatten, durch solche Reisebe-
richte sowie die Graffiti im Kloster nicht feststellbar. Zumindest kann aber als
sehr wahrscheinlich gelten, dass die Antoniter von dem letztgenannten Bericht
der Pilgerreise zum Antoniuskloster erfahren haben. Wie bereits erwdhnt, reiste
Ghillebert de Lanoy im Jahr 1421 von Rhodos aus mit einem kleinem Gefolge,
Herold Artois und Jean de la Roé, nach Agypten.'” Dieser zweite Begleiter, Jean
de la Roé, ist 1432 erneut als Begleiter von Bertrandon de la Brocquiére nach Je-
rusalem und in das osmanische Reich gepilgert'® und diirfte dabei von seiner
Reise nach Agypten berichtet haben. Da an dieser Reisegruppe auch ein Herold
von Herzog Ludwig von Savoyen teilnahm, ergibt sich wiederum eine Verbin-
dung zu Jean de Montchenu d. A. und d. J., die mit dem Hof von Savoyen enge
Kontakte unterhielten. Es ist daher vorstellbar, dass die besonderen Erzdhlungen
iiber die Pilgerreise nach Agypten bei den Antonitern Sehnsiichte nach der Hei-
mat des hl. Antonius des GroRen hervorgerufen haben.

Allerdings gab ein anderer Anlass die Moglichkeit, dass die Antoniter den
Kopten des Antoniusklosters am Roten Meer direkt begegnet sein konnten: das

Konzil von Florenz in den Jahren 1439 bis 1443."> Nachdem Papst Martin V.

191 Vgl. ebd.

192 Vgl. ebd., S. 520f.

195 Vgl. Paravicini 2000, S. 54-57.
194 Vgl. Paravicini 1999, S. 80-88.
19 Uber das Konzil von Florenz vgl. Lehmann, M.: »Das Konzil von Florenz und die Ostkir-
cheng, in: Ostkirchliche Studien 12 (1963), S. 11-24, Bidermann, H.: »Das Konzil von Flo-

renz und die Einheit der Kirchen, in: Oriens Christianus 48 (1964), S. 23-43 und Bilaniuk,
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1431 das Basler Konzil aus Griinden der Einheit der Kirche einberufen hatte,
aber kurz darauf verstarb, setzte Eugen IV. (1431-1447) das Konzil zwar fort,
ohne jedoch trotz wiederholter Aufforderungen der Teilnehmer am Konzil teilzu-
nehmen, da er den Eindruck hatte, dass die Anhdnger des Konziliarismus die
Oberhand gewinnen wiirden. Daher berief er ab 1437 weitere Konzilstreffen in
Ferrara, dann in Florenz und schlieflich in Rom ein. Allerdings trugen diese
MaRnahmen nicht zu einer Entspannung der Konfliktes bei, so dass sich der
Streit zwischen Eugen IV. und den Anhdngern des Konziliarismus derart zuspitz-
te, dass die Teilnehmer des Konzils von Basel Amadeus VIII. von Savoyen als
neuen Papst, genannt Felix V., wéhlten. Letztlich konnte sich Eugen IV. der Ein-
setzung eines Gegenpapstes erwehren, so dass letzterer 1449 sein Amt niederleg-
te.

Das Konzil von Florenz ist im Zusammenhang der Frage nach einem mogli-
chen Kontakt zwischen Antonitern und Kopten insofern relevant, als die romi-
sche Kirche bestrebt war, die griechische Orthodoxie und verschiedene individu-
elle Formen des ostlichen Christentums aufzunehmen, so dass Eugen I'V. wieder-
holt 6stliche Christen zum Konzil einlud. Nachdem am 6. Juli 1439 eine Uber-
einkunft zur Wiedervereinigung mit den Griechen erzielt werden konnte, lief§ Eu-
gen IV. durch seinen Legaten, den Franziskaner Albertus a Sarteano, die dgypti-
schen und &dthiopischen Kopten zum Konzil nach Florenz einladen.

Im Laufe des Septembers 1440 sucht Albertus mehrere Male den koptischen
Papst Johannes XI. auf, der schliefSlich den Abt Andreas vom Antoniuskloster am
Roten Meer mit der Aufgabe betraute, die Kopten auf dem Konzil von Florenz
zu vertreten. Zusammen mit Peter, dem Vertreter der dthiopischen Christenheit,
erreichten Andreas und Peter im Oktober 1440 Florenz. Letztlich unterschrieb
Andreas unter dem Druck der katholischen Seite im Namen von Johannes XI. am
4. Februar 1442 eine Bulle zur Wiedervereinigung der Kopten mit den Katholi-
ken, zu der es aber eben sowenig kam wie zu einer Vereinigung mit den anderen

orthodoxen Gruppen, da sdmtliche Wiedervereinigungsbullen wegen der darin

P.: »Florence, Copts at the Council of«, in: Atiya, A. (Hrsg.): The Coptic Encyclopedia, New
York 1991, Sp. 1118b-1119b.
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enthaltenen Einseitigkeiten zugunsten der rémischen Kirche durch die jeweils
andere Seite nicht anerkannt und faktisch ungiiltig wurden.'*

Am Konzil von Florenz nahmen auch, wie Mischlewski darstellt, die Antoni-
ter, vertreten durch Humbert de Brion, der von 1438 bis 1459 als Abt amtierte,
teil. Das Konzil von Florenz war fiir die Antoniter, wie bereits erwédhnt, insofern
von besonderer Wichtigkeit, als sie darauf bedacht waren, die hinsichtlich ihrer
Schulden bei den Benediktinern in Montmajour ungiinstige Entscheidung durch
Papst Eugen IV. anlisslich des Basler Konzils revidieren zu lassen.'”” Dabei kann
nicht eindeutig bestimmt werden, wie lange sich Humbert de Brion noch in Flo-
renz aufhielt, nachdem er seine Mission am 7. Februar 1439 erledigt hatte.'*® Der
Aufenthalt von Brion féllt, was allerdings urkundlich noch genauer zu untersu-
chen wire, in den Zeitraum von 1440 bis 1442,' in dem auch Andreas vom An-
toniuskloster anwesend war. Somit ist es nicht unwahrscheinlich, dass die Anto-
niter von Saint-Antoine dariiber informiert waren, dass der Abt des Antonius-
klosters am Roten Meer, iiber das wie erwdhnt Reiseberichte vorlagen, das Kon-
zil von Florenz besuchte. Dabei diirfte noch eher auller Frage stehen, dass zu-
mindest die Antoniter der Prdzeptorei in Florenz diesem Kopten des Antonius-
klosters am Roten Meer begegneten und sicherlich tief beeindruckt waren. Auch
Jean de Montchenu d. A. konnte durch entsprechende Berichte von Andreas er-
fahren und eine gewisse Sehnsucht nach Agypten, der Heimat des hl. Antonius,
entwickelt haben, so dass die Begegnung einiger Antoniter mit Andreas ein Mo-
tiv gewesen sein konnte, zum Antonius- und Pauluskloster zu pilgern.

Wie bereits im ersten Kapitel geschildert, war das Pilgertum ins Heilige Land
eine besonderes Kulturphdnomen, das das Mittelalter stark pragte. Der damit ein-
hergehende kollektive Enthusiasmus speist sich zwar teils auch aus einer aben-
teuerlichen Begierde, spiegelt jedoch vor allem das Leiden wider, das das mittel-
alterliche Leben pragte und das nicht nur armen, sondern auch wohlhabenderen

bis hin zu den méchtigsten Menschen widerfuhr. Trotz starker Kritik von theolo-

9% Vgl. Bilaniuk 1991, Sp. 1118f.

97 Vgl. Kap. 1.5.1.

9% Vgl. Mischlewski 1976, S. 191-194.
99 Vgl. Bilaniuk 1991, Sp. 1118f.
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gischer Seiten zogen Menschen aus allen sozialen Schichten, Arme sowie Fiirs-
ten und Konige, Alte und Kinder, Ritter und Miitter mit Sduglingen, in das Heili-
ge Land.” Fiir Jean de Montchenu d. A. sollte neben dem besonderen Interesse
fiir das Antoniuskloster ebenso dieses allgemeine Bediirfnis, ins Heilige Land zu
pilgern, bedeutend gewesen sein. Zugleich aber sollte es als Cellerar des Antoni-
terklosters in Saint-Antoine nicht einfach gewesen sein, nach Agypten, ge-
schweige denn zum Antonius- und Pauluskloster, zu pilgern, obwohl damalige
Adlige, wie zuvor geschildert, selbst die beschwerliche Reise nach Agypten auf
sich genommen haben.

Neben der Pilgerfahrt gab es jedoch auch andere Mdoglichkeiten, dem Verlan-
gen nach der Pilgerfahrt und dessen (erhofften) Beitrag zum Seelenheil nachzu-
kommen. Derjenige, der zu seinen Lebzeiten nicht selbst pilgern kann, schliefSt
einen Vertrag mit einem Stellvertreter, der mittels eines »Pilgertums nach dem
Tod« anstelle seines Auftraggebers die Pilgerfahrt unternimmt. Wenn dieser stell-
vertretende Pilger das durch das Testament bestimmte Ziel erreicht hatte, erhielt
er nach seiner Riickkehr und Vorlage eines Zertifikats, das durch einen Geistli-
chen des Pilgerorts ausgestellt wurde, ein Honorar.*"!

Dartiber hinaus war das sogenannte »geistige Pilgertum« (spiritual pilgrima-
ge), demzufolge mittelalterliche Menschen mit Hilfe eines visuellen Mediums
liber das Pilgertum ins Heilige Land meditierten, verbreitet:*** die mittelalterliche

Weltkarte, in dessen Zentrum sich Jerusalem befindet, oder ein Tafelbild, in dem

20 Beziiglich der Kultur des Pilgertums vgl. Ohler, N.: Pilgerstab und Jakobsmuschel. Wallfah-

ren im Mittelalter und Neuzeit, Diisseldorf, Ziirich 2000.
Ariés weist exemplarisch auf das Testament eines Prokurators am Stadtparlament von Paris

201
aus dem Jahr 1411 hin: »[DJie von Mme. meiner Lebensgefahrtin und Gattin und mir zu
Schiff nach Notre-Dame in Boulogne unternommen werden soll, weiter dann nach Notre-Da-
me in Montfort und nach Saint-Céme und Saint-Damien in Lusarches. In Hisicht auf das,
was man mir zu verstehen gegeben hat, dalf ndmlich Mme. meine Lebensgefahrtin gewillt
und ergeben sei, eine Reise nach Saint-Jacques in Galicien zu machen, obgleich sie mir
nichts davon gesagt noch sich erklart hat und obgleich ich durchaus nicht eigengewilligt
habe, wiinsche ich, daB man allerwegen einen vertrauenswiirdigen Botschafter mitschickt,
der ein Beglaubigungsschreiben heimbringen wird.« (Aries, P.: Geschichte des Todes, iibers.

v. Henschen, H.-H. und Pfau, U. Miinchen 1987, S. 96)
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die Landschaft des Heiligen Landes dargestellt ist. Die auch als mappa mundi
bezeichnete mittelalterliche Weltkarte, in der innerhalb eines Kreises die gesamte
Welt dargestellt ist, zielt nicht auf praktische Informationen beispielsweise fiir
die Navigation, sondern bietet eine schematische Visualisierung der damaligen
christlich geprdgten Weltanschauung. Wie im Falle der Hereford-Karte (um
1300, Dom von Hereford, Hereford) (Abb. 37), deren Osten wie auf der mappa
mundi tiblich nach oben ausgerichtet ist, befindet sich Jerusalem im Zentrum,
wéhrend das Verhdltnis der verschiedenen Kontinente zur Welt zweidimensional
dargestellt ist. Oberhalb der kreisférmigen Welt ist das Jiingstes Gericht abgebil-
det, verschiedene biblische Themen sind innerhalb der Weltkarte angebracht.>”
Auch die »Passion Christi« von Hans Memling (um 1480, Galleria di Sabauda,
Turin) (Abb. 38) diirfte der visuellen Unterstiitzung des geistigen Pilgertums ge-
dient haben. Auf diesem kleinformatigen Bild (54,9 x 90,1cm) erhélt der Be-
trachter einen guten Uberblick iiber das ganze Jerusalem, das aus der Vogelper-
spektive gemalt ist. In der sorgfaltig dargestellten Stadtansicht sind miniaturen-
haft die 23 Szenen der Passion Christi dargestellt. Somit war es mittelalterlichen
Menschen, die selber nicht pilgern konnten, méglich, den biblischen Ereignissen
in der Meditation beizuwohnen.***

Das Pilgertum diente nicht zuletzt dem Ablasshandel, so dass das geistliche
dem realen Pilgertum gleichgestellt wurde. Das geistliche Pilgertum war vor die-
sem Hintergrund insofern bedeutend, als dass es ohne den Aufwand der physi-
schen Reise wiederholt ausgefiihrt werden konnte. Anleitungen wie Meditationes
de Vita Christi von Pseudo-Bonaventura aus dem 14. Jhd. oder Vita Christi von
Rudolf von Sachsen aus dem Jahr 1472 empfehlen, dass Gldaubige durch das

geistige Pilgertum an jedem Ereignis im Leben Christi teilnehmen und so sein
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Vgl. Hull, B.: »Spiritual Pilgrimage in the Paintings of Hans Memling, in: Blick, S. und Te-
kippe, R. (Hrsg.): Art and Architecture of Late Medieval Pilgrimage in Northern Europe and
the British Isles, Leiden, Boston 2005, S. 29-50.

203 Vgl. Westrem, S. D.: The Hereford map. A transcription and translation of the legends with
commentary, Turnhout 2001.

24 ygl. Hull 2005.
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Leiden mitfiihlen kénnen.”” Die Phinomene des Pilgertums nach dem Tod und
das geistige Pilgertum zeigen insgesamt, wie grofl die Sehnsucht nach dem Pil-
gertum, vor allem ins Heilige Land, im Mittelalter verbreitet war und dass diese
Leidenschaft ein bedeutendes Motiv darstellt, dieses Verlangen sowohl auf dem
realen Weg als auch auf anderen Wegen, die die Konzeption von fiir diesen
Zweck spezifischen Kunstgenres und Bildprogramm nach sich zogen, zu erfiil-
len. Wenn sich nun die beiden Klosteranlagen auf der Ost- und Westwand der
Trinitdtskapelle jeweils mit dem Antonius- bzw. Pauluskloster identifizieren lie-
Ben und wenn insgesamt der kulturhistorische Hintergrund des Pilgertums im
Mittelalter sowie insbesondere die Begegnung mit dem koptischen Abt des Anto-
niuskloster am Roten Meer im Jahr 1443 beriicksichtigt wird, dann kann das
Bildprogramm der Trinitdtskapelle, einschlieflich der liegenden Figur des Stif-
ters in der »Hafenstadt«, dahingehend verstanden werden, dass das Verlangen
des Stifters, Jean de Montchenu d. A., nach seinem Tod zu pilgern, bildlich reali-
siert wird. Vor diesem Hintergrund soll die »Hafenstadt« daher als eine besonde-
re Form des bildlichen Pilgertums, in der sich Vorstellungen des geistigen Pilger-
tums und des Pilgertums nach dem Tod verbinden, interpretiert werden.

Obwohl zwar die Begegnung des hl. Antonius mit dem hl. Paulus nicht nur in
der Antoniter-Kunst, sondern auch allgemein ein beliebtes Bildthema war, sollte
es jedoch fiir den Maler der »Hafenstadt«, da es keine vergleichbaren Werke fiir
das Thema das Antoniuskloster und das Pauluskloster am Roten Meer gab, eine
gestalterische Herausforderung dargestellt haben, dem Verlangen des Auftragge-
bers nach einer bildlichen Darstellung der Pilgerfahrt zum Roten Meer nachzu-
kommen. Daher wird dem Betrachter ein lediglich unbestimmter Eindruck von
der »Hafenstadt« und der fiktiven Landschaft, die schwierig zu identifizieren
sind, vermittelt. Dennoch soll mit Blick auf die bildliche Realisierung des Pilger-
tums nach dem Tod die Komposition des Bildprogramms der »Hafenstadt« wei-
ter untersucht werden.

Thebais, die lediglich im 14. und 15. Jhd. in der Toskana auftraten, enthélt ei-

nen thematischen Bezug auf das Antonius- und das Pauluskloster am Roten

25 ygl. ebd., S. 29f.
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Meer.** In der Thebaid ist das Leben der ca. 50 sowohl bekannten als auch weni-
ger bekannten Eremiten aus der dgyptischen Wiiste dargestellt. Zahlreiche Ere-
miten befinden sich in miniaturisierter Darstellung {iberall in der Landschaft, die
sich fast tiber die gesamte Bildflache ausbreitet. Interessante Beispiele sind die
»Thebaid« in den Uffizien (Florentiner Schule, 1425-35) (Abb. 39) und die
»Thebaid« im Museum of Arts in Budapest (Abb. 40, 1425-35). Im Vordergrund
beider Bilder befindet sich eine Seelandschaft, in der mehrere Schiffe wie auch
in der »Hafenstadt« vorbeiziehen. Aber die Landschaft beider »Thebaid« besteht
aus horizontalen Furchen, wie diese im Italien des 15. Jhd. typisch waren, so
dass die Unterschiede zur gerdumigen Darstellung der »Hafenstadt« aus der Vo-
gelperspektive offenkundig sind. Ferner ist die Seelandschaft beider »Thebaid«
im Vordergrund dargestellt, wahrend die Seelandschaft der »Hafenstadt« im Mit-
telgrund platziert ist. Es ist daher nicht plausibel, dass der Maler der »Hafen-
stadt« direkt durch diese Ikonographie der Thebaid inspiriert wurde, sondern
vielmehr diirfte die »Hafenstadt« fiir die Trinitdtskapelle neu konzipiert worden
sein. Die Thebaid kann eher Einfluss auf das »Leben des hl. Antonius« in der
zweiten nordlichen Seitenkapelle in Saint-Antoine ausgeiibt haben, in der die
Episoden der Legende des hl. Antonius auch in einer horizontal gefurchten Land-
schaft dargestellt sind (Abb. 33).

Dennoch konnte Der Besuch des hl. Antonius beim hl. Paulus, das beliebte
Bildthema fiir den hl. Antonius, einen Anhaltspunkt enthalten, der Konzeption
der neuartigen Ikonographie der »Hafenstadt« als Ausgangspunkt zu dienen. Das
Antonius- und Pauluskloster am Roten Meer liegen geographisch nah beieinan-
der; entsprechend sind die beiden Klosteranlagen in der »Hafenstadt« einander
gegeniiberliegend dargestellt. Der »Besuch des hl. Antonius beim hl. Paulus«
wurde in den zuvor genannten Codices (Liber vitae anthonii sanctissimi in der
Medici- und Valletta-Version) (Abb. 41), in der Prazeptoreikirche in Ranverso
(Abb. 42), die im ndchsten Kapitel untersucht wird, und auch im Isenheimer Al-

tar (Abb. 43), der im letzten Kapitel untersucht wird, thematisiert. In allen Fallen

26 Vg]. Callman, E.: »Thebais Studies«, in: Antichita Viva 14/3 (1975), S. 3-22.
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ist das Bildthema derart ausgefiihrt, dass sich der hl. Antonius und der hl. Paulus
einander gegeniiber sitzend begegnen.

Die ausgebreitete maritime Landschaftsdarstellung zwischen dem Antonius-
und Pauluskloster dient dabei als eine Assoziation mit der fiir das Pilgertum cha-
rakteristischen Schiffahrt. Es war iiblich, dass mittelalterliche Pilger auf dem
Weg zum Antoniuskloster am Roten Meer auf Rhodos im Mittelmeer Station
machten, um dann in Alexandria zu landen. Von Alexandria aus fuhren sie den
Nil durch Kairo bis Pispir aufwérts. Von Pispir iiberquerten sie schlieflich die
Waiiste bis zu den Gebirgen am Roten Meer, wo sich beide Kloster befinden. Ge-
nerell war mittelalterliches Pilgertum ins Heilige Land durch die Schiffahrt ge-
prégt, so wie dies das Peregrinatio in terram sanctam, der Reisebericht iiber das
Pilgertum Bernhard von Breydenbachs nach Jerusalem im Jahr 1486 zeigt. Die
darin zahlreich enthaltenen kolorierten Holzschnitte wurden durch den Maler Er-
hard Reuwich, der an dieser Pilgerreise teilnahm, hergestellt. In nahezu jeder Il-
lustration ist die maritime Landschaft mit Schiffen sehr beherrschend, so dass
deutlich ist, dass Reuwichs Darstellung stark durch die Seefahrt gepragt war. So
sind beispielsweise auch das Bild Jerusalems aus den Avis pour faire le passage
d'ortre-mer durch Beranton de la Brocquiere (Paris, Bibliotheque nationale de
France, Ms. Fr. 9087) (Abb. 44) und das Bild der Grabeskirche in Jerusalem aus
dem Pilgerbericht von Georg Miilich (Gielen, Universitédtsbibliothek, Ms. 813,
fol. 292v) (Abb. 45) mit einer maritimen Landschaft versehen, obwohl Jerusalem
nicht an der Kiiste liegt.

Als thematisch nahe stehendes Werk kann zudem die »Flucht nach Agypten«
von Jacquemart de Hesdin im »Les Trés Belles Heures« des Jean de Berry (Bi-
bliotheque royale de Belgique, Briissel, Ms. 110601, vor 1402) (Abb. 46) ge-
nannt werden. Hier ist eine Seelandschaft, in der sich einige steile Klippen erhe-
ben und eine Insel mit vorbeifahrenden Schiffen befindet, und im Hintergrund
eine Wiiste, in der neben mehreren ausgetrockneten Baumen die heilige Familie
fliichtet, dargestellt. Somit diirfte auch dieses Bildprogramm in Anlehnung an die
allgemeine Vorstellung von der Pilgertum ins Heilige Land, die stark mit der

Schiffahrt assoziiert war, konzipiert worden sein.
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In die Bildkomposition der »Hafenstadt« ist damit zum einen das Motiv der
nebeneinander sitzenden Heiligen dahingehend eingegangen, dass die beiden
Kloster einander gegeniiberliegend platziert wurden. Im Vergleich zu anderen
Seelandschaften féllt aber vor allem auf, dass die Seelandschaft in der »Hafen-
stadt« im Hintergrund, wahrend diese normalerweise, wie in der Thebaid oder
anderen zahlreichen Illustrationen des Pilgertums, im Vordergrund dargestellt ist.
Diese Anordnung war allerdings unvermeidlich: Da sich die verloren gegangene
Figur Jean de Montchenus d. A. an der dem Betrachter zugewandten Seite be-
fand, musste sich auch das Heilige Land an dieser Seite befinden, so dass der
Stifter die beiden Kloster am Roten Meer erreichen und dadurch endlich seinen
innigsten Wunsch nach dem Tod verwirklichen konnte. Wahrend gangige Dar-
stellungen die Pilgerreise als Seefahrt in Richtung des Heiligen Landes bzw. der
Pilgerstdtten darstellen, verhdlt es sich bei der »Hafenstadt« gerade umgekehrt.
Deren Bildprogramm thematisiert nicht den Vorgang der Reise, sondern stellt
dar, dass der Stifter Jean de Montchenu d. A. bereits angekommen ist und daher
im Land des hl. Antonius, dessen Verehrung er sich sein Leben lang widmete,
ruht. Entsprechend nimmt der Betrachter das Geschehen der Pilgerreise vom
Zielort her bzw. aus der Perspektive Jean de Montchenus d. A. wahr. Die Hafen-
stadt kann derart als bildliche Darstellung eines geistigen Pilgertums nach dem
Tod charakterisiert werden. Insbesondere wird durch die Liegefigur des Stifters
der Aufenthalt am Zielort, der wiahrend einer realen Pilgerreise nur temporar aus-
fallt, in seiner zeitlichen Dimension entgrenzt und durch den ruhenden Stifter
letztlich verewigt. Dies ist moglich, da der verstorbene Stifter keine physische
Reise auf sich zu nehmen braucht, so dass fiir den Verstorbenen der dauerhafte
Aufenthalt am Wunschort das zentrale Element des Pilgerns nach dem Tode

wird.””

27 Diese Interpretation wirft jedoch zugleich die Frage auf, inwiefern es sich angesichts eines
dauerhaften Aufenthalts am Zielort noch um eine Pilgerfahrt im eigentlichen Sinne handelt.
Ohne diese Frage hier weiter untersuchen zu kdnnen, zeigt sich in der bildlichen Kombinati-
on des geistigen Pilgertums und des Motivs des Pilgerns nach dem Tod eine weitere Art des
geistigen Pilgerns, die es zudem ermoglicht, nicht so sehr die Pilgerreise selbst, sondern den

Aufenthalt am Wunschort durch die Lebenden anerkennen zu lassen, die dariiber vor Gott
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Zeugnis ablegen und so das Seelenheil des Stifters unterstiitzen. Durch diese Konzentration
auf den Aufenthalt am Wunschort wiirde die Bedeutung der gestifteten Messen und Jahresta-
ge deutlich erhoht werden, so dass dieses besondere Bildprogramm der langfristigen Reali-

sierung des Stiftungszwecks dient.
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3 Die Fassade der Antoniter-Prdazeptoreikirche von Ranverso (Ende

des 15. Jhd.)

Die Antoniter-Generalprdzeptorei von Ranverso (Abb. 47) befindet sich in
Buttigliera Alta am Eingang des Susatals in der Ndhe von Turin. Ranverso, das
heute zu Buttigliera Alta gehort, ist urkundlich seit dem vierten Jhd.! bekannt.
Hier verlief die Via Francigena, reichlicher Verkehr durch Pilger, Handler und
Soldaten durchzog das umliegende Tal.? Die Priizeptoreikirche von Ranverso un-
terstand direkt dem Cellerar der Abtei in Saint-Antoine und galt unter allen Ge-
neralprdzeptoreien als eine der reichsten und wichtigsten im Antoniter-Orden.
Die Familie Montchenu, die bereits im zweiten Kapitel vorgestellt wurde, tat
sich besonders mit Kunststiftungen in dieser Prazeptoreikirche hervor. Die Préa-
zeptoreikirche von Ranverso ist insofern kunsthistorisch bedeutsam, als Wand-
malereien Giacomo Jaquerios, eines der bedeutendsten Maler im spatgotischen
Savoyen, in einem verhdltnismdBig guten Zustand erhalten sind, und Jaquerio
hier sein einziges Autograph hinterliell, so dass es iiber diese Wandmalereien
reichliche Forschungen gibt. Die meisten Kunstauftrdge fiir die Wandmalereien
wurden wihrend des Prizeptorats Jean de Montchenus d. A. in der Mitte des
15. Jhd. erteilt. Demgegeniiber behandelt dieses Kapitel eine Stiftung durch ei-
nen anderen Prdzeptor am Ende des 15. Jhd., der ebenfalls aus der Familie Mont-
chenu stammte: Jean de Montchenu den Jiingeren, auf den neben Jean de Mont-
chenu d. A. die Westfassade der Prézeptoreikirche zuriickgeht.

Auf die im Piemont ungewohnliche Gestalt der gotischen Westfassade
(Abb. 48) war in letzten Forschungen bereits mehrfach hingewiesen worden. Die
Westfassade der Prazeptoreikirche von Ranverso prdagen drei lange und extrem
spitzwinklige Wimperge, die von Jean de Montchenu d. J. gestiftet wurden. Wah-
rend im Piemont {iblicherweise nur ein einzelner langer und spitzwinkliger Wim-
perg in der Mitte angebracht ist, zeigt diese Westfassade ansonsten sehr typische

Bauelemente wie Dekorationen mit gestanzten Terrakottafriesen und Fialen aus

' Vgl. Ruffino, L.: Storia ospedaliera antoniana studi e ricerche sugli antichi ospedali di

sant’Antonio abate, Cantalupa (Turin) 2006, S. 28.
2 Vgl ebd., S. 29ff.
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Terrakotta auf dem Satteldach. Jedoch wurden die Charakteristika bzw. die
kiinstlerische Neuerung dieser Kunststiftung bisher nicht genauer analysiert. Um
zu bestimmen, worin diese Neuerung besteht, wird im Folgenden nach einer his-
torischen Darstellung der Prazeptorei von Ranverso und des Stifters sowie einer
Erorterung seines Kunstinteresses anhand des Codex »Liederbuch Jean de Mont-
chenus« (Paris, Bibliotheque nationale de France, Coll. Rothschild. MS 2973)
versucht, die Stilentwicklung des spitzwinkligen Wimpergs gotischer Westfassa-
den in Piemont darzustellen. Damit kann das Fassadenwerk von Ranverso in den
libergeordneten Zusammenhang gotischen Architektur im Piemont eingeordnet

werden und die kiinstlerische Neuerung benannt werden.

3.1 Historische Hintergriinde

3.1.1 Die Prazeptorei von Ranverso

Ruffino zufolge ist das genaue Griindungsdatum der Niederlassung in Ranver-
so unklar. Allerdings diirften die Antoniter dort bereits vor dem Jahr 1186 ange-
kommen sein, da sie zwischen 1180 und 1190 Spitdler in Susa und in Ranverso
unterhielten.’ Die Entstehung des gegenwirtigen Baukomplexes diirfte wiederum
auf eine Griindung durch Humbert III. von Savoyen wahrscheinlich am 27. 6.
1188* zuriickgehen. Dabei iibergab er den Antonitern eine Wassermiihle, Acker-
land, Wald und Land und benannte dabei die beiden Briider Giovanni und Pietro,
wahrscheinlich seine Verwandten, die 1188 das Spital in Susa verlassen haben
sollen. Nach dem Tod des Prdzeptors Bernardo iibernahm Giovanni Gerso oder
Gersa das Amt, der mit dem bereits genannten Giovanni identisch gewesen sei.’
Vor dieser Stiftung durch Humbert III. diirfte bereits eine Gemeinschaft mit Spi-
tal, jedoch ohne Kirche, in Ranverso existiert haben.®

Die Generalprdzeptorei von Ranverso erwarb kontinuierlich Grundstiicke in

der Ndhe, wobei vor allem in den ersten zwanzig Jahren des 13. Jhd. die drei Pra-

3 Vgl ebd., S. 27f.
4 Vgl. ebd., S. 36.
5 Vgl. ebd., S. 37ff.
5 Vgl. ebd., S. 40.
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zeptoren” Guigo, Martino und Bernardo besonders aktiv waren.? Bis Anfang des
13. Jhd. entwickelte sich die Prédzeptorei zu einer der wichtigsten Niederlassun-
gen des Antoniterordens.’ Aufgrund der zunehmenden Wichtigkeit des Prizep-
tors von Ranverso hatten daher nicht wenige Abte vor ihrer Wahl zum Abt dieses
Amt inne. So wurde z. B. Aymon de Montagne, der die Antoniter von der Spital-
bruderschaft zum Orden erheben liel§, durch Urban I'V. 1264 die Prézeptorei Ran-
verso verliehen."” Auch Abt Jean de Polley" (1427-1438)" und Jean de Mont-
chenu d. A., der einmal zum Abt gewéhlt wurde, waren ebenso Prizeptoren von
Ranverso. Wie bereits erwdhnt, wurde die Prdzeptorei von Ranverso als die
reichste der dem Mutterkloster relativ nahe gelegenen Generalprédzeptoreien am
7. Juni 1323 mit dem Klosteramt des Cellerars von Saint-Antoine uniert. Danach
wurde es allerdings fiir den Prdzeptoren von Ranverso bzw. Cellerar schwierig,
beide Aufgaben angemessen zu erfiillen."

Die Generalprdzeptorei von Ranverso genoss weitere Begiinstigungen nach
der Stiftung Humberts IIL.: Z. B. iibergab im 13. Jhd. der Sohn Humberts III.,
Tommaso 1., den Antonitern im Jahr 1202 die Wiese von Cenisio und ein »verne-
to«'* entlang der Dora, dann 1217 die Wiese sowie den Wald in St. Antonio.
Nach dem Tod Tommaso I. 1233 gab dessen Nachfolger Amadeus IV., den Anto-
nitern das Land bosco di S. Colombano in Avigliana. 1290 unterstiitzte Amade-
us V. die Antoniter deren Verlangen nach Schutz gegen Gewalttitigkeiten.' Die
standigen Stiftungen und Begiinstigungen fiir Ranverso durch das Haus von Sa-

voyen, die die kleine Stiftung durch Humbert III. im Jahr 1188 stetig anwachsen

7 Bevor sich im Orden die Bezeichnung Priizeptor durchsetzte, waren fiir die mit der Leitung

von Aufenstellen betrauten Personen die »Magister«, »Rector« oder »Praeceptor« iiblich
(vgl. Mischlewski 1976, S. 39).

® Vgl Ruffino 2006, S. 63f.

% Vgl ebd, S. 51.

10 Vgl. Mischlewski 1976, S. 54.

" Vgl ebd, S. 161.

2 Vgl. Mischlewski 1995, S. 137.

3 Vgl. Mischlewski 1976, S. 85f

4 Vgl. Ruffino 2006, S. 79.

5 Vgl. ebd., S. 78-81.
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lieBen, standen dabei in einer Reihe mit Privilegien fiir andere Orden und bilde-
ten so keine Ausnahme. '

Im Zuge der Auflésung des Antoniterordens und dessen Inkorporierung in den
Malteser-Orden 1776 durch Papst Pius VI. wurde das gesamte Eigentum der Préa-
zeptorei von Ranverso dem Ritterorden der hll. Mauritius und Lazarus zugewie-

sen, wobei die meisten Bauwerke in Bauernhofe umgewandelt wurden."”

3.1.2 Die Baugeschichte der Antoniter-Prazeptoreikirche von Ranverso

Die Antoniter-Préazeptoreikirche von Ranverso ist eine dreischiffige Basilika
mit Polygonalapsis mit 4/8-Schluss. Der unregelmdfige Grundriss (Abb. 49)
spiegelt die langjahrigen Umbauen wider: Den Chor bildet ein schiefes Viereck,
an dessen siidlicher Seite sich die Sakristei befindet. Das Hauptschiff besteht aus
vier Jochen, die eine jeweils ungleiche Breite aufweisen. Das nordliche Schiff,
das schmaler als das siidliche ist, besteht aus vier Jochen. Das von Westen aus
erste, zweite und vierte Joch sind breiter. Am dritten Joch ist der Glockenturm
angebaut. Das siidliche Schiff besteht aus fiinf Jochen. Die ersten drei Joche kor-
respondieren jeweils den drei ersten Jochen des Hauptschiffs; die letzten zwei
Joche, an die sich die Kapelle San Biagio anschlie3t, mit der vierten des Haupt-
schiffs. An der siidlichen Seite der Kapelle San Biagio grenzt ein Raum aus zwei
Jochen, der vom Inneren der Kirche her nicht zugdnglich ist. Vor dem Portal ist

der dreischiffige Vorraum angebaut. Uber diesem befindet sich der Winterchor®.

6 vgl. ebd., S. 81. Bzgl. weiterer Stiftungen und Spenden an die Prizeptorei von Ranverso im

14. und 15. Jhd. vgl. Ceresa, C.: »Documenti per la Precettoria di Ranverso fra XIV e XV se-
colo«, in: Studi piemontesi XXIII, fasc. 2 (1994), S. 303-18 und Salamone, F.: »Beni, arredi e
paramenti sacri negli inventari del XIV e XV secolo«, in: Studi piemontesi XXIII, fasc. 2
(1994), S. 319-25.

17

Vgl. Giaccaglia, G. (Hrsg.): Sant’Antonio di Ranverso, Cavallermaggiore 1990, S. 114.
®  Ein Winterchor findet sich insbesondere in groBen Klostern, die, »vor allem in der Barock-
zeit, neben dem kiihlen Sommerchor einen — meist heizbaren — Winterchor ein[richteten]; er
wurde (und wird) fiir das tdgliche Stundengebet in der kalten Jahreszeit benutzt.« (Schwai-
ger, G.: Ménchtum, Orden, Kloster: von den Anfidngen bis zur Gegenwart. Ein Lexikon.,
Miinchen 2003, S. 448). Der Winterchor in Ranverso geht auf die Zeit Jean de Montchenus

d. A. zuriick (vgl. Gritella, G.: »In ecclesia domo de Ranverso. Evoluzione storica e architet-
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An der siidlichen Seite der Fassade fiihrte eine Wendeltreppe zum Glockenturm
hinauf, wobei dieser nur teilweise erhalten ist. Im erhaltenen Rumpf des Glo-
ckenturms gibt es einen Raum aus der Zeit Jean de Montchenu d. A." Siidlich
der Westfassade schlieSt das Refektorium an.

Der Bau der Antoniter-Prazeptoreikirche erstreckte sich iiber einen ldngeren
Zeitraum, wobei sich der Grofteil der Bauaktivitdten auf das 14. und 15. Jhd.
konzentrierte. Der Umbau der Kirche wahrend der Barockzeit ist im Zuge der
Restaurierung zwischen 1909 und 1916 durch Andrade und Bertea entfernt wor-

den,?

so dass das jetzige Bauwerk anndhernd die Gestalt vom Anfang des
16. Jhd. zeigt. Mindestens sind durch die archdologischen Untersuchungen Gian-
franco Gritellas, der im Rahmen der 2001 abgeschlossenen Restaurierung die
Baugeschichte der Prizeptorei dokumentierte, sieben Phasen unterscheidbar:*!
Die erste Phase umfasst den Bau einer romanischen einschiffigen Kirche am
Ende des 12. Jhd. mit einer halbkreisférmigen Apsis.** Vor der Errichtung dieser
Kirche kénnte noch eine bescheidenere Kapelle aus der Stiftung Humberts II. im
Jahr 1188 bestanden haben. Am 29. Januar 1209 wurde die Kirche durch den
Erzbischof von Vienne, Humbert de I'Auméne, Maria geweiht.* Der Standort der
romanischen Kirche wurde durch archdologische Untersuchungen Berteas fest-

gestellt. Die einschiffige Kirche entsprach den drei Jochen des heutigen Haupt-
schiffs. Die Ausmalle der urspriinglichen Kapelle sollen 20,46x8,18m betragen

tonica del cantiere medioevale, in: ders. (Hrsg.): Il colore del gotico. I restauri della precet-
toria di Sant’Antonio di Ranverso, Savigliano 2001, S. 41-88, hier: S. 56-59).
9 Vgl. zur gotischen Wandmalerei der Prizeptorei von Ranverso Griseri, A.: Jaquerio e il rea-
lismo gotico in Piemonte, Turin 1965.
2 Vgl. Gritella, G.: »I restauri condotti da Alfredo d’Andrade e Cesare Bertea«, in: ders.
(Hrsg.): 11 colore del gotico. I restauri della precettoria di Sant’Antonio di Ranverso, Savi-
gliano 2001, S. 107-135.
2 Vgl. Gritella, G.: »In ecclesia domo de Ranverso. Evoluzione storica e architettonica del can-
tiere medioevale«, in: Gritella, G. (Hrsg.): Il colore del gotico. I restauri della precettoria di
Sant’Antonio di Ranverso, Savigliano 2001, S. 41-88, hier S. 41ff.
2 Vgl. ebd,, S. 43.

# Vgl. Mischlewski 1995, S. 140.
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haben.* Ein Teil der Kapitelle und der Wandmalereien aus der ersten Bauphase
sind noch erhalten (Abb. 50), so dass der Unterschied der Héhe zwischen der
niedrigen Kirche aus romanischer Zeit und der jetzigen Kirche erkennbar ist. An
der nordlichen Seite des dritten Jochs befand sich ein weiterer Turm, der wohl
urspriinglich romanische Glockenturm, der jetzt in das Seitenschiff integriert ist.
In der Mitte des 13. Jhd. errichteten die Antoniter von Ranverso den ersten
Anbau der Kirche.” In dieser zweiten Bauphase wurde die einschiffige Kirche zu
einem dreischiffigen Bau erweitert. Dieses fiel stark asymmetrisch aus, wahr-
scheinlich um den &lteren Turm zu integrieren. Die Apsis der ersten Bauphase
wurde abgerissen, der quadratische Chor mit Rippengewdlben angebaut. Sowohl
das bereits vorhandene Hauptschiff als auch die im Vergleich zum Hauptschiff
niedrigeren, neu angebauten Seitenschiffe wurden mit Kreuzrippengewdolben ge-
wolbt. Uber die dritte Bauphase® fehlen jedoch urkundliche Nachweise, auch die
archdologischen Befunde sind nicht eindeutig, so dass sich diese Phase vermut-
lich ungefdhr vom spéten 13. Jhd. bis ins friihe 14. Jhd. erstreckte. Dabei wurden
wabhrscheinlich die nordliche Seitenkapelle aus der zweiten Bauphase umgebaut
und der viereckige Chor angefiigt. Die vierte Bauphase?’ fiel in die zweite Hilfte
des 14. Jhd. Dabei wurde das gesamte Bauwerk sowohl im Westen als auch im
Osten verldngert. An der alten Fassade wurde die Vorhalle angebaut. Der alte
viereckige Chor wurde durch einen gréBeren Chor ersetzt, wodurch sich die
Asymmetrie des Bauwerks verstdarkte. Um diesen grélleren Chor anzupassen,
wurde zudem das Hauptschiff des Bauwerks erhoht. Weiterhin wurde die siidli-
che Wand des Seitenschiffs bzw. der jetzigen Kapelle San Biagio erhoht. Auch
die ostlichen, westlichen und siidlichen Wande der Sakristei, die sich auf der
Siidseite des Chores befinden, diirften in dieser Phase bereits errichtet worden
sein. Schlieflich wurde auch der vom Innenraum der Kirche nicht zugdngliche

Raum an der siidliche Seite als Teil des Kreuzgangs angelegt.

% ygl. Gritella 2001, S. 43.
5 vgl. ebd., S. 44ff.
% ygl. ebd., S. 46f.
7 ygl. ebd., S. 47ff.

132



Die fiinfte Bauphase bis ca. zur Mitte des 15. Jhd.*® fillt ungefihr in die Amts-
zeit Jean de Montchenu d. A. von 1430 bis 1459 als Prizeptor von Ranverso. Zu-
nichst wurde der Kreuzgang an der siidlichen Seite entfernt. Uber der Vorhalle
aus dem 14. Jhd. wurde der Winterchor angebaut und ein neuer Dachstuhl errich-
tet. Dabei gab es noch nicht die spdter charakteristischen Wimperge. Die Kon-
struktionen an der siidlichen Seite der Fassade, die Wendeltreppe, der Glocken-
turm und die Rdume fiir den Cellerar und Prokurator waren schon teils im
14. Jhd. errichtet, wurden aber erst nach Fertigstellung der Fassade weiter ausge-
baut. Im Jahr 1450 wurde die Kapelle von San Biagio im vierten und fiinften
Joch des siidlichen Schiffs, die Giacomo Jaquerio bzw. seine Werkstatt ausmalte,
durch finanzielle Unterstiitzung von Ludwig von Savoyen errichtet.

Die sechste Bauphase am Ende des 15. Jhd. fdllt ungeféhr in die Amtszeit Jean
de Montchenu d. J. als Prdazeptor von Ranverso (1470-1498). Drei Wimperge
pragen die Westfassade, auf dem Satteldach sind Fialen aufgestellt und auf dem
Gesimse ein Terrakottafries angebracht. Zudem wurden die polygonale Apsis, ein
Kreuzgang bestehend aus Terrakottapfeilern und eine neue Wendeltreppe im siid-
lichen Wendelturm gebaut. So erhielt das Bauwerk erst in dieser Bauphase die

gegenwadrtige Gestalt. Im Winterchor sind Fragmente eines Zyklus mit Wandma-

% Vgl ebd., S. 51.
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lereien der Sibyllen* aus dieser Bauphase erhalten. In der letzten Bauphase® am
Anfang des 16. Jhd., wahrscheinlich vor dem Jahr 1508 veranlasst durch Abt
Théodor de Saint-Chamond (1495-1526), dem die Prdzeptorei von Ranverso di-
rekt unterstand, wurde das AuRere des Bauwerks verziert: Die Fliche der West-
fassade und die nordliche Wand zieren geometrische Motive, und ein Vordach
(pantalera) aus Holz schiitzt die darunterliegenden Wandmalereien. Uber dem
Dach der Vorhalle ist das Leben des hl. Antonius gemalt.

Im Inneren der Kirche finden sich umfangreiche Wandmalereien aus gotischer

Zeit:*' Vor allem Giacomo Jaquerio, der Hofmaler von Savoyen, bzw. seine

»¥ Vgl. ebd., S. 62f. Die Sibyllen, iiber die bereits um 500 v. Chr. durch Heraklit berichtet wur-
de, waren zundchst weder an einen bestimmten Ort noch an einen lokalen Kult gebunden.
Durch Vergil wurde sie als eine auf Christus bezogene Prophetie gedeutet und traten als heid-
nische Seherinnen auf, die Ankunft Christi vorhersagten. Die Sibyllen wurden schlieflich in
die christliche Ikonographie eingefiihrt. Bis zum Ende des Mittelalters war die Bildiiberliefe-
rung der Sibyllen mehr als geldufig. Spétestens seit der Mitte des 15. Jhd. begann der Ver-
such, die Sibyllen, die mit individuellen Attributen dargestellt wurden, mit bestimmten Ereig-
nissen aus dem Leben Jesu zu verbinden. Die urspriingliche Zahl von zehn Sibyllen erhohte
sich dann auf zwolf. In Frankreich ging ab dem frithen 16. Jhd. die genaue Zuordnung mit
Ereignissen aus dem Leben Jesu allméhlich verloren, und die Sibyllen dienten zunehmend
dekorativen Funktionen. In Italien zwischen 1450 und 1550 erreichte die Darstellung einer
oder mehrerer Sibyllen durch humanistisch gebildete oder durch Humanisten beratene Auf-
traggeber eine schier uniibersehbare Fiille, wodurch die Sibyllen einen selbstverstdndlichen
Platz einnahmen. Neben der Funktion als vorchristliche Prophetinnen des Heilsgeschehens
dienten die Sibyllen als Reprédsentantinnen bestimmter geschichtlicher Epochen und als Zeu-
ginnen glorreicher antiker Vergangenheit. Seit dem letzten Drittel des 16. Jhd. verloren die
Sibyllen auch in Italien an Bedeutung und traten noch bis ins 18. Jhd. als konventionelle Dar-
stellungen auf. Vgl. zur Bildiiberlieferung der Sibylle Augustyn, W.: »Vom Inhalt zum De-
kor. Der franzosische Sibyllenzyklus in Handschriften und Drucken, in: Augustyn, W. und
Soding, U. (Hrsg.): Original — Kopie — Zitat, Passau 2010, S. 405-438, S. 405-438 und Au-
gustyn, W.: »Zur Bildiiberlieferung der Sibyllen in Italien zwischen 1450 und 1550«, in:
Bergdolt, K. und Ludwig, W. (Hrsg.): Zukunftsvoraussagen in der Renaissance, Wiesbaden
2005, S. 365-435.

¥ Vgl. Gritella 2001, S. 51.

31 Vgl. Griseri 1965, Griseri, A.: »Sacro/profano. A Ranverso in margine a una traccia di docu-

menti dal 1396 al 1499, in: Studi piemontesi 23 (1994), S. 289-302 und Gritella 2001.
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Werkstatt wirkten im Chor, in der Sakristei neben der Chor, der Kapelle von San
Biaggio im vierten und fiinften Joch des siidlichen Schiffs und der kleinen Ka-
pelle im ehemaligen Glockenturm, die durch Jean de Montchenu d. A. gestiftet
wurde. Die Malereien an der oberen Halfte der nérdlichen Wand im Chor zeigen
das Leben des hl. Antonius von Giacomo Jaquerio. An der unteren Hélfte der
nordlichen Wand befindet sich eine schmale Nische, die durch zwei Eingdnge
zur Sakristei flankiert ist. Die Wandmalereien eines Schmerzensmannes in der
Nische und jeweils eines Schmerzmannes und eine Auferstehungsszene auf den
Tympana der Eingdnge diirften nicht auf Jaquerio, sondern auf einen Maler aus
fritheren Zeiten zuriickgehen. An der siidlichen Wand, an der Jaquerio seinen Na-
men vermerkte, befinden sich eine thronende Mutter Gottes, verschiedene Heili-
ge und Propheten. In der unteren Schicht der Wandmalerei von Jacquerio sind
Fragmente dlterer Wandmalereien erkennbar. Die Wandmalerei der Sakristei, die
Kreuztragung, die Verkiindigung, die vier Evangelisten, Christus am Olberg und
der hl. Petrus und der hl. Paulus sind in einem besonders guten Zustand erhalten.
In der kleinen Kapelle im ehemaligen Glockenturm wurde die Kreuzigung mit
dem Erzengel Michael sowie dem Stifter Jean de Montchenu d. A. gemalt. In den
Seitenkapellen des nordlichen Seitenschiffs sind die gotischen Wandmalereien
aus fritherer Zeit erhalten: In der Kapelle von Maria Magdalena im ersten Joch
ist das Leben der hl. Maria Magdalena dargestellt, in der Marienkapelle im vier-
ten Joch das Leben Mariens. Auf der Wand des Hauptschiffs ist eine eingerahmte
Wandmalerei mit einer thronenden Maria und dem hl. Antonius und dem hl. Ber-
nardino da Siena durch einen unbekanntem Maler nach Giacomo Jaquerio ange-
bracht. SchlieRlich sind an den beiden Wéanden im dritten Joch des Hauptschiffs

Bildprogramme mit verschiedenen Heiligen am Ende des 12. Jhd. erkennbar.

3.1.3 Die Westfassade

Die Westfassade (Abb. 48) ist eine hochkantige Fassadenflache mit einem Sat-
teldach, dessen First und Traufen durch drei Fialen betont werden. Das Gesims
schmiickt ein Bogenfries (Abb. 51). Die Sockelzone der Fassade und die dariiber

sich erhebende Mauerfldche trennt ein mehrgliedriges Gebélk. Unter dem Vor-
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dach erstreckt sich die Fassade in einen oberen, einen mittleren und einen unte-
ren Bereich: Widhrend die Westwand des Winterchors den oberen Bereich der
Kirchenfassade einnimmt, bestimmt eine Vorhalle, die vor den Vordertiiren der
Prazeptoreikirche eingerichtet ist, den unteren Bereich der Kirchenfassade. Der
mittlere Bereich besetzt den schmalen Bereich tiiber der Vorhalle bis zur unteren
Seite des Fensters im Winterchor. Die Vorhalle erschlieSen drei Portale. Jedes
Portal wird durch Tympanum und Wimperg iiberfangen: Uber jeder Offnung be-
findet sich ein Tympanum, dessen Fldache aus einem flachen Spitzbogen iiber ei-
nem Kreissegment besteht. Da die Wimperge mit Fiale, deren Décher mit einem
Ornament aus mit zwei ineinander verflochtenen Bandern bemalt sind (Abb. 52),
ungewohnlich spitzwinklig und lénglich verlaufen, bestimmen diese Wimperge
den Eindruck der Fassade. Die fast bis zum Schutzdach reichende Trias der
Wimperge begriindet den profilierten Eindruck der Fassade. Die Fiale auf dem
mittleren, nicht exakt axialsymmetrischen, sondern geringfiigig nach rechts ver-
setzten Wimperg steht vor einer kleinen Fensterrose, die in der Giebelzone der
Fassade eingelassen ist. Insgesamt drei Monoforien sind an beiden Seite des zen-
tralen Wimpergs und im linken Teil der Fassade angebracht.

Jedes Tympanum ist mit einer Wandmalerei versehen: Auf dem zentralen
Tympanum ist als Symbol Christi das Monogramm YHS in einer Sonnenscheibe
angebracht, das rechts und links zwei Engel mit Spruchband begleiten (Abb. 53).
Innerhalb des linken Tympanums befindet sich ein Wappenschild mit dem Wap-
pen der Familie Montchenu, einem von links oben nach rechts unten laufenden
Zackenband. Der Wappenschild wird von zwei Engeln getragen (Abb. 54). Das
rechte Tympanum ist stark beschddigt, so dass sich das Thema der Malerei nicht
mehr erkennen ldsst (Abb. 55). Auf dem zentralen Wimperg (Abb. 56) befindet
sich ein Wappen von Vittorio Amedeo III. von Savoyen aus dem Jahr 1776.%
Waihrend unter dem Wappen von Vittorio Amedeo III. der lateinische Ausspruch

»HUMBERTUS FUNDATOR«* eingefiigt ist, sieht man iiber dem Wappen des

% Vgl. Ottaviano, M.: »La Tau e il fuoco. Il restauri degli intonaci decorati della facciata chiesa

di Sant’Antonio di Ranverso«, in: Gritella, G. (Hrsg.): Il colore del gotico. I restauri della
precettoria di Sant’Antonio di Ranverso, Savigliano 2001, S. 225-234, hier S. 233.
3 Vgl. Gritella (Hrsg.) 2001, S. 233, Abb. 232.
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Mauritius-Ordens ein gemeilSeltes Steinwappen, auf dem der Doppeladler als
Symbol des Heiligen Rémischen Reichs abgebildet ist*. Die Ridnder des Wim-
pergs sowie deren Pfeiler sind mit gestanzten Pflanzen- sowie geometrischen
Friesen aus fuchsrotem Terrakotta umrandet. Die Muster beruhen jeweils auf
Trauben-, Feigen-, Eichen- sowie vierblattrigen spitzen Kleebldttern innerhalb
eines Rhombus sowie auf der Tornade und dem Rundholz (Abb. 57).*

Die ziegelrote Giebelzone im oberen Bereich der Fassade ist mit einem Gitter
(Abb. 58) zugedeckt, dessen Felderungen mit illusionistisch gemalten Diamant-
quadern, deren Kanten sich nach unten richten, besetzt scheinen. Es ist ein mit-
einander durch Stege verbundenes, auf der Spitze stehenden Quadraten umrande-
tes, aus zwei, miteinander regelmélig verschlungenen Seilen gewundenes Orna-
ment zu erkennen; die quadratischen Fldachen sind mit einer Rosette besetzt. Die
Grenze zwischen dem oberen und dem mittleren Bereich ist schlielich mit Ter-
rakottafriesen umrandet (Abb. 59). Uber einem zwischen zwei glatten Steinlagen
gefassten »Deutschen Band« verlduft ein Fries aus gleichartigen Kleeblattbogen,
dariiber getrennt durch glatte Bander, ein Fries aus kleinen Rautenkreuzen und
facherférmigen Bldttern. Den Abschluss bilden Kehle, Wulst und Deckplatte.

Der mittlere Bereich der Fassade ist mit illusionistisch gemalten Diamantqua-
dern, deren Seiten sich nach unten richten, besetzt (Abb. 60). Die Fensterrose
flankiert beidseitig jeweils das Symbol des Antoniter-Ordens, namlich das »T«
samt drei Flammen des Feuers im Blumenkranzrahmen (Abb. 61). Im Ganzen
vermittelt die Fassade, die auf die genannte Weise vielfdltig dekoriert ist, einen
prachtvollen, doch zugleich auch beschwingten Eindruck.

Die Fassade der Antoniter-Prazeptoreikirche wurde, wie im Bauverlauf ge-

schildert wurde, mehreren An- sowie Umbauten unterzogen.*® Gritella gliederte

*  Siehe Kapitel 1.5.2.
% Vgl. zur Klassifikation verschiedener Terrakottafriese in der Antoniter-Prizeptorei von Ran-
verso Gritella, G.: »Le terrecotte di Ranverso. Il repertorio decorativo fittile e le tipologie la-
terizie«, in: ders. (Hrsg.): Il colore del gotico. I restauri della precettoria di Sant’Antonio di
Ranverso, Savigliano 2001, S. 259-283.

36

Vgl. Gritella, G.: »Il colore del gotico. La facciata della chiesa: gli elementi architettonici e

decorativi, in: ders. (Hrsg.): 1l colore del gotico. I restauri della precettoria di Sant’Antonio
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den Bauverlauf der Fassade in sechs Bauphasen statt sieben Bauphasen wie fiir
die gesamte Kirche (Abb. 62). Der ersten Phase entstammt die urspriingliche ein-
fache Fassade der romanischen Basilika mit einem einzigen Kirchenschiff
(Abb. 62-1), die spatestens im Jahr 1188 durch Humbert III. von Savoyen gestif-
tet worden war. In der zweiten Phase ab der ersten Halfte des 13. Jhd. wurden die
nordliche sowie die siidliche Seite der Fassade ergdnzt, wahrend das Kirchen-
schiff selbst nicht erweitert wurde (Abb. 62-2). In der dritten Phase im 14. Jhd.
fand ein groller Umbau statt, bei dem die einschiffige romanische Kirche zu ei-
ner dreischiffigen Kirche erweitert, gotisch ausgebaut und mit einer Vorhalle ver-
sehen wurde (Abb. 62-3).

In der vierten Phase (Abb. 62-4), wihrend der Amtszeit Montchenus d. A. im
15. Jhd., wurde schliefflich im Westen neugestaltet: Der Winterchor mit der Fens-
terrose wurde iiber die Vorhalle gebaut. Jedoch war die damalige Fassade weder
mit Wimpergen noch Fialen iiber dem Satteldach versehen und fiel daher eher
bescheiden aus. In der fiinften Phase am Ende des 15. Jahrhunderts (Abb. 62-5)
wurden dann die charakteristischen Wimperge sowie die Fialen {iber dem Sat-
teldach hinzugefiigt, wahrend die Wandmalerei, die Wappen mit dem Doppelad-
ler sowie das holzerne Schutzdach erst in der sechsten Phase (Abb. 62-6), wiah-
rend der Regierungszeit des Abtes Théodor de Saint-Chamond (1495-1526) am
Beginn des 16. Jhd. folgten, womit die Fassade ihre heutige Gestalt erhielt.
Montchenu d.J., der Stifter der Fassade, hatte vermutlich die Absicht, die
schlichte Fassade aus der Zeit seines GroRonkels Montchenu d. A. prunkvoller
zu gestalten. Auf diese neu renovierte Fassade wurde der Wappenschild der Fa-
milie Montchenu auf dem linken Tympanum angebracht, um die Memoria des
Stifters zu sichern.

Die Prazeptoreikirche von Ranverso wurde, wie andere mittelalterliche Bau-
werke im Piemont, umfanglich restauriert. 1858 entschied man sich dafiir, so-
wohl die Vorhalle als auch das Innere der Kirche durch den Maler Giuseppe Gar-

dino im neogotischen Stil ausmalen zu lassen, so dass ein Teil der Mortelfldche

di Ranverso, Savigliano 2001, S. 137-169, hier S. 137-144.
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ohne besondere Riicksicht entfernt wurde.”” 1908 wurde auf Befehl Konig Vitto-
rio Emanuele III., der auch der Souverdn des Ritterordens der hl. Mauritius und
Lazarus war, ein weiteres Restaurierungsprojekt durch Paolo Boselli in Angriff
genommen, so dass keine weiteren neogotischen Uberformungen mehr vorge-
nommen wurden. Boselli benannte Alfredo d'Andrade, den Superidendenten fiir
die Monumente im Piemont, als Koordinator des Restaurierungsprojekts, und
den Ingenieur Cesare Bertea, Inspektor an der Soprintendenza, als Direktor fiir
die Arbeiten. Letzteren wurde bei der Ausfiihrung freie Hand gelassen, wahrend
Boselli als Leiter des Projektes verblieb. Die erste Phase der Restaurierungsar-
beiten endete 1916 mit dem Tod Andrades, im folgenden Jahr wurde das Projekt
unter der neuen Leitung Berteas dann weitergefiihrt.*

Die Fassadengestalt vor der Restaurierung durch Andrade und Bertea ab 1908
ist auf einem Foto von Secondo Pia aus dem Jahr 1887 (Abb. 63) erhalten.” Dies
zeigt, dass die Fassadengestalt aus der Zeit Théodore de Saint-Chamond durch
die Restaurierung am Anfang des 20. Jhd. nicht wesentlich verdandert wurde. Nur
die Fiale tiber dem linken Wimperg diirfte im Zuge der Restaurierung im 19. Jhd.
neu aufgesetzt worden sein. Diese fehlt auf einem Aquarell von Giovanni Battis-
ta de Gubernatis aus dem Jahr 1798 (Abb. 64) und ebenso auf einer Radierung
von Giacinto Maina ungefédhr aus dem Jahr 1840 (Abb. 65).

¥ Vgl. Gritella 2001, S. 108ff.
% Vgl. ebd., S. 107f.
®  Vgl. ebd., S. 109.
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3.2 Der Stifter Jean de Montchenu der Jiingere und das Liederbuch Jean de
Montchenus

Das Leben des Stifters, Jean de Montchenus d. J., ist einigermafen geklirt.*

Zufolge der Généalogie de la Famille de Montchenu von Allard war dieser Anto-
niter, der zweite Sohn von Philibert de Montchenu, Neffe zweiten Grades von
Jean de Montchenu d. A., und der Bonne de Rivoire, Tochter von Pierre de Ri-
voire, des Herrn von Romanieur und Brusols.*’ Am 18. April 1460 disputierte er
zusammen mit seinem GroRonkel, Jean de Montchenu d. A., gegen Antoine Ala-
mand in der Angelegenheit des Abtes von Saint-Antoine-en-Viennois sowie des
Prizeptors von Parma* und wurde im gleichen Jahr zum Apostolischen Protono-

tar ernannt.*?

40

Uber das Leben Jean de Montchenus d. J. vgl. Bonivard, F.: Chroniques de Genéve, Bd. 2,
hrsg. v. Revilliod, G., Genéve 1867, Kap. 6-8, Allard, G.: Généalogie de la Famille de Mont-
chenu, Grenoble 1698, S. 10, Sainte-Marthe, D. de: Gallia christiana, Bd. 2, Paris 1720, Sp.
928, Hauréau, J.-B.: Gallia christiana, Bd. 16, Paris 1865, Sp. 581, Roche, A.: Armorial
généalogique et biographique des évéque de Viviers, Bd. 11, Lyon 1894, S. 89-97 und Mail-
let-Guy, L.: »Jean de Montchenu. Antonin et évéque de Viviers, in: Bulletin statistique de la
Dréme 39 (1905), S. 185-195 zit. n. Porcher, J.: »Notice historique«, in: Thibault, G. (Hrsg.):
Chansonnier de Jean de Montchenu, Paris 1991, S. XV-XXIII. Allerdings ist beziiglich der
Darstellung Jean de Montchenus d. J. bei Roche Vorsicht geboten, da Roche Montchenu d. J.
mit d. A. gleichsetzte, wihrend die beiden, wie Maillet-Guy urkundlich nachgewiesen hat,
zwei verschiedene Antoniter mit gleichlautendem Namen waren. Roche stellte auch dar, dass
Montchenu d. J. auf einer Reise nach Neapel durch Seerduber gefangen und sieben oder acht
Jahre eingesperrt wurde. Die dadurch verursachte Leerstelle auf dem Bischofsstuhl von Vi-
viers wurde durch Claude de Tournon vertreten. Wahrend auch Mas Latrie die Vertretung
durch Tournon erwéhnt, gibt es keinen Beleg fiir die Gefangennahme Montchenu d. J. durch
Seerduber (vgl. Mas Latrie, J.: Trésor de chronologie d’histoire et de géographie pour ’étu-
de et I’emploi des documents du moyen dge, Paris 1889, Sp. 1516 zit. n. Maillet-Guy 1905,
S. 189).

Vgl Allard 1698, S. 10.

2 Vgl. Reg. Vatic. 476, f. 123 zit. n. Porcher 1991, S. XVII.

# Vgl. Reg. Vatic. 515, f. 257v zit. n. ebd. In dieser Urkunde wird Jean de Montchenu als Dok-

tor des Kirchenrechts genannt.
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Anfang 1468 erscheint der Name Montchenu d. J. als Vertreter sowie Berater
Jean Louis von Savoyen, des Bischofs von Genf.* Am 22. April 1470 wurde
Montchenu. d. J. aufgrund einer Supplik von Amadeus IX. von Savoyen und
dessen Ehefrau Yolande durch Papst Paul II. vom Prédzeptor von Rom zum Cel-
lerar des Antoniter-Ordens und damit auch gleichzeitig zum Prézeptor von Ran-
verso ernannt.” Der Sitz des Prizeptors von Ranverso war seit 1323 mit der Po-
sition des Cellerars, der nach dem Abt zweitwichtigsten Stelle im Orden, verei-
nigt.** Nachdem Montchenu d. A. wegen des Altars sein Amt 1459 aufgegeben
hatte,”” hatte Jean de Romagnanis bis zu seinem Tod das Prizeptorat von Ranver-
so inne, so dass diese renommierte und einflussreiche Position im Antoniter-Or-
den wieder einem Mitglied der Familie Montchenu iibertragen wurde.*

Montchenu d. J. war auBerordentlich aktiv in der savoyischen Politik und fun-
gierte als Sprecher Jean Louis von Savoyen, des Bischofs von Genf, der als
Schwager der Herzogin Yolande von Savoyen groen Einfluss auf den savoyi-
schen Hof ausgeiibt hatte. Montchenu d. J. stand in der Gunst Jean Louis von Sa-
voyens und »regierte und besal [diesen] vollig«®. Mehrere Chroniken berichten
tiber sein auRerordentliches Verhalten:* Wihrend den Burgunderkriegen bestand
Uneinigkeit dariiber, ob Savoyen mit Frankreich oder Burgund koalieren sollte.
Montchenu d. J., der wie Yolande an der Seite Burgunds stand, nahm trotz seiner
geistlichen Aufgaben zusammen mit seinem Landesherrn, Jean Louis von Savoy-
en, an der Besetzung von Liittich am 30. Oktober 1468 teil — ein kriegerischer
Akt, fiir den Montchenu d. J. durch Sixtus IV. am 13. Juni 1472 die Absolution

erhielt.”! Dieses besondere Verhiltnis Montchenus d. J. zu Jean Louis von Savoy-

“ Vgl Borel, F.: Les foires de Genéve au XVe sicle, Genf 1892, S. 158 zit. n. Porcher 1991, S.
XVIL

% Vgl. Reg. Suppl. 655, f. 192v zit. n. Porcher 1991, S. XVII.

% Vgl. Abschnitt 1.4.1.

4 Vgl. hier Kapitel 2.2.2.

% Vgl. Maillet-Guy 1905, S. 190.

4 De Commynes, P.: Mémoires, Bd. 2, hrsg. v. Calmette, J. und Durville, G., Paris 1924,

S. 124, Ubersetzung N. C. (vgl. auch Porcher 1991, S. XVII).

%0 Vgl. vor allem Bonivard 1867, Kap. 8-9 zit. n. Porcher 1991, S. XVIII, XX.

' Vgl. Porcher 1991, S. XVIIL.
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en bemerkte Konig Ludwig XI., der éltere Bruder von Yolande, so dass sich die-
ser zuerst mit Montchenu d. J., dann mit dessen Herrn, Jean Louis von Savoyen,
um Schlichtung bemiihte. Nachdem Karl der Kiihne am 22. Juni 1476 in der
Schlacht bei Murten eine schwere Niederlage erlitt und die Herzogin Yolande
entfiihren lieR, fithrte Montchenu d. J. Jean Louis von Savoyen zum Lager Lud-
wigs XI. und iiberzeugte diesen, dass er den jungen Herzog Philibert I. von Sa-
voyen an Ludwig XI. iibergeben sollte.>

Im Juli 1477 gelang es Montchenu d. J. als Gesandter Konig Ludwigs, ein
Biindnis mit Franz I. von Bretagne zu schliefen.> Im selben Jahr wurde er zum
Dank durch Sixtus IV. zum Bischof von Agen ernannt, wahrend er weiterhin die
Doppelfunktion im Antoniter-Orden behielt, da er Roche zufolge nicht auf die
damit verbundenen Einkiinfte verzichten wollte.”* Jedoch musste sein Bischofs-
amt am 3. Juli 1478 von Agen nach Viviers transferiert werden, weil das Kapitel
nicht ihn, sondern Pierre Dubois unterstiitzte.”® Als Bischof von Viviers wandte
er viel Zeit fiir Klagen auf und verursachte diverse Streitigkeiten.”® Am 30. Janu-
ar 1493 wurde er schlieflich gebannt und suspendiert.”” Nach dem Tod Jean de

Montchenu d. J. wurde auch die Prédzeptorei von Ranverso mit dem Kloster in

2 Vgl. Guichenon, S.: Histoire généalogique de la royale maison de Savoie, Bd. 2, Turin 1778,

S. 140 zit. n. Porcher 1991, S. XVIII.
*  Vgl. Lobineau, G. A.: Histoire de Bretagne, Bd. 1, Paris 1707, S. 729 zit. n. Porcher 1991, S.
XX.
*  Vgl. Maillet-Guy 1905, S. 191.
% Vgl. Sainte-Marthe 1720, Sp. 928, Hauréau 1865, Sp. 581 zit. n. Porcher 1991, S. XX.
% Zum Beispiel stritt er mit den Abten von Cruas und Saint-Antoine, die ihm vorwarfen, dass
er trotz seines Bischofsamtes weiterhin den Sitz des Cellerars von Saint-Antoine sowie die
Prazeptorei von Ranverso innehabe und zudem sogar noch die Prézeptorei von Troyes zu er-
werben versuchte. Dann stritt er auch mit den Bewohnern von Viviers, die gegen die belegte
grundlose Schenkung protestiert hatten (vgl. Hauréau 1865, Sp. 581 zit. n. Porcher 1991, S.
XX). Im Prozess am 23. Juli 1493 vertrat ihn sein uneheliches Kind Jean Trobat (vgl. Les Ar-
chives de la Drome, E. 3444: 23 Juli 1493 zit. n. ebd.).
> Vgl. Maillet-Guy 1905, S. 191, der auf »C. 214, fonds de St-Antoine, Archives du Rhone«

hinweist, wobei diese Bezeichnung umbenannt wurde und nicht mehr aktuell ist.
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Saint-Antoine vereinigt und am 15. November 1497 an Abt Théodore de Saint-
Chamond iibergeben.*®

Jean de Montchenu d. J. ist insofern in den bisherigen Forschungen bekannt,
als er das »Liederbuch Jean de Montchenus« (Paris, Bibliotheque nationale de
France, Coll. Rothschild MS 2973) (Abb. 66) in Auftrag gab. Der Codex enthalt
Liebeslieder auf 72 Folia, davon zwdlf Lieder in italienischer, ein Lied in spani-
scher sowie 30 Lieder in franzosischer Sprache. Bemerkenswert ist, dass dieser
Codex nicht aus dem iiblichen Rechteck, sondern bei der Offnung aus zwei ein-
ander gegeniiberliegenden Herzformen, die eine gemeinsame Seite bilden, be-
steht.” Die Rahmen der Folia sind mit Schnérkeln, Friichten, Blumen, Tieren, In-
sekten sowie Figuren verziert, wihrend zwei Folia, Fol. 1 sowie Fol. 3 V°, Bilder
zeigen.

Die Flache des Fol. 1 (Abb. 67) ist zweigeteilt: Im unteren Bereich befindet
sich ein von zwei Engeln getragener gevierter Rosstirnschild. Von der linken
oberen Ecke zur rechten unteren Ecke verlduft ein diagonales, schwarzes dorn-
formiges Band, das die Familie Montchenu bezeichnet, mit dem goldenen T, der
Initiale der Antoniter, auf einem weinroten Hintergrund. Demgegentiiber sind auf
der linken unteren Ecke sowie der rechten oberen Ecke mehrere azurblaue senk-
rechte Linie vor einem goldenen Hintergrund angebracht, wodurch die Familie
Terrnier bezeichnet wird. Auf dem oberen Schildrand ruht ein schwarzer Hut als
Kennzeichen eines Apostolischen Protonotars. Dieses Wappen zeigt, dass dieser
Codex durch Montchenu d. J., den Stifter der Fassade der Antoniter-Prézeptorei
von Ranverso, in Auftrag gegeben wurde, und zwar zwischen dem 14. Juni 1460,
seiner Ernennung zum Apostolischen Protonotar, und 1477, seiner Ernennung

zum Bischof von Agen.®

% Vgl. ebd,, S. 190f.

% Uber den Codex »Liederbuch Jean de Montchenus« (BnF. Ms. Rothschild 2973) vgl. Dufay,
G. und Ockeghem, J.: Chansonnier de Jean de Montchenu, Valencia 2010, Avril, F. und Rey-
naud, N.: Les manuscrits a peintures en France. 1440-1520, Paris 1993, S. 216f. und Picot,
E. und De Rothschild, J.: Catalogue des livres composant la bibliothéque de feu M. le Baron
James de Rothschild, Bd. 4, Paris 1912, S. 314-317 zit. n. Porcher 1991.
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Im oberen Bereich des Fol. 1 sind nebeneinander zwei Frauengestalten darge-
stellt. Links schwebt eine auf ein Rad steigende Fortuna mit Fliigeln®: Sie hilt in
der rechten Hand einen Spiegel, zu dem sie ihr Gesicht richtet, sowie ein
Schwert in der linken Hand. Thre leuchtende rechte Halfte symbolisiert Gliick,
ihre linke Hailfte im Schatten Ungliick. Uber der Fortuna schwebt wiederum
Amor als Cupido in der Aureole, der in Richtung einer Dame einen Pfeil schoss,
die an der rechten Seite im Hintergrund mit Wiese, Wald und Bergen steht, raffi-
niert gekleidet ist und einen Hennin tragt. Die Dame, deren Brust ein Pfeil durch-
dringt, schlieBt ihre Augen halb und hélt ihre Hande hoch. Amor wirkt von der
Erwartung der Liebe getroffen, wéhrend Fortuna anhand des Spiegels voraus-
sagt, wie diese Liebe ausfallen wird. Die Illustration auf Fol. 3 V° (Abb. 68)
zeigt die Folgen dieses Geschehens. In einem Raum, der durch mit Gold bestick-
te, prunkvolle rote sowie blaue Wandtiicher dekoriert ist, lehnt sich eine Dame an
einen jungen Mann.

Die Miniaturen dieses Codex sollen durch einen savoyischen Maler aus dem
Kreis Jean Louis von Savoyen erstellt worden sein. Porcher erwdhnt, dass die
Korperhaltung, das weiche und ruhige Benehmen und die Gesichtslinien der

Menschenfiguren des Liederbuchs an diejenigen des Stundenbuchs Jean Louis

8 Vgl. Porcher 1991, S. XVI, XXI. Der Wappenschild Jean de Montchenu d. J. iiberdeckt auch
in einem sehr luxurids illustrierten Stundenbuch (Paris, Bibliotheque nationale de France,
ms. lat.760) vielfach die originalen Wappenschild. Dieses Stundenbuch wurde namlich durch
Marie de Savoie, die Schwester Louis de Savoies sowie Gemahlin Philippe-Marie Viscontis,
beauftragt und durch einen milanesischen Maler zwischen 1428 und 1447 illustriert. Nach-
dem es anscheinend spéter Jean de Montchenu d. J. geschenkt wurde, ging es in den Besitz
von Claude de Tournon, seinem Nachfolger als Bischof von Viviers, tiber (vgl. ebd., S. XVT).

81 Vgl. Appuhn-Radtke, S.: »Fortuna«, Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. X

2005, Sp. 271-401, hier Sp. 291-314f., in: RDK Labor, URL: http://www.rdklabor.de/w/?ol-

did=97610 [28.01.2018]. Die Fortuna wurde im 15. Jhd. immer als Verteilerin von Gliicksga-

ben betrachtet, deren bildliche Darstellung als Verteilerin von Gliick und Leid in der Liebe
man bereits bei einem Hochrelief von Pedros Grabmal in der Abtei Alcobaca (1361-67) fin-
det, auf dem sich Fortuna wie ein das tragische Liebesgeschehen von Konig Pedro und seiner

Maitresse Ines de Castro schilderndes MaRrad bewegt.
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von Savoyen (Paris, Bibliothéque nationale de France, ms. lat. 9473)% zwischen
1440 und 1465 erinnern.®® Die Ausstattung des Liederbuches zeigt Stilelemente,
die aus burgundisch-franzésischen sowie lombardischen Handschriften bekannt
sind und fiir Savoyen als Region des Ubergangs zwischen den nérdlichen und
siidlichen Alpen charakteristisch sind. Die raffinierte Kleidermode der weibli-
chen Figuren ist durch die burgundische Mode geprédgt, wahrend der Rosstirn-
schild und der nackte Amor italienisch anmuten.* Zudem ist auch die Rahmen-
dekoration nicht, wie im franzdsischen Kulturraum tiblich, blau, sondern eher
wie im italienischen Kulturraum durch warme Farben betont.

Die ungewdhnliche Herzform wurde nicht nur als Bildmotiv innerhalb der
Malerei oder in Miniaturen, sondern ebenso auch zum Zweck der Aullengestal-
tung von Codices im 15. Jhd. verwendet. Das Liederbuch Montchenus d. J. ist
kein exklusives Beispiel: Das Stundenbuch von Amiens (Paris, Bibliotheque na-
tionale de France, ms. lat. 10536)* (Abb. 69) stammt ebenfalls aus dem 15. Jhd.
Das aus mandelférmigen Folia bestehende Stundenbuch ergibt nach der Offnung
eine Herzform. Der ebenso aus mandelférmigen Folia bestehende Herzcodex fin-
det auch wiederum in den zwei Portrdts eines Mannes als Bildmotiv Verwen-
dung: je ein »Portrdt eines Mannes« um 1480 aus der National Gallery in Lon-

don (Abb. 70) und ebenso um 1480 im Metropolitan Museum of Art in New-

62

Vgl. Leroquais, V.: Les livres d’heures manuscrits de la bibliothéque nationale, Bd. 1, Paris
1927, S. 293-298, Mugnier, F.: Les manuscrits a miniatures de la maison de Savoie, Moutiers
1894, S. 79-102 und Porcher, J.: »Les enlumineurs des ducs de Savoie«, in: Revue de Savoie
8 (1954), S. 235-242.

63 Zum Beispiel f. 64v, f. 76v, f. 164, f. 183v, f. 196. Auch weist Porcher auf die Ahnlichkeit
mit der ersten der zwei Miniaturen des Codex »Histoire de Merlin« (Paris, Bibliothéque nati-
onale de France, f. fr.91) hin, der durch Jean von Savoyen in dem Zeitraum, als Jean de
Montchenu d. J. als apostolischer Protonotarius tdtig war, beauftragt worden war. Der Maler
diirfte daher aus demselben Umkreis wie der Maler des Liederbuches stammen, wihrend sein
Stil sowohl franzosische Elemente aufweist als auch an den lombardischen Maler Christofo-
ro de Predis erinnert (vgl. Porcher 1991, S. XXf.).

8 Vgl. Avril/Reynaud 1993, S. 217.

% Vgl. zum Stundenbuch von Amiens Leroquais 1927, S. 337f. und Marrow, J. H.: Pictorial

Invention in Netherlandish Manuscript Illumination of the late middle Ages. The Play of Illu-

sion and Meaning, Leuven 2005, S. 5, 34.
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York, die beide eine fast identische Ikonographie zeigen und vom Meister von
Sainte-Gudule hergestellt worden sein diirften. Hier wird die Biiste eines jungen
Mannes, der als Chorherr des Kapitels der heiligen Gudula von Briissel gekleidet
ist und in beiden Hénden einen Herzcodex hélt, vor dem Hintergrund einer Land-
schaft mit Kathedrale abgebildet, da das Attribut des heiligen Augustinus, nach
dessen Regel der Chorherr lebte, das Herz mit Feuer war.®® Der Codex von Pesa-
ro (Pesaro, Biblioteca Oliveriana, Ms.1144,)*” (Abb. 71) ist insofern beachtens-
wert, als das Buch ebenso wie das Liederbuch Montchenus d. J. herzférmig ist,
dabei zeitlich frither ausgefiihrt und somit als ein Vorbild fiir das Werk Mont-
chenus d. J. gedient haben konnte.

Jedoch bestehen alle weiteren genannten Codices aus mandelférmigen Folia
und ergeben erst nach der Offnung eine Herzform, die in diesem Zeitraum eine
anscheinend recht verbreitete Gestalt war. Demgegeniiber stellte das Liederbuch
Montchenus d. J. bereits im geschlossenen Zustand eine Herzform und dann
nach der Offnung zwei nebeneinanderliegende Herzformen dar, so dass dieses
Liederbuch durch eine originelle und auffallende Gestaltung hervorsticht. Deut-
lich spéter nach der Entstehung dieses Liederbuchs zwischen 1460 und 1477 hat
auch der Herzcodex von Kopenhagen (Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek,
Thott 1510 4°; Abb. 72)%, der als fritheste Sammlung dénischsprachiger Balladen
ab der zweiten Halfte des 16. Jhd. am dénischen Konigshof populédr war, noch
dieselbe Form aus mandelférmigen Folia, die nach Offnen herzférmig ist.

Porcher, der das Liederbuch Montchenus d. J. untersuchte, erwdhnt, dass die
doppelte Herzform des Codex auf Montchenu d. J. selbst, also den Auftraggeber,

zuriickgehe.” Als Quelle zitiert Porcher einen Abschnitt aus dem Werk »Le

% Vgl. dazu Bastelaer, van, R.: »Note sur quelque peintures du maitre annonyme dit >de Saint-

Gudule«, in: Bulletin de la Classe des beaux-arts de I’Academie royale de Belgique 6
(1924), S. 16-25, Davies, M.: National Gallery Catalogue. Early Netherlandish School, Lon-
don 1968 und Porcher 1991, S. XXII.

¢ Vgl. zum Liederbuch von Pesaro Ivanoff, V.: Das Pesaro-Manuskript, Tutzing 1988.

%  Vgl. Pedersen, V. A.: Dansk litteraturs historie: 1100-1800, Bd. 1, Kopenhagen 2007,
S. 149f.

% Vgl. Porcher 1991, S. XXIIf.
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Champion des Dames«, das zwischen 1441 und 1442 durch Martin le Francs ver-
fasst wurde. Le Francs schreibt: »comment aucuns notables ambassadeurs en-
trérent en la chapelle d'Amour ou dame Charité fait I'office et service comme ab-
besse et présenterent a l'autel deux cceurs ensemble par miracle soudés«. Als also
einige bemerkenswerte Botschafter die Kapelle der Liebe betraten, richtete dort
die Dame der Caritas als Abtissin einen Gottesdienst aus. Sie wandte sich dem
Altar der zwei durch das verbindende Wunder verschweifSten Herzen zu. Nach
Piaget sollte diese Vorstellung der verschweiflten Herzen eine Andeutung fiir den
Vertrag von Arras im Jahr 1435 gewesen sein, in dessen Zusammenhang Le
Francs eine bestimmte Rolle gespielt haben soll.” Le Francs fungierte ebenso als
Apostolischer Protonotar fiir den Gegenpapst Felix V., den vormaligen Herzog
von Savoyen, Amadeus VIII., so dass Montchenu d. J., der eine enge Beziehung
zum savoyischen Hof unterhielt, »Le champion des dames« sicherlich bekannt
gewesen sein diirfte.”" Die Hypothese Porchers bietet damit weiterfiihrende Hin-
weise auf eine mogliche Vorlage fiir Montchenu d. J. an — jedoch ohne weitere
urkundliche Belege. Auf jeden Fall stellt das Liederbuch Montchenus d. J. ein
Einzelstiick dar, da die doppelte Herzform im Unterschied beispielsweise zu der
Gestaltung des Kopenhagener Herzcodex nicht mehr rezipiert wurde. Es ist nicht
beweisbar, wer letztlich, Jean de Montchenu d. J. oder der ausfiihrende Kiinstler,

diese einzigartige Form fiir einen Codex gewdhlt hat.

70

Vgl. Piaget, A.: Martin le Franc, prévét de Lausanne, Lausanne 1888, S. 89.
' Vgl. Porcher 1991, S. XXIIf.
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3.3 Die Fassade der Prazeptoreikirche von Ranverso in der Stilentwick-

lung der gotischen Kirchenfassade im Piemont

Mit Verweis auf einen Abschnitt des »Viaggio romantico pittoresco« von Mo-
desto Paroletti (1824), in dem es »d'un bellissimo gotico, pero alquanto singola-
re« heilt”?, betont Donate die originelle Gestalt und die auBerordentliche und
einzigartige Wirkung der Fassade der Antoniter-Prazeptoreikirche von Ranverso.
Jedoch wird in den bisherigen Betrachtungen nicht genau erklart, worin diese au-
Rergewohnlichen Charakteristika bestehen. Tosco fiihrt aus, dass die Forschung
tiber spétgotische Architektur im Piemont des 15. Jhd. trotz der beachtenswerten
Quantitdt der erhaltenen Werke seit 40 Jahren stagniere und sich seit 1964, als
Angela Romanini der piemontesischen Gotik bescheinigte, dass diese »quasi del
tutto sconosciute«” sei, nicht sonderlich weiterentwickelt habe.”* Tatsdchlich
bleiben Forschungen iiber einzelne Bauwerke eher allein, und es fehlen, bis dies
durch Tosco und andere in den letzten Jahren in Angriff genommen wurde, so-
wohl eine historische Ubersicht gotischer Architektur im Piemont als auch stilis-
tische Analysen, die die piemontesische Architektur in den Zusammenhang goti-

scher Architektur einordnen.” Mit Blick auf die Antoniter-Prizeptoreikirche von

72 Vgl. Donato, G.: »L’architettura e i suoi complementi. Uno sguardo sui due versanti alpini«,

in: Castelnuovo, E., Pagella, E. und Rossetti Brezzi, E. (Hrsg.): Corti e Citta. Arte del Quat-
trocento nelle Alpi occidentali, Genf, Mailand 2006, S. 44-83, hier S. 47.
7 Romanini, A. M.: L’architettura gotica in Lombardia, Bd. I, Mailand 1964, S. 278.
™ Vgl. Tosco, C.: »L’architettura religiosa nell’etd di Amedeo VIl in: Tosco, C. und Davico,
M. (Hrsg.): Architettura e insediamento nel trado medioevo in Piemonte, Turin 2003, S. 71-
114, hier S. 71.
> Vgl. zur allgemeinen Ubersicht iiber gotische Architektur im Piemont Malle, L.: Le arti figu-
rative in Piemonte. Dalla preistoria al Cienquecento, Bd. I, Turin 1972, Tosco 2003 und Do-
nato 2006. Zur Auffindung der betreffenden Bauwerke waren eher die elektronische Ressour-
ce Archocarta. Carta Archeologica del Piemonte von La Direzione del Gruppo Archeologico
Torinese (http://archeocarta.org/), die historisch wichtige Bauwerke im Piemont behandelt,
oder Reisefiihrer, die sich in den letzten Jahren vermehrt dem Valle di Susa widmen, hilf-
reich. Fiir eine im geographischen Rahmen begrenzt systematische Bearbeitung siehe Zona-
to, A.: Itinerari di arte religiosa alpina. Valle di Susa, Borgone Susa 2012. Gotische Bauten

in der Provinz Cuneo bearbeitete Einaudi, C. (Hrsg.): Corso Qudriennale di arte sacra Cu-

148



Ranverso stehen im Folgenden die stilistischen Eigenschaften besonders der
Wimperge im Mittelpunkt.

Spitz ausgefiihrte Wimperge auf der Westfassade bilden ein Hauptmerkmal
der gotischen Architektur und kommen hé&ufig nérdlich der Alpen vor, wogegen
dies bei gotischen Kirchenbauten in Italien nur begrenzt der Fall ist’®: Die Wim-
perge an der Westfassade des Doms von Siena (Abb. 73) fallen nicht so spitz wie
in Ranverso aus. An der Westfassade des Doms von Orvieto (Abb. 74) fallen der
rechte wie der linke der dreireihigen Wimperge iiber den Portalen sehr spitz
aus.”” An der ehemaligen Westfassade der Chiesa di santa Maria di Brela von
Mailand (Abb. 75) befand sich der einzige betont spitze Wimperg iiber dem Por-
tal, ging aber im Zuge spéterer Restaurierungen verloren.

Demgegeniiber kommen betont spitze Wimperge an Westfassaden im Piemont
wie auch nérdlich der Alpen vor. Wahrend die Wimperge an der Westfassade
nordlich der Alpen oft dreireihig angebracht werden, zeigt sich im Piemont héu-
fig nur ein Wimperg iiber dem zentralen Portal. Dieser Wimperg erreicht das Ge-

sims, und seine Spitze ist generell im Vergleich mit den Wimpergen nordlich der

neese. Volume Secondo: Gotico, Cuneo 2005. Fiir Aosta vgl. Orlandoni, B.: Il rominico e il
gotico. Dalla costruzione della cattedrale ottoniana alle committenze di ibleto e Bonifacio di
Challant 1000-1420, Ivrea 1995 und Orlandoni, B.: Il Quattrocento. Gotico tardo e Rinasci-
mento nel secolo d’oro dell’arte valdostana 1420-1520, Ivrea 1996.
76 Vgl. zur gotischen Architektur in Italien Mufioz, A.: »Monumenti d’architettura gotica nel
Lazio«, in: Vita d’arte. Rivista mensile illustrate. D’arte antica e moderna, Vol. 8, Fascicolo
45 (1911), S. 77-103, Wagner-Rieger, R.: Die italienische Baukunst zu Beginn der Gotik. I.
Teil: Oberitalien, Graz, K6ln 1956, Wagner-Rieger, R.: Die italienische Baukunst zu Beginn
der Gotik. II. Teil: Siid- und Mittelitalien, Graz, Koln 1957, Romanini 1964 und Lorenzi, P.:
»Architettura tardo-gotica in Liguria occidentale« (1971) (Dissertation).
77 Die gotischen Kirchen in der Toskana wurden ebenso wie die im Piemont im 19. Jhd. restau-
riert, wobei die Wimperge an den Westfassaden von Orvieto und Siena aufler den Mosaiken
in urspriinglicher Gestalt aus spétgotischer Zeit erhalten sind (vgl. Tigler, G.: »Orivieto
1284-1334. Le sculture della parte bassa della facciata«, in: Ciol, E., Ciol, S. und Balsamo,
C. (Hrsg.): La facciata del duomo di Orvieto, Mailand 2002, S. 8-24 und Quast, M.: »La fac-
ciata occidentale del Duomo vecchio: I’architettura«, in: Lorenzoni, M. (Hrsg.): La facciata

del Duomo di Siena. Iconogradfia. Stile. Indagini storiche e scientifiche, Mailand 2007, S. 97-
130).
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Alpen noch spitzer, so dass der Wimperg im Piemont nicht mehr nur als partiel-
les Ornament iiber dem Portal, sondern als starkes zentrales Hauptmotiv auf der
Westfassade wahrgenommen wird. Zu welchem Anlass erschien dieses originelle
Motiv in der gotischen Architekturen des Piemont? Welche Varianten zeigten
sich bei der Ausbreitung dieses Motivs im Piemont? In Anbetracht des Mangels
an Ubersichten zur piemontesischen Gotik bildet eine chronologische bzw. sich
an den Herstellungsdaten orientierende Betrachtung bedeutender Fassadenwerke
der piemontesischen Spatgotik den Ausgangspunkt. Hier sollen stilistische Ei-
genschaften der gotischen Kirchenarchitektur im Piemont anhand einer stilisti-
schen Analyse reprédsentativer Westfassaden mit betont spitzen Wimpergen her-
ausgearbeitet werden, um die Westfassade der Prédzeptorei von Ranverso einord-
nen zu kénnen.

Fiir dieses Vorhaben miissen immer die héufig unbeachteten Uberarbeitungen
im Zuge der Restaurierungen im 19. Jhd. beriicksichtigt werden. Wie anderorts
wirkte im 19. Jhd. auch im Piemont die Strémung der Neugotik.”? »Die Gotik«
im Verstdndnis der damaligen Piemontesen bezog sich immer auf Amadeus VIII.
(1383-1451) als reprasentative Figur der Zeit mit besonderer politischer Bedeu-
tung. Wahrend seiner Herrschaft erweiterte sich das savoyische Territorium be-
trachtlich: Er erwarb im Jahr 1401 die Grafschaft Genf durch einen Kaufvertrag
von Odon de Villars, der keinen Nachfolger mehr hatte, und erbte 1418 von sei-
nem Schwager, dem Fiirsten von Achaia, das gesamte Gebiet des Piemont.
Schlieflich umfasste sein Besitz alle Alpenpdsse vom Wallis bis zur Mittelmeer-
kiiste. Am 19. Februar 1416 wurde die Grafschaft von Savoyen durch den rémi-
schen Kaiser Sigismund zum Herzogtum erhoben. Dieser politische Aufschwung
spiegelte sich auch im Aufbliihen der héfischen Kultur wider: Amadeus VIII.,
der das bekannte Stundenbuch des Herzogs von Berry, seines Grovaters miitter-
licherseits, geerbt hatte, unterhielt selber in seinem Hof eine Buchmalerwerkstatt.

In der ersten Hélfte des 15. Jhd. stieg die Zahl der urkundlich benannten Maler

7 Die Neugotik, die sich im 19. Jhd. in Europa weit verbreitete, war ein Kulturphdnomen, das

nicht nur Bauwerke erfasste, sondern auch den Lebensstil oder die Literatur. Diese Bewe-
gung war bereits im England des 17. Jhd. erkennbar (vgl. Brooks, C.: The Gothic Revival,
London 1999).

150



sprunghaft auf etwa dreilig an, ab 1400 wurden zahlreiche Wand- und Tafelma-
lereien hergestellt, die die herzoglichen Schlosskapellen und die profanen Wohn-
rdume des regierenden Hauses ausstatteten, jedoch mittlerweile groftenteils ab-
handen gekommen sind. Thre Spuren sind noch in den Schldssern des ansdssigen
Adels oder in Kirchen und kleinen abgelegenen Bergkapellen erkennbar und ver-
mitteln eine indirekte Vorstellung der damaligen kiinstlerischen Bliite.”

Vor diesem historischen Hintergrund symbolisierte die Herrschaft Amadeus
VIII. fiir die Piemontesen des 19. Jhd. den Beginn des Ruhms Savoyens, das
schlieflich im Risorgimento eine malgebliche Rolle spielte, so dass die Neugo-
tik im Piemont nicht nur retrospektiv verstanden werden sollte, sondern auch pa-
triotische Bedeutung erhielt.*” In den Restaurierungsprojekten des 19. Jhd. wur-
den nicht nur die barocken Umbauten, sondern auch die urspriinglich romani-
schen Bauwerke im Sinne der Neogotik umgestaltet. Da dies oft ohne Dokumen-
tation und ohne Riicksicht auf den urspriinglichen Zustand geschah, sind die Un-
terschiede zwischen originalen und restaurierten Teilen in manchen Fallen nicht
mehr nachvollziehbar.®® Im Folgenden wird daher soweit wie méglich die Re-

staurierungsgeschichte berticksichtigt.

79

Vgl. Troescher, G.: Burgundische Malerei. Maler und Malwerke um 1400 in Burgund, dem
Berry mit der Auvergne und in Savoyen mit ihren Quellen und Ausstrahlungen, Berlin 1966,
S. 2571f.

8 Konig Carlo Felice, der Savoyen 1821-1831 regierte, entschied sich fiir das groRe Restaurie-
rungsprojekt der Abtei von Hautecombe, in der seine Vorfahren begraben sind, am Tag nach
seiner Riickkehr aus der Abtei. Des weiteren widmete sich die Abteilung fiir Kunstgeschichte
in der Weltausstellung 1884 in Turin der spétgotischen Architektur (vgl. Dellapiana, E.:
»L’idea di Gotico come misura dei Restauri«, in: Tosco, C. und Davico, M. (Hrsg.): Architet-
tura e insediamento nel trado medioevo in Piemonte, Turin 2003, S. 199-232, hier S. 199).

8 Die urspriinglich romanische Kathedrale von Saint-Jean-de-Maurienne wurde mittels der Un-
terstiitzung Konigs Carlo Felices 1826 durch den Architekten Ernest Melano neugotisch re-
stauriert. Ebenso wurde zufolge des Vorschlags des Architekten Giuseppe Talucchi 1841 das
stark beschédigte romanische Gewolbe der San Giusto von Susa neugotisch restauriert (vgl.

ebd., S. 200, 212ff.).
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3.3.1 Collegiata di Santa Maria della Scala in Chieri (1405-1436)

Wahrend zahlreiche piemontesische Fassadenwerke mit einem einzigen spit-
zen Wimperg in der Mitte der Fassade erhalten sind, diirfte sich das friihste Werk
dieser Art bisheriger Untersuchungen zufolge an der Collegiata di Santa Maria
della Scala in Chieri befinden. Die Fassade der fiinfschiffigen Collegiata di San-
ta Maria della Scala (Abb. 76) mit einem Ziegeldach ist dreistufig gestaltet, wo-
bei der First und jede Traufe eine Ziegelfiale mit Kreuz tragt. Die Ziegelfassade
wird durch vier Strebewerke in fiinf Abschnitte geteilt. Diese Strebewerke sind
dreistufig, ihre Mittelteile sind um 90° versetzt. Zudem flankieren zwei Strebe-
werke, die nach Westen eine glatte Flache zeigen, die gesamte Fassade.

Die Gesimse unter den in den drei Stufen tiefsten Ddchern am rechten und lin-
ken Rand (Abb. 77) bestehen jeweils aus zundchst mehreren horizontalen Linien,
aneinandergereihten Dreiecksmotiven auf weiem Hintergrund, mehrlagigen ho-
rizontalen Linien, aneinandergereihten Karomotiven und einer Linie, unter der
ein kurzer und ein langer Kamm abwechselnd angesetzt sind. Die Gesimse unter
den mittleren drei Dachern fallen einfacher aus und sind nur mit aneinanderge-
reihten Dreiecksmotiven vor weilfem Hintergrund geschmiickt.

Die Fassade ist nicht symmetrisch. Im vom Betrachter aus rechten Teil ist ein
zugemauertes Fenster mit Spitzbogen, dessen obere Hilfte etwas oberhalb der
Mitte der rechten Fassadenflache liegt, und dariiber ein Monoforium gerade un-
ter dem Gesimse angebracht (Abb. 78). Im linken Teil ist statt des Fensters mit
Spitzbogen ein zugemauertes groeres Rundfenster eingelassen, vor dem sich
rechts oben ein kleines Monoforium gerade unter dem Dach befindet (Abb. 76).

Die mittleren drei Teile der Fassade sind symmetrisch. Vor dem jeweils zwei-
ten Schiff 6ffnet sich jeweils ein kleineres neogotisches Seitenportal mit Wim-
pergen. Uber der Spitze der Wimperge ist ein groReres Rundfenster, dann dar-
tiber ein vertieftes Monoforium eingesetzt. In den Wimpergen der beiden Seiten-
portale befindet sich jeweils ein Tympanum, das durch Blendmallwerk dreigeteilt
ist (Abb. 79). Auf dem linken Tympanum zeigen Wandmalereien aus dem
19. Jhd. Maria mit Lilien, auf beiden Seiten zwei Engel, Cherubim oder Sera-

phim; das rechte Tympanum zeigt einen Heiligen mit Palme, der auch durch je

152



zwei Engel, Cherubim oder Seraphim, flankiert ist. Jeweils tiber dem Tympanum
ist ein Kreuz als Relief dargestellt. Die Gewénde tragen ein korinthisches Kapi-
tell. In der mittleren Abschnitt ragt ein spatgotisches Portal mit einem spitzen
Wimperg empor, der fast bis zum Gesims reicht. Dieser dominante Wimperg be-
stimmt fast vollstandig diesen mittleren Abschnitt der Fassade. Rechts und links
des Giebels befindet sich jeweils ein kleines Rundfenster.

Die Steinmetzarbeiten des Hauptportals aus weilem Stein sind aufwéndig
(Abb. 80). Die Kapitelle der beiden Portalgewdnde sind mit Akanthusbldttern
verziert. Die beiden der Tiir am ndchsten stehenden Sdulen der Gewédnde sind
niedriger als die der Gewdnde. Auf diesen ruhen die beiden Ecksteine auf, die
Sturz und Bogenfriese zu tragen scheinen. Die Innenkante ist als Folge von Bo-
genformen gestaltet, die in den Sturz unten einschneiden (Abb. 81). Im mittleren
Abschnitt befindet sich eine stehende Marienfigur mit Kind aus der Neuzeit®.

Sowohl die Archivolte als auch der Wimperg sind mit vielfédltigen Motiven
verziert. Die Archivolte besteht aus einem Wulst, den versetzten Rosetten, einem
Rundholz, Trauben, einem Tornade, dann wiederum Trauben. Der Rahmen des
Wimpergs besteht aus einem Rundholz, den Akanthusblédttern, einem Tornade,
einem Rundholz, der Rosette auf zwei verwickelten Wellenlinien und schlieflich
einem Rundholz. Jedes Motiv ist sorgfaltig gearbeitet. Das BlendmaBwerk des
Wimpergs besteht aus stehenden VierpaBen. Auf dem Wimperg ragt eine Turm-
pyramide empor (Abb. 82), die ein Kapitell mit Trauben trigt. Uber dem Kapitell
ist ein Lamm mit Kreuz aufgestellt. An den beiden Fiilen des Wimpergs blicken
zwei Léwen nach aullen (Abb. 81).

Die Baugeschichte der Collegiata di Santa Maria della Scala ist urkundlich
einigermalen geklart. Die Herrschaft des Grafen von Savoyen seit 1347 behin-

derte nicht die Vitalitdt des Handels und des Handwerks, sondern beschleunigte

% Die urspriingliche Statue im Hauptportal aus dem Quattrocento, die durch einen franzosisch-

flamischen Meister ausgefiihrt wurde, befindet sich gegenwaértig in der Taufkapelle der Ka-
thedrale (vgl. Macco, M. di: »Due capolavori agli estremi di un secolo: La Madonna del por-
tale maggiore e la pala tanag, in: Macco, M. di und Romano, G. (Hrsg.): Arte del quattrocen-

to a Chieri. Per i restauri nel Battistero, Turin 1988, S. 33-48).
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die Urbanisierung, so dass Chieri eines der wichtigen Zentren der Region wur-
de.® Aufgrund des Bauauftrags der fithrenden Biirger der Kommune wurden die
Bauarbeiten im Jahr 1405 in Angriff genommen. Auch mit Hilfe Amadeus® VIII.
von Savoyen® konnten diese 1436 mit der Weihe durch den Bischof von Turin,
Aimone di Romagnano, vollendet werden:* Zunéchst begann die Werkstatt am
ostlichen Ende mit dem Chor, dann folgte die Westseite der Fassade. In der Re-
naissance und der Barockzeit wurden der Bau, vor allem die Seitenkapelle und
der Chor, vergroBert und im 19. und 20. Jhd. einer Restaurierung unterzogen.®
Obwohl die genauen RestaurierungsmafSnahmen im 19. und 20. Jhd. unklar blie-
ben, kldarte Morgantini aufgrund urkundlicher Recherchen, dass samtliche Re-

staurierungen die urspriingliche Gestalt der spatgotischen Westfassade beriick-

sichtigt hétten.®” Damit fillt die Fassade der Collegiata di Santa Maria della

8 Vgl. Tosco, C.: »Da Milano a Chieri: architettura e progetto nel duomog, in: Donato, G.

(Hrsg.): La collegiata di Sant Maria della Scala di Chieri. Un cantiere internazionale del
Quattrocento, Turin 2007, S. 23-30, hier S. 25f. und Romano, G.: »Mommmenti del Quattro-
cento chierese«, in: Macco, M. di und Romano, G. (Hrsg.): Arte del quattrocento a Chieri.
Per i restauri nel Battistero, Turin 1988, S. 11-32.
8 Vgl. Tosco 2007, S. 25.
% Vgl. auch Muratori, L. A.: »Chronicon Parvum Ripaliae«, Rerum italicarum Scriptores, Bd.
XVII, Mediolani 1730, col. 1325 zit. n. Tosco 2007, S. 23.
%  Vgl. Tosco 2007, S. 24.
8  Vgl. Morgantini, F.: »Precisazioni e approfondimenti sui restauri ottocenteschi: modificazio-
ni e sostituzioni materiali degli elementi gotici«, in: Donato, G. (Hrsg.): La collegiata di Sant
Maria della Scala di Chieri. Un cantiere internationale del Quattrocento, Turin 2007,
S. 121-133. Ein Bericht eines Ingenieurs der Restaurierungswerkstatt, Ferrari d'Orsara, am 6.
Dezember 1877 zeigt, dass die Originalitdt der imposanten Zentralwimperg sehr hochge-
schitzt wurde: »A questi lavori si provvide colla somma di £ 75/m, consumata pit special-
mente nel restauro delle sculture d'ornamento alla porta maggiore, per le quali si ebbe cura di
cercare l'arenaria perfettamente simile all'originale« (Giuseppe Ferrari d'Orsara, Relazione,
Chieri, 6 dicembre 1877: ACCC, Fabbrica del duomo. Restauri generali 1875-1880, Unter-
streichung N.C. zit. n. ebd., S. 122.) Zudem sind einige Verdnderungen bei Restaurierungen
im 20. Jh. geklart: zwei Wasser speiende Lowen neben dem zentralen Wimperg, die sich auf
einem Foto von 1873 noch nach innen wandten. Nach Morgantini sollte der linke Lowe, der

in einem verhédltnisméaBig besseren Zustand war, im 19. Jhd. nach rechts bewegt worden sein,

da der urspriinglich rechte, jedoch betrachtlich zerstorte Lowe entfernt wurde. Stattdessen
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Scala originalgetreu aus, so dass sie das chronologisch betrachtet zuerst entstan-
dene Werk der piemontesischen Spétgotik ist.

Tosco zufolge kam es hier zu einem Austausch von Traditionen verschiedener
Herkunft. So erklart sich ihm zufolge die Mischung von Stileigenschaften so-
wohl gotischer Architektur aus der Region nordlich der Alpen als auch aus loka-
len Traditionen Norditaliens.* Der Plan der Collegiata di Santa Maria della Sca-
la vor dem Umbau in der Neuzeit (Abb. 83) &hnelt stark dem Plan Bernardo da
Venezias fiir die Collegiata di Santa Maria del Carmine in Mailand (Abb. 84),
die 1400 durch Fiirst Gian Galeazzo Visconti in Auftrag gegeben wurde.* Daher,
so Tosco, diirfte anzunehmen sein, dass der anonyme Architekt der Collegiata di
Santa Maria della Scala aus dessen Kreis stammte, worin sich auch die Erneue-
rung der Allianz zwischen Chieri und Mailand widergespiegelt hitte.” Neben der
Rezeption lombardischer Einfliisse im gesamten Bauplan weist Tosco auch auf
die im Lauf der Zeit zunehmende Rezeption von Stilelementen nérdlich der Al-
pen in der Endphase der Bauarbeiten, vor allem auf das zentrale Wimperg an der
Fassade, hin und bewertet ihn als »la parte piu ricca ed elaborata di tutto il me-
dioevo piemontese«’'. Da es keine Steinmetze mit diesen Fihigkeiten in Chieri

in der ersten Hilfte des 14. Jhd. gab,” ist anzunehmen, dass es Stiftungen durch

wurde eine Kopie aus dem 19. Jh. an der linken Seite des Wimpergs aufgestellt (vgl. ebd., S.
123f.). Cesare Bertea, der 1912-1913 die Restaurierungsarbeiten leitete und der sich auch mit
Restaurierungsarbeiten in Ranverso beschiftigte, entfernte die Ziegelsockel von den Fiillen
der Strebewerke der Seitenkapelle in der Fassade und fiigte einen Stab an die Fundamente
der Strebewerke. Zudem 6ffnete Bertea neulich das gefiillte Rundfenster an der linken Seite
der Fassade (vgl. ebd., S. 125f.).

8  Vgl. Tosco 2007, S. 23 und Tosco 2003, S. 871.

% Das Hauptschiff der beiden rechteckigen Bauwerke besteht aus vier Jochen. Zudem gestalten

sich alle Rdume des Hauptschiffs und der Seitenkapellen quadratisch, wahrend die doppelte

Breite der Joche der Seitenkapelle immer der Breite der Joche des Hauptschiffs entspricht.

Dieser strenge Quadratizismus Bernardo da Venezias stammt urspriinglich von den Zisterzi-

ensern (vgl. Tosco 2007, S. 26f.).

% Vgl ebd., S. 24ff.

% Ebd, S. 23.

92

Die Verzierungen der Kapelle des Herzog von Saluzzo im Chor von San Giovanni in Saluz-

zo, die wahrscheinlich durch Antoine le Moiturier in der letzten Hélfte des 15. Jhd. herge-
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Amadeus VIII. ermoglichten, Steinmetze von nordlich der Alpen kommen zu las-
sen. Entsprechend wurde dann der spitze Wimperg im Piemont rezipiert. Aller-
dings unterscheidet sich der piemontesische Fassadentyp von nérdlichen For-
men. Der Wimperg von Chieri reicht bis zum Gesims, sein Winkel ist spitzer im
Vergleich zu den meisten Werken nordlich der Alpen. Ferner ist er nur einmal in
der Mitte angebracht. Wenn dieser spitze Wimperg also ausschlielich aus politi-
schen Griinden im Zuge der sich ausdehnenden Herrschaft Amadeus‘ VIII. rezi-
piert worden ware, dann hétte dieses Bildmotiv nicht unbedingt in derart zentra-
ler Stellung ibernommen werden miissen. In Anbetracht der eigenwilligen Aus-
gestaltung des Wimpergs im Piemont handelt es sich so nicht nur um eine passi-
ve bzw. von aullen aufgezwungene Rezeption, sondern um eine aktive Gestal-

tung eines neuen Formelements.

3.3.2 L'antica parrochiale dei Santi Filippo e Giacomo in Verzuolo (ca. 1430-

1441)

Die Fassade der antica parrochiale di Santi Filippo e Giacomo in Verzuolo
(Abb. 85) zeigt eine originelle Variante des Spitzwimpergs in der piemontesi-
schen Spatgotik: Das Bauwerk ist dreischiffig, wéhrend die mit einer nebenein-
ander kombinierten Doppelbogenreihe verzierte Kante des Satteldaches der Fas-
sade die ganze Breite der Fassade {iberdeckt. Zweidrittel der unteren Fldche der
Fassade ist mit Mortel verputzt, wahrend ein Drittel der oberen Mauer steinsich-
tig ist. Unter dem First ist ein segmentbogiges Fenster angebracht, unter dem
man Reste eines vermauerten rechteckigen Fensters aus dem 18. Jhd. und des
vormaligen Daches aus romanischer Zeit sieht. Uber dem einzigen Portal, das in
der Neuzeit renoviert wurde, befindet sich auf dem von unten zweiten Drittel der
unteren ein Tympanum. Auf dem Tympanum ist die Wandmalerei »Maria mit
dem Jesuskind zwischen dem hl. Jakobus und dem hl. Philippus« angebracht.
Die Archivolte (Abb. 86) besteht aus einer abwechselnd gereihten Wulst und

glatten Bandern. Hinter dem Tympanum auf halber Hohe ist teils versteckt ein

stellt wurden, zeigen raffinierte Steinmetzarbeiten (vgl. Repaci, G.: »La cappella funeraria
dei Marchesi, nella chiesa di San Giovanni a Saluzzo, in: Bollettino della Societa Piemonte-

se di Archeologia e Belle Arti 20 (1966), S. 64-77).
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geputzter Wimperg in Form eines gleichseitigen Dreiecks angebracht. Die Bo-
gengewdnde des Wimpergs bestehen aus einer abwechselnd gereihten Wulst und
glatten Bandern. Der Wimperg ist ein wenig breiter als die Liinette.

An der linken Seite des Portals ist 1472 die »Kreuzabnahme« mit Sarkophag
gemalt.” Links der Wandmalerei befindet sich ein stark zerstortes Epitaph, das
Giovanni Tommaso Bruna gewidmet war.* Auf der linken Aufenseite ist auf hal-
ber Hohe ein romisches Denkmal aus dem ersten Jahrhundert angebracht.®> Dem-
gegeniiber ist der »hl. Christoph« vom Anfang der 1420er Jahre® und rechts »die
hl. Barbara« gemalt. Uber der »hl. Barbara« bzw. rechts des »hl. Christophs« ist
ein schmales kleeblattbogiges Monoforium eingesetzt. Auf der rechten AulSensei-
te findet sich etwas oberhalb der Mitte des verputzten Bereichs ein Emblem des
Bischofs von Saluzzo aus dem Jahr 1511.”

Die antica parrochiale di Santi Filippo e Giacomo in Verzuolo wurde inner-
halb einer Festung auf einem Hiigel an der Gabelung zwischen dem Valle Varai-
ta und dem Valle Bronda erbaut. Verzuolo wurde 1055 als dem Territorium der
Benetiktiner-Abtei von San Benigno di Fruttuaria zugehorig urkundlich erwéhnt.
Die eindeutige Benennung der Kirche selbst erfolgte erst im Jahr 1265, wéhrend
der Monch Giovanni als ihr Priester schon im Jahr 1183 dokumentiert ist.”® Die
Errichtung der Fassade kann man grob in drei Bauphasen einteilen, wobei die
Spuren jeder Bauphase auf der Fassadenfldche zu erkennen sind: Die erste Bau-
phase féllt vermutlich zwischen das 11. und 12. Jhd. Das urspriingliche Bauwerk
mit dem zweistufigen Satteldach war dreischiffig und enger sowie niedriger als

das jetzige.”

% Vgl. Antonioletti, L. C.: L’antica parrochiale dei Santi Filippo e Giacomo di Verzuolo, Savi-

gliano 2010, S. 12. Diese spitgotische Wandmalerei ist 1741 durch Ubermalung beschadigt
worden (vgl. Gaj, C. und Tramarin, L.: »Conservazione dell’antica parrochiale dei SS. Filip-
po e Glacomo in IX secoli di storia: Ipotesi di consolidamenta« (1997) (Dissertation)).

% Vgl. Antonioletti 2010, S. 12.

% Vgl. ebd.

% Vgl. ebd, S. 13.

7 Vgl. ebd, S. 12.

% Vgl. ebd,, S. 11f.

% Vgl. ebd,, S. 12f.
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In der zweiten Bauphase, wahrscheinlich ab den 30er Jahren des 15. Jhd.,
wurde die Fassade sowohl horizontal als auch vertikal stark erweitert. Dabei
wurde das dreischiffige Bauwerk der ersten Bauphase zwar komplett iiberarbei-
tet, wobei die dreischiffige Konstruktion aber erhalten blieb. Die Fassade trug
ein zweistufiges Satteldach, so dass die Breite und die Hohe der Fassade aus der
zweiten Bauphase die heutigen Male erreichten. Das Portal mit dem Tympanum
und dem Wimperg sollte auch in dieser Bauphase errichtet worden sein. Als das
erweiterte Bauwerk 1441 durch dem Bischof von Turin neu geweiht wurde, diirf-
te dieser Umbau mehr oder weniger abgeschlossen worden sein.'® Im Jahr 1459
wurde das Vordach als Schutz der Wandmalereien installiert, so dass der Wim-
perg der Fassade verlegt wurde.'"!

Thre heutige Gestalt erwarb die Fassade schlielich in der dritten Bauphase am
Ende des 15. Jhd. bis 1513: Neben dem Bau der Apsis wurden die Seitenwéande
durch die Strebewerke verstirkt.'” 1712 wurde ein rundes Fenster iiber dem Vor-
dach mit dem rechteckigen Fenster, das heute aufgefiillt wurde, eingesetzt.'®®
1819 wurde der Sitz der Pfarrei in die Kapuzinerkirche am Full des Hiigels ver-
legt, womit die antica parrochiale di Santi Filippo e Giacomo di Verzuolo nicht
mehr dauerhaft verwendet wurde. Seit den 1970er Jahren ist die antica parrochi-
ale, die durch diese Vernachldssigung im Lauf der Zeit schwer beschadigt wurde,
Gegenstand eines umfassenden Restaurierungsprojekts.'™ Zusammenfassend
lasst sich festhalten, dass die Variation des gleichseitig dreieckigen Wimpergs
hinter dem Tympanum eine originale Erfindung aus der Bauzeit Mitte des
15. Jhd. ist. Zwar kommt dieser gleichseitig dreieckige Wimperg in der piemon-
tesischen Gotik eher selten vor, doch zeigt die Fassade von Verzuolo, dass sich
die Rezeption der neuen Fassadentyp aus Chieri noch nicht bis in diese Gegend

ausgebreitet hatte.

10yl ebd,, S. 13.

10 Vgl. Gaj/Tramarin 1997, S. 78.
102 Vgl. Antonioletti 2010, S. 14.
103 Vgl. Antonioletti 2010.

104 Vgl. ebd.,, S. 15f.
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3.3.3 La Parrochiale di San Giovanni in Avigliana (ca. 1445-1450)

Die Fassade der schmalen dreischiffigen Parrochiale di San Giovanni in Avi-
gliana mit Satteldach (Abb. 87) grenzt an der Nordseite an ein weiteres Bauwerk.
Das einzige Portal 6ffnet sich in der Mitte der Fassade. Links 6ffnet sich ein lang
gezogenes, bis zu Zweidrittel der gesamten Hohe der Fassade reichendes Lan-
zettfenster, dessen Gewénde {iber die Fenster6ffnung hinausreicht, so dass iiber
dem Fensterverschluss eine Mauerfldche stehenblieb. Rechts vom Portal gibt es
drei kleinere Monoforien vertikal iibereinander, das obere ebenfalls mit geringe-
ren Fensterfliche, das mittlere und das untere Monoforium mit einem Kleeblatt-
bogen. Rechts des mittleren Monoforiums befindet sich ein weiteres zugemauer-
tes kleineres Monoforium. Alle Fenster rahmt ein Ziegelband. Im Mittelalter
diirfte die Fassade durch Malereien verziert gewesen sein; im derzeitigen Zu-
stand ist die Oberflache der Fassade vollstindig weill getiincht. Nur der »hl.
Christophorus« ist links des Lanzettfensters noch erhalten. Auf dem Gesims ver-
laufen sowohl gemalte Friese als gemauerte Ziegelfriese.

Auf dem Kampfer der Saulen, die die Gewdnde sowie das Portal flankieren,
stehen Apostel: Der hl. Petrus auf der heraldisch rechten Seite, der hl. Johannes
der Taufer gegeniiber. Beide Statuen wurden bei der Restaurierung 1895 neu auf-
gestellt.'” Die Kampferreliefs (Abb. 88, 89) laufen iiber bis zu den Portalseiten.
Die Entstehungszeit wird auf 1445 bzw. 1447 geschitzt. Die Reliefs zeigen
mannliche Torsi und groe Masken sowie Akanthusranken und Béander. Am
Kampfer der Sédule hélt ein Engel einen Wappenschild in beiden Handen. Der
Schild des einen Engels trdgt das Wappen von Reano bzw. Rivalta, der Wappen-
schild des anderen Engels das savoyische Kreuz. Diese Reliefs diirften teils 1895
neu eingesetzt worden sein: Der vom Betrachter aus rechte Engel geht nach Nes-
ta aus stilistischen Griinden auf die Restaurierung der Fassade bis 1895 zuriick,
so dass die ehemalige Skulptur links des Adlers, ein Stier, Symbol des hl. Lukas
gewesen sein konnte. Auch die vegetabilen Friese an der rechten Seite diirften

1895 angebracht worden sein.'®® Das Tympanum iiber dem Portal (Abb. 90), das

1% Vgl. Nesta, P.: La chiesa di San Giovanni di Avigliana, Borgone Susa 2011, S. 89.
196 Vgl ebd., S. 91-95.
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mit Kleeblattbogen in drei Teile geteilt ist, wurde bei der Restaurierung komplett
tibermalt. Im groBeren mittleren Teil thront Maria mit zwischen zwei betenden
und knienden Engeln. Im linken oberen und rechten oberen Teil sieht man Che-
rubim oder Seraphim. Direkt iiber dem Spitzbogen des Tympanums ist ein run-
des Steinrelief mit dem Monogramm Christi, »ihs«, eingesetzt.

Ungewdohnlich ist die Anlage der Wimpergform als Giebel: Er ist Teil eines
vorspringenden, schmalen Mauerabschnitts, in dem das Portal zuriickspringt
(Abb. 87). Jeweils rechts und links der Flache der Unterlage des Giebels ist ein
zugemauertes Monoforium mit Kleeblatbogen eingefiigt. Die Unterlage ein-
schlieB8lich des Portals reicht ungefdhr bis zur Mitte der Fassade. Auf ca. Zwei-
drittel der Hohe des Giebels ist eine einfache Fensterrose eingelassen. Die beiden
zugemauerten Monoforien, die Oberlinie des Portalkomplexes mit dem Giebel
und die Fensterrose sind jeweils mit Ziegeln gesdumt. Die Spitze des Gielbels
tragt eine holzerne Fiale, die fast bis zum Dach emporragt (Abb. 91).

Die Parrochiale di San Giovannni in Avigliana, die erst im 14. Jhd. urkund-
lich erwdhnt wurde, diirfte hochstwahrscheinlich mit der ehemaligen Chiesa di
San Nicola identisch gewesen sein. Ca. zwischen 1324 und 1358 verlegte das
Priorat von San Pietro unter dem Einfluss der Prevostura della Moncenisio, die
sich im Borgo San Pietro befand, ein wichtiges religioses Zentrum der Gegend,
die Pfarrfunktion in die Parrochiale di San Giovanni. Die Parrochiale di San
Giovanni wurde damit in das Priorat San Pietro inkorporiert, so dass sie gleich-
zeitig als Chiesa di San Pietro firmierte. Wahrenddessen behielt das Priorat der
Chiesa di San Pietro weiter seine Aufgaben im damaligen Borgo San Pietro.
Zeitgleich mit der Verlegung der Hauptfunktion des Priorats der Chiesa di San
Pietro begann das umfangreiche Umbauprojekt der Apsis, um den bescheidenen
Baukomplex zu seiner gegenwaértigen Grofe, die einer Pfarrkirche angemessen
erschien, zu verhelfen.'” Der ehemalige Baukomplex bescheidener GroRe lag im
Vergleich zur Position der gegenwartigen Fassade etwas zuriickversetzt. Nach
dem Bau der Vorhalle diirfte die Fassade ca. zwischen 1445 und 1450 vollendet

worden sein.'®

97 yg. ebd., S. 17-21.
108 Vgl ebd., S. 69.
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Eine Fotografie der Fassade aus dem Jahr 1882 vor der Restaurierung
(Abb. 92) belegt, dass diese Arbeiten das gesamte Bild der urspriinglichen Fassa-
de prinzipiell nicht verdndert haben. Wohl sind aber kleinere Verdanderungen er-
kennbar: Die gegenwiértigen Statuen aus Sandstein auf den Kapitellen neben dem
Portal, d. h. links vom Betrachter aus der hl. Petrus und rechts der hl. Johannes
der Téaufer, befanden sich dort zuvor nicht. Die Statuen wurden bei der Restaurie-
rung nachtriglich aufgesetzt.'® Auch die Wandmalerei einer thronenden Maria
mit Jesuskind auf dem Tympanum stammt, stilistisch betrachtet, aus dem 19. Jhd.
Die Sonnenuhr iiber dem oberen Monoforium an der vom Betrachter aus rechten
Seite ist tibertiincht. Nach der Restaurierung im 19. Jhd. wurden weitere Arbeiten
an der Fassade 1952 abgeschlossen, es folgten dann noch einmal Restaurierungs-
arbeiten von 1996 bis 2002."° Infolgedessen ist die charakteristische wimperg-
formige Giebelkonstruktion der Parrochiale di San Giovanni in Avigliana, die et-
was vertikal langgezogen wirkt, kein neogotisches Werk, sondern urspriinglich
aus dem 15. Jhd. und bietet in der piemontesischen Gotik eine Variation des Ver-
héltnisses von Portal und Wimperg bzw. der Wimpergform als Giebel. An der
Fassade der Parrochiale di San Giovanni fallt besonders der spitze Giebel in der

Mitte auf, wohl nach dem Vorbild der Fassade von Chieri.

3.3.4 La Chiesa di San Francesco in Cuneo (1479-1510)

Die ehemalige Chiesa di San Francesco in Cuneo (Abb. 93), die gegenwartig
als Complesso monumentale di San Francesco dient, ist eine dreischiffige Basili-
ka. Thre Fassade tragt ein zweistufiges Satteldach, dessen First und Traufe durch
fiinf Ziegelfialen betont werden. Die Gesimse sind wie sooft im Piemont mit Zie-
gelfriesen verziert (Abb. 94): Unter dem Gesims erstrecken sich eine Tornade,
Reliefziegel mit einem nackten Menschen in Biischen von Traubenblittern, eine
weitere Tornade, Akanthusblétter, ein glattes Band und schliellich ein Kreuzbo-
genfries. Die Fassadenfldche ist sandfarbig verputzt; auf der gesamten Flache ist

eine weille Fugenmalerei angebracht. Zwei Lisenen begrenzen die Fassadenfla-

109 ygl. ebd., S. 89.
10 ygl. ebd.
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che, zwei kleinere Strebepfeiler flankieren die Fassade beidseitig. Im Mittelteil
offnet sich ein einzelnes Portal in einem Mauervorsprung mit einer Wimperg-
form als Giebel aus Marmor. Im rechten und linken Teil der Fassade ist jeweils
ein Blendokulus zu sehen, der mit einer Tornade umrandet ist.

Neben dem Portal sind Saulen aufgestellt, iiber ihnen zwei Doppelsdulen, die
ein Gebilk tragen (Abb. 95). Auf den beiden Sockeln iiber dem Gebdlk stehen
zwei reliefierte Baluster (Abb. 96). Der Tiirsturz aus Stein trdgt die Inschrift
»ANNO DNI MCCCCLXXXI DIE PIMA SETENBRIS EXPLETVM FVIT
HOC OPVS«''" (Abb. 97), flankiert auf beiden Seiten durch das Wappen der
Stadt. Die Wandmalereien im Tympanum in Spitzbogenform sind komplett zer-
stort, die Reste wurden spater {ibertiincht. Die Gewédnde sind nicht reliefiert; nur
die Archivolte jeweils in der Mitte der beiden Gewdnde ist gewunden. Auf den
Kapitellen der Gewédnde und dem &ullersten Streifen der Archivolte ist ein Akan-
thusmotiv dargestellt.

Neben dem Portal der ehemaligen Chiesa di San Francesco sind Portale wahr-
scheinlich aus derselben Steinmetz-Werkstatt der Gebriider Zabreri noch zwei-
mal erhalten: an der Parrocchiale di Santi Andrea e Ponzio in Dronero (Abb. 98)
und an der Parrochiale di Santi Cosma e Damiano in San Damiano Macra
(Abb. 99). Beide Kirchen befinden sich im Valle Maira. Die Werkstatt der Ge-
briider Stefano, Costanzo und Maurizio Zabreri, die urspriinglich aus Chiabreri
im Seitental di Pagliero in der Ndhe von San Damiano Macra stammen, war vom
Ende der ersten Halfte des 15. Jhd. bis ins erste Jahrzehnt des 16. Jhd. titig. Am
2. Juni 1455 wurde der Auftrag fiir das Portal der Parrocchiale di Santi Andrea e
Ponzio in Dronero abgeschlossen. Aufgrund dieser eindeutigen Zuschreibung
wurden zahlreiche Steinwerke, die einen dhnlichen Stil wie das Portal der Parro-
chiale di Santi Andrea e Ponzio in Dronero zeigen, als Werke der Gebriider Zab-

reri identifiziert, die nicht nur im Valle Maira, sondern auch im Valle Varaita und

" Vgl. Vacchetta, G.: »La facciata della Chiesa di S. Francesco in Cuneo, in: Bollettino della
Societa per gli Studi Storici, Archeologici ed Artistici nella Provincia di Cuneo 18 (1939),
S. 5-26, hier S. 15.
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in der Ebene von Cuneo erhalten sind. Neben dem oben genannten Portal sind
bisher auch mehrere dhnlich gestaltete oktogonale Taufbecken iiberliefert.''?

Von drei Portalen der Gebriider Zabreri dhneln sich die Portale der Parrocchi-
ale di Santi Andrea e Ponzio in Dronero, dessen Auftrag 1455 gegeben wurde,
und das Portal der Chiesa di San Francesco in Cuneo, das 1481 vollendet wurde:
Auch hier ist die Wimergform als Giebel Teil eines Mauervorsprungs. Sehr flach
gearbeitete Akanthusfriese rahmen das Tympanum. Die das Portal flankierenden
Saulen mit schmaler Doppelsdule finden, obwohl die Sdulen von Cuneo aufwén-
diger gestaltet sind, in beiden Werken Verwendung. Wéhrenddessen ziert das
Portal der Parrochiale di Santi Cosma e Damiano in San Damiano Macra ein
Motiv mit Tornade, die das Tympanum, die Seitenwédnde und die Rosette schmii-
cken. Jeweils bei drei Portalwerken ist das Akanthusornament gemeifSelt, wobei
dasjenige in San Damiano Macra einfacher als in Cuneo und Dronero ausgefiihrt
ist. Die Wimpergform als Giebel von San Damiano Macra ist in einem flacheren
Winkel konstruiert als die Wimpergform als Giebel von Dronero und Cuneo. Der
stilistischen Analyse zufolge wurde wahrscheinlich das Portal der Parrochiale di
Santi Cosma e Damiano in San Damiano Macra zuerst hergestellt. Die aus-
drucksstarke, aber etwas grobe Ausfiihrung der Akanthusbldtter der Fassade
durch die Gebriider Zabreri zeigt das Niveau der Steinmetzarbeiten im Piemont
in diesem Zeitraum. Der Mangel an geschickteren Steinmetzen kénnte ein weite-
rer Grund dafiir sein, dass in der piemontesischen Gotik die gestampften Ziegel-

verzierungen sehr verbreitet waren.'"

"2 Vgl. Coccoluto, G.: »Ad alovandum baptesteri in clesia. loci Mante«. Un documento sulla

committenza di un fonte battesimale quattrocentesco per la chiesa parrocchiale della Manta,
in: Comba, R. (Hrsg.): Ludovico I marchese di Saluzzo. Un principe tra Francia e Italia
(1416-1475), Cuneo 2003, S. 329-344, Mastacchi, R.: »I fonti battesimali Zabreri: risultati di
un’indagine svolta nel Piemonte sud-occidentale«, in: Arte christiana 97/854 (2009), S. 365-
374, Pallerino, R. und Rossi, D. (Hrsg.): La Chiese di mista. I tesori romanico-gotici delle
valli Grana, Maira, Varaita e Po, Bronda, Infernotto, Cuneo 2012, S. 213f. und Bertone, E.:
Viaggio in Valle Maira. Ambiente, storia, cultura e tradizioni di una valle alpina, Saluzzo
2014, S. 56.

13

Vgl. zur Verzierung mit gestampften Ziegeln Donato, G.: »Introduzione al cotto architettoni-

co del tardo Medioevo a Cuneo: alcuni esempi«, in: Comba, R. (Hrsg.): Cuneo dal XIII al
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Vor der heute bestehenden Chiesa di San Francesco bauten die Franziskaner
bereits im 14. Jhd. eine kleinere Kirche. Am Ende des 14. Jhd. begannen dann
die Arbeiten fiir den Umbau zur groReren Kirche, so dass die erste Kirche in ei-
nem Teil des Mittelschiffs aufgegangen ist. Bis zur Mitte des 15. Jhd. bildete die
Chiesa di San Francesco sowohl eine der malSgebenden religitsen als auch poli-
tischen Institutionen in Cuneo."* 1472 diirften die meisten Bauarbeiten abge-
schlossen gewesen sein; ein Meister fiir das Portal der Westfassade wurde ge-
sucht. Zundchst kam ein Baldasarre infrage, aber wegen mangelnder Féahigkeiten

wurde auf seine Dienste verzichtet.!'®

Letztlich wurde der Auftrag an die damals
in diesem Gebiet renommierte Steinmetzwerkstatt der Gebriider Zabreri verge-
ben, die das Portal im September 1481 fertigstellten. Weiterhin wurden am Ende
des 15. Jhd. der Oberteil der Fassade mit Friesen unter dem Gesims und Fialen
aus Terrakotta verziert. Da aber ca. 30 Jahre spdter bzw. zu Beginn des 16. Jhd.
das spatgotische Fassadenwerk von Zabreri veraltet ausgesehen haben diirfte,
wurde ein Auftrag zur stilistischen Modernisierung im Renaissance-Stil an die
Werkstatt von Sormano di Como vergeben. Diese stellte zwei Cherubim iiber der
Liinette und zwei Perlenstibe (candelabre)'® her."” Mehrere Fragmente, die
wihrend der Restaurierung gefunden wurden, legen die Vermutung nahe, dass als
Tympanum urspriinglich ein Terrakottarelief mit thronender Maria oder dem hl.

Franziskus angebracht war. Allerdings ist auf Fotografien aus dem 19. Jhd. eine

geometrische Verzierung als Folge eines Umbaus an dieser Stelle erkennbar."®

XVI secolo. Impianto ed evoluzione di un tessuto urbano, Cuneo 1989, S. 62-70.
"4 Vgl. Quasimodo, F. und Marino, L.: »Frammenti di storia. Per la ricostruzione dell’arredo di
San Francesco, in: Bovo, P. (Hrsg.): San Francesco in Cuneo. Torna a vivere il cuore della
citta, Savigliano 2011, S. 19-42, hier S. 20-23.
115 Vgl. Vacchetta 1939, S. 11ff.
116 Quasimodo/Marino 2011, S. 29.
17 Sormano di Como war in dieser Gegend auch fiir andere Werke verantwortlich wie den
Brunnen auf der Piazza principale in Limone mit Cherubimen in einem &hnlichen Stil wie
das Portalwerk in Cuneo und den Altar mit Statuen und candelabre von 1507, der sich heute
im Korridor der Sakristei des Doms von Mondovi befindet (vgl. ebd.).

18 Vgl ebd., S. 30.

164



Im Jahr 1852 wurde der Konvent der Chiesa di San Francesco abberufen, die
Kirche verlor ihre Funktion. Einige Jahre spater wurde sie in eine Kaserne umge-
wandelt."® Im Zuge des ersten Restaurierungsprojekts zwischen 1895 und 1929
wurde die Fassade am 27. November 1929 durch Ferrero Antonio fertiggestellt.
Eine Fotografie aus dem 19. Jhd. (Abb. 100) zeigt, dass die Fassadengestalt bei
dieser Restaurierung verdndert wurde. Zundchst waren die Rundfenster, die das
Portal flankieren, urspriinglich jeweils zweireihige Fenster mit Spitzbogen. Die
kleinen flachbogigen Fenster, die den Giebel flankieren, wurden dabei zugemau-
ert. Das Portal der Gebriider Zabreri war jedoch nicht betroffen. Die Fialen aus
Terrakotta {iber dem Satteldach und die Terrakottafriese befinden sich auch noch
im Zustand des 19. Jhd. Seit 1980 schlieflich wird das Bauwerk des Konvents

und der Chiesa di San Francesco als Stadtmuseum und Kulturzentrum genutzt.'*

3.3.5 Cattedrale di Maria Vergine Assunta in Saluzzo (1491-1501)

Die unvollendet gebliebene Fassade der Cattedrale di Maria Vergine Assunta
in Saluzzo (Abb. 101) bietet ein Beispiel fiir die Endphase der Stilentwicklung
der piemontesischen Gotik. Vier Lisenen, die vom Boden bis zum Dach reichen,
gliedern den dreischiffigen Bau mit zweistufigem Satteldach. Der Grofteil der
Fassade ist unverputzt und zeigt die bloBe Ziegelkonstruktion; nur der mittlere
Bereich ist teilweise verputzt. Es gibt drei Portale mit einem Tympanum, das das
von einem Kielbogen iiberfangen wird. Auf dem rechten und linken Tympanum
ist jeweils ein kielbogenférmiger Wimperg aufgesetzt, wahrend auf dem zentra-
len Tympanum ein Wimperg emporragt. Das Hauptportal mit dem Wimperg
(Abb. 102) ist mit gestampften Ziegelfriesen (Abb. 103), Wulst, gewundenen
Schnorkeln und Kugelreihen, deren beide Seiten mit Linie eingefasst sind, Blu-
men und Cherubim oder Seraphim mehrfach gerahmt. Ein verputzter Streifen mit
symmetrischen weiflen Schnérkeln vor rotem Hintergrund sdumt das Portal mit

dem Wimperg von aufen. Uber der Spitze waren friiher das Datum »1500« und

19yl ebd., S. 41.
120 Vgl. Bovo, P. und Cordero, M.: »Interventi di conservazione e restauro, in: Bovo, P. (Hrsg.):
San Francesco in Cuneo. Torna a vivere il cuore della citta, Savigliano 2011, S. 43-86, hier

S. 44-59.
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121 Gerade unter der

die Inschrift »Ex piorum et impiorum elemosinis« lesbar.
Spitze des Wimpergs auf dem verputzten Streifen ist das Wappen von Saluzzo
(Abb. 104) angebracht. Zwei halboktogonale Stiitzen flankieren das Hauptportal
(Abb. 101). Auf beiden Saulen stehen Terrakottastatuen des hl. Petrus und Pau-
lus, die wahrscheinlich von Briosco dem Jiingeren hergestellt wurden. Jeder der
drei Teile der Fassade enthdlt ein Rundfenster, das jeweils axial orientiert ist. Das
zentrale Rundfenster ist durch Tornaden aus roten Ziegeln doppelt gerahmt
(Abb. 105). Uber dem First befindet sich ein kleiner flacher Mauerreiter, der ein
Kreuz tréagt.

Auf dem vom Betrachter aus gesehen rechten Tympanum erscheint in der ver-
tieften Flache der »hl. Christophorus« (Abb. 106) als Schutzpatron des Herzog-
tums. Er ist als Halbfigur zwischen zwei Wappenschilden des Herzogs von Sa-
luzzo zu sehen, die mit dem Wappen von Foix vereinigt sind, und hélt eine Fah-
nenlanze mit rotem Kreuz auf weiffem Grund. Der schmale duflere Mauerstreifen
tréiigt als Malerei die Kollane des Michaelsordens.'”> Im Zwischenfeld des Kiel-
bogens ist der Wappenschild mit dem Wappen von Saluzzo und Foix gemalt.
Dariiber erscheint das Motto » Ne pour ce«. Auf dem stdrker beschadigten linken
Tympanum ist der »hl. Konstantin« (Abb. 107), der Schutzpatron des Herzog-
tums von Saluzzo, wiederum nur als Brustbild, wiedergegeben. Er hélt das Alli-
anzwappen von Foix und Saluzzo in der rechten Hand, in der linken Hand eine
Fahnenlanze mit rotem Kreuz auf weiRem Grund. Im Zwickelfeld des Bogens ist
das Wappen von Saluzzo zu sehen. Schliefllich ist auf dem zentralen Tympanum
»Pfingsten« (Abb. 102) dargestellt. Friilhere Wandmalereien sind zerstort. Die
Wandmalerei wurde durch Hans Clemer, den sogenannten »il Maestro d'Elva«
aus Aix-en-Provence, gemalt.'*

Bevor Saluzzo 1511 zur Di6zese erhoben wurde, diente die spétere Cattedrale

di Maria Vergine Assunta als Pfarrkirche."* Das romanische Bauwerk der ehe-

21 Vgl. Rovera, G. und Bessone, C.: Il Duomo di Saluzzo, Savigliano 1997, S. 38.
1221508 wurden dem Stifter Ludvico II. von Saluzzo und auch seinem Erbfolger Michele Anto-
nio vom Michaelsorden die Kollane verliehen (vgl. ebd.).

12 Vgl. ebd.

124 yg. ebd., S. 7.
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maligen Pfarrkirche diirfte wahrscheinlich zwischen dem 11. und 12. Jhd. erbaut
worden sein. Schon seit 1485 zog das Kapitel einen Neubau in Erwdhnung. 1487
erlitt das Bauwerk schwere Schdden wahrend der Belagerung durch Karl 1. von
Savoyen. Im September 1491 wurde schlieflich das Umbauprojekt, das Ludovi-
co II. von Saluzzo unterstiitzte, in Angriff genommen und in kurzer Zeit abge-
schlossen.'” Bis 1501 diirfte bereits die Baustruktur selbst vollendet gewesen
sein,'*® withrend die Fassade noch unfertig war.'”” Die GroRe des Baus war unge-
wohnlich: Die Lange des Hauptschiffs betragt ca. 80 m, womit die Cattedrale di
Maria Vergine Assunta im Vergleich zu den Kathedralen von Asti und Chieri aus
dem 14. Jhd. und auch aller neu erbauten Kathedralen aus dem 15. Jhd. (Alba,
Turin, Mondovi) am lingsten ausfillt.””® Zwar wurde zwischen 1797 und 1798
und dann 1859 die Vollendung der Fassade immer wieder in Erwdgung gezogen,
doch der prunkvoll dekorierte Fassadenentwurf von 1859 basiert nicht auf der pi-
emontesischen Gotik, sondern erscheint eher inspiriert durch die toskanische Go-
tik wie den Dom von Siena. Jedoch wurden Versuche zur Ausgestaltung allesamt
abgelehnt, so dass sich die Fassade immer noch in ihrem urspriinglichen Zustand
mit der blolen Ziegelfldche zeigt. Der breite Platz und die Freitreppe vor der
Westfassade wurden im Jahr 1842 angebaut.'*

Der spitze Wimperg auf dem Hauptportal ist im Vergleich mit den anderen
Beispielen nicht so lang. Er fiigt sich vielmehr in die Gestaltung der kielférmigen
Wimperge des rechten und linken Seitenportals und der drei Rundfenster ein und
bietet damit keinen {iberragenden Ausdruck. Insgesamt gibt das Werk der Catte-
drale di Maria Vergine Assunta in Saluzzo einen Vorgeschmack auf den kom-
menden architektonischen Stil der Renaissance. Beispielsweise wurde die Catte-

drale di San Giovanni Battista in Turin, die im Renaissancestil erbaut wurde,

125 Vgl. Longhi, A.: »La costruzione della collegiata di Saluzzo e la cultura del cantiere negli ul-

timi decenni del Quattrocento, in: Bollettino della Societa per gli studi storici, archeologici
ed artistici della Provincia di Cuneo 149 (2013), S. 143-172, hier S. 170.

%6 Vgl. Rovera/Bessone 1997, S. 22ff. und Longhi 2013, S. 144f.

27 Vgl. Rovera/Bessone 1997, S. 24.

8 Vgl. Longhi 2013, S. 150ff.

2 Vgl. Rovera/Bessone 1997, S. 36-39.
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1505 und damit vier Jahre nach der Cattedrale di Maria Vergine Assunta in Sa-

luzzo geweiht.'®

3.3.6 Collegiata dei Santi Petro e Orso in Aosta (ca. 1494-1496)

Die Collegiata di Santi Petro e Orso in Aosta (Abb. 108) kann neben der An-
toniter-Prézeptoreikirche von Ranverso als eines der am spétesten entstandenen
Fassadenwerke der piemontesischen Gotik bezeichnet werden. Den First des
zweistufigen Satteldachs der Fassade schmiickt ein Tiirmchen, wéahrend die Trau-
fe durch zwei Backsteinfialen betont wird. Die mit versetzt {ibereinandergereih-
ten Zylindern versehene Fldche, die aus Ziegeln besteht, die Fialen und das Dach
des Tiirmchens (Abb. 109) sind typisch fiir die Spatgotik im Piemont. Auf dem
Gesims verlaufen horizontale Ziegelfriese. Im Vergleich mit

den anderen Friesen im Piemont, die normalerweise vielfdltig mit dekorativen
Ziegeln ausgestattet sind, ist der Fries in Aosta einfach gestaltet. Uber dem
Hauptportal befindet sich zundchst das fiir das Piemont typische Tympanum
(Abb. 110), dessen Fldche aus einem flachen Spitzbogen {iber einem Kreisseg-
ment besteht. Ein spitzer und langer Wimperg mit einer Ziegelfiale ragt bis zum
First empor. Das Hauptportal wird durch Gewdnde flankiert. Das Tympanum
zeigt einen betenden Stifter mit Begleitern vor der Gottesmutter mit dem Jesus-
kind. In der Mitte des Wimpergs ist ein kielbogiges Fenster, rechts und links ne-
ben dem Wimperg ist jeweils ein flachbogiges Fenster angebracht. Direkt iiber
den beiden Fenstern befinden sich jeweils ein in der Gegenwart vermauertes
kielbogiges Fenster aus dem Spéatmittelalter, das mit einem Ziegelfries gerahmt
ist. Auf den Flachen des Seitenschiffs 6ffnet sich wiederum je ein flachbogiges
Fenster. Auf der Fassadenfldche sind auSerdem unter dem Putz der Restaurierun-
gen mehrere Spuren aus romanischer Zeit erkennbar.

Die Gestalt des gegenwartigen Baus ist aufgrund des romanischen Baus durch
mehrere Um- und Zubauten entstanden. Uber den romanischen Bau, dessen Fas-
sade etwas kleiner als die gegenwartige war und dessen Aullenwénde in den In-

nenwdnden des gegenwadrtigen Baus aufgegangen sind, ist schriftlich wenig be-

130 Vgl. Semeria, G. B.: Storia della Chiesa metropolitan di Torino, Turin 1840, S. 260.
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richtet. Orlandoni setzt eine erste Bauphase zwischen dem 11. und 12. Jhd. an.'*
Spuren der ehemaligen romanischen Fassade sind unter dem Putz der Restaurie-
rungen erkennbar. Das romanische Rosenfenster unter dem Putz liegt nicht auf
der jetzigen Mittellinie der Fassade.

Die gesamte nachromanische Fassadengestaltung durch umfangreiche Um-
bauten fallt zwischen das Ende des 15. Jhd. und den Anfang des 16. Jhd. und da-
mit in die Regierungszeit Georges de Challands, der als Mitglied einer der repra-
sentativsten Familien aus Aosta von 1469 bis 1509 als Prior der Stiftskirche tétig
war und diese umfinglichen Bauarbeiten beauftragte.”* Seine zahlreichen Zah-

133 Der Umbau der Fassade zwischen 1494 und

lungen sind schriftlich belegt.
1496 wurde unter Leitung von Michele de Ecclesia ausgefiihrt."** Auf der Fassa-
de auf einer Fotografie vom Ende des 19. Jhd. vor der Restaurierung (Abb. 111)
sind keine Spuren der romanischen Fassade erkennbar, so dass der Zustand vor
der Restaurierung offensichtlich mit der jetzigen Fassade identisch zu sein
scheint. Nur die beiden Kapitelle mit kielbogigem Satteldach auf dem Gewinde
und die beiden Strebepfeiler ebenso mit kielbogigem Satteldach wurden dieser
Fotografie zufolge entfernt.

Die Fassade der Collegiata die Santi Petro e Orso in Aosta zeigt eine typische
Form der gotischen Westfassade im Piemont. Uber dem Hauptportal ist ein spit-
zer Wimperg angebracht. Die Fiale {iber dem Wimperg ist hoher als der First des
Satteldachs. Dabei prégte sich der spitze Winkel des Wimpergs im Vergleich mit
dem Wimperg von Chieri im Lauf der Zeit {iber ein halbes Jahrhundert weiter
aus. Bei der Cattedrale di Santa Maria Assunta in Saluzzo aus dem Jahr 1501
fallt der spitze Wimperg eher kleiner aus im Verhaltnis zur Gesamtflache. Die
Collegiata die Santi Petro e Orso in Aosta von 1496 zeigt, dass das Motiv des

spitzen Wimpergs bis zum Ende des 16. Jhd. noch intensiv rezipiert wurde.

B3I Vgl. Orlandoni, B. und Rissetti Brezzi, E.: Sant’Orso di Aosta. Il complesso monumentale.

Volume 1. Saggi, Aosta 2001, S. 111.
32 Vgl. ebd., S. 131-142.
3 Vgl. ebd., S. 143.
34 Vgl. ebd., S. 150-153.
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3.4 Der eklektizistische Charakter der Fassade der Prazeptoreikirche von

Ranverso

Anhand der verfiigbaren, aber hdufig nur ungenau zu bestimmenden Entste-
hungsdaten wurde die Stilentwicklung des spitzwinkligen Wimpergs an den spét-
gotischen Westfassaden im Piemont nachgezeichnet. Das erste Werk mit einem
solchen Wimperg war hochstwahrscheinlich die Westfassade der Colleggiata di
Santa Maria della Scala in Chieri, die 1436 geweiht wurde. Hier wurde ein nord-
liches Stilelement, der spitz ausgefiihrte Wimperg, auf eine neue Weise mit siidli-
chen Stilelementen wie gestampften Ziegelfriesen oder dem Satteldach mit Zie-
gelfiale kombiniert. Der Winkel des Wimpergs in Chieri ist spitzer im Vergleich
zu den meisten Werken nordlich der Alpen und ist Hauptmotiv in der Mitte der
Fassade. Damit entstand in Chieri ein neuartiger architektonischer Stil, der iiber
einen blo Eklektizismus hinausgeht und im Piemont vielféltig rezipiert wurde.

Das Verhiltnis zwischen Tympanum und Wimperg zeigt dabei eine starke Va-
riation. Im Falle Chieris stehen das Tympanum und der Wimperg auf der glei-
chen Ebene und haben die gleiche Breite. Dieser Bildtyp ist am meisten verbrei-
tet, und man kann ihn ebenso auch in Saluzzo, in Ranverso und in Aosta beob-
achten. In Verzuolo ragt der Wimperg hoher als das Tympanum und féllt breiter
als letzteres aus. Bei drei Portalen der Gebriider Zabreri in Cuneo, Dronero und
San Damiano Macra ist die Wimpergform als Giebel Teil eines vorspringenden
Mauerabschnitts. Der Giebel setzt unmittelbar iiber den Archivolten wie in Cu-
neo und in Dronero oder etwas oberhalb wie in San Damiano Macra. Auch in
Avigliana ist der geringfiigig eingezogene Giebel Teil eines schmalen vorsprin-
genden Mauerabschnitts. Der untere Teil, der das Portal einschlief8t, reicht unge-
fahr bis zur Mitte der Fassade.

Am Ende des 15. Jhd. wurden auch andere Stilelemente aufgenommen, z. B.
aus der siidlicheren Renaissance-Architektur, die zuerst bei der Cattedrale di San
Giovanni Battista in Turin im Piemont ankam. Bei der Cattedrale di Maria Ver-
gine Assunta in Saluzzo ist der Eindruck des spitzen Wimpergs abgemildert. An-
dererseits blieb die typisch piemontesische Fassadengestalt wie bei der Collegia-

ta dei Santi Petro e Orso in Aosta weiterhin bis zum Ende des 15. Jhd. erhalten.
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Neben dem spitzen Wimperg gibt es einige weitere Merkmale fiir die spatgoti-
schen Fassadenwerke aus dem Piemont: Oberhalb der Fassaden sind oft Ziegel-
fialen angebracht, und die Rander der Baustrukturen sind mit gestampften Terra-
kottafriesen aufwéndig verziert. Die gestampften Terrakottafriese sind auch in
spitgotischen Bauwerken aus der Lombardei bekannt'*, kommen dort jedoch
seltener als im Piemont vor. Davon abgesehen zeigt sich eine gewisse Verwandt-
schaft zwischen der lombardischen gotischen Architektur und der piemontesi-
schen, wie Tosco dies anhand der Mitwirkung der lombardischen Meister beim
Bau der Collegiata di Santa Maria und der San Domenico in Chieri erwiesen
hat.'*

Gegeniiber den bisher betrachteten Fassadenwerken im Piemont weist die
Westfassade von Ranverso deutlich andere Eigenschaften auf. Die Verzierungen
sowohl mit den Ziegelfialen iiber dem Satteldach als auch mit den aufwéandigen
Terrakottafriesen zeigen zwar eine typisch piemontesische Gestaltung. Aber ne-
ben dem zentralen Wimperg ist sowohl am rechten als auch am linken Portal je
ein spitzer Wimperg angebracht. Eine Fassadengestaltung mit drei spitzen Wim-
pergen nebeneinander ist wiederum nérdlich der Alpen iiblich. Zum Beispiel rei-
hen sich drei spitze Wimperge an der Westfassade der Kathedrale von Lyon
(Abb. 112)" aneinander, wobei der zentrale Wimperg hoher ist als der rechte
und linke. Auch an der Westfassade der Antoniter-Abteikirche von Saint-Antoine
(Abb. 113) und der St-Maurice-Kathedrale in Vienne (Abb. 114)'* finden sich

drei Wimperge, deren Spitzen aber abgeschnitten sind. Wie in Saluzzo kann auch

% Lombardische Beispiele sind das Gesimse und das Rosenfenster der Chiesa parrochiale in

Cecima, das Rosenfenster der Chiesa dei S.S. Nazaro e Celso in Bellano oder die Biforien
des Doms in Crema (vgl. Romanini, A. M.: L’architettura gotica in Lombardia, Bd. 11, Mai-
land 1964, Abb. 94, 128 und 221).
136 Vgl. Tosco 2003, S. 83-88.
137 Vgl. Reveyron, N.: »Les Portails de la Cathédrale de Lyon. De 1’ Archéologie du béti & la nar-
ratologie. Une approche plurielle d’une oeuvre majeure des années 1300«, in: Grandmonta-
gne, M. und Kunz, T. (Hrsg.): Skulptur um 1300 zwischen Paris und KéIn, Petersberg 2016,
S. 192-207 und Bégule, L.: Monographie de la cathédrale de Lyon, Lyon 1880.
38 Vgl. Cavard, P.: La cathédrale Saint-Maurice de Vienne, Vienne 1978 1978 und Bégule, L.:

L’église Saint-Maurice. Ancienne cathédrarle de Vienne, Paris 1914.
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am Fassadenwerk von Ranverso eine eklektizistische Gestaltung festgestellt wer-
den, die aber in letzterem Fall nordliche Stilelemente einschliefSt.

Abschliefend kann nicht bestimmt werden, auf wen, also den Stifter bzw.
Bauherr oder den Architekten, diese neuartige Gestaltung in Ranverso zuriick-
geht. Aber die starke Mitwirkung Jean de Montchenus d. J., dessen Vorliebe fiir
Kunst sich an seiner Auftraggeberschaft fiir den Herzcodex zeigt und der sicher-
lich den nordlichen Stil gotische Bauwerke sehr gut kannte, ist unbezweifelbar,
weil er derjenige war, der diese aullerordentliche Gestaltung als Stifter und Bau-
herr letztlich zu verantworten hatte. Die einzigartige Gestaltung der Westfassade
der Antoniter-Prazeptoreikirche von Ranverso diirfte das starke Interesse Jean de
Montchenus d. J. an kiinstlerischen Neuerungen in seiner Stiftung widerspiegeln.

Allerdings wurde diese Neuerung spater nicht mehr rezipiert.
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4 Der Isenheimer Altar (ca. 1512-1516)

Der Isenheimer Altar, der sich im Musée Unterlinden in Colmar befindet, be-
sticht seit jeher durch seine aullerordentliche Gestaltung und gilt als eines der
herausragenden Werke vom Anfang des 16. Jhd. Er veranschaulicht mit seiner
Fiille an Bildmotiven die Intentionen des Stifters und des Malers, eine aullerge-
wohnliche Tkonographie zu schaffen. In diesem besonderen Fall fiihrte die kom-
plexe Bildgestaltung in der Forschung zu vielfdltigen Interpretationsansétzen,
worin diese Intentionen genau bestanden haben moégen, insbesondere was den
ikonographischen Gehalt und die theologische Dimension dieses Werkes betrifft.
Im Folgenden steht vor allem das Bildprogramm im Vordergrund, um anhand der
zweiten Schauseite die auBerordentliche Bildgestaltung des Isenheimer Altars zu
verdeutlichen. Worin auch immer letztlich die Intentionen seiner Schaffer bestan-
den haben mégen, so lasst sich am Isenheimer Altar insgesamt ein hochst eigen-
williges und kreatives Potential festmachen, demzufolge dieses Kunstwerk als
drittes und letztes Beispiel der Stiftungsaktivititen des Antoniterordens und als
ein malgeblicher Beitrag zur bildenden Kunst des spaten Mittelalters betrachtet

wird.

4.1 Historische Hintergriinde

Der Isenheimer Altar, angefertigt durch Mathis Gothart Nithart (genannt Grii-
newald) zwischen 1512 und 1516, befand sich urspriinglich in der Kirche der
Isenheimer Niederlassung des Antoniterordens und folgte dem dort zuvor aufge-
stellten Marienaltar von Martin Schongauer." Nachdem der Isenheimer Altar zu-
ndchst Albrecht Diirer zugeschrieben wurde, ordnete Jakob Burckhardt 1844 den
Altar Griinewald zu. Nach seiner Fertigstellung verblieb der Altar, nachdem die-
ser moglicherweise vor der Ankunft der Schweden 1631 fiir einige Jahre vor-

tibergehend nach Thann verbracht worden war,? bis 1793 unbeschadet in Isen-

' Vgl. Geissler, H.: »Der Altar — Daten und Fakten im Uberblicke, in: Seidel, M. (Hrsg.): Ma-
this Gothart Nithart Griinewald. Der Isenheimer Altar, Stuttgart 1973, S. 38-44, hier S. 42.
Da ein Visitationsbericht von 1650 iiber die Isenheimer Niederlassung den Isenheimer Altar

nicht erwédhnt und die Antoniter bereits 1628 verschiedene Gegenstdnde und letztlich sich
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heim. Im Zuge der franzosischen Revolution wurden die Skulpturen und die Ge-
madlde vom Altarbau getrennt und in das neu gegriindete Musée National de Col-
mar iiberfiihrt. Es setzten sich zwar noch Jean Pierre Marquaire, zweiter Konser-
vator des Museums in Colmar, und der Maler Casimir Karpff fiir eine Zusam-
menfiihrung der Bildwerke und des Altarbaus ein, konnten sich aber nicht durch-
setzen. Wahrend der Grofteil des Schreins, d. h. die darin befindlichen Skulptu-
ren, im Laufe der Zeit verloren ging, blieben die bemalten Tafeln erhalten. Einzig
ihre urspriingliche Anordnung konnte nicht mehr rekonstruiert werden.? Bis auf
einige kriegsbedingte Verlagerungen befindet sich der Altar seit 1852 im Musée

Unterlinden in Colmar.

4.1.1 Die Prazeptorei von Isenheim

Die Niederlassung in Isenheim war eines der groferen Hiuser des Antoniteror-

dens.* Wihrend sich der genaue Entstehungszeitpunkt nicht mehr rekonstruieren
lasst, findet sich immerhin fiir Isenheim im Anniversarium des Isenheimer Anto-
niters und Pfarrherrn Johann Jakob Bergler (1629) ein Bruder Johannes erwéhnt,
dem nach 1290 Humbert de Brina als Prizeptor folgte.” So lisst sich aufgrund
der starren Hierarchie der Niederlassungen des Antoniterordens annehmen, dass
den zu Beginn des 13. Jhd. in Stralburg und Basel bestehenden Niederlassungen
diejenige in Isenheim {ibergeordnet war. Da fiir Strallburg bereist 1277 ein Spital
erwahnt wird, diirfte die Isenheimer Niederlassung zu diesem Zeitpunkt bereits
bestanden haben.® Allerdings erweiterte das Isenheimer Haus erst um die Wende

zum 14. Jhd. seinen Umfang hin zu den heute bekannten Ausmafien. Ausgehend

selbst vor den Schweden nach Thann in Sicherheit gebracht haben, vermutet Clementz, dass
dies mit dem Isenheimer Altar geschehen sei (vgl. Clementz, E.: Les Antonins d’Issenheim.
Essor et dérive d’une vocation hospitaliére a la lumiére du temporel, Stralburg 1998, S.
263).

Siehe Kapitel 4.2 fiir eine ausfiihrliche Beschreibung des Bildprogramms.

Die Historie der Isenheimer Niederlassung wird ausfiihrlich dargestellt in Clementz 1998.
Vgl. zur Uberischt auch die Rezension von Oberholzer, P.: »Gelebtes Ordensideal in Isen-
heim? Caritative und 6konomische Tétigkeit der Antoniter im Blickpunkt«, in: Antoniter-Fo-
rum 7 (1999), S. 42-50.

> Vgl Clementz 1998, S. 55-67.
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vom Erwerb verschiedener Giiter” ab 1290 erlangten die Antoniter 1313 mit dem
Kauf des Dinghofes von der in finanzielle Schwierigkeiten geratenen Abtei Mur-
bach die Kirche in Isenheim, in der spédter auch der Isenheimer Altar seinen Be-
stimmungsort finden sollte. Neben dem Dinghof zédhlten Hofe in (Nieder-)Burn-
haupt und Saint-Armarin sowie Giiter in Wattweiler zum Grundbesitz der Isen-
heimer Antoniter. Von besonderer Bedeutung fiir den Erwerb der Isenheimer
Pfarrkirche ist die im selben Jahr erfolgte Verleihung verschiedener Rechte, ins-
besondere des Patronatsrechts iiber die Isenheimer Pfarrkirche, durch den Bi-
schof von Basel. Wie dies auch bei anderen Niederlassungen der Fall war, lag
Isenheim an einem strategisch giinstigen Ort, ndmlich ebenso wie die Niederlas-
sungen in Basel und Stralburg an der alten Romerstralle Mainz-Basel, die zahl-
reiche Pilger nach Santiago di Compostela und Rom nutzten.®

Der Aufbau der Isenheimer Niederlassung zur Generalprédzeptorei vollzog sich
maligeblich in den ersten rund hundert Jahren bis zum Tode des Prédzeptors Jean
Jenaldan (1394-1419).° Neben dem Erwerb der Kirche in Isenheim wurden das
Hospital in Strafburg fertiggestellt und eine Kapelle in Basel erbaut. Weitere
Landkdufe und die Errichtung von Wirtschaftsbauten umfassten die Spitéler in

Basel, Stralburg, Bruchsal, Wiirzburg, Bamberg und Eiche (Thiiringen).'’ Die

& Vgl. Mischlewski, A.: »Die Antoniter und Isenheimg, in: Seidel, M. (Hrsg.): Mathis Gothart
Nithart Griinewald. Der Isenheimer Altar, Stuttgart 1973, S. 256-266, hier S. 261 und Clém-
entz, E.: »Ursprung und Entstehung des Antoniterhauses Isenheimg, in: Antoniter-Forum 1
(1993), S. 45-48, hier S. 45 hinsichtlich des Strafburger Spitals, das 1277 als Filiale von
Isenheim errichtet worden sein diirfte.

7 Vgl. dazu Clémentz 1993, S. 45.

8 Vgl. Clementz 1998, S. 71 und Mischlewski, A.: »Saint Anthony and Saint James — The An-

tonines and the Pilgrimage to Santiago«, Santiago, Roma, Jerusalén. Actas del 11l Congreso

Internacional de Estudios Jacobeos, Santiago de Compostela 1999, S. 265-276.

Vgl. Mischlewski 1973, S. 261. und Leistikow, D.: »Spurensuche zur Antoniterarchitektur in

Europag, in: Frief3, P. (Hrsg.): Auf den Spuren des heiligen Antonius: Festschrift fiir Adalbert

Mischlewski zum 75. Geburtstag, Memmingen 1994, S. 278-294, hier S. 287f. zum Isenhei-

mer Hospital.

1 Vgl. Clementz, E.: »Die Prizeptoren von Isenheim, Basel und StraBburg, und ihre Bezie-

hungsnetze«, in: Béguerie-De Paepe, P. und Lorentz, P. (Hrsg.): Griinewald und der Isenhei-

mer Altar. Ein Meisterwerk im Blick, Paris 2007, S. 46-53, hier S. 46.
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Bedeutung der Isenheimer Niederlassung im Zusammenhang mit dem Pilger-
und Wallfahrtswesen zeigt sich an den 1366 durch Adelheid von Burgenheim
und ihrer Mutter gestifteten Weinbergen und Zinsen in Reichenweier zu Ehren
des hl. Antonius in Isenheim." Nach dieser ersten Phase des Ausbaus und der
Konsolidierung folgten von 1419 bis 1439 langanhaltende Streitigkeiten um die
Nachfolge des Prazeptors. Teils bedingt durch Tendenzen zur Verselbstdandigung
in den Niederlassungen® erfolgten mit Gauillaume de Sarron (1419/20-1423),
Hugues de Beaumont (1423-1433) und Aymeric Segaud (1433-1439) problemati-
sche Neubesetzungen. Neben inneren Schwierigkeiten wie Konflikten mit den
Isenheimer Chorherren oder haufiger Abwesenheit der eingesetzten Prdzeptoren
verzogerten auch politische Umstdande und insbesondere der burgundisch-oster-
reichische Krieg ab 1426 den weiteren Ausbau des Isenheimer Hauses. "

Es gelang dann Jean Bertonneau (1439-1459) die durch die Kriege schwer be-
schadigten Hauser der Prazeptorei wieder- und die Antoniterkirche in Straburg
neu zu bauen sowie das dortige Spital instandsetzen zu lassen." Bertonneau er-
wies sich dabei als eine herausragende Personlichkeit, die ihre politischen wie di-
plomatischen Fahigkeiten als Vermittler wahrend des Armagnakenkriegs (1444-
1445) voll zur Geltung bringen konnte." Wihrend er im Zuge der Bautitigkeiten
zwar die Zahlungen an das Mutterkloster einstellte, sanierte er die Finanzen der

Prizeptorei und deren Zweigstellen'® und schuf damit die Grundlagen fiir das

" Vgl ebd.

2 vgl. Kap. 1.4.2.

3 Vgl. auch Clementz 1998, S. 243f.

4 Vgl. Mischlewski 1973, S. 261f. und Clementz 1998, S. 244ff. 1450 brannte das Isenhheimer
Haus ab. Aus einer im Zuge dieses Ungliicks 1452 eingereichten Supplik ist zu entnehmen,
dass zum Zeitpunkt des Brandes insgesamt ca. 60 Bewohner (Ordensleute, Kriippel und Ge-
sinde) versorgt wurden (vgl. ebd.).

5 Vgl. zum diplomatischen Geschick Bertonneaus Clementz, E.: »Ein Antoniterprizeptor als

Doppelagent? Zur Rolle von Jean Bertonneau, Prazeptor von Isenheim, wihrend des Arma-

gnakenkriegs 1444-1445«, in: Antoniter-Forum 18 (2010), S. 17-24 und Martl, C.: »Eine

neue Quelle zu Jean Bertonneau, Antoniterprazeptor von Isenheim (T 1459)«, in: Antoniter-

Forum 19 (2011), S. 89-93.

6 vgl. Clementz 2010, S. 23.
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weitere Wirken seiner Nachfolger Jean d'Orlier (1463-1490) und Guido Guersis
(1490-1516). Das kurze Zwischenspiel des einzigen nichtfranzdsischen Prazep-
tors Johann von Colick (1459-1463) hinterlie§ keine nennenswerten Spuren in
der Niederlassung."” Durch Bertonneau ergaben sich erste Beziehungen zu den
Lothringer Herzogen, da dieser als Rat des Konigs von Sizilien und des Herzogs
von Kalabrien, d. h. der Herzége von Lothringen, René von Anjou (1431-1453)
und dessen Sohn Johann II. (1453-1470), titig war. Neben seiner umféanglichen
Beratertdtigkeit auch fiir andere europdische Hofe entwickelte sich auch auf-
grund der regelméligen Inspektionsreisen ein weites Beziehungsnetz, an das sei-
ne Nachfolger ankniipfen konnten.'®

Fiir den Kontext des Isenheimer Altars hat man bis dato die Amtszeit Jean
d'Orliers (1464-1490, tbis vermutlich 1493") als wesentlich erachtet, wobei sich
spater zeigen wird, dass die in der Forschung allgemein angenommene Rolle Or-
liers als einer von zwei Stiftern des Isenheimer Altars, ndmlich des Schreins,
nicht eindeutig belegbar ist.” Allerdings trug Orlier, der einem savoyischen
Adelsgeschlecht entstammte®, durch seinen vorherigen Aufenthalt in Ferrara und
der ihm dort zugekommenen humanistischen Bildung mageblich zur kulturellen
Prdgung der Isenheimer Niederlassung bei. Als Biirger von StralBburg in der Re-
gion verwurzelt, kam Orlier 1464 nach Isenheim. Neben Tétigkeiten in den Au-
Benstellen bemiihte er sich vor allem um die Ausstattung des Chores der Antoni-
terkirche.” In den 1470er Jahren vergab er den Auftrag fiir den Marienaltar an
Martin Schongauer (Orlier-Altar, Musée Unterlinden).® Orlier unterhielt vor-
nehmlich als Rat der burgundischen Regierung Kontakte zum Hof von Bur-

gund;** wo er nach seiner Resignation 1490 lebte, ist nicht bekannt.

7" Vgl. Mischlewski 1973, S. 263f.
8 Vgl. Clementz 2007, S. 49ff.

9 Orlier resignierte als Prizeptor bereits vor seinem Tod, den Clementz vor 1493 datiert (vgl.
Clementz 1998, S. 255).

2 Vgl. dazu Kap. 4.1.3.

2 Vgl. Clementz 2007, S. 52.

2 Vgl. Mischlewski 1973, S. 264.

Z Vgl. Clementz 2007, S. 52.

% ygl. ebd.
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Orlier folgte der aus der Dauphiné stammende Guido Guersi (1490-1516), der
bereits seit 1480 als Sakristan in Isenheim tétig war.”> Uber Guersis Wirken auRe-
rhalb Isenheims ist nichts bekannt.?® Allerdings gab es nach Clementz®” aufgrund
von Bertonneaus, Orliers und Guersis Tétigkeiten als Prazeptoren vielféltige Be-
ziehungen, die einige Hinweise auch fiir die Auftragsvergabe des Isenheimer Al-
tars an Griinewald enthalten kénnten: Die Prdzeptoren kamen wahrend regelma-
Biger Inspektionsreisen in verschiedene Hauser, so nach StraSburg, wo beispiels-
weise Bertonneau haufiger anzutreffen war als in Isenheim, und Basel und damit
in die Hauptzentren der kiinstlerischen Produktion im oberrheinischen Raum.
Personliche Beziehungen wie fiir Bertonneau sind fiir Guersi zwar nicht belegt,
jedoch ermdglichte der Aufenthalt in »dynamischen Kunstzentren in Strafburg
und Basel«®, die Moglichkeit, dass auch Guersi Kontakt mit verschiedenen
Kiinstlern seiner Zeit aufnehmen konnte. Mischlewski weist daraufhin, dass
Guersi aufgrund seiner Tatigkeit als Sakristan die Berichte iiber Orliers Inspekti-
onsreisen gut gekannt haben diirfte und auch ein Zusammentreffen mit dem
moglicherweise noch in den siebziger Jahren fiir Isenheim arbeitenden Schon-
gauer nicht ginzlich auszuschliefen ist.* Schlieflich muss in diesem Zusam-
menhang noch der dem Lothringischen Hof nahestehende Abt Théodore de

Saint-Chamond (1495-1526) genannt werden. Dieser war nicht nur fiir seine hu-

#  Vgl. ebd. Nicht zutreffend ist dabei die von beispielsweise Ziilch und Troescher gemachte

Behauptung eines vermeintlich italienischen Konvents in Isenheim mit »Italienern« wie Or-
lier oder Guersi an der Spitze, da beide franzosischen Ursprungs mit Beziehungen nach Itali-
en sind (vgl. Mischlewski 1973, S. 265.). Die Behauptung einer italienischen Herkunft Guer-
sis geht zuriick auf die Lilien der Anjous in dessen Wappen. Jedoch wurden die Anjous be-
reits 1442 vollstandig aus Unteritalien vertrieben und besaen zudem Lothringen und die
Provence. Es liegt daher nahe, dass die Guersis eher aus Lothringen stammen (vgl.
Mischlewski, A.: »Griinewald und die Antoniter. Bemerkungen zu Troeschers Hypothesen
tiber die Entstehung des Isenheimer Altares«, in: Giessener Beitrdge zur Kunstgeschichte 3
(1975), S. 139-147, hier S. 143).

*  Hinsichtlich seines vielfiltigen baugeschichtlichen Wirkens in Isenheim siehe unten Kap.

4.1.2und 4.1.3.

¥ Vgl. Clementz 2007, S. 52.

% Ebd.

»  Vgl. Mischlewski 1975, S. 143.
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manistische Bildung und sein Interesse fiir die Kunst bekannt, sondern hielt sich
zudem mebhrheitlich im Raum Nancy auf und diirfte damit auch Kontakte zu den

Isenheimer Antonitern unterhalten haben.

4.1.2 Kirche und Klostergebaude in Isenheim

Die Anlage der Isenheimer Niederlassung umfasste mit dem ehemaligen
Dinghof eine ganze Reihe an Bauten.® Fiir die Baugeschichte der Kirche der
Isenheimer Niederlassung bis 1391 liegen keine zeitgendssischen Quellen vor,
sondern nur nachmittelalterliche Dokumente wie zwei Prdzeptorenverzeichnisse
von 1574 und vom Ende des 17. Jhd. sowie ein Visitationsbericht von 1650.
Die Kirche wurde demnach entweder durch Humbert de Briva (1290/98-
1313/15) oder durch seinen zweiten Nachfolger Jean de Varrey (1346-1384) er-
richtet. Thren ersten Abschluss sollen die Bauarbeiten dann mit Vollendung des
Chores 1403 erreicht haben. Damit hétte der Kirchbau mehr als ein Jahrhundert
in Anspruch genommen.* Die vollendete Kirche umfasste ein dreischiffiges
Langhaus (Breite 18m, Lange 20m) mit vier Jochen und vor dem Chor einen
fiinfjochigen, von Gewolben getragenen Lettner, an den sich ein gewdlbter Chor,
der nach drei Vorjochen in einem polygonalen 5/8-Schluss iiberging, anschloss.®
Ein Turm befindet sich auf der linken Seite der Westfassade (Abb. 115). Die Kir-
che lag zusammen mit anderen Hauptbauten an der StraRenseite (Abb. 116).**

Es handelte sich dabei den Quellen zufolge um eine reich ausgestattete Kir-

che®, die ein Visitator, der Isenheim 1650 im Auftrag des Abtes besucht, in

% Vgl. Heck, C.: »Les batiments de I’ancienne préceptorerie des antonins d’Issenheime, in:

ders. (Hrsg.): Le retable d’Issenheim et la sculpture au Nord des Alpes. Actes du colloque de
Colmar, 1987, Bulletin de la Société Schongauer Sonderheft, Colmar 1989, S. 129-140 und
Clementz 1998, S. 127-136.

3 Vgl. zur Quellenlage Clémentz, E.: »Die Antoniterkirche von Isenheim — einst die schénste

des Ordens?«, in: Antoniter-Forum 9 (2001), S. 34-48, hier S. 34, 36.

2 Vgl. ebd,, S. 36.

¥ Vgl. Leistikow 1994, S. 284.

Vgl ebd,, S. 281.

% Vgl. dazu einen Visitationsbericht von 1650 in Clémentz 2001, S. 34f. und Fréchet, G.: »La

construction et les trésors d’art d’une commanderie alsacienne: Isenheime, in: FriefS, P.
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hochsten Tonen lobte: »Durch einen Gliicksfall, der an ein Wunder grenzt, sind
das Silbergeschirr, die Kirchenornate, die Bilder und Vergoldungen des Altére,
die meisten Glasfenster, der Hausrat, das Leinenzeug und die Biicher erhalten;
ebenso, im GroRen und Ganzen, alle Klostergebdude. Nie sah ich ein Haus unse-
res Ordens, wo es so viele und so gute Biicher wie hier gab, auer Saint-Antoine
und Paris. Auch ist keine unserer Kirchen so schon gebaut mit fein gemalten Ge-
wolben, mit Glasfenstern, die so reich sind wie die der Saint-Chapelle im Pariser
Palast und mit zehn Altdren, alle mit kleinen, altertiimlichen Retabeln ge-
schmiickt, voller guter und vorziiglich vergoldeter Schnitzfiguren. Der ganze
Chor ist aus durchbrochener Arbeit, mit kleinen Holzfiguren in der Art der Do-
minikanerkirche in Troye; der Lettner ist eine sehr schone Arbeit, mit kleinen
Gewolben und den Gehédusen beider Orgeln, wovon die Pfeifen fehlen. Der Da-
chreiter ist aus Quaderwerk, aber so fein durchbrochen, dal§ ich es fiir Holzwerk
hétte halten kénnen. Der grolle Glockenturm am Ende der Kirche ist schoner als
der unsere in Saint-Antoine.«*

Wesentlich zum Ausbau der Kirche hat Guersi beigetragen. Dieser war verant-
wortlich fiir den Bau der Sakristei und des Kirchengewdlbes, fiir Erweiterungs-
bauten von Haupt- und Seitenschiffen, die Westfassade und den Glockenturm.
Endgiiltig sind die durch Guersi veranlassten Baumallnahmen nicht zu bestim-
men, da die Wappen, die zufolge des Chronisten Hans Stoltz an den genannten
Bauwerken angebracht wurden, nicht mehr vorhanden sind.*” Zudem lieR Guersi
moglicherweise den Chor verlingern und das Langhaus erweitern.® Die Kirche
brannte 1831 ab, die Ruine wurde anschlieRend abgetragen.* Der letzte Zustand
der Kirche ist durch verschiedene Quellen des 18. und 19. Jhd. bekannt. Da nach

Guersi bis auf kleine Restaurierungen keine weiteren BaumalRnahmen erfolgten,

(Hrsg.): Auf den Spuren des heiligen Antonius: Festschrift fiir Adalbert Mischlewski zum 75.
Geburtstag, Memmingen 1994, S. 255-277.

% Lyon, Archives départementales du Rhéne, 49 H 697, 1650 IX25 zit. n. Clémentz 2001, S.
34f.

¥ Vgl. Clémentz 2001, S. 39.

% Vgl. ebd., S. 41.

¥ Vgl. ebd., Anm. 1.
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darf angenommen werden, dass die noch vorhandenen Pldne den Zustand nach
Guersis umfangreichen Baumafnahmen beschreiben.®

Den Glockenturm westlich des nérdlichen Seitenschiffs vor der Kirchenfassa-
de zeigt eine Ansicht des 18. Jhd. als einen Turm mit vier Obergeschossen je-
weils mit spitzbogigen Fenstern, die zumindest an der Westseite als zweibahnige
MaRwerkfenster gestaltet waren. Der Turm schloss mit einer nicht tiberdachten
und mit Steinplatten ausgelegten Plattform ab, die iiber eine Wendeltreppe in der
Siidostecke erreicht wurde.*' Clementz merkt hier an, dass dies fiir das Elsass un-
gewohnlich gewesen sei. Da die dortigen Stadt- oder Stiftskirchtiirme (wie bei-
spielsweise in Colmar, Schlettstadt oder Thann) eher zwei bis drei Fensterreihen
ohne eine abschliefende Plattform aufweisen, rdumt sie die Moglichkeit eines
»siidfranzosische[n] Einflu[sses]«* ein. Zwischen Chor und Schiff befindet sich
ein Dachreiter.

Guersi liel§ sémtliche Kirchenschiffe einwdlben, wie dies eine Zeichnung der
Ruine erkennen lasst. Es zeigen sich Gewolbeansétze im Hauptschiff und an den
Seitenschiffen sowie Strebebdgen, die sich friither nicht sichtbar zwischen Ge-
wolbe und Dach des Seitenschiffs befanden. Dabei tiberragten die Traufmauern
des Hauptschiffes die Dachfirste des Seitenschiffes nur wenig, so dass die Ober-
gardenfenster in dem noch verbliebenen, eher geringem Platz rund oder oval aus-
fielen. Die Isenheimer Kirche habe damit, so Clementz, eine fiir die Spatgotik
und insbesondere bei Bettelordenskirchen nicht uniibliche Gestaltung aufgewie-
sen.”

Der Chor, der wahrscheinlich unter Jean de Sarron begonnen und Jean Je-
valdan 1403 beendet wurde, erfuhr den Quellen nach keine Umbauten durch
Guersi und war fast genauso lang wie das Schiff.* Demgegeniiber erfolgte der
Bau der Apsis unter Guersi. Anhand archdologischer Grabungen haben sich nach

Clementz konkrete Hinweise dafiir ergeben, dass die Apsis in einer einzigen

0 Vgl. Clémentz 2001, S. 39.
' Vgl. ebd,, S. 38f.

4 Clémentz 2001, S. 39.
% Vgl. ebd,, S. 40.
# Vgl. die Grundrisse in Clementz 1998, S. 128-136 und Heck 1989.
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Bauphase errichtet wurde. Unter der Apsis fanden sich im Zuge einer archédologi-
schen Sondierungsgrabung nur zwei Boden aus Tonfliesen, wobei der dltere auf
einem Sandbett lag, das Scherben aus dem 15. Jhd und damit aus der Amtszeit
Guersis enthielt. Im Zuge einer weiteren Bauphase nach Guersi wére vermutlich
mit der Abtragung des dlteren Bodens auch die unmittelbar darunter liegende
Bauschicht entfernt worden. Da dies jedoch nicht geschah, liegt der Schluss
nahe, dass die vorgefundenen Fliesen des 15. Jhd. den urspriinglichen Boden dar-
stellen und die gesamte Apsis unter Guersi erbaut und damit der bereits vorhan-
dene Chor nach Osten erweitert wurde.” SchlieSlich weist die Apsis mit einer
Tiir in der Ostwand eine Besonderheit auf. Diese Tiir verband die Apsis mit dem

t.%° Ein Kreuz-

Spitalbau, wurde allerdings zwischen 1668 und 1700 zugemauer
gang siidlich der Kirche, erbaut durch Humbert de Briva um 1300, eine Tiir zum
Kreuzgang (la pourte du cloustre)®” und umstehende Bauten sind wahrscheinlich
im Laufe des 16. und 17. Jhd. verfallen.*

Die Innenausstattung ldsst sich anhand des Visitationsberichtes von 1650
nachzeichnen.” Zunichst ist der Lettner (jubé fort bien fait) zu nennen, den Cle-
mentz mit der durch Orlier erbauten Portikus (porticum seu vestibulum) identifi-

ziert und die bis 1746 bestand, bevor sie 1760 durch ein Gitter aus Schmiedeei-

sen ersetzt wurde.” Das Chorgestiihl von 1493 geht auf Guersi zuriick und be-
#  Vgl. Clémentz 2001, S. 40.

% Vgl ebd., S. 40f.

4 Vgl ebd., S. 41f.

48

Vgl. ebd., S. 42. Das Vorhandensein eines Kreuzgangs wirft nach Clementz die Frage auf, in-
wiefern ein Kreuzgang, der auch im Mutterkloster sowie in Ranverso, Lyon und Florenz
nachgewiesen ist, zum Grundschema einer Antoniterprdzeptorei gehért. Demgegeniiber ord-
net Leistikow den Kreuzgang eher als eine Ausnahme ein (vgl. Leistikow 1994, S. 281), wo-
bei es generell zu bedenken gilt, dass eine systematische Bauweise und Gesamtanlage der
einzelnen Niederlassungen nicht erkennbar ist (vgl. Kap. 1.6).

¥ Vgl. Clémentz 2001, S. 42-47.

% Vgl. ebd, S. 36, wihrend Mischlewski allgemeiner von einer Vorhalle spricht (vgl.
Mischlewski 1973, S. 264). Zu Orliers baulichem Wirken in Isenheim vgl. auch Mischlew-
ski, A.: »Jean d’Orlier und die Umgestaltung der Antoniterkirche in Isenheim, in: Heck, C.
(Hrsg.): Le retable d’Issenheim et la sculpture au Nord des Alpes. Actes du colloque de Col-
mar, 1987, Bulletin de la Société Schongauer Sonderheft, Colmar 1989, S. 122-128.
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stand aus 54 Sitzen mit 50 Figuren (vollplastische Heiligenbilder und gréBere
Flachreliefs) sowie mehr als 100 Biisten.”* Ebenso wurden die Gewdlbe nach-
weislich durch Guersi errichtet, wahrend die Bemalung wahrscheinlich vor 1525
angebracht worden war, da die Niederlassung spater nicht mehr iiber die erfor-
derlichen Mittel verfiigte. Obschon Hans Holbein 1517 einen Auftrag fiir eine
Altartafel in Isenheim erhalten und nach seinem Tod dort zahlreiches Werkzeug
zuriickgelassen hatte, ist die Ausfiihrung der Bemalung durch Hans Holbein den
Alteren nicht gesichert.*

Uber die Ausfiihrung der Glasfenster, die der Visitator mit denjenigen der
Sainte-Chapelle in Paris verglich, ist nur wenig bekannt. 1515 hat die Stadt Frei-
burg i. Br. Guersi den Glasmaler Hans Gitschmann empfohlen, der dann letztlich
im Auftrag des Bergmeisters Conrad Polsnitzter einige Glasarbeiten angefertigt
hat. Ob Gitschmann sdmtliche Glasfenster erstellte, ist damit nicht belegt. Zudem
schreibt das Prédzeptorenverzeichnis vom Ende des 17. Jhd. die Verglasung Hu-
gues de Beaumont (1419-1434) zu.>

Als einen besonderen Teil der Ausstattung beschreibt der Visitator von 1650
zehn Altdre, wiahrend Clementz unter Hinzunahme retabelloser Altire bis zu 13
Exemplare identifiziert. Diese waren dem hl. Augustinus, nach dessen Regel die
Antoniter seit 1247 lebten, dem Pestheiligen Rochus, der hl. Margareta, dem hl.
Jakob (bis zu fiinf Altdre), Johannes dem Taufer, eventuell Paulus, dem hl. Kreuz

t.>* Uber die jeweilige Ausstattung ist nichts

und unschuldigen Kindern gewidme
bekannt. Erhalten geblieben sind dem neben dem Isenheimer Altar insgesamt
vier Altarretabel, die sich alle im Unterlinden Museum in Colmar befinden:

* Stauffenberg-Altar (zwischen 1454 und 1460), von einem unbekannten

Maler:* ein Fliigelaltar, der in offenem Zustand eine Pieta zwischen Ver-

3 Vgl. Clémentz 2001, S. 44. Reste des Gestiihls, abgesehen von den Biisten, befinden sich im

Musée Unterlinden.
2 Vgl. ebd.
% ygl. ebd., S. 45.
*  Vgl. ebd. und ausfiihrlich Clementz 1998, S. 251-263.
55

Siehe Heck, C. und Esther, M.-S.: Catalogue général des peintures du Musée d’Unterlinden,
Colmar 1990, Abb. 356 (Inv. 88. R.P. 356).
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kiindigung und der Geburt Christi, im geschlossenen Zustand die Kreuzi-
gung und unter dem Gekreuzigten kniend die Stifter, den Rufacher Vogt
Hans Erhard von Stauffenberg und seine Frau Ennelin von Oberkirch
zeigt. Beide haben 1454 geheiratet, Ennelin wurde 1460 Witwe. Eine Da-
tierung zwischen 1454 und 1460 setzt voraus, dass der Altar zu Lebzeiten
beider und nicht erst spéter durch Ennelin zum Andenken gestiftet wur-
de.*®

Orlier-Altar (kurz nach 1470), Martin Schongauer zugeschrieben:*” Er-
halten sind die Fliigel eines Marienaltars, der in geschlossenem Zustand
die Verkiindigung, in gedffnetem Zustand den hl. Antonius und die Ge-
burt Christi zeigt. Zu Fiien des hl. Antonius kniet Jean d'Orlier, neben
ihm befindet sich sein Wappenschild. Zusatzlich wurde nachtraglich am
Ful der Maria das Wappen Guersis angebracht. Uber die genaue Bestim-
mung des holzernen Marienbildes im Altarschrein herrscht Uneinigkeit.*®
Altar der hll. Bartholoméus und Magdalena (Anfang des 16. Jhd.), einem
Nachfolger Schongauers zugeschrieben:* Erhalten sind zwei Fliigel, de-
ren Vorderseite die beiden Heiligen, die Riickseite vier Martyriumsszenen
zeigt. Vor diesem Altar lag Guersi begraben.®

Altar der hll. Katharina und Lorenz (16. Jhd.), von einem unbekannten
Maler:® Erhalten sind nur die Fliigel, die im geschlossenen Zustand die
beiden Heiligen, im offenen Zustand je eine Szene ihrer Vita und ihr Mar-
tyrium zeigen.* Nachtriglich angebracht sind die Wappen Orliers und
Guersis, um, so vermutet Clementz, daran zu erinnern, dass Guersi das
Retabel und Orlier 1480 eine tdgliche Messe »»auf dem neuerbauten Ka-

tharinenaltar vor den Tiiren des Chores««®, gestiftet hatte.
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Vgl. Clementz 1998, S. 257.

Siehe Heck/Esther 1990, Abb. 452 (Inv. 88. R.P. 452).

Vgl. Clémentz 2001, S. 46, Anm. 66 und Clementz 1998, S. 257f.
Siehe Heck/Esther 1990, Abb. 538 (Inv. 88. R.P. 538).

Vgl. Clementz 1998, S. 261f.

Siehe Heck/Esther 1990, Abb. 664 (Inv. 88. R.P. 664).

Vgl. Clementz 1998, S. 259ff.
zit. n. Clémentz 2001, S. 47, Anm. 69.
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Neben den beiden Altarfliigeln trug eine nicht mehr erhaltene Biiste des hl.
Antonius die Wappen beider Prazeptoren. Dieser Umstand hat Fragen nach der
Beziehung beider Prdzeptoren aufgeworfen und fiihrte zu der Hypothese einer
»guten Zusammenarbeit«* beider, die dann im Isenheimer Altar ihren Hohe-
punkt gefunden hdtte. Diese Behauptung beruhe, so Clementz, allerdings auf der
Annahme, dass der holzerne Schrein des Isenheimer Altars durch Orlier, spétes-
tens 1490, beauftragt worden sein soll. Dies ist jedoch, wie im Folgenden noch
naher auszufiihren sein wird, nicht belegt. Zudem findet sich auf dem Isenheimer

Altar selbst nur das Wappen Guersis.*

4.1.3 Stiftung und Auftraggeber

Die Frage nach dem Zusammenwirken der Prazeptoren Orlier und Guersi be-
trifft auch den Isenheimer Altar.®® An diesem werden mit Blick auf die Auftrag-
geber in der Regel die Altarfliigel und der Schrein unterschieden. Wahrend erste-
re meist im Mittelpunkt des Interesses stehen, werfen jedoch auch die geschnitz-
ten Bildnisse im Inneren des Altars wichtige Fragen hinsichtlich der Entste-
hungsgeschichte des Altars auf. Unbestritten ist zunéchst, dass der Schrein durch
Niklaus von Hagenau und die Altarbilder durch Griinewald hergestellt wurden.
Hinsichtlich der Auftraggeber ist Schmids Hypothese vorherrschend, dass die
Malereien durch Guersi beauftragt wurden, wahrend das Schnitzwerk auf einen
fritheren Auftrag durch Guersis Vorgédnger Orlier zuriickgeht. Das Hauptargu-
ment fiir diese Hypothese beruht auf einer Identifizierung des Bildnisses zu Fii-
Ben des hl. Augustinus als Jean d'Orlier.®” Demgegeniiber fiihrt Béguerie-De Pae-
pe an, dass dieses Argument durch keinerlei Dokumente belegt sei und es mit

Blick auf die »ikonographische Kohédrenz des Werkes« und die »kiinstlerischen

®  Ebd..

% Vgl. ebd., Anm. 71 und Clementz 1998, S. 271.
%  Die folgenden Uberlegungen zu den Auftraggebern des Isenheimer Altars gehen zuriick auf
Béguerie-De Paepe, P.: »Der Isenheimer Altar, Niklaus von Hagenau und Straburg«, in: Bé-
guerie-De Paepe, P. und Lorentz, P. (Hrsg.): Griinewald und der Isenheimer Altar. Ein Meis-

terwerk im Blick, Paris 2007, S. 54-65.
& Vgl. Schmid, H. A.: Die Gemdlde und Zeichnungen von Matthias Griinewald, StraRburg

1911, S. 95-96, 98 zit. n. Béguerie-De Paepe 2007, S. 54.
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Gepflogenheiten des Spatmittelalters [seltsam erscheint], in einem solchen Reta-
bel nicht das Ergebnis ein und desselben Auftrages sehen zu wollen«®. Die stren-
ge Unterscheidung von Schrein und Altarfliigeln baue, wie auch an neueren Ar-
beiten zum Isenheimer Altar zu sehen ist, einen Gegensatz zwischen dem »auf
Neuerung sinnende[n] Genie des von Guy Guers ausgewdhlten Renaissance-Ma-
lers« und der »handwerklich, ganz der Gotik verhafteten Tradition des Bildhau-
ers«® auf. Dieser vermeintliche Gegensatz finde sich aber beispielsweise auch
im Lindenhardt-Retabel von 1503”7, der trotz starker stilistischer Unterschiede
zwischen dem Schrein (als Produkt einer Niirnberger Werkstatt) und den von
Griinewald bemalten AulSenfliigeln, der Predella sowie der Riickseite auf ein und
denselben Auftraggeber zuriickgeht. Vor diesem Hintergrund pladiert Béguerie-
De Paepe fiir eine Neubewertung der Entstehungsgeschichte des Schreins und
damit der Auftragsvergabe fiir den Isenheimer Altar im Ganzen.

Zunéchst bezieht sich Béguerie-De Paepe auf die Chronik des Hans Stoltz aus
der ersten Hailfte des 16.Jhd., derzufolge Guersi eine Tafel errichten liel§
(»[Guersi] leiff bauwen [...] die thaffel auf dem from altar«™"), wobei sie Tafel als
ein Kunstwerk versteht, das nur von einer Seite betrachtet werden kann. Zudem
wurde die Bezeichnung Tafel auch synonym fiir einen Schrein verwendet.”” Dar-
aus folgt fiir Béguerie-De Paepe, dass der Chronist das Retabel als ein einheitli-
ches Werk, das auf denselben Kiinstler, der zugleich als Maler und Bildhauer ge-
wirkt hat, zuriickgehe. Stoltz nahm seinerzeit Albrecht Diirer in dieser Doppel-
funktion an. Wahrend sich die Zuschreibung an Diirer erst mit der Bestdtigung
von Griinewald als Maler der Tafeln eriibrigte, beruht Schmids Identifikation der
Stifterfiguren auf der Einschdtzung, dass es sich bei der Gestalt des langbértigen
hl. Antonius auf dem linken Fliigel neben dem Schrein um Guersi, dessen Wap-

pen ja auch zu Fiien des sich mit dem hl. Paulus treffenden Antonius befindet,

5 Béguerie-De Paepe 2007, S. 54.

% Ebd, S. 56.

7 Dabei handelt es sich um den Hauptaltar fiir die Bindlacher Pfarrkirche (vgl. auch die Werk-
iibersicht in Kap. 4.1.4).

"t zit. n. Béguerie-De Paepe 2007, S. 56.

2 Vgl. ebd. und Anm. 16.
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handelt. Entsprechend bliebe fiir die Stifterfigur im Schrein nur noch Orlier iib-
rig.
Die Stiftung des Schreins durch Orlier und die damit einhergehende Friihda-

73

tierung der Skulpturen wirft jedoch, so Béguerie-De Paepe, weitere Widersprii-
che auf, die in der Folgezeit durch verschiedene Hypothesen aufgelost werden
sollten.” Zur Erklirung der vermeintlichen zeitlichen Differenz von 20 Jahren
zwischen dem Schnitzwerk und den bemalten Fliigeln wurde von einigen For-
schern angenommen, dass zundchst nur ein geschnitztes Retabel beabsichtigt
war, wobei die Schnitzfiguren dann nach der spéteren Erstellung der Altarfliigel
in den Mittelteil versetzt wurden.”” Weitere Erklirungsversuche dieser unge-
wohnlichen Entstehungsgeschichte beruhten schliefllich auf unhaltbaren Hypo-
thesen. So erkladrt beispielsweise Recht, dass sich der hl. Hieronymus im Schrein
befinde, da dieser die Vita des hl. Paulus Eremita, der sich auf dem durch Griine-
wald zwischen 1512 bis 1516 erstellten Fliigel befindet, verfasst habe.”® Diese
Annahme widerspricht jedoch der postulierten Frithdatierung der Skulpturen, da
die Altarbilder dann ja gerade nicht als Vorlage selbiger gedient haben kdnnen.
Eine weitere Hypothese Chatelets fiihrt an, dass Hagenau mit einem weiteren
Stralburger Maler, den Chatelet grundlos als Lienhart Heischer identifiziert und
der jedoch vor 1493 starb, zusammengearbeitet habe.”” Dann stellt sich aber, so
Béguerie-De Paepe die Frage, wieso Guersi rund 20 Jahre benétigte, um in ei-

nem damaligen Zentrum der Kunst einen neuen Maler zu finden.

i Vg 2SR P B Al B B R S 65P8 27 S- 56

7> Vgl. Liicking, W.: Mathis. Nachforschungen iiber Griinewald, Berlin 1983, S. 206, Oeller-
mann, E.: »Hagenauers Retabel in Griinewalds Isenheimer Altar«, in: Heck, C. (Hrsg.): Le
retable d’Issenheim et la sculpture au Nord des Alpes. Actes du colloque de Colmar, 1987,
Bulletin de la Société Schongauer Sonderheft, Colmar 1989, S. 148-157 und Roth, M.:
»Uberlegungen zur moglichen Schreinform des Isenheimer Altars vor Griinewald, in: ebd.,
S. 158-165 zit. n. Béguerie-De Paepe 2007, S. 65, Anm. 31.

®  Vgl. Recht, R.: Nicolas de Leyde et la sculpture a Strasbourg (1460-1525), Stralburg 1987,

77 éfg%78ﬁate ét, ggusrean r]eQ\E/lg eo%dl%*esgé%g&'l%zs; Paris 2001, S. 40 zit. n. Béguerie-De
Paepe 2007, S. 65, Anm. 33.
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Hintergrund all dieser Erklarungsvorschldge ist die Gleichsetzung der Stifter-
figur im Schrein (Abb. 117) mit der Stifterfigur des durch Schongauer erstellten
Marienaltars, die als Orlier identifiziert wurde (Abb. 118). Zunéchst wird die
Identitdt Orliers auf dem Marienaltar durch sein Wappen bestatigt. Auf Basis die-
ser Identifikation vergleicht Béguerie-De Paepe die Darstellung Orliers mit der
Stifterfigur des Schreins.” Dazu stellt sie den enormen Detailreichtum der Dar-
stellung von Orliers Gesicht heraus, der beispielsweise den des Stauffenberg-Al-
tars” bei weitem tibertrifft. Entsprechend fillt die Darstellung Orliers naturalis-
tisch aus. Ebenso handelt es sich bei der Stifterfigur im Schrein um eine indivi-
duelle Gestalt und damit in beiden Féllen wohl um ein Portrédt. Aus der ausfiihrli-
chen Beschreibung von Orliers Gesicht sind mit Blick auf den Vergleich mit der
Figur im Schrein vor allem die ovale Gesichtsform und das Kinngriibchen ent-
scheidend. Der Vergleich beider Portréts zeigt, dass die Schreinfigur ein langli-
ches Gesicht und kein Kinngriibchen aufweist. Unter Hinzunahme des Um-
stands, dass sich letzteres im Alter stdrker auspragt, zieht Béguerie-De Paepe den
Schluss, dass sich beide Portrits signifikant unterscheiden und zwei verschiedene
Personen angenommen werden miissen. Zwar liegt von Guersi kein beglaubigtes
Portrdt vor, doch bliebe fiir die Schreinfigur und damit den Stifter nur noch
Guersi tibrig. Damit wiirde sich auch die alleinige Abbildung seines Wappens auf
dem Isenheimer erkldren. Zudem konnte die Hypothese, dass die gemalte Figur
des hl. Antonius Guersi darstellt, nicht belegt werden, wéahrend entgegen dieser
Ansicht zumindest bekannt ist, dass die Ordensstatuten von 1478 das Tragen von
Birten verboten haben.®

Aufgrund einer Bestimmung von Stileigenheiten und des Vergleichs weiterer
Arbeiten Hagenaus kommt Béguerie-De Paepe dann zu folgendem Ergebnis: Die

Skulpturen des Isenheimer Altars diirften zwischen dem Retabel von Baden-Oos
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Vgl. dazu und im Folgenden Béguerie-De Paepe 2007, S. 58.
Werk eines unbekannten Malers, gestiftet durch den Vogt von Ruffach, Hans Erhard Bock

von Stauffenberg um 1454-1460 (vgl. Kap. 4.1.2).

79

% Vgl. Mischlewski, A.: »Spétmittelalterliche Reformbemiihungen im Antoniterordenc, in:

Elm, K. (Hrsg.): Reformbemiihungen und Observanzbestrebungen im spdtmittelalterlichen

Ordenswesen, Berlin 1989, S. 153-169, hier S. 155-161 und 165-168.
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1506 und dem bereits zerstorten Retabel der Straburger Martinskirche, das 1516
in Auftrag gegeben wurde, ausgefiihrt worden sein und fallen damit sowohl in
die Amtszeit Guersis als auch in die Zeit, in der die Arbeiten an der Isenheimer
Kirche abgeschlossen worden sein diirften.®

Ein weiterer Aspekt der Stifterfrage betrifft die Beziehung zwischen Guersi
und Griinewald. Guersi konnte auf seinen Inspektionsreisen in den Frankfurter
Raum, wahrend derer sich die Isenheimer Prdzeptoren am Frankfurter Antoniter-
hof oder in der Generalprdzeptorei Hoechst aufhielten, iiber Griinewald erfahren
haben®, diesem begegnet sein oder aber auch den zwischen 1509 und 1511 ge-
schaffenen Heller Altar gesehen haben®. Hinsichtlich der Frage der Auftragsver-
gabe merkt Béguerie-De Paepe an, dass es unwahrscheinlich ist, dass Griinewald
fiir den Fall, dass er direkt den Auftrag fiir den gesamten Altar erhalten haben
sollte, die Tischlerarbeiten und die Arbeit an den Skulpturen durch eine StralSbur-
ger Werkstatt hatte organisieren kénnen, da er iiber keinerlei Verbindungen ins
Elsass verfiigte. Beriicksichtige man demgegeniiber auch das von Clementz her-
ausgearbeitete Beziehungsnetz der Isenheimer Prdzeptoren und insbesondere
dasjenige Guersis, dann erscheint es durchaus auch naheliegend, dass Guersi zu-

t.3 Die sich an das Postulat der Auf-

ndchst Hagenau mit dem Altar beauftragt ha
tragsvergabe an Hagenau anschliefende Frage, ob der Auftraggeber oder der
Bildhauer den Maler beauftragt haben, kann aufgrund fehlender Informationen
iber die Biographie Griinewalds nicht beantwortet werden. Sicher ist, dass Hans
Baldung Grien, der damals bekannteste Maler in StraBburg nicht zur Verfiigung

stand, da er sich zwischen 1512 und 1516 in Freiburg i. Br. aufhielt.®

8 Vgl. Béguerie-De Paepe 2007, S. 61f.

8 Vgl. Mischlewski 1975, S. 141, der die Versuche Ziilchs, Fraundorfers und Troeschers mit
Hinweis auf die Ordensstruktur und die Besetzungsgeschichte der Prazeptorenstellen wider-
legt, den Kontakt zwischen Auftraggeber und Kiinstler damit zu begriinden, dass die Gene-
ralprézeptoreien in Isenheim und Hoechst in Personalunion verbunden waren.

8 Vgl. Béguerie-De Paepe 2007, S. 64.
8  Vgl. hierzu und im Folgenden ebd., die zudem erwihnt, dass Guersi und Hagenau den am

Stralburger Spital tatigen Chirurgen Hans von Gersdorff (um 1455-1517) kannten.

%  Hinsichtlich der weiterfiihrenden Fragen nach dem Arbeitsort Griinewalds sieht Béguerie-De

Paepe Indizien dafiir, dass dieser, unter Annahme der Hypothese, dass Hagenau der Haupt-

auftragnehmer war, die Strafburger Werkstatt desselben gewesen sein konnte. Dafiir sprache
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Weiterhin gilt es schlieflich auch die Entscheidungskompetenz bzgl. der Fi-
nanzierung des Altars zu bedenken.®® Das Verhiltnis zwischen Prizeptorei und
Mutterkloster ordnete dabei zundchst auch die Generalprdzeptoreien dem Mutter-
kloster unter, so dass diese keinen eigenstdandigen rechtlichen Status innehatten.
Zwischen den Generalprazeptoreien und dem Mutterkloster gab es keine Zwi-
scheninstanz, und die Funktion eines Generalprédzeptors konnte nur vom Abt in
Saint-Antoine verliehen werden. Allerdings waren die Generalprdzeptoreien in
ihrer jeweiligen Vermogensverwaltung mit Ausnahme der Verduferung von Or-
densgut frei und legten dem Generalkapitel lediglich Rechenschaft dariiber ab,
ob die vor allem durch Almosen generierten Einnahmen fiir Zwecke der Hospita-
litas und des Gottesdienstes, Reparaturen und Schulden, jedoch nicht fiir ordens-
fremde Zwecke verwandt wurden. Diese finanzielle Ausgangssituation und das
kulturelle sowie intellektuelle Umfeld in Isenheim und Umgebung diirften es
Guersi ermoglicht haben, ein Werk im Umfang des Isenheimer Altars zu beauf-
tragen.”

In diesem Zusammenhang diirfte schlieflich auch der damalige Abt Théodore
de Saint-Chamond (1495-1526) eine nicht unbedeutende Rolle gespielt haben.

Saint-Chamonds Amitszeit zeichnete sich vor allem durch seine Abwesenheit in

beispielsweise die Verwendung von Lindenholz fiir die Bildtafel und damit eines Materials,
dass aufgrund seiner weichen Beschaffenheit fiir Skulpturen Verwendung fand, aber fiir Bild-
tafeln schlechter geeignet war als das im siidwestdeutschen Raum vorhandene und auch ver-
wendete Fichtenholz (vgl. ebd.). Ein weiteres Indiz benennt Eichberger, die darauf hinweist,
dass die Darstellung der Kathedrale auf der Mitteltafel des Maria-Schnee-Altars, der zwi-
schen 1516 und 1519 unmittelbar nach der Anfertigung des Isenheimer Altars entstand, for-
male Analogien zum Strafburger Miinster und dessen Siidhausportal aufweist. Ohne diese
Ahnlichkeit als konkrete Ortsangabe zu verstehen, sieht Eichberger hier eine mégliche Verar-
beitung von Griinewalds Eindriicken seines Isenheimer Aufenthalts (vgl. Eichberger, D.:
»Begegnungen. Griinewald im Spiegel seiner Zeitgenossen, in: Béguerie-De Paepe, P. und
Lorentz, P. (Hrsg.): Griinewald und der Isenheimer Altar. Ein Meisterwerk im Blick, Paris
2007, S. 32-44, hier S. 40).

% Vgl. Mischlewski 1975, S. 143f.
8  FEichberger erwihnt (allerdings ohne weitere Belege), dass Guersi Griinewald womdoglich die

Gestaltung samtlicher Fliigel tibertrug, es sich beim Isenheimer Altar also um ein, wenn man

so will, origindres Werk Griinewalds handeln wiirde (vgl. Eichberger 2007, S. 43).
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Saint-Antoine und langjdhrige Aufenthalte in Nancy aus, so dass sich das Zen-
trum des Ordens in diese Region verlagerte.* Saint-Chamonds ausgeprigtes
Kunstinteresse, sein humanistischer Bildungshintergrund wie auch sein Lebens-
stil eines Renaissance-Prilaten diirften dazu beigetragen haben, dass er in die
»endgiiltige Planung«® des Isenheimer Altars involviert war. Daher erscheint es
auch naheliegend, dass ein solch besonderes Werk wie der Isenheimer Altar

durch die Isenheimer Niederlassung beauftragt werden konnte.

4.1.4 Der Maler: Mathis Gothart Nithart

Generell ist tiber das Leben des Malers des Isenheimer Altars, Mathis Gothart
Nithart oder Neithart (gemeinhin bekannt als Matthias Griinewald) wenig be-

t.% Griinewald wurde vermutlich zwischen 1475

kannt bzw. durch Quellen beleg
und 1480 im Bistum Mainz (Aschaffenburg und Frankfurt)”" oder Wiirzburg” ge-
boren. Wiahrend der Ort seiner Ausbildung unbekannt ist, sind mit dem » Abend-
mahl« auf der Riickseite der »HIl. Dorothea und Agnes« (um 1500)%, den Flii-

gelaufenseiten des Lindenhardter Altars (1503)* und der »Verspottung Christi«

8 Vgl Kap. 1.5.2.

8 Mischlewski, A.: »Die Auftraggeber des Isenheimer Altares«, Grunewald et son oeuvre.
Actes de la Table Ronde organiseé par le Centre National de la Recherche Scientifique a
Stra8bourg et Colmar du 18 au 21 octobre 1974, StraRburg 1974, S. 15-26, hier S. 26.

% Vgl. Ziermann, H.: Matthias Griinewald, iibers. v. Clough-Laub, J., Miinchen, London, New

York 2001, S. 9 und ebd., S. 28ff. fiir eine Ubersicht verschiedener Versuche zur Identifikati-

on der historischen Gestalt Gotharts. Die Namensbezeichnung »Griinewald« scheint letztlich

auf Joachim Sandrart zuriickzugehen, der Gothart diesen Namen in seiner Teutschen Akade-

mie der edlen Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste (1675/79) gegeben hat (vgl. ebd., S. 18).

%' Vgl. Wolff, A.: »Matthias Griinewald: Chronologischer Uberblick«, in: Béguerie-De Paepe,
P. und Lorentz, P. (Hrsg.): Griinewald und der Isenheimer Altar. Ein Meisterwerk im Blick,
Paris 2007, S. 260-262, hier S. 260.

% Vgl. Bremenkamp, A.: »Zeittafel«, in: Liidke, D. und Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

(Hrsg.): Grosse Landesausstellung Baden-Wiirttemberg: Griinewald und seine Zeit: Staatli-

che Kunsthalle Karlsruhe, 8. Dezember 2007-2. Mdrz 2008, Miinchen 2007, S. 14-17, hier

S. 14.

% Vgl. Ziermann 2001, S. 44f.

% Vgl. ebd., S. 40-44.
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(um 1503/05)* einige Werke vorhanden®, bevor Griinewald ab 1505 in Aschaf-
fenburg als Meister tdtig war. Diese Datierung ist dem friihesten archivalischen
Eintrag zu entnehmen, demzufolge ein Gehilfe Griinewalds im Auftrag Heinrich
Reitzmanns Geld fiir die Bemalung und Beschriftung eines Epitaphs fiir Johan-
nes Reitzmann iiberbringt.” Entgegen anderen Meistern wie Tilman Riemen-
schneider (1460-1531) oder Hans Holbein den Jiingeren (1498-1543), die sich
durch eine Heirat mit den Witwen verstorbener Meister eine eigene Werkstatt
und die damit verbundene Zugehérigkeit zur Zunft sicherten, hat Griinewald die-
sen Weg nicht gewdhlt. Da aber iiber eine Heirat Griinewalds zu diesem Zeit-
punkt nichts bekannt ist, dieser jedoch auch ohne eigenen Betrieb tétig war, so ist
Ziermann zufolge zu vermuten, dass er in dieser Zeit am Sitz des Mainzer Erzbi-
schofs als Hofmaler titig war.”

Neben der »Basler Kreuzigung« (um 1505/10)*, Standfliigeln des Heller Al-
tars in Frankfurt a. M. (um 1509/11)'® und einer verschollenen »Verklirung
Christi« (vermutlich um 1509/11)"" arbeitete Griinewald ab 1510 fiir den Main-
zer Erzbischof Uriel von Gemmingen an der Instandsetzung eines Brunnens auf
Burg Klopp bei Bingen (1510), wodurch Griinewald auch als Wasserkunstma-
cher benannt wird'®, und beaufsichtigte Renovierungsarbeiten an der erzbischof-
lichen Residenz in Aschaffenburg (1511)'®. Die Erwihnung eines >Meister Ma-
this, Maler aus Aschaffenburg« geht auf diese Renovierungsarbeiten zuriick,
wihrend derer Griinewald den Bau eines Kamins durchfiihren lieR. Allerdings
gelang es dem ausfiihrenden Handwerker Hans Baltz von Martinstein nicht, die
Pldane Griinewalds korrekt umzusetzen, so dass der Kamin nicht in Betrieb ge-

nommen werden konnte. Da letzterer wiederum dem Steinmetz Conrad Ulmer

% vgl. ebd., S. 35f.

% Vgl. Bremenkamp 2007, S. 14 und Wolff 2007, S. 260.
9 Vgl. Ziermann 2001, S. 23 und Wolff 2007, S. 260.

% Vgl. Ziermann 2001, S. 23f.

% vgl. ebd., S. 38ff.

10yl ebd., S. 48-73.

1% Vgl. Bremenkamp 2007, S. 15.
12 Vgl ebd., S. 261.

103 ygl. ebd., S. 15.
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die Auszahlung des Lohns schuldig blieb, kam es von 1514 bis 1516 zu den so-
genannten Kemenaten-Prozessen, in denen Lohnforderungen an Griinewald ver-
handelt wurden.'™ Ebenso in das Jahr 1516 fillt ein Dokument, in dem Griine-
wald selbst seinen noch ausstehenden Lohn vom Mainzer Erzbischof fordert. Am
Rand dieses Dokuments ist »Mathis¢, zufolge Ziermann der korrekte Name, ver-
merkt.'®

Es folgten Arbeiten fiir die Dominikaner in Frankfurt a.M. (1511) und die
»Washingtoner Kreuzigung« (um 1511/20)', bevor Griinewald um 1512-16 am
Isenheimer Altar arbeitet.'”” Aus den Jahren 1513 und 1515 liegen Vertrige mit
Meister Michael Wasser von Altkirch (ElsaR) vor, die womdoglich Schreinerarbei-
ten fiir den Isenheimer Altar regeln.'® Im Testament des Kanonikus Heinrich
Reitzmann aus Aschaffenburg wird 1513 die Erstellung des Maria-Schnee-Altars
durch Griinewald festgehalten'”; in einer neuen Fassung von 1517 wird eine
Spende von 25 Gulden fiir diesen Zweck bestimmt'"°. Der Altar selbst wird dann
1516-19 ausgefiihrt."" Ab 1515/16 stand Griinewald als kurmainzischer Hofma-
ler im Dienst Erzbischofs Albrecht von Brandenburg."? Um 1520 sind drei (ver-
schollene) Mainzer Altire erwihnt.'® 1522/23 beaufsichtigt Griinewald die Bau-
arbeiten und kiinstlerische Ausstattung (Cranach d. A. und Werkstatt) des Neuen

Stifts in Halle. Aus der Folgezeit sind die »Erasmus und Mauritius«-Tafel fiir die

104 Vgl. Ziermann 2001, S. 19f. und Wolff 2007, S. 260.
1% Vgl. Ziermann 2001, S. 20.

196 Vgl ebd., S. 165f.

7 Vgl. Bremenkamp 2007, S. 15.

108 Vgl. ebd.

1% Vgl. ebd. und Ziermann 2001, S. 153-164.

10 vgl. Wolff 2007, S. 261.

" Vgl. Bremenkamp 2007, S. 16, wihrend Ziermann den Zeitraum von 1513 (dem Zeitpunkt
des Auftrags) bis 1519 annimmt (vgl. Ziermann 2001, S. 24). Diese letztere Datierung iiber-
schneidet sich dabei mit der Anfertigung des Isenheimer Altars, da sich Griinewald zu die-
sem Zweck von 1512-1516 in Isenheim aufhielt (vgl. ebd., S. 153 und auch Eichberger 2007,
S. 39).

12 Vgl. Ziermann 2001, S. 20.

13 ygl. ebd., S. 167f.
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Stiftskirche in Halle (um 1520/24)"¢, der Tauberbischofsheimer Altar (um
1523/25)"° und eine »Beweinung Christi« (um 1525)"® bekannt. Griinewald
schied 1526 aus dem Dienst Albrechts von Brandenburgs aus, da er sich wahrend
eines reformatorischen Aufstandes in Aschaffenburg aufhielt und vermutlich auf
Seiten der Reformbewegung stand. Sein Bekenntnis zum Luthertum wiederum
lasst sich dabei aus den 27 Predigten Luthers folgern, die sich in Griinewalds
Nachlass befanden. Zu den von Albrecht von Brandenburg entlassenen lutherisch
gesinnten Hofbeamten gehorte auch der Perlensticker Hans Plock, der sich nach
Griinewalds Tod um dessen Nachlass kiimmerte."” Im selben Jahr gibt Griine-
wald seinen Adoptivsohn Endres beim Bildschnitzer und Tischler Arnold Riicker
in Seligenstadt in die Lehre. Von 1526 bis 1527 wohnt Griinewald in Frankfurt a.
M. im Haus des Seidenstickers Hans von Saarbriicken und arbeitet als Seifensie-
der, bevor er 1527 in Halle als Wasserkunstmacher tétig wird. Im Mai 1527 er-
folgt ein Auftrag, Plane der Frankfurter Main-Miihlen zu erstellen. 1528 verstirbt

Griinewald nachweislich in Halle.!'®

4.2 Das Bildprogramm des Isenheimer Altars

Der Fliigelaltar' ist ein Altarretabel mit beweglichen Fliigeln, so dass dessen
Mittelteil geschlossen und gedffnet werden kann. Mehrere Schauseiten, die
durch diese beweglichen Fliigel entstehen, konnen somit im Verlauf des Kirchen-
jahres gewechselt werden. Diese Grundform wird unterschiedlich variiert, indem
der Altar eine Predella oder ein Gesprenge enthélt und der Mittelschrein, die Pre-
della sowie die Fliigel durch bemalte Tafelmalereien oder Skulpturen verziert

werden. Normalerweise ist der Fliigelaltar aus Holz gefertigt, manchmal sind je-

"4 Vgl. ebd., S. 169-176.

115 Vgl. ebd., S. 180-186.

s ygl. ebd., S. 177f.

17 Vgl. Eichberger 2007, S. 37.

18 Vgl. hierzu und im Folgenden Bremenkamp 2007, S. 15f. und Wolff 2007, S. 261f.
19 Siehe allgemein Bachmann, K. W. u. a.: »Fliigelretabel«, Reallexikon zur Deutschen Kunst-
geschichte, Bd. IX 2003, Sp. 1450-1536, in: RDK Labor, URL: http://www.rdklabor.de/w/?

oldid=89541 [08.09.2015].
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doch auch Stein, Ton, Metall oder Bein eingefiigt. Die meisten erhaltenen Werke
stammen aus dem Zeitraum des ausgehenden Weichen Stils bis in die Reformati-
onszeit im gesamten deutschsprachigen Raum, in den Niederlanden, den angren-
zenden Gebieten im Norden sowie im Osten und Siidosten, wéhrend in Italien
und Frankreich kaum Fliigelaltdre hergestellt wurden. Die Gestalt des Fliigelal-
tars verdankt sich urspriinglich der Kleinkunst, dem Reliquienschrein, architek-
tonisch gestalteten Steinretabel, dem Figurenbaldachin oder der Schreinmadon-
na. Der Fliigelaltar diente sowohl liturgischen Zwecken als auch der betonten
Darstellung von Skulpturen im Schrein durch deren plastische Inszenierung.

Der Isenheimer Altar hat eine weit ausladende Fliigelaltarform mit einem
Schrein, zwei festen und vier beweglichen Fliigeln sowie einer Predella, die zwei
Fliigel enthélt und urspriinglich auch ein Gesprenge mit Fialen und Kreuzblumen
beherbergte:

Erste Schauseite (Altar in geschlossenem Zustand)

* Kreuzigung Christi auf zwei Fliigeln: 269 x 307 cm (Hoéhe x Breite)'
* HI. Antonius (heute rechter Seitenfliigel): 232 x 75 cm
* HI. Sebastian (heute linker Seitenfliigel): 232 x 76,5 cm
* Predella: Beweinung Christi auf zwei Fliigeln: 67 x 341 cm
Zweite Schauseite (Altar in halbgedffnetem Zustand)
* Engelskonzert und Maria auf zwei Fliigeln: 265 x 304 cm
* Verkiindigung (links): 269 x 142 cm
* Auferstehung (rechts): 269 x 143 cm
Dritte Schauseite (vollstindig gedffneter Altar)
*  Schrein: etwa 300 x 350 cm
* Skulpturen: hl. Antonius (in der Mitte): 167 x 90 cm; hl. Augustinus
(links): Hohe 160 cm; hl. Hieronymus (rechts): Héhe 162 cm
* Fligel: hll. Antonius und Paul (links): 265 x 141 cm; Versuchung
(rechts): 265 x 139 cm
Die drei Schauseiten (Abb. 119, 120, 121) ergeben ein kompliziertes Bildpro-

gramm, das nicht nur innerhalb jeder Schauseite, sondern auch aus einer dreidi-

120 MaRe des Altars zit. n. Geissler 1973, S. 44.

195



mensionalen Perspektive betrachtet werden muss."' Im Folgenden wird zunichst
aus einer ikonographischen Perspektive das Bildgramm des Isenheimer Altars im
Riickgriff auf die Diskussionen der letzten Forschungen und unter Beriicksichti-

gung seiner ungewohnlichen Aspekte vorgestellt.

4.2.1 Erste Schauseite

Die erste Schauseite (Abb. 119) zeigt die »Kreuzigung Christi« auf den zwei
beweglichen Fliigeln im geschlossenen Zustand in der Mitte, den »HI. Sebasti-
an« auf dem linken festen Fliigel und den »HI. Antonius« auf dem rechten Flii-
gel. Auf der Predella findet sich die »Beweinung Christi«.

Der Hintergrund der »Kreuzigung Christi« (Abb. 122) wird dunkel dargestellt.
Den Evangelisten Matthdus, Markus und Lukas zufolge verdunkelte sich am

122

Tage der Kreuzigung die gesamte Erde von Mittag bis 15 Uhr'“, wobei eine

Kreuzigung Christi"® mit einem komplett verdunkelten Hintergrund Anfang des
16. Jhd. sehr selten vorkommt. Bis zur Zeit des Barock geht der Hintergrund der
Kreuzigung Christi in der Regel wie in der »Kreuzigung Christi« von Hans Bal-
dung Grien (1512, Staatliche Museen, Berlin)'** oder in der »Kreuzigung Chris-

ti« von Lukas Cranach d. A. (1510-15, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt)'®

2L Der Isenheimer Altar gehért zum groften Format des Fliigelaltars. Der Fliigelaltar von Mi-

chael Pacher in St. Wolfgang (1471-1479, Pfarrkirche von Sankt Wolfgang im Salzkammer-
gut) ist insofern eines der mit dem Isenheimer Altar wenig vergleichbaren Werke, als auch
ersterer drei Schauseiten, einen Hauptschrein mit jeweils zwei beweglichen Auflen- und In-
nenfliigeln, eine Predella und das Gesprenge, das beim Isenheimer-Altar allerdings schon ab-
handen gekommen ist, enthélt (vgl. Madersbacher, L.: Michael Pacher. Zwischen Zeiten und
Réumen, Berlin [u.a.] 2015, S. 210ff.).

2 »Und von der sechsten Stunde an kam eine Finsternis iiber das ganze Land bis zur neunten

Stunde.« (Mt 27,45) »Und zur sechsten Stunde kam eine Finsternis {iber das ganze Land bis

zur neunten Stunde.« (Mk 15,16) »Und es war schon um die sechste Stunde, und es kam eine

Finsternis tiber das ganze Land bis zur neunten Stunde, und die Sonne verlor ihren Schein,

und der Vorhang des Tempels rif mitten entzwei.« (Lk 23,45f.)
Zur ikonographischen Ubersicht der Kreuzigung Christi vgl. Schiller, G.: Ikonographie der

christlichen Kunst, Bd. 1: Inkarnation, Kindheit, Giitersloh 1966, S. 98-176.

123

124 Vgl. Eisler, C. (Hrsg.): Meisterwerke in Berlin. Die Gemdlde vom Mittelalter zur Moderne,

Koln 1996, S. 127.
125 Vgl. Bosch-Abele, S.: Kreuzigung, London 2005, S. 103.
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von einem hellen Himmel in eine Finsternis {iber. Da Griinewald bereits vor dem
Isenheimer Altar, der vermutlich zwischen 1512 und 1516 ausgefiihrt wurde,
eine dunkle Kreuzigung in den »Kreuzigungen« von Basel und Washington ge-
wahlt hatte'®, diirfte dieser Entwurf von Griinewald selbst stammen. Uber den
Golgatha fliefSt der Jordan in eine 6de Gegend ab.

Jesus, dessen Korper starke Verletzungen zeigt und der im Vergleich mit den
anderen Figuren groler dargestellt ist, ist bereits gestorben, sein Kopf mit der
Dornenkrone hangt tief herab. Das Holzkreuz, an das Jesus genagelt wurde, ist
mit Rinde bedeckt. Uber seinem Kopf hingt ein Brett mit der Inschrift »I. N. R.
I«. In seine Hand- und FulSriicken sind insgesamt drei massive Négel geschlagen.
Die sich verdrehenden Finger der Hande 6ffnen sich verzerrt (Abb. 123), wah-
rend die geschwollenen Fulriicken, aus deren Wunden es blutet, senkrecht lang-
gezogen sind (Abb. 124). Diese monumental dargestellten Fulriicken waren di-
rekt vor den Zuschauern positioniert, da die Predella unter dem Mittelteil des Al-
tars angebracht war. Beide Arme sind stark nach oben gebogen. Nach dem Jo-
hannesevangelium'”’ blutete die rechte Flanke aufgrund des Einstichs durch ei-
nen Speer. Der schmerzverzerrte Gesichtsausdruck und die blutende Nase, die
verdunkelten Augenhohlen und der kraftlos gedffnete Mund mit blauen Lippen
zeigen das tragische Ende Christi an (Abb. 125). Diese grausame Darstellung der
Kreuzigung war im deutschsprachigen Raum in der Zeit der Gotik als Anregung
zur Meditation iiber die Passion Christi sehr verbreitet.'*® Im Spektrum dieser
Kunstwerke kann die Darstellung der realistischen Wunden und des deformierten

Korpers im Isenheimer Alter als sehr eindringlich bewertet werden.

126 Vgl. Ziermann 2001, Abb. 21, 97.
27 »[...] sondern einer der Soldaten stief mit dem Speer in seine Seite, und sogleich kam Blut

und Wasser heraus.« (Joh 19,34)
18 Vgl. zum Gabelkreuz als eine Darstellungsart des crucifixus dolorossus Hoffmann, G. und
Schwanz, H.-W.: Das Gabelkreuz in St. Maria im Kapitol zu Kéln und das Phédnomen der
Crucifixi dolorosi in Europa, Worms 2006 und Binski, P.: »The crucifixion and the censor-
ship of art around 1300«, in: Linehan, P. und Nelson, J. L. (Hrsg.): The medieval world, Lon-

don, New York 2001, S. 342-360.
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Rechts vom gekreuzigten Jesus steht Johannes der Taufer, der ein Tierfell und
dariiber ein rotes Gewand tragt und einen Giirtel umgeschnallt hat. Er hélt ein
Buch in der linken Hand und zeigt mit dem rechten Zeigefinger auf Jesus
(Abb. 126). Im dunklen Hintergrund an der rechten Seite von Johannes ist ein
Text aus dem Johannesevangelium (»I1lum oportet crescere. Me autem minui«'*®)
in roter Schrift angebracht. Biblischen Texten zufolge war Johannes der Taufer
zum Zeitpunkt der Kreuzigung Christi bereits hingerichtet, so dass dieser norma-
lerweise nicht bei der Kreuzigung dargestellt wird. Die Begleiter des gekreuzig-
ten Jesus sind Mutter Maria und der Apostel Johannes, dann Maria Magdalena
oder der hl. Longinus. Vetter versuchte, den gesamten Altar anhand des Johan-
nesevangeliums zu interpretieren:*® Der Ausspruch »Er muss wachsen, ich aber
muss abnehmen« sollte dabei mit der theologischen Tradition, das Leben Christi
seit dem frithen Christentum mit dem Sonnenlauf zu identifizieren, in einen Zu-
sammenhang gesetzt werden. Wenn das Geburtsdatum Johann des Tdufers am
24. Juni dem Tag der Sommersonnenwende entspricht, miisste die Sonne, die be-
reits ihren Zenit erreicht hat, allmdhlich ihrem Tiefststand entgegengehen. Dem-
gegeniiber miisste die Sonne, wenn das Geburtsdatum Christi auf den 26. De-
zember als dem Tag der Wintersonnenwende féllt, allmdhlich wieder ihrem
Hochststand entgegengehen. Dieser Umschwung symbolisiert Vetter zufolge
gleichzeitig den Verfall der alten Welt und die Entwicklung einer neuen Welt, so
dass Johannes der Téufer auf der Grenze der alten und neuen Welt steht."*' Die
Kreuzigung Christi mit Johannes dem Tdufer ist zwar sehr selten, doch ist die
»Kreuzigung Christi« von Wiirzburg um 1300 noch erhalten (Abb. 127)."** Zu
FiiBen Johannes des Taufers blickt ein Lamm als Symbol des geopferten Jesus
(Abb. 126), das mit dem Ful§ das kleine Kreuz hélt, zum gekreuzigten Jesus auf.
Das Blut, das vom Hals des Lammes austritt, wird in einem goldenen Kelch auf-

gefangen.

129 »Er mul wachsen, ich aber muR abnehmen.« (Joh 3,30)

130 Vgl Vetter, E.: »Der Isenheimer Altar des Matthias Griinewald, in: Jahrbuch der Staatli-

chen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg (1971), S. 35-64.
131 Vgl. ebd,, S. 371f.

12 ygl. ebd., S. 36.
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Links vom gekreuzigten Jesus befinden sich Mutter Maria, Apostel Johannes
und Maria Magdalena, rechts Johannes der Téaufer. Zu Fiien des Kreuzes ist Ma-
ria Magdalena (Abb. 128), die ein Kleid in einem hellen Rotton mit griinem
Saum tragt, vor Kummer auf die Knie niedergesunken. Als Zeichen ihrer Erre-
gung hat sie beide Arme mit gefalteten Handen hoch erhoben. Die Darstellung
ihres faltenreichen Kleides ist charakteristisch fiir Griinewald."® Zu ihren Fiifen
steht ein weiller Salbentiegel mit grauem Muster. Vom Betrachter aus links von
Maria Magdalena stiitzt Apostel Johannes mit beiden Armen Maria. Maria tragt
einen weilen Mantel, den sie {iber die Stirn gezogen hat, iiber einem griinen
Kleid. Thr Gesicht ist blass, aus den geschlossenen Augen treten Trdnen hervor.
Im Kontrast dazu trdgt der Apostel Johannes ein leuchtend rotes Gewand und
blickt traurig auf das Gesicht Marias. Obwohl Griinewald die Fahigkeit besaR,
Korper realistisch darzustellen, ist der rechte Arm, den Johannes um den Kérper
von Maria legt, ibermdfig lang. Zusammen mit dem starken Farbkontrast der
Kleider vermittelt diese Szene einen betont emotionalen Ausdruck.

Auf dem linken Fliigel ist der hl. Sebastian mit schwarzem nackenlangen Haar
im reifen Mannesalter in einem dunklen Raum, wobei Licht vom linken Fenster
hereinfallt, dargestellt. AuBerhalb des Fensters entfaltet sich eine pastorale Land-
schaft, und zwei Engel halten einen goldenen Kranz in ihren Handen (Abb. 129).
In weiter Ferne befinden sich zwei mit leichtem Pinsel durchsichtig gemalte En-
gel, ein Engel mit Pfeilen und ein anderer Engel mit Bogen, am Himmel."** Di-
rekt hinter dem hl. Sebastian befindet sich ein runder Marmorpfeiler, um dessen
Kapitell sich Efeu schlingt. Pfeile haben seinen Koérper getroffen und stecken im
linken Bein und in der rechten Schulter, zwei andere Pfeile sind, als wiren sie
unniitz geworden und miissten beiseite gelegt werden, in ein Seil gesteckt, das
um die Saule gebunden ist. Ferner lehnen drei Pfeile am Sockel des Pfeilers. Der

Heilige steht im Kontrapost, sein Gesicht zur rechten Seite gewendet. Er legt die

3 Vgl. beispielsweise die Faltendarstellung der »HI. Elisabeth« (Heller-Altar, etwa 1509-11,

Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle) und Ziermann 2001, Abb. 34.
134 Diese verweisen auf den hl. Sebastian als Schutzheiligen gegen die Pest, vgl. dazu den Ein-

trag »Sebastian« in Keller, H.: Lexikon der Heiligen und biblischen Gestalten. Legende und

Darstellung in der bildenden Kunst, Stuttgart 2005, S. 528.
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erhobenen Héande ineinander. Sein Oberkorper ist nackt, das rote Gewand hédngt
von der rechten Schulter herab.

Auf dem rechten Fliigel steht der hl. Antonius, wiedergegeben als alter Mann
mit weillem Vollbart (Abb. 130). Er trdgt einen roten Mantel iiber einer blauen,
gegiirteten Monchskutte. Mit den rechten Fingern hélt er den Mantel, wéahrend er
in der linken Hand einen Stab mit einem T-férmigen Kopf festhélt. Der Raum ist
noch dunkler als der des hl. Sebastians, im Hintergrund des Heiligen ragt ein
eckiger Marmorpfeiler aus dem Dunkel empor. Durch ein zerbrochenes Butzen-
fenster droht ein Teufel mit drei Hérnern (Abb. 131). Die Bleiruten des durch
den Teufel beschddigten Fensters stehen frei.

Diese Bildanordnung des hl. Sebastians auf der linken und des hl. Antonius
auf der rechten Seite wurde verschiedentlich diskutiert. Wie schon erwdhnt, wur-
de der Isenheimer Altar auseinander genommen und wahrend der franzésischen
Revolution versteckt, so dass die Rekonstruktion der Altartafel schwierig war.'*
Schlieflich hat Sarwey einen Vorschlag unterbreitet, der das Bildprogramm des
Tempels des Konigs Salomon einbezog: Am 6stlichen Tor des Tempels, der zum
Altar fiir die Opferung fiihrt, standen zwei Sédulen, »Jachin« an der rechten und
»Boas« an der linken Seite."** Geht man vom héufigeren Fall aus, dass eine Kir-
che geostet ist (beispielsweise gegeniiber dem Petersdom in Rom, der gewestet
ist), dann ergibt sich, dass Jachin an der linken und Boas an der rechten Seite an-
gebracht wurden. Infolgedessen gelangt Sarwey zu der Vermutung, fiir die sich
jedoch keine weiteren Belege finden lassen, dass die linke Saule des hl. Sebasti-
ans, die durch die Sonne angeleuchtet wird, Jachin als Symbol fiir das Leben re-
prasentiert, wahrend die rechte Saule des hl. Antonius, die im Dunkeln steht, als
Symbol fiir den Tod fungiert. Entsprechend symbolisiere die zentral stehende
Kreuzigungsszene das Lamm als Opfer auf dem Altar im Tempel. Abgesehen
von der fraglichen Anordnung der Bildtafeln kann festgehalten werden, dass so-

wohl der hl. Antonius als auch der hl. Sebastian als Schutzpatrone gegen Krank-

135 Siehe Kap. 4.1.
136 Vgl. Sarwey, F.: Griinewald-Studien zur Realsymbolik des Isenheimer Altars, Stuttgart 1983,
S. 89f.
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heit verehrt wurden. Daher ist es aufgrund der Mission des Antoniter-Ordens, die
am Antoniusfeuer bzw. -fieber Erkrankten zu pflegen, verstdndlich, dass diese
beiden reprédsentativen Schutzpatrone gegen Krankheit auf der ersten Schauseite
des Altars abgebildet werden.

Auf der langlichen Predella ist die »Beweinung Christi« (Abb. 119) darge-
stellt. Die Leiche Jesu wurde auf die Erde gelegt. Der Apostel Johannes legt mit
von Trauer erfiilltem Gesichtsausdruck die Leiche Jesu auf die Erde. Auf der lin-
ken Seite weinen Maria und Maria Magdalena iiber dem Steinsarkophag. Maria
tragt einen tiefhdngenden weillen Schleier, wdhrend Maria Magdalena ohne
Schleier, so dass ihre Haare sichtbar sind, ihre Hande faltet und mit gertteten
Augen weint. Neben den Fiilen Jesu liegt die Dornenkrone. Hinter dem Felsen-
berg, an dem sich das Grab befindet, entfaltet sich eine kahle Landschaft mit ei-
nem Fluss, der Jordan. Am Horizont erstrecken sich steile schneebedeckte Gebir-
ge.

Trotz einiger ikonographischer Unklarheiten ist das Bildprogramm der ersten
Schauseite im Ganzen zu entschliisseln: Die hll. Antonius und Sebastian, die als
Schutzpatrone gegen Krankheiten verehrt wurden, flankieren den gekreuzigten
Jesus im Zentrum. Darunter ist die erzdhlerische Abfolge der Kreuzigung und
Grablegung Christi dargestellt. Der Auftritt von Johannes dem Téufer, der in der
Kreuzigungsszene selten dargestellt ist, ist jedoch aufschlussreich. Johannes
zeigt uns das Ende Jesu als glorreiche Zukunft anhand des Textes »Er muss

wachsen, ich aber muss abnehmen«.

4.2.2 Zweite Schauseite

Wird die Mitteltafel der ersten Schauseite gedffnet, so erscheint die starkfarbi-
ge zweite Schauseite (Abb. 120) mit der »Verkiindigung« auf dem linken, der
»Auferstehung« auf dem rechten Fliigel und auf der zweigeteilten Mitteltafel
links mit dem sogenannten »Engelskonzert« und rechts der »Madonna im Gar-

ten«. Auf der Predella befindet sich die »Beweinung Christi«.'” In der »Verkiin-

37" Von der Predella sind nur zwei Tafeln der insgesamt drei Schauseiten erhalten: die »Bewei-
nung Christi« als Malerei und »Christus und zwolf Apostel« als Skulpturen. Obwohl nicht

urkundlich erwiesen, gilt allgemein, dass die »Beweinung Christi« sowohl fiir die erste als

201



digung« (Abb. 132) auf dem linken beweglichen Fliigel begegnet der Erzengel
Gabriel Maria in einem gewolbten Raum mit griin und rot gefassten Kreuzrip-
pen. Ein roter Vorhang ist vor Maria, ein griiner Vorhang hinter ihr aufgehéngt.
Beziiglich der Perspektive in der »Verkiindigung« analysiert Schmid,* dass, ob-
wohl der Maler auf den ersten Blick eine geschickte perspektivische Darstellung
angewandt zu haben scheint, diese Darstellung nicht durch eine Zentralperspekti-
ve, sondern durch eine Luft- und Farbperspektive erreicht wurde, da der Maler
die Technik beherrscht, einen atmosphédrischen Raum und Lichtzerstreuung aus-
zudriicken. In dem Raum sind drei Fenster angebracht, von denen das rechte zu-
gemauert ist.'*

Wegen des plotzlichen Auftritts des Erzengels Gabriel auf der rechten Seite

lehnt sich Maria, die in diesem stillen Raum ganz in die Lektiire des Psalters ver-

auch fiir die zweite Schauseite aufgestellt war (vgl. z. B. Ziermann 2001, S. 78, Anzelewsky,
F.: »Fremde Elemente in der Ikonographie des Isenheimer Altars«, in: Boockmann, H. und
Grenzmann, L. (Hrsg.): Literatur, Musik und Kunst im Ubergang vom Mittelalter zur Neu-
zeit, Gottingen 1995, S. 330-351, hier S. 333, Réau, L.: Mathias Griinewald et le retable de
Colmar, Nancy, Paris, Stralburg 1920, S. 177. Aufgrund der Analyse der Bildkomposition
stimmt Heck den letzten Forschungen zu: Die horizontale Linie der Treppe des Tempels im
»Engelskonzert« wird durch die horizontale Linie des gedffneten Grabs in der Predella wie-
derholt. Ferner wird die Bratsche, die der weille Erzengel spielt, erst zu den Knien Jesu in der
»Beweinung Christi« heruntergefiihrt, dann durch seinen Oberkérper bis zu dem von der
Glorie regenbogenfarbig gefarbten Gewand linear wieder heraufgefiihrt. Damit liegt der Pre-
della nach Heck ein genialer Entwurf zugrunde, indem dieselbe Predella entsprechend so-
wohl zur tragischen ersten Schauseite als auch zur glorreichen zweiten Schauseite konzipiert
wurde, wodurch den gesamten Altar ein zusammenhangendes Bildprogramm auszeichnet
(vgl. Heck, C.: Griinewald. Isenheim no saidanga, ibers. v. Koji, O., Tokyo 1993, S.132).
1% Vgl. Schmid 1911, S. 165-170.
139 Sarweys Interpretation (vgl. Sarwey 1983, S. 57), dass diese drei Fenster die Trinitit symbo-
lisieren und aufgrund dessen, dass Jesus noch nicht geboren ist, eines dieser drei Fenster zu-
gemauert ist, erscheint bereits unter Beriicksichtigung des theologischen Hintergrunds der
Trinitdt als zweifelhaft, insofern zu bedenken ist, dass Christus als ewiger Teil der Trinitéat
immer, auch vor der Inkarnation, da ist (vgl. Augustyn, W.: »Die Darstellung der Trinitét.
Das schwierige Gottesbild im Spiegel der Bildiiberlieferung«, in: Leuschner, E. und Hesslin-
ger, M. R. (Hrsg.): Das Bild Gottes in Judentum, Christentum und Islam, Petersberg 2009,
S. 45-80).

202



tieft war, erschauernd zuriick, zeigt aber auch gleichzeitig ihren Gehorsam mit
vor der Brust gefalteten Handen. Maria, deren langes wogendes blondes Haare
auf den Riicken herabhéngt, tragt ein griines Kleid und einen griinen Mantel mit
rotem Futter. Auf der Seite des getffneten Buches ist ein Satz aus dem Buch Je-
saja, der in der Typologie mit der Inkarnation Christi verbunden ist, zitiert: » Ecce
Virgo concipiet et pariet filium et vocabitur nomen eius Emmanuel. Butyrum et
mel comedet ut sciat reprobare malum et eligere bonum. «'** Der Erzengel Gabri-
el erscheint schwebend vor Maria, sein gelbes Gewand und roter Mantel flattern
im Wind. In der linken Hand hélt er einen goldenen Stab. Er spricht zu Maria
und hat seine rechte Hand zu einer Redegebdrde geformt. Aus Richtung des
Fensters fliegt der Heilige Geist in Gestalt einer weillen Taube als Heiliger Geist
umgeben von Licht (Abb. 133). Am Gewdlbe befindet sich Efeu'*; man sieht
eine monochrome Figur, einen Propheten mit einem Buch mit Schriftziigen
(Abb. 134). In den letzten Forschungen wird er als Prophet Jesaja, ein in der Ver-
kiindigung héiufig vorkommendes Bildmotiv,"* betrachtet. Zudem spricht der
Satz Jesajas auf der gedffneten Seite des Psalter dafiir, dass es sich bei der Ge-
stalt um den Propheten Jesaja handelt.'*

Aufgrund der roten und griinen Vorhdnge verweist Ziermann auf den Einfluss
des liturgischen Dramas der Verkiindigung an Maria, das seit dem 12. Jhd. aufge-
fiihrt wurde.'* Uber die Missa Aurea wird in zahlreichen Texten aus dem spéten

Mittelalter berichtet.'* Zufolge des Berichts von Tournai aus dem 16. Jhd. stellte

140 »Siehe, eine Jungfrau ist schwanger und wird einen Sohn gebéren, den wird sie nennen Im-

manuel. Butter und Honig wird er essen, bis er weill Boses zu verwerfen und Gutes zu er-
wihlen.« (Jes 7,14f.)
" Vgl. dazu Ziermann 2001, S. 110, der den Efeu als Wurzel Jesse, ein in der Verkiindigung
haufig vorkommendes Bildmotiv interpretiert.
142 Vgl. Schiller 1966, S. 24.
43 Vgl. Ziermann 2001, S. 106.
44 Vgl. ebd. und Pfleger, L.: Kirchengeschichte der Stadt Strassburg im Mittelalter, Colmar
1941, S. 40.
45 Beziiglich der Missa Aurea und deren Einfluss auf die Ikonographie der Verkiindigung an
Maria siehe auch Lane, B. G.: The Altar and the Altarpiece; sacramental Themes in Early

Netherlandish Painting, New York 1984, S. 47ff. und McNamee, M. B.: »The Medieval latin
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sich die Biihne wie folgt dar: Zwei Knaben, die sich jeweils als Maria und als
Gabriel verkleideten, stehen jeder auf einem Podest, vor dem Vorhédnge befestigt
sind. Zundchst wird der Vorhang vor Maria getffnet, wiahrend der Vorhang vor
Gabriel geoffnet wird, wiahrend das Gloria in excelsis Deo gesungen wird. Am
Ende der Auffithrung erreicht ein Bild der Taube die Biihne, wobei Maria sich
hinkniet.'* Wihrend McNamee den Einfluss der Missa Aurea auf die » Verkiindi-
gung an Maria« von Aix-en-Provence erwihnt'’, weist Purtle wiederum auf den
Einfluss der Missa Aurea auf die »Verkiindigung an Maria« von Jan van Eyck in
Washington hin.'*

Der rechte bewegliche Fliigel zeigt die »Auferstehung« (Abb. 135). Jesus
breitet beide Arme aus und zeigt die durch die Ndgel verursachten Wunden auf
den Handflachen, wahrend er vor der Finsternis und bis zur Kérpermitte von ei-
ner Glorie umgeben aus dem Grab in den Sternenhimmel aufsteigt. Sein weilles
Gewand flattert stark durch den Luftstrom des Aufstiegs und glénzt regenbogen-
farbig von Blau und Rot bis Gelb. Zu seinen Fiiflen erstarrten jeweils zwei Sol-
daten an der Vorder- und Hinterseite des Grabes in ihren Bewegungen. Als Bild-
quelle fiir diese Soldaten wird das Relief der »Auferstehung« von Luca della
Robbia im Dom von Florenz (1442-1445) genannt.'*® Im Hintergrund befindet
sich ein gigantisches Felsenmonument, das aus einem V-férmigen Teil und einem
darauf ruhenden gewaltigen Felsen besteht. Beziiglich dieses merkwiirdigen Mo-
numents wird eine Verbindung zu den keltischen Ruinen in der Nédhe von Isen-
heim vermutet."® Allerdings schwebte Jesus in der Ikonographie der Auferste-
hung, so wie diese im damaligen deutschsprachigen Raum iiblich war, nicht, son-

dern stand mit seinen Fiien direkt auf dem Grab."' Als dhnliches Beispiel kann

liturgical Drama and the Annunciation Triptych of the Master of the Aix-en-Provence Annun-
ciationg, in: Gazette des Beaux-arts 6/83 (1974), S. 37-40.

146 Vgl. Lane 1984, S. 47, Anm. 27.

47 Vgl. McNamee 1974,

48 Vgl. Purtle, C. J.: The Marian Paintings of Jan van Eyck, New Jersey 1982, S. 46-49, zit. n.

Lane 1984, S. 47, Anm. 29.
19 Vgl. Scheja, G.: The Isenheim Altarpiece, New York 1969, S. 36.

130 Vgl. Sarwey 1983, S. 94.
131 Beziiglich der Ikonographie der Auferstehung vgl. Braunfels, W.: Die Auferstehung, Diissel-

dorf 1951 und Schrade, H.: Tkonographie der christlichen Kunst. Die Sinngehalte und Ge-
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die » Auferstehung« von Albrecht Altdorfer (1512) (Abb. 136) genannt werden,
jedoch diirfte die Skizze der » Auferstehung« von Raffael (1512) (Abb. 137) die
grote Ahnlichkeit aufweisen.'™ Die ikonographische Entwicklung der Auferste-
hung bis zum 16. Jhd. zeigt immer dahingehend eine bestimmte Intention, dass
der Korper Christi trotz der physikalischen Schwere allmdhlich entgegen der
Schwerkraft in die Luft aufsteigt, so dass die » Auferstehung« des Isenheimer Al-
tars letztlich als die abschliefende Form in der Entwicklung vor der Reformation
betrachtet werden kann.

Die Mitteltafel (Abb. 120) ist in ikonographischer Hinsicht sehr problema-
tisch. Diese wurde in den letzten Forschungen zwar am haufigsten diskutiert, je-
doch liegt noch keine allgemein akzeptierte Interpretation vor. Die Tafel wird
durch einen griinen Vorhang, der in der Mitte an einem Holzstab aufgehangt ist,
in zwei Teile geteilt: in das sogenannte »Engelskonzert« auf der linken und »Ma-
donna im Garten« auf der rechten Seite. Zwischen den teils zerstorten Marmor-
fliesen, mit denen der Boden ausgelegt ist,' tritt steinige und kahle Erde wie in
der »Kreuzigung« hervor, die beim Schliefen der beweglichen Fliigel auf der
Mitteltafel zum Vorschein kommt. Auf der Erde befinden sich eine Holzwasch-
wanne mit einem weiflen Tuch, ein irdenes Gefal}, auf dem hebrédische Schriftzei-
chen angebracht sind, und ein kleines Holzbett, das mit einem roten Band zuge-
bunden ist. Auf dem Bett neben Maria ist liegt ein ausgefranstes Tuch. Wéhrend
diese detailliert wiedergegebenen alltdglichen Gerétschaften, die an der Grenze
der beiden Bildflachen aufgestellt sind, als zur Geburt Christi gehorig betrachtet
werden kénnen, wurden dieser Ansicht gegeniiber auch teils weitreichende Inter-
pretationen vorgeschlagen, die diesen Gerdtschaften einen iibertragenen Sinn zu-

schreiben.™

staltungsformen. I, Die Auferstehung Christi, Berlin, Leipzig 1932.
52 Vgl. Scheja 1969, S. 36.
153 Diese Mamorfliesen verweisen auf den Ort der Geburtshohle in Bethlehem und ein Motiv,
das in der nordlichen, vor allem nidederléndischen Kunst des 15.-17. Jhd. haufig auftritt (vgl.
Bandmann, G.: »Hohle und S&ule auf Darstellungen Mariens mit dem Kinde«, in: Hil-

lebrecht, R. (Hrsg.): Festschrift fiir Gert von der Osten, Koln 1970, S. 130-148).

154 Beispielsweise interpretiert Ziilch diese Geritschaften als Symbol der Menschlichkeit Christi

und seiner Demiitigung (vgl. Ziilch, W. K.: Der historische Griinewald, Miinchen 1938, S.
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Der Schauplatz des Engelskonzerts (Abb. 139), das sich auf der linken Seite
der Mitteltafel befindet, ist ein Schrein im Flamboyant-Stil, dessen Saulen sich
unterscheiden und der mit goldenem Efeu dekoriert ist. Dieser Schrein entspricht
dabei der fiir die oberrheinische Spitgotik typischen Gestaltung."> Auf den Ka-
pitellen sowie zwischen den Sdulen stehen fiinf Propheten (Abb. 140)."*° Im
Tympanon auf der rechten Vorderseite des Schreins ist ein Relief angebracht, auf

dem ein Mann mit Kinnbart den Segen von einem Mann empféangt, der auf einem

170). Bernhart betrachtet sie als Motive des Kinderraums Christi. Aufgrund des Satzes »Hat
nicht ein Topfer Macht tiber den Ton, aus demselben Klumpen ein GefdR zu ehrenvollem und
ein anderes zu nicht ehrenvollem Gebrauch zu machen?« (Rémer 9,21) interpretiert er je-
weils das vor dem Bett auf dem Boden befindliche Gefa mit der hebréischen Schrift als das
GefdR der Schande und die Holzwaschwanne als das GefdRl der Ehre. Das Gefal der Schande
zeige den gottlichen Zorn dartiber, dass Gott seinen Sohn zwecks Vergebung der menschli-
chen Siinde auf die Welt schicken musste. Das Bett mit der Schleife symbolisiere in der Poe-
sie der Mystik Maria als Brautbett Christi (vgl. Bernhart, J.: Die Symbolik im Menschwer-
dungsbild des Isenheimer Altars (1920), Miinchen 1975, S. 12f.). Scheja, der das rechte Bild
als Geburt Christi betrachtet, gibt als Grund, aus dem die oben genannten Bildmotive, die
normalerweise in der Geburt Christi nicht dargestellt werden, hier abgebildet werden, die
Praxis der klosterlichen Meditation iiber die Geburt Christi im spdten Mittelalter an (vgl.
Scheja 1969, S. 51). Vor allem in den damaligen Frauenkldstern praktizierten Nonnen diese
Meditation als eine der Hauptpraktiken mittelalterlicher Mystik unter Hinzunahme alltégli-
cher Gegenstiande. Z. B. legten sie eine Puppe, die Jesus als kleines Kind darstellt, in eine
Wiege oder wuschen diese in einer Waschwanne (vgl. dazu auch Ubertinus de Casale, Fran-
ziskaner vom Anfang des 14. Jhd., im Arbor vitae crucifixae Christi (fol. 331 a zit. n. Knoth,
E.: Ubertino da Casale, Marburg 1903, S. 11): »Est sc. in te natus parvulus Jesus: Involven-
dus, Reclinandus, Custodiendus, Levandus, Lavandus, Deducendus, Et cibandus.«). Die he-
bréische Schrift auf dem kleinen Gefal8 (Abb. 138) verbindet Mellinkoff mit einer Antipathie
gegen Juden, die sich auch in bildlichen Traditionen wie der Judensau, die Juden mit Kot
verbindet, niederschlug. Wiederum wurden in Colmar, in der Ndhe von Isenheim, die Juden
durch Kaiser Maximilian I. zwischen 1510 und 1512 vertrieben, so dass es auch einen kon-
kreten historischen Anlass fiir eine solche Darstellung gegeben haben soll (vgl. Mellinkoff,
R.: The Devil at Isenheim, Berkeley, Los Angels, London 1988, S. 61-67). Demgegeniiber
betrachtet Hayum den Topf aufgrund des damaligen Glaubens, dass hebrédische Schrift Amu-
letteffekte habe, als Gefal§ fiir Alchemie (vgl. Hayum, A.: God’s Medicine and the Painter’s
Vision, Princeton 1989, S. 41f.).
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Thron sitzt."” Darunter betet zum rechten Bild der Mitteltafel eine sitzende junge
Frau in einer Glorie, die eine Flammenkrone und ein griines Gewand tragt
(Abb. 141). Beziiglich dieser jungen Frau gibt es unterschiedliche Interpretatio-
nen, die hier aber in einem spéteren Absatz detailliert analysiert werden.”® Uber
ihr schweben zwei Engel, die der jungen Frau eine Krone sowie ein Zepter hal-
ten. Vor ihr steht ein Glaskrug als Symbol der Jungfernschaft. Im dunklen Innen-
raum wimmelt es von zahllosen orangen, gelb oder blau leuchtenden Gestalten,
iber die sich eine weitere wunderliche Gestalt erhebt (Abb. 142).

Im »Engelskonzert« musizieren drei grofe Engel: ein weill gekleideter Engel
mit langen Locken sitzt aullerhalb des Schreins im Vordergrund des Bildes, wih-
rend die anderen zwei Engel im Schrein sitzen. Der Engel mit kurzem Haar, der
gerade hinter der strahlenden jungen Frau sitzt, trdgt wahrscheinlich auch ein
weilles Kleid, das aber durch die Glorie der knienden Frau in Regenbogenfarben

schillert. Am préachtigen roten Vorhang mit Quasten an den Randern, der hinter

155 Daneben besteht auch die weiterfiihrende Annahme, dass der Schrein durch den Lettner im

Breisacher Stephansmiinster, der sich in der Ndhe von Isenheim befindet, inspiriert wurde
(vgl. Ziermann 2001, S. 122, weiterhin Lanckoronska, M.: Matthdus Gotthart Neithart. Sinn-
gehalt und historischer Untergrund der Gemdlde, Darmstadt 1963, S. 125f. und Voge, W.:
Niclas Hagnower: der Meister des Isenheimer Hochaltars und seine Friihwerke, Freiburg
i. B. 1931, S. 25).
156 Es gibt keine einheitliche Meinung beziiglich der Identifizierung der vier Propheten auf den
Kapitellen: Vetter erkennt von links nach rechts als Gideon, Ezechiel, Aaron und Jeremia
(vgl. Vetter 1971, S. 49f.), wéahrend Poulanc Elias, Maleachi, Jakob und Jesaja erkennt (vgl.
Poulenc: »Le retable d’Issenheim et les méditationes vitae Christi du Pseudo-Bonaventure,
in: Centre National de la Recherche Scientifique (Hrsg.): Griinewald et son oeuvre. Actes de
la table ronde organisée par le Centre national de la recherche scientifique a Strasbourg et
Colmar, 18.-21.10.1974, Strallburg, Colmar 1975, S. 69, hier S. 69). Rugamer wiederum be-
trachtet die vier Propheten auf als Mose, Ezechiel, Jeremia und Daniel, den Propheten zwi-
schen den beiden mittleren Saulen als Micha (vgl. bzgl. Rugamer Heck 1993, S. 130).
157 Scheja bestimmt diese beiden Personen als den heiligen Antonius bzw. den knienden Abt
Guido Guersi (vgl. Scheja 1969, S. 55), wahrend Rugamer Melchisedek und Abraham (bzgl.
Rugamer vgl. Heck 1993, S. 130) und schlieRlich Vetter Gott und Abraham erkennt (vgl. Vet-
ter 1971, S. 50).

158 Sjehe hier Abschnitt 4.4.2.
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dem Schreibtisch aufgehdngt ist, sitzt der dritte musizierende Engel. Der griine
Engel ist bemerkenswert, als sein gesamter Korper durch Federn bedeckt ist und
er einen Pfauenkamm auf dem Kopf trdgt. Er blickt erstaunlicherweise weder zu
dem Wesen mit dem indianerhaften Kopfschmuck zwischen den wimmelnden
Gestalten in der Finsternis noch zu Gott im oberen Teil an der rechten Seite der
Mitteltafel auf. Beziiglich dieses Wesen mit dem Kopfschmuck verweisen Zier-
mann und Scheja auf Cherub™, Feuerstein auf Seraph oder Cherub.'® Demge-
geniiber betrachtet Ziilch dieses Wesen als Symbol eines erdgebundenen Geistes
der Finsternis,'" und Bernhart als Charadrius, der der Sage nach Krankheiten
heilt.'®* Mellinkoff weist Luzifer als Engel aus, da Luzifer in der Ikonographie
mit dem Pfauenkamm als Symbol des Stolzes dargestellt wird.'*® Das wunderba-
re, einem Indianer gleiche Wesen betrachtet Saran als Hermes Trismegistos aus-
gehend von der Vermutung, dass Griinewald alchemistische Kenntnis besaf,'*
wihrend andere direkt an Indianer denken, die bereits in der damaligen Kunst re-

prisentiert wurden.'®®

Mellinkoff, die den griinen Engel als Luzifer bestimmt,
versteht die zahllosen Gestalten in der Finsternis als Verriter, die einmal mit Lu-
zifer gegen Gott gekampft hatten.'® Alle drei groRen Engel tragen jeweils drei
Goldringe (Abb. 143). Lanckoronska interpretiert drei Ringe als Symbol der Tri-
nitdt. Diese Engel seien Symbole jeweils fiir den Glauben (weiler Engel), die
Liebe (roter Engel) und die Hoffnung (Engel mit Pfauenkamm), weil der Hals-
schmuck des Kelchs beim weien Engel Glauben, der Halsschmuck des Herzens

beim roten Engel Liebe, schlieflich die griine Farbe des Engels mit dem Pfauen-

kamm Hoffnung symbolisiere.'”

59 Vgl. Ziermann 2001, S. 124, Scheja 1969, S. 55.

180 Vgl. Feuerstein, H.: Matthias Griinewald, Bonn 1930, S. 93

161 Vgl. Ziilch 1938, S. 176.

162 Vgl. Bernhart 1975, S. 34-47.

163 Vgl. Mellinkoff 1988, S. 25.

164 Vgl. Saran, B.: Matthias Griinewald. Mensch und Weltbild, Miinchen 1972, S. 64.

165 7. B. Heck, C.: Griinewald et le retable d’Isenheim, Colmar 1982, S. 35, Meyer, A.: Matthi-
as Griinewald, Miinchen 1920, S. 28.

166 vgl. Mellinkoff 1988, S. 47-50.

67 Vgl. Lanckoronska 1963, S. 131f.
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Auf der rechten Seite der Mitteltafel sitzt in einem ummauerten Garten Mutter
Maria, die mit liebevollem Blick Jesus anschaut (Abb. 144). Maria trdgt ein rotes
Kleid, dariiber einen griinen Mantel. Das Jesuskind hélt einen Rosenkranz aus
roten Korallen und goldenen Perlen mit beiden Handen (Abb. 145). Um den
Kopf Mariens und den des Jesuskindes leuchtet jeweils ein Lichtkranz als Nim-
bus. Uber dem griinen Vorhang, der die Mitteltafel in das »Engelskonzert« und
die »Verkiindigung« teilt, befindet sich ein Feigenbaum und ein Rosenstrauch
ohne Dornen als Symbol der Jungfraulichkeit Marias. Das Gartentor ist fest ver-
schlossen, wihrend die Rander der Gartenmauer teils zerstort sind. Hinter der
Mauer befindet sich ein blauer See. Der Jordan in der »Kreuzigung« auf der Mit-
teltafel auf der ersten Schauseite, die gerade beim Schliefen der zweiten Schau-
seite auf dem »Engelskonzert« zum Vorschein kommit, ist auf der gleichen Ebene
dieses blauen Sees auf der zweiten Schauseite dargestellt. Uber dem See erhebt
sich ein Hiigel, an dessen Berghang sich eine Kirche befindet . Auf dem Hiigel
stehen zwei Hirten, denen ein roter und ein blauer Engel die Geburt Jesu verkiin-
digt. Wahrend der rote Engel jung wirkt, wirkt der blaue Engel alt und tragt ei-
nen Bart. Oberhalb am Himmel erscheint in einem Lichtmeer mit zahllosen En-
geln Gottvater, der einen Reichsapfel in der Hand hilt.

Uber das Bildthema der linken Hélfte der Mitteltafel, das sogenannte »Engels-
konzert«, kam bisher keine einheitliche Meinung zustande. Auch beziiglich der
rechten Hélfte der Mitteltafel liegen zwei Interpretationen vor: Geburt Christi
und Madonna im Garten. Auf der zweiten Schauseite fangt das weltliche Leben
Christi mit der »Verkiindigung« auf dem linken beweglichen Fliigel an, dann ist
sein Tod in der »Beweinung Christi« unten in der Predella, schlieflich seine
»Auferstehung« auf dem rechten beweglichen Fliigel dargestellt. Solange aber
tiber das ikonographische Thema der Mitteltafel keine Klarheit besteht, wird
auch das Programm der zweiten Schauseite nicht eindeutig erkldrt werden kon-
nen. Das erschwert, das Programm des gesamten Altars zu interpretieren. Die In-
terpretation der Mitteltafel wird spéter in diesem Kapitel im Sinne einer kiinstle-
rische Neuerung dieser Kunststiftung ausfiihrlich analysiert. Zuvor gilt es aber,

zundchst die dritte Schauseite zu beschreiben.
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4.3.3 Dritte Schauseite

Werden sowohl die Mitteltafel als auch die Predella der zweiten Schauseite
geoffnet, erscheint der »Besuch des hl. Antonius beim hl. Paulus« auf dem linken
beweglichen Fliigel und die »Versuchung des hl. Antonius« auf dem rechten be-
weglichen Fliigel. Die Predella und der Mittelbereich fungieren nicht als Bildta-
fel, sondern beherbergen einen Schrein, in dem mehrere Skulpturen im Mittel-
schrein und in der Predella aufgestellt sind (Abb. 121).

Der mittlere Holzschrein ist durch einen vergoldeten Rahmen in drei Bereiche
aufgeteilt. Im oberen Bereich dieses dreifach geteilten Schreins spannt sich je-
weils ein Baldachin, dessen frontale Oberflache Schleierbretter mit vergoldeten
Ranken schmiicken. Im mittleren Teil des oberen Feldes befinden sich vier We-
sen (Mensch, Lowe, Stier und Adler), die Symbole der vier Evangelisten
(Abb. 146). Im linken und rechten Bereich ruhen mehrere Vigel auf den Ranken.
Im mittleren Bereich des Schreins sitzt der hl. Antonius frontal. Er trdgt eine
Monchskutte und hélt einen Stab mit T-Kopf in der rechten Hand als sein Attri-
but und ein Buch in der linken Hand. Zu Fiien des hl. Antonius knien zwei Fi-
guren in kleinerem Format: der Mann links, der als Biirger gekleidet ist, bringt
dem Heiligen einen Hahn, wéhrend der rechte Mann, anhand der Kleidung als
Bauer zu erkennen, ein Schweinchen als weiteres Attribut des hl. Antonius pra-
sentiert. Vom Betrachter aus links, zur heraldisch rechten Seite des hl. Antonius,
steht ein heiliger Bischof, der hl. Augustinus, in liturgischer Kleidung mit seinem
Stab in der linken Hand, die rechte ist in einer Sprechgebérde erhoben. Auf der
vom Betrachter aus rechten Seite des Schreins steht der hl. Hieronymus in Kardi-
nalstracht, der den hl. Antonius anblickt und mit der erhobenen rechten Hand
eine Sprechgebéarde formt. An seine Fiile schmiegt sich ein Lowe, der den Heili-
gen auch der Legende nach immer begleitete. Auf der vom Betrachter aus linken
Seite des heiligen Antonius steht der hl. Augustinus als Bischof in liturgischer
Kleidung und hélt einen Bischofsstab in der linken Hand, wdhrend er mit der
rechten Hand in Richtung des hl. Antonius weist. Zu seinen Fiilen kniet der Stif-

ter Guido Guersi.'® Der hl. Hieronymus schrieb iiber das Leben des hl. Antonius,

168 Vgl zur Stiftung des Isenheimer Altars Kapitel 4.1.3.
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wéhrend der Antoniter-Orden die Regel des hl. Augustinus angenommen hatte.
Das Bildprogramm des mittleren Schreins ist insofern eindeutig, als der wich-
tigste Heilige fiir den Orden im Zentrum und zwei weitere wichtige Heilige ne-
ben diesem platziert wurden. Die Skulpturen des mittleren Schreins sollen durch
einen Bildhauer aus Stralburg, Nikolas Hagenauer, um 1490 hergestellt worden
sein.'®

Im Schrein der Predella befinden sich die Skulpturen »Christus und zwolf
Apostel«. Die Skulpturen der Predella sind denjenigen des mittleren Schreins
qualitativ unterlegen, so dass der Bildhauer fiir die Predella offensichtlich nicht
Nikolas Hagenauer war. Der Schrein der Predella ist durch einen Rahmen in fiinf
Teile geteilt: Den zentralen Teil iiberfdngt ein Spitzbogen, die vier weiteren Teile
jeweils ein Segmentbogen. Im zentralen Feld befindet sich eine im Vergleich mit
den anderen Figuren groRere Halbfigur Christi. Jesus hélt einen Reichsapfel in
der linken Hand und segnet mit der rechten Hand. In den vier kleineren Teilen
befinden sich jeweils drei Apostelbiisten, also insgesamt zwolf Apostel.

Auf dem linken beweglichen Fliigel ist der »Besuch des hl. Antonius beim hl.
Paulus Eremita« dargestellt (Abb. 147). Der hl. Antonius auf der rechten Seite
begegnet dem hl. Paulus auf der linken Seite an der Waldgrenze, wo sich einige
bemooste abgestorbene Bdume und Steilhdnge befinden. Das Motiv der Palme,
die rechts hinten wachst, betrachtet Heck ausgehend von Psalm 92,13-16 als
Symbol des hl. Paulus:'”® »Der Gerechte wird griinen wie ein Palmbaum, er wird
wachsen wie eine Zeder aus dem Libanon. Die gepflanzt sind im Hause des
Herrn, werden in den Vorhofen unsres Gottes griinen. Und wenn sie auch alt wer-
den, werden sie dennoch bliihen, fruchtbar und frisch sein, daf8 sie verkiindigen,
wie der Herr es recht macht; er ist mein Fels, und kein Unrecht ist an ihm.« Hin-
ter den Steilhdngen fliefSt ein Fluss in einer Ebene, oberhalb derer sich ein tiefer
Wald und steile Gebirge erstrecken.

Der hl. Antonius mit langem weillen Vollbart, der in zwei Spitzen miindet,

trdgt eine rote Kappe und ein rotes Gewand unter dem blauen Mantel als

1% ygl. Voge 1931.
70 ygl. Heck 1993, S. 140.
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Monchstracht. In der linken Hand hélt er einen Holzstab mit T-Kopf, wahrend er
mit der rechten Hand gestikulierend spricht. Er sitzt auf einem Felsen, an dem
eine Wappentafel zu lehnen scheint.'”* Die Hypothese, dass der Maler den hl. An-
tonius mit den Gesichtsziigen des ehemaligen Prdzeptors der Isenheimer Prazep-
torei, Guido Guersi, wiedergab (Abb. 148)'?, ist dabei aufgrund der bereits ange-
fiihrten Uberlegungen zur Stifterfrage fraglich.'”> Rund um den Felsen und einen
umgestiirzten Baum bzw. dessen Stumpf wachsen verschiedene Pflanzen, die in
der einen oder anderen Form als Heilkrdauter Verwendung gefunden haben diirf-
ten."”* Der hl. Paulus in einem Gewand aus Palmblittern lehnt sich gegen den
Brunnen und spricht zum hl. Antonius, seine rechte Hand ist entsprechend der
Dialogsituation in einer Sprechgebérde erhoben. Seine nackten Arme sind die ei-
nes alten sehnigen Mannes. Zu Fiillen der beiden Heiligen kauert ein Reh, wih-
rend ein Hirsch zwischen den Steilhdngen aus Richtung des Flusses hiniibertritt.
In der Luft fliegt ein schwarzer Vogel, der Brot fiir die beiden Heiligen im
Schnabel hilt.'” Aus Sicht von Heck stehen die Motive des Hirsches und des
Rebhs fiir die Suche nach Seelenheil:"”

* Ps 42,2: »Wie der Hirsch lechzt nach frischem Wasser, so schreit meine

Seele, Gott, zu dir.«
* Jes 12,3: »Ihr werdet mit Freuden Wasser schépfen aus den Heilsbrun-

nen.«

71 Bzgl. der Herkunft dieses Wappens vgl. Anzelewsky 1995, S. 339f.

172 Vgl. Ziermann 2001, S. 149f. und Anzelewsky 1995, S. 339f.; bzgl. Guido Guersi siehe auch
Mischlewski 1974, S. 23f. und Mischlewski 1973, S. 265.

173 Vgl. Kapitel 4.1.3.

174 Die Antoniter verwandten verschiedene Kriuter fiir die Behandlung der am Antoniter-Feuer

Erkrankten, wobei eine genaue Identifikation der abgebildeten Pflanzen schwierig ist. So gab

es einen umfassenden Versuch der Identifikation durch Behling (vgl. Behling, L.: Die Pflan-

ze in der mittelalterlichen Tafelmalerei, Koln, Graz 1967, Kap. IX. »Griinewalds Heilkrauter-

kunde«, S. 140-149, hier S. 145), der allerdings heute skeptisch gesehen wird (vgl. Roth, K.:

Chemische Kostlichkeiten, Weinheim 2010, S. 86).

5 Der Legende nach ist der Vogel eine Krihe, jedoch vermutet Lanckoronska, dass es sich bei

dem Vogel um einem Birkhahn handelt (vgl. Lanckoroniska 1963, S. 116).

176 Vgl. Heck 1993, S. 139f.
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* Jes 35,1»Die Wiiste und Ein6éde wird frohlocken, und die Steppe wird ju-
beln und wird blithen wie die Lilien.«

* Jes 35,5: »Dann werden die Lahmen springen wie ein Hirsch, und die
Zunge der Stummen wird frohlocken. Denn es werden Wasser in der
Wiiste hervorbrechen und Stréme im diirren Lande.«

Entsprechend deutet Heck die Eremiten analog zur Wasserquelle, die eine un-
erldssliche Bedingung ist, um in der Wiiste zu siedeln: der herantretende Hirsch
will seinen geistigen Durst bei den Eremiten 16schen, wéahrend das Reh endlich
seinen Frieden bei ihnen findet.

Auf dem rechten beweglichen Fliigel ist die »Versuchung des hl. Antonius«
(Abb. 149) dargestellt.'”” Im Hintergrund des Kampfs des hl. Antonius mit den
Monstern im Vordergrund steht wiederum ein bemooster abgestorbener Baum
wie beim »Besuch des hl. Antonius beim hl. Paulus«. Oberhalb erheben sich ein
Wald und weille Felsenberge. Im Vordergrund féllt der hl. Antonius mit geteiltem
Spitzbart und gekleidet in rote und blaue Ménchstracht durch den Angriff der
Monster zu Boden: Sowohl das Monster mit zwei Hérnern und Fledermausflii-
geln als auch das kuriose Monster mit Hirschgeweih greifen nach dem blauen
Mantel des Heiligen. Das Monster, das in der linken Hand einen Knochen halt,
zieht an den weillen Haaren des Heiligen. In die rechte Hand des Heiligen, die ei-
nen Stab mit T-Kopf hédlt und um dessen Finger sich ein Rosenkranz windet,
beilit ein Monster mit dem Rumpf einer Schildkréte und dem Kopf eines Vogels.
Der Heilige schwingt seinen linken Arm hoch, um sich vor den Angriffen der
Monster zu schiitzen, ist jedoch letztlich vollig machtlos. Von der rechten Seite
greifen das Monster mit dem Vogelkopf und das einem Walhai dhnliche Monster
mit platter Schnauze den Heiligen mit Kniippeln unbarmherzig an. Das links un-
ten auf den Boden fallende Monster, das das Gepéack des Heiligen mit den Bii-
chern nimmt, ist eigentiimlich: Sein Kugelbauch enthélt Wasser, die Haut ist ent-
zlindet und aus roten und braunen Pusteln, die den gesamten Korper iiberziehen,

tritt teils Fliissigkeit aus.

177" Zur Ikonographie der Versuchung des hl. Antonius vgl. Uhrig 1998.
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Rechts unten steht ein Baumstumpf, der auch in der » Auferstehung« auf der
zweiten Schauseite, die direkt vor der »Versuchung des hl. Antonius« beim
Schliefen der ersten Schauseite hervortritt, dargestellt ist. Am Baumstumpf hef-
tet ein Zettel mit dem Text »Ubi eras, ihesu bone, ubi eras, quare non affuisti ut
sanares vulnera mea”'”, Der Text war der Ausruf des Heiligen der Legende zu-
folge, als Gott vor ihm erschien. Dem Ausruf entsprechend sieht man den von ei-
ner Glorie umgebenden Gottvater mit dem Stab am Himmel. Im Mittelgrund
kampfen die Engel mit langen Speeren gegen die Monster. Andere Monster ver-
wiisten die Einsiedelei des Heiligen.

Das Bildprogramm der dritten Schauseite ist eindeutig. Im Zentrum sitzt der
Patron des Antoniter-Ordens, der hl. Antonius, auf dem Thron, links davon befin-
det sich der hl. Augustinus, nach dessen Regel der Orden gegriindet wurde,
rechts davon der hl. Hieronymus, der das Leben des hl. Antonius niederschrieb.
Darunter sind die Figuren von Christus und der zwolf Apostel als Symbol des
Christentums aufgestellt; dann auf dem linken und rechten beweglichen Fliigel
sind zwei Episoden aus dem Leben des hl. Antonius im Zentrum dargestellt, so

dass der hl. Antonius in diesem Bildprogramm im Mittelpunkt steht.

4.3 Tkonographische Besonderheiten der zweiten Schauseite

Die aulergewohnliche Bildgestaltung des Isenheimer Altars ldsst sich insbe-
sondere anhand der zweiten Schauseite verdeutlichen, die auf eine Stiftung durch
Guido Guersi zuriickgeht und durch den Maler Mathis Griinewald wahrschein-
lich zwischen 1513 und 1515 hergestellt wurde. Die zweite Schauseite besteht
aus der »Verkiindigung« auf dem linken Fliigel, der »Auferstehung« auf dem
rechten Fliigel, dem »Engelskonzert« und »Madonna im Garten« auf der Mittel-
tafel sowie aus der »Beweinung Christi« auf der Predella.

Die Rezeptionsgeschichte vor allem dieser zweiten Schauseite hat weitrei-
chende Interpretationen hervorgebracht. Die Komplexitdt des Bildprogramms
bzw. die ikonographischen Besonderheiten jedoch machen eine Deutung des

Bildprogramms nach herkdmmlichen ikonographischen Mustern unmoglich.

178

»Wo sind Sie, guter Jesus, wo sind Sie? Warum sind Sie nicht hier, um meine Wunde zu hei-

len?« (Ubersetzung N. C.)
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Vielmehr wird jede Interpretation auf die Spitze getrieben und fiihrt zu spekulati-
ven Deutungen, die nicht mehr auf der bildlichen Ebene verankert sind. Somit
konnen anhand dieser an der bildlichen Komplexitédt scheiternden Interpretati-
onsversuche die bildlichen Besonderheiten der zweiten Schauseite dargestellt
werden. Weiterhin lésst sich die bildliche Komplexitdt der zweiten Schauseite an
bis dato unberiicksichtigten Aspekten der Raumkonstruktion der »Verkiindi-
gung« und des »Engelskonzerts« sowie an der Kombination vielzédhliger ikono-
graphischer Elemente verdeutlichen. Wahrend sich insgesamt aufgrund der Un-
moglichkeit einer ikonographischen Deutung auch ebensowenig die zugrundelie-
genden Intentionen des Stifters bzw. Malers bestimmen lassen kénnen, kann je-
doch ausgehend von den ikonographischen Besonderheiten ein besonderes Mal}
an bildlichem Gestaltungswillen seitens des Stifters bzw. Malers herausgestellt

werden.

4.3.1 Madonna im Garten

Das rechte Bild der Mitteltafel (Abb. 144) bildet eines der zentralen Motive
der zweiten Schauseite und lésst sich im Vergleich zum linken Bild der Mittelta-
fel (Abb. 139), dem »Engelskonzerts«, relativ einfach mit den iibrigen Ikonogra-
phien vergleichen und dient daher als Ausgangspunkt der folgenden Analyse.
Zahlreichen Ansichten zufolge stellt das rechte Bild die Geburt Christi dar.'”
Aber dabei gilt es zunédchst zu bedenken, dass die Hofkultur und die religitse Li-
teratur des Mittelalters vielfdltige Symbole unter dem Einfluss der Verehrung
Mariens entwickelten,' wodurch diese Ikonographie besonders reichhaltig aus-
fallt. In der Ikonographie der Geburt Christi zu Beginn des 16. Jhd. hielt Maria

aufgrund des Einflusses der »Visionen« der Heiligen Birgitta von Schweden eine

7% Vgl. Béguerie-De Paepe, P.: Griinewald. Le Maitre d’Issenheim, Tournai 1996, S. 29, Heck
1993, S. 130, Mellinkoff 1988, S. 15, Poeschel, E.: »Zur Deutung von Griinewalds Weih-
nachtsbild«, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 13 (1950), S. 92-104, Réau 1920, S. 181 und
Lange, K.: »Mariae Erwartung. Ein Bild Griinewalds«, in: Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft 33 (1910), S. 120-135, hier S. 120.

180

Bzgl. der Madonna im Garten vgl. Schiller, G.: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 4.2,
Maria, Giitersloh 1980, S. 206-210 und Vetter, E.: Maria im Rosenhag, Diisseldorf 1956.
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Andacht vor dem auf dem Boden liegenden Christus als Madonna dell'Umilta
(Abb. 150)."®" Allerdings lassen sich, wie dies im Folgenden ausgefiihrt werden
soll, einige Hinweise darauf finden, das rechte Bild der Mitteltafel eher als ein
symbolisches Bild wie die Madonna im Garten, die oft auch mit geschichtlichen
Motiven wie der Verkiindigung an die Hirten zusammen dargestellt ist, zu be-
trachten.'®

Auf der rechten Seite des Mittelbildes ist insofern das Vorbild Diirers vermutet
worden,'® als Madonna im Vordergrund sitzt und sich die pastorale Landschaft
im Hintergrund erstreckt. Die groRe ikonographische Ahnlichkeit mit der »Ma-
donna mit den vielen Tieren« (Abb. 151)'®, eine Variante der Madonna im Gar-
ten, lasst es naheliegend erscheinen, ein solches Vorbild fiir den Isenheimer Altar
anzunehmen. Die »Madonna mit den vielen Tieren« ist wiederum eine Variante
der Maria mit dem Jesuskind, mit der sich Diirer lebenslang beschiftigte.'® Auf
dem sanften Hiigel verkiindigen die Engel an die Hirten die Geburt Christi. Fer-
ner dhnelt der Zaun, der den Raum mit Maria und dem Jesuskind von dem hinte-
ren Raum teilt, der Mauer aus Ziegeln in der »Madonna im Garten«. Joseph, die
Tiere oder ein Dorf, bei Diirer vorkommende Bildmotive, finden im Isenheimer

Altar zwar keine Verwendung, aber dennoch liele sich ausgehend von der An-

81 Vgl. Schiller 1966, S. 58 und Giinter, A.: Die Geburt Christi, Diisseldorf 1953, S. 21-26.
182 Die Interpretation des Themas als Madonna im Garten geht zuriick auf Ziilch 1938, S. 168,
Feuerstein 1930, S. 94ff und Schmid 1911, S. 157. Saran erwéahnt, dass zwei Zeichnungen
Griinewalds (»Manteltrager« [Berlin] und »Der Heilige Joseph« [Wien]) fiir die gesamte
Konzeption der Mitteltafel angefertigt wurden. Dann formte Griinewald den alten Entwurf
um, weil die Komposition der drei Motive des »Engelskonzerts«, die Figur in der Glorie so-
wie die beiden musizierenden Engel, der Komposition des »Manteltrdagers« dhnlich sind, wo-
durch er versucht zu erkldren, warum der heilige Joseph nicht in der »Geburt Christi« darge-
stellt ist (vgl. Saran, B.: »Von der Macht des Wortes im Bild«, in: Seidel, M. (Hrsg.): Mathis
Gothart Nithart Griinewald. Der Isenheimer Altar, Stuttgart 1973, S. 217-246, 272-274, hier
S. 217-231).

8 Vgl. Scheja 1969, S. 49 und Feuerstein 1930, S. 41.

184

Albrecht Diirer, »Die Madonna mit den vielen Tieren«, 1503, Albertina, Wien (vgl. Strauss,

W.: The Complete Drawings of Albrecht Diirer, Band. 2, New York 1974, Abb. 1503/22, 23).
185 Vgl. Foister, S.: Diirer and the Virgin in the Garden, London 2004.
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nahme, dass Diirer und Griinewald den Heller Altar (1510-1512)"¢ zusammen
hergestellt haben sollen, vermuten, dass Griinewald mit den fiir Diirer zentralen
Bildmotiven, wie eben auch jener »Madonna mit den vielen Tieren«, durchaus
vertraut gewesen sein diirfte.'®’

Vor welchem Hintergrund wurde die »Madonna mit den vielen Tieren« herge-
stellt? Im Jahr 1492 reiste Diirer nach Colmar, um Martin Schongauer zu besu-
chen. Da Schongauer jedoch bereits gestorben war, hat Diirer stattdessen mehre-
re Holzschnitte und Skizzen mitgenommen. Sicherlich diirfte Diirer dabei auch
die »Madonna im Rosenhag« von Schongauer (Abb. 152) besichtigt haben. Auch
die andere »Madonna im Garten« aus der Werkstatt Schongauers (Abb. 153) dh-
nelt insofern der Serie der Madonna in der Landschaft, die von Diirer erforscht
wurde, als Madonna in der Natur sitzt. In den frithen Marienbildnissen Diirers
wirkt die Landschaft als Biihne zunédchst enger, wihrend er dann allméhlich zur
Darstellung einer offenen Landschaft iiberging. Das Endergebnis dieser Entwick-
lung ist die genannte »Madonna mit den vielen Tieren«, wobei die Madonna in
einer offenen pastoralen Landschaft zusammen mit verschiedenen Symbolen
sitzt.'®

Daraus ergibt sich die Frage, wie sich der Typus der Mardonna im Garten iko-
nographisch entwickelte."® FEr entstand aus der Kombination zweier anderer
Bildthemen: der Maria vor der Rosenhecke und dem hortus conclusus. Die Ma-

2190

donna vor der Rosenhecke war als eine Variante der Madonna dell’Umilta"™ aus

191

der Zeit um 1400 entstanden. In der Madonna vor der Rosenhecke'” sitzt Maria

186 Albrecht Diirer und Mathis Gothart Nithart, »Heller Altar«, 1510-1512, Frankfurt a. M., His-
torisches Museum (vgl. Ziermann 2001, S. 48-58).

187 Umgekehrt weist beispielsweise Panofsky bzgl. der kurzzeitigen Verwendung von Holzkohle

in Skizzen Diirers auf den Einfluss Griinewalds hin (vgl. Panofsky, E.: »Book Review of

Schoenberger (ed.), The Drawings of Mathis Gothart Nithart, called Grunewald, in: The Art

Bulletin 31/1 (1949), S. 63-65, hier S. 64).

18 Vgl. Foister 2004,

189 Bzgl. der Ikonographie der Madonna im Garten siehe ebd., Schiller 1980, S. 206-212 und
Vetter 1956.

19 Vgl. Schiller 1980, S. 206.

91 Vgl. »Madonna im Garten« aus der Werkstatt Martin Schongauers, Abb. 154.
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auf einer Rasenfldche oder Rasenbank in einem entweder durch eine Rosenhecke
abgeteilten Raum oder in einem Pavillon. Der kleine Rasenbereich symbolisiert
die Welt nach Ankunft Christi. Der hortus conclusus, der einen geschlossenen
Garten bezeichnet, stammt aus dem Hohelied 4,12: »Meine Schwester, liebe
Braut, du bist ein verschlossener Garten, eine verschlossene Quelle, ein versie-
gelter Born.«

Das Hohelied, das urspriinglich der Liebe zwischen Braut und Brautigam galt,
wurde aus einer christlichen Perspektive seit Origenes von Alexandria (3. Jhd.)
unterschiedlich gedeutet. Bernhard von Clairvaux entwickelte die Brautmystik
dahingehend, dass die erotische Sprache und Bildlichkeit des Hoheliedes als
Symbol fiir die keusche Vereinigung der Ordensfrau (oder des Ordensmannes)
mit Christus gelesen wurde.'® Somit wurde diese Lesart zur klassischen Interpre-
tation, derzufolge die Liebesbeziehung zwischen Braut und Brdutigam als Sym-
bol fiir die mystische Verbindung zwischen Christus und Menschen bzw. Kirche
durch die Gottesliebe betrachtet wird. Gleichzeitig wurde der hortus conclusus,
entsprechend dem Abschnitt »du bist ein verschlossener Garten«, obwohl das
Motiv prinzipiell das Paradies und die Braut symbolisiert, auch als Sinnbild fiir
die Jungfrau Maria betrachtet.'” In der christlichen Literatur des Mittelalters
kam es aufgrund der Verehrung Mariens zu einem reichen Symbolsystem fiir
Maria. Solche Sinnbilder wurden als zusétzliche Bildmotive in die Madonna im
Garten eingefiigt. In der »Madonna im Garten« aus dem Umkreis des Konrad
von Soest (Abb. 155)'* sitzt Maria, umgeben von Prifigurationen, wie dem
brennenden Dornenbusch, Aarons bliihendem Stab, Gideons Vlies oder der ver-
schlossenen Pforte des Ezechiel und marianischen Symbolen und Epitheta wie

der Bundeslade, dem versiegelten Brunnen oder der Rose, im geschlossenen Gar-

92 Vgl. Herde, R.: Das Hohelied in der lateinischen Literatur des Mittelalters bis zum 12. Jahr-

hundert, Bd. 3, Spoleto 1968 und Ohly, F.: Hohelied-Studien: Grundziige einer Geschichte
der Hoheliedauslegung des Abendlandes bis um 1200, Bd. 1, Wiesbaden 1958.

195 Vgl. Schiller 1980, S. 207.
194 Umkreis des Konrad von Soest, »Symbolische Darstellungen der Jungfriulichkeit Mariens

und der Erlosung«, nach 1403, E1 Museo de arte Thyssen-Bornemisza, Madrid (vgl. Vetter
1956, Abb. 18).
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ten. Daher ermoglicht es der Bildtyp Madonna im Garten, mehrere Bildmotive,
wie beispielsweise die Verkiindigung an die Hirten, die normalerweise in der Ge-
burt Christi, hier aber auf der rechten Hélfte der mittleren Tafel dargestellt wird,
einzuschliefen, so dass das rechte Bild eher als symbolisches Bild diente.

Eines der friihesten Beispiele der Madonna im Garten diirfte die »Madonna
mit dem Halbmond« (Abb. 156) von Robert Campin'® sein. Von diesem Werk
aus hat sich dieser Bildtypus sowohl nach Italien als auch nach Deutschland
(Burkmaier oder Diirer) ausgebreitet. Die Maler des 15. Jhd. malten Madonna im
Garten dann nicht mehr vor einem abstrakten Hintergrund wie die »Madonna im
Rosenhag« von Stephan Lochner oder Martin Schongauer, so dass Maria vor ei-
ner breiten Landschaft platziert wurde.'*® Aufgrund dieser ikonographischen Be-
trachtung liegt die Bezeichnung des rechten Bildnis der mittleren Tafel des Isen-

heimer Altars als »Madonna im Garten« nahe.

4.3.2 Die Figur in der Glorie

Ein weiteres besonderes Bildmotiv der zweiten Schauseite, das zu einem
hoéchst umstrittenen Objekt vielzdhliger Interpretationsversuche geworden ist,
ohne dabei allerdings zu einer plausiblen Deutung zu gelangen, ist die Figur in
der Glorie auf dem linken Bild der Mitteltafel. Teilt man die bisherigen Ansich-
ten nach Katsu'”’ ein, gibt es zwei Méglichkeiten, diese Figur entweder als Maria
oder anders zu interpretieren, namlich als Erzengel Gabriel'®, heilige Katharina

199

von Alexandrien'”, Konigin von Saba*® bzw. Ecclesia®' oder als die Personifi-

1% Robert Campin, »Madonna mit dem Halbmond«, nach 1438, Privatbesitz.

1% Vgl. Schiller 1980, S. 209.

97 Vgl. Katsu, K.: »Shinden no Shoujo — Isenheim saidanga, in: Bijutsushi 24 (1976), S. 85-
96.

% Vgl. Woltmann, A.: »Ein Hauptwerk deutscher Kunst auf franzosischem Boden, in: Zeit-

schrift fiir bildende Kunst 1 (1866), S. 257-262, hier S. 260.

199

Vgl. Schubring, P.: »Der Isenheimer Altar in Colmar, in: Die Galerien Europas 6 (1911),

S. 3-8, hier S. 7, zit. n. Réau 1920, S. 189.
20 yg]. Poeschel 1950, S. 97-100.
21 Vgl. Mellinkoff 1988, S. 77-80.
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kation der anima fidelis**

. Allerdings spricht gegen den Vorschlag Woltmanns,
dass die Fliigel des Engels nicht dargestellt sind und dass die Figur durch andere
Engel gekront wird.”® Die Benennung als Heilige Katharina von Alexandrien
(nach Schubring) ist auch nicht zutreffend, da das Christuskind der Figur in der
Glorie den Riicken zeigt und es keinen Ring, sondern einen Rosenkranz hilt.**
Poeschel schlédgt vor, dass die Koénigin von Saba der Prototyp des Erscheinens
der Drei Konige ist und sich diese Figur daher auf das rechte Bild als die Geburt
Christi bezieht; jedoch ist das Geschenk, das die Konigin bringen soll, nicht dar-
gestellt. Die Deutung Mellinkoffs, dass es sich bei dem Motiv um die Ecclesia

205 arscheint

handelt, die hdufig im Zusammenhang mit der Geburt Christi steht,
aus dem gleichen Grund nicht zutreffend. Schneider und Giinther bezeichnen die
Figur als die Personifikation der anima fidelis im Himmel, wahrend Scheja das
rechte Bild als die irdische Welt der Geburt Christi und das linke Bild als den
glorreichen Himmel deutet.*® Es gibt zwar die literarische Tradition, die anima
fidelis zu personifizieren, diese Bildformel ist aber eher ungewohnlich.?”’

Die alternative Interpretation identifiziert die Figur in der Glorie als Maria.
Feuerstein nimmt als Quelle der ersten und der zweiten Schauseite die Offenba-
rung der heiligen Birgitta an und behauptet, dass diese Figur als Maria aeterna
bzw. vorzeitliche Maria aus dem Werk Birgittas stammen soll.””® Feuerstein ver-
bindet dabei einzelne Motive mit der Offenbarung der hl. Birgitta. Z. B. wurde

die Glasflasche auf der Treppe des goldenen Tempels, die zwar urspriinglich der

Offenbarung zugerechnet wurde, im Spatmittelalter als ein Bildmotiv fiir die

22 Schneider bezeichnet die Figur als die Personifikation der anima fidelis im Himmel, wihrend

er das rechte Bild als die irdische Welt deutet (vgl. Schneider, F.: »Mathias Griinewald und
die Mystik«, in: Hensler, E. (Hrsg.): Kunstwissenschaftliche Studien. Gesammelte Aufscitze,
Bd. 1, Wiesbaden 1913, S. 147-164, hier S. 155f.).

23 Vgl. Katsu 1976, S. 86.

24 Vgl. Réau 1920, S. 181.

205 Vgl. Mellinkoff 1988, S. 77-80.
26 Vgl. Scheja 1969, S. 43, Giinther, R.: Die Bilder des Genter und Isenheimer Altars. II. Teil:

Die Brautmystik im Mittelbild des Isenheimer Altars, Leipzig 1924 und Schneider 1913,
S. 155f.

207 Vgl. Réau 1920, S. 189.
28 Vgl. Feuerstein 1930, S. 105.
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Verkiindigung an Maria unabhédngig von der Offenbarung rezipiert. Ferner
schldgt Feuerstein aufgrund des Texts der Offenbarung vor, dass Maria im rech-
ten Bild groRer als die Figur in der Glorie im linken Bild dargestellt ist.** Jedoch
bleibt dieser Versuch, alles durch die Offenbarung zu deuten, letztlich unver-
standlich. Wenn auch die Offenbarung einigen Einfluss auf die Ikonographie des
Isenheimer Altars ausgeiibt haben sollte, gilt es doch, bei der Verwendung dieser
Literatur als einer direkten Quelle fiir die Interpretation aller Details des Altars
vorsichtig sein, da die Motivik der Offenbarung zu Griinewalds Zeiten allgemein
sehr verbreitet war. So bleibt Feuersteins Versuch, den gesamten Isenheimer Al-
tar im Sinne der Offenbarung zu interpretieren, umstritten.*'’

Von Einem weist darauf hin, dass die Figur in der Glorie der Ikonographie der
Tempeljungfrau (Abb. 157) dhnlich ist, wodurch er zeigen will, dass die Maria
vor der Verlobung die Vision der Geburt Christi hatte. Die Tempeljungfrau wird
als Figur, die ihre Hande faltet, innerhalb einer Kirche dargestellt. Entsprechend
lieBe sich zwischen der Tempeljungfrau und der Figur in der Glorie des »Engels-
konzerts« insofern eine Ahnlichkeit aufweisen, als auch letztere ihre Hiande vor
der Brust faltet und betet. Weiterhin stammt das Bauwerk des »Engelskonzertes«
von Einem zufolge vom Tempel in Jerusalem, den Maria damals bewohnte, wih-
rend die Gestalten um sie herum ihre Begleiter darstellen sollen. In der Ikonogra-
phie der Tempeljungfrau ist die junge Maria diejenige, die im Innenraum der Kir-
che kniet und betet.*"

Die Figur in der Glorie wird auch als Maria in der Erwartung, die auf die Ge-
burt Christi auf der rechten Seite wartet, interpretiert. Maria in der Erwartung ist
eine Ikonographie, die sich im 14. und 15. Jhd. verbreitete (Abb. 158). Hierin be-
tet sie — auch mit der Darstellung der Glorie, der Krone bzw. der begleitenden

Engel — mit gefalteten Handen oder hélt die Hande an ihren groffen Bauch. Auf-

29 Vgl. ebd., S. 98-110.
20 Vgl Heck 1993, S. 145, Scheja 1969, S. 74f. und Einem, H. von: Die »Menschwerdung
Christi« des Isenheimer Altares, Koln [u. a. ] 1958, S. 7. Demgegeniiber stimmt Ziermann

Feuersteins Interpretation zu (vgl. Ziermann 2001, S. 130).
21 Vgl. Einem/von 1958, S. 7f., ebenso Bernhart 1975, S. 9f.
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grund vieler solcher Ahnlichkeiten folgen einige Interpreten dieser Deutung.?'

Lange schldgt in diesem Zusammenhang vor, dass die zweite Schauseite christli-
chen Feiertagen korrespondiert: die »Verkiindigung« auf dem linken Fliigel mit
dem Fest der Verkiindigung des Herrn, die »Maria in der Erwartung« mit Advent,
die »Geburt Christi« mit Weihnachten und die »Auferstehung Christi« mit Os-
tern.”" Allerdings handelt es sich bei Weihnachten und Ostern um Hochfeste und
beim Advent um eine Zeit im Kalenderjahr, so dass Langes Zuschreibung nicht
plausibel ist und die zweite Schauseite nur schwerlich mit christlichen Feiertagen
in Beziehung gesetzt werden kann.

Wihrend nun aufgrund der ikonographischen Ahnlichkeit die Deutung als
Maria in der Erwartung am wenigsten strittig erscheint, bleibt es schwierig, die-
se Figur nur aufgrund ihrer Haltung zu interpretieren, da sie ikonographisch sehr
gebriuchlich ist. Die anderen Deutungen Mariens als Konigin im Himmel** und
als Tempeljungfrau bzw. als Maria in der Erwartung, die die Vision der Verkiin-
digung an Maria hat*®, sind allerdings auch nicht véllig unplausibel, so dass

mehrere Deutungen moglich scheinen.

4.3.3 Die zweite Schauseite als Ubergang von der alt- zur neutestamentari-

schen Zeit

Der vorherrschenden Interpretation zufolge vollzieht sich auf der Mitteltafel —
aufgrund der Versohnung durch Christus, verwirklicht durch dessen Kreuzigung
— der Ubergang von der alttestamentarischen Zeit zur neutestamentarischen Zeit

der Gnade. Der genaue bildliche Ort des Ubergangs soll dabei die Grenze des

22 Vgl Heck 1993, S. 129, Lechner, G. M.: Maria Gravida. Zum Schwangerschaftsmotiv in der
bildenden Kunst, Miinchen 1981, S. 247-253, Vetter 1971, S. 44-48, Réau 1920, S. 191f. und
Lange 1910, S. 120. Scheja merkt in diesem Zusammenhang an, dass der Bausch des Bau-
ches keine Schwangerschaft zeigt, sondern sich der Mode verdankt (vgl. Scheja 1969, S. 77).

213 Vgl. Lange 1910.

214 Vgl. Scheja 1969, S. 44-55 und Koegler, H.: »Zu Griinewalds Isenheimer Altar. Erklirung
des Doppelbildes der Madonna und des Engelskonzertes«, in: Repertorium fiir Kunstwissen-

schaft 30 (1907), S. 315-326.
25 Vgl. Anzelewsky 1995, S. 334f.
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griinen Vorhangs (Abb. 120) sein.”” Die Symbole dieser Verschiebung sind, so
die vorherrschende Meinung, iiberall im Bild manifest. Solche Deutungen wer-
den im Folgenden anhand einiger reprasentativer Untersuchungen iiberblickt.

Réau versuchte, den Schliissel fiir die Interpretation der zweiten Schauseite im
Speculum humanae salvationis zu finden.?"” Dort sind das Leben Christi und Ma-
riens typologisch dargestellt, so dass die doppelte Maria in der mittleren Tafel je-
weils als Symbol fiir das Alte und Neue Testament betrachtet werden konnen.
Das Gebdude des »Engelskonzerts« entspricht dabei dem salomonischen Tempel,
der die alttestamentarische Welt und die Immaculata Conceptio symbolisiert. Der
Mittelvorhang fungiert als die Grenze beider Welten. Das rechte Bild der Mittel-
tafel soll Réau zufolge als die Geburt Christi, die ikonographisch von der Ma-
donna im Garten beeinflusst wurde, gedeutet werden. Diese Geburt Christi in
der pastoralen Landschaft symbolisiert dann die neutestamentarische Welt als
Kontrast zum rechten Bild.**®

Bernhart hat eine weit ins Spekulativ abdriftende und iiber die dualistische In-
terpretation Réaus hinausgehende Interpretation jedes einzelnen Motivs der Mit-
teltafel in Bezug auf die damaligen Gebets- und Liturgiebiicher vorgelegt, die im
Folgenden deswegen kurz referiert wird, weil sich spétere Interpreten hdufig auf
Bernhart bezogen haben:*" Die goldene Architektur des »Engelskonzertes« sym-
bolisiert in dieser Leseweise die alttestamentarische Zeit als Ara der Erwartung,
wdhrend die »Geburt Christi« im rechten Bild die verwirklichte, d. h. die neutes-
tamentarische Welt symbolisiert. Die schwangere Maria ist umgeben von Engeln,
die die Hymne an Maria personifizieren. Sie kniet an der Grenze zwischen der
alten und der neuen Welt und schaut die Geburt Christi, die verkiindet wurde.
Die zahllosen Wesen, die in dem goldenen Tempel schweben, reprdsentieren ver-

schiedene Bevolkerungsgruppen und feiern die Geburt Christi. Das Wesen im

26 Vgl. z. B. Ziermann 2001, Heck 1993, Mellinkoff 1988, Sarwey 1983, Lechner 1981, S. 247-
253, Saran 1972, Vetter 1971, Lanckoronska 1963, Ziilch 1938, Bernhart 1975 und Réau
1920.

27 ygl. Réau 1920.

218 Vgl ebd., S. 191-194.
219 Vgl. Bernhart 1975.
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Zentrum, das einen Federschmuck auf dem Kopf tragt, kommt Bernhart zufolge
mit Eva iiberein, wihrend der griine Engel vor dem roten Vorhang, der Musik
spielt, Charadrius, der legendédre Vogel, der Krankheiten heilen kann, darstellt.
Die Figur in der Glorie ist die mit der Sonne bekleidete Frau in der Offenbarung
des Johannes, deren Flammenkrone im »Engelskonzert« entspricht dabei der
umgearbeiteten Krone von zwolf Sternen aus der Offenbarung des Johannes.

Der Baum, der hinter dem griinen Vorhang wéchst (Abb. 144), ist, obwohl die
Blatter eindeutig der Feige entsprechen, kein Feigen-, sondern ein Olivenbaum
als olivia speciosa. Dieser Baum symbolisiert insofern den Frieden der zu erwar-
tenden Welt nach der Ankunft des Messias, als er in der alten Welt wurzelt, aber
seine Krone in die neue Welt ragt. Die zerfallenen Steine zu FiiRen Mariens und
das steile Gebirge im Hintergrund symbolisieren die Geburt Christi ausgehend
vom Buch Daniel” Der See im Mittelgrund ist die Quelle der Liebe, fons
amoris, wahrend die Kirche dariiber den Tempel Salomons, templum salomonis,
oder den Staat Gottes, civitas Dei, darstellt. Das Tor der geschlossenen Mauer
bezeichnet das geschlossene Tor des hortus conclusus oder das Tor des Himmels.
Unbeschadet des theologischen Einfallsreichtums zeigen die weitreichenden, je-
doch letztlich den bildlichen Gehalt iiberfordernden Deutungen Bernharts, dass
sich die besondere Bildgestaltung des Isenheimer Altars einer umfassenden theo-
logischen Interpretation entzieht, womit auch moégliche Intentionen des Stifters
oder Malers im Dunkeln bleiben.

Einer ganz dhnlichen Tendenz erliegt auch Vetter, der nicht nur die zweite,
sondern auch die erste Schauseite im Sinne des Sonnensymbolismus deutete.”*!
Das Wort des hl. Johannes — »Illum oportet crescere. Me autem minui. (Er muf§

wachsen, ich aber muff abnehmen)« (Joh 3,30) — auf der ersten Schauseite

20 Vgl. ebd., S. 9 »Das sahst du, bis ein Stein herunterkam, ohne Zutun von Menschenhénden;

der traf das Bild an seinen Fiien, die von Eisen und Ton waren, und zermalmte sie.« (Dan
2,34) »Wie du ja gesehen hast, dal ein Stein ohne Zutun von Menschenhdnden vom Berg
herunterkam der Eisen, Kupfer, Ton, Silber und Gold zermalmte. So hat der grole Gott dem
Konig kundgetan, was dereinst geschehen wird. Der Traum ist zuverldssig, und die Deutung
ist richtig.« (Dan 2,45)

21 Vgl. Vetter 1971.
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stammt aus dem seit dem 3. Jhd. bestehenden Sonnensymbolismus, das Leben
Christi als Sonnenlauf zu betrachten. Das Leben des hl. Johannes wird dabei mit
der Sommersonnenwende verglichen, so dass die Sonne niedriger stehen wird,
wahrend das Leben Christi mit der Wintersonnenwende und entsprechend einem
zunehmenden Stand der Sonne identifiziert wird. Das Licht, das die beiden Heili-
gen auf den beweglichen Fliigeln auf der ersten Schauseite beleuchtet, wird als
die Sonne Christi verstanden. Diese gegensitzliche Struktur zwischen demjeni-
gen, der selber erleuchtet, und demjenigen, der beleuchtet wird, kommt auch im
Holzschnitt »Heiliger Christophorus« von Heinrich Vogtherr dem Jiingeren
(Abb. 159) zur Anwendung: Hier hélt der hl. Johannes der Téaufer eine Laterne
als Attribut in der Hand, weil er selber kein Licht war, sondern nur das Licht be-

22 Demgegeniiber kann Christus seine Kraft vermehren oder ver-

zeugen sollte.
ringern, da er die Sonne ist. Maria wurde auch durch Hildegard von Bingen und
Bernhard von Clairvaux mit dem Lichtsymbolismus verbunden. Maria in der
Erwartung im linken Bild erleuchtet, weil sie die Sonne der Gerechtigkeit, d. h.
das Licht Christi, in ihrem SchoR reflektiert.”* SchlieRlich steigt die Sonne nach
dem Tod wieder in die Dunkelheit der linken » Auferstehung« empor.

Auch Mellinkoff interpretierte die zweite Schauseite anhand des oben genann-
ten Dualismus, versuchte aber gleichzeitig ausgehend von der Identifizierung des
griimen Engels (Abb. 142) als Luzifer noch eine weitere Deutung herauszule-
sen.”* In den letzten Forschungen wurde der griine Engel als Cherub oder Seraph

225

interpretiert.”” Wenn die goldene Architektur den Tempel Salomons darstellte,

diirfte man an den folgenden Text aus dem ersten Buch der Kénige denken:

»Er machte im Chorraum zwei Cherubim, zehn Ellen hoch, von Olbaumholz.
[...] Und er stellt die Cherubim mitten ins Allerheiligste. Und die Cherubim brei-
teten ihre Fliigel aus, so dass der Fliigel des einen Cherubs die eine Wand beriihr-

te und der Fliigel des andern Cherubs die andere Wand beriihrte. Aber in der Mit-

22 ygl. ebd., S. 39.

23 gl ebd., S. 46.
24 ygl. Mellinkoff 1988, S. 21f.

25 Vgl. Ziermann 2001, S. 124, Scheja 1969, S. 55 und Feuerstein 1930, S. 93.
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te beriihrte ein Fliigel den andern. Und er iiberzog die Cherubim mit Gold. An al-
len Winden des Allerheiligsten lieR8 er ringsum Schnitzwerk machen von Cheru-
bim, Palmen und Blumenwerk, innen und aullen. Auch iiberzog er innen den Bo-

den mit Goldblech.« (1 Kon 6,23-30)

Der griine Engel im Engelskonzert sieht zwar so aus, als ob sein Fliigel die Wand
bertihrt. Jedoch unterscheidet sich der griine Engel von der allgemeinen Ikono-
graphie des Cherubs, bei dem immer der menschliche Rumpf fehlt (Abb. 160).
Demgegeniiber weist Mellinkoff auf Luzifer hin, als dass der griine Engel ei-
nen Pfauenkamm trégt. Der Pfauenkamm war im Mittelalter als Symbol des
Hochmuts verbreitet. Es gibt zwar keine dhnliche Tkonographie Luzifers wie im
Engelskonzert, aber der Pfauenkamm wurde, wie im Kupferstich Diirers
(Abb. 161), fiir die Schlange, die Adam und Eva im Garten Eden verfiihrte und
seit jeher in Deutschland mit Luzifer gleichgesetzt wurde, gewdhlt. Hier sollte
Griinewald Luzifer demgegeniiber nicht als Teufel, sondern als Engel dargestellt
haben.?* In dieser Lesart blickt Luzifer erstaunt auf, wahrscheinlich zu Gott, der
im Himmel im rechten Bild der mittleren Tafel dargestellt ist. Zufolge der Theo-
rie iiber die Tduschung Satans besaly dieser das Recht, die Menschen, die die
Erbsiinde von Adam und Eva iibernehmen, in die Holle zu schicken. Um die
Menschen vor diesem Schicksal zu bewahren, lief Gott seinen einzigen Sohn die
Siinden der Menschen sithnen. Dabei tduschte er Satan, indem dieser Jesus irr-
tiimlicherweise fiir einen Menschen hielt und ihn entsprechend strafen wollte. Da
dies jedoch aufgrund von Jesus Géttlichkeit nicht gelingen konnte, biifSte Satan
sein exklusives Recht, die Menschen zu strafen, ein. Entsprechend zeige der er-
staunte und verwirrte Ausdruck Luzifers im »Engelskonzert«, dass er noch nicht
wirklich merkt, dass die Geburt Christi in der Tat eine Intrige Gottes darstellt.*’
Heck wiederum kritisiert die Deutung Mellinkoffs dahingehend, dass die zahl-
losen Wesen unter dem Baldachin, da sie innig beten, Luzifer verehren wiir-

den.”*® Insgesamt gehen auch diese Varianten einer dualistischen Gegeniiberstel-

26 ygl. Mellinkoff 1988, S. 25ff.
27 ygl. ebd., S. 30f.

*% Vgl. Heck 1993, S. 130.
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lung des ikonographischen Programms der zweiten Schauseite weit iiber die
bildliche Darstellung in spekulative Deutungen iiber und haben schliel$lich ihrer-
seits weitere Deutungsversuche provoziert. Festgehalten werden kann auf jeden
Fall, dass die »Verkiindigung an Maria« auf dem linken Fliigel nicht zur alttesta-
mentarischen, sondern zur neutestamentarischen Welt gehort. Die dualistische
Gegeniiberstellung vereinfacht dabei das komplizierte Bildprogramm der zwei-

ten Schauseite.

4.3.4 Die zweite Schauseite im Zusammenhang der Transfiguration Christi

und der Verkiindigung

Nicht nur einzelne Bildmotive, sondern auch der bildliche Gesamtzusammen-
hang der zweiten Schauseite weist Besonderheiten auf, die zu Interpretationen
Anlass gegeben haben. So verweist Scheja im Zuge seiner Interpretation der
zweiten Schauseite auf die Auferstehung als die Vergottlichung der Korperlich-
keit Christi**® und setzt die zweite Schauseite damit in den Zusammenhang der
Transfiguration Christi. Weiterfiihrend deutet Anzelewsky schlieflich das »En-
gelskonzert« in Bezug auf die Verkiindigung an Maria.

Wihrend es im Neuen Testament keine Schilderung des Auferstehungsmo-
ments gibt, bezieht sich im Mittelalter die Auferstehung auf die Vergottlichung
der Korperlichkeit. Diese Vergottlichung wiederum reprasentiert das Versprechen
zwischen Gott und den Menschen, den Dualismus zwischen Kérper und Seele
am Jiingsten Gericht zu beenden und entsprechend den Menschen auferstehen zu
lassen. Sowohl in der italienischen Renaissance als auch bei Diirer wird, so Sche-
ja, der Korper Christi durch die klassische Schonheit des vergottlichten Koérpers
ausgedriickt. Diesem Punkt soll die »Auferstehung« des Isenheimer Altars &h-
neln, wobei jedoch die ikonographische Eigentiimlichkeit der »Auferstehung«
des Isenheimer Altars in der Darstellung der strahlenden Aura, die von Christus
ausgeht, besteht. Die Auferstehung Christi ist damit nicht mehr als der Beginn
der Vergottlichung Christi, die endgiiltige Transfiguration zu Gott erfolgt anléss-

lich Christi Himmelfahrt. Mit Bezug auf italienische Darstellungen der Himmel-

*9 Vgl. Scheja 1969, S. 40.
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fahrt Christi (Abb. 21) argumentiert Scheja, dass Griinewald durch die »Aufer-
stehung« drei Momente, die Verkldrung Christi, die Auferstehung Christi und
Christi Himmelfahrt, gleichzeitig ausdriickt. Christus, der in den Himmel féhrt,
bezeichnet sich als sol salutis. In der mittelalterlichen Lichttheologie ist die Exis-
tenz Gottes, die durch den Menschen erlebt wird, eine explodierende Lichtkraft,
so dass die Glorie der » Auferstehung Christi« des Isenheimer Altars Christus als
Gott symbolisieren soll.”*

Ferner sollte Scheja zufolge die Glorie der »Auferstehung Christi« auch in
Beziehung zu neuplatonischem und mystischem Gedankengut gesetzt werden.
Die gelbe Glorie, die hier durch das Gesicht Christi angestrahlt wird, ist mit ei-
nem roten und einem blauen Ring eingefasst. Diese Darstellung riihrt daher, dass
die auf drei konzentrischen Kreisen basierende Weltanschauung Plotins, die
durch den Neoplatonismus und die Mystik iibernommen worden war, als Symbol
der Trinitdt interpretiert wurde. Z. B. wird die Trinitdt in Scivias von Hildegard
von Bingen (Abb. 162) durch Ringe um Christus dargestellt, wahrend in der
Skizze von Heinrich Seuse drei Ringe als Ziel des mystischen Lebens fungie-
ren.”! Auch Dantes Gottliche Komédie betrachtet solche Kreise als Ausdruck der
hochsten Gottlichkeit.”* Griinewald malte also keinen iiblichen Nimbus, sondern
diese Glorie, die durch die mittelalterliche Lichttheologie gestiitzt wird, um da-
mit die Trinitit und die Transfiguration Christi auszudriicken.**

Die die korperliche Transfiguration Christi betonende »Auferstehung Christi«
im Sinne Christi Verlassen der Welt wird Scheja zufolge hier eigentlich nicht mit
der »Verkiindigung an Maria« auf dem linken Fliigel, sondern mit der »Geburt

Christi« bzw. »Inkarnation« auf der Mitteltafel kontrastiert:>** In der »Geburt

20 ygl. ebd., S. 36-40.
21 ygl. ebd., S. 40.
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Vgl. Alighieri, D.: La Divina Commedia di Dante Alighieri, ricorretta sopra quattro dei pit

autorevoli testi a penna, hrsg. v. Witte, K., Berlin 1962, 33. 115, 118, 127, 130.
2 Vgl. Scheja 1969, S. 40.

»4 Das Thema der Inkarnation bzw. Menschwerdung als iibergreifendes Thema fiir die Interpre-
tation erwdgen auch Ziermann 2001, S. 131-137, 158f., Bernhart 1975 , Vetter 1971, S. 38,
50, Scheja 1969, S. 40-55, Einem/von 1958, Einem, H. von: »Griinewalds Auferstehung

Christi aus Isenheim«, Festschrift der Arbeitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes Nord-
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Christi« wird seine Menschwerdung véllig verwirklicht.”* Scheja beginnt seine
Deutung mit der Figur in der Glorie im »Engelskonzert«. Maria im linken Bild
der Mitteltafel strahlt auch eine Glorie wie in der » Auferstehung« aus, die sich
grundsatzlich von dem {iblichen Nimbus, den Maria im rechten Bild der Mittelta-
fel trdgt, unterscheidet. In diesem Zusammenhang behauptet Scheja, auch der
Korper Mariens erfahre dhnlich wie bei Christus in der »Auferstehung« eine
Transfiguration. Theologisch betrachtet, ereignet sich die Transfiguration ihrer
Korperlichkeit im Zusammenhang mit ihrer Kronung nach ihrer Aufnahme in
den Himmel. Aber normalerweise wird Maria in der Krénung Mariens durch
Christus oder Christus und Gott gekrént (Abb. 163), wéhrend dies hier durch
zwei kleine schwebende Engel erfolgt. Auch die Flammenkrone der Figur in der
Glorie ist eigentiimlich. In diesem Zusammenhang vermutet Scheja, der Maler
habe Maria im salomonischen Tempel im Himmel nach Dante*, der die transfi-
gurierte Maria in der strahlenden Glorie darstellt, d. h. als eine aullergewdhnliche
Ikonographie der Krénung Mariens, dargestellt.”

Beziiglich der Verbindung zwischen dem linken und dem rechten Bild der
Mitteltafel schldgt Scheja vor, dass die linke Maria als Konigin des Himmels
nach der Kronung eine Vision der rechten Madonna im Garten als die zukiinftige
Herrlichkeit ist. Wahrend von Einem und Anzelewsky das Verhéltnis beider Ma-
rien umgekehrt betrachten, d. h. dass die rechte eine Vision der linken Maria
ist, beruft sich Scheja auf die Schilderung des Strafburger Biirgers Franz Ler-
se, der zwischen 1777 und 1793 in Isenheim lebte und, wihrend er den Altar im
Originalzustand sah, schildert, dass die linke Maria eine Vision ihrer Zukunft

j.St 239

rhein-Westfalen zu Ehren des Herrn Ministerprdsidenten Karl Arnold, Kéln-Opladen 1955,
S. 23-34, Miinzel, G.: »Eine neue Erkldrung zu dem Menschwerdungsbilde im Isenheimer
Altar«, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte (1952), S. 75-77Poeschel 1950.

»5 Vgl. Scheja 1969, S. 40, 49.

26 Vgl. Dante 1962, 31. 124, 127, 130.

*7 Vgl. Scheja 1969, S. 40-55.

28 Vgl. Anzelewsky 1995, S. 335.

9 Vgl. Scheja 1969, S. 44ff.
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Scheja versteht das ganze Bildprogramm des Altars ausgehend von der Har-
monie der vita contemplativa und vita christi. Die vita contemplativa, die auf den
hl. Antonius, den der Antoniter-Orden verehrte, zuriickgeht, wird dabei auf der
dritten Schauseite, die vita christi auf der ersten und zweiten Schauseite darge-
stellt. Auf der ersten Schauseite wurde die Passion Christi als Voraussetzung zur
Himmelfahrt der Menschen thematisiert, wahrend auf der zweiten Schauseite die
Anndherung der Menschen an Gott und die Einladung in das neue Eden nach der
Transfiguration dargestellt sind. Hierbei werden die Verkiindigung als Beginn des
Lebens Christi als Mensch und die Auferstehung Christi als Ende des menschli-
chen Lebens Christi prdsentiert. Die Auferstehung Christi und die Kronung Mari-
ens werden durch die besondere Aura der Transfiguration unter dem Einfluss der
Lichtvorstellung der Gottlichen Komddie Dantes ausgedriickt. Da der damalige
Préazeptor Guido Guersi Scheja zufolge aus Italien komme, dieser Verweis aller-

dings falsch ist**

, ist es daher nicht moglich, dass die Géttliche Komddie als di-
rekte Quelle gedient haben kénnte und Maria im rechten Bild der Mitteltafel der
»Geburt Christi« als Ankunft desselben in der Welt eine Vision ihrer zukiinftigen
Herrlichkeit in der Krénung Mariens im himmlischen Tempel Salomons hat.**!

Die Deutung Schejas weist jedoch auch einige Unstimmigkeiten auf. Zuerst
sind hier Unterschiede zwischen dem »Engelskonzert« und der gewo6hnlichen
Krénung Mariens zu nennen.** Zwar wird Maria von zwei Engeln gekront, aber
diese Darstellung entspricht eher dem allgemeinen Motiv der Verherrlichung
Mariens wie beispielsweise in Schongauers »Maria im Rosenhag« (Abb. 152).
Die Interpretation des rechten Bildes als die Geburt Christi ist auch, wie im Vor-
stehenden erwdhnt, nicht gesichert. Dariiber hinaus bereitet es auch Schwierig-
keiten, eine laienhafte Schilderung als Beweis anzufiihren.

Im Zuge eines weiteren Interpretationsansatzes setzt Anzelewsky das »Engels-

konzert« in Beziehung zur Verkiindigung an Maria** und zielt damit auf eine

20 Mischlewski gibt als Abstammung die Familie der »Guersi« aus der Dauphiné an (vgl.

Mischlewski 1974, S. 23f. und Mischlewski 1973, S. 265).
1 Vgl. Scheja 1969, S. 65f.
22 Vgl. Schiller 1980, S. 147-154, 206-210.
8 Vgl. Anzelewsky 1995.

230



ikonographische Ahnlichkeit in der Gestaltung des »Engelskonzerts« mit der des
Dijon-Altars von Broederlam (Abb. 164) ab, die benannt**, aber nicht weiter un-
tersucht wurde. Dabei beruft er sich mageblich darauf, dass die musizierenden
Engel in der Verkiindigung aus Frankreich stammen.** Wie im Dijon-Altar oder
auch in der »Verkiindigung« im Stundenbuch des Herzogs von Berry (Abb. 165)
sind in der franzosischen Ikonographie der Verkiindigung an Maria des 14. und
15. Jhd. die musizierenden Engel sehr reprasentativ. Davon ausgehend vermutet
er, dass die franzésischen Handschriften im Antoniterhaus von Isenheim dazu ge-
fiihrt hétten, das »Engelskonzert« in die Gestaltung der Verkiindigung aufzuneh-
men. Auf dieser Grundlage interpretiert er Maria in der Glorie im »Engelskon-
zert« im Zusammenhang der Verkiindigung. Maria kniet vor dem rechten Bild,
das durch den Vorhang des Tempels in Jerusalem vom linken Bild getrennt ist.
Da der Glaskrug vor Maria ein Sinnbild der Jungfrdulichkeit ist, bildet die Figur
in der Glorie eine Vision der Tempeljungfrau und erblickt dann entsprechend im
Augenblick der Empfangnis, dass ihr die obige Krone bestimmt ist. Zugleich
aber stellt sie Anzelewsky zufolge Maria in der Erwartung dar, und das linke

Bild symbolisiere das irdische Dasein Christi.**

Diese Gestaltung dhnelt zwar
franzosischen Werken der Verkiindigung, aber es bereitet Schwierigkeiten, dass
Anzelewsky die Figur in der Glorie aufgrund der Glasflasche als die Vision der
Tempeljungfrau bezeichnet, da dieses Motiv auch in der Verkiindigung an Maria
hdufig auftritt. Generell ldsst sich festhalten, dass Anzelewsky bemiiht ist, auf-
grund ikonographischer Ahnlichkeiten die Beziehung zwischen der Figur in der
Glorie und der Verkiindigung an Maira herauszustellen.

Um die zweite Schauseite des Isenheimer Altars ikonographisch zu deuten,
haben sich die Interpreten also zunédchst auf verschiedene Deutungen sowohl der
Figur in der Glorie als auch der zweiten Schauseite hinsichtlich der Klarung ein-
zelner ungewohnlicher Motive konzentriert. Die vorherrschende Deutung in der

Interpretation der Mitteltafel geht dahin, das ganze Programm mit der Teilung in

die alt- und neutestamentarische Welt an der Grenze des griinen Vorhangs als de-

4 Vgl. Scheja 1969, S. 23 und Einem/von 1958, S. 28.
5 Vgl. Anzelewsky 1995, S. 334.
%6 g, ebd., S. 334ff.
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ren Mitte zu interpretieren. Im Sinne einer umfassenden ikonographischen Deu-
tung verorten Scheja und Anzelewsky schlie8lich die zweite Schauseite im Zu-

sammenhang der Transfiguration Christi bzw. der Verkiindigung.

4.3.5 Raumkonstruktion und Kombination ikonographischer Elemente

Abgesehen von den bisher vorgestellten Interpretationen, deren Schwierigkei-
ten in der ikonographischen Deutung letztlich darin begriindet sind, dass sie die
bildliche Ebene zugunsten umfassender theologischer Deutungsversuche zu sehr
in den Hintergrund riicken, lassen sich an der Raumkonstruktion der » Verkiindi-
gung an Maria« und des »Engelskonzertes« sowie an einer vielfdltigen Kombina-
tion von Elementen der Bildtradition zu Verkiindigung an Maria und Madonna
im Garten Besonderheiten in der Gestaltung aufweisen. Damit driickt sich bereits
auf der bildlichen Ebene, d. h. unabhingig davon, welcher ikonographischer Ge-
halt den Motiven letztlich zugrunde liegen mége, ein besonderer Gestaltungswil-
le des Stifters bzw. Malers aus.

Ausgehend von Ziermanns Plan®”’ lassen sich zunichst der Raum der »Ver-
kiindigung« konstruieren und Ahnlichkeiten mit der Konstruktion des Raumes
des »Engelskonzerts« bestimmen. Abb. 166 enthélt einen Plan, der als Leitlinie
fiir die folgende Analyse dient. Ein Vergleich der Grundrisse der zwei Raume
(Abb. 166.B/D) zeigt die Ahnlichkeiten in der Bildkonstruktion der »Verkiindi-
gung an Maria« und des »Engelskonzerts«. Der Schauplatz der »Verkiindigung
an Maria« befindet sich in einem gotischen Gew6lbe und damit in einem bogen-
formig aufgebauten Raum, der in dieser Hinsicht mit dem Schauplatz des »En-
gelskonzerts« vergleichbar ist. Einerseits umgeben den Schauplatz der » Verkiin-
digung an Maria« je ein roter und ein griiner Vorhang, die parallel zueinander

hangen (Abb. 166.A/B). Andererseits sind im »Engelskonzert« die verschiedenen

7 Vgl. Ziermann 2001, S. 110. Wie im Isenheimer Altar sind die eingesetzten Rundgliser der
drei Fenster hinter der Maria in der »Verkiindigung an Maria« von Jan van Eyck (ca. 1425,
Washington D. C) dargestellt, in der der Schauplatz das Innere einer gotischen Kirche ist
(vgl. Purtle 1982, S. 25f.). Ob es sich bei dem Raum der » Verkiindigung an Maria« des Isen-
heimer Altars auch um eine Seitenkapelle einer gotischen Kirche handelt, ist hingegen nicht

nachweisbar.
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Figuren ebenso in einem gotischen Bauwerk angeordnet. Auch der den Innen-
raum dekorierende rote Vorhang sowie der griine Vorhang an der Grenze zum
rechten Bild der Mitteltafel hdngen parallel zueinander (vgl. Abb. 166.C/D). Das
Verhiltnis der Vorhdnge in der »Verkiindigung an Maria« zur Richtung, aus der
die den Heiligen Geist symbolisierende Taube in der »Verkiindigung an Maria«
fliegt (vgl. Abb. 52.B), hat, wenn man den Grundriss der »Verkiindigung an Ma-
ria« um 90° im Uhrzeigersinn dreht, das umgekehrte Verhaltnis wie die Vorhange
im »Engelskonzert« zur Richtung, in die die Figur in der Glorie betet (vgl.
Abb. 166.C). Entsprechend betet, wenn man beide Raumdarstellungen in Bezie-
hung zueinander setzen wollte, die Figur in der Glorie in die Richtung, aus der
der Heilige Geist geflogen kam, d. h. in die Richtung Gottes.

Des weiteren korrespondieren beide Raume hinsichtlich einzelner Bildmotive:
Einerseits rankt in der »Verkiindigung an Maria« abgeschnittener und abgestor-
bener Efeu an der Bogendecke (Abb. 167), auf der der in Grisaille dargestellte
Prophet Jesaja steht. Andererseits findet man im »Engelskonzert« sich bliihend
um den Schrein windenden Efeu (Abb. 168), der zumindest hinsichtlich der spit-
zen Wedel mit dem Efeu in der » Verkiindigung« identisch zu sein scheint und als
Verzierung im Stil der flamboyanten Gotik**® oder als Wurzel Jesse**® betrachtet
wird. Ein dhnliches Motiv, eine Pflanze, die am Gewolbe wéchst, findet sich in
der »Verkiindigung an Maria« vom Meister des Wolfskehlen Altars in der katho-
lischen Konviktskirche von Speyer um 1490 (Abb. 169).>° SchlieRlich stehen die
Propheten wie Jesaja in der »Verkiindigung an Maria« auf dem Kapitell, sind
aber nicht in Grisaille, sondern vielfarbig gemalt und wirken lebendig. Damit
zeigen sich bildliche Beziehungen zwischen der »Verkiindigung an Maria« und
dem »Engelskonzert« in der Raumkonstruktion, die insofern eine gestalterische
Besonderheit darstellen, als dass sie sich gangigen ikonographischen Deutungs-

mustern entziehen.

2% Vgl. Lanckoronska 1963, S. 125.

9 Vgl. Ziermann 2001, S. 110.
0 Vgl. Liiken, S.: Die Verkiindigung an Maria im 15. und friihen 16. Jahrhundert. Historische

und kunsthistorische Untersuchungen, Géttingen 2000, Abb. 36.
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Im Anschluss an die Uberlegungen zur Raumkonstruktion der » Verkiindigung
an Maria« und des »Engelskonzerts« zeigt sich in letzterem und der »Madonna
im Garten« auf der rechten Hélfte der Mitteltafel eine eigenwillige Kombination
ikonographischer Motive: Glaskrug, Baum, Maria an der Tiir, Gott als Halbfigur,
Prophetenfiguren, hortus conclusus und die zerfallene Wand. In beiden letztge-
nannten Szenen finden Bildmotive Verwendung, die fiir die Ikonographie der
Verkiindigung an Maria wie auch der Madonna im Garten charakteristisch
sind.*"

Zundchst wiére der Glaskrug auf der Treppe des »Engelskonzertes« als eines
der auffilligsten Bildmotive der Verkiindigung an Maria zu nennen, da der Krug
ohne Beschddigung Licht durchlésst und deswegen ein Symbol fiir die Empfang-
nis durch Maria als Jungfrau ist. Neben dem Glaskrug ist auch der Baum ein
Bildmotiv der Verkiindigung an Maria: In der »Verkiindigung an Maria« des
Netzer Altars in Westfalen (um 1400) (Abb. 170) sitzt eine kleine Jesse zwischen
Maria und dem Erzengel Gabriel. Aus dem Korper der Jesse wachst ein Baum,
iber dem eine gekronte kleine Figur, wahrscheinlich Kénig David, als Vorfahre
Jesu musiziert. Aus dem Nabel, dem Mund oder der Seite der Wurzel Jesse, die

ausgehend vom Buch Jesaja*?

die Abstammung Jesu bezeichnet, wachst der
Baum, wihrend die jiidischen Konige auf den Zweigen erscheinen.*?

Im »Engelskonzert« kommen zwei Baum- bzw. Pflanzenarten vor: der im Ge-
gensatz zur »Verkiindigung an Maria« lebendige Efeu, der sich um die Pfeiler
rankt, und die Feige, die am griinen Vorhang an der Grenze der zwei Bilder
wadchst (Abb. 144). Einerseits symbolisiert die Feige sowohl den Baum der Weis-

heit als auch die Erbsiinde. Demgegeniiber symbolisiert der Efeu die Erlésung

»1 Beziiglich der Ikonographie der Verkiindigung an Maria siehe Liiken 2000, Schiller 1966,
S. 480-526 und Robb, D.: »The Iconography of the Annunciation in the Fourteenth and Fif-

teenth Centuries«, in: The Art Bulletin 18/4 (1936), S. 480-526.
»Und es wird ein Reis hervorgehen aus dem Stamm Isais und ein Zweig aus seiner Wurzel

252
Frucht bringen. Auf ihm wird ruhen der Geist des Herrn, der Geist der Weisheit und des Ver-
standes, der Geist des Rates und der Stirke, der Geist der Erkenntnis und der Furcht des
Herrn.« (Jes 11,1-2)

»3 Vgl. Réau 1920, S. 175-194,
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zum ewigen Leben durch Christus.”* Wihrend wie beispielsweise im Traum Ne-
bukadnezars®® der Baum des Lebens als ein Gegenkonzept zum Baum des Todes
vorkommt*®, kann hier nicht beantwortet werden, ob zwischen dem vertrockne-
ten und abgeschnittenen Efeu in der »Verkiindigung an Maria« als abgestorbene
Pflanze und der lebendigen Pflanze im »Engelskonzert« eine Beziehung und da-
hingehend eine Bedeutungsverschiebung besteht, dass diese beiden Pflanzen im
Sinne des Baumes des Lebens betrachtet werden kénnen.

In der Verkiindigung an Maria wird au8erhalb der Vorhalle als Biihne der Ver-
kiindigung an Maria bzw. aullerhalb des Fensters des Innenraumes, in dem sich
die Biihne befindet, Gott oft als Halbfigur im Himmel dargestellt: Von Gott kom-
men die Taube als Heiliger Geist oder der das Kreuz tragende Knabe in Richtung
Mariens hinab (Abb. 171). Dieses Motiv erscheint auch bei der Madonna im
Garten bzw. Madonna im Rosenhag (Abb. 154): Auf der rechten Tafel des Isen-
heimer Altars ist Gott als Halbfigur im Himmel dargestellt (Abb. 144). Zudem
sind die »Madonna im Garten« und das »Engelskonzert« im Isenheimer Altar als
eine Bildflache verbunden. Beriicksichtigt man zudem die Beziehung der Raum-

konstruktion der »Verkiindigung an Maria« und des »Engelskonzerts« im Sinne

>4 Vgl. Klauner, F..: »Epheu«, Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. V 1962,
Sp. 857-869, hier Sp. 864, in: RDK Labor, URL: http://www.rdklabor.de/w/?0ldid=93209
[21.03.2018].

%5 »Siehe, es stand ein Baum in der Mitte der Erde, der war sehr hoch. Und er wurde grof und

mdchtig, und seine Hohe reichte bis an den Himmel, und er war zu sehen bis ans Ende der

ganzen Erde. Sein Laub war dicht und seine Frucht reichlich, und er gab Nahrung fiir alle.

Alle Tiere des Feldes fanden Schatten unter ihm, und die Vogel des Himmels safen auf sei-

nen Asten, und alles Fleisch néhrte sich von ihm. Und ich sah ein Gesicht auf meinem Bett,

und siehe, ein heiliger Wéchter fuhr vom Himmel herab. Der rief laut und sprach: Haut den

Baum um und schlagt ihm die Aste weg, streift ihm das Laub ab und zerstreut seine Frucht,

dall die Tiere, die unter ihm liegen, weglaufen und die Vogel von seinen Zweigen fliehen.

Doch lallt den Stock mit seinen Wurzeln in der Erde bleiben; er soll in eisernen und ehernen

Ketten auf dem Felde im Grase und unter dem Tau des Himmels liegen und nall werden und

soll sein Teil haben mit den Tieren am Gras auf der Erde.« (Dan 4,6-15)

256

Vgl. Flemming, J.: »Baum, Bidumey, in: Kirschbaum, E. (Hrsg.): Lexikon der christlichen

Ikonographie, Rom u.a. 1968, Sp. 258-267, hier Sp. 260f.
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der Rotation, dann sdfle Maria, die auf der Mitteltafel im Garten rechts vom grii-
nen Vorhang sitzt, in der » Verkiindigung an Maria« auf der dem Betrachter abge-
wandten Seite des griinen Vorhangs. Die Taube der »Verkiindigung an Maria«
verweist dabei wiederum auf den im Freien liegenden Raum auferhalb des In-
nenraums der »Verkiindigung an Maria«, d. h. auf Gott, aus dessen Richtung sie
kommt. Der Entwurf dieser Bildkomposition des »Engelskonzertes« und der
»Madonna im Garten« diirfte darauf zuriickgehen, dass Griinewald die »Madon-
na im Garten« ins Freie versetzte, so wie dies auch oft in der Verkiindigung an
Maria dargestellt wird, und entsprechend den Innenraum der »Verkiindigung an
Maria« wegfallen lief3.

Ende des 14. und Anfang des 15. Jhd. wurde die Verkiindigung an Maria in
Frankreich zunehmend in den Innenraum einer gotischen Kirche verlegt. Infolge-
dessen kam es zu verschiedenen Variationen der Verkiindigung an Maria®’, so
dass auch die Biihne der » Verkiindigung an Maria« im Isenheimer Altar in einen
Innenraum verlegt wurde, auch wenn sich dieser nicht eindeutig als das Innere
einer gotischen Kirche identifizieren lasst. Auf den Sdulenknédufen solcher Sze-
nen der Verkiindigung an Maria befanden sich oft Prophetenfiguren: Sowohl in
der »Verkiindigung an Maria« des Dijon-Altars von Melchior Broederlam
(Abb. 164), auf dessen ikonographische Affinitdt mit dem »Engelskonzert« des
Isenheimer Altars hingewiesen wurde,”® als auch in der »Verkiindigung« von
Barthelemy van Eyck (Abb. 172) sind Prophetenfiguren auf den Saulenknédufen
dargestellt. Auch auf den Sdulenkndufen des »Engelskonzertes« des Isenheimer
Altars finden sich solche Figuren. Allerdings erscheinen solche Propheten auf
Saulenkndufen nicht nur in der Verkiindigung an Maria, sondern auch in anderen
TIkonographien wie der Geburt Christi*®, so dass man aufgrund der Anwesenheit

der Propheten nicht unmittelbar auf die Verkiindigung an Maria schliellen kann.

»7  Beziiglich der Raumdarstellung der Verkiindigung an Maria siehe Robb 1936.
8 Vgl. Scheja 1969, S. 23 und Einem/von 1958, S. 28.

9 Vgl. beispielsweise Verougstraete, H. und Schoute, R. van (Hrsg.): Resaurateurs ou fassaires
des primitifs flamands (Kat. Ausst. 26.11.2004-28.2.2005, Groeningemuseum Briigge), Gent,
Amsterdam 2004, S. 87 zur »Verkiindigung an Maria« von Petrus Christus aus dem Jahr

1452 im Groeninge Museum in Briissel.
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Der geschlossene Garten, hortus conclusus, der die Jungfrdulichkeit Marias
und das zweite Paradies bezeichnet und als eigenstdndiges Bildthema dient, be-
findet sich auch oft im Freien, wahrend die Biihne der Verkiindigung an Maria
innenliegend dargestellt ist: Sowohl in der »Verkiindigung an Maria« des Dijon-
Altars als auch in der »Verkiindigung an Maria« von Michael Wolgemut
(Abb. 173) findet sich der geschlossene Garten. In Italien wurde oft die Vorhalle
als Biihne fiir die Verkiindigung an Maria gewahlt, wéhrend der geschlossene
Garten wiederum ins Freie wie in der » Verkiindigung an Maria« von Fra Angeli-
co (Abb. 174) verlegt ist. Auch im »Engelskonzert« des Isenheimer Altars liegt
der geschlossene Garten vor Maria in der Glorie. Die » Verkiindigung an Maria«
aus der Werkstatt Jan van Eycks (Abb. 175) ist in diesem Zusammenhang inso-
fern beachtenswert, als Maria den Erzengel Gabriel an der Tiir empfangt, wéh-
rend der verwilderte Garten und die zerfallene Wand im Freien abgebildet sind:
Dieses Freie symbolisiert die alttestamentarische Welt als negative Welt.*®® Das
Werk aus der Werkstatt Eycks dhnelt Maria im »Engelskonzert«, die auf der
Treppe des goldenen Tempels vor der »Madonna im Garten« kniet, in dem eben-
so die zerfallene Wand dargestellt ist.

Der Bildtyp der Madonna dell'Umilta, der im 14. Jhd. in Oberitalien entstan-
den ist,”®" kann als Prototyp der Madonna im Garten bezeichnet werden. In der
»Madonna dell'Umilta« von Bartolomeo da Camogli (Museo Nationale, Paler-
mo, 1346) (Abb. 176) befinden sich Maria und der Erzengel Gabriel jeweils
rechts und links {iber dem Zackenbogen. Demgegeniiber ist die »Madonna im
Rosenhag« des Malers von Verona (Abb. 177) ein Beispiel dafiir, dass von der
Madonna dell'Umilta in Richtung der Madonna im Garten entwickelt worden ist.
Hier befindet sich ein Rosenhag hinter der sitzenden Maria, und {iber dem Bogen
sind Maria und der Erzengel Gabriel wiederum getrennt abgebildet. Diese ge-
nannten Beispiele zeigen die ikonographische Ahnlichkeit der Madonna im Gar-

ten mit der Verkiindigung an Maria, so dass auf der bildlichen Ebene ein Zusam-

%0 Vgl. Schiller 1966, S. 49f.
*1 Vgl. Vetter 1956, S. 17.
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menhang zwischen dem »Engelskonzert« und der »Madonna im Garten« sowie
den genannten ikonographischen Elementen hergestellt werden kann.

Charakteristische Bildmotive der Verkiindigung an Maria, wie der Glaskrug,
der Baum des Lebens, Maria an der Tiir, die Prophetenfiguren auf den Saulen-
kndufen, Gott als Halbfigur im Himmel, der hortus conclusus und die zerfallene
Wand, sind ebenso im »Engelskonzert« wie in der »Madonna im Garten« der
Mitteltafel vorhanden. Dabei kénnte der Bildtyp der Verkiindigung an Maria, bei
der Maria vor der Tiir steht und der geschlossene Garten im Freien dargestellt ist,
die Komposition der Mitteltafel beeinflusst haben. Der Zusammenhang von »En-
gelskonzert« und »Madonna im Garten« als vereinigte Bilder ldsst sich zudem
auch auf die ikonographische Ahnlichkeit der Verkiindigung an Maria mit der
Madonna im Garten zuriickfiihren. Dabei erscheinen vor allem das »Engelskon-
zert«, in geringerem Malle auch »Madonna im Garten«, als ikonographische
Sonderfille: es werden verschiedene Tkonographien kombiniert, so dass sich der
bildliche Zusammenhang der Mitteltafel der zweiten Schauseite im Sinne einer
Komposition verschiedener ikonographischer Bildmotive verstandlich machen
lieRe.

Indem Griinewald das Bauwerk der »Verkiindigung an Maria« im Verhdltnis
zum »Engelskonzert« um 90° nach links rotierte und damit die Ausrichtung der
Szene verdnderte, stellt die Raumkonstruktion damit auch einen bildlichen Zu-
sammenhang zwischen der »Verkiindigung an Maria« auf der linken Schauseite
und der Mitteltafel her. Der rdumliche Zusammenhang der » Verkiindigung« und
des »Engelskonzertes« und damit auch der »Madonna im Garten« wird dabei,
wie bereits erldutert, {iber die verdnderte Ausrichtung der jeweils parallel zuein-
ander hdngenden Vorhdnge hergestellt. Zudem befindet sich Gott oberhalb der
»Madonna im Garten« bzw. vom Innenraum des »Engelskonzertes« aus gesehen
jenseits des griinen Vorhangs. Selbiges gilt auch fiir den Innenraum der » Verkiin-
digung an Maria«, da die Taube aus dessen Richtung jenseits des griinen Vor-
hangs geflogen kommt.

Die Raumkonstruktion erlaubt es schliefflich auch, die drei Schauseiten des

Altars optisch zu integrieren. Die Kreuzigungsszene der Mitteltafel auf der ersten
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Schauseite und die Statue des heiligen Antonius in der Mitte des Schreins auf der
dritten Schauseite zeichnen sich nicht durch erzdhlende Bilder, die das biblische
Geschehen dem Verlauf nach schildern, sondern durch starke symbolische Eigen-
schaften aus. Bedingt durch die variable Raumkonstruktion kann ebenso auch
»Madonna im Garten« frontal betrachtet werden, so dass alle Schauseiten durch
ihren symbolischen Gehalt optisch und semantisch vereinheitlicht werden. Ein
solcher Fokus auf die Einheitlichkeit des Isenheimer Altars ist auch in anderen
Details offenkundig. In der » Versuchung des heiligen Antonius« auf dem rechten
Fliigel der dritten Schauseite findet man rechts unten ein an einem Baustumpf
befestigtes Papier mit dem Wort des heiligen Antonius. Zudem befindet sich ein
Baumstumpf rechts unten in der » Auferstehung Christi« auf dem rechten Fliigel
der zweiten Schauseite.

Ebenso weist die Figur in der Glorie im »Engelskonzert« kombinierte Eigen-
schaften auf. Wie schon zuvor erldutert, dhnelt diese Maria sowohl der Maria als
Koénigin des Himmels als auch der Maria in der Erwartung. Maria Empfdngnis
tritt normalerweise nicht als getrenntes Bildthema auf, so dass sie unter Heran-
ziehung einer anderen, jedoch nahestehenden Ikonographie, Maria in der Erwar-
tung, dargestellt wird. Eine solche Kombination mehrerer Ikonographien ist
schlieBlich nicht nur auf der Mitteltafel, sondern auch in der »Auferstehung
Christi« auf dem rechten Fliigel festzustellen, wobei eine schwebende Jesusge-
stalt eher an die Ikonographie der Christi Himmelfahrt erinnert.

In einer solchen Kombination verschiedener ikonographischer Bildthemen
und -motive in einem Gesamtzusammenhang und der variablen Raumkonstrukti-
on zeigt sich damit eine besondere bildliche Gestaltung des Isenheimer Altars.
Wahrend hier also wie im Falle der Trinitdtskapelle ein besonderes Bildpro-
gramm vorliegt, kann jedoch nicht bestimmt werden, auf wen diese Gestaltung
zuriickfiihren ist. In Frage kommen hier sowohl der Stifter, Guido Guersi, mogli-
cherweise weitere Personen aus dessen Umfeld wie Théodore de Saint-Chamond
als auch Griinewald selbst. Unabhéngig von der historischen Beantwortung die-
ser Frage lassen den Isenheimer Altar insbesondere die aullerordentliche Mittel-

tafel der zweiten Schauseite, auch die Ikonographien der iibrigen Tafeln sowie
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MalR und Form als das Resultat eines besonderen Gestaltungswillens erscheinen,
das eine Erweiterung der Gestaltungsmoglichkeiten der Hochaltarform und des

Bildprogramms moglich machte.
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Zusammenfassung

Im Mittelalter ging ein betrdchtlicher Teil der Kunst aus dem Stiftungswesen,
das der Memoria des Stifters diente, hervor. Stiftungsstudien betrachten Kunst-
werke in der Regel aus einer historischen Perspektive und damit als eine be-
stimmte Gattung von Quellen zur Interpretation des iibergeordneten kulturellen
Phdnomens der Stiftung selbst und der damit zusammenhédngenden Motive wie
beispielsweise der Selbstdarstellung des Stifters. Das Kunstwerk wird daher als
ein kulturhistorisches Phdnomen und Kunstschaffen folglich als politische und
gesellschaftliche Téatigkeit interpretiert. In Ergdnzung dazu thematisiert diese Ar-
beit einen weiteren Aspekt des Stiftungswesens: Im Spéatmittelalter, als das Stif-
tungswesen seine hochste Bliite erreichte, bot die Stiftung manchem Stifter auch
die Moglichkeit sein Kunstinteresse zu verfolgen.

In Anbetracht der Quellenlage ist es dabei haufig unmoglich, die Einflussnah-
me durch den Stifter bzw. Auftraggeber im Detail nachzuweisen. Aber da die
Stiftung letztlich nur auf den ausdriicklichen Wunsch des Stifters erfolgen konnte
und durch dessen finanzielle Mittel verwirklicht wurde, darf ein Einfluss des
Stifters auf die Gestaltung des Kunstwerks angenommen werden. Solch ein
Kunstinteresse lésst sich insbesondere an aulSerordentlichen und neuartigen Stif-
tungskunstwerken aufzeigen. Entsprechend zeigt diese Arbeit mittels kunsthisto-
rischer Bildanalysen kiinstlerische Innovationen in memorialer Kunst auf. Drei
Kunststiftungen der Antoniter stehen im Mittelpunkt der Untersuchung, die nicht
nur im Sinne historischer Bildzeugnisse bzw. als Quellen eines kulturhistorischen
Geschehens, sondern auch als Produkte kiinstlerischen Schaffens von besonde-
rem Interesse sind: (1) die Trinitdtskapelle der Antoniter-Abteikirche in Saint-
Antoine-en-Viennois (1443), (2) die Westfassade der Prdzeptoreikirche von Ran-
verso (Ende des 15. Jhd.) und (3) der Isenheimer Altar (1513-1515).

Die Auswahl dieser drei Kunststiftungen aus dem 15. bis Anfang des 16. Jhd.
fallt in die Periode des Antoniterordens, die als ihr kultureller Hohepunkt gelten
kann, bevor der Orden im Laufe der Reformation schnell an Bedeutung verlor.

Zudem stammen alle drei Stifter aus der Dauphiné und lassen auch aufgrund an-
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derer Auftrdge ein deutliches Kunstinteresse erkennen. Gleichzeitig waren sie
aufgrund ihrer Téatigkeit als Prdzeptoren in drei verschiedenen Kulturrdumen,
dem franzosischsprachigen in der Dauphiné, dem italienischsprachigen im Pie-
mont und dem deutschsprachigen im Elsass aktiv, so dass sich vielféltige kultu-
relle Einfliisse als Grundlage kiinstlerischer Neuerung angeboten haben. Eine ge-
wisse Offenheit fiir lokale Einfliisse und die Umsetzung neuartiger Kunst- und
Bauwerke verdanken sich zuletzt auch dem Fehlen eines zentral gelenkten Bau-
wesens sowie der finanziellen Selbstdndigkeit der Prézeptoren.

(1) Die Trinitdtskapelle (Kap. 2) befand sich in der Antoniter-Abteikirche in
Saint-Antoine-en-Viennois neben dem Siidportal und dem Glockenturm. Gegen-
iber den anderen Kapellen fillt sie schmaler aus. In der siidlichen Wand ist eine
Nische eingelassen, an der 6stlichen Wand sind Reste einer Triandrie, d. h. die
Wolke, auf der die drei Figuren standen, erkennbar. Der Altar befand sich wahr-
scheinlich an der 6stlichen Seite unterhalb der Triandrie. Wahrend der Innen-
raum insgesamt stark beschadigt ist, ist nur noch eine maritime Landschaft in der
Nische gut erhalten. Diese Landschaft zeigt eine Hafenstadt mit exotischen Moti-
ven, wie Palmen, Galeeren und Flamingos; rechts und links der Hafenszene sind
wahrscheinlich ummauerte Klostergebdude dargestellt. In der Mitte des 15. Jhd.
ist eine solche Darstellung aullergewthnlich, da die Landschaftsmalerei zu dieser
Zeit noch nicht als eigenstdndiges Genre ausgebildet war. Daher galt es, zundchst
die Trinitdtskapelle zu rekonstruieren, um diese Malerei einordnen zu kdnnen.

Aus den letzten Forschungen ist bekannt, dass der Stifter Jean de Montchenu
d. A. (geboren nach 1387, gestorben ca. 1460) aus der Dauphiné stammt und als
Cellerar des Ordens und damit zugleich als Prazeptor von Ranverso wirkte. Zu-
folge der erhaltenen Griindungsurkunde hat er die Kapelle 1443 als Familiengrab
gestiftet. Neben der Memoria an seine Eltern galt diese auch seinem friih verstor-
benen Bruder und vormaligen Abt Falco. Der Chronist des Ordens berichtet wei-
terhin, dass einem Priester, der die Messe feierte, in Saint-Antoine ein Haus zur
Verfiigung gestellt wurde.

Geweiht wurde die Kapelle, als die Figuren der Triandrie an der 6stlichen Sei-

te angebracht wurden. Von besonderem Interesse ist die Nische an der siidlichen
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Wand. Hier diirfte sich die Liegefigur Jean de Montchenus d. A. befunden haben,
die, wie mutmaRlich auch das Grabmal fiir Jean sans Peur, Antonie Le Moiturier
anfertigte. Zudem wurde die Nische nachtrédglich eingerichtet, wie an Umrissen
an der Aukenwand der Nische zu erkennen ist. Die Offnung, die sich hier befand,
konnte dabei in einem direkten Zusammenhang mit dem Haus Jean de Mont-
chenus d. A. gestanden haben, das sich urkundlich erwiesen auf dem Platz vor
der Kirche befand und das auch bereits der Chronist Falco erwdhnte. Hier besteht
die Vermutung, dass das Haus durch einen Gang mit der Kirche verbunden war.
Zwecks Einrichtung der Kapelle wurde diese Offnung dann verschlossen und ein
Rundfenster zur Gestaltung der Nische eingesetzt.

Aus kunsthistorischer Perspektive konnen an dieser Grabkapelle zwei aufler-
ordentliche Merkmale festgemacht werden: (1) Durch das Rundfenster in der Ni-
sche fiel Tageslicht auf die jetzt nicht mehr vorhandene Liegefigur. (2) Die Land-
schaftsmalerei »Hafenstadt« als Hintergrund der Liegefigur weist keine besonde-
ren erzdhlerischen Motive auf. Jedoch ergibt sich aus dem Zusammenwirken der
Liegefigur mit der »Hafenstadt« eine kiinstlerische Neuerung. Ausgehend von
der Frage, was diese Landschaftsmalerei als Hintergrund des Arkosolgrabs aus-
zeichnet, liegt eine Erkldarung mit Blick auf die Tradition des geistigen Pilger-
tums nahe, hier nach Agypten zu den Klostern des hl. Antonius und hl. Paulus.
Beide Kloster, die Jean de Montchenu d. A. sicherlich nicht zuletzt auch durch
Reiseberichte bekannt waren, waren allerdings zu seiner Zeit nur schwer zu er-
reichen. Weiterhin ergab sich vor der Griindung der Kapelle ein weiteres Motiv:
Abt Andreas des Antoniusklosters vom Roten Meer war den Antonitern durch
das Konzil von Florenz (1440) personlich bekannt. Es ist dabei nicht erwiesen,
dass Jean de Montchenu d. A. Andreas personlich getroffen hat. Auch wenn auf-
grund der Quellenlage insgesamt nicht bestimmt werden kann, auf wen die au-
Berordentliche Gestaltung der Trinitdtskapelle zuriickgeht, so ergibt sich aber
doch zumindest ein Zusammenhang zwischen Jean de Montchenu d. A. als dem
Stifter und dessen Verlangen nach Memoria fiir ihn selbst wie fiir seine Familie
mit der innovativen Verwendung einer Landschaftsmalerei und damit dem imagi-

nierten Ziel der geistigen Pilgerreise als Hintergrund eines Arkosolgrabs.
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(2) Die Westfassade der Prdzeptoreikirche von Ranverso (Kap. 3) im Susatal
gehorte zu der reichsten Prédzeptorei in der ndheren Umgebung zum Mutterklos-
ter. Durch Humbert III. gegriindet, stand die Prdzeptorei von Ranverso immer in
engen Beziehungen zum Haus Savoyen. Ein zundchst einschiffiger Kirchbau mit
einem Glockenturm und einer halbkreisformigen Apsis wurde durch mehrere
Um- und Anbauten bis zum Anfang des 16. Jhd. zu einer dreischiffigen Kirche
mit polygonaler Apsis erweitert. Als Cellerar des Ordens und damit auch als Pra-
zeptor von Ranverso hat Jean de Montchenu d. A. an diesen Umbauten stark mit-
gewirkt. In einem verhéltnismdRig gut erhaltenen Zustand befinden sich die
Wandmalereien Giacomo Jaquerios, dem Hofmaler Savoyens, iiber die zahlrei-
che Forschungen vorliegen.

Die hier behandelte Westfassade zeichnet sich durch eine besondere Gestal-
tung aus: an der Fassadenfldche mit Satteldach ragt tiber drei Portalen je ein
spitzwinkliger und langer Wimperg empor. Auf den Spitzen angebrachte Fialen
reichen fast bis zum Gesimse. Auf dem Satteldach ragen wiederum drei Fialen
empor. Eine Bemalung mit geometrischen Mustern, geschiitzt durch ein Vordach
aus Holz, deckt die Fassadenfldche, die mit gestanzten Terrakottenfriesen ver-
ziert ist. Diese besondere Gestalt der Westfassade wurde in bisherigen Forschun-
gen mehrfach benannt, ohne sie aber stilkritisch in die piemontesischen Spatgo-
tik einzuordnen. Ebenso liegt bis auf einige Ansétze aus jiingerer Zeit keine um-
fassende Darstellung der Architektur der piemontesischen Spatgotik vor. Ent-
sprechend konnte hier anhand einer groben Nachzeichnung der Entwicklungsge-
schichte piemontesischer Kirchenfassaden mit einem Fokus auf spitzwinklige
Wimperge an der Westfassade die kiinstlerische Neuerung der Westfassade in
Ranverso bestimmt werden. Diese beruht auf einem Eklektizismus, der Elemente
piemontesischer Gotik und nordliche Stilelemente vereinigt.

Mit der Collegiata di Santa Maria della Scala in Chieri findet sich ein erstes
Beispiel des fiir das Piemont typischen langen und spitzwinkligen Wimpergs in
der Mitte einer Fassade mit Satteldach. In Varianten hat sich dieses Motiv im Pi-
emont verbreitet und Ende des 15. Jhd und Anfang des 16. Jhd. wie beispielswei-

se im Fall der Cattedrale di Maria Vergine Assunta in Saluzzo mit Stilelementen
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der Renaissance vermischt. Die Collegiata die Santi Petro e Orso in Aosta zeigt,
dass sich diese Fassadengestaltung bis zum Ende des 15. Jhd. erhalten hat. In
Ranverso finden sich demgegeniiber jedoch drei Wimperge, wie dies in der nord-
lichen Gotik iiblich war, wobei die Wimperge im Norden nie so spitzwinklig und
lang ausfallen wie im Piemont. Wéhrend die Westfassade in Ranverso auf Stif-
tungen Jean de Montchenus d. A., Abt Théodore de Saint-Chamond und Jean de
Montchenu d. J. (geboren vor 1468, gestorben ca. 1498), einem Verwandten Jean
de Montchenu d. A. zuriickgeht, wurden die drei charakteristischen Wimperge
durch Jean de Montchenu d. J. gestiftet. Sein Wappen ist auf dem linken Tympa-
num gemalt. Auch in diesem Fall zeigt sich ein direkter Zusammenhang zwi-
schen dem Wunsch nach Memoria und dem Kunstinteresse des Stifters, das in
diesem Fall zu einem neuartigen Eklektizismus in der Gestaltung der Westfassa-
de fiihrte.

(3) Der Isenheimer Altar (Kap. 4) befand sich urspriinglich in der Generalpra-
zeptorei von Isenheim, einer der reichsten Prazeptoreien des Antoniterordens im
ehemals deutschsprachigen Raum. Das Elsal bildete ein Zentrum der europawei-
ten Tatigkeiten der Antoniter; dies galt besonders im ausgehenden 15. Jhd. und
beginnenden 16. Jhd., da sich der damalige Abt Théodore Saint-Chamond vor-
wiegend in Pont-a-Mousson aufhielt und enge Kontakte zum Hof in Lothringen
in Nancy unterhielt. Der Hohepunkt der stifterischen Tatigkeit der Antoniter zum
Anfang des 16. Jhd. spiegelt sich somit auch in der Kunststiftung des beriihmten
Isenheimer Altars (1512-1516) wider.

Dieser Altar geht wahrscheinlich auf den Isenheimer Prazeptor Guido Guersi
(im Amt von 1490-1516) aus der Dauphiné zuriick, der das Werk entgegen der
lange geltenden Ansicht, dass der Altar auf zwei Stifter zuriickgeht, alleine ver-
antwortete. Neueste Forschungen zeigen anhand einer physiognomischen Analy-
se des Stifterportrts, dass zu FiiRen des hl. Antonius im Schrein nicht die Figur
des vermeintlich ersten Stifters nur dieses Schreins, Jean de Orlier (Isenheimer
Prdzeptor von 1463-1490) dargestellt sein kann. Somit kommt als alleiniger Stif-

ter nur Guido Guersi infrage.
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Griinewald stellte die Tafelbilder des Altars her, die in der Kunstgeschichte
nicht nur wegen ihrer besonderen Qualitét in der Ausfiihrung, sondern insbeson-
dere auch wegen des aullerordentlichen Bildprogramms Gegenstand eingehender
Forschungen wurden. Zunédchst tibersteigen die Male und auch die Anzahl vier
beweglicher und zwei fester Fliigel die damals gdngige Norm fiir solche Altdre.
Zudem zeigen die grofRflachigen Tafeln jeweils nur eine Szene und sind damit
nicht in mehrere Szenen eingeteilt. Die Bildthemen umfassen eine »Kreuzigung
Christi«, den »hl. Antonius« und »hl. Sebastian«, eine »Verkiindigung an Maria,
eine » Auferstehung Christi«, das »Engelskonzert«, »Madonna im Garten«, die
»Versuchung des hl. Antonius«, die »Begegnung des hl. Antonius und hl. Pau-
lus«, und eine »Beweinung Christi«. Jedes Bild zeugt von einer ungewdhnlich
Ikonographie und Komposition.

Bisherige Forschungen haben das Werk, insbesondere die Mitteltafel der zwei-
ten Schauseite (»Engelskonzert« und »Madonna im Garten«), ausgehend von der
Prominenz des Malers und auch theologischen Uberlegungen zu erschlieBen ge-
sucht; dabei konnte keine abschlieBende bzw. allgemein anerkannte Deutung ge-
wonnen werden. Um die unbezweifelbar vorhandenen kiinstlerischen Neuerun-
gen des Isenheimer Altars zu bestimmen, wurden hier zundchst diese Interpretati-
onsansdtze mit dem Ergebnis tiberblickt, dass diese oft die bildliche Ebene zu-
gunsten theologischer und ikonologischer Uberlegungen verlassen, deren Plausi-
bilitdt nicht mehr anhand des Bildprogramms bestétigt werden kann.

Daher erfolgte hier eine ikonographische Analyse nur der Bildebene, um ins-
besondere die bildlichen Beziehungen zwischen der »Verkiindigung an Maria«
und dem »Engelskonzert«, die bisher seltener analysiert wurden, zu benennen.
Daraus ergaben sich die folgenden Aspekte: (1) Dem abgestorbenen Efeu der
»Verkiindigung an Maria« entspricht ein lebendiger Efeu im »Engelskonzert«.
(2) Ebenso sind die Prophetenfiguren in der »Verkiindigung an Maria« leblos, im
»Engelskonzert« lebendig dargestellt. (3) Das Verhdltnis der roten und griinen
Vorhédnge jeweils in der »Verkiindigung an Maria« und im »Engelskonzert« zei-

gen eine beiden Szenen zugrundeliegende Raumkonstruktion, die die drei Szenen
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der »Verkiindigung an Maria«, des »Engelskonzerts« und der »Madonna im Gar-
ten« verkniipft.

In der ikonographischen Tradition gibt es Fille, in denen die Verkiindigung an
Maria und die Madonna im Garten gleichzeitig dargestellt sind. Im Fall des
Isenheimer Altars steht auf der Treppe des »Engelskonzerts« mit dem Glaskrug
ein typisches Symbol der Verkiindigung an Maria. Auch kommt in der Verkiindi-
gung an Maria in manchen Fillen ein Baummotiv, hier des Efeus, vor. Daraus
ergibt sich ein bildlicher Zusammenhang dieser drei Szenen, ohne dabei beziig-
lich der Griinde fiir die Motivwahl auf theologische oder ikonologische Interpre-
tation zuriickgreifen zu miissen. Auch wenn hier also nicht mehr nachvollzogen
werden kann, auf wen die Motivwahl und die Ausgestaltung dieser aullerordent-
lichen Tkonographie zuriickgeht, préasentiert der Isenheimer mit der Motivwahl
und der Raumkonstruktion eine ungewdhnliche bzw. neuartige Bildgestaltung.
So kann auch wie in den vorherigen Féllen davon ausgegangen werden, dass die
bildliche Gestaltung auf das Kunstinteresse des Stifters und sein Verlangen nach
Memoria zuriickgeht. Im Fall des Isenheimer Altars diirfte zudem das humanis-
tisch gepragte Umfeld, vornehmlich in Person Abt Théodore de Saint-Chamonds
und dessen Beziehungen zum Hof von Lothringen, mitgewirkt haben.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass alle drei Werke verschiedene
Weisen kiinstlerischer Neuerung zeigen: die Trinitdtskapelle beruht auf einer
konzeptuellen Neuerung des Zusammenhangs von Skulptur und Malerei, die Ar-
chitektur der Westfassade in Ranverso zeugt von einem stilistischen Eklektizis-
mus piemontesischer und nordlicher Stilelemente, die Malerei des Isenheimer
Altars beruht auf der neuartigen Kombination ikonographischer Motive. Allen
Werken und ihren kiinstlerischen Innovationen liegen dabei die Memoria als Mo-
tivation des Kunstschaffens und auch das ausdriickliche Kunstinteresse der Stif-
ter zugrunde. Zugleich zeigt diese Arbeit durch die Analyse dreier Stifter aus
dem Antoniterorden, die alle aus der Dauphiné stammten, wie offen sie fiir ande-
re Kulturen wie die deutsche oder italienische waren, und mit welcher Konse-
quenz sie diese Einfliisse fiir ihre kiinstlerische Innovationen genutzt haben. So

hinterlieBen die Antoniter, die von der Mitte des 15. Jhd. bis zur Reformation
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ihre kulturelle Bliitezeit hatten, der Nachwelt nicht wenige bedeutende Kunst-

werke.
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