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Heinz PETERS

DIE MARIENLEBEN-TAFEL
BEMERKUNGEN ZU EINEM ANTEPENDIUM

IM BRÜSSELER MUSEUM

EINE Tafel mit Szenen aus dem Marienleben im Kgl. Museum zuBrüssel (Kat. 1949 N° 999) gehört zu den spätesten Entdeckungen
von Werken der altniederländischen Malerei. Seit Ed. Michel1 schon
vor ihrer Erwerbung durch das Museum (1930) auf sie aufmerksam
gemacht und auf engste Zusammenhänge mit Italien verwiesen hatte,
erschien lediglich ein Aufsatz von dem an der Entdeckung maßgeblich
beteiligten Juristen G. de Froidcourt, der die Histoire anecdotique du
„Panneau de Cortessem" 2 höchst anschaulich berichtet. De Froid¬
court, der ausdrücklich versichert, sich lediglich als Lokalhistoriker
zu der Tafel zu äußern, erzählt die näheren Umstände der Entdeckung.
Wie an der Unterseite einer zu einem Sakristeischrank gehörigen
Platte Spuren von Malerei gefunden, wie diese freigelegt wurden,
und wie die Fachleute in dem zum Vorschein gekommenen Bilde
eine der Inkunabeln flämischer Tafelmalerei gesehen hätten. Bezüglich
der ursprünglichen Ausmaße hat De Froidcourt Berechnungen an¬
gestellt und die Ansicht geäußert, es handele sich um die Predella
eines Marienaltars aus der Pfarrkirche von Cortessem (Diözese Lüt¬
tich) . Auf Grund von erhaltenen Urkunden rekonstruierte er die
Geschichte dieses Altars, ohne allerdings für zunächst glaubhafte
Hypothesen einen schlüssigen Beweis erbringen zu können.

Die aus einem einzigen Eichenbrett bestehende Tafel ist, wahr¬
scheinlich bei ihrer Verwendung als Schrankplatte, allseitig beschnit¬
ten worden. Die vorderen (= oberen) und die seitlichen Kanten
wurden gerundet und profiliert, die vorderen (= oberen) Ecken
abgeschrägt; die rückwärtige (= untere) Kante ist ebenfalls beschnit¬
ten, wie schon aus dem Fehlen der Basen zu den Pfeilern geschlossen
werden darf. Links oben klafft ein durchgehender Riß, zahlreiche
Bohrlöcher und ein Dübelloch (rechts) sind erkennbar. Schließlich
hat der Schreiner an vier Stellen erhebliche Flächen der Malerei
behobelt, um die Seiten- und Zwischenbretter des Schrankes befestigen

1 A propos de l'Exposition d'Art flamand à Londres. Deux panneaux inédits du
temps des Van Eyck. (Gaz. des Beaux-Arts, 1926 p. 345 ff).

- Bull, de l'Institut Archéol. liégois, t. LXVII (1949-50) p. 79 ff, Liège, 1950.
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2. Die Marienleben • Tafel. Kgl. Museen der Schönen Künste, Brüssel.

zu können. Auf der sorgfältig geglätteten Rückseite der Tafel, der
Oberseite der Buffetplatte, sind noch die Spuren deutlich zu erkennen,
wo die von de Froidcourt genannten Schrankaufsätze gestanden haben.
An der Oberkante entdeckt man Leim- und Schürfspuren, die von den
vorderen Schranktüren herrühren. Das linke Kantenprofil ist nicht,
wie die übrigen, aus dem Brett geschnitten, sondern als Leiste an¬
gestückt. Der untere Bildstreifen sieht in einer Höhe von 8-10 cm
sehr nachgedunkelt, stellenweise auch abgestoßen aus. Leimwülste
verraten auch hier die Hand des Tischlers. Im Lauf der Jahrhunderte
hat sich die an vielen Teilen der erhaltenen Malerei sehr schadhafte
Platte leicht gewölbt.

Auf die Frage nach dem Verwendungszweck der auffallend
querohlongen Tafel sind bisher zwei Antworten erteilt. Michel glaubte
sie als Wandschmuck in einer Sakristei oder einem Klostersaal
ansprechen zu sollen. Daß de Froidcourt an eine Predella dachte, ist
bereits erwähnt. Floerke 3 hat darauf hingewiesen, daß das Aufhängen
von Bildern als Wandschmuck in den Niederlanden nicht üblich
gewesen ist. Sollte es sich dennoch um eine „biblia picta" im Kloster-
saal gehandelt haben, so wäre hier das früheste bekannt gewordene
Beispiel erhalten, ein unicum. Die Auswahl der Szenen scheint zudem
diese Annahme zu verbieten. Selbst die zu solchem Zweck geeignetere
Roermonder Tafel von 1430/40 (Amsterdam, Rijksmuseum), dürfte
ein Retabel gewesen sein. Gänzlich unmöglich erscheint es jedoch,
daß es sich um eine Predella handelt. Da diese an niederländischen
Altären an sich schon nicht heimisch gewesen ist !, verbieten eine

3 Stud. z. ndld. Kunst-und Kulturgesch., München-Leipzig, 1905 S. 4-6.
4 Vgl. die Diss. des Verf. Studien zu den Altartypen in der niederl. Malerei des

15. Jh., Köln, 1949 (Masch. Sehr.), S. 59 ff.
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(Photo A.C.L.)

solche Annahme vollends die Maße der Brüsseler Tafel. Deren jetzige
Ausmaße (H. 63,5 cm; Br. 272 cm ohne die angestückte Leiste) hatte
bereits de Froidcourt um mindestens 39 cm der Breite nach ergänzt 5.
Aber auch dies ist noch nicht ausreichend. Der Schreiner hat nämlich
nicht nur an beiden Seiten je ca. 5 cm abgesägt, sondern an der
rechten Seite zusätzlich ein ganzes Bildfeld. Das Breitenmaß muß
ursprünglich etwas mehr als 350 cm betragen haben. Eine Predella
solchen Ausmaßes hätte aber ein zugehöriges Retabel von gut 4 m
Breite zur Voraussetzung, eine Größe, die angesichts der Dimension
des Genter Altars kaum vorstellbar ist.
Daß die Tafel nach rechts ergänzungsbedürftig ist, zeigen die Breiten¬
maße der Arkaden ebenso wie das Arrangement der Szenen. Nicht
Maria ist das Zentrum der Tafel, sondern die Gruppe Christus-Maria !
Beide Figuren sind gegenüber denen der Szenen im Maßstab hervor¬
gehoben. Geometrische Mitte der Tafel war das Pfeilerchen zwischen
beiden. Während die Breite des Bildfeldes mit der Geburt Mariens
63 cm. mißt, die beiden übrigen Felder (Goldene Pforte und Darstel¬
lung), ergänzt, annähernd das gleiche Maß ergeben, beläuft sich
die Breite der Marienarkade auf 44,5 cm und die Christi auf 46,8 cm.
Die ursprüngliche Bildmitte ist ja auch als solche deutlich hervor¬
gehoben : Die Laibung der Arkaden über Maria und Christus ist
von Krabben begleitet, und das Maßwerk endet ebenfalls in Krabben.
Durch solche dekorative Hervorhebung6 dürfte das Zentrum hin-

5 L.c. p. 84 f.
6 Das gleiche ist übrigens der Fall bei dem Antependium aus Pirna vom Ende des

14. Jh. Vgl. M. Louis de Farcy, La Broderie du XI' siècle jusqu'à nos jours,
Angers, 1890 u. Supplém. Tf. 57, wo auch eine Krönung Mariens das Mittelfeld
ziert.
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reichend charakterisiert sein und die Annahme, daß die Tafel ur¬

sprünglich nach rechts um ein ganzes Feld breiter gewesen wäre,
zu Recht bestehen.

Daß der untere Rand beschnitten ist, resultiert nicht nur aus
den fehlenden Pfeilerbasen (zwischen Goldener Pforte und Geburt
Maria ist der Ansatz zu erkennen), sondern vor allem aus dem Fehlen
der Standpunkte für alle Figuren. Von keiner sind die Füße zu sehen.
Es müssen etwa 10 cm, wenn nicht mehr, nach unten ergänzt werden.
Wie der untere, so bleibt im augenblicklichen Zustand auch der
obere Abschluß unbefriedigend. Oberhalb der zu vervollständigenden
Bögen dürfte eine ursprünglich vorhandene Zierleiste oder ein die
Architektur fortsetzender Abschluß angenommen werden, wie dies
bei spätmittelalterlichen Retabeln und Antependien üblich war.

Nach unserer Annahme handelt es sich nämlich um eine als
Antependium verwendete Tafel. Hierauf lassen die zu errech¬
nenden Maße ebenso schließen wie die kompositioneile und thematische
Behandlung des Fragmentes. J. Braun7 hat dargetan, daß auf Holz
gemalte Antependien im Spätmittelalter zu den beliebtesten Altar¬
bekleidungen gehört haben. Auf Antependien, die entsprechend der
Altargrößen8 die Grenze von 3 m Breite häufig überschreiten, ist
das Arkadenmotiv ebenso zu Hause wie die zeilenweise Anordnung
von Zyklen mit der Krönung der Maria im Zentrum 9. Das Arkaden¬
schema war am Altar, als Gliederung des Stipes und des Antependium
lange heimisch, ehe es durch das Retabel übernommen und auf die
Mensa verbracht worden war. Es war zu Hause auch an Reliquien¬
schreinen und Tragaltären, bevor der gemalte oder geschnitzte Altar
sich seiner bediente10. Überblickt man die niederländischen Altar¬

typen des ausgehenden Mittelalters, so wird es nicht wahrscheinlich,
daß es sich bei der Brüsseler Tafel um ein Retabel, einen „Eintafel¬
altar", handelt. Das übermäßige Breitformat war in den Niederlanden
nicht beliebt. Als Vergleichsbeispiele bieten sich lediglich der Altar
mit der Josefslegende in Hoogstraeten aus der Schule des Jacques
Daret (64 x 203 cm) und die Berliner Geburt Christi (97 x 245 cm)
von Hugo van der Goes an. Letztere ist irrtümlich als Predella an¬
gesprochen wordenlx. Antependium und Retabel sehen sich im 14.
und beginnenden 15. Jahrhundert zuweilen zum Verwechseln ähnlich.

7 Der christliche Altar in seiner geschichtl. Entwicklung, München, 1924, 2 Bde.,
ii:, a 109 ft.

8 Braun I, S. 2S6 f.
9 Braun II, S. 124, 126, 127, u. zahlr. Abb.-S. 117 ff zahlreiche Hinweise auf bemalte

Holzanteipendien in den verschiedenen Ländern bezüglich Größe, Anordnung
der Szenen, Ikonographie usw. — Vgl. ferner über das Antependium : Benedixen,
Aus der mittelalt. Sammlung d. Mus. in Bergen, 1889 ff (mit Maßangaben) ;
E. von Sydow, Die Entwicklung des figuralen Schmucks der christl. Altar-An te-
pendia und -retabula bis zum 14. Jh., Strassburg, 1912 (Zur /\ unstgesell. d.
Auslandes, Heft 97); Farcy I.e. (mit Maßangaben); Katalog der „Exposicion
Histörico-Europea de Madrid", 1892 (mit Maßangaben).

10 Vgl. hierzu die zahlr. Abb. bei Braun I und II.
11 Vgl. hierzu Peters, I.e., S. I ff und 59 ff.
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Wenn hier von einem Antependinm gesprochen wird, so nicht zuletzt
darum, weil solche seit dem frühen Mittelalter in den Niederlanden
gebräuchlich sind, während der Retabeltyp dieses Formats im bel¬
gisch-holländischen Raum nicht Fuß gefaßt hat. Nach Braun 12 sind
Antependien (= „pallia") schon 860 in einem Inventar der Genter
St. Bavokirche erwähnt, dann wieder 867 im Testament des Stifters
der Abtei Cyosing (Flandern) 12. In St. Vaast, Arras, wird im 12. Jh.
schon von einer „tabula" = table d'autel gesprochen, womit ein
Antependium gemeint ist. Für Cambrai sind Antependien (= „drap")
1307 und 1401 gesichert. „Frontier" wird ein Antependium im Inven¬
tar der Margarethe von Flandern (1405) genannt14. Schließlich sei
noch vermerkt, daß Antependien in den Inventaren Philipps des
Kühnen (1404, „Une grant table d'autel... table ou parement d'autel")
und Philipps des Guten (1420, „table... nommé frontier") aufgeführt
sindls, die, wenngleich aus Stoff gefertigt, die Verwendung dieses
liturgischen Gerätes in den Niederlanden hinreichend deutlich machen.
Als Bekanntestes der erhaltenen Antependien wäre das Parament von
Narbonne (Paris, Louvre; um 1375; 78 x 286 cm) hier zu nennen.

Nachdem Maße, Kompositionsschema und Thematik einer Ver¬
wendung der Brüsseler Tafel als Antependium buchstäblich das Wort
reden, bleibt noch zu erwähnen, daß die Auswahl der Szenen sich
nicht nach einem starren Schema gerichtet hat, sondern vom Auf¬
traggeber und Künstler — im Rahmen des allgemein Üblichen —
frei entschieden werden konnte. Die Variabilität in der Zusammen¬
stellung der Szenen ist so groß, daß kein Vergleichsstück hier genannt
werden kann, das dem Brüsseler Zyklus in Auswahl und Reihenfolge
entspräche. Aus diesem Grunde scheint es auch müßig, Vermutun¬
gen über den verlorengegangenen Teil anzustellen. Vielleicht darf
man — als kompositionelles Pendant zur Goldenen Pforte — an ein
zweifiguriges Marienthema denken. Das Überspringen ganzer Abschnitte
der Biblischen Geschichte ist gang und gäbe. Das Hauptbild in der
Mitte ist sehr häufig aus der historischen Abfolge herausgelöst16.

■»

Bevor eine zeitliche Einordnung des Antependiums versucht wird,
scheint es ratsam, sich mit einigen Besonderheiten des Bildes vertraut
zu machen. Der Maler hat eine Arkadenreihe, deren konstruktives
System — Segmentbögen mit spärlichem Maßwerk über schlanken
Rundpfeilern — in der vorderen Bildebene deutlich übersehbar ist,

12 II, S. 11.
13 Braun II, S. 13.
! ! Braun II, S. 16.
13 Braun II, S. 20.
16 Vgl. das ikonographisch eng verwandte Retabel aus La Chapelle-St-Luc (Aube),

16. Jh. — Abb. Braun II, Tf. 297 : Goldene Pforte, Geburt Maria, Marias Him¬
melfahrt und Krönung, Verkündigung, Darstellung im Tempel.
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mit entsprechenden Raumeinheiten „hinterbaut". Hinter jeder Arkade
öffnen sich nach vorne zu in der Flucht liegende Räume, deren jeder
aber eine eigene Symmetrieachse aufweist und entsprechende per¬
spektivische Behandlung erfahren hat. Das Schema solcher anein¬
andergereihten Räume ist z.B. aus Rogier van der Weydens Marien¬
altar (Granada und New York; Kopie in Berlin) bekannt. In den
seitlichen Feldern gibt der Maler jeweils einen kapellenartigen Raum,
der mit einem sechsteiligen Kreuzrippengewölbe aus Backstein über¬
spannt ist. Die beiden Mittelfelder sind mit kuppeligen Holztonnen-
decken, die ebenfalls von Pfeilern getragen werden, nach oben abge¬
schlossen. Während auf den Seitenfeldern der Bildraum durch
Fenster nach hinten begrenzt ist (auf der Geburt Maria verdeckt),
öffnen sich die „Säle" hinter Christus und Maria in einer zweiten
Schicht hinter einem „Unterzug" abermals in tonnengedeckte Raüme.
Den „Kapellen" sind ebenfalls gewölbte Raumkompartimente ange¬
fügt, die in einer hinteren Zone benachbarte Bildräume seitlich mit¬
einander in Verbindung bringen; so allerdings, daß es kaum möglich
ist, das Gewölbeschema in einem Grundriß nachzuzeichnen. In der
Bildmitte, wo die beiden Tonnen aneinanderstoßen, ist von einer
zweiten, rückwärtigen Raumzone abgesehen. Hier dringt der durch
einen Vorhang abgefangene Blick im oberen Teil unmittelbar in den
bildabschließenden Hintergrund, der in allen Bildteilen gleich behan¬
delt und auch in den Arkadenzwickeln des Vordergrundes deutlich
zu erkennen ist. Der Maler hat sich bemüht, die verwickelte Raum¬
konstruktion durch verschiedenartige Gestaltung der zu jedem
Allschnitt gehörenden Fußböden optisch zu präzisieren. Die Raumkom-
munikation wird nicht nur in der Bildtiefe hergestellt, sondern auch
im Vordergrund durch zahlreiche Überschneidungen verwirklicht. Für
sich bleibt lediglich die Szene unter der Goldenen Pforte. Das
Instrument des Harfenengels ragt in des Gemach der Geburt Marias.
Die durch den Pfeiler getrennte Maria-Christus-Gruppe wird verbun¬
den durch den von Engeln gehaltenen Vorhang und durch das
iiherschnittene Orgel-Positiv. Der kleine Organist greift mit der
rechten Hand jenseits des Pfeilers. Während die Musikantenengel
rechts von Christus mehrfach von dem rückwärtigen Pfeiler über¬
schnitten sind, füllt der Viola spielende Engel den „meterweiten"
Raum ganz aus und reicht mit dem Hals seines Instrumentes sogar noch
in den Nachbarraum mit der Darstellung im Tempel. Von hier aus
greift nun ihrerseits die Frau mit den Opfertauben in das Christusfeld
über.

Durch solche Beobachtungen mag deutlich werden, daß in dieser
Tafel, die auf der einen Seite die Isolierung der Einzelszene anstrebt,
auf der anderen aber auf Kontinuität und „Gleichzeitigkeit" des
Ganzen aus ist, zwei Stufen der Darstellung in Streit miteinander
zu liegen scheinen. Das Raumgefühl des Malers, die angestrebte „Rich¬
tigkeit" der Konstruktion und der Perspektive verraten ebenso
deutlich das Streben nach neuem, realistischem Gestalten, wie die
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noch unsichere, plastisch gemeinte, aber noch flächig verhaftete
Unterbringung der Figuren und Dinge im Raum im Verein mit dem
„tapezierten" Hintergrundsabschluß das Stehen in mittelalterlicher
Maltradition dokumentieren. Anders gesagt: es verrät sich eine
Übergangssituation. Die Errungenschaften des 14. Jh. und dessen
Anschauungen sind eben im Begriff, von der neuen Richtung, von
dem „modernen" Sehen des 15. Jh. revidiert und überholt zu werden.

Der realistische Vorstoß des Malers wird gedämpft durch die
„altmodische" Gestaltung des Hintergrundes, der sich in Abwandlung
mittelalterlicher Goldgründe als unrealistisches Tapetenmuster dar¬
bietet. Der Ausblick in die Welt der Hintergrundswirklichkeit blieb
noch ungewagt. Statt dessen drängt sich ein für den gemeinten Abstand
zu großes Tapetenmuster als Hintergrund nach vorn. Wörtlich: Denn
der Hintergrund ist nicht gemalt, sondern als Relief behandelt. Der
Maler hat mittels zweier Stempel dick aufgetragene Kreidepasta
ornamentiert und dann bemalt. Abwechselnd verwendet er als Muster
ein vierblättriges, farblich verschiedenes Blumenmotiv und einen
Greif. Anhand der gleichbleibenden Maße ist sehr leicht festzustellen,
daß es sich um die Verwendung einer Model, nicht aber um frei¬
händige Modellierarbeit handelt. Mit großem Geschick ist die Kreide¬
masse an den Stellen ausgespart oder abgehoben worden, wo der
„Hintergrund" von der Malerei des Mittel- und Vordergrundes
überschnitten ist. So wird, z.B. neben den rückwärtigen Pfeilerchen,
aus praktischen Erwägungen in ganzem Format neu angesetzt, wo
das Muster aus Gründen der optischen Richtigkeit hätte durchgehen
müssen. Abgesehen davon wirkt, anders als beim Goldgrund, der
Hintergrund verschieden weit entfernt. Das Bild ist in verschiedenen
Ebenen „zu Ende". Der Hintergrund liegt an den oberen Arkaden¬
zwickeln näher als z.B. zwischen Christus und der Darstellungsgruppe
oder hinter den Vorhang haltenden Engeln.

Zu dieser, zunächst vom Technischen zu erklärenden Besonderheit
treten andere ikonographischer Natur, die für die Lokalisierung
sowohl wie auch für die zeitliche Einordnung nicht ohne Bedeutung
sind. Schon Joachims und Annas Begegnung unter der Goldenen
Pforte entspricht nicht der herkömmlichen Bildtradition. Die Ver¬
legung der Szene in einen Innenraum, ein stark akzentuierter Hände¬
druck anstelle des Kusses, das sonst nur auf Einzelbildern gebräuchliche
(und hier noch seltene) attributive Buch Annas, all das deutet auf
betonte Eigenwilligkeit und auf Reduktion der erzählenden Motive
zugunsten des Wesentlichen. Der versonnene, dankerfüllte Blick der
beiden wird bekräftigt durch die Inschrift — die einzige der ganzen
Tafel außer dem Schriftfragment auf dem Orgel-Positiv —: „den
heer s(y) gebenedyt in der Ewichheyt". — In der Geburt Maria
bleiben bemerkenswert der Betthimmel in einer Kapelle, die von
oben gesehene achtarmige Lampe und die als Mariens Thronwächter
(van Eyck) geläufigen Löwen auf den Bettpfosten. In den Bereich
genrehaften Bildgestaltens weist das auf dem Tisch ausgebreitete
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Stilleben, der Sessel am Fußende des Bettes und der auf der Lehne
abgestellte Kerzenleuchter. Von einer den Vorhang beiseite schiebenden
Dienerin sind leider lediglich die Hände erhalten. Als eine ikono-
graphische Besonderheit der Krönung Marias muß es bezeichnet
werden, daß Christus und seine Mutter nicht auf einer einheitlichen
Bank thronen, sondern auf kleinen Sesseln in Faltstuhlform sitzen,
deren Lehnen als Tierköpfe (Löwen?) ausgebildet sind. Nicht genug
mit dieser Trennung, jede Figur hat ihren eigenen Raum; die Gruppe
ist durch den Pfeiler im Vordergrund getrennt. Während zwei Engel
Maria die Krone aufsetzen, ist Christus ohne Krone, nur mit dem
Kreuznimbus wiedergegeben. Seine Rechte dürfte weniger segnend
als hinweisend zu deuten sein. Ob mit dieser Handstellung Christi
auf Maria als die Hauptperson der Bildfolge hingewiesen werden
soll? Die Vermutung liegt nahe, daß der Maler weniger den Vorgang
der Krönung als die „majestas Maria:" im Auge gehabt. hat. Die
Darbringung im Tempel fügt sich der allgemeinen Tradition. Be¬
achtenswert sind die überschnittenen Köpfe der beiden Hintergrund¬
figuren. Ein rechts hinter Simeon stehender Mann ist nur mit einem
Teil seines Gesichtes erkennbar.

Als Michel die Tafel publizierte, nahm er die Entdeckung zum
Anlaß, die Abhängigkeit der frühen flämischen Malerei von Florenz
und Siena nachzuweisen. Seine „Beweisstücke" haben zu dem Ante-
pendium lediglich ganz allgemeine Beziehungen ikonographischer und
kompositioneller Art. Was der Autor aus Italien herbeiholte, war für
den Maler viel näher greifbar. Im eigenen Lande gab es bereits im
14. Jh. den Kastenraum, der sich nach vorne in einer Arkade öffnet,
wie auch die Aneinanderreihung von Szenen. Schon der mit Hilfe von
Modeln hergestellte Hintergrund aus Kreidemasse hat gerade dies¬
seits der Alpen seine Nachbarn. Die Holztafeln in der 1365 geweihten
Kreuzkapelle der Burg Karlstein gehören zu den frühesten Beispielen.
Ähnliche Behandlung der Malerei zeigt die Wenzelkapelle des Prager
Domes (1372 vollendet). Da nur auf die Hauptwerke hier verwiesen
werden kann, sei der Stempelhintergrund des Klarenaltares im Dom
zu Köln (um 1370) angefügt, der das gleichzeitige Bekanntsein
solcher Oberflächenbehandlung auch am Rhein zeigt. Im Jahre 1363
oder kurz danach entstand in Utrecht die Gedächtnistafel für Hendrik
van Rijn (jetzt im Kgl. Museum Antwerpen N° 519), bei der die
gleiche Methode angewandt ist. Ebenso tritt sie auch bei den um 1360
geschaffenen Wandbildern der Stephanskapelle des Westministerpala-
stes in Erscheinung. Schließlich sei, als französisches Beispiel das in
Berlin (Kaiser Friedrich-Museum N° 1620) aufbewahrte Dipty¬
chon mit der Kreuzigung und dem Schmerzensmann genannt, dessen
Entstehungszeit um 1400 angesetzt wird. Es ließen sich weitere Bei¬
spiele nennen, die mittels Stempeln plastisch behandelte Bildabschlüsse
aufweisen wie die Brüsseler Marientafel. Die Dekoration selbst
wechselt, sie kann als Quadrat, als Kreis, als Rhombus gestaltet sein;
reines Ornament wechselt mit Tier- oder Blumendekor ab. Es ist
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sicher kein Zufall, wenn solche, aufs Festlich-Feierliche ausgehende
Gestaltungsweise vornehmlich in der zweiten Hälfte des 14. Jh. ange¬
troffen wird. Die Stempelornamente früherer Zeit beschränken sich
meist auf den Rahmen oder wurden, auch noch nach 1400, als
Ornamentbänder zur Abgrenzung einzelner Bildfelder benutzt. Nicht
nur im flämischen Bereich ist das gemalte Waffelmuster vor allem
während der zweiten Hälfte des 14. Jh. als bildabschließender Hinter¬
grund in Wand-, Tafel-, Glas- und Buchmalerei zu Hause. Die
gemalte „Tapete" hat die Stelle des Goldgrundes eingenommen und
behauptet sie solange, bis das neue Sehen den Raum realistisch auszu¬

weiten ermöglicht hat.
Von der Besonderheit des reliefierten Hintergrundes ausgehend

wird es zunächst also nur möglich, eine Entstehung der Marientafel
in der zweiten Hälfte des 14. Jh. als denkbar anzusehen. Daß es

sich um eine niederländische Arbeit handelt, wurde, abgesehen von
dem noch zu besprechenden stilistischen Befund aus der Inschrift des
linken Feldes geschlossen. Aber: Sind das Schriftband und die Inschrift
original? Ohne Untersuchung im Laboratorium ließ sich lediglich
feststellen, daß das Schriftband aus der gleichen Zeit wie das Weiß
der Gewölbe stammt. Leider sind nun die weißen Ziegelfugen nicht
mehr die ursprünglichen. Sie umrahmen ein Gemäuer, das nicht mit
einem älteren, eingekratzten, kongruent ist. Der ursprüngliche, als
doppelte Linie eingeritzte „Mörtel" zwischen den Steinen ist, wie das
ganze Gewölbemauerwerk, übermalt. Lediglich in einem kleinen Teil
ist der ursprüngliche Zustand erhalten. In den Gewölbefeldern zwi¬
schen den beiden Lehlstellen in der Geburt Maria und der Krönungs-
maria hat der Ziegelstein eine dunklere, zudem perspektivisch abge¬
schattete Larbe. Die ursprünglichen, eingekratzten Lugenränder sind
nicht mit Farbe ausgefüllt. Zwischen den geritzten Linien liegt ein
breiter Strich von einem dunkleren Weiß, der eine ganz anders
geartetet Luge abgibt. Wie das Schriftband selbst als wenigstens über¬
gangen gelten muß, so scheinen auch die Buchstaben das Prädikat
„unberührt" nicht zu rechtfertigen. An der leider erheblich beschä¬
digten Inschrift fällt auf, daß „heer" geschrieben ist statt „here" 17.
Auch „Ewichheyt" ist im 14.-15. Jh. nicht so gebräuchlich, soweit dies
festgestellt werden konnte. Befremdend ist auch der Abstand der
einzelnen Buchstaben, der so nur bei Versalien üblich ist. Hier kann
aber nur ein niederländischer Paläograph abschließend urteilen. Der
niederländische Charakter der Tafel dürfte jedoch auch ohne den
„Beweis" der Inschrift deutlich werden. Die Reihung von Arkaden,
die jeweils einer Szene Raum geben, ist nicht nur, wie oben erwähnt,
auf Antependien ein gebräuchliches Schema, sondern auch in der
flämischen wie holländischen Buchmalerei des ganzen 14. Jh. anzu¬
treffen. Erinnert sei nur an die herrliche Legendensammlung, eine
17 Die gleichlautende Schreibweise mit ee auf der Gedächtnislajel der Herren

von Montfoort (Amsterdam, Rijksmus.) scheint ebenfalls wegen mehrfacher Re¬
staurierung nicht mehr authentisch zu sein.

144



'4-5. Guillaume de Digullevjlle. Le Songe du Pèlerinage. Vie humaine. Kgl. Bibliothek, Brüssel. (Photo A.C.L.).



Brabantische Arbeit vor 1350 (Brüssel, Kgl. Bibl. ms. 9225 und 9229-
30), deren fol. 2 das Schema einschließlich der „gaufrage" des Hinter¬
grundes deutlich macht. Gute Beispiele für Holland bieten die Illu¬
strationen zu Jacob van Maerlants Gedichten (1339) und zur
Reimbibel (1332) in Groningen (Univ. Bibl. ms. 405) bzw. den Haag
(Mus. Meermanno-Westreenianum ms. 10B21).

*

Bei der Krönung Mariens, dem Hauptstück des Antependiums,
wurde die Trennung der Figuren als befremdlich bemerkt. Diesem
Isoliertsein wirken aber entgegen außer dem Zugekehrtsein der Per¬
sonen der Vorhang, das überschnittene Orgelpositiv und der Kranz
der Musikengel in der unteren Bildzone, obwohl wegen der großen
Fehlstelle links der ursprüngliche Eindruck des Ringsum geschwächt
ist. Gleich, ob Christus die Krönung selbst vornimmt, ob Engel die
Krone bringen, ob der Krönungsakt vorüber und der Vorgang in die
„majestas Mariae" übergegangen ist, ob Maria steht, sitzt oder kniet,
die einheitliche Thronbank (auch bei getrennten Baldachinen) gehört
zum festen Bestandteil der spätmittelalterlichen Krönungsikonographie.
Eine räumliche Trennung der Mutter von ihrem göttlichen Sohn ist
sehr selten. Abgesehen von Beispielen, bei denen die Krönung auf
Außenseiten von Altarflügeln gemalt ist und technisch bedingt eine
bildmäßige Trennung erfolgen mußte (Mülhausener Altar, Stuttgart,
Staatsgal. und Triptychon der Slg. Henckel, Wiesbaden), kann hier
auf eine um 1400 entstandene Mitra im Cluny-Museum1,8 verwiesen
werden. Als flämisches Beispiel sei das Doppelblatt aus Le Songe du
Pèlerinage. La Vie humaine von Guillaume de Digulleville (um 1380-
90, Brüssel, Kgl. Bibl. ms. 10176-8 fol. 210vo und 211) (Abb.4-5) genannt,
das aus der Krönungsikonographie hervorgegangen sein dürfte und eine
Variante des Brüsseler Typs darstellt. Nach Paris ist eine zu Anfang
des 15. Jh. entstandene Miniatur lokalisiert (Brüssel, Kgl. Bibl. ms.
11051 fol. 96), auf der Maria einen eigenen Thronsessel hat. Für den
holländischen Bereich läßt sich ein Beispiel aus Berlin (Staatsbibl. ms.
germ., Q 42 fol. 467 vo.) anführen, ein Blatt aus dem Brevier der Maria
von Geldern, das um 1420 vom „Meister des Otto von Moerdrecht"
geschaffen sein dürfte. Auch hier der gleiche Sachverhalt, der ver¬
einzelt auch in Italien vorkommt 13.

Stilistisch lassen sich die Figuren mit den erhaltenen niederländi¬
schen Tafeln aus dem späten 14. und dem frühen 15. Jh. kaum in
Verbindung bringen. Nichts, was an Broederlam erinnerte oder an die
franco-flämische Marienkrönung aus Antwerpen (Kgl. Mus. N° 516).
Auch die Kreuzigungstafel aus St.-Sauveur in Brügge scheint aus einer
18 No. 6529. Abb. Farcy I.e., Tf. 49.
19 Z.B. van Marie, The Development of the Italian Schools of Painting, vol. III,

The Hague, 1924, Fig. 143 (Florenz, Akademie).
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